8. SINIR KENT: TANCA
Par Patricia Pisters
Cev.: Kagan Tashas

\ely

Avrupa ve Afrika sinirinda essiz bir cevre kent olan T anca,
son zamanlarda daha ¢cok okyanusu asarak Ispanya’ya gitmeye
calisan yasadis1 gocmenlerle tammuyor. Leila Kilani'nin Tanca,
Atese Verenlerin Diisti (2002) adli belgeseli, kimliklerini geride
birakmak isteyerek ‘atese veren® insanlarin sosyo-politik dis-
lerini vurucu bir bi¢imde anlatmaktadir. Tanca, hala pek cok

106) “Atese vermek” deyimi, Fasca'nin Herraguas lehgesinde, Mali, Senegal, Moritanya
basta olmak tizere Afrika tlkelerinden insanlarin, Tanca’y1 Avrupa'ya gecis noktast ola-
rak kullanan, geri dontsit olmayan bir yolculuk ugruna kimlik belgelerihi ve dolayisiy-
la kimliklerini yakarak yok edislerini nitelemek icin kullanilmaktadir. Metnin bundan
sonraki kisminda bu eylemi nitelemek icin “atese vermek” ve bu eyleme basvuranlar icin
de “atese verenler” sozcugn kullanilacaknr. (¢.n.) ' »
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insani, ozellikle de Avrupal ve Amerikallar etkilemeye devam
ediyor. André Téchinénin Ge¢miste Kalan Ask (2004) adh fil-
minde, baskarakter Antoine (Gerard Depardien), tamamen kisi-
sel bir motivasyonla, ilk aski Cecile’in (Catherine Deneuve) kal-
bini tekrar kazanmak icin Avrupa’y1 terk ederek Tanca’ya gelir.
Téchiné de filminde ‘kimliklerini atese verenler'’e deginmekte-
dir. Bir sahnede, Antoine ve Cecile, iilkelerinden gitmek icin
firsat kollayan ve geleceklerini tartisan bir grup insamn arasin-
dan gecip gider. Ancak ilk bakista, bu ‘atese verenler’, yitip git-
mis tutkularina odaklanmis vaziyetteki ana karakterlerle dogru-
dan iliskili degildir. ‘

Bu filmlerde tutkunun Tanca’y: ikiye bolen ve acik sekilde
zit yonlerde bicimlenen halleriyle carpilan ben, ayni tutkunun
diger cekici yonleri de olup olmadigini merak ettim. Pek ¢ok
film ekibinin kameralarim kapip bu kentin garip biytstnu fil-
me aktardigini fark etmem uzun surmedi. Gercekten de 19’un-
cu yuzyildan itibaren Tanca, Bati'min ve Dogunun imgelemin-
de, son derece karmasik, kaotik, tehlikeli ve ayn1 zamanda ce-
kici ve olduk¢a acik bir kent olarak ¢nemli bir yer tutmustur.
Yerli halk, disaridan gelip yerlesenler, kacakeilar, ajanlar, gez-
ginler, turistler ve her tirden gocmen bu kente gelerek, bu
kentten giderek, tarih boyunca daima kentin degisen dinamik-
leri olmustur. Ben de bu degisken dinamik nedeniyle, cagdas
dinyada merkez ve cevre arasindaki degisen dinamigi tartisma
bicimlerinde Tanca'nin paradigmatik bir vaka olabilecegi hipo-
tezini ileri stirmek istiyorum.

Bu hipotezi gelistirmek i¢in tarihte yolculuga ¢ikmam gereki-
yor. Zaman kavramina (tarih, bellek ve gecicilik anlaminda), za-
mana dair bu gorusleri ortaya koymak amaciyla iki kisma ayirdi-
gim analizim sirasinda tekrar geri donecegim. Tanca, oldukea
karmasik ve hatta efsanevi bir kent oldugundan, sunumumun ilk
kisminda Tanca’yr bugiinkit Tanca yapan gecmisine iliskin kisa-
ca bilgi vermek istiyorum. Bir tur meta-Bergsonyan/Deleuzyen
modaya uyarak, bunu Tanca’da ¢ekilmis (pek ¢ok film arasmdan)
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baz1 filmlere goz atarak yapacak, bunlari da ‘ge¢misin katmanla-
11’ olarak ele alacagim.'”

Ikinci bolumde ise ¢agdas post-kolonyal Tanca'ya ve zaman
kavraminin kendisine post-kolonyal teoride tammlanma bi¢imiy-
le isaret ederek, daha kuramsal bir diizeye gececegim. Post-ko-
lonyal duruma ve Homi Babha tarafindan “Tancamin geciciligi”
ile tammlanan faillik sorusuna deginecegim. Son olarak, Tan-
ca'min geciciligine, merkez ve cevre arasindaki tasiyict dinamigin
anlasilmasi i¢in ihtiyacimiz oldugu dnermesini ileri surecegim.

‘Gecmisin Katmanlary: Tancamin Tarihini Goriantilemek

Bergson'a gore, icinde bulunulan an ve tum anlik alimlamalar,
zaten gecmiste kalmistir. Bergson, mutlaka kronolojik bir diizen
icinde saklaniyor olmasi gerekmeyen, yeniden toplanmuis imge-
lerde korunan bir gecmiste yasadigimizi ileri sirmektedir. Yasa-
nan amn her bir ugragi, gecmisin bir katmanina sicramaya davet
eder.'"” Deleuze, bu modeli daha sonralar: sinema ve sinematog-
rafik bilincle iligkilendirerek gelistirmistir.'” Bu fikirler daha 6n-
ceki baska calismalarda ayrinulandinldigindan tekrarlamak iste-
miyorum.'” Benim yapmak istedigim seyin basit bir bi¢cimde, kro-
nolojik olmayan bir diizende ve meta-dizeyde imgelerde sakla-
nan s6z konusu ge¢mis kavramim ele alarak, bunu pek ¢ok film-
de Tanca tarihini resmeden bir metodoloji olarak kullanmak ol-
dugunu soyleyebilirim. Elbette bu filmler tarihin kendisi degildir,
ancak deginecegim tarihsel kosullar ve olaylarla dogrudan iliski-

107) Bkz. Henri Bergson, Matter and Memory. (Ingilizce'ye ceviren) N.M. Paul and W.S.
Palmer. New York: Zone Books, 199 and Gilles Deleuze, Cinema 2: The Time-Image. (In-
gilizee’ye ¢eviren) Hugh Tomlinson and Robert Galeta. London: The Athlone Press,
1989. Passagen 2000: The City, Pace and Space i¢cinde, Mieke Bal ve David Vanderburgh
(eds.) kenti var eden zaman katmanlarina gonderme ‘the city as we now inhabit or know
bears bits and pieces of pasts’. In Parallax. Taylor & Francis Ltd, 1999, s, 3.

108) Bergson, Matter and Memory, *Of the Survival of Images: Memory and Mind’, ss.
133-177. ‘

109) Deleuze, The Time-Image, third and fourth conumentaries on Bergson, ss. 44-126.
110) Bkz. Ronald Bogue, Deleuze on Cinema. New York and London: Routledge 2003;
Claire Colebrook, Gilles Deleuze. London and New York: Routlegde 2002; Patricia Pis-
ters, The Matrix of Visual Culture: Working with Deleuze in Film Theory. Stanford: Stan-
ford University Press, 2003.
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lidirler. Tasidiklar imgelemlerle, tarihsel bilincimizde oynaya-
caklar1 bir rolleri vardir.

Tam filmler, her biri digerinden ayrismis bir perspektife sahip
en az tic zamansal katmandan olusur: filmdeki hikayenin gectigi
zaman; fil,min tretildigi, filmin bicemini ve iceriginin ortik ve sa-
rih olusunu etkileyen zaman ve filmi izledigimiz, daha énce su-
nulmus olan olaylan algilayisimizi baskalastiran zaman. Bu bo-
limde, diger iki katmam su an icin goz oniinde bulu.ruxfiurmaya—
rak ilk zamansal katmana, filmin hikayesinin gectigl zamana
odaklanacagim. Boylece, kentin tarihsel gel’i§im'inir1 ana hat}arml,
daha az veya cok ol¢itde kronolojik olarak yeniden kuracagim.

Riizgar ve Aslan

Riizgar ve Aslan (John Milius, 1975) adh' Arr%'er;1.1<a11‘ yapn:m
film, Tanca’y1 1904 yihnda, pek cok emperyalist glictn bir ayag1-
m1 Fas'a saglam bicimde basarak, Afrika ve Arap dunyas%ng' agla»
bilecegi bir yer olarak resmeder. 19'uncu yuzylldan.gunu.mu%e
Tanca, Fransa, Ispanya, Almanya, Ingiltere ve Amerika Bl-rul.egl'k
Deyletlerinin diplomatik ve ticari misyonlarmin gergeklézg't}g bir
yer olagelmistir. Film, Fasn Fransa ve [spanya’'min hamiligi al}k
na girmesinden uzun yillar once, Alman Imparatom I‘I. .W‘11~
helm’in Fransiz entrikalannin etkisine duydugu antipatiyl dile
getirmesiyle neden oldugu skandaldan bir yil sonraswda gegne‘lff
tedir. Bunu, Tancammn acik bir serbest bolge olarak 1'1an edl,l(:;llg?
1906'daki Algericas Konferans: izlemistir. Sonunda, 1923 tarihli
deklarasyonla Tanca, uluslararast alan olarak 7 tem51}c1 tlkeden
(Ingiltere, Fransa, Ispanya, Italya, Almanya, ABP ve Fas) olusan,
aralarmda Arap ve Yahudilerin de bulundugu bir uluslararast ku-
' onetilmeye baslamisar.
rU1§1¥ndeki olaz orgust, lon Perdicaris (filmde bir kadmh tarafin-
dan, Candice Bergen'ce canlandirilmistir) adinda, Amenk'an va-
tandast oldugu digiinilen birinin kacirilmas: etrafinda sekillenen
ve Pardicaris Meselesi olarak bilinen gercek bir olay etrafinda se-
Kkillenmektedir. Bu kisiyi kaciran kisi ise Bati etkisine karst ¢ik-
mak amaciyla Fas sultamna baska uygulayan, sultam Avrupalila-
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rin kuklast olarak goren Rifli bir kabile reisi olan Raisuli'dir (Se-
an Connery). Filmde énemli bir diger rol ise 1904te Tanca'ya sa-
vas gemileri gondererek, kagirilan Amerikalinin serbest birakil-
masinin saglanmas: i¢in Fash yetkililere bask uygulayan Baskan
Theodor Roosevelt’e (Brian Keith) verilmistir. Perdicaris’in Yuna-
nistan yurttast oldugu gercegi, tam da resmi tarihle aymt dogrul-
tuda, filmde de ifade edilmez.

Filmde, Fransizlar ve 6zellikle de Almanlar, Amerikahlara ki-
yasla cok da medeniyetten paym1 almamis, onlardan daha glcsiiz
bir sekilde tasvir edilmistir, Amerika’nin kendi ulusal nitelikleri-
ni tasviriyse oldukea ilging olmakla birlikte, bu yazinin konusu
degildir. Burada 6zellikle vurgulamak istedigim, sonunda ulusla-
rarasi bolge statiisti alan Tancanm, pek cok emperyal gii¢ acisin-
dan nasil bir uluslararasi micadele zemini olarak sunuldugudur.

Tanca Gorevi

Tanca'nin uluslararas: bslge statiistine daha sonra tekrar done-
cegim. Ancak daha énce, Tkinci Dunya Savasi olarak adlandinlan
bir baska tarihsel ugraga gecmek istiyorum. Ikinci Diinya Savast
sirasinda uluslararas: statiist nedeniyle Tanca, bir casus yuvast ve
bulunulmasi oldukea tehlikeli bir yer haline gelmistir. Aym za-
manda burasi, Vichy Fransa’sina kars: direnisin orgitlendigi yer
olmustur. Tanca Gérevi (Hunebelle, 1949) adli Fransiz filmi, Tan-
camin bu séhretine atifta bulunan pek ¢ok casusluk filminden bi-
risidir. Film, klasik bir korku filmi olup, Hitchcockyen McGuf-
fi'i” denizin 6te tarafina gecirilmesi gereken gizli bir mesajdir.""

Film, Tanca'mn basta bir denizalt periskopundan gosterilen
goruntisuyle, Paris'te bir stiidyoda cekilen sahnelerin cekimleri-
ni bir araya getirir. Tanca'nin uluslararas: direnis ve casusluktaki
tarihsel rolintn de otesinde, filmde Ispanyollarin ve (yine) Al-
manlarin berbat insanlar olarak tasvir edilislerine deginmek isti-

*) Sinemasal bir anlati araci. (¢n)

111) Ispanyol ve Fransiz yonetmenler Tanca'mn Gizemi (Carlos Fernandez Cuenca,
1942), Tanca’da Tuzak (Riccardo Freda, 1958) ve Gizli Ajana Agit (Sergio Sollima, 1967)
adlanyla benzer filmler yapnuslardir, 1987°de John Glen Ajan 007, James Bond'u, Gun

Isiginda Suikast filmini casus yuvas: haline gelmis Tanca’da sogulk savagin sonlarina dog-
ru ¢ekmistir.
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yorum. Savas siiresince Tanca’y: isgal eden Ispanyollar gen¢ Lou-
is de Funes tarafindan aptallastrtlmistir, Fransiz casuslari ya-
kalayan Almanlar ise Hitler'in tarihsel cekimlerine atifla, Alman
yetkililer tarafindan éldaralmustur.

Efsane Kent

Savastan sonra Tanca tekrar uluslararast statiisunt kazanmis
ve ozgurliket iklimiyle nam salmistir. Bu anlamda, Peter Goe-
del'in 1996 tarihli Tanca, Efsane Kent belgeseli ilgi ¢ekicidir. Film,
Tancamin 40’lar ve 50'lerde, egzanterik milyoner ve unlit sanatci-
lar icin adeta bir oyun alam haline gelerek kazandig1 efsanevi
sohreti, gizli ajanlar ve her tiirden dolandinic: ile kumarbazlarin
degismez bulusma adresi oldugu, ‘alun yillart’ hakkindadir. Film,
dort tir gortntiyt birlestirir: Cekilen goruntulerle savas ve ba-
gimsizlik miicadelesi donemindeki sehrin tarihsel belges‘\el g0o-
runtiileri; Tanca'ya giderek kurmaca ge¢misini hatirlayan aktor
Armin Mueller Stahl'in goruntiileri, Stahl'n bagimsizhik ayaklan-
malar1 sirasinda kazayla 6len Fransiz nisanlisi Marie'yle mutlu
gunlerinin gectigi bu kurmaca ge¢misin dramatize edilmis geriye-
donus gorintuleri; o guzel eski gunleri hatirlayan Avrupali ve
Amerikallarla (en bilineni Paul Bowles), Avrupahlarin tim kent-
te partiler verdikleri, Amerikali ve Avrupali yazarlarm (William
Burroughs, Tenessee Williams, Samuel Becket, Jean Genetnin de
aralarinda bulundugu pek cogunun) kente gelerek ‘beyaz Noel
(beyaz, Paul Bowles'in filmde esprisini yaptig1 gibi elbette kara
gonderme yapmamaktadir), kentin tum uluslar ve tabii ki Batih
uluslar icin de, negeli ve buyuli bir bulusma mekam olarak go-
ruldugu roportajin gorantileri.

Avrupahlar, nufuz sahibi sadece tug aristokratik Fas ailesinin
efsanevi kentin buyulu ruyasina kaulabildigini hatirlamaktalar.
Yazar Mohamed Choukri, filmde ayricalik sahibi olmayanlarin
bakis acisindan konusan tek Fash olarak Avrupahlarin, Fashlar
hizmetkarlarn olarak gordiklerini belirtmektedir. Aym altn yil-
larda, Tanca yine de hi¢bir zaman filmde de gosterildigi gibi ba-
gimsizhik mucadelesinde kilit rol oynamamistir. 1947’de Sultan
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V. Muhammed, tnli Tanca konusmasinda Istiklal Partisine, ba-
gumsizlik icin tam destegini ilan etmistir. 1952°de Tanca’'daki.yo-
gun ayaklanmalar, 1956'da gerceklesen bagimsizlik talebini daha
yuksek sesle haykirmistur. Tanca artik uluslararast bir alan degil,
Fas Kralligi'nin bir parcasidir. Tanca, Efsane Kent, bu tarihsel ug-
raklari 6nemli arsiv gorintilerinden yararlanarak dillendirmistir.
Ancak tim bu gorintiler, bagimsizhik sirasinda nisanlisim kay-
beden ve nisanlisiyla titm onemli hatiralarini yeniden yasadiktan
sonra, 1956’da Tanca'da 6len Mueler-Stahl karakterinin kisisel
trajedisi etrafinda merkezde yer almistir.

Tanca’da Son Yaz

Alexandre Arcadynin Tanca’da Son Yaz1 (1987) de 1956 yihn-
da gecmektedir. Klasik bir film noir érnegi olan filmde, bir 6zel de-
dektif dis ses olarak hikayeyi anlatir, femme fatale, sigaralar, gece
kultipleri ve elbette cesetler. Film bir taraftan Tancamin tnli al-
gmhigma atifta bulunurken, diger taraftan da o yihn énemli poli-
tik degisimlerini gosterir. Ancak yine bu degisimler filmin ana
derdi degildir. Bunlar hikayenin fonunu olusturmakta ve neden
pek cok insanm, tpkt Avrupali ana karakter olan detektif Richard
Corrigan (Thierry Lhermitte) gibi, oradan ayrilmak zorunda kal-
digimi anlatmaktadir. Filmin DVD’sinde yer alan soyleside, Ale-
xandre Arcady, Tanca'da film cekmenin bir tir yer degistirme ol-
dugunu kabul eder. Cezayirli bir pied noir* olarak, filmin cekildi-
gi 80’lerde Fransizlar icin 25 yil once terk ettikleri bu tlkeyi tek-
rar ziyaret edebilmeleri pek kolay degildi. Tanca, bu nedenle Ce-
zayirliler icin bir tar yer degistirme, kolonyalizmin nihayetinde
son bulmastyla Avrupalimn Magrip'i terk etmeyi reddetmesi film-
de yansiulmistir. Bu noktaya daha sonra tekrar geri donecegim.
Ancak oncelikle Tanca icin yaptigim *kronolojik tarihsel bakisimi
bitirmek ve bundan post-kolonyal déneme gecmek istiyorum.

V. Muhammed’in 1961’de olimunden sonra, 11. Hasanin hii-
ktimdarlig1 zamaninda, kent tamamtyla ihmal edilmistir. 1999°dan

*) Kuzey Afrika’da dogan Fransizlara ve melezlere verilen ad, kara ayak olarak Turkee'-
lestirilebilir, (c.n.)
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beri, yeni kral VI. Muhammed, Tanca’daki sarayinda mimktin
olabildigince ¢ok zaman gecirmekte ve kentte genis capli insaat
calismalart yaratalmektedir. Bugunlerde Ispanya’dan pek ¢cok tu-
rist, okyanusu Tarifa ve Algericas’tan kalkan hizli feribotlarla as-
maktadir. Avrupa'da yasayan Faslilar, deniz kenarnda tatillerini
gecirmek icin bu kente gelmektedir. Kentin tehlikeli sohreti de es-
ki ¢énemine tekrar kavusmustur. Liman hala kacakclan (contra-
bandeurs) cezbetmektedir. Ispanya'nin 1991'de Schengen Anlas-
masrna dahil olmasindan sonra, sinirlarini kapatmas: ve Avru-
pa’ya giriste vize istemesinden otiird, kent tim Afrika’dan ve Mag-
rip'ten yasadisi gocmenlerin kentin her yerinden gorilebilir diger
kiyilara ulasmaya calismasiyla da 6nem kazanmistir,

Tancamin Gegiciligi: Sinemada Post-kolonyal Faillik

Tancamin tarihsel boyutlarimin ana hatlarmni, gorintilerin ye-
niden-derlenmesiyle kabataslak ¢izdikten sonra, simdi Tancanmin
son donemlerdeki filmlerde post-kolonyal bir kent olarak yer ali-
sina gececegim. Ancak oncelikle post-kolonyalizm kavrami tize-
rine birkag teorik dustunce gelistirmem gerekiyor. Tarihsel olarak,
Tanca’da post-kolonyel déonem 1956'da baslamistir. Post-kolon-
yel teriminin olasi problematik yoénlerine inmeyecegim. Bunun
yerine, post-kolonyal elestiriyli Homi Bhabhamin “Post-kolonyel
ve Post-modern” adli makalesinde tanimlanan teoriye bagh uygu-
lama olarak ele alacagim. Bhabha soyle demektedir:

Post-kolonyal bakis actlart Uciincii Diinya iilkelerinin ko-
lonyalizme tamkhgindan ve Batt ve Dogu, Kuzey ve Gliney je-
opolitik bolinmesi icinde ‘azinliklar’ soyleminden kaynaklan-
maktadir. Uluslarin, wrklarin ve insanlarm, en beklenmedik
gelisim ve farkliliklarina hegemonik bir ‘normallik’ kazandi-
racak sekilde modernligin bu ideolojik soylemlerine miidaha-
lede bulunur.'™

112) Homi Bhabha, The Location of Culture. L.ondon and New York: Routledge, 2004, s.
246.
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Su ana kadar yaptigim kentin tarihinin oldukea ‘hegemonik’
bir yerden vermekti, ancak makalemin ikinci kisminda bu bakis
acistm degistirmem icin litfen bana biraz anlayis gésterin. Bhab-
ha devamla, Ugtincii Diinya tlkelerinin bu tanikhgimin ve Ozgur-
lesiminin tarihin yazilabilecegi ortam olarak toplumsal gercekli-
gin radikal bir degerlendirmesini, farkli kimliklerin olusturabile-
cegi kultiirel metnin veya ‘gosterge’nin yeniden eklemlenmesini
gerektirdigini de ekler. Bhabha, bunu ulus-6tesi ve ceviri-Gtesi
olabilecek bir “varolabilme stratejisi” olarak adlandirir. Ulus-6te-
sidir cunku ¢agdas soylemler, kulturel yer degistirmelerin (Tan-
ca’da ¢ekilmis ttim filmlerde cok degisik tirden yer degistirme-
lerden soz edilir) 6zgul tarihler icinde koklenebilmektedir. Cevi-
ri-Otesidir ¢unki bu tirden dinamik tarihler, kiltirin boylesi
karmasik meseleleri nasil gosterdigi sorusunu tretir.

Bhabha, Roland Barthes’in Tanca’ya yapug ziyaretlere basvu-
rur. llging bicimde Tanca, ulus-otesi ve ceviri-otesi gozden gecir-
meleri anlamalarn icin, beyaz Fransiz gostergebilimciler icin cok’
ogreticidir. Bhabha, Barthes'in Tanca deneyimini hatrlatir; Tan-
ca’da, bir bardaki bankta yari uyur vaziyetteyken, dillerin, gurtl-
tilerin ve seslerin stereofonisini dinler: mizik, diyaloglar; bar-
daklar, Arapca, Fransizca... Aniden, sesin sehvetiyle ctiimlenin
basladig1 ve dilin anlasilmaz oldugu an.'” Bu, Barthes’in “cumle
chst” olarak tammladigi ve Homi Bhabha'nin “Tancanin gecicili-
gi” olarak yeniden adlandirdigi durumdur.

Bu geciligi, kentin kendisine pek deginmeden, filmin kendisi
Uzerinden, Casablanca’nin geciciligiyle karsilastirir:

Casablanca’da zaman gecidi dilin kimligini korur; zaman ote-
sini adlandirmanm olanagi, yinelemenin kendi icinde duragan
kilinmistir:

Bu dpuciigi hatirlamalisin
Opiiciik hala bir Gpuciiktir
I¢ cekis hala bir i¢ cekistir
Derinden seyler oluyor
Zaman akip giderken

113) Bhabha, The Location of Culture, s. 258.
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“Bir Daha Calsam” belki de Bati dinyasimin tekrarlanmasini
en cok talep ettigi, hala da benzestirmek icin bir yakans, icsel
gerceklige geri donustur.'

Tanca’da Son Yaz'in baslangic sahnesinde, Corrigan'nin ofisi-
nin duvarindaki Casablanca posteri sabitlenmis zamanin bir yi-
nelemesine duyulan arzuyla iliskili 6zgul bir gecicilige isaret et-
tiginden bir gosterilene, final gostergesine donusur.'” By, filmin
nostaljik boyutunu ac¢iklamaktadir. Tanca'da Son Yaz yasanan
degisiklere pismanlikla da olsa deginir: Kahramamin gitmesi ge-
rekmektedir. Sanki kefaret sadece klasik bir turde, film noir'in
geri donusunde, tekrarlanarak elde edilebilir. Bunun da 6tesin-
de, filmin sonunda, filmin baslangici aynen tekrar edilmistir:
Femme fatale kahramana bir 151k yakar, ancak bu kez Tanca’da
bir otelde degil, Amerika'ya giden bir kayikta. Sanki Casablan-
camin geciciligi, “ge¢misin yinelenebilir bir katmani” olusturu-
larak ve normatif tarih Amerika'ya tasinarak tekrarlanabilecek-
miscesine, .

O halde Tanca’da neler olmaktadir? Tanca’y: cok farkl bir tir-
den gostergeyle iliskilendiren Bhabha’ya geri donecek olursam:

Tanca’da zaman aktikea, dilin Batih bosluklarnn - iceri-
de/disarida, gecmis/simdi; bu temelci, Batilh amprisizm ve ta-
rihselcilige dayali epistemolojik konumlari- silen yinelenen
bir gecicilik uretir. Tanca, gosterge icinde gecicilik ve alan ya-
ratan, alternatif ve mukayese edilemez alternatif iliskiler act-
ga ctkartir.'*

Tanca’min bu alternatif karakteri, Barthes'in “sesli yazim” ola-
rak adlandirdigr bir soylem bicimine goturar: alternatif zaman,
“gostergenin sonucu ile (Tanca) bunun kestirilemez olasilif

114) Bhabha, Location of Culture, s. 261.

115) “Casablanca’s Regime: The Shifting Aesthetics of Political Technologies (1907~
1943)" makalesinde Jorge Otero-Pailos Casablanca filminin Amerikan toplumunu “Bir
zamanlar akil almaz ve kaortik [diizen ve dizensizligin bir arada oldugu durum (¢.n.)|
bir diinya olan, simdiyse dogru ile yanlisin yalin ve keskin bicimde odak noktasina otur-
dugu karanhik sinema salonlarinda toplayarak, objektifi Amerika’nmin protez gozii haline
getirerek” bir arada tutmayr amacladigimi gostermektedir. Postmodern Culture icinde,
Vol. 8.2, 1998, s. 18.

116) Bhabha, Location of Culture, s. 261.
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(sesli yazim) arasindaki zaman farki, kastin gecmise doniik ola-
rak muzakere edildigi stireci drneklemektedir.”” Bu yolla Bhabha,
“Tancamin geciciliginin, toplumsal metnin failliginin, celisik
duygular iceren ve catachrestic okumasina dair bir ders” oldugu-
nu ileri sirmektedir.'®

Bu noktada akla gelen soru, ‘Tancann geciciligi’ icindeki ta-
rihsel failligi, soylemin alternatif, belirsiz ve belirsiz olmayan ug-
raklarini tasavvar etmenin mumkun olup olmadigidir. Kultirel
metinlerin ¢elisikliginde baska hangi anlatilar okunabilir? Bhab-
ha'min sozleriyle ifade edecek olursak: “Ozneler-arast (muizakere-
nin) bir etkisi olan bir pozisyon olarak kimliklenme zaman fark:
tarafindan nasil gosterilmektedir?'® Bu, faillik icin zorunlu olan
toplumsal bilincin bu ¢gelerinin artik 6znenin (bireysellik) her
zaman toplumsal olam ¢nceleyen olmasi i¢in 1srar eden (Bat)
epistemolojinin disinda diisunulebilecegini gostermektedir.
Bhabha, 6zneler-arasilik dustincesini, Bakhtin’in heteroglossia ve
dialogism kavramlan ile ézellikle ve ozellikle Hannah Arend’in
insani ilgi kavramindan yola ¢ikarak gelistirmistir:

Dilin bu kamusal alam ve eylem, insan etkinliginin kapasitesi-
nin ilan edilmesi i¢in hem sahne hem de ekran haline gelmelidir.
Tanca gibi, olgu ve olgusalligy ayristirlmistir; anlatisal zaman far-
ki kimi ve neyi olasi hale getirir ve onlar birbirinden ayirarak,
failin 6zne olarak askida ve ‘cimle disinda’ kalmasim saglar. An-
latiya ‘neden olan’ fail, acik bir sekilde gosterilmedigi icin sadece
sonu¢ noktasinda ilginin bir parcasi haline gelir. Ozneler-aras:
alemin ilgisini ~6znenin fail olarak geri déntisinde- koruyan
kimliklenmeyi olusturan olasiliktir.

Sona erisin olasihg faili, yazarin goris agist yoluyla kolektif
bir ‘etki’ olarak toplumsallastrir. Sebep ve bunun kasithlig arasi-
na golge duser. Bir hikayenin ilk bakista tek bir anlami oldugunu
sorgusuz sualsiz soyleyebilir miyiz?'"°

Tum bunlardan anlasilan, Tanca gostergesinin mutlaka zithk-
lar, kutuplasmalar ve muhalefetle tammlanmas: gerekmeyen, goz-

107) Bhabha, Location of Culture, s. 263.
108) Bhabha, Location of Culture, s. 263.
109) Bhabha, Location of Culture, s. 264.
110) Bhabha, Location of Culture, s. 272
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den gecirmeler ve miizakerelere olanak tamyan bu olasthgidr.
“Kutuplasmalar sadece kismi, smurh ve istikrarsiz olan gercekler-
le yer degistirir”."! Oydasmaci toplumu ¢neren Arendt’in aksine,
Bhabha daha ¢ok ikincil, azinhk veya cevresel failligin gozden ge-
cirilme ve ithafina gerek duyuldugu insanlarn birlikteligi veya in-
sani ilgi tizerinde durmaktadir. O halde simdi Tanca'nin post-ko-
lonyel gorintilerinden bazilarina geri donelim ve post-kolonyel
faillikle 6zneleri sunan degerlendirmelere goz atalm.

Ekmek Parast

Mohamed Stukrii (Tanca, Efsane Kent'te kisa bir sure gorul-
mustir) modern Fas romancilarinin en tanimmislar: arasindadir.
Tanca'da, Ikinci Dinya Savast sonrasi ve 1956 yili dolaylarinda
gecen Ekmek Parasi, Choukrinin otobiyografik hikayesidir.
2004’te Cezayirli yonetmen Mohamed Rasid Benhac bu kitabs si-
nemaya uyarlamistir.

Tanca, Efsane Kent gibi bu film de argiv malzemelerini drama-
tizasyonla birlestirmistir. Ancak, arsiv goruntileri tamamiyla
farkh bir hikaye icinde kendilerine yer bulmustur: Film, ekmek
bulma umuduyla ailesi kente gocen Rifli bir cocugun (sopralarl.
geng¢ bir adamin) oykustdir. Burada, kiltirel metnin fevkalade
somut bicimde yeniden degerlendirilisi ve tarih yazimimn nasil
kullamldig: ve post-kolonyel failligin nasil kazamldig gorilmek-
tedir. Filmin basinda goruntiler (hem arsiv goruntileri hem de
hikayelestirilenler) Fransizlarm ve diger Avrupalilarin zenginligi
ve cokisil arasindaki son derece biytik farki, siradan Fash insa-
mn inamlmaz acisim vurgulamaktadir. Arsiv gortntilerinde
dans eden mutlu Avrupalilart ve ardindan Stkri'ntn yemek bul-
mak icin ¢op kutularmi karnstirdig sahnelerde, icinde bulundu-
gu sefaleti gormek mumkuandiir.

Ikinci olarak, diger arsiv gortntileri insanlarin kurakligin yol
acug kithktan oturi Rif daglarindan kactg siradaki goruntile-
rini vermektedir ki bu gortntuler kentteki yoksullugun ve sefale-
tin nedenini agiklayan, su ana kadar tartuisilan diger filmlerde go-

111) Bhabha, Location of Culture, s. 278,
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rilmeyen bir bakis acisidir. Filmde Tanca isyanlan da canlandi-
rilmistir. Geng bir adam olan Choukri (Said Taghmauoi tarafin-
dan oynanmistir) politik anlamda bir micadele ugruna degil, an-
cak tamamen kaza eseri isyanin bir parcasi olmasi nedeniyle tu-
tuklanir. Hapishanede, Arap¢a yazmay: 6grenir ki bu sayede ha-
yati degisecektir. Elbette, bunun olduk¢a buytk bir sembolik ve
politik anlami bulunmaktadir. Burada post-kolonyel faillik, ger-
cekten de dile erismek, ona hikmetmek ve “Tancamn gegiciligi”
icinde yeniden degerlendirilme yetenegiyle kazanmlmstir. Bu fil-
min hikayesindeki ve Tanca, Efsane Kent'te anlatilan Mueller-
Stahl'in Marie’sindeki gibi ¢znenin toplumsaldan énce olmadig
kolektif 6zneler-aras1 bir etki olarak yeni bir fail ortaya koydugu
aciktir. Birey olma hala s6z konusudur, ancak bu, Choukri’nin fa-
illik kazanmasina olanak tamyan tarihin toplumsallig1 ve olasilik-
lar1 gerceklesmektedir.

Tanca, Atese Verenlerin Diisii

Bu ttirden ‘revizyonist filmlerin’ bir diger 6rnegi ise Leila Ki-
lanimin basta da sozu edilen Tanca, Atese Verenlerin Diisii adli
filmidir. Burada revizyonist proje, tarihi yeniden degerlendir-
mekten cok ana akim medyada (ciliz bir sesten ote) seslerini
duyuramayan yasadisi go¢menlerin var olan imgelerinin alim-
lanma bicimini degistirmekle ilintilidir. Bu belgesele baska yer-
lerde daha derinlemesine deginmis, filmin temel stratejisinin bu
karakterlere tipki kovboylarin yeni topraklar fethetme hayali gi-
bi hayalleri olan insanlar olarak gostererek, onlara onur ve fail-
lik kazandirmak oldugunu ileri strmiistim.'* Ayni zamanda
film, onlarm hikayelerini upk: bir macera gibi akla yatkin kil-
mistir: Kamyonlarin altina gizlenmenin tehlikelerini duyduktan
sonra, kapamstaki kamyon goruntileri muallakta kalmustir.
Film, kisinin yasadis1 gocmenler gibi ‘azinliklarla’ ilgili algila-
malarini degistirir ve kameray1 geleneksel ‘cevre'nin ozgurle§u—
rici bir aracina donustirir.

112) *Arresting the Flux of Images and Sounds: Free Indirect Discourse and the Dialec-
tics of Political Cinema’. i¢inde lan Buchanan and Adrian Parr (der.). Deleuze and the
Contemporary World. Edinburgh: Edinburgh University Press, 2006.
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Bu ayni zamanda, merkezin geciciliklerine de etki etmektedir.
Elbette, Casablanca’nin gegiciligine siki sikiya yapismak bir stra-
teji olabilir. Ancak bunun disinda ‘eski merkez’ (digerlerini gol-
gede/cevrede birakan tarih anlayisiin kaynag olarak Bat) icin
Tanca'nin gegiciligiyle ilgilenen, temel olarak iki strateji bulun-
dﬁgunu soyleyebilirim. Diger taraftan, Tanca’da Son Yaz ve Tan-
ca, Efsane Kent gibi cagdas filmlerde gosterildigi tizere, eski so-
mirgeciler icin siklikla nostaljik modalarla giindeme getirilen,
kisisel kayiplari kolektif kayiplarmiscasia degerlendiren bir geg-
mis anlayisini geride birakmak oldukea zordur. Bunun mesru bir
sey olmadigimi ya da her zaman diger bakis acisini tamamen disa-
rida biraktugin ileri siirityor degilim. Daha once de belirttigim gi-
bi hem Tanca’da Son Yaz, hem de Tanca, Efsane Kent bu bakis aci-
larim tamir, ancak bunu her zaman bireysel matemi toplumsal
olandan énceleyen bir cercevede gerceklestirir. Bu, Casablan-
camin gegiciligine duyulan nostaljik bir arzudur.'”

Diger taraftan, giderek artan sayida beyaz yapimci, merkez ve
cevrenin tuhaf ve kestirilemez bi¢imlerde kayma gosterdigini ve
farkli merkezler (veya farkli cevreler) arasindaki bu hareketin
herkes i¢in bir gerceklik oldugunu ve kemiklesmis bir dongu
icinde oldugumuzu kesinlikle tasdik etmektedir. Bu, beyaz ka-
rakterin her zaman anlamlandirmay: kontrol etmedigini veya
ozelestirinin sahnelenebildigi anlamina gelmektedir. Ancak, gii¢
iliskilerinin esitlenmedigi, kitlesel go¢ hareketlerinin bu iliskileri
mutlak bicimde ama yavasca degistirdigini ifade etmemektedir.
Bu filmlerde gecmisle kurulan iliski, nostaljik degil hatta mantik-
sizdir, ¢unkit yasanan ani ve gelecei, ge¢misin ontine koyma ge-
rekliligi duyarlar (‘normal’in gecici bir dizen icinde yeniden de-
gerlendirilmesi)."* Bu, gelecege sahip olabilmek icin ge¢misin ye-
niden degerlendirilmesi anlamina gelmektedir. Bu da Tanca’min
geciciliginin siregidebilme stratejisidir.

113) Somurge doneminin hatiralarim, somurgecinin bakis agisindan vererek yitik gec-
mise duyulan nostaljik arzuyu anlatan pel ¢olk film bulunmaktadir. Ornegin Michael
Redford’un Beyaz Yaramazlik (1987) filmi, tkinci Dunya Savast sirasinda Kenya'da ha-
yatlarini kaybeden Ingilizleri anlatmaktadir.

114) Mieke Bal bu terimi, sonradan ortaya cikan artistlerin imgelerinin bir tali etken ola-
rak neden oldugu kronolojik ortaya ¢ikan sanat eserleriyle baglannli olarak Sanat Tari-
hi'ne ickin olarak gelistirmistir., Bkz. Mieke Bal, Quoting Caravaggio: Contemporary Art,
Preposterous History. Chicago: University of Chicago Press, 2001.
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Uzak

André Téchiné'nin Uzak (2001) adli filmi, bir beyazin bakis
acisindan bu mantik digi tarih anlayisimin bir ornegini olustur-
maktadir. Film, hepimizin degismez insan, fikir ve esya dongusu
icinde yer aldigimizi, bunun da failligi degisik zamanlarda degi-
sik insanlara veren bir soylemi telkin ettigini gostermektedir.'
Filmin baginda Bhabha tarafindan ifade edilen post-kolonyal du-
rumun ulus-otesi ve ceviri-dtesi tizerine acik bir énerme bulun-
maktadir. Bu aym zamanda Barthes'm ‘ctimle disthigrmn failligi
ve yetkilendirmeyi nasil yaratugini gostermektedir. Algeciras ve
Tanca arasinda gidip gelen Serge adli Fransiz kamyon striciisi
Avrupa’ya yasadist mal sokarak ‘contrabande’ [kacakeilik] yap-
maya ikna edilir. Ona, yapacagi isler konusunda talimatlar veren
Fasltya tabi durumdadir. Kontrolun Serge’de olmadig aciktir. Ne
bu dile hakimdir, ne de olup biteceklerden haberdardur.

Jeah Douchetnin, Uzak filminin DVD’sinde belirttigi gibi, sti-
listik olarak filmin ulus-oteciligi ve ceviri-oteciligi her seyin sa-
bit olarak hareket halinde ve herkesin strekli olarak dongii icin-
de oldugu gercegiyle hissedilebilmektedir. Kameranin hareketi
de sabit, hatta sabit sahneler bile kendi iclerinde hareket icer-
mektedir, cunka kamera elle tutulmaktadir. Filmin baslangicin-
da, Serge'nin arkadasi Said onu Amerikah James'in evine gotu-
rar. Eve girmeden once muhtemelen hepsi birer ‘atese veren’
olan Afrikali ve Fashilarin Casbah’in daracik sokaklarinda hare-
ket eden viicutlarini goruriz. Evin kendisi bir stirt hareketle do-
ludur: Giris katta bale dersleri gortlir, insanlar merdivenlerden
bir asag1 bir yukar1 hareket etmekte ve kamera birinci ve ikinci
kat arasinda gidip gelmektedir. Terasta Serge, James tarafindan
karsilanarak cay ikram edilir. Pek cok dil konusulmakta, insan-
lar dans etmekte, miizik icra etmektedir, Said Nabil ve Fransiz
yonetmen Francois’a (Téchinénin yakin dostu Gael Morel) ‘ate-
se verme hikayesi’ni anlatmaktadir. Francois ve Serge, birbirleri-
ni Fransa’daki liseden tanidiklarim farkederler. James’e bu tesa-

u,ﬂ Tanca nin g?chlllglnd@n esinlenen baska bir film érmnegi, ortitk bicimde olmasina
ragmen, Marlda Costadeg‘as’m Mozambik'teki Portekiz tizerine Murildanan Sahil (2004)
filmidir. Claire Denis'in filmleri de bu tur filmler arasinda yer alabilir.
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diiften soz ettiklerinde sasirmaz: ‘Tanca’da zaman diye bir sey
yoktur,” der James.

Bu gorus iki anlam tastyabilir: James karakteri cok acik bicim-
de Paul Bowles tizerine kurulmustur. Neseliligi, kente ve insanla-
rina duydugu sevgi, fakat ayni zamanda kenti ve insanlarnm, on-
lardan daha iyi taniyor olmasi vuracudur, bu da hicbirseyin de-
gismedigi ve zamamn donup kaldigi, Casablanca zamanina, nos-
taljiye duydugu arzuya aufta bulunmaktadir. Yine de “Tanca’da
zaman diye bir sey yoktur,” belki de “kronolojik zaman yoktur”
seklinde de okunabilir. Bergson ve Deleuze'den ogrendigimiz ka-
daniyla, bugiintn ihtiyaclar: dogrultusunda gegmisin katmanlar:
arasinda hareket edebiliriz. Ve kameramn stirekli hareketi, diller,
gurultiler ve sesler: mizik, diyaloglar, sandalyeler, bardakla,
Arapca, Fransizca ve Ingilizce... Bu, Barthes’in “Tancamn gecici-
ligi’ icin ilham aldigy, her gosterilenin anlasilabilir olmadii, za-
man bosluklarmim belirsizlik ve post-kolonyal faillik kazamldig
sahne olabilir. Ornegin Said, hikayesini anlatmaya basladiginda,
Nabil onu sakayla herkesin iyi bildigi bir hikayeyi anlatan Sehra-
zat'a benzetir. Fakat hikayenin sonunda degisecegini soyleyerek
verdigi yamitla failligini ilan eder. Bir kez daha acik bicimde kon-
trolin Serge’de olmadigy ortadir. Cok fazla miktarda esrar icer ve
merdivenlerden yuvarlanarak tiksindirici bicimde oradan ayrilr.
Hala bitin olarak filmin akist i¢inde failligini de tamamiyla yitir-
memistir. Sonunda polisin kamyonunda herhangi bir yasadisi
mal bulamamas1 sonucunda baglant kurdugu Fasl tarafindan
denendigini anlar. Fakat Said’e kamyona atlamasim soyleyip
kamyonu Avrupa’ya giden feribota stirdiginde yasadist mal yeri-
ne, ‘yasachsi beden’ tasimaktadir. Film aniden son bulur, fakat
ulus-otesi hikayenin dongust, herkesi icine alarak strmektedir.

Gecmiste Kalan Ask

Iste bu beni basladigim noktaya geri gotirmektedir. Artik
baslangicta dikkat ¢ektigim Atese Verenlerin Diisi ve Gecmiste
Kalan Ask arasindaki zithgin, sahte bir zithk oldugu sonucuna
ulasabilirim. Kilani’nin filmi atese verenleri, siniri fethetme ra-
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yalarim gerceklestirebilmelerinin hicbir sey tarafindan durdu-
rulamayacagi kovboylar olarak sunarak, onlar1 daha da merke-
ze itmektedir, Téchiné'nin filmi ise Fransiz yildizlan daha da
cevreye itmektedir. Bunu her seyden once (Uzak’ta oldugu gi-
bi), diger karakterleri (Cecile’in bisekstiel oglu Sami ve onun
Fasli karis1 Nadi; Nathan, Cecile’in, Nadi’nin kizkardesiyle bir
arkadaslik ya da bunun da 6tesinde bir iliski kuran Yahudi ko-
cas1) Deneuve ve Depardieunun yamnda konumlandirarak yap-
maktadir."® Tkincisi, Téchiné tim bu karakterleri Paris’in eski
kent merkezinden alarak Tanca’ya getirir, bunu da nostalji mo-
dasina uyarak yapmaz. Hikayenin odak noktas: hala gayet kisi-
sel bir mesele; Antoine ve Cecile arasindaki ask hikayesidir. An-
cak bu da benim i¢in ucunct bir madde daha olusturmaktadar.
Nostalji filmleriyle Cecile ve Antoine’nin hikayesi arasindaki
fark, bu hikayenin go¢menlerin kaderleriyle baglantilandirilma-
sindan kaynaklanmaktadir. Ya da, Téchiné bu baglantiy1 bir iki-
li okumaya elverecek sekilde belirsizlik icinde vermektedir. 11k
ornekte, baslangicta soyledigim gibi, atese verenler’in arasindan
gecip giden Cecile ve Antoine son derece ‘burjuva’ gozitktiikle-
ri sahneyi izlemistim. Onlar, sadece kendi yitik tutkularyla ve
bunu yeniden canlandirmanin olanaklariyla mesguldiiler, yasa-
dis1 gocmenlerle ilgili olarak yapabilecekleri hichir sey yoktu.
Hicbir temaslan yoktu, yasadist gogmenler yasamm bir gercegi
olarak oradaydilar, bir taraftan tartisilarken digerlerine sanki
onlari televizyondan izliyormuscasina bakip gectiler.

Ancak ikinci ve tctncu izlemede, atese verenlerin, gelecek
ugruna verdikleri kavgaya yonelik duslerine duydugu saygi,
umut ve hatta hayranlikla konusan Antoine’in sézlerini dinler-
ken, adeta tek bir dusu olan yasadist bir gogmene dontusiir:
Onun i¢in gelecek Cecile’'dir. Atese verenlerin pek cogu gibi, An-
toine duslerinde bogulmakta, ancak denizde degil yerytizinde

116) Hem Uzak hem de Gecmiste Kalan Ask'in izleyicileri, Sarah, Said ve Sergenin
Uzak'taki ve Cecile ve Antoine’nin Gegmiste Kalan Ask’taki ‘gercek hikayelerinden’ dik-
katlerini uzaklastiran bu diger karakterleri gozardi ederler; pek cok film elestirisindeki
degisik tarden geciciliklerin hicbiri post-kolonyal duyarliliklan dikkate almaz. Bkz. Jos
van der Burg, ‘Drama ontbreekt in Tanger (‘Drama is missing in Tangiers’), Parool
(hitp/fwww parool.nl) ve Patrick Z. McGavin, ‘Away, So Close: Techine’s Trip to Mo-
roceo’, IndieWireMovies (http//www.indiewire.com/movies).
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—"

ve onu kendi insa ettigi medya kurulusunun binasina neredey-
se diri diri gomen Tancamin topraklarinda bogulmaktadir. Bu
filmin alegorik bir okumasidir."” Cecile, Antoine’in Avrupa-
st'dir; kaderleri de Uzak’in sonunda yer alan Serge ve Said’in ka-
deriyle kiyaslanabilecek 6lcude, upkt kimliklerini atese verenle-
rinki kadar belirsizdir.

Gecmiste Kalan Ask’'ta medyaya yapilan gondermeler oldukca
dikkat cekicidir. Antoine’in insa etmekte oldugu medya kurulu-
sunda yapimi gerceklestirilecek ve oradan yayinlanacak olan go-
riintiler, Tanca’min topraklari alunda yatan gegmisin katmanlari-
n1 topraga gommenmeli, ancak diger taraftan kimse sturekli olarak
aym gecmise donmeyi istememelidir. Ge¢mis yeniden gozden ge-
cirilmeli, bir gelecege sahip olabilmek i¢in farkli bir bakis acisi
olusturulmalidir. Zaman gectik¢e, Casablanca ve Tancamin geci-
cilikleri arasindaki se¢im, kendini goriintiler olarak sunmaya de-
vam edecektir. Goruntiiler ve ge¢misin katmanlari arasindaki bu
yolculuk ile umuyorum ki Tancanin uyandirdigs geciciligin hic
kimsenin mutlak bir otorite iddiasinda bulunamayacag 6zneler-
arasi karsilasmalarda merkez ve cevrenin nasil yer degistirmeye
devam ettigi konusunda umut vadeden bir gosterge olarak goru-
lebilmesini saglayabilmisimdir. Zamanda ara olasilifi, hem (eski)
merkezler hem de cevreler icin varolabilme stratejileri ve faillik
saglamaktadir. Gercekten de zamanla ¢cok seyler degismistir.

117) Allegorinin politik anlami i¢in bkz. Mike Wayne, Political Film: The Dialectics of
Third Cinema. London: Pluto Press, 2001, ss. 129-136.
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