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Ozet: Istanbul’un Tiirkiye’de sinemanin temel dekoru oldugunu séylenebilir. Istanbul disinda
cekilen ¢ogu filmde bile Istanbul simgesel olarak dekorun bir parcasidir. Sinematik imgeleme
Oyle ya da boyle, bir yerinden dahil olur. Bu anlamda bu makalede, se¢tigimiz bazi filmler
aracihigiyla Istanbul ve Istanbullu imgelerinin bir zamanlar sinemada igerdigi sembolik
anlamlarin son donem Tiirkiye sinemasinda nasil doniistiigiine dair birkag tespitte bulunmaya
calisacagiz.
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A FEW NOTES ON THE IMAGE OF ISTANBUL
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Abstract: It can be said that Istanbul is the basic decoration of cinema in Turkey. Even in
most films shot outside of Istanbul, Istanbul is symbolically part of the setting. One way or
another, the cinematic imagination is involved from somewhere. In this sense, in this article,
we will try to make a few observations about how the symbolic meanings of Istanbul and its
inhabitants, once included in cinema, have been transformed in recent Turkish cinema
through some of the films we have selected.
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~ GECDONEM TURK SINEMASINDA
ISTANBUL IMGESI UZERINE BIRKAC NOT
e

Koray Degirmenci
Emre Tar1

[stanbul'un Tiirkiyede sinemanin temel dekoru oldugunu sdylemek abarti ol-
maz. Istanbul diginda ¢ekilen ¢ogu filmde bile istanbul simgesel olarak dekorun bir
parcasidir, sinematik imgeleme 6yle ya da boyle, bir yerinden dahil olur. Kuskusuz
bunda [stanbul’'un Tiirkiye'nin modernlesme siirecindeki lokomotif roliiniin yani sira
yizyillardir kiiltiirel degisimin ve onciiligiin merkezi olmasinin da pay1 biiyiiktiir.
Istanbul ve Istanbullu bu sinematik imgelemde bazen gelenegi ve Osmanlry1 (hatta
daha &ncesini), bazen modern olani ve Batr'y1 simgeler. Sinemadaki Istanbullu im-
gesi, Tirkiye'nin Osmanlrnin son déonemlerinden beri Dogu ve Bat1 arasinda salinan
kimligini yansitir. Tam olarak ne oldugundan ¢ogu kisinin haberdar olmadig Istan-
bul sivesinin “dogru” ulusal Tiirkge sayilmas gibi, farkli dsnemlerde Istanbullu, sine-
matik imgelemde “dogru” kimligin bir gostergesidir. Kendinden menkul bir referans
noktas, ilerlemenin aktérii ve ayn1 zamanda olmasi gereken gibi kodlanir. Ancak
ozellikle ge¢ dénem Tiirk sinemas: diisiiniildiigiinde Istanbul imgesinin baskin ro-
liiniin ve Istanbul ve Istanbullunun bu referans konumunun giderek kayboldugunu
gozlemlemekteyiz. Bu makalede sectigimiz bazi filmler araciligiyla Istanbul ve Istan-
bullu imgelerinin bir zamanlar sinemada igerdigi sembolik anlamlarin son dénem
Tiirkiye sinemasinda nasil doniistiigiine dair birkag tespitte bulunmaya ¢alisacagiz.

Ozellikle 1980’lerin sonuna kadar sinemada Istanbul ve Istanbullu imgelerinin
gegmise Ozlem ve nostalji unsurlariyla sarmalanmig bir sekilde kuruldugunu goz-
leyebiliriz. Nostalji bilindigi gibi kaybolan seye kars1 duyulan 6zlemi ya da aslinda
hi¢ olmamis olana dair bir yasi ifade eder. 1960’lardan sonra giderek ivme kazanan
gdg, kentin mekansal déniisiimii ve Istanbul'un 6tekiyle karsilagmasi, popiiler si-
nemada bir eski Istanbul giizellemesi dogurmustur. Bu durumu modernitenin do-
gasina has bir paradoksun uzantisi olarak gorecegiz. Paul Cézanne moderniteyi en
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basit haliyle soyle tariflemisti: “Seyler yok olmakta. Eger bir sey gérmek istiyorsaniz
acele etmelisiniz”' Modernitenin en gozde ¢cocuklari fotograf ve sinema paradoksal
bir bi¢cimde insanlara modern diinyanin ugucu kildig: seyleri yakalama ve ele avuca
gelmeyeni sabitleme imkani vermisti. Bu iki pratik alan -her ne kadar fotografi sa-
nat olarak gérmese de- Charles Baudelaire’in modern sanat¢idan ya da flaneurden
bekledigi modern hayatin geciciligini yakalama misyonu agisindan hayli umut verici
goriinmekteydi. Ancak bu temsil diizlemini paradoksal yapan sey, gegiciligi kaydet-
me, saklama ve bu yolla ge¢misi yeniden kurma edimlerinin moderniteyle goriiniiste
ters olan bir rejime, romantizme dayaniyor olmasidir. Bu edimler sembolik olarak
romantizmin gegmise yonelik bastirilamayan 6zlemi ve olmakta olanin sonsuza dek
saklanmas1 yoniindeki idealiyle iligkilendirilmeden kavranamaz. Dolayisiyla fotograf
ve sinema esasinda (ve esasl bir sekilde) nostaljiktir. Bu diizlem Wim Wenders'n
sinema tizerine soyledikleri ile uyusmaktadir: “Sinema seylerin trajedisine, onlarin
yokolusuna kars1 bir silahtir”” Istanbul sinemas1 moderniteyle beraber doniisen sey-
lere duyulan 6zlem ve onlarin arkasindan tutulan yasi ifade etmekle beraber ayni
zamanda hem gelenegi hem de moderni temsil eden paradoksal bir diizleme oturur.
Ancak 1980’lere kadar nostalji temasinda 6riilmiis Istanbul sinemasinin yerini gi-
derek nostaljik Istanbul imgesinin neredeyse tamamen kayboldugu bir ge¢ dénem
sinemasina biraktigini gézlemlemekteyiz.

Bu noktalardan yola ¢ikarak sinemada Istanbul imgesi iizerine bahsimizi iki temel
aks iizerine insa etmek istiyoruz. Birincisi, Istanbul'u bir “igeri” olarak kurgulayan
ve Istanbullu ile Istanbullu olmayan figiirlerin kargilasmasini mecazi olarak kulla-
nan bir tematik diizlemdir. Bu karsilasma icerisi ve disaris1 arasinda kurdugu ikilikle
bir 6teki ingasina dayanmakta, modernlesme ile beraber iceri girene kars1 korumaci/
siginmaci bir tavri sergilemektedir. 1960’lardan sonra giderek artan go¢ nedeniyle
karsilasilan tagrali kiiltiir ve ardindan “arabesk kiiltiir” baglaminda en goriiniir form-
larina rastlayabilecegimiz bu korumaci ve Istanbul’u igerisi kilan tema, Istanbul'un
giriste bahsettigimiz rolii ve biirtindiigti farkli kimlikler hakkinda énemli ipuglar1
sunmaktadir. Bu noktada, Istanbul’'un neredeyse bir igmekan oldugu erken dénem
melodram filmlerinin gorsel yapisindan ziyade, filmlerin temasini ya da sdylemsel
catisini olusturan ve temelde karsilasma nosyonuna dayanan bir iceri-disar1 diyalek-
tiginden bahsediyoruz. Bu iceri-disar1 gerilimi ancak Istanbul ya da Istanbullu'nun
oOtekiyle karsilagmasi neticesinde anlam kazanan bir gerilimdir. Bu birinci aks ile s1-
kica baglantili bir digeri ise Istanbul'un modernlesme siirecindeki bagat roliiyle ters
gibi goriinen bir nostalji olgusudur. Istanbul'u romantik bir bigimde degisimin bal-
yozlarina direnen bir sekilde resmeden bu imgesel diizlemde, Istanbul kirlenmemis-
ligin ve erdemin bir anit1 olarak durur. Sehir bir dekor olmaktan ¢ok 6te sahnenin bag

' Alexander Graf, The Cinema of Wim Wenders, Londra: Wallflower Press, 2002, s. 22-23.

: A.ge.,s. 23.
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aktorlerinden birisidir. Ancak bu Istanbul ve Istanbullu imgesi ge¢ donem filmlerde
giderek kaybolur ve neredeyse tiim degisimden azade ve dahasi “yiice” bir mekan
olarak Istanbul, ge¢ dénem filmlerin hemen higbirinde gézlenmez. Istanbullu ve Is-
tanbul bir “dogru” kimlik ve mekén olarak kurgulanmaz.

Ahh Giizel Istanbul

Yonetmenligini Atif Yilmaz'in yaptig1 1966 tarihli “Ahh Giizel Istanbul” gérsel an-
latisin1 sadece kentin figiiratif mekanlariyla degil ayni zamanda sokaklar veya evler-
den daha mikro mekanlara uzanan bir ¢esitlilikle kurar. Bu mekansal ¢esitliligi me-
tinsel olarak toparlayan sey Istanbul'un kendisidir: Filmin ana dekoru Istanbuldur.
Kapali mekén ¢ekimlerinden ziyade Yilmaz kentin arka planda oldugu sahneleri
yeglemistir. Cekimlerde melodram 0zellikleri tasiyan sahneler istisna olustursa da
genelde genis bir alan derinligi kullanim1 da kenti hep arka plana koyma yontindeki
gorsel anlayis1 destekler niteliktedir. Ancak ¢ekimlerde kentin, yani disarinin, arka
plan olarak yeglenisi gorsel bir gerilim tiretmektedir: Bir tiir icerisi-disaris1 diyalek-
tigi film boyunca kendisini gosterir. Bir Istanbullu olan Hagmet babasindan kalan
yaliyr satmis ve yalinin bucaginda kalan ve igeriye piyanosunu (yani bir anlamda
kentsoylulugun- ya da baska bir tabirle Istanbullulugun - simgesi olan ve film boyun-
ca da iizerine yapisik gordiigiimiiz bu eday1) koydugu bir ahsap kuliibede yasar. Bu
igerisi disarisi diyalektigi bu kuliibede de tretilir. Kuliibe tiim egretiligine karsin ice-
riyi simgelerken (¢linkii aileyi, ne kadar dokiik olsa da bir gelenegi ve de koru(n)may:
simgeler) aslinda hep disarisidir. Digar1 olma niteligini sik gelen ziyaretgilere, iskeleye
yakinlig1 ve de neredeyse bir riizgarla bile ugacakmuis gibi goriinmesiyle kazanir. Has-
met eve nadiren ugrar, bir anlamda evi kent olan bir kentsoyludur, bir tiir flaneurdiir.
Dogru diizgiin bir isi yoktur; bir sokak fotografcisidir. Bu kokten kopus bir anlamda
onun flaneur 6zelligini pekistirir ya da destekler. Arada kalmistir. Evi gercek anlam-
da siginag1 gibi goren bir kentsoylu anlayisla, artik yurdu olmayan bir tiir gezgini
simgeleyen bir yerde sikismis ancak bu sikismislig: keyifle yasayan bir eday: takin-
mustir. Aslinda bu keyif filmin temel anlatilarindan birisini olusturan yozlasmanin
karsisinda takinilan tepkisel bir tavir gibidir. Hagsmet sanki yasamak zorunda oldugu,
ancak kendi koklerinden bu kadar uzakta, bir tiir yabancilikla 6rdiigii hayatindaki bu
zorunlu gezginligi ve de koksiizliigii gekmekte, ona tahammiil etmektedir. Bunu da
kentsoylulugun verdigi bir tiir edep i¢inde gerceklestirmektedir.

Bu kriz durumu ya da daha dogru bir deyisle Istanbul’'un krizi, Ayse ve Hagsmet
karakteri arasindaki ask yardimiyla sembolik anlatimini bulur. Istanbul’'u ve dolay1-
styla Tiirkiye'yi biiriimeye basladig: diisiiniilen bir kiiltiirel yozlagma filmin temel ek-
senlerindendir ve bu askin kendisindeki krizde somutlagtirilir. Bu kiiltiirel yozlasma
ya da degisim Klasik Tiirk Musikisinin piyasalagtirilma ve de Tiirkiye’ye yabanci olan
miizik formlarimin bu geleneksel miizikle egreti bir bicimde eklemlenmesi aracilig
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ile anlatilir. Hagmet ile Ayse arasindaki askin temel dinamigi yine bir tiir yabanci-
lasma iizerinden islemektedir. Miizik zevki, yetenegi ve kiiltiirii hayli geliskin olan
Hasmet (ve bir sahnede agik¢a sdylenmese de anladigimiz kadariyla diinyanin birgok
yerini gérmiis olan bir tiir kozmopolitan-yerli Hagmet) ile kirsaldan gelmis, fakir
ve de tamamiyla Hagsmet'in bu 6zelliklerine ters niteliklere sahip olan Ayse arasinda
imkansiz, seyircinin de anlayamadig: bir tiir ask olusmustur. Hagmet'in aradaligi-
na, yabanciligina ve bir 6nceki boliimde anlatilan “zorunlu, erdemini siirdiiren ama
bir sekilde keyif alan” yasam tarzina uygun bir asktir bu. Cogu kez Hagmet ile Ayse
konusamaz, konustuklar1 temalar, dertler, 6zlemler birbirinden o kadar farklidir ki,
Atif Yilmaz bazi sahnelerde baglamlar: tamamen farkls iki ayr1 repligi ana karakter-
lere ayn1 anda soyletir. Karakterler bu sahnelerde birbirlerini dinlemezler, birbirle-
rini dinlemek zorunda olmadiklar1 bir mekanda bulusmuslardir. Ikisi de halinden
memnun goziikmektedir. Hagsmet belki de yabanciliginin bu agkta tescili ama diger
yandan evsizlikten onu kurtaracak bir mekan olarak Ayse’ye ¢ok asik olur. Séyleyecek
bir seyi yoktur, sdylemeyi istemez cogu kez; Ayse’ye soylese de onun bunu anlamaya-
caginin farkindadir. Sadece uyarilarini gergekten anlamasini ister. Ciinkii uyarilarina
aksi hareketler bir sekilde beraberliklerini bitirecektir. Hasmet'in hayalleri yoktur,
tek hayali Ayse ile bu hayat1 siirdiirmektir. Bu duraganlik halini anlatirken Aysenin
kendisini anlamadiginin ya farkina varmaz, ya da bu anlamama halinden melan-
kolik-mazosist bir keyif alir. Bu karakterlerin sanki her seyi zit gibidir: aralarindaki
ciddi yas ve kiiltiir farki, statii farkliligi, beklentileri arasindaki ugurum karakterler
arasindaki agki imkansiz kilarken diger yandan da Hasmet i¢in tek ev olabilecek aski
yani onun tiim aradaligini ve yabanciligini yansitan bir tiir beraberligi onun igin bir
tutku haline getirir.

[stanbul ile Istanbul olmayanin bu figiirler aracihigiyla karsilasmasi temelde ya-
bancilagma ve dilsizlik ile karakterize edilir. Bir anlamda Istanbul yitip gitmekte,
mekansal olarak iceri ve disar1 olarak boliinmektedir. Iceri yer yer disar1 veya tam ter-
si olmakta, nostalji yoluyla bir tiir sizofren bilinci tekrar tekrar tiretmektedir. Atif Yil-
maz bu karsilasmadaki 6tekilik halini figiirleri tekinsiz kilarak artirmistir. Hagmet’in
Ayse’ye neden bu kadar asik oldugunu anlayamayan izleyici ayni zamanda Ayse ka-
rakterini de ¢6zmekte giiglitk ceker. Ayse figiirii Yesilcam'in tipik asik olunan kadin
figlirii ile tamamen zittir; Yesilcam'in olgiitlerine gore fazla glizel degildir, kabadir ve
en Onemlisi film boyunca sonu harig hi¢bir sahnede Yesilgamda kadin figiirlere yiik-
lenen agir1 duygusallik ve romantiklik 6zelliklerini yitklenmez. Hatta film sonunda
sonsuza kadar mutluluk teranelerinin yerine “simdi ne yapacagiz?” sorusunu sorar.
Ayse karakteri Tiirk sinemasinda fazla olmasa da kullanilan femme fatale kadin 6zel-
liklerinin de disindadir. Femme fatale kadin figiiri temelde ne yaptiginin farkinda
olan, siiriindiiren ama yine de arkasindan kosulan kadin tipidir. Ancak Ayse ¢ogu
kere Hasmete kendisini kaptirir, ne yaptiginin da farkinda degildir; Hagsmet'in sorsa
da yanit alamayacag bir tiir sahte ve de Hasmete ac1 verici/onu hayal kirikligina ug-
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ratic1 yagam stratejisini benimser ya da bu strateji ona benimsetilir. Seyirci bu tekin-
siz figlire kizamadan, onu yerden yere vuramadan bu acimasiz hale tahammiil etmek
zorunda kalir. Atif Yilmaz kullandig1 bu anlatisal islup ile bir yandan Yesilcam’in
klasik melodram 6zelliklerini kullanmakta, diger yandan da yeni dalga 6zellikleri ve
de sira dis1 film kurgusu ile bu gelenege radikal bicimde meydan okur.

“Ahh Giizel Istanbul” baglaminda ortaya koydugumuz bu karsilasma temasi
Tiirkiyede sinemanin sik¢a tekrar eden temalarindan birisidir. Yavuz Turgul'un yo-
nettigi 1986 tarihli “Muhsin Bey” filmi ile “Ahh Giizel Istanbul” arasindaki benzerlik
dikkat cekicidir ve bir kez daha Istanbul ile Istanbul olmayan arasindaki ikiligi yine
yitip giden Istanbul anlatis1 cercevesinde ortaya koyar. Muhsin Bey yine izleyicinin
anlam veremedigi bir bicimde Ali Nazik ve Sevda Hanim karakterleri arkasindan
siiriiklenir gider. “Ahh Giizel Istanbul’da Klasik Tiirk Musikisini eklemleyen Bati
Ozentisi formlar baglaminda ele alinan kiiltiirel yozlagsma bu sefer arabesk miizik
baglaminda tekrar eder. Karakterler yine birbirine zittir; ayni dili konusmazlar. Bu
yabancilig1 anlatmak i¢in Turgul bir¢ok yerde karakterleri ayn: anda monologlar1
ile bag baga birakmigtir. “Istanbul’un icine eden” teki garip bir sekilde Istanbulluyu
arkasindan siiriikler, kendisine mecbur birakir. Nostaljiyle beraber isleyen sizofren
biling artik iyice goriiniir kilinmigtir. Muhsin Bey Istanbul’u riiyalarinda yagar ve
Sevda Hanimdan artik nesli tiikenmis bir muganniye yaratir. Ancak “Muhsin Bey'de
[stanbul iyice ufalmus, geriye sadece kiigiiciik adalar kalmigtir. Filmin geneline gorsel
olarak bir klostrofobi hissiyat ile isleyen bu yalnizlik duygusu, Istanbul(lu) ve dteki
arasindaki iliskiyi ancak riiya araciligiyla miimkiin kilar. Turgul'un 1990 tarihli “Ask
Filmlerinin Unutulmaz Yonetmeni” isimli filmindeki eski filmlerini izleyerek ve kap-
lumbagasini besleyerek giiniinii gegiren alkolik yonetmen mecazinda anlatildig: gibi
Istanbul ve Istanbullu artik sadece bilingdisinda bir yerlerde var olabilmektedir. Is-
tanbul beyefendisini temsil eden Muhsin Bey figiirii Istanbul’u film bitiginde hala rii-
yalarinda var etse de, arabeske kars1 verdigi miicadeleyi kaybetmesi bir anlamda artik
o Istanbul’'un hemen higbir yerde var olamayacaginin sembolik bir kanit1 gibidir.

Nostaljik Istanbul Imgesinin Yitisi

Yavuz Turgul’'un 1996 tarihli Eskiya filmi artik nostaljik Istanbul imgesinin tama-
men kayboldugu ve iceri-disar1 diyalektiginin ¢6ziildiigii bir film olarak goriilebilir.
[stanbul daha énceki donemde modernlesme ile beraber kaybolan seyleri her seye
ragmen iceren bir i¢ mekéan olarak kurgulanirken bu filmde artik Istanbul klostro-
fobik ve kaotik bir iceriye doniismiistiir. Filmdeki kargilagmalar artik Istanbullu ve
[stanbullu olmayan diyalektigi diizleminde kurulmaz. 1970’li yillardaki klasik gog¢
filmlerinde baslayan egilim burada artik en yogun halini bulur: filmin “objektifi”
artik Istanbullu degildir. Diger yandan Eskiya filmini klasik go¢ temali filmlerden
ayiran bir ozellik Istanbul imgesinin doniisiimiine dair énemli ipuglar1 sunar. Gele-
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neksel gd¢ temali filmlerde Istanbul her zaman bir cazibe merkezi olmasina ve biitiin
olumsuzluklarina ragmen her zaman kirsalda var olandan daha iyi bir yasam vaadi
sunmasina karsin, Eskiya filminin kahramani Baran i¢in herhangi bir vaat icermez.
Baran i¢in Istanbul herhangi bir soruna ¢éziim olmadig1 gibi sorunu getrefillestiren
temel etkendir. Clinkii fazlasiyla kalabalik ve kaotiktir. Ayrica igerdigi tiirli tehlike-
lerle bir yasam merkezinden ¢ok bir savas alanini andirmaktadir. Filmin sonunda
Baran ile Cumali’nin “orospu” Istanbuldan kagarak daga ¢ikmay1 arzulamalari sine-
mada Istanbul imgesinin déniistiigii noktay1 ironik bir bigcimde ifade eder.

Bu iki karakter arasinda kurulan tezat ilgi ¢ekicidir. Eskiya geleneksel kiiltiirde ve
soylencelerde yer alan, belirli deger ve anlamlar1 sembolize eden “baglam-dis1” bir
figiirken, kentli Cumali karakteri koksiizliigii ve yersiz-yurtsuz olmasiyla geleneksel
anlat1 bi¢imlerinde var olmayan bir anti-kahraman olarak ortaya ¢ikmaktadir. Bu
farklilik karakterlerin yasadig1 toplumsal/kiiltiirel yasamin trettigi iliski bicimin-
de goriiniir kilinmistir. Cumali giiglii bir simdi bilincini 6ne ¢ikaran kentsel zaman
boyutunda var olurken, Baran bu yasama dahil olmak ya da bu toplumsallikta var
olabilmek i¢in Cumalinin kilavuzluguna ihtiya¢ duymaktadir. Hayatinin biiyiik bir
bolimiinii dagda ve hapishanede gecirmis olan Baran kentte yasama pratigine sahip
degildir ve dagda edinmis oldugu yasama pratiklerini kentte de stirdiirmeye galisir.
Bu durum, Barann sik sik kaldig1 otelin ¢atisina ¢ikmasi bigiminde de somutlagir.
Tarlabagrnin bir labirenti andiran dar sokaklarinda siirekli yolunu kaybeden Baranin
yasadig1 klostrofobik gerilim siirekli olarak kaldig otelin ¢atisina ¢ikmasiyla gideril-
meye ¢aligilir.

Tarlabasrnin filmin ana dekoru olarak segilmesi bir anlamda yitip giden nostaljik
[stanbul imgesinin bir kanit1 gibidir. Osmanli déneminde gayrimiislimlerin yerlesim
alan1 olan bu bélge, sakinlerin goge zorlandig: bir dizi tarihsel olay sonucunda giin
gectikee bogalmis, kirsaldan kente gogen insanlarin barinma ihtiyaglarina cevap veren
bir kentsel ¢okiintii alan1 haline gelmistir. Tarlabasi, karanlik ve dar sokakls, bir labi-
renti andiran klostrofobik dokusuyla, filmde olusturulmaya calisilan ambiyans i¢in
mitkemmel bir mekandir. Boylelikle Tarlabasi, kendi imgesinden tagarak neredeyse
biitiin bir Istanbul'u kaplamakta, onun yerine gecmektedir. Diger bir deyisle, filmde
Tarlabasi ve Tarlabagr'nin giindelik yasam pratikleri, Istanbul’'un kendisi kilinmakta,
kentsel yasam bi¢ciminin temsili goriiniimleri olarak sunulmaktadir. Bu mekansal kur-
gu, toplumsal bilingte var olan ve Yesilcam sinemasinin anlat1 unsurlari icinde roman-
tik bir fon olarak kullanilan Istanbul imgesinin 1960’lardan baslayarak giiniimiize dek
stirmekte olan doniisiimiiniin ve giderek kaybolusunun giizel bir ifadesidir.

Eskiya filminin anlatisinda nostaljik Istanbul ve Istanbullu imgesinin akibetinin
en iyi ifadesini filmde ancak birka¢ dakika gortinen Artist Kemal karakteri anlatir.
Eski bir bityiikel¢inin oglu olan Artist Kemal lakabindan da anlagilacag: tizere aktor-
diir; lakin yaslilig1 ve bir tiirlii gegmek bilmeyen hastalig1 nedeni ile ¢ok sevdigi sine-
ma sektoriiniin disinda kalmistir. Hala herhangi bir filmde rol alacagi bos timidiyle
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yagsamaktadir. Artist Kemal hastadir, ilag alacak ve doktora gidecek parasi bile yok-
tur; kaldig1 otelin masraflarini bile 6deyemez. Bu karakter ve i¢inde oldugu acinasi
durum, adeta Istanbullu tipinin Muhsin Bey filminden beri geriye giden itibarinin
geldigi son noktay1 gdstermektedir. Oncelikle Istanbullu tipinin Eskiya filminin ana
dramatik kurgusu i¢inde yer alamamasi ve ancak yardimci bir rolde yer bulabilmesi
bu tipin itibarinda, bir filmin bagat 6gesi olamayacak kadar bir gerileme yasandiginin
gostergesidir. Ayrica bu tipi canlandiran Artist Kemal karakterinin filmde kendisine
hi¢ rol verilmeyen bir oyuncuyu oynamasi da bu anlatiy: destekler niteliktedir. Boy-
lelikle filmin sonlarina dogru bu karakterin odasinda kendini asip intihar etmesi ile
birlikte, Istanbullu tipinin sembolik diizlemde dliimiiniin gerceklestigi ima edilir. On-
ceki nostalji duygusunun yerini neredeyse artik tamamen kaybolmus bir Istanbul ve
Istanbullu imgesinin yarattig1 melankoli duygusu alir. Bu simgesel 6liim kentin figii-
ratif mekanlarina filmde gok az yer verilmesi ile de desteklenir.

Ancak kendisine Eskiyada birkag dakikalik yer bulan Istanbul ve Istanbullu imgesi
daha ge¢ dénem sinemada tamamen kaybolmaktadir. Kentli ile kentli olmayanin kar-
stlagmasi ise artik referansin Istanbulluluk olmadig1 bir diizleme doniigmiistiir. Nuri
Bilge Ceylan'in 2002 tarihli “Uzak” filmi Istanbul imgesinin ve kargilasma temasinin
dontistimiine giizel bir 6rnek sunmaktadir. Filmin ana karakteri Mahmut reklam fo-
tograflar1 gekerek hayatini kazanan ve artik sanat olarak fotografcilik pratigini stirdiir-
meyen profesyonel bir fotografcidir. Istanbul'un Cihangir semtinde oturan Mahmut,
tasral1 aliskanliklar: biiytik 6l¢tide yitirmis, yeni gelistirdigi kiigiik burjuva aligkanlik-
lar1 ile yasayan ve evini siginak olarak kuran kentli, yalniz bir figlirdiir. Mahmut'un
evinin dekorasyonunda somutlasan tek kisilik sinik ve monoton yasami, uzaktan (tas-
radan) bir akrabasinin (Yusuf) Istanbul’a i aramak i¢in kendisine misafir olmasiyla
sarsinttya ugrar. Baslangigta bu davetsiz misafirden duydugu rahatsizlig1 nezaketen
gizlemeye ¢alisjan Mahmut, bu nezaketi ¢ok fazla siirdiiremez ve ¢ok gegmeden Yu-
suf, Mahmut'un tek kisilik diizenini tehdit eden rahatsiz edici bir figiire doniisiir. ilk
bakista karakterler arasinda goriiniirde var olan tezatliktan kaynaklandigini diisiindii-
glimiiz bu ¢atismanin, film ilerledik¢e daha derinlerde yatan bir benzerlikten kaynak-
landigini goriirtiz. Aslinda Uzak'taki karsilagma Mahmut karakterinin artik neredeyse
hatirlayamadig1 ya da hatirlamak istemedigi kendisiyle karsilasmasidir. Karakterler
arasinda filmin sonuna kadar devam eden bu gerilimli iliski filmin sonunda Yusuf’un
sessiz bir sekilde evden ayrilmast ile son bulur.

Agirlikh olarak kapali mekéanlarda ¢ekilen “Uzak” filminin sinematografik yapisi
da, edilgin bir nihilizm i¢inde, evini siginak olarak kuran, bu yalniz, mutsuz ve sinik
yeni kentli imgesini destekler niteliktedir. Mahmut evde olmadig1 zamanlarda bile di-
sarida degildir aslinda. Kendi igin kurdugu sigimagin disina ¢ikmaz. Hep ayn1 bara
gider, hatta ayn1 masaya oturur; sik stk Bogazda Findikl parkina gider ve kendi kisir
evreninde kendisi i¢in bilindik rutin eylemleri tekrarlar. Mahmut karakteri, bu 6zel-
likleriyle, Atif Yilmaz'in “Ahh Giizel Istanbul” filminin bas figiirii olan Hagmet ka-
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rakterinin tam karsisinda konumlanir. Bu bir anlamda Tiirk sinemasinda kentliligin
ve kentin (Istanbul ve Istanbullulugun) nasil déniistiigiine dair ipuglar1 vermektedir.
Evi kent olan bir kentsoylu, bir tiir flaneur olan Hasmet, Mahmutun aksine eve, bir
barinaktan daha fazla deger vermez, nadiren ugrar ve bir anlamda igeriyi disar1 kilar.
Mahmut'un evi ayn1 zamanda atélyesidir ve Mahmut digar1 ¢ikmak zorunda kalma-
dikea ¢ikmaz; Hagmet ise sokaklardan kopmamak icin, kendi deyisiyle “iki kurus i¢in
ozgiirliiglinii satmamak adina” miitevazi bir meslegi, yani seyyar fotografciligi segmis-
tir. Kaybetme edimi bu iki karakteri birbiriyle iliskilendirmemizi saglar. Hagmet kay-
bettigi servetinin yani sira -ki bu kayip, kiiltiirel bir yozlagma ekseninde bir yok olma
stirecini sembolize eden kiigiik bir ayrintidir- ona kimlik veren toplumsal baglami
kaybetmektedir. Mahmut ise kimliksizlik i¢inde idealizmini kaybetmistir.

Uzak filminin kadrajinda artik bir go¢menler kenti haline gelmis olan Istanbul’'un
karla kapli silueti icinde amorf bir sunumuna rastlariz. Bu durum tam da Ceylanin
minimalist anlatim tarziyla biitiinliik arz eder. Karakterler ile 6zdeslesmeyi olanak-
s1z kilan gercekci anlatim iginde, mekanlarin da belirli degerlerle kodlanmadigy,
sonsuz sayida gorsel malzeme ile ihtiya¢ duydugu kimligi seyircinin imgelem gii-
ciinden talep eden bir izleme pratigi icinde Istanbul imgesi binlerce pargaya bo-
linmektedir. Bu haliyle Istanbul’'un sunumu higbir biiyiik anlatinin kaliplar1 igine
oturtulamayacak, hicbir kapsayici bakis tarafindan kavranamayacak, ne tamamen
evcillestirilebilen, ne de tamamen digsallagtirilabilen, ne igine girilebilen, ne de di-
sinda kalinabilen, ne sevilebilen, ne de nefret edilebilen kimliksiz ve amorf bir kent
bi¢iminde ortaya ¢ikmaktadir.

Fatih Akin'in 2005 tarihli filmi “Istanbul Hatirast: Képrityii Gegmek” (Crossing the
Bridge: The Sounds of Istanbul) filmi nostaljik Istanbul imgesinin neredeyse tamamen
kaybolusunun bir belgesi gibidir. Filmin bashigindaki “Istanbul Hatiras” Istanbul’'un
bir donem meshur nostaljik fotograflarina ironik bir gonderme yapar. Filmin yerel
piyasa i¢in ¢ikan kapaginda “N” ve “R” harfleri ayna imgeleri ile yazilmistir. Ancak
temelde uluslararas: bir izleyici kitlesini hedef alan bu filmde oryantalist imgelerle
donatilmis nostaljik bir Istanbul imgesinin yerini ¢okluk ve farkli yerelliklerin bir ara-
ya geldigi ve temelde kozmopolitan bir kimlikle tanimlanan ve bagat gostereni gok-
luk olan bir postmodern Istanbul imgesi almustir. Izleyici bas¢1 Alexander Hackenin
rehberliginde Istanbul’'un glindelik seslerini, ezani, araba kornalarini, caddelerdeki
kalabaligin sesini, isportacilarin bagirislarini, goriintiileriyle takip eder. Istanbul’'un
¢okluk igeren imgesinin neredeyse temsili olan Beyoglu karanlik arka sokaklar1 ve
kozmopolitan Istanbul’'un mekani olmasiyla Istanbul’un gizemli tanitiligina temel kat-
kiy1 yapar. Ancak hemen tiim Istanbul fimlerinde goriilen Dogu-Bati seklinde kurulan
ikiligi asacak bir sekilde Bogaz Kopriisii mecazi olarak bu ikiligin kurulusunun ken-
disini sorgular ve yerine tanimlanamaz bir gokluk ve artik kaynag: tanimlanamayacak
farkli yerelliklerin birlesim mekén1 olarak Istanbul'u koyar. Bu ¢okluk ise Istanbul’'un
“sesleri” ya da “imgeleri” bi¢ciminde somutlastirilir.
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Tiirk sinemasinin erken dénem melodram filmlerinde gozlenen ve hentiz gogiin
ya da bagka bir deyigle dtekiyle karsilasmanin olmadig1 bir “yiice” Istanbul imgesi
1960’11 yillardan sonra giderek modernlesmenin ve 6tekiyle karsilasmanin yaratti-
g1 bir korunan nostaljik Istanbul imgesine doniismiistiir. Temel olarak igeriyi temsil
eden bu imge disari, 6teki, degisim, modernlesme ile paradoksal bir iliski i¢eren bir
imgedir. Modern ya da Bati olandan geleneksel ve Dogu olana kadar genis bir yelpaze
icinde ve 6tekiyle olan iliskisinde tutarli bir kimlik icermeyen bu Istanbul imgesi cogu
kere degisimin degistiremedigi bir Istanbul ve Istanbullu imgelerine yaslanir. 1980
sonrast Istanbul sinemasinda ise artik bu nostaljik Istanbul imgesi giderek marjinal-
lesmis ve filmlerin temel dekoru olmaktan ¢ikmistir. Nostalji duygusu ¢ogu kere yeri-
ni melankoliye birakmis, gegmise 6zlemi temel almayan, hatirlanamayan bir Istanbul
geemisinin eslik ettigi gostereni olmayan bir kayip hissine dontismistiir. Melankoli
ve nostalji arasinda salinan Istanbul imgesi en ge¢ donemde ise artik goklugun temel
kimlik oldugu, birbirinden koparilamayacak ancak farklilig1 6zii olan yerelliklerin
birlesim/amalgam mekan1 olarak postmodern bir Istanbul imgesine déniismiistiir.
Cok siklikla kullanilan képrii mecazi bu postmodern Istanbul imgesinde eskisi gibi
igeri-disar1, Dogu-Bati gibi ikiliklerden ziyade goklugun tagsma ve sehri tanimlama
alani olarak kendisini ortaya koyar.
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