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Doktora Tez Ozii

SINEMA VE TOPLUMSAL BELLEK:
SON DONEM TURKIYE SINEMASINDA
TRAVMATIK TEMSILLER

Sevcan SONMEZ
Sinema Televizyon Anabilim Dah
Anadolu Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii, Haziran 2012

Damisman: Prof. Dr. Giilseren GUCHAN

Sinema “gergekligi” yeniden dretir; dolayisiyla tarihin, bellegin, kimligin yeniden
ingasinda 6nemli bir sanattir. Bellek, tarih ve kimligin yeniden insasinda olumsuz
anilarla bas etmeye ¢alisilirken, anlagsmazliklar, siddet, ac1, baski ve miicadele travmalar
yaratir. Toplumsal travmalar, genellikle egemen olan, giicii elinde bulunduran
tarafindan ve ¢ogunlugun da destegini alarak toplumdaki etnik, dini, cinsel, politik
olarak otekilestirilene uygulanan sistematik siddettir ve kolektif kimligin i¢ine isler. Bu
durumda yok sayma ve bastirma hem iktidar politikasi olarak hem de grup normlarinin,
ulusal kimligin korunmasina yonelik olarak pekistirilir. Ancak yiizlesilmeyen travmanin
izleri hi¢bir zaman silinmez; ger¢ek anlamda tedavi igin anlati ve hesaplasma gerekir.
Travmatik yaralarin sarilmasinda toplumsal alanda gesitli adimlarin atilmasi gerekir.
Bunun en o6nemlisi travmaya ait anlatinin olusturulmasi, temsil edilmesi ve sosyal
baglamin kurulmasidir. Sinemanin isi de tam buradadir. Temsil eden, anlati ile
yiizlesmeye kap1 acan, tutulmamis acilarin yasini tutmaya olanak veren elestirel ve
sorgulayict bir yaklagim getiren ya da resmi sOylemleri yeniden inga eden filmler

travmatik anilarla nasil bir diyalog kurulacaginda oldukg¢a 6nemli bir isleve sahiptir.

Anahtar Kelimeler: Toplumsal travma, Temsil, Ideoloji, Sinema, Yiizlesme



Abstract

CINEMA AND SOCIAL MEMORY:
TRAUMATIC REPRESENTATIONS
IN RECENT TURKISH CINEMA

Department of Cinema and Television
Anadolu University Graduate School of Social Sciences, July 2012
Adviser: Prof. Dr. Giilseren GUCHAN

Cinema plays an important role in reconstruction of history, memory and identity; and it
reproduces “the reality”. While the memory fights against the negative reminiscences of
past during the reconstruction of history and identity; dissensions, violence, distress,
restraint and struggles lead into traumas. Social traumas, that create alienation in society
in terms of ethnics, religion, gender and politics, are a part of the systematic violence
acts which are generally made by the ones who possess the power and sovereignty with
the support of the majority. And this penetrates the collective identity. In this case,
ignorance and suppression are reinforced both as a government policy and protection of
the national identity and group norms. However, without confronting the traumas, the
traces will be indelible and for a real recovery one should be able to settle up and share.
In order to heal the traumatic wounds, there should be a common social approach. The
most important step is to establish an area to share the effects of the trauma, find the
right place to be represented and set the social context with it. The function of cinema
starts at this point. Movies with critical and questioning approach that represents those
people and creates a platform for them to face with their latent traumas, also allows
them to mourn and reconstructs the known understandings, has a very important

function in establishing communication with the traumatic memories.

Keywords: Social trauma, representation, ideology, cinema, confrontation
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veri toplama, analiz ve bilgilerin sunumunda etik ilke ve kurallara uygun davrandigimi; bu
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kullanilan bilimsel intihal tespit programiyla tarandigim ve higbir sekilde intihal icermedigini
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Onsoz

Sinemanin teknik bir icat olarak gelisiminde daha 17. ylizyillda mucitlerin o kii¢lik
projektore Lanterna Magica adin1 vermesi hi¢ de sasirtict degil. Sinema gergekten bir
bliyiidiir, perdeye diisen 1518in i¢inde hayaller, umut, emek, caresizlik, miicadele,
yagsama ve insana dair ne ¢ok sey gizlidir. Bu gizleri hissetmek ve ¢ozmekse sinemayla
bir kere kuruldugunda bir daha kopmayacak o agk bagidir. Benim de sinemayla iliskim
bu sekilde gelisti ve sadece seyirci olmak degil, arastirma, inceleme, sosyal ve politik
baglamda degerlendirme gerektigini hissettim. Bu yolda, {iniversite yillarimdan beri ¢ok
sey Ogrendigim, akademik kimligimi ¢izmemde biiyiik etkisi olan ve bu caligmami
yiriitiirken yardimini, birikimini ve sevgisini hi¢ esirgemeyen hocam Prof. Dr. Giilseren
Giighan’a minnettarim. Tezimin ilerlemesinde bana elestirileri ve yorumlariyla biiyiik
katki saglayan hocalarim, Dog¢. Dr. Banu Dagtas’a ve Yrd. Dog. Dr. Hakan Savas’a,
ayrica desteklerinden otiirii Prof. Dr. Sefik Giingdr ve Dog¢ Dr. Giilseren Sendur

Atabek’e tesekkiir ederim.

Higbir basarmin dostlar olmadan miimkiin olmadigini, zorlu ve sikintili gilinlerimde
yardimlarini esirgemeyen Deniz Bilge ve Goker Giilay sayesinde anladim. Ayni odada
bana katlanan ve sicak sevgilerini hi¢bir zaman eksik etmeyen Dilara, Selin ve Emre’ye,
Seda’ya bu koskoca tezi okudugu i¢in ve Semih’e tiim yardimlar1 i¢in ¢ok tesekkiir
ediyorum. Kendimi bildim bileli bitmek bilmeyen enerjisi, emegiyle, bana olan inanci
ve sabr1 i¢in anneme herhalde bir 6miir boyu tesekkiir etmem gerekir. Ayrica uykusuz,
yorucu gilinlerde calisabilmem i¢in elinden gelen her seyi yapan, destekleriyle yanimda

olan Havva anneme de ne kadar tesekkiir etsem azdir.

Ve genglik yillarimdan beri yanimda olan, bana her zaman destek olan esim Cenk
Sonmez ile iki yil 6nce aramiza katilip hayatimiza nese katan ve bu tezi bitirmemem
i¢in elinden gelen tiim sirinlikleri yapan kizim Asya’ya da ne desem bilemiyorum.

[zmir Sevcan SONMEZ
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1. Giris

Hizlanmis zaman ve bununla birlikte ardi arkasi kesilmeyen, birbirini takip eden
eylemler yasadigimiz ¢agin en belirgin 6zelliklerindendir. Her seyin hizli bir degisim
icinde oldugu, hareketin ve eylemin her an daha da hizlandig1 bu cag, hem kisinin
zaman algisim1 degistirmekte hem de yasanan olaylari, gelismeleri takip edememe
durumunu yaratmaktadir. Eylemlerimizle doldurdugumuz “simdi”, bu hizli akis i¢inde
her an ge¢misin rafina kalkarken, hatirlamanin 6nemi artar ve bellekle olan iliski
cetrefillesir. Gegmis ve bellek, insan yasaminda, insanin varolusunda &nemli
dayanaklardir. Hatirlama ve unutma hem birbirinin karsit1 hem de tamamlayicisi olarak,
birbirlerine yer ve yol agar. Bellek ¢alismalarinda geg¢misi nasil hatirladigimiz kadar,
neyi ne kadar unuttugumuz, ya da hatirlama cabasi kadar unutma gerekliligi vurgulanir.
Gecmis, simdi, gelecek, ani, hatirlama ve unutma kigisel kavramlar gibi goriinse de,
toplumsal agidan da diigiiniilmesi gereken; bir topluluga ait bireylerin uylasim ve ortak
paylagimlarinda etkili olan kavramlardir. Toplumsal bellek; bir topluluga, gruba dahil
ya da ayni sosyal ¢evreden kisilerin sahip olduklart deneyimler, ge¢mis anilari, ortak
tarihleri olarak tanimlanabilir. Toplumsal bellek konusunda ilk ¢aligmalar1 yapan ve
toplumsal bellegin kavramsallastirilmasinda 6nde gelen isimlerden olan Halbwachs
(2007: 75); “Bir toplumun geg¢mise ait olaylarla, ge¢miste biraktigi izlerle tanisik
olmasi, zaman akis1 icerisinde geri gidebilmesi demek o toplumun kalicilik géstermest,
var olmasi ve kendinin bilincinde olmasi demektir” diyerek toplumsal bellegin 6nemini

vurgular.

Toplumsal bellek, yalnizca ge¢mise ait verilerin bulundugu ve gerektiginde doniip
bakilan bir depo degildir. Toplumsal bellegin basli basina bir miicadele alan1 ve bu
nedenle politik bir siire¢ oldugu; tarihin, ulusal kimligin insasinda 6nemli bir cerceve
olusturdugu goriilmektedir. Ortak gegmis, gelenekler, dil ve kiiltlir toplumun nasil temel
unsurlariysa toplumsal bellek te benzer bir sekilde ele alinir. Roudometof’a gore bir
ulus i¢in toplumsal bellek; “sosyal dayanisma ve kiiltiirel uyumu iiretmek iizere
basvurulan semboller dizisidir. Farkli toplumlarda, tarihsel olaylar, cagdaslarin kendi
kimlikleriyle ve ulusun topragiyla iligkilerini sekillendiren kolektif temsilleri ifade

etmede merkezi rol oynar (2002: 7)”. Kolektif temsiller, gegmisin nasil hatirlandigi



konusunda 6nemli bir dayanaktir. “Toplumsal bellegin nasil isledigi, toplumlarin nasil
hatirladig1” sorulart bir¢ok aragtirmact tarafindan sorulmus ve cevaplanmaya
calisilmistir. Sancar’in, “Toplumlarin hafizas1 var midir, varsa bu hafiza nasil isler?
Toplumlar neden ve nasil hatirlar, neden ve nasil unuturlar? Hatirlamanin ve unutmanin
sonuglari nelerdir? (2010: 39)” sorusuna Connerton sdyle yanit verir; “Ne kadar kisisel
olursa olsun, her hatirlama, baska bircok kimsenin de sahip oldugu diisiinceler
kiimesiyle iliski i¢inde olur; kisiler, yerler, tarihler, sozctikler, dil bi¢imleri gibi seylerle,
yani bir parcast oldugumuz veya edildigimiz toplumun maddi ve manevi tiim
yasamlariyla birlikte gerceklesir (1999: 60)”. Dolayistyla elbette toplumlarin bellekleri
vardir, bu hatirlama olayinda ise topluma ait bir¢ok kavram igin igindedir ve cesitli
toplumsal olgular en bireysel hatirlamada bile etkilidir. Neyin, nasil hatirlandigi ve
unutuldugu kadar, toplumda hangi kurumlarin, araclarin bunlar1 destekledigi veya
bastirdigr sorusunu da eklemek gerekir. Ge¢misle kurulan diyalogda bencilce bir
yaklagim her zaman vardir ve tipki bireyler gibi toplumlar da geg¢misi en giizel ve en
olumlu yanlariyla hatirlamak ister. Bu, saf ve temiz bir dilek gibi gériilmemeli, tersine
iktidart giliclendiren, baskinin ve ge¢miste yasanmis kirli olaylarin, negatif anilarin,
travmatik gercekliklerin silinmesi, yok sayilmasi olarak algilanmalidir. Bu nedenle de
politiktir, ideolojiktir. Buradan bakildiginda toplumsal bellegin ydnlendirilebilir,
yeniden insa halindeki bir olgu oldugunu da gérmek gerekir, bu noktay1 en iyi agiklayan
belki de Mead’dir. “M. Mead’in belirttigi gibi, ‘her kusak kendi tarihini yazar’,
‘gecmisten kesin ve degismezmis gibi s6z ederiz, oysa ge¢mis (ya da gegmisin anlaml
yapilanmasi) gelecek kadar hipotetiktir’ (varsayima dayanan). Toplumsal bellek bir
kurgudur (Gole, 2007: 28)”. Gegmisin kurgulanmasi durumu bir yandan da hatirlama
ediminin boslukta gergeklesmedigini bildirir. Huyssen’in sOyledigi gibi (1999: 13),
bellekte, gegmis saf bir bigimde bulunmamaktadir, gegmisin dile getirilerek ani1 haline
gelmesi yani temsil edilmesi gerekir. Gergekte yasananlarla onun bir temsil iginde
animsanmasi1 ise arada bir yari@in olusmasma neden olur ki; bu gibi catlaklar
Huyssen’in 6nemle iizerinde durdugu, kiiltiirel ve sanatsal yaraticilik agisindan giiglii bir
uyarandir. Gegmise bellek ile ulasip, onu hatirladigimiz bigimleriyle, dile getirilen ve
paylasilan anilarda var ederiz. Nora (2006: 19), bu konuya isaret ederken bellegin
yasanan gruplar tarafindan paylasilarak siirekli olarak bir hatirlama-unutma diyalektigi

icinde ve degisime acik yapisini vurgular.



Toplumsal bellegin kurgusal niteligi, iktidar iligkilerinde, resmi sOylemde, ulusal
kimligin ve tarihin yeniden insasinda goriiliir. Travmatik olaylar tertemiz bir gecmis ve
ideal ulus imajina zarar verme niteligiyle genellikle hos goriilmeyen, unutmak, yok
saymak ve baskilanmak istenilen anilar olarak toplumsal alanda resmi ideolojinin
hoslanmadig1 bir yerde durur. Alexander’in (2004: 10) toplumsal travmaya iligkin
belirttigi gibi “Olaylar bir sey, bu olaylarin temsilleri ise bambagka bir seydir. Travma
bir grubun ac1 yasamasi sonucunda degil, yasanan bu siddetli rahatsizligin kolektif
kimliginin ¢ekirdegine girmesi sonucudur”. Toplumsal bellekteki olumsuz alanlara denk
gelen travmatik anilarin, sonrasinda nasil ele alindigi 6nemlidir. Yani bir bakima
travmayr daha da travmatiklestirmek ya da uzlasarak, yiizleserek iyilestirmek soz
konusu olmaktadir. Yasanan olaylar derin iz birakir, travmatik etkiler uzun siireye
yayilir, siddete maruz kalmis kisilerin ve gruplarin (magdur) iyilesme siireci oldukca
zorludur. Sadece psikolojik bir boyutta kalmayan travma sonrasi bozukluk, sosyal
baglamda ele alinmasi gereken bir durumdur ve travmanin olumsuz etkilerinin
kazinmasi, yaralarin iyilesebilmesi i¢in, bu baglamda kabullenilmesi, anlatilabilir hale
gelmesi, tanik ve magdurlarin g¢evreleri tarafindan desteklenmesi, giivenlikli ortamin
tesis edilmesi gereklidir. Bu kosullarin saglanarak yaralarin sarilmasi ugrasin1 Sancar
(2010), “gecmisle yiizlesme-hesaplagsma” olarak adlandirir. Toplumsal bellekteki bu
travmatik olaylarin ele almabilir olmas1 ve toplumsal baglamda konusulabilir hale
gelmesiyle, gecmisle yiizlesmeye yonelik adimlar atilir. Toplumun ge¢misiyle
yiizlesmesi ve bazi seylerin hesabinin sorulmasi, sorumlularin ortaya c¢ikarilmasi,
faillerin, suglularin yargilanmasi, magdurlardan 6ziir dilenmesi oncelikle magdur, sonra
taniklar ve toplumdaki herkesin bu yiikten kurtulmasi demektir. Bu yiizlesme
meselesinde iktidar tarafindan politik adimlarin atilmasimin yani sira toplumsal birgcok
arag etkindir. Nasil bellegin yeniden kurgulanmasinda sanat, kitle iletisim araglari, Sivil
toplum ve gilindelik yasamdaki bir¢ok sey etkiliyse travmatik hatirlamada da 6zellikle

anlat1 olusturma ve baglam kurma konusunda sinema 6nemli rol oynamaktadir.

Sinema temsiller araciligi ile gergek diinyanin yeniden iiretimini yapar bu yeniden
tiretimde ise yansitmaktan ¢ok bigimlendirme, yeniden insa etme, miidahale etme

eylemi oldugu en basta kabul edilmelidir. Iktidar, hegemonya, ideolojinin yeniden



tiretimi konularinin elestirel perspektifle incelendigi baglamda, sanatin ve oOzellikle
kapitalist toplumda kitle iletisim araglarinin sadece yansitict rolii degil, bir insa etme
rolii oldugu gorilmektedir. Adorno, bunu kiiltiir endiistrileri kavramsallastirmasinda
aciklarken, bu roli, “kitlelerin zihniyetlerini pekistirmek ve ikiye katlamak™ seklinde
ifade eder (Adorno, 2007: 110). Sinemanin temsil mekanizmasiyla, yaygin olan inang
ve degerleri giiclendirebilecegi, iktidarin resmi sOylemini pekistirebilecegi, normlari
yayabilecegi ve genel olarak toplumsal formasyon siirecinde etkili olabilecegi
sOylenebilir. Sinema ve bellek iliskisinde, Draaisma’nin (2007), one siirdiigii gibi
ayrilmaz bir metaforik bag vardir. Insanlar tarihsel gelisim icinde makineler icat etmeye
basladiktan sonra kendini ifade edebilmek icin goriintiileri yakalayip saklayabilme
ugrasina girerler. 19. yiizyilda camera obscura ile baslayan bu seriiven sinematograf ile
devam eder. Unlii fotograf¢1 Cartier-Bresson (2006: 56), fotograf makinesinin bir not
defteri ve diinyayr vizor aracilifiyla yorumlamak oldugunu soyler. Fotograf ile
yakalanabilen diinya, sinema ile hareketleri tipki “gercekte, yasamda” oldugu gibi kayit
altina alimir hale gelir. Draaisma’nin da belirttigi gibi, “sinemayla yani Lumiere
Kardeslerin icadiyla, artik imgeleri saklayan fotograf makinesinden de Gte bunlarin
hareket etmesine de izin veren, sinematografik bellek metaforu saglanmisti (2007:
186)”.

Bu ¢alismada, toplumsal bellekteki travmatik anilarin Tiirkiye sinemasinda nasil temsil
edildigi incelenmektedir. Incelemenin amaci, toplumsal bellekteki travmatik anilarin
sinemamizda nasil temsil edildigi ve neden bu sekilde temsil edildiginin
sorgulanmasidir. Bu amaca ulasmak i¢in 1996-2011 yillar1 arasinda Tiirkiye
sinemasinda travmatik anilar1 konu edinen filmlerinin ¢oziimlenmesinde su sorularin
yanitlar1 aranmistir. Toplumsal travmatik olaylarin temsilinde elestirel, sorgulayict bir
islev var midir? Toplumsal travmalarin temsili, travmalarin ortaya koyulup,
tyilestirilmesi ve gergekle yiizlesme yolunda bir adim midir, yoksa baglamsiz ve
yiizeysel yaklasimlarla bastiran ve unutmaya yardim eden bir nitelik mi tasir? Sonug
olarak sinema travmalarin temsili ile toplumsal bellegin yeniden kurgulanmasinda hangi

temsil stratejileriyle nasil bir islev gormektedir?



Calismanin amacina ulasilabilmesi i¢in filmlerin analizinde yOntemler arasi bir yol
izlenmistir. Temsilin ideolojik bir yeniden iiretim oldugu temelinden hareketle anlati
cOziimlemesi ve ideolojik elestiri yontemlerin kimi kistaslar1 alinmistir. Filmsel anlati
iginde, 6ykii ve sOylem bir arada anlatinin ideolojik insasini olustururlar; 6yki filmin
olaylar, karakterler, mekéanlar vb. ile’” ne’’ anlattifi;; sOylem ise kamera agilari,
cergevelemeler, 151k, ses, kurgu gibi sinematografik anlati teknikleri ile “’nasil’’ anlattig
yani bigemidir. Filmlerin anlati1 yapilar1 karakterler, ¢evre ve mekanlar, diyaloglar gibi
temel anlat1 birimleri ile kamera agilar1, ¢cer¢evelemeler, 151k, ses kurgu ortaya konularak
incelenmistir. Calismada incelenen her filmden elde edilen veriler sinemada travmatik
hatirlamanin temsilinde belli stratejilerin oldugunu sodyleyen Ann Kaplan ve Ban
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Wang’in gelistirdigi “sinemada travmatik temsil stratejileri” ne gore degerlendirilmistir.

Sinemadaki bu tiir bir aragtirmaya veri saglayacak olan evrene bakildiginda, 6zellikle
son donemde ¢esitli toplumsal travmalara yonelik olarak Tiirkiye sinema sektoriinde bir
ilgi artis1 oldugu goriliir. 1980 sonrast 12 Eylill rejimi nedeniyle sansiir ve baski
ortaminda neredeyse tamamen bireye donmiis sinema, 1990’11 yillardan itibaren
toplumsal ve politik alandaki gelismelerle de birlikte toplumsal bellekte yer eden ¢esitli
olaylara deginmeye baslamustir. Ilk akla gelen 12 Eyliil Askeri darbesi ve sonrasinda
yasananlar, iskenceler, genel olarak cezaevlerinde yasananlar, tutuklamalar, siddet ve
baski ortami lizerine filmler yapilmistir. 2000’1 yillara gelindiginde travmatik anilar
artmaya devam ettik¢e c¢esitli kimlik sorunlari, etnik, dini ayrimcilik ve bunlarla ilgili
yasanan olaylar hakkinda filmler iiretilmeye baslanmistir. 2010’larda bir¢ok konuda
farkli soylemdeki filmlerin, sayica az da olsa yapilabilir oldugu, giincel ya da tarihsel
kimi travmatik yasantilar ve anilarin ele alinabilir oldugu goriiliir. Travmalarin
anlatilma, hatirlanma, temsil edilme ¢abalarinda bu temsillerin elestirel bir kapt agmasi
ya da tersine egemen sOylemi devam ettirmek noktasinda nerede durdugu da onemli

gorilmektedir.

Arastirmaya veri saglayan evrene bakildiginda, ¢ok sayida film olmamakla birlikte
cesitli travmatik olaylarla ilgili yapimlarin bulundugu goriliir. Calismanin 6rnekleminin
belirlenmesinde amacli 6rneklem alma yontemi izlenmis; oncelikle toplumsal bellek ve

travmatik konularla ilgili, bunlar1 konu ve tema olarak alan filmler se¢ilmistir. Bu



nedenle, bu filmlere de Sancar’in kavramini Odiing alarak “geg¢misle hesaplasma
filmleri” denilmistir. Toplumsal travmalara iliskin Tiirkiye sinemasinda ele alinan
olaylara bakildiginda ise konu olarak fazla bir ¢esitlilik olmadigindan dolay1 farkli
konulara odaklanan kurmaca filmlerden Orneklem olusturulmustur. Bu perspektifle
belirlenen tezin inceleme filmleri, arastirmanin 6rneklemi sunlardir: Isiklar Sonmesin,
Reis Celik (1996), Salkim Hanimin Taneleri, Tomris Giritlioglu (1999), Yazi Tura,
Ugur Yiicel (2004), Sonbahar, Ozcan Alper (2008), Giiz Sancisi, Tomris Giritlioglu
(2009), Eve Déniis, Omer Ugur (2006), Nefes, Levent Semerci (2009), Press - Sedat
Yilmaz (2010), Gelecek Uzun Siirer, Ozcan Alper (2011), Dedemin Insanlari, Cagan
Irmak (2011).

Arastirmanin kuramsal altyapisini olusturmak i¢in ikinci boliimde bellek tanimlarina yer
verilmis, psikoloji, felsefe ve sanatta bellegin nasil ele alindigina bakilmis ve toplumsal
bellek incelenmistir. Toplumsal bellekte, toplumlarin ge¢misleriyle kurduklar
iligkilerde hatirlanan, ge¢mis anilarla kurulan bag ile temsil edilen bazi seyler oldugu
gibi bir de bastirilan, unutulup yok sayilmak istenen seyler vardir. Travmatik anilar,
travmatik yasanti ve deneyimler olarak adlandirilan ve ge¢misle kurulan diyalogun
problemli ve zor yanini olusturan bu kavram toplumsal travma ya da kiiltiirel travmalar
olarak ge¢mektedir. Bellek ile iktidar mekanizmalarinin arasindaki iligskiye
gelindigindeyse burada da bir miicadele siireci goriiliir. Gegmis, ulusal kimligin insa
edilme siirecinde bir kurgudur, tarih egemen gii¢, iktidar ve resmi ideolojiye gore

sekillenirken hatirlama da bu sekilde yonlendirilmektedir.

Ugiincii boliimde gorsel bellek, sinema ve toplumsal bellek iliskisi kurulmaktadir.
Sanatta bellegin islevinin ne oldugu ve oOzellikle modern sanatla birlikte bellege
atfedilen yeni duyumlar irdelenmekte ve bunun sinemadaki yansimalarina
bakilmaktadir. Ayrica sinemanin en basindan beri bellege bir metafor sagladig
temelinden yola ¢ikarak, sinemada hangi tiirlerin ge¢mis, tarih ve bellekle yakindan
baglantili oldugu ve bu tiirlerin bellek, ge¢mise yaklasimda nasil temel 6zelliklere sahip
oldugu incelenmektedir. Dordiincii boliim sinema ve temsilin degerlendirildigi, temsilin
bir anlamlandirma siireci oldugundan hareketle, buna yonelik kuramsal temellere

odaklanmaktadir. Temsil ve ideoloji ¢alismanin temel odagini olusturdugu icin ayrica



sinematografik temsil ve anlamlandirmalarla birlikte Marx’in, Gramsci ve Althusser’in
ideoloji kavramlart ayrintili bir bi¢imde incelenmis ve temsille, sanatla baglantisi
kurulmustur. Besinci boliimde Tiirkiye’de toplumsal travmalara neden olan olaylar,
azinlik sorunu, Kiirt sorunu, miibadele gibi konulara yonelik kisaca toplumsal ve
tarihsel bir degerlendirme yapilmistir. Kuramsal bolimiin 1s18inda altinci boliimde

bulgular ortaya konulmus ve yorumlanmastir.

2. Toplumsal Bellek

2.1. Psikoloji, Sosyoloji ve Felsefede Bellek Kavrami

Bellek insanin en 6nemli zihinsel islevlerini yerine getirebilmesi i¢in anilari, bilgiyi, her
cesit yasant1 ve deneyimi kaydeden ve gerekli oldugunda ortaya ¢ikaran insan zihninin
sonsuz deposudur. Belleksiz bir kimsenin hayatini siirdiirmesi nerdeyse imkansizdir,
diisiinsel faaliyetler bir yana gilindelik isleri, temel yasamsal gereksinimleri dahi
gerceklestirebilmek igin bellegin diizgiin ¢alismasi gerekir. Bilgin’e gore (2007: 211),
“bellek, insanin bilincinde iz birakan seyleri saklama ve hatirlama yetenegidir. Insan bu
yetenek sayesinde birikim saglar ve gelisir”. Bellegin bilgiyi, yasantilari, anilari,
deneyimleri saklama ve gerektiginde geri getirme, ¢agirma islevini yerine getirmesinde
unutma ve hatirlama bir arada gergeklesir. Bellegin en temel ve basit ansiklopedik
anlami ise sOyledir: “Bellek, hafiza olarak da bilinir, insanin geg¢mis deneyim ve
bilgileri zihinde tutma ve animsama yetisidir” (AnaBritannica, 105). Bellegin organize
edilmesinde c¢esitli bilissel ve psikolojik siirecler etkilidir. Bellek ge¢misin bilgisini
korumak ve bunlari bugiin ve yarinla baglamak agisindan insan yasaminda oldukga
onemlidir. Bellek, insanin ayni zamanda tarih bilincini olusturur ve onu diinya iizerinde
yasayan baska canlilardan ayirir. Nietzsche (2009: 24) bunu; “hayvan yalniz 'simdi'yi
yasar, onun ge¢misi, gelecegi yoktur, o tek boyutlu bir zaman igindedir. Oysa insan
bilin¢li bir tarth varligidir, siirekli gelisen, boyuna kendini besleyerek yenileyen bir

0ziin tastyicisidir” sozleriyle vurgular.

Bellek kavramui ile ilgili tanimlarda ortak olarak depolama, saklama, animsama ve
unutma sozctikleri kullanilmaktadir. Bellegin saglikli sayilmasi her seyin iyi bir bicimde

hatirlanmastyla degerlendirilirken, unutmanin 6nemi ise sdyle agiklanmaktadir:



Animsama ve karsit1 olan unutma, normal olarak uyum saglayici islevlerdir.
Animsama olmaksizin dgrenme, diisiinme ve usavurma olanaksizdir. Ote
yandan, unutmanin da birgok islevi vardir. Anilarin zamanla zayiflamasi
egilimine dayanan bir zaman kavrami olusturma, eskiden &grenilenlerin
yitimi ya da bastirimi1 sonucu yeni 6grenilenlere uyum saglama ve iiziicli
anilarin yarattig1 bunaltidan kurtulma bunlar arasinda sayilabilir (Britannica:
105).

Parlette’ye (2003: 160) gore, “bellegimiz kesfettiklerimizi, Ogrendiklerimizi,
deneyimlerimizi, hislerimizi kaydeder ve belki de en 6nemlisi, zaman adin1 verdigimiz
garip ve aciklanamaz seyi algilamamizi saglar. Kisacasi, bellegimiz zihnimizin timi
olmasa da onun biiyiik bir pargasi oldugu kesindir”. Zihinde gergeklesen depolama ve
hatirlama eylemleri bicimsel ve isleyis olarak farkli 6zelliklere sahip oldugu igin, {ig tiir
bellekten bahsedilmektedir. Bunlar; olgu bellegi, olay bellegi ve beceri bellegi olarak
ayrilmaktadir. Olgu bellegi, isim, mevki, telefon numarasi, hayvanlarin, ¢igeklerin, film
yildizlarmin isimleri gibi gesitli bilgi ve olgulara isaret eder. Olay bellegi, diger adiyla
deneyimsel bellekse ge¢miste yasanilan iyi veya kotii anilart depolayan bellektir; kisa
stireli ve uzun siireli olmak iizere ikiye ayrilir. Son olarak da beceri bellegi, giinliik
yasamda yapilan yliriimek, telefon etmek gibi temel becerilerin iggiidiisel insan

sisteminin, otomatik bir par¢asidir (Parlette, 2003: 160-164).

Bellek konusu temel olarak psikoloji alaninda calisilip arastirilsa da insana dair bir
kavram oldugu i¢in disiplinler arasi bir 6zellige sahiptir. Psikoloji, felsefe, sosyoloji,
sosyal psikoloji, tarih, siyaset bilimi ve egitim bilimleri gibi bir¢ok alanda bellek
lizerine c¢esitli tanimlamalar, farkli yaklasimlar, arastirmalar ve tartismalar
stiregelmektedir. Bellegin ge¢misten bugiline, bdyle genis bir alanda ele alinisini,
ozellikle 19. yilizyilin baglarinda her onar ya da yirmiser yillik periyodlarla bir dontigiim
gecirdigini belirten Draaisma (2007: 101-102) soyle agiklar, “19. yiizyilda bellek, kafa
bilimcilerin kafa haritalarinda bir hiicre, Romantik yazarlarin eserlerinde peyzaj veya
labirent, bilingdisiyla 1ilgili makalelerde bir maden kuyusu, siirlerde okyanus
derinlikleri, beyin anatomistlerinin rehber kitaplarinda noérolojik bir siireg, gorsel
bellekle ilgili teorilerde fotograf levhasi olarak ¢ikar karsimiza”. 19. yiizyilda oldukca
yogun bir ilgi géren kavramin tartisilip, agiklanma ¢abasi daha eskilere, Antik Yunan’a

kadar gitmektedir.



Hatirlamak nedir? Insan bellegi nasil isler? gibi sorulara felsefi acidan bakildiginda
bir¢cok filozofun bellek lizerine yorum ve tanimlama yapmis oldugu goriilmektedir.
Platon’da animsama, kisiyi bilgiye gotiiren bir aracgtir. Ruhun o6liimsiiz oldugunu
savunan filozofa gore bilgi ruhla birlikte vardir ve yasam boyunca kisinin 6grenme
edimi, bu var olan bilginin agiga ¢ikmasiyla gerceklesir. Burada da en 6nemli nokta
animsamak-hatirlamaktir (Barash, 2007: 14). Bilgi ve bellek iliskisi, Platon’un
diyaloglarindan Phaidon’da (Platon, 90-91), tartisilmaktadir. Sokrates bilginin bir
animsama oldugunu vurgularken, insanin gergekler hakkinda dogustan gelen bir bilgiye
sahip oldugunu soyler. Buna gore 6grenmek aslinda hatirlamaktir yani bilgi bir anlamda

zaten zihinde var olanlarin animsanmasidir.

Felsefede bellek ve hatirlama tizerine iki karsit diisiince vardir. Biri Platon’un belirtilen
yaklasimi, digeri de bunun tam tersi olan Aristoteles¢i diisiincedir. Aristoteles’e (2004:
77) gore; “hatirlama ne bellegin yeniden elde edilmesi, ne de kazanimidir. Zira bir sey
ogrendigimiz ya da hissettigimiz anda herhangi bir bellegin yeniden elde edilmesinden
s0z edemeyiz (daha oOnceden yoktu ki), ne de her defasinda ilk kez bellek
kazamimindan”. Onceden denenmis bir olgu bellekte yer edinir. Bu daha 6nceden
bellege aktarilmis algi, bilgi ya da deneyim, yeniden elde edildiginde hatirlama eylemi
gerceklesir. Barash’in ifadesiyle (2007: 15), Aristoteles¢i kuramda bellek, sadece
gecmis duyu imgelerinin zihinde tutulmasi olarak, animsama ise, ge¢mis imgelerin
bilinci olarak tamimlanir; animsama yetisi unutulmus olan Idealar1 geri getirmek ve
tutarli bir bicimde birbirleriyle iliskilendirmek amaciyla, ge¢mis imgeleri kullanmaya
muktedirdir. Aristoteles’e gore hatirlama, ge¢miste bellege kaydedilen ¢esitli olgularin
su yliziine ¢ikmasidir. “Daha Onceden sahip olunan bilgi ya da algi ya da bellegin
nesnesi her ne ise, yeniden elde edildiginde, bu seylerin birinin hatirlanmasidir ve
bellege sahip olmak bellegin kendi nesnesini izlemesiyle (seyriyle) gergeklesir (Barash,
2007: 78)”.

Benlik, algi, bilgi ve deneyim ile ilgili goriisleri nedeniyle hatirlama ya da insan zihni
lizerine goriislerine deginilmesi gereken bir baska filozofsa Locke’dur. Insanin bilgiye
nasil ulastig1 ve bu soruya verilen yanitlar felsefenin temel sorunsallarindan biri olarak

birgok diisliniir tarafindan farkli bigimlerde ele alinmistir. Bilgi, ya ruha ait sonsuz bir



seydir; insan bedenine girer beden oOldiiglinde de cikip varligina devam eder, ya da
insanla birlikte o kisinin varliginda, zihninde var olur, gelisir ve 6liimle de sonlanir.
Insan aklinin dogusta, Tabula rasa yani “bos bir levha” oldugu ve zamanla bu levhanin
doldugu goriisii, Locke’u Aristoteles’in yaklasiminin yaninda konumlandirir. Locke
zihni beyaz bir kagit gibi digiiniir. “Biitiin karakter 6zelliginden yoksun, herhangi bir
duyguya sahip olmayan beyaz bir kagit ve bu kagit sadece deneyle doldurulur (Russel,
2004: 165)”. Bellek ve animsama agisindan bakildiginda bu bos levha hem bilgi ve
beceri gibi hem de anilar gibi tiim yasam deneyimlerini i¢inde barindiran émiir boyu

yasadikg¢a artan imgeler ve olgularla dolar.

Yirminci yiizyll diisiiniirii Bergson’a gore bellek, kisisel ge¢mis ve deneyimlerden
olusur; ani-imgeler, 6grenilmis bilgiler ve tasarimlarla dolar. Gergek bellek olarak
yaptig1 bu tanimda bellek; “Bilingle birlikte yayilarak, tiim durumlarimizi, meydana
geldikleri dl¢iide akilda tutar ve ardindan da bunlart birbirine aklar; her olguyu kendi
yerine yerlestirir ve sonug olarak, bu olgunun tarihini belirler (Bergson, 2007: 113)”.
Kisisel tarihi olusturan, bir anlamda depo gorevi goren bellek, bilingle birlikte siki iligki
icerisinde ¢aligmaktadir. Bergson’un bellek incelemesinde algi, imge, biling, deneyim
gibi kavramlar bellek ile ilintili 6nemli kavramlardir. Kisinin giindelik yasam pratikleri
ve bunlarin saklanmasinin yani sira simdiki zamanda varligimi gosteren ve bellegi
simdiki zamanda isleyen bir mekanizma olarak degerlendirilen iki tiir bellek vardir.
Buna gore;

Teorik olarak bagimsiz iki bellek hayal edilebilir. Birincisi, gilindelik
yasamimizin tiim olaylarini cereyan ettikleri Ol¢lide imge-anilar bigiminde
kaydeder; hicbir ayrintiy1 ihmal etmez; her olguyu, her jesti kendi yerine ve
tarthine yerlestirir. ... Ge¢mis yasamimizin yokusunu, belli bir imgeyi
aramak icin her tirmandigimizda bu algiya sigmiriz. Ikinci bellek ise
ilkinden son derece farkli bir bellektir, daima eyleme doniik, simdiki
zamanin i¢inde bulunan ve yalnizca gelecege bakan bir bellek. ...Yani, artik
bize ge¢misimizi sunmaz onunla oynar ve bellek adim1 hala hak ediyor
olmasi, eski imgeleri korudugu i¢in degil, bunlarin yararli etkisini simdiki
ana dek uzattig1 i¢indir (2007: 61-62).

Bu ayrim bellegin sadece gegmisin oldugu gibi muhafaza edilmesi ve boyle duragan bir
hatirlama degil, kisinin kendi tasarimlar1 ile simdiki zamanda bu anilara kendine gore
bicim vermesi ya da bir anlamda hatirlama edimini manipiile etmesidir. Ayrica biri iradi

olarak isleyen, gecmise kisinin iradesi ile ulasirken uzandigi, digeriyse “simdiki zaman
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icinde bulunan” yani irade dis1, etkin, her an canli kalan bir bellektir. Insanin gegmisi,
birikimi, bir bagka deyisle tarihini, kisinin i¢ dinamikleriyle ayrintili olarak inceleyen
bilim dali, psikolojide de bellek 6nemli bir arastirma alanidir. Bellek, algilama ile zihne
alman ve burada biriken imgelerden olusan biiyiikk bir depo gibidir. Bu deponun
diizenlenisi, bilgiye, glindelik yasama yonelik olmasi, anlik ya da uzun siireli bellek
tirleri, hatirlama ve unutma olaylar1 psikolojinin ayrintili bir bigimde ele aldig:
konulardir. Baddeley’in deyisiyle (1991: 13) insan bellegi, duyular yoluyla elde edilen
bilgiyi depolayan ve geri ¢agiran bir sistemdir. Temel yaklasimlara bakildiginda goriliir
ki, fiziksel bir imgeyi, anlamli psikolojik bir forma doniistiiren psikolojik siireglerin
dogas1 bellidir. Bir dizi aragtirmaci tarafindan kabul edilen temel gerceve sOyledir;
duyu, algi, algilanan nesnenin kisa ya da uzun siireli bellege gonderilmesi ve bellekten
geri ¢agirma siirecleri. Bu islemlerin her birinde ayr1 mekanizmalarin calismasi s6z
konusudur (Norman ve Rumelhart, 1970: 19). Bellekte biriken malzemelerin temel
saglayicist algidir. Algr ile elde edilen her sey Onemine gore siralanarak bellekte
muhafaza edilmektedir. Uzun ve kisa siireli bellek zihinde saklananlarin belli bir
bicimde diizenlenmesini saglar. Bellegin iki farkli bicimi olarak adlandirilan kisa ve
uzun siireli bellek soyle ¢alismaktadir: “Kisa siireli bellege sekiz, on madde girdiginde
ya da 10-20 saniye gegtiginde materyal hizli bir sekilde dagilir. Materyaller uzun siireli
bellekte daha kalic1 olarak depolanirken, kisa stireli bellekteki seylerin buraya taginmasi
ona verilen dikkat ve lizerinde yapilan islemlerle gergeklesir (Norman ve Rumelhart,
1970: 20)”. Biling yiizeyinde biriken ve etkin bir bigimde kullanilan bellektekilerle
birlikte, zihnin daha karmasik ve karanlik bir boliimii yani bilingalt, bellegin bir baska
yanini olusturmaktadir. Psikiyatrinin derinlemesine inceledigi ve bir¢cok psikolojik (ve
bazen fiziksel) hastaligin ¢6ziimii igin erismeye calistig1 bilingaltina, Freud ve ardillart

psikanaliz yontemi ile ulagsmaya calisir.

Psikanalizde bilingaltinin kesfi, hatirlama, c¢ocukluk anilari, travmatik yasanti ve
unutma 6nemli kavramlardir. Freud’un psikanalitik yaklagiminda (Freud, 1986: 183—
188), bilingaltindaki olaylar, deneyimler, travmatik yasantilar hastalik belirtisi olarak
ele alinir ve hatirlamak sagaltict bir yontem olarak kullanilir, bir¢cok hastaligi doguran
travmatik yasanti ortaya cikarilarak, tedavi saglanir. Bilingalt1 ve anilarla ilgili yaptig1

saptamada Freud, “yiizeyde hatira izi olmasa da bu yiizeyin altinda silinmeyecek sekilde
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depolanmis derin hatira katmanlari olduguna isaret etmek igin yazboz tahtasi
metaforunu” kullanmigtir (Draaisma, 2007: 20). Bilingalti, istenmeyen anilarin
gizlenmesi, bir bagka ifade ile travmatik yasantilarin saklanmasi gibi hatirlama ve
unutma siirecinde Onemli bir goreve sahiptir. Bellekteki istenmeyen, rahatsiz edici
olaylar ve yasantilar kisinin bilingaltina atilir. Bu bilingaltina itilmis anilar, unutulmus
seyler psikanalize temel teskil eder. “Unutma sadece isimlerin, esyalarin, olaylarin
unutulmasi degildir ayn1 zamanda izlenimlerin de unutulmalar1 6nemlidir. Unutma
daima hos olmayan bir duygu tarafindan yaratilmaktadir (Challaye, 1968: 54)”. Jung da
hatirlama ve unutmayi biling ve “bilingdis1” alanlarinda cereyan eden 6nemli eylemler
olarak tanimlar ve yaklasiminda bilingaltina atma durumunu gerek bireysel gerekse
kolektif acidan ele alir. Bilingdisini tartisirken bireysel bilingdisindan daha fazla
kolektif bilingdis1 kavraminin tlizerinde duran Jung’a gore, “kolektif bilingdisi, kisisel
bir kazanim degildir. Her zihin tek basina goriinse de, onu diger zihin yapilarindan ayirt
etmek olanaksizdir, ¢iinkii tiim zihinlerin ortak bir temeli veya olusum siireci vardir. Iste
Jung buna ‘kolektif bilingdig1” adin1 vermistir (Bennet, 2006: 70)”. Jung, bu kavram ile
bellegin toplumsal yanina vurguda bulunurken bunun da en az bireysel bellek kadar
onemli oldugunu dile getirir. Zihnin kisisel olan boliimiinde bilingalt1 ve bastirmaya
iligkin goriisii ise diirtiiler, algilar, unutma gibi bilesenlerle agiklanmaktadir. “Bireysel
bilin¢dis1 bireyin kendine 6zgiidiir. Bireyin bastirilmis ¢cocuksu diirtii ve arzularindan,
yiiksek algilardan ve sayisiz unutulmus deneyiminden olusur ve yalnizca ona aittir. Bu
anilar tiimiiyle istencin denetimi altinda olmasa bile, baskinin zayifladigi zamanlarda
(6rnegin uykuda) hatirlanabilirler (Fordham, 2004: 24-25)”. Unutulanlarin hatirlanma
cabasi, psikanalizde tedavi yontemi olarak, kisiye ait cok dnemli bilgileri ortaya koyar.
Bireyin psikolojisinde bilingteki anilar ve imgeler kadar hatirlama-unutma

diyalektiginde bilingalt1 da kisisel tarih ve gecmis ile ilgili nemli bir alandir.

Bellek ve hatirlama olgusuna bireysel perspektifin yani sira toplumsal perspektiften de
bakmak gerekmektedir. Tipk: bilingdis1 tartismasinda Jung’un kolektif alan1 bireyselden
daha Onemli gordigii gibi bir¢ok yazar ve disiiniir bellegin toplumsal yanim
vurgulamakta, hatta bireysel hatirlama eyleminin bile toplumsal bir yaninin oldugunu,
her hatirlamanin toplumsal ¢ergeve igerisinde etkilesimli bir bicimde gergeklestigini

belirtmektedir. Bellek bir¢cok alanda 6nemli Kilit bir kavram olarak islev gormektedir.
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Topluluklarin da benzer sekilde deneyimlerini, yasantilarini, tarihini, bilgi birikimini
depoladigi bellekleri vardir. Kiiltiirel bellek, toplumsal bellek, kolektif bellek, sosyal
hatirlama gibi ¢esitli adlandirmalarla bir¢ok diisliniir ve arastirmaci bu konu iizerinde

nitelikli ¢alismalar yapmustir.

2.2. Toplumsal Bellekte Travma ve Travmatik Hatirlama

Birey bir pargasi oldugu grubun, toplulugun yasantisi, deneyimleri, birikimi, olaylar1 ve
tarihi ile etkilesim iginde varligini siirdiirmektedir. Insanlar toplumsal hareketlerle,
giindelik yasam igerisindeki varliklariyla toplumsal bellegin deposuna cesitli
malzemeleri eklerler. Toplumsal bellek alaninda ortaya koydugu goriisleriyle oncii bir
sosyolog olan Halbwachs (Aktaran Sancar, 2010: 40, 41), oncelikle bireysel hafizanin
kolektif belirlenimini, yani bireysel hafizanin bile toplumsal nitelikte oldugunu ortaya
koymaya c¢aligmistir. ...Onun yaklasiminda en kisisel anilar bile, sadece sosyal
gruplarin iletisimi ve etkilesimi tizerinden yapilanir. Maurice Halbwachs, toplumsal
bellek konusunda calisan ilk sosyologlardan biridir ve On Collective Memory
caligmasiyla kolektif bellek alanini tanimlamis ve kendinden sonra gelenlere bir yol
gostermistir. Halbwachs’in (1992: 22) belirttigi lizere “toplumsal bellek verili degil,
sosyal olarak insa edilen bir nosyondur”. Toplumsal bellegin, bir topluluga bagli olmay1
niteleyen bir yani vardir. Kisinin tek basina, kendi kendine varolusunun disinda bir
grupla, toplulukla olan iliskisi ve bu iligkinin ortaya ¢ikardig1 bakis agisi, ortak degerler
dizgesi ile olusan bir bellek ve hatirlama bicimidir. Halbwachs’in toplumsal bellek
lizerine yaptig1 vurgu sosyal gruplara biiyiik bir 6nem atfetmektedir. Ona gore;

Bir toplumda ne kadar ¢ok grup ve kurum varsa o kadar da kolektif bellek
vardir. Sosyal siniflar, aileler, kuruluslar, birlikler ve sendikalar uzun zaman
siirecinde lyelerinin olusturmus oldugu ayirt edici belleklere sahiptirler.
Hatirlayan elbette grup ya da kurumlar degil, bireylerdir, fakat belirli bir
grup baglam igerisinde konumlanmis, gecmisi bu baglamda yeniden iireten
bireydir (1992: 22).

Bellegin toplumsal yan1 nedir? Bireysel bellek ve toplumsal bellek ayrimi yapmak ne
kadar gereklidir? gibi sorularin yanitin1 arayan birgok arastirmaci Halbwachs’in
goriisiine katilmaktadir. Shudson da, Halbwachs gibi bireysel bellek diye bir sey

olmadigint sdyler. “Bellek toplumsaldir. Toplumsaldir, ¢ilinkii 6ncelikle bireysel insan
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zihinlerinden ¢ok kurumlarda; kurallar, kanunlar, standartlagsmis uygulamalar, kayitlar
halinde yani bir dizi kiiltiirel pratiklerle, kurumlara yerlesmis ve yerlestirilmistir (1997:
346)”. Cogu distiniir tarafindan, topluluga ait olma, grubun ortak anilari, yasantilart
lizerinde bir uzlagi yaratma, toplumsal bellegin bir 6zelligi olarak goriilmektedir.
Gegmisin nasil bilinecegi, hatirlanip yorumlanacagi, o ge¢misi birlikte olusturmus ve
gecirmis insanlarin birlikte insa ettigi bir gercekliktir. Connerton’un belirttigi gibi
(1999: 10), bir toplumsal diizende varligini siirdiiren Kkisilerin ortak anilarinin
bulunacagi, varsayilan, ortiik bir kuraldir. Eger kisilerin anilar1 toplumun ge¢misi ve bu
ortak anilardan farklilik gosteriyorsa, ortak deneyimleri ve ortak varsayimlart bulunmaz.
Bir anlamda ortak gegmisi paylasmak demek, toplulugun tiyesi olmay1 kabul etmek ve o
topluluga ait kiltiir, Kimlik, gelenekler, inanislarin kabul edilmesi, deneyimlerle,
varsayimlarla sekillenen ortak bellegi de bu sekilde kabul etmek demektir. Cilinkii bir
toplumun tyesi olmak ortak olarak paylasilan degerleri de paylasmak anlamina
gelmektedir. “Bellek ayni zamanda toplumsaldir ¢iinkii hatirlama sosyal bir boslukta
gerceklesmez. Bizler toplumsal gruplarin iiyeleri olarak hatirlariz ve bu, toplulugumuz
tarafindan paylasilan yaygin gelenekler ve sosyal temsilleri benimsedigimiz ve
varsaydigimiz anlamina gelir (Misztal, 2003: 12)”. Toplumun iiyeleri ile bir pargasi
olunan toplumun baglarindan biridir, aslinda toplumsal bellek ve bircok toplumsal olgu
ile iligkilidir. Roudometof’a (2002: 7) gore, “bir ulusun kolektif hafizasi onun kiiltiirel
miras1 ve geleneginin bir pargasidir; sosyal dayanigsma ve kiiltiirel uyumu tiretmek tizere

bagvurulan semboller dizisidir”.

Bellek, bir topluluga mensup kisilerin ortak paylasimi, ge¢misi ve bugiinlerini de
etkileyen sekillendiren, devingen bir olgudur. Nora’nin deyisiyle (2006: 19); “Bellek
her zaman yasanan gruplar tarafindan iiretilen yasamin kendisidir. Bu amagla, bellek
animsama ve unutma diyalektigine acik, onlarin siirekli bicim degistirmelerinden
habersiz, her tiirlii kullanimlara ve el oyunlarina karsi duyarli, uzun belirsizliklere, ani
dirilmelere elverislidir ve devamli bir gelisim halindedir”. Toplumsal bellek kisisel
anilar1 ve bireysel bellegi de kapsayan genis bir alandir. Bu durum kisisel hatirlamanin
bile toplumsal cergeve igerisinde olmasi nedeniyle toplumsal bellegin tim bellek
bicimlerini kapsadigi goriisiinii de destekler. “Ne kadar kisisel olursa olsun, ... her

hatirlama, baska bir¢cok kimsenin de sahip oldugu bir diislinceler kiimesiyle iliski icinde
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olur; kisiler, yerler, tarihler, sozciikler gibi seylerle, yani bir parcast oldugumuz veya
edildigimiz toplumun maddi ve manevi tim yasamlariyla birlikte gerceklesir
(Connerton, 1999: 60)”. Halbwachs’in onciiliiglinii ettigi her tiirlii hatirlamanin, en
kisisel olaninin bile toplumsal cerceve igerisinde oldugu goriisiinii neredeyse tlim
toplumsal bellek g¢alismacilar1 paylagmaktadir. Her gesit hatirlamanin toplumsal bir
baglamda olmasi ayn1 zamanda toplumsal bellegin ortak, uzlagimli ya da paylasilan bir
yani olmasina da yol acar. Bir baska deyisle toplumsal bellek, o toplum {iyelerinin,
ortaklasa yarattiklar1 ve zihinlerinde benzer bi¢imlerde yer alan bir tablo gibidir.
Oyleyse, kavramimn ortak olma ve paylasilan niteligi de kilit noktalardan biri olarak

goriilmelidir.

The Ethics of Memory (2002), ile bellegin gesitli bi¢imlerini inceleyen Margalit,
toplumsal bellek kavramini tanimlarken bu iki noktanin altini ¢izer. Paylasilan bellek
ve ortak bellek olarak bir ayrim yapar ve toplumsal hatirlamanin, ne bi¢imde
gerceklestigini, hatirlama sirasinda kisiler arasi iletisimin bu noktada nasil bir etkisinin
oldugunu orneklerle agiklar.

Ortak bellek, birlestirici bir kavramdir. Tek baslarina tecriibe ettikleri belli
bir olay1 hatirlayan tiim insanlarin belleklerini birlestirir. Eger belli bir
toplumda bunu hatirlayanlarin orani belirgin olarak yiiksekse o zaman bu
olayin anisin1 ortak bellek olarak adlandirabiliriz.

Diger yandan paylasilan bellek, bireysel belleklerin basit bir birlesmesi
degildir. Bu, iletisimi gerektirir. Paylasilan bellek, olay1 hatirlayanlarin
farkl1 perspektiflerini kaynastirir ve biitiinlestirir. Ornegin bir meydanda
yasanmis bir olayla ilgili anilarinda, orada bulunan kisilerin her biri olayin
yalnizca bir parcasini kendi 6zgiin bakis agisindan tecriibe eder. O sirada
orada olmayanlar, olay esnasinda orada bulunan kisilerin deneyimleri ile
onlarin bu tecriibeyi tanimlama ve aktarma kanallar1 araciligiyla olayla
baglant1 kurarlar (2002: 52).

Margalit’in yaptig1 ayrim, toplumsal bellek, bellegin carpitilmasi, bellek ve iletisim
iligkisi agisindan 6nemli bir noktadir. Bununla birlikte birgok yazarin belirttigi gibi,
bellegin duragan olmadigini, paylasim ile yeniden {iretildigini ve degisime agik
oldugunu da destekler niteliktedir. Kisilerin ya da gruplarin yasanmis olaylari kendi
acilarindan gérme ve bu sekilde hafizaya aktarma islemi toplumsal bellekte var olan
seylerin nesnellikten ¢ok Oznellige yakin oldugunu ve bu nedenle degiskenligini de

ortaya koymaktadir.
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Toplumsal bellek konusunun 1990’11 yillarla birlikte ilgi gérmeye baslayan verimli bir
calisma alan1 oldugu goriilmektedir. Hatirlama-unutma ve bellek konularinin toplumsal
diizlemde yayginlasarak ele alinmasinin bu ¢aga ait sosyal, iktisadi, politik gelismeler
ve son ylizyillarda yasanan olgularla yakinda ilgisi vardir. Toplumsal yasamda veya
giindelik dilde 6zellikle bellek, hatirlama konusu gegtiginde kisilerin ya da toplumdaki
bireylerin hafizasinin oldukga gii¢siiz oldugu ve her seyin ¢ok ¢abuk unutuldugu
elestirisi sik sik yapilir. Gerek toplumsal gerekse bireysel anlamda bellek yitiminin
yasandigi, genel bir belleksizlik, ya da her seyi ¢cok kolay unutma durumunun aslinda
tersine donmeye basladigi Huyssen tarafindan dile getirilmektedir. Bu durumu Huyssen
(1999: 17) soyle agiklar: “Kiiltiiriimiizde yeniligin, gelecege iliskin beklentiler yerine
giderek daha cok bellek ve gecmisle baglantilandirilmasini nasil degerlendirmeliyiz?
Agik olan bir sey varsa, o da bunun, ilerleme ve modernlesme ideolojisinin bariz
kriziyle ve biitiin bir teleolojik tarih felsefeleri geleneginin giiclinii yitirisiyle baglantili
oldugudur”. Aydinlanma ile baglayarak, sanayilesme ve kentlesme, giderek teknik,
mekanik gelismeler, toplumsal degisim ve doniisiimle, kiiresellesme vs. ile yasanilan
¢ag oldukca biiyiikk bir hiza sahiptir. Bu hiz unutmanin, hizli tiiketimin de temelini
olusturmus ve her seyin hizli bir sekilde yitip gitmesi durumu séz konusu olmustur.
Bellek yitimi konusunu, kapitalist kiiltiiriin 6liimciil hastalig1 olarak Adorno tarafindan
ilk kez 1930’larin sonunda dile getirildigini belirten Huyysen (1999: 15), bellek yitimi
kavramini kullanir, ancak artik bunun bir anlamda bellege iliskin bir saplant1 haline
dontistiigiinii  belirtir.  Siirekli olarak unutmanin elestirildigi ve belleksizlesmenin
vurgulandig1 ¢agda aslinda diinyada bir bellek saplantisinin olustugu, o6zellikle de
tarihsel birikim ve siyasal olaylarla hatirlanacak birgok toplumsal gergegin oldugu
diistintildiiginde Huyssen’in belirttigi gibi bellek yitimi kiiltiiriinde bellek saplantisinin
dogrulugu ortaya ¢ikmaktadir. Benzer olarak Sancar da Toplumsal Bellek, Ge¢misle
Hesaplasma kitabinda (2010), “Unutma kiiltiirinden hatirlama kiiltiiriine” seklindeki
nitelemesiyle bu durumu vurgular. Tarih, ulus, ulusal kimlik, ulusal bellegin insasi
stirecinde istenmeyen, rahatsiz edici gergeklerin bilerek yok sayilmasi ya da tarihin
manipiilatif yorumuna sik¢a rastlandigi gibi, uzun siire unutularak yok sayilan
gergekliklerin bir siire sonra bir “hafiza patlamasi” seklinde ortaya ¢ikacagini savunur.

Bu durum 6zellikle diinyada 1980’lerden itibaren bir¢ok toplumda yasanan g¢esitli
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olaylarla, sorgulamalarla gergeklesmeye baslamistir ve “gee¢misle hesaplasma
politikas1” olarak da isimlendirilen, unutma kiiltlirtinden hatirlama kiiltiirline gecilmeye

baslanmistir (Sancar, 2010: 18-19).

Unutma kiiltiiriinden hatirlama kiiltiirine gecildigi, ya da Huyysen’in deyisiyle bellek
patlamasi1 yasandigi goriisiinii destekler nitelikte toplumsal bellek {izerine genis bir
literatiir vardir. Roudometof’un belirttigi tizere (2002: 7), kolektif ya da toplumsal
bellek son zamanlarda tarih¢iler ve sosyologlarin ilgisini ¢eken bir galisma alani
olmustur. Farkli yaklagimlarla ve tanimlarla toplumsal bellegin ne oldugu ve nasil
isledigi, nasil kuruldugu, nasil carpitildigi, hangi amaglarla yeniden yazildigi gibi
sorular1 bir¢cok alandan arastirmaci ele almistir.

Toplumsal hafiza bugiin diinya akademisyenleri arasinda biiyliyen bir ilgi
alani. Bir siiredir tarihgiler (Yates 1966, Davis ve Starn 1989, Nora 1996,
Matsuda 1996) ve daha yakin zamanda da antropologlar (Boyarin 1992,
1994, Sweedenburg 1995) bellegin toplumsal ve siyasi yoniine gittik¢e artan
bir ilgi gosteriyorlar. Siyasi rejimlerinin zaman i¢inde nasil hatirlandigindan
(Rousso 1991), soykirim veya cocuk tecaviizii gibi travmatik anilarin
bellekte nasil tutulduguna (Kirmayer 1996), aktivistlerin katildiklar1 direnis
hareketlerinden (Passerini 1988, Porteli 1991, Hart 1996), tiim schirlerin ya
da iilkelerin kendi ge¢mislerini nasil kutladiklarina (Young 1993,
Yoneyama 1994) dair ¢cok yonlii ¢alismalar yapiliyor (Ozyiirek, 2006: 8).

Tiim bu alanlarda yapilan ¢alismalar toplumsal bellek konusunun her sosyal olgu gibi
karmagik yapisini ve disiplinler arasi 6zelligini ortaya koymaktadir. Toplumsal bellek
olgusunu ele alirken; tarih, kimlik, ulus konusu ya da toplumsal bellegin ¢arpitilmasina,
politik yaklasimlar ve bilin¢ yonetimi gibi alanlara da yonelmek gereklidir. Her alanin
olduk¢a derin ve genis bir bi¢imde bu kavrami kendi igerisinde genislettigi
goriilmektedir. Toplumsal bellekte yer alan ve genellikle olumsuz &gelerin, negatif
anilarin toplumu derinden etkileyen olaylara iligkin bellegin bir bigimi de travmalar ve
travmatik hatirlamadir. Travmatik olan, negatif gecmisle iliski, cesitli bigcimlerde
gecmislerini degerlendirme, yeniden liretme, ge¢misten bazi yasanti ve anilart yeniden
ortaya cikarip iyisiyle, kotiisiiyle ele alma ve ylizlesme seklinde de olabilmektedir.
Sancar, toplumlarin ge¢misleriyle yiizlesmeleri ve hesaplagsmalarinin 6zellikle olumsuz
Ogeler barindiran gegmise sahip olan toplumlar icin yiiksek derecede Oneme sahip
oldugunu belirtir. Bunun i¢in de “ge¢cmisle hesaplasma” terimini kullanir. Ona gore, bu

terimin isaret ettigi gecmis siradan bir gegmise degil “negatif bir gegmis” tir fir.

17



Gecmisle hesaplasma girisiminde ge¢mise ait gerceklere yaklasimda unutma ve
bastirma yerine, hatirlama ve hesaplasma s6z konusudur (Sancar, 2010: 29). Ge¢mise
yaklasim hesaplasmaya yonelik oldugunda ve unutulmus, bastirilmis olanlar1 agiga
cikarmak amaclandiginda temel ¢aba, yilizlesmedir. Gegmiste yasanmis kotii anilarla bas
etmede, bunlarin olumsuz etkileriyle miicadele etmede, rahatsiz edici ge¢misten
kurtulmak i¢in harcanan ¢aba bir anlamda travmalarin ortaya ¢ikarilip tedavi edilmesi
siirecidir. Bu siireci irdeleyebilmek i¢in, oncelikle travmanin ne olduguna ayrintili bir

bigimde bakmak gerekir.

2.2.1. Travma nedir?

Travmanin s6zciik anlami sarsintidir. Bu temel anlam bir¢ok alanda kullanilirken cesitli
bi¢cimlerde genislese de sarsinti, yaralanma, incinme gibi anlamlarini korunur. Travma,
Margalit’in belirttigi gibi (2004: 125), baslangigta, ciddi bedensel yara ya da kazaya
veya digsal bir siddet olayina bagli olarak yasanan bir sok anlamina gelen tibbi bir terim
olarak kullanilir. Terim psikanalize uyarlandiginda, bu anlamlarin1 korumaya devam
eder, fakat bu sefer duygusal hasarlardan kaynaklanan sarsinti ve sok anlamini da
kazanir. Travmatik olaylar fiziksel yaralanmalar gibi iz birakir ancak bu izler ruhsaldir
ve cesitli iyllesme asamalariyla azalsa da baslangigtaki asil yara izi kiside kalict izler

birakir.

Psikolojinin temel terimlerinden olan travma psikanalizin de {iizerine egildigi bir
kavramdir. Freud, psikanaliz uyguladigi hastalarda travmatik anilarin  ortaya
c¢ikarilmasinin 6nemli bir adim oldugunu belirtir. Travmatik yasantilara ulagsma katartik
(arinma) uygulamanin temel bir unsurudur. Katartik uygulama, Freud’un psikiyatrist
Breuer’le birlikte psikanalize temel olusturdugu bir uygulamadir. Hastalarin katartik
uygulama ile hastaliga neden olusturan temel problemlerinin ortaya ¢ikarilip arinmaya
kavusturulmasini ifade eden bu uygulama, Freudun (1986: 184) belirttigi sekilde
Ozetle, “histerililerdeki belirtilerin (semptom), bir zaman yasanip sonradan unutulmus
onemli olaylardan (travma) kaynaklandigi temel gercegi, bu yasantilar1 uyutmaya
(hipnotizma) bagvurarak hastalara animsatma ve yeniden yasatma ilkesi tiizerine

kurulmus tedavi yontemi (katarsis) dir”. Psikanalizde hastaliga yol agan etken temelde
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travmatik olaylar olarak goriilmektedir. Hastalifa neden olan olaylarin travmatik
yasantilar oldugu ve bunlar gesitli vakalarda, diis yorumlar1 ya da serbest ¢agrisimlar

araciligiyla su yiiztine ¢ikarilip hastalarin iyilestirildigi belirtilir (Freud, 1986: 187).

Travma kavramini psikolojik siireclerle baglantili olarak incelerken Freud’un bilingalt,
bastirma, hatirlama konularindaki aciklamalar1 da &nemlidir. Freud, Haz [lkesinin
Otesinde adli makalesinde (2002: 270) , travmatik olaylar1 “zedelenme nevrozu” olarak
ele alir. Bunu, “agir mekanik darbelerden, demiryolu felaketlerinden ve yasama yonelik
bir risk tasiyan diger kazalardan sonra ortaya ¢ikan bir durum olarak” ifade eder ve
zedelenme nevrozuna neden olabilecek olay ve durumlara, savas nevrozlarini’,
savaslarla yasanan biiyiik felaketleri de ekler. Siradan zedelenme nevrozlar ile ilgili iki
ozellikten bahseder, birincisi nevroza neden olan olayin beklenmedik bir olay, yani
kisiye siirpriz olmasi ve bu nedenle de dehset verici bir 6zellige sahip olmasi; digeriyse
yara ya da zedelenmenin bir nevroz olusumuna etkide bulunmasidir. Zedelenme
nevrozunda tehlikeyle iliski agisindan “dehset”, “korku” ve “anksiyete” sozciiklerinin
onemli oldugunu belirtir ve bunlarin anlamlarinin farkini agiklar. Anksiyete ve korku,
korkulacak nesnenin, durumun varliginin bilinmesi ve buna karst duyulan duygular
ifade eder yani hazirlikli olma durumu s6z konusudur. Ancak dehset bunlardan farklidir.
“‘Dehset’ bir insanin hazirlikli olmadan tehlikeye daldiginda i¢inde bulundugu duruma
verdigimiz addir; siirpriz etmenini vurgular (Freud, 2002: 271)”. Freud’un zedelenme
nevrozu olarak ifade ettigi bu durum yaganan travmatik olaylarin psikolojik bozukluklar
yaratmast ve bu bozukluklarin belli yaralar acarak nevrozlara neden olmasidir.
Travmatik nevroz olarak da ifade edilebilecek bu duruma, ani ve beklenmedik olaylarin
neden oldugu vurgusu 6nemlidir; beklenmedik oldugu icin karsilagilan durumun dehset
uyandirarak kiside biiyiik etkiler birakmasi sarsintinin en agir 6zelligi olarak ortaya

cikar.

Travmatik yasantilara neden olacak olaylar ¢ok cesitli olabilmektedir. Gerek bireyleri
gerekse birden fazla kisiyi, topluluklart etkileyen travma yaratacak olaylar oldukga
benzerdir. Amerikan Psikiyatri Birligi, kisiler lizerinde derin izler birakan travmatik

olaylar bir dizi 6rnek vererek su sekilde ortaya koyar:

! Savas nevrozlariyla ilgili i¢inde Freud’un da giris yazis1 bulunan kitap igin bkz: Psycho-Analysis and
the War Neuroses (Londra New York, 1921 Standard Ed.).
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Bunlarla simirli olmamakla birlikte, direkt olarak su gibi olaylarin
deneyimlenmesi kisiler ilizerinde travma yaratabilir. Bunlar; savaslar, kisiye
yonelik siddet saldirisi (cinsel, fiziksel saldiri, hirsizlik, gasp), kagirilmak,
rehin alinmak, terdrist saldiri, iskence, savas mahkiimlugu ya da toplama
kampinda tutulmak, dogal ya da insan yapisi felaketler, otomobil kazalari,
yagami tehdit eden bir hastalik tanisi. Cocuklar igin ise, cinsel travmatik
olaylar zorlama kullanilmadan, siddet ya da yaralama ile uygunsuz cinsel
deneyimlerdir. Ayrica kisisel olarak yasanmamis ancak tanik olunmus
olaylar da kisilerde travmatik bir etki yaratabilmektedir. Buna, bir kimsenin
siddete bagl olarak, dogal olmayan 6limii ya da yaralanmasimi gérmek,
kaza, savag, felaket ya da olii bedene ya da bedenin pargalarinin kopmasi
gibi olaylara beklenmedik taniklik nedeniyle olabilir (Walker, 2005: 3).

Psikolojide, travmaya maruz kalmis kisilerde saptanan ortak bulgular, Travma Sonrast
Stres Bozuklugu (Post-Traumatic Stres Disorder) olarak isimlendirilen rahatsizliga
isaret etmektedir. Travmaya neden olan olaylarin kisilerin belleginde kalic1 ve rahatsiz
edici kimi belirtiler olusturdugu ve bunlarin iizerinden zaman gegse de etkilerinin
silinmedigi vurgulanan bir noktadir. Krystal ve digerlerinin ortaya koydugu tizere
(1997: 155-161), travmatik yasantilara yonelik yapilan terapiler ve tedaviler,
magdur/hayatta kalanlarin (victim/survivor) zihinlerindeki travmatik anilarin kaydini
tamamen silememektedir. Yasamlarinin bir boliimiinde travmatik olaylar1 yasayanlar,
bu travmalarla hayatlarinin devaminda siirekli olarak karsilagirlar. Travmatik anilar
geriye doniislerle (flash-back) ve buna bagli ani stres, kalp carpintisi, zaman algisinda
bozulma gibi semptomlarla siirekli olarak kisinin karsisina ¢ikar. Genellikle tam olarak
izleri silinemeyen travmatik yasantilar, cogunlukla travma yasamis bireylerin

kimliklerinin bi¢imlenisinde merkezi bir goreve sahiptir.

“Travmatik olaylar kisinin otonomisini, temel bedensel biitiinliik seviyesinde ihlal eder.
Beden istila edilir, yaralanir, kirletilir. Bedensel islevler iizerindeki kontrol ¢ogu kez
kaybedilir; tecaviiz ve muharebeyle ilgili anlatimlarda bu kontrol kaybi ¢ogu kez
travmanin en asagilayici yonii olarak vurgulanir (Herman, 2007: 69)”. Herman’in
belirttigi gibi bedenin istila edilmesinin en ug¢ noktasi tecaviizdiir, bununla birlikte her
siddet olayi, bedensel olmasa da psikolojik etkileriyle istilaci olabilmektedir.
Travmalarin kalic1 etkileri zamana karsi direngli yaralardan kaynaklanmaktadir. Bu
travmatik izler ve yaralar birgoguna gore silinmeyecek denli derindir. Frijda’ya gore

(1997: 105) zaman yaralan iyilestirmez, sadece izleri yumusatir. Bu bir kural gibi
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goriinmektedir ve psikolojik travmaya verilen tepkinin dogasinda vardir. iz birakan aci
ve duygusal hassasiyet, travmatik olaylarin ardindan iyilestirilmeye gerek olan
hastaliklar degildir. Tedavi siirecinde, bu yasanan olaylarin biraktig1 belirgin izler,
kiside farkli bi¢imlerde kendini gosterebilir. Aciya verilen tepkileri bir sekilde
diizenlemek gerekebilir, bu durum higbir aciya dayanamama seklinde degildir. Ancak

travmatik olay yasamis insanlarin aciya hassasiyeti “saglikli” ve normal bir durumdur.

Travmalarin en belirgin yami hatirlanmak istenmeyen seylerin bastirilmasidir.
Psikolojide biling, bilingalt1 ve hatirlama konulariyla yakin iliskisi olan kavramin 6zii
Freud’a (2002: 142) gore, basitge bir seyi geri ¢evirmek ve onu bilingten uzak tutmaktir.
Ozellikle bastirma kavramini psiko nevrozlar konusunda ele alir ve bastirmanin genel
ozelliklerini sOyle belirtir: “Bastirma isleyisinde yalnizca bireysel olmakla kalmaz ayni
zamanda asir1 devingendir. Bastirma siirekli bir gii¢ harcanmasini gerektirir ve bu
harcama kesintiye ugrarsa bastirmanin basarisi tehlikeye diiser ve boylece yeni bir
bastirma eylemi gerekli olur (Freud, 2002: 146)”. Bilingaltina itilmis ve bastirilmis kimi
olaylarin ac¢iga c¢ikarilmasi, yani bilingli hatirlama psikoterapide ¢esitli yontemleri olan
bir tedavi bi¢imidir. Freud, psikanalizde bunun bazi yonlerini vurgularken konunun
oldukca derin ve karmasik oldugunu da dile getirir. Vurguladigi noktalara bakildiginda
bellek, animsamak, kurgu, aktarilmis kurgu kavramlarinin altinin ¢izilmesi énemlidir.
Freud, ruh ¢oziimlemesinden bahsederken, baslangigta bunun bir ¢oziimleme sanati
oldugunu, ¢oziimlemecinin hastayr bir kurguya yonelttigini sOyler. Yani ¢oziimleyen
kisi cesitli yontemlerle hasta hakkinda elde ettigi bilgilerden (bilingalti, riiyalar,
bastirilanlar...) bir kurgu yaratir ve hastadan bu kurguyu dogrulamasini bekler. Bu
kurguyu hastaya gosterdiginde telkinlerle bir aktarim yaparak konu ile ilgili direngleri
biraktirmak ve boylece sagaltimi tamamlamak temel amagtir. Burada, bilin¢gdisindakinin
bilingli hale getirilmesi amaci hastaligin tedavisi anlamina gelmektedir, fakat zaman
icinde bunun pek miimkiin olmadig1 goriiliir. Freud’un 6zellikle altin1 ¢izdigi nokta,

Hasta kendisinde bastirilmis olanin hepsini hatirlayamaz ve animsayamadigi
sey tam da en 6nemli boliim olabilir. Dolayistyla kendisine aktarilmis olan
kurgunun dogruluguna ikna olmaz. Hekimin gormeyi yegleyecegi bicimde
onu gecmise ait bir sey olarak animsamak yerine bastirilmis malzemeyi
cagdas bir deneyim olarak yinelemek zorundadir. Bilingdisindakinin hastaya
bir bicimde hatirlatilmas: amaglanirken, hekim genelde hastanin unutulmusg
yasaminin bir kesimini yeniden yasamasini saglamak zorundadir ama ote
yandan her seye ragmen gercgeklik olarak goriilen seyin aslinda yalnmizca
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unutulmus ge¢misin bir yansimasi oldugunu anlamasini saglayacak olan bir
miktar uzakligi korumasmi saglamalidir. Bu basariyla gergeklestirilirse
hastanin giiven duygusuyla birlikte ona bagli olan sagaltimsal basar1 da
kazanilir (2002: 277- 278).

Bastirilarak bilingaltina itilen travmatik anilarin ortaya ¢ikarilip tedavi edilmesi igin
gercekten ciddi bir ¢gaba ve uzun bir siire¢ gerekmektedir. Travmatik anilarda bastirma
i¢cgiidiisii, kisinin istegi ya da bilingli davranisi disinda gelisir ancak bununla birlikte
travmatik anilarin bilingten sizip, zapt edilemez bir bigimde kendini ortaya g¢ikarma
durumu da vardir. Dogal anilarin hatirlanmasi, unutulmasi siirecinden ¢ok farkli igleyen
bir mekanizmadir bu. Ciinkii “Korku, dehset, caresizlik, 6fke gibi siddetli duygularin
eslik ettigi travmatik olaylar, onlar1 dogrudan yasayanlar veya tanik olanlarin sembolize
edip, Oykiilestirmelerine direnirler. Travmanin yol actig1 duyusal imgeler ve siddetli
duygularin mekanidir ‘travmatik bellek’ (Kaptanoglu, 2009: 33)”. Travmatik bellegin
bu karmasik ve denetlenmesi zor yapisiyla, travmanin oldukg¢a sancili bir iyilesme
stireci ile tedavi edilecegini ortaya koyan Herman, travmanin iyilesme siirecinin birkag
evreden olustugunu ve her evrenin ayr1 bir dneme sahip oldugunu bildirir. Travmatik
anilarin ortaya dokiilmesi, konusulmasi, kabul edilmesi travmayi ¢6zecek gibi goriinse
de aslinda bu asamaya gelmeden 6nce halledilmesi gereken ilk evre, giivenligin tesis
edilmesidir. Giivenlik tesisi kisinin bedeninden ¢evresine dogru olur, ¢ilinkii magdurlar
hicbir zaman bedenlerini giivende hissetmezler. Bedensel olarak temel yasamsal
faaliyetler, yani yeme, i¢me, uyku, hareket gibi islevlerin diizenlenmesi, kendine zarar
verme sOz konusuysa bunun bertaraf edilmesi saglanir. Bunlar temel olarak, cevresel
faktorler, giivenli bir yasam ¢evresi, maddi giivence, ¢evrede zarar verecek insanlar ya
da seylerin kontrolii gibidir. Tiim bu kosullarin saglanmamasi durumunda Kkisinin
travma ile ylizleserek iyilesme i¢in ikinci evreye ge¢mesi miimkiin degildir. Ciinki
travma sonrasinda magdura yonelik tehdidin devam etmesi s6z konusuysa, travmanin
tedavisi imkansizdir, bu yilizden gerekli tedbirlerin alinmasi gereklidir. Bu temel giiven
saglandiktan sonra iyilesmenin ikinci evresi yani, travmanin hikayesinin anlatilma
siireci baglar. Hikaye anlatmak, ylizlesmeyi, hatiralarin yeniden canlanmasini, bunlari
ortaya sermeyi kolaylastirir. Bu noktada hikayenin yeniden yapilandirilmas: hakikatle
yiizlesmede 6nemli bir noktadir. Ancak yiizlesmek ¢ok zor oldugu i¢in magdurlarin bu
noktada tereddiit ve sikinti yasamasi sik rastlanan bir durumdur, magdurun gergegi

anlatmas1 yasananlarin kotiligii nedeniyle aci vericidir (Herman, 2007: 207-230).
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Travmaya neden olan olaylari, gercekleri ortaya dokme ¢abasinda kisiler oldukga sancili
bir caba igerisindedirler. Bu ¢abada hikdyenin anlatilarak, yeniden yapilandirilmasi
hasta i¢in onarici bir harekettir. Travmatik hatiralarin ¢6ziilme silirecinde gegmisin dile
getirilerek anlatilmasindan sonraki siire¢ “travmatik hafizanin doniisiimii”diir, bu da
yine anlatilarak sekillendirilen ve en derin ve rahatsiz edici, bastirilan gergeklerin ortaya
dokiilmesine yonelik bir adim olarak goriiliir. Herman bu evreleri takiben iyilesmenin
son evresi olarak “travmatik kaybin yasimi tutma”y1 dile getirir. Biitiin bu cabalar
sonunda iyilesme siirecine iliskin Herman sunu belirtir:

Travmanin yeniden yapilandirilmasi asla biitiinliiyle tamamlanmaz; yeni
catigmalar ve meydan okumalar, hayat dongilisiiniin her yeni evresinde
kacinilmaz olarak travmayi yeniden uyandirir ve deneyimin kimi yeni
cephelerine 151k tutar. Bununla birlikte hasta kendi hikayesini 1slah ettigi ve
hayata katilmak i¢cin umut ve enerji yeniledigini hissettiginde, ikinci evrenin
temel isi tamamlanmis olur. Zaman yeniden islemeye baslar. “Bir hikaye
anlatma edimi” sonuna geldiginde, travmatik deneyim gercekten gecmise ait
olur. Bu noktada magdur hayatin1 simdide yeniden insa etme ve gelecek
6zlemlerinin pesinden gitme goreviyle yiiz ylizedir (2007: 254).
Travmatik yasantinin, anilarin iyilesmesinin en onemli siireci yas tutabilmektir. Yas,
obje kaybina verilen bir tepkidir. Yani yitirilen, artik olmayan ve zorunlu olarak
ayrilinmis olandir. Ondan ayrilmak gerektigini kesin olarak talep eden bir gerceklik
stnav1 s0z konusu olur ve sahiplenilmis yitirilen bu seyden geri ¢cekilmeyi basarmak yas
slirecini  baglatir (Freud, 2011: 114). Yasi tutulmayan acilar, kayiplar, olaylar
bilingaltina bastirilir ancak, bu travmatik siireci daha da agirlastirmaktan bagka bir sey
degildir. Kaptanoglu (2009: 35), yas tutmanin kisisel ve toplumsal olarak yitirilen seyin
zihinsel temsilini animsamak, gozden gecirmek ve anlamlandirmak iizere basvurulan
etkinlikler oldugunu belirtir. Yasananlarin séze dokiilmesi, sembolize edilerek yeniden

anlatilmasi ve yazilmasiyla birlikte yas tutulur. Ciinkii anlatilip, paylasilan ac1 bir kez

daha yiiksek dozda ortaya ¢ikar ve travmayla hesaplasilir.

2.2.2. Toplumsal travma

Travma kavrami yaygin olarak psikolojinin iizerine egildigi bir kavram olarak
goriilmekle beraber, bireyler kadar gruplar ve toplumlarla da iliskilendirilen, bu sekilde
psiko-sosyal baglamda degerlendirilen bir kavramdir. Misztal (2003: 139), bu noktaya

isaret ederken, travma calismalarinin tibbi sdyleme ve psikanalize ¢ok sey borglu
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oldugunu fakat sadece psikolojik yonelimli olmadigini ifade eder. Bu nedenle de
travmatik anilar, psikolojinin oldugu kadar Kiltiir ve toplum arastirmacilarinin da

ilgisini ¢gekmektedir.

Kiiltir ve toplum arastirmalarinda Onemle iizerinde durulmaya baslanan kavram
literatiirde toplumsal travma ya da kiiltiirel travma olarak ge¢cmektedir. Alanda kiiltiirel
travma da toplumsal travmada ayni sekilde kullanilmakta ve bu ¢alismada toplumsal
travma kullanimi se¢ilmistir. Toplumlar1 ve toplumdaki genis kitleleri etkilemis biiytlik
ve sarsicl olaylar, yaklasik son yirmi yilin arastirma alani olarak birgok arastirmacinin
caligmalarinda yer tutmaktadir. Toplumsal travma toplumlar1 ya da toplumdaki kimi
gruplart cesitli bicimlerde etkileyebilmektedir.

Bir yara ya da kisilerin siddetli duygusal aci ile karsilasmasini igeren
psikolojik veya fiziksel travmanin tersine, kiiltiirel travma, belli bir uyum
igerisinde olan bir grup insani derinden etkileyen, dramatik bir anlam kaybi
ve kimlik yitimi olarak, sosyal dokuda bir yarilma meydana getirir. Bu
anlamda, travmanin topluluktaki herkes tarafindan hissedilmesi ya da direkt
olarak tamami tarafindan yasanmis olmasi gerekmez (Eyerman, 2002: 2).

Toplumsal travmanin toplumsal bellekle bagin1 vurgulayan Smelser’e gore (2004: 44),
toplumsal travmanin etki ettigi bellek, kamusal olan ve grup tyeligine dayali bir
bellektir. Negatif etkiyle yiiklii, silinmez olarak temsil edilen, bir toplumun varligini
tehdit eden veya onun bir ya da daha fazla temel kiiltiirel 6n varsayimlarinit bozan bir
bellek bicimidir. “Bir kiiltiirel travma, kiiltiirliin tamamin1 veya kiiltliriin esash
bilesenlerinden birini ya da bazilarmin altin1 oyan, yok eden, istilaci ve ezici bir olaya
atifta bulunur (Smelser, 2004: 38)”. Kiiltiirel olarak nitelenen bu travmatik olaylar
kiiltiiriin ve toplumun 6nemli pargalarini bozan ya da olumsuz etkileyen bir yapiya
sahiptir. Yasanan biiylik bir olayin bir toplumun temel kiiltiirel yapis1 ve degerleri
tizerinde c¢esitli etkileri olacagi, bu sekilde de degisime neden olabilecegi, toplumsal
travma konusunda vurgulanan bir noktadir. Smelser buna 6rnek olarak Protestan
Reformunu verir; Protestan Reformu, Hristiyan toplumlarda bir ¢esit kiiltiirel travma
olarak yasanmistir ¢linkii Katolik diinya goriisiiniin biitiinliigli ve baskinlifina karsi
temel bir tehdit ortaya koymustur (2004: 38). Jeffrey Alexander, bir toplumsal travma
teorisini kurmay1 hedefledigi makalesinde, toplumsal sistemde toplumlarin travmatik

hale gelebilecek kitlesel karmasalar yasayabileceklerini belirtir. Bunlar kurumlarin
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islevini yerine getirememesi, okullarin egitim verememesi, hiikiimetlerin temel giivenlik
konularinda basarisiz kalmasi, ekonomik sistemin c¢okiintiiye ugramasi seklinde
olabilmektedir. “Travmalarin kolektif bir diizeyde meydana gelmesi igin, toplumsal
krizlerin kiiltiirel krizler haline gelmesi gerekir. Olaylar bir sey, bu olaylarin temsilleri
iIse bambagka bir seydir. Travma bir grubun ac1 yasamasi sonucunda degil, yasanan bu
siddetli rahatsizligin kolektif kimliginin ¢ekirdegine girmesi sonucudur (Alexander,
2004: 10)”. Travmalarin en agir etkisi kimlige etki ederek, var olan kimligi
parcalayarak, darbelemesi ve bir daha asla eski hale gelemeyecek gibi bir iz
birakmasidir. Paez ve digerlerinin vurguladigni lizere (1997: 149), giinliik
yasamdakilerden oldukca wuzak, asir1 gerilimli olaylar bireyler ve topluluklar
etkileyerek darbe vuran, travmatik olaylar olarak algilanir. Savas, siyasi felaketler,
ekonomik kriz, baski donemleri toplumsal yeniden insaya neden olan toplumsal

stireclerdir.

Travmalar psikolojide uzun terapi siirecleriyle tedavi edilirken, genis ¢apli kiiltiirel
travmalarin tedavi siirecleri ise yogun bir toplumsal caba gerektirmektedir. Bu ¢aba sivil
ya da toplumsal hareketler seklindeki etkinlikleri meydana getirir. Ciinkii travma
magdurlar1 bir sosyal baglama ihtiya¢ duyarlar. Travmatik gergekligi ortaya ¢ikarmak
icin kurbani onaylayan, koruyan ve kurban ile tan1g1 ortak bir ittifakta birlestiren sosyal
bir baglam olmalidir. Bireysel kurban igin bu sosyal baglam arkadaglar, sevgililer ve
aile iliskileriyle yaratilir. Daha genis toplum i¢in sosyal baglam gii¢siizlestirilmislerin
sesi olan siyasi hareketler vasitasiyla yaratilir (Herman, 2007: 11). Sosyal baglamin
miimkiin oldugu topluluklarda travmatik anilarla yiizlesmek de miimkiin olur, boylece
travmadan iyilesmeye yonelik adim atilabilir. “Bir olay hakkinda konugmak hafizaya
yardim eder, konusmak veya bir deneyimi dile getirmek kisilerin zihinlerini organize
etmelerine ve Ozlimsenmelerine yardim eden bir tekrarlama, anlatma bigimidir

(Pennebaker ve Banasik, 1997: 8)”.

Travmatik yasantilara sahip olan magdurlarin geleceklerine yon verebilmeleri icin
oncelikle gecmisle, travmatik olaylarla uzlasmalar1 gerekmektedir. lyilesmek icin ilk
once travmatik anilarin, olaylarin kabul edilmesi ve bunlarin hatirlanip anlatilmasi

gerekir. Travma ile olusan yaranin iyilesebilmesinde yas tutmak dnemlidir, yastan sonra
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yeni bir sayfa acilir. Kisinin yasamindaki iliskiler travma nedeniyle sinanmis ve
degismistir, travma sonrast yeni iligkiler gelistirmesi gerekir (Herman, 2007: 255).
Toplumsal travmalar ile ilgili iyilesmeler de tamamen ayni siiregte olur. Ancak bir
ulusun, toplumun ortak belleginde var olan olaylar ve bunlarin travmatik etkileri tahmin
edilenden daha genis olabilir ve kitlesel bir faaliyete de doniisebilir. Sancar’in
“gecmisle hesaplasma kavrami” tam da bu noktaya isaret etmektedir. Bu kavram, “bir
toplumun kendi gegmisiyle kurdugu iliskinin belli bir bi¢imini, bu iliski neticesinde
kendi ge¢misindeki sug ve ihlallerin hesabini esas olarak kendisine vermesini ifade eder
(2010: 79)”. Toplumsal travmalarla iliski kurmak, onun hakkinda konusmak ¢ozim
yolunu olustururken, tedavi stirecinde grup kimligini korumak amaciyla suskun kalmak
da tercih edilebilmektedir. Sancar’in belirttigi gibi (2010: 150), “Bireyler de topluluklar
da, travmatik olaylar karsisinda cesitli tepkiler ortaya koyarlar. Bu tepkiler iki sekilde
olabilmektedir. Birincisi, yasanan korkun¢ olaylar1 inkdr etmek ve iizerinde
konusmamak, ikincisiyse bunlart kabul etmek, agik¢a dile getirmek ve hesaplagsmaya
calismaktir”. Cesitli nedenlerle fakat en belirgin olarak grup kimligini korumak igin
travmatik bir gegmise verilen ortak tepki sessiz kalmak ve ket vurmak olabilir.
Travmatik konularda gruplarin degerlerini ve kendi benliklerini savunmak i¢in ortaya
koyduklar1 tepkilerin en basinda unutma ve sessizlik gelmektedir. Ayrica olaylarin ya
da anilarin carpitilmasi yani pozitif ¢arpitma ve buna gore yeniden yapilandirma da sz
konusu olmaktadir. Bir anlamda, yiizlesilmeye ¢alisilan gegmisi organize ederken grup
ve toplum dinamiklerine ve kimliine gére bir degistirme ya da carpitma travmatik

olaylardan kaynaklanan bir tepkidir (Frijda, 1997: 103-127; Paez vd., 1997: 147-174).

Travma ile bas edebilmek adina, travmatik anilarla hesaplagsmak ya da kabullenmek i¢in
travmatik yasantilarin, olgularin dile getirilmesi gerektigini bir¢ok yazar gibi Alexander
da ortaya koyar ve travmanin temsil edilmesi, anlati olusturulmasimin gerekliligini
vurgular. Toplumsal travmalarda travmatik olayin nasil temsil edildiginin 6nemini
belirtirken kullandig1 bir ayrim kiiltiirel siniflandirmadir. Kiiltiirel siniflandirmaysa,
travmanin yeni bir ana anlati olarak yaratilmasidir. Yani toplumsal travmalarin,
toplumun genis kesimlerini etkileyen olaylar olabilecegini; kiiltiirel yapiyi, kiiltiirel
diizeni degistiren ve yipratan bir yani oldugunu belirtirken oOzellikle travma ve

travmanin temsilinin daha da vurgu gerektiren bir konu oldugunu belirtir. Olay ve
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temsil arasindaki bosluk travma siireci olarak disiiniilebilir. Temsilin toplumsal
travmada onemli bir yeri oldugunu ve travmatik olaylarin aslinda temsiller araciligiyla
olusturulan bir travma anlatis1 ile var oldugunu belirtir (Alexander, 2004: 11). Temsil
edilme, travmanin toplumsal alanda iyilesme ve uzlasmaya giderken tizerinde durulmasi
gereken en Onemli noktadir. Kaplanoglu (2009), toplumsal Oykiilemenin Onemini
vurgular. Ona gore, “Hatirlama, birey veya toplulugun kendi kendine, kendi iginde
yaptig1 bir bellek calismasi degildir”, s6z konusu toplumsal travmalar ve acilar oldugu
icin ortak bir bulusma noktasi1 gereklidir. Magdurun kendi kendine anlatacagi 6ykii onu
iyilestirmez, ¢linkii taniklar da Onemlidir, hatirlama oteki ile yani taniklarla birlikte
yapildiginda anlamhidir ve ancak bu temsil ger¢ek anlamda iyilestirici olur. “Travma
magduru birey veya toplum, yeni dykiisiinii ancak travmatik bellek izlerinin sembolize
edilmeye, anlamlandirilmaya direnislerini kirarak kazanabilir (Kaptanoglu, 2009: 35)”.
Bu nokta, tam da bu g¢alismanin ana odak noktasini olusturmaktadir. Toplumsal
travmalarin, sanat ile temsil edilmesi olay ve temsil arasindaki boslugu doldurur. Ancak
travmalarin nasil temsil edilecegi veya edilmekte oldugu nasil hatirlanacagi ya da
hatirlanmasinin istendigi de 6nemli bir konudur. Burada hatirlama ve unutmanin

sistematik bir organizasyonu, biling yonetimi konusu akla gelir.

2.3. Toplumsal Bellek ve Bilin¢ Yonetimi

Bir gruba ait kisilerin hatirlamalarinda bilissel bir yanlilik vardir ve bu tiir bir yanlilik,
grup bellegine duygusal bir ton ve sekil verir (Misztal, 2003: 15). Toplumsal bellek
duragan bir yapida degildir; toplumdaki kisilerin hatirlama bi¢imiyle yakindan ilgilidir
bu nedenle de siirekli bir yeniden insa halindedir. Bu yeniden inga edimi, hem
Mitsztal’in belirttigi gibi grup degerlerini korumak amaciyla olumlu yonde hatirlamaya
yoneliktir hem de iktidar ve siyasi aktorler tarafindan belirlenen bir durumdur. Ciinkii
toplumsal bellek, toplumdaki yonetim ve iktidar mekanizmalarinin géz ardi
edemeyecegi, politik yan1 agir basan bir olgudur. Tarihsel olaylarin, 6nemli yasantilarin
nasil hatirlandigi, hiikiimetler ve iktidarin denetiminde oldugu siirece sistem zarar
gormez. Resmi tarih anlayisi ve devletlerin resmi tarihi okullarla baglayarak bircok
mecrada yayma calismalar1 tamamen bununla ilintilidir. Bir devletin gegmisinin nasil

olmas isteniyorsa o sekilde hatirlanir, anlatilir. iktidar, ulus, devlet, millet kavramlar
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cergevesinde olumsuz, negatif bir gegmis pek kabullenilmek istenmezken, olaylar iyi
yonleriyle goriiliir. Burada da toplumsal bellegin bigimlendirilmesi, yeniden
kurgulanmasi, iktidar ve giicii elinde barindiran sinifin yonetiminde oldugu gergegi
ortaya ¢ikar. Schudson, bellegin yalnizca bir kaydetme yontemi olmadigini bu nedenle
de, “ger¢ek” bir anmnin da miimkiin olamayacagin1 belirtir. Ona goére (1997: 181),
“Bellek yalnizca bir bilgi kodlama, bilgi depolama ve bilgiyi stratejik bigimde bulup
getirme siirecidir ve bu slirecin her asamasinda toplumsal, psikolojik ve tarihi etkiler s6z
konusudur”. Toplumsal bellek ve travmatik olaylar iizerine yapilan tartismalarin
hepsinde hatirlama siirecinin bir¢cok etmenle baglantili oldugu goriisii paylasilmaktadir.
Hatirlama siirecinde hatirlamay1 organize eden kurumlar ve mekanizmalarin bellegi
carpitmasi Ve yeniden kurgulamasi iizerinde durulur. Hatirlamanin organizasyonu ve

manipiilasyonu konusunda énemli bir kavram olarak siyasi iktidar goriilmektedir.

Toplumsal bellegin ¢arpitilmasi ve yonlendirilmesinde onemli rolii olan iktidar
mekanizmasi, giic kavrami, siyasi zorlamalar, bastirma ya da kisitlama gibi noktalar s6z
konusudur. Siyasal iktidar genis anlamda, bir kisinin davraniglar1 iizerinde bir takim
yaptirimlar yoluyla kontrol kurabilme giicii olarak tanimlanmaktadir (Ball ve Peters,
2007: 25). Kimin ya da neyin iktidara sahip olacagina karar vermekte kimi problemler
vardir. Birey, grup ya da kurumlar iktidari elinde tutanlarin istegi dogrultusunda hareket
etmek istemeyebilir ve bu nedenle, bu iliski igerisindeki aktorler arasinda uzlasma
olamayacag1 da oldukg¢a agiktir (Ball ve Peters, 2007: 26). Siyasi iktidar, toplumun
biitlinli lizerinde gecerli olan iktidar karsiliginda kullanilir. Gergek ve teknik olarak
siyasal iktidarin belli 6zellikleri vardir. Kapani’nin ortaya koyduguna goére (1975: 29-
30), siyasal iktidarin etki alan1 genistir; yani bir iilkenin tamamini kaplar, tilke sinirlart
icinde yasayan tiim insanlar ve topluluklar iizerinde baglayici karar alir ve bu kararlar
yiiriitiir. Ulkedeki diger iktidar mekanizmalar1 arasinda iistiinliige sahiptir, bu sekilde
kontrol ve s6z sdyleme yetkisi en iist diizeyde siyasal iktidarin elindedir, ayrica siyasal
iktidarin en 6nemli 6zelligi maddi kuvvete sahip olmasi ve zor kullanma giicilinii elinde
bulundurmasidir. Emirler, Kkararlar, iradenin uygulanabilmesi, sosyal diizenin
saglanmasi, toplum ve devlet hayatinin devamu i¢in siyasi iktidar gerektiginde kuvvete
basvurur. Bu o6zelliklerin yaninda siyasal iktidarin yapisal 6zelligi ise riza ve itaat

unsurudur. Bu da aslinda kuvvet kullanma giiciine de sahip olan iktidarin yonetilenler
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tizerindeki giiciiniin kuvvete gerek kalmadan riza ve itaatlerini kazanmasi demektir.
Gramsci’nin ileriki boliimlerde detayli olarak ele alinacak hegemonya ve riza kavrami
ile aymidir. Yonetilenler, cogu zaman iktidarin emir ve kararlarina bir zorlamaya gerek
duymadan uyarlar yani riza gosterirler. Yonetilen kitlenin iktidarin uygulamalarina riza
gostermesinin sebepleri ¢esitlidir. “Kararlara ve emirlere uyma (iktidarin amacina ve
yararliligina inanildig: 6lctide) bilingli olabilecegi gibi, bilingsiz ve mekanik de olabilir.
Gelenek ve gorenek, aligkanlik, ¢evrenin etkisi, egitim, sartlandirilma, menfaat umudu,
ceza korkusu ve nihayet caresizlik duygusu itaatin degisik sebepleri arasindadir

(Kapani, 1975: 30)”.

Iktidarlarin yaptiklarni mesrulastirmast ya da yasanan olumsuz olaylari olmamis
saymasi ¢ok karsilasilan bir durumdur. Ge¢miste yasanmis olumsuz olaylar1 hatirlamak,
elestirmek ve bunlarla yiizlesmekten bahsederken bir yanda siyasi erk ve siyasi erkin bu
olaylara yaklasimmim nasil olacagi da o6nemlidir. Iktidarin bilingli unutturma
calismalari, kirli ge¢mise sahip lilkelerde bir c¢esit devlet politikas1 seklinde dahi
isleyebilmektedir. Tamamen iktidarin ve giicii elinde bulunduranlarin politik
tercihlerine gore ¢izilen bir tarih ve hafiza s6z konusu olabilmektedir. Toplumlarin
gecmisle hesaplasma siirecinde bu durumun daha belirgin bir sekilde ortaya
cikabilecegini ve baski ortaminda sivil toplumun ve bireylerin gérevini, Sancar sdyle
dile getirir:

‘Unutturma’yi, hatta belli konularda “hatirlama yasagi”n1 “bir idare teknigi”
olarak kullanan ve sivil toplumun yeterince gii¢lii olmadig1 bir devlette,
gecmisle hesaplasma siirecini baslatmak hi¢ de kolay degildir. Buna
karsilik, hatirlamayi siirdiiren ve toplumu hatirlamaya davet eden 6znelerin
giiclii ve aktif olmalari, unutma ve bastirma politikasinin hakim olmasini ve
uzun siire devam ettirilmesini  zorlastirir.  Ozellikle  ge¢misin
kurbani/magduru durumunda olanlarin 1srarli miicadelesi, toplumu hatirlama
ve hesaplasma yoluna ¢ekebilir (2010: 92)”.

=~

“Bask1 ortami1” ve “hatirlama yasagi”nin ¢esitli zamanlarda ve kimi siyasal rejimlerde
daha belirgin oldugu bilinmektedir. Ozellikle diktatérliik durumunda korku havasi,
inkar ya da travmatik olaylara karsi1 zorunlu sessizlik ile yaygin bir baski yaratilir.
Tekrarlanan siddet olaylar iletisim engellemeyle, bireysel ve sosyal yalitilmiglikla
baglantili yaygin bir korku ortami olusturur. Sili ve Ispanya’daki diktatorliik

donemindeki olaylar baskinin ne derece yiiksek olabildigine ornek teskil eder. Bu gibi
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donemlerde yasanan travmalarin sonuglarindan bahsederken, Sili ve Ispanya’daki ic
savas sirasinda ve sonrasinda kac¢ insanin 6ldiigli, kac¢ kisinin intihara veya goce
zorlandiginin rakamlari bu sistematik baskiy1 gosterir (Paez vd., 1997: 149). Pennebaker
ve Banasik (1997: 10), unutturmaya yonelik baskiya iliskin toplumsal hafizada “sessiz
olaylar”dan bahseder. Sessiz olay insanlarin biiyiik, etkisi yaygin, calkantili ve karigik
olaylar hakkinda aktif olarak konusmaktan kaginmasidir. Bu konusmama durumu askeri
darbe sonrasinda baskict hiikiimetlerin ya da din gibi otorite sahibi kurumlarin
zorlamasi ile de uygulanabilir. Tirkiye Orneginde ise kiiltiirel-toplumsal travmalar
unutturulma-yok sayilma-bastirma siirecinde varligini siirdiirmekte, sessiz kalmak
zorunlulugu, devlet ya da resmi giigler tarafindan uygulanmis travmatik olaylar s6z
konusudur. Bu gibi durumlarda travma magdurlar1 genellikle “6tekiler” olarak diglanir
ve fail sistematik bicimde yok saymaya yonelir. “Devletin faili oldugu toplumsal
travmalarin korku, dehset ve caresizlik iginde biraktigi genis kesimler, diisman ilan
edildikleri i¢in, kayiplarini, acilarin1 kamusal alanda degil kendi i¢ alanlarina kapanarak,
sessizce yasadilar (Kaptanoglu, 2009: 32)”. Magdurun kendi oykiisiinii, basina gelenleri
anlatmamasi ya da anlatamamasi, (zaten kabullenmenin ve dile getirmenin zor oldugu
travma anlatisinda) iktidar tarafindan uygulanan sistematik bastirmayla toplumsal
yaralarm derinlesmesine yol acar. iktidar tarafindan, devlet eliyle bilingli unutturma,
baz1 olaylarin yok sayilmasi ve toplumsal bellekte baska seyleri one ¢ikarip, rahatsiz
edici olanlar1 saklamak bir bellek kurgusu olarak ifade edilir. Toplumsal bellegin
gecmiste ve giliniimiizde nasil sekillendigi, hatirlatma ya da unutturma eylemlerinin
“toplumsal bellek kurgusu” ideolojik bir insa siireci olarak degerlendirilmelidir. Bir
kurgu olan toplumsal bellegin kurgulanmasi, siirekli altinin ¢izildigi lizere iktidar,
siyaset, gli¢ odakli, ulusal kimlik insasiyla yakindan ilgili politik bir siirectir ve bu

yeniden insa gesitli sekillerde ve bir zamana yayilarak gergeklestirilmektedir.

2.3.1. Bellegin ve tarihin yeniden insasi
Toplumsal bellek, cogunlukla insanlarin yasaminda uzun dénemde onemli degisimleri
temsil eden bicimlendirilmis ve muhafaza edilen olaylar1 kapsar. Onemli bir 6zelligi,

toplumdaki insanlarin ortak olusturdugu bir bellek olmasidir. Bu bellegin olugsmasinda,

insanlarin olaylar hakkinda aktif olarak konusmasi rol oynar; konusulan olaylarin sosyal
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paylagimi ayrica kisilerin olay hakkindaki algilarin1 da bi¢imlendirir ve boylece anlati
tizerine bir fikir birligi olusur (Pennebaker ve Banasik, 1997: 17). Toplumsal bellegin
yapilandirilmasinda ve yeniden insasinda kimlik de etkilidir. Tarihin, bellegin ve tim
bunlar {izerinde varilmis bir uzlagsmayla gelismis kimligin aktif olarak insa oldugu
goriiliir. Bilgin, toplumsal bellegin insasinda grup dinamikleri, grup ve ulusal kimlik
iligkisini vurgular:

Kimlik insasinin gruplar diizeyindeki temel siire¢lerinden birini toplumsal
bellek olusturmaktir. Genelde tiim gruplar, grup kimliginin insasinda, ortak
bir ge¢cmigin vurgulanmasi ve bunun belirli bir tarzda kurgulanmasi yoluna
gitmektedirler. Bu, esas itibariyle ulusal kimligin gereklerine uygun bir
gecmis icat etme, bir toplumsal bellek yaratma, bir tarih yazma etkinligidir
(2007: 218).

Bellek ve tarih her bi¢imde birbiriyle etkilesim halindedir. Ancak Nora’nin belirttigi
lizere ayni anlama gelmezler ve hatta bunlari birbirinden ayiran bir¢ok 6zellik vardir.
“Hafiza her zaman yasanan gruplar tarafindan iiretilen yasamin kendisidir. Tarih ise
artik bulunmayan seylerin yeniden olusturulmasidir, ama bu hep sorunlu ve eksiktir:
hafiza, her zaman giincel bir olay, siirekli simdiki zamanda yasanan bir bagdir; tarih,
gegmisin bir tasavvurudur (Nora, 2006: 19)”. Buradan yola ¢ikilarak bellek kurgusunun
bugiinde gergeklestirilen bir etkinlik ve tarihin yani geg¢misin bu kurgu igerisine
yerlestirilmesi oldugu da ortaya koyulabilir. Bellegin tarihle olan iligkisi, kurgu siireci,
yeniden ingasinda Igartua ve Paez (1997: 80), olaylarin temsil edilis bigimleriyle de bir
inga siireci olduguna dikkat ¢eker. Onlara gore, hatirlama olay1 ve ge¢misin yeniden
insas1 hem tarihin bilimsel baslig1 altinda, hem de anlat1 ve dramatik eserler araciligiyla
olur. Tarihin ve hafizanin yeniden insa siirecinde kimi olay ve gergeklikleri garpitma,
bilingli yok sayma ya da unutturmaya ornek olarak, Almanya’da Nazi dénemi
sonrasinda ve Japonya’da savas sonrasinda oldugu gibi, tarih kitaplarinda savas
donemlerinin bir tabu ilan edildigini verirler. Bu da tarithin yeniden insa isleminde

belirgin baski, sansiir ve manipiilasyona isaret eder.

Bellegin yeniden insast ve manipiilasyon konusunu, Shudson Kolektif Bellekte
Carpitma Dinamikleri (2007: 179-199), adli makalesinde ele alir ve bellegin ¢arpitilma
siirecinde dort bicimi agiklar. Bunlar: Uzaklastirma, aragsallastirma, Oykiilestirme ve

uzlagimsallagtirmadir. Uzaklastirma, ge¢misin geri ¢ekilmesi olarak belirtilir ve
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zamanin ge¢mesinin bellegi iki bicimde bi¢imlendirmesi iizerine odaklanir. ki, gegen
zamanda anilar ya da olaylar hakkindaki detaylarin kaybolmaya baslamasi, yani,
anilarin siliklesmesidir. Ikincisiyse, zamanla duygusal yogunlugun azalmasidir. Olaya
ilginin ve dikkatin azalmasi s6z konusu olurken olayin hatiralar1 soniiklesirken, geriye
kiiltiirel olarak kurumsallagmis anilar kalmaktadir. Buna Shudson, kirk ya da elli yil
oncesinde kalan olaylarin yildoniimlerinin ve anma torenlerinin Ozellikle anlam
kazanmasini 0rnek olarak gosterir, yagsayan hatira soniiktiir ancak kurumsallasmis anilar

nedeniyle yildontimlerine ayr1 bir 6nem atfedilir (2007: 183).

Ikinci ¢arpitma bigimi olan aragsallastirmaysa ge¢misin kullanilmasi olarak ifade edilir.
Giincel ¢ikarlara hizmet etmeye yonelik bir segme ve diizenleme s6z konusudur. Giincel
cikara hizmet etmekse, gilincel olaylara iliskin bir stratejik amaca destek olmak iizere
anilarin tekrar hatirlanmasi, 6ne ¢ikarilmasi, eski olayin bugiinkii olay1 desteklemek icin
belli bir yaniyla hatirlanmasidir. Aragsallastirma iktidar ya da yoneticiler tarafindan
kullanilan, ge¢misi ve bellegi kendi ¢ikarina gore bigimlendirmeye isaret etmektedir.
Yoneticiler ¢cogunlukla bastirma, sansiirleme ve oOrtbas etmeyi uygularlar. Savaslar,
askeri darbeler, iktidarin ya da yoneticilerin karigtigi skandallar, yasanan krizler gibi
biiyiikk olaylarin belli ¢ikarlar i¢in sansiirlenerek ve kiminin tamamen yok sayilarak
bellegin carpitilmas: oldukca yaygindir. Bu carpitma sekline Shudson, Amerika’da
George Bush doneminde Korfez Savasiyla ilgili bir 6rnek verir. Bush’un, Amerika
Birlesik Devletleri'ni Korfez Savasina sokarken bilingli olarak, Ikinci Diinya Savasini
hos bir sekilde hatirlatmaya gabalamasi, bu savasin en iyi hatiralarini uyandirirken daha
yakin donemde yasanmis ve yaralayict Vietnam Savasinin hatirasini Ortbas etmeye
caligmas1 ise, aragsallagtirmanin belirgin bir kullanimidir (2007: 185). Geg¢misin
ilginglestirilmesi ise Oykiileme olarak ortaya koyulan carpitma dinamigidir. Tarihsel
olaylar bir cesit anlati olarak aktarilirlar. Bu anlatilar da tipki Oykiiler gibi belli bir
bigime sahip, giris, gelisme ve sonugtan olusmaktadir. Bu oykiide, “baslangicta bir
denge, sonra diizende bir bozulma ve bir ¢dziim olmalidir; bir kahramanin, karsisina
¢ikan engeller ve bu engelleri asma g¢abalar1 anlatilmalidir (Shudson, 2007: 189)”. Bu
sekilde anlati olusturulurken olaylar nasil hatirlanmak isteniyorsa o sekilde Oykii
diizenlenir. Belli bir olay 6n plana ¢ikarilir, dykiiniin temel diiglimii belirlenir ve olayin

baslangi¢ tarihi bile bu 6n plana ¢ikarilmak istenen noktalara gore verilir. Bu sekilde
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asil anlatilan olay basitlestirilir ve Oykiileme aracilifiyla, ge¢misteki olaylar nesnel
olarak aktarilmaktan ziyade, siislemenerek ilging hale getirilmis olur. Shudson
Oykiilemede ©on plana c¢ikarilan karakterlerin bile asil olaydan uzaklasabilecegine
yonelik Watergate skandali ile ilgili sdyle der:

Watergate skandandaliyla ilgili en popiiler Oykiide olayin merkezinde
gazeteciler yer alir ve hiikiimetin farkli organlari arasindaki savaslar
neredeyse biitiiniiyle dykiiden dislanmistir. Watergate skandali bize biiyiik
Ol¢iide Washington Post gazetesinden Bob Woodward ve Carl Bernstein
adli gazetecilerde viicut bulan liberal, arastirmaci basin ve Richard Nixon’la
Beyaz Saray’daki yardakeilar1 arasindaki amansiz savasin Oykiisli olarak
aktarilmigtir. (2007: 190)
Son ¢arpitma dinamigi ise; bi¢cimsellestirme ve uzlasimsallagtirma, ge¢misin bilinebilir
hale getirilmesidir. Insanlarin baslarindan gecen seyleri hatirlamalarinda, kendi
hayatlarinda baslarindan gecen seyleri degil, geleneksel olarak baslarindan geg¢mis
olmas1 gerektigini Ogrendikleri seyleri animsamalari, bellegin uzlasimsallastirilmasi
olarak nitelendirilen durumdur. Shudson’in, Ernest Schachtel’in bu nitelemesini
toplumsal bellek alaninda kullanirken vurguladigi nokta, ge¢cmisin de bu sekilde
hatirlandigidir. “Anilar hem bireysel hem de toplumsal olarak hazirlanir, tasarlanir ve
prova edilir. Giiclii toplumsal kurumlarin ilgilenip korudugu deneyimlerin, zengin ve
kurumsal belleklerin desteklemedigi deneyimlerden daha iyi korunmasi olasiligi
yiiksektir (2007: 194)”. Uzlasimsallastirilan gegmiste kiiltiirel olarak deger verilen ve
Oonemsenen eylemleri hatirlamak, elestirilen bastirilan ya da hos goriilmeyenleri

hatirlamaktan daha kolaydir. Bir anlamda ge¢misteki olaylarla uzlagilmasi, ge¢misin

toplumsal olarak insa edilmesinin bir pargasidir.

Connerton (1999: 27), toplumlarin bellekleri {izerinde bilingli ydnlendirmeden
bahsederken bunu tarihi yeniden kurma pratigi olarak adlandirir. Toplumsal gruplarin
belleginde boyle bir yonlendirmenin yol gdsterici bir 6zelligi vardir ve gruplarin bellegi
boyle sekillenir ya da sekillendirilir. Hatta bellegin sekillendirilmesinin en ug¢ 6rnegi
olarak devletin, yurttaslarinin bellegini sistemli olarak yok etmesini verir. Sistemli
bellek yok edimi totaliter rejimlerin, vatandaslar1 tutsaklastirmak igin yaptigi bir
uygulamadir. Bu tarz sistemli unutturma bir iilkede insanlari1 ulusal bilincinden etmek
i¢in biiyiik giicler tarafindan yapilir. Insanin hatirlama konusunda kendi ve cevresi ile

ilgili olumlu, pozitif bir imge yansitma istegiyle baglantili olarak, bellegin ¢arpitilmast,
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bulaniklastirilmas: ve toplumsal agidan bakildiginda, tarihi yeniden kurmanin insan
dogasindan gelen bir 6zelligi de vardir.

Insan, varligmi, kiiltiiriinii, degerlerini, yasam bicimini baskalarma kendi
bakis acisini yansitacak sekilde hatirlar, anlatir. Bilinmesini istemediklerini
gizler, Orter, bazi1 noktalar1 vurgular, abartir. Nesnellikten ¢ok uzak kisisel
tarihini kurarken, gelecege ve icinde yasadigi topluma da mal olacak bir
kurgu yaratmaktadir. Tarih, bir toplumun bireylerinin amaglarina uygun
olarak diizenlenir, bu amaglar1 hakli ¢ikarma islevini istlenir, giincel bir
amaca hizmet edecek bigimde ge¢cmis ‘kurulur’ (Gole, 2007: 28).

Toplumsal bellegin yeniden insasinda, insanlarin ge¢mislerini olumlu yonleriyle
gormek istemeleri ve bu nedenle de carpitmalar1 ve degistirmelerini vurgulayan
Baumeister ve Hastings (1997: 277), birgok grubun, tipki bireyler gibi kendisine ait
pozitif imgeler saglamak icin ugrastigini belirtir. Gergekte olan olaylar arzu edilen
imgeye uymadigindaysa, olaylarin anlamlarinin ve bu imgelerin gozden gegirilmesi
gerekir. Toplumsal bellegin bu nedenle bir yandan insanin gec¢mise, atalarina,
kendinden 6nceki kusaklara ait olumsuz yasantilar, olaylar ya da gecmiste kabul gormiis
kotii geleneklerden kendini ayirmasi ve bunlardan temizlemesi, bu gibi onaylamadigi
seyleri bellekten g¢ikararak bir nevi kendini temiz ve iyi hissetmesi s6z konusudur.
Baumeister ve Hastings’in belirttikleri lizere (1997) toplumsal bellekte carpitma
bicimlerinden ilki; secici unutma, gecmisteki olaylar arasindan hos goriilmeyenlerin
secilerek unutulmasidir. Uydurma, ge¢mise ait bazi olaylarin inkari ve bunlara iligkin
daha mantikli agiklamalar getirmektir. Miibalaga ve siisleme ise, gecmise iligkin sahte
bir grup bellegi olusturmaktan daha kolaydir. Tarihsel gerceklerin toplum tarafindan
sevilip iyl karsilanan pargalarmi alip bunlar1 biiyiiterek Onemli bir mit haline
dontistiirerek gecmisle ilgili olumsuz pargalar yerine olumlu ve kabullenilir olanlari
vurgulamaktir. Iliskilendirmeye karsi ayirma ydntemi ise, toplumsal hafizanin
carpitilmasinda bagka bir yoldur. Olaylar genellikle birbiriyle ilgili ve birden fazla
nedene sahiptir. Bir olay hakkinda tek bir sebep tizerine gidip digerlerini yok sayarak da
olayin genel c¢ergevesi ve baglami yok edilebilir. Olaylarin nedenleri gerceklestikleri
baglamdan koparildiginda olay hakkindaki gergeklik ve bunun bellekte yer etme bigimi
de degisir. Baglamsal cerceveleme olarak belirtilen bir bagka carpitma bigimi de yine
yasanan olaylarin karmagsik sebepler agi icerisinden belli nedensel baglarin segilip
vurgulanmasiyla, grubun kendi imgesine hizmet edecek sekilde bellegin ¢arpitilmasidir.

Diger carpitma bigimleri de diismani suclamak veya kosullar1 suclamak sekilde
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olabilmektedir, boylece kisiler yasanmis olayda kendisinin ya da cevresindekilerin

sucunu hafifletir.

Bellegi c¢arpitmanin nedenleri ve big¢imleri ulus kimliginin olusmasinda etkilidir.
Olumlu, iyi, su¢suz ve temiz bir gecmis istegi, bellegin yeniden ingasinda resmi sdylem
ve resmi tarihin de bu sekilde olusturulmasina katkida bulunur. Ancak toplumdaki belli
gruplarin kimi olaylar1 hatirlama bigimleri ile resmi tarihin ortaya koydugu geg¢mis her
zaman ayni olmamaktadir. Cogu zaman sorunlu olaylar hakkinda resmi tarih ile olaylar1
yasamis gruplarin ya da kisilerin anilar1 farklilik gosterir. Bu konuya en agik 6rnek
olarak Tugal’m (2006), Ermeni tehciri ile ilgili bolgede yasayan kisilerin anilari ve
resmi amlar/tarih iizerine olan ¢alismasi verilebilir. inceledigi anilardan yola ¢ikarak iki
tip an1 arasinda belirgin farkliliklar oldugunu ortaya koyar. “Devlet adamlarinin anilari
olduk¢a tutarli ve rasyonalizasyon agisindan basariliyken, kurtulanlarin anilart
rasyonalizasyon konusunda belirgin tutarsizliklar sergiler”. Bu tutarsizliklarin travmayla
bas etme siirecindeki bastirma ve unutmanin kurban ve failler acisindan farkli
oldugundan kaynaklandigini belirtir. Ayrica resmi anilar yani devlet adamlarinin
anilarinin, siddetin aklilestirilmis bi¢imi oldugunu dile getirir (Tugal, 2006: 144).
Tarihin ve bellegin yeniden insasinda etkili baska faktorler de vardir. Travmatik olaylari
yasayan insanlar, olaylara taniklik edenler, olaylar1 yonetenler, iktidar ve siyasi giicler,
uluslararas: etkilesimler gibi birgok etken, yasanan olaylarin bellekte nasil yer
bulacagini belirlemektedir. Toplumsal hafizanin nasil sekillendigini Tiirkiye’de ii¢ ana
olayr (33 Kursun — Menemen Olay1 ve Naksilik) ele alarak inceleyen ve taniklarla
goriismeler yapan Ozgen, olaylarin hatirlanma bigimlerini, kisilerin aktardiklar1 anilarmn
nasil farklilastigini ya da bilingli olarak nasil degistirilerek hatirlandigini, bellegi nasil
yeniden inga ettiklerini inceler. Arastirmanin sonucunda toplumsal bellegin ve tarihin
siirekli bir yeniden kurulma halinde oldugu goriisiine katilir. Toplumsal bellegin ve
onun yeniden tiiretilme bigimlerinde etkilesimli olan dort zemin oldugunu ifade eder
(Ozgen, 2003: 140). Olay1 yasayanlar ve olaydaki liderler, olaylarin toplumsal
bellekteki anlamimi ortaya koyarken, bu bellekteki anilarin toplumsal yapilarla
iliskisinde gili¢ ve cikar iliskilerini ve bunun sonraki adimi olarak kimlik olusumunu
ortaya koyar. Iktidarin yani “merkezin” bellegin yeniden insasinda belirledigi proje ve

politikalar da bu tablonun iki yonlii etkilesimde bulunan bir pargasidir. Dérdiincii zemin
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olarak zamani gosterir. Olaylar, bunlarin bellekte bulunusu, cesitli yapilarla etkilesimi
ve siirecin tamaminda zaman &nemli bir zemindir. Ozgen bu yapilar1 ve etkilesim

zeminlerini asagidaki tablodaki gibi agiklamaktadir:

Tablo 1. Olaylar Toplumsal Etkilesim ve Politikalar

OLAYLARIN TOPLUMSAL HAFIZADAKI TOPLUMSAL YAPILAR VE
ANLAMI —> ETKILESIMLERI
Liderler Koyliiler Gii¢ ve Cikar Iliskileri | Kimligin Olusum
Siireci

L MERKEZIN PROJESI VE POLITIKALARI ¢

Kaynak: Ozgen, 2003: 140.

Hatirlama ve bellegin yeniden ingasinda iktidar 6nemli bir etkendir. Assman (2001: 73)
bu durumu, “iktidar hatirlama icin giiclii bir uyaricidir” sdzleriyle ifade eder. “iktidar ve
bellek arasindaki ittifak” ve “iktidar ve unutma arasindaki ittifak” olarak yaptig
degerlendirmede, iktidarin sadece ge¢mis anilari yonlendirme, yeniden insa siirecinde
ve hatirlanmasinda degil gelecege yonelik bellegi sekillendirmede de aktif oldugunu
vurgular. Gegmis {izerinde bir egemenlik kuran hiikiimdarlar ayn1 zamanda gelecekte
hatirlanmak istediklerinden, kendilerini unutturmayacak isler yapar, bunlarin siirekli
anlatilmasi, anilmasi, anitlagarak sonsuzlagmasi ya da arsivlenmesi yoniinde cabalarlar
(Assmann, 2001: 73). Bir anlamda iktidardakiler, gelecegin bellegini bugiinden itibaren
istedigi gibi ya da ileride hatirlanmasini istedigi gibi resmi olarak belirleyerek, arsivler,
anitlar ve resmi anlatilarla sabitleyebilir. Iktidarin unutma ile iliskisindeyse baski
mekanizmasi s6z konusudur. Dogrusal tarih anlayisinda anlamsal ¢ergcevenin uyaricisi
baskidir. Toplumlardaki devrim ve degisim gibi olaylar bu dogrusal g¢ercevedeki
kirilmalardir ve bu gibi 6nemli olaylar iktidarin unutturma c¢abasina girigsebilecegi ve
baskiyr arttirabilecegi noktalar olarak vurgulanir. Bu gibi olaylarin unutturulmasi

tamamen miimkiin olmasa da iktidarin yine tarth yazzimmda ya da bellegin
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olusmasindaki yonlendirici mekanizmasini, A. Assmann s0yle ifade eder: “Olaylarin,
yani kacinilmaz olanin eni sonu ortaya ¢ikmasinin onii alinamaz, ancak tarih olacak
bi¢imde yogunlagsmalari engellenebilir (A. Assmann, 1988’den aktaran Assmann, 2001,
s. 75)”.

Iktidar ve unutma arasindaki ittifak olarak yapilan degerlendirmenin daha anlamli bir
bigimde yorumlanabilmesinde iktidarin isleyis bicimi ve bu siirecteki uygulamalarin
unutturulmak istenen temel nitelikleri énemlidir. Iktidar tarihi neden carpitir? Neden
unutulmasini ister? Sorularina, Foucault’nun iktidarin esas niteliginin siddet oldugu
sozleri agiklayici olur. Iktidarin ger¢ek uygulanis bi¢imine bakildiginda goriilen,
dogrudan bir bagkalar1 iizerindeki iktidardan cok bagkalarinin eylemleri iizerinde
eylemde bulunma durumu oldugu goriiliir. Bu; “eylem iizerinde potansiyel ya da fiili
eylem, gelecekteki ya da su andaki eylemler iizerindeki bir eylem. Siddet iligkisi bir
beden iizerinde ya da seyler ilizerinde uygulanir, siddet iligkisi zorlar, biiker, iskence
uygular, tahrip eder ya da biitiin imkanlara kapiyr kapatir (Foucault, 2011: 73)”.
Iktidarin varlign bu anlamda mesrulastirilan siddetin goz ardi edilerek, yola devam
edilmesi gibi goriilebilir. Tam da bu nokta iktidarin toplumsal bellegi, tarihi kendi

cikarlarina gore liretmesinin temelidir.

Toplumsal bellegin yeniden ingasi, tarihi yeniden kurma pratigiyle es anlamdadir.
Ancak bu iki olgunun birbirinden ayri olarak da var oldugunu, bir bagka deyisle
bunlarin tamamen birbirine bagli olmadigin1 Connerton (Connerton, 1999: 26-27) dile
getirir. Ornegin bir tarihgi bir olay ya da gdrenegin gorsel taniklari hi¢ olmasa da,
tamamen unutulmus bu olayr ortaya ¢ikarma olanagi bulabilir. Ancak tarihi yeniden
kurarken toplumsal gruplarin belleginde yol gosterici bir itici gli¢ olabilmektedir.
Ozellikle totaliter rejimlerde bu tiir bir bellegi yonlendirme ya da silme miimkiindiir.
Iktidardakiler sistemli unutturmasina drnek olarak Cek tarihinde 1618’ den ve 1948’den
sonra uygulanmis sistemli hareketi gosterir. Bu dénemde, zamanin yazarlart mahkiim
edilir, tarihgiler islerini yapamaz hale gelir, islerinden uzaklastirilir ya da sistemli bir
sekilde gbézden uzaklastirilarak susturulurlar. Bu gibi zamanlarda bazen ge¢misin

tanikligini yapacak hi¢ kimsenin birakilmamasi da miimkiindiir.
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Tarih ve bellek iliskisinde hatirlamanin, 6zellikle de ge¢misteki olumsuz olaylarin
hatirlanmasinin nasil oldugunu ortaya koyan Canefe, 1990’lardan itibaren Tiirkiye’de
gegmise ilginin artigini, dzellikle Osmanli toplumunun etnik ve dinsel kiiltiirel yasamina
iliskin 6gelerin tekrar ilgi konusu olmasini 6nemli bulur. Ona gore;

“Gegmiste olup bitenin hatirlanmas1” akiminin ortaya ¢ikisi, her ne kadar
pek sonug vermese de kamusal alanda siyasi ve kiiltiirel ¢ogulculugun insasi
yoniinde atilan bu ciiretkar adimlarla ayn1 zamana denk gelir. Bir biitiin
olarak bu durum, modern Tiirk toplumunun kendini ve tarihsel kimligini

anlamas1 agisindan umut vaat eden bir tablo goriintiisii vermektedir (2007:
82-83).

Bu degerlendirmeyle birlikte yine de bellek ve geg¢misi hatirlama konusunda bazi
aksakliklarin oldugunu vurgular. Ciinkii Canefe’nin belirttigi lizere (2007: 83), bellegi
tazeleme isinde dolayli, bireysel ve hikaye anlatimi tarzi devam etmektedir. Gegmiste
yasanmis dehset verici olaylar, baglamlarindan ayri bir sekilde ele alinarak, bu olaylarin
sorumlulari, yasanan olaylarin magdurlari, nasil oldugu, kag kisinin zarar gordigii gibi
nesnel boyutlarina bakilmadan, sadece yasanmis “talihsizlik ve travmalar olarak™ kalir.
Sistematik olarak yapilan siddet olaylar1 vs. sanki bireysel olarak uygulanan seyler gibi
goriildiigii i¢in yine gergek suglular ve olaylarin gergekte ne sekilde oldugu ve failleri
bir kenara itilir. Bu sekilde hatirlanan travmatik olaylarla yine tarihe ve gegmise nesnel
bir yaklasimda bulunulmamaktadir. Gegmisin bu sekilde hatirlanmasi, kimi olumsuz
tarihi olaylarin yiizeysel bir bigimde degerlendirilip bir kenara birakilmasina ortam
olugturarak aslinda yine tarihin c¢arpitilmasina yol agar. Tarih anlatisi-iktidarin

cabalariyla toplumsal bellek, ulusal kimlik ¢ergevesinde de bir insa slirecinden gecer.

2.4. Toplumsal Bellek ve Ulusal Kimlik

Bellek ve kimlik birbirine sikica baghdir. Bir insanin kimligi, onun ge¢misine, bu
gecmisi algilama bi¢imine, bu algiyla olusturdugu bugiiniine ve biitiin i¢inde kendisini
konumlandirigina  gore sekillenmektedir. “Kimlik en genel manada, kolektif
aidiyetlerden katildiklarimiz, arzularimiz, hayallerimiz, kendimizi tasavvur etme,
yasama-iliski kurma-taninma bi¢cimimiz gibi hayattaki durus yerimizi bildiren
niteliklerin toplamidir (Bostanci, 1999: 17)”. Kimlik kavrami, siireklilik ve istikrar

gosterirken ayni zamanda kosullardan da etkilenir. Kimlik kavrami kosullara,
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durumlara, zamana, ¢evresel faktorlere, insanlara gore sekillenir ve kisinin kendisi
hakkinda birbirinden farkli temsiller, imajlar icerir (Bilgin, 2007: 216). Kisi kendi
kimligini olusturup insa ettigi gibi bir de yasadigi grup ve toplum iginde bir ortak,
grupsal, toplumsal, ulusal kimlige sahiptir.

Ortak kimlik ya da biz kimligi dedigimiz zaman bir grubun yarattigi ve
tiyelerinin 6zdeslestigi imgeyi anlariz. Ortak kimlik, s6z konusu bireylerin
O0zdeslesmeleriyle ilgili bir konudur. Kendi basina bir ortak kimlikten s6z
edilemez. Kendini bu kimlikte tanimlayan bireylerin varlig1 dl¢iisiinde var
olur. Grup iiyelerinin bilincindeki canlilig1 dlgiisiinde ve onlarin diistincesi
ya da eylemini etkiledigi 6l¢iide giiclii ya da zayiftir. (Assmann, 2001: 133)

Insanin gevresiyle, i¢inde yasadig kiiltiirel sistemle etkilesim halinde gelisen bir kimligi
oldugunu belirten Assmann, Kkiiltiiriin, toplulugun, toplumdaki ortak paylasimlarin
6nemini vurgular. “Toplumsal kimlik olarak adlandirdigimiz sosyal aidiyet bilinci, ortak
bir dilin konusulmasi ya da daha genel bir ifade ile ortak bir simgesel sistemin kullanimi1
ile ulasilan ortak bilgi ve bellege katilimina dayanir” (Assmann, 2001: 139). Assman bu
sekilde toplumsal kimlik kavramini ortak bir kiiltiirle bagdastirir. Ortak olarak
paylasilan simgeler sistemi igerisinde bir toplumun gelenek gorenekleri, giysiler,
danslar, kullanilan dil, anitlar, glindelik yasamdaki biitiin simgeler vardir. Toplumsal
kimligin, bir toplumun gelenek, kiiltiirel yasam, birikimler, dil gibi ortak olusturduklari

her seyle gelistigi goriilmektedir.

Bilgin’in ulusal kimlik aciklamasi da kiiltiir ve ortak ge¢misle baglantilidir. Ulusal
kimlik, gegmis, tarih ve gegmisin mirasi ile kurulur. Bilgin’in belirttigi gibi (2007: 218),
“ulusal kimlik, birtakim semboller, anilar, sanat eserleri, toreler, aliskanliklar, degerler,
inanglar ve bilgilerle yiiklii bir gelenekten, gecmisin mirasindan, kisacasi toplumsal
bellekten hareketle insa edilir”. Burke (1994: 56), ulusal kimligin yalnizca marslar,
anitlar, torenler gibi kiiltlirel acidan incelenmesinden ¢ok, son yillarda, topluluklarin
yapilanmasinda, bellegin, imgelerin ve simgelerle nasil sekillendigini vurgular. Birgok
yazara gore ise “ulusal kimlik” kiiltiirel inan¢ ve degerler gibi noktalardan ¢ok, “ulus”,
“devlet”, “irk”, “milliyet¢ilik” gibi kavramlarla baglantilidir. Ulusal kimligin insasinda
cesitli ideolojik yansimalar, akimlar ve devletin, ulusun kurgulanma bi¢imine
Wallerstein dikkat ¢eker. Wallerstein’in ortaya koydugu tizere (2007: 96-97), ‘irk’, belli

fiziksel ortaklik ve genetik bir kategori olarak, ‘ulus’, devlet sinirlar1 iginde birbiriyle

39



bagl toplumsal-siyasal bir kategori olarak tanimlanir. Bir ‘Etnik grubun’ ise, kusaktan
kusaga aktarilan siirekli davranislara sahip oldugu sdylenen, belirgin olarak devlet
sinirlarima bagli olmayan bir kiiltiirel kategori oldugu varsayilir. Uluslarin ya da
toplumlarin gegmisleri ve kimlikleri arasindaki bagi vurgularken “kimligin” ihtiyag
duyulan bir sey oldugunun altim1 ¢izer. Ortak gec¢mis, insanlarin belli bigimlerde
davranmasina neden olur. Wallerstein toplum iiyelerini bir anlamda birbirine baglayan
ortak gegmisi “gecmislik” olarak adlandirir ve bunun neleri ima ettigini soyle sdyler:
“Gegmislik, kisilerin birbirlerine karsi kullandiklar1 bir aragtir. Gegmislik bireylerin
toplumsallagsmalari, grup dayanismasinin  korunmasi, toplumsal mesruiyetin

olusturulmasi ya da ona meydan okunmasi i¢in merkezi bir 6gedir (2007: 97)”.

Egemen ulus devletlerin olusmasi diinya sisteminin siyasal yapilanmas ile ilgilidir ve
burada tek toplumsal kimlik kategorisi irk degildir. Ciinkii bugiinkii sistemde ¢ogu
devlet sadece tek irktan insanlar tarafindan kurulmamig, diinya sisteminin
sekillenmesiyle olusmustur (Wallerstein, 2007: 100). Hatta ulus kavraminin gelisimi
yeni egemen devletlerin kurulmasindan sonraya denk gelir ve bu kavramin
yayginlagmasi da milliyet¢i hareketler ile olur. Ulusal ya da milliyetgilik hareketlerine
devletlerin neden ihtiya¢ duydugunu yine Wallerstein sdyle agiklar:

Devletler bir kez egemen olarak tanindiktan sonra kendilerini i¢ par¢alanma
ve dis saldir1 tehdidi altinda bulurlar. ‘Ulusal’ duygular gelistigi 6l¢iide bu
tehditler de azalir. Devletin igindeki her tirli alt-grup gibi, iktidardaki
hiikiimetlerin de bu duygunun kiskirtilmasindan ¢ikarlari vardir. Devletin
disindaki ya da herhangi bir alt-bolgesindeki gruplar karsisinda ¢ikarlarini
artirmak i¢in devletin yasal giiciinii kullanmakta fayda goéren her grubun,
taleplerinin bir mesrulastirilmast olarak milliyet¢i duygular kiskirtmaktan
c¢ikar1 vardir (2007: 102).

Ulusal kimligin bdylece bir anlamda devletin giivenligini saglamak i¢in, birlik,
beraberlik, biitlinliik fikrinin pekismesinde bir ara¢ oldugu da goriilmektedir. Ulus ve
ulusal kimligin ingas1 hakkinda Balibar’in goriisleri ise soyledir:

Ulusun olusumu, tarihgilerin tarafliliklarinin az ¢ok kesinlesmis gibi
gosterdikleri fakat her durumda O6zdes bir sema iginde yer alan
bilinglenmeleri ve agamalar1 gosteren yiizyillik bir “proje”’nin tamamlanmasi
olarak belirmektedir. Bu 6zdes sema ulusal kisiligin “ben”inin agiga
vurulmasidir. Bu tiir bir temsil kuskusuz ge¢mise iligkin bir yanilsama
meydana getirir, fakat ayn1 zamanda zorlayic1 kurumsal gergeklikleri de dile
getirir. Yanilsama iki yanlidir; asagi yukari sabit bir toprak iizerinde,
yaklasik olarak tek anlamli bir adlandirma altinda, yiizyillardir birbirini
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izleyen kusaklarin birbirlerine degismez bir toz ilettiklerine inanmaya
dayanmaktadir. Ve goriiniimlerini, kendimizi onun sonuca ulagmasi olarak
kavramamizi saglayacak sekilde geg¢mise yonelik olarak ayikladigimiz
evrimin miimkiin olan tek evrim olduguna, bir kaderi temsil ettiine
inanmaya dayanmaktadir. Proje ve kader ulusal kimlik yanilsamasinin
simetrik iki yliziidir. (2007: 107)
Bir proje olarak ulusal kimligin insas1 konusu, kimligin devlet ve iktidar tarafindan
diizenlenen bir kavram olduguna isaret ederken sadece buna indirgenmemekte ayni
zamanda bir¢cok faktoriin etki ettigi bu kavram, devletin tarihsel ve siyasal gelisim
stirecindeki c¢esitli faktdre, i¢ dinamiklere gore de sekillenmesi s6z konusudur. Tiirk
Ulusal Kimligi Uzerine Bazi Tezler adli makalesinde Akgam (2003), ulusal kimlik
kavraminin tanimini yapar ve bunun cesitli toplumsal ve politik olgularla baglantisini
kurar. Tirk ulusal kimliginin olusum siirecinde 6nemli noktalar1 belirtirken; ulusal
kimligin, kiltirel kimlikle iligkili yanindan ziyade, kavramin ulus devletin kurulma
stirecinde sekillenen bazi 6zelliklerini vurgular. Bu ozellikler, ortak ruh hali ve kimi
durumlarda ortak davranis bigimlerinin olusmasini saglar. Bunlar, halklarin ulusal
goriiniistidiir; sabit ve degismez degil, aksine zamanla degisebilecek olgulardir. Ulusal
kimligin olugma siireci bir halkin ulusal goriintigiiniin de belirginlesmesidir ve ulus
devlet kurma siirecine baglidir. Ortak yasanmig gegmisin, yani tarih ve bellegin ulusal
kimligin bigimlenmesinde 6nemli oldugunu sdyle vurgular:

Ortak yasanmis geg¢misler, bunu birlikte yasayanlarin belleklerinde benzer
izler birakir. Tarithsel deney ve tecriibelerin ortakligi grup inancini
giiclendiren semboller yaratir. Gegmise yonelik ortak hatirlamalar, yaratilan
semboller ve onlara yliklenen anlamlar, siirecte kendisini ortak bazi
amaglarin tanimlanmasinda da ifade eder ve o toplumda ortak bir iletisim
agimin olusmasina yol agar (Ak¢am, 2003: 53).

Ulusal kimligin; ge¢mis, ortak yasanmislik, bellek ve bununla birlikte devletin ig
dinamiklerine gore olusmasi Tiirk ulusal kimliginde de goriilmektedir. Yoriik (2003:
309), modern Tirk kimliginin bir boslugun i¢inde olusmadigini soyler; popiiler ve
biirokratik/elit bilesenleriyle Tiirk ulusu, uluslasma siirecinde i¢inde bir dizi tasfiye ve
bastirma fiiline maruz kalarak dogmustur. Uluslasma silireciyle Osmanl
Imparatorlugunun ¢dziilme ve dagilma siireci bir arada gelistiginden, millet, ulus,
Tiirklik kavramlarinin i¢ini doldururken sancili bir donem yasanmistir. YOrik’iin
vurguladigi noktalar, Osmanli’nin ¢6ziilme donemiyle c¢akisan ulus kimliginin

olusturulma siireci, Anadolu’nun homojenlestirilme c¢aligsmalari, Tirk kimliginin
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kurulmasi, bir yandan Imparatorluk topraklari kaybedilirken yasanan Osmanli kimlik
bunalimi, bir yandan da yogun bir sekilde verilen “milletlesme” ¢abalaridir. Osmanlida
ulus kavrami, etnik koken farki olmamustir ¢linkii dinin birlestirici 6zelligi 6n plandadir.
“Osmanli Imparatorlugu sinirlar icinde yasayan gruplar dinlerine gore tasnif edilmisti.
Osmanlilar i¢in ‘Tirk’, ‘Cerkez’, ‘Arap’ gibi tanimlamalarin, Miislimanlarin aslen
nereden gelmis olduklarini anlatmasi disinda bir 6nemi yoktur (Mardin, 1995: 218)”. Bu
durum da birlestirici unsurun Miisliimanlik olmasina, ¢esitli siyaset¢i ve aydin kesimin
goriislerini bu odak tlizerinde gelistirmesine neden olmustur. Tanzimat’tan itibaren bu
degisim hareketinde goriilen Islamcilik fikrini Mardin, sadece din hocalarmin geri kafali
yaklagimlar1 olarak gérmek yerine, “beliren bazi siyasal sorunlara bulunmus pragmatik

bir yanit olarak™ degerlendirir (1995: 219).

Cok dilli, farkli etnik kokenden, farkli dinden olan tebaanin Cumhuriyet’e gegerken
nasil bir ulusal kimlik kabina dokiilecegi onemli bir nokta olmustur. Birligi saglayacak
ve milliyetgiligi diizenleyecek yaklagimlar gerekmistir. Osmanli’dan Cumhuriyet
rejimine gegiste Kemalizm ve Kemalist hareketin diisiinsel altyapis1 yeni toplum, yeni
ulusun ¢izilmesi siireci olarak goriiliir. Deringil’in belirttigi {izere, Tiirk tarih yaziminda
Kemalist hareketin habercileri olarak Yusuf Akgura ve Ziya Gokalp vardir (2007: 264).
Osmanli Imparatorlugu’ndan Cumhuriyet’e gecis siirecinde bu iki énemli diisiiniiriin
tartismalar1 dnemlidir. Tiirk ulusal kimligine iliskin, Yusuf Akgura daha 1904°te, Tiirk
ulusunun “etnik ogelere” gore tanimlanmasi geregini one siirer (Deringil, 2007: 267).
Osmanlicilik, Panislamizm ve Pantiirkizm’in tartisildig1 ortamda Akgura, birlestirici 6ge
olarak Tiirkciiliigiin one ¢ikarilmasi goriisiinii, ulus, millet temelli bir yaklasimi, Ug
Tarz-:1 Siyaset makalesiyle agiklamistir. Akgura’nin 6nerdigi ¢6ziim, ‘irk temeline dayali
siyasal bir Tirk Milliyet’inin 6ne ¢ikarilmasidir, ayrica bu kimligin igerisinde dinin de
onemli bir belirleyici oldugunu o6ne siiren Akgura, “Islamiyetin de ‘Tiirk irkinin
hizmetine girmesi gerektigi tezini ileri siiriiyordu”. Makalesinde irka dayali olan bir
Tiirkctiliikten bahsederken bununla birlikte “irk kavrammi Tiirk milliyetinin tek ve
biricik temeli olarak gostermek egiliminde degildir. Akgura, ‘dilleri, irklari, adetleri ve
hatta ekseriyetinin dinleri bile bir olan (...) Tiirklerin birliginden s6z eder. 1914°te,
millet, ‘bir 1k, bir lisan ve bir ananedir’ tanimin1 yapmistir (Georgeon, 1996: 42-43).

Akcura’nin Ug¢ Tarz-1 Siyasette Tiirkciiliigii genis bir ¢ercevede degerlendirdigini
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belirten, irk kavramini, “siyasal millet” anlaminda kullandigini ancak bu ifadenin daha
sonraki yazilarinda daha anlasilir hale geldigini Georgeon sOyle agiklar:

Daha sonraki yazilarinda irk kavraminin siyasal karsiligi olarak Tirkliik
sozclgiinii kullandigimi goriiriiz. Bu terim de hem kiltiirel (Tiirk olma
olgusu) hem de cografi-politik (Tirk alemi) anlami olan kapali bir
sozcuktiir. Her seye karsin, Tiirkliikk, tanimlanabilen, Olgiilebilen harita
lizerine taginabilen gorece nesnel bir kavramdi. Olgusal nitelikte bir s6zciik
olan Tiirklik ile tasar1 niteligindeki Tiurkgtuliik (Tirk Milliyetgiligi,
Pantiirkizm) birbirlerine uygun diismekteydi (1996: 44).

Osmanli Imparatorlugundan Cumhuriyet’e dogru gelinirken, Tiirkciiliik kavrammin
icini dolduran, yeni devletin kurulmasinda etkili kanatta Ittihat¢ilar da Tiirk
milliyet¢iligi fikrinin yayilmasi faaliyetinde 6nemli rol oynamistir. Bu siirecte 6ne ¢ikan
Ittihatc1 kiiltiirel &rgiitlenmeler; Hildli Anmer (1868), Milli Talim ve Terbiye Cemiyeti
(1916) ve Tiirk Ocagr’ydr (1911). Dénemin 6nde gelen ittihatgilar1 buralarda aktif
olmuglar ve onlarin ideologlar1 olarak hareket etmislerdir; bu ideologlarin igerisinde
‘Tiirk ulusal ideolojisinin babasi’ olarak bilinen Mehmet Ziya Gokalp de vardir
(Canefe, 2007: 191)”. Gokalp Tiirklesmek, Islamlasma ve cagdaslasmanin temel ulusal
tilkiiler oldugunu 6ne siirer ve bunlarin arasinda higbir ¢atisma olmadigini vurgular. Bu
liciiniin birlikteligini de sdyle ifade eder; “bugiin Tiirk ulusu Ural-Altay ailesine, islam
inandas topluluguna, Avrupa uluslararasi birligine bagl bir toplumdur (Gokalp, 1976:
29)”. Dil, gelenek ve ortak kiiltiiriin 6nemini vurgulayan Gokalp, kiltiirel ¢alismalarin
yayginlasmasi, egitime ve iyi bir dilin yayginlasmasina ve islami gerekliliklerin iyi bir
bigimde Ogretilmesi gereklerinden bahseder. lyi bir Tiirk kimliginde bu 6zelliklerin
barinmasi1 gerektigini diisiiniir ve su 6rnekle bu goriislerini ifade eder:

Bir Tiirk babasi, ¢ocugunun Tirk¢e konusmamasini, Tiirkce okuyup
yazmamasini, Tiirk tarihini bilmemesini; ayn1 zamanda Islam inang ve
tapimnmalarmi bilmemesini, Islam tarihi konusunda bilgisiz kalmasim da
uygun gdremez. Bu baba, cocugunun Tiirk ve Islam olarak biiyiimesini
istedigi gibi, cagdas bir insan olarak yetismesini de ister. Oyleyse bizim i¢in
eksiksiz bir egitim {i¢ boliimden olusur: Tiirk egitimi, islam egitimi, Cagdas
egitim (1976: 60).

Gokalp yeni Cumbhuriyet’in vatandasinin nasil olmas1 gerektigini bu sekilde
tanimlamistir. Donemin etkili gevrelerinde fikirlerini duyuran Gokalp, 6zellikle Yeni
Mecmua’daki faaliyetleri ve yazilariyla, Tirkclliigii sistemlestirirken, “milli tarih ve

milli efsanenin” 6nemini vurgulamistir (Orkun, 1944: 77). Gokalp’e gore “ulusal
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kimligin 6zii paylasilan bir kiltir’di. Bu kiltirin  paylasilmasi, ayni egitimin,
degerlerin ve heyecanin paylasilmasidir. Boylece, millet, ayn1 egitimi almis, ayn1 dili
konusan, ayn1 duygulari, idealleri, din ve ahlak 6gelerini ve estetigi paylasan kisilerden
olusur (Mardin, 1995: 238)”. Fakat yeni kurulan Cumbhuriyet rejiminde Gokalp’in
siklikla belirttigi ortak tarih konusunda bir agiklik vardi, bu da; Osmanli tarihinin nasil
ele alinacagiydi. “Osmanli tarihinin yeni rejimdeki yeri konusunda Atatiirk’iin gorisii,
bir Cumhuriyet¢i rejimin Osmanlilarin  ‘san’1 ile desteklenmeyecegiydi. Tarihin
Cumhuriyet kusaklarina saglayacagi ‘benlik’ baska bir kaynaktan gelmeliydi”.
Dolayisiyla bu kaynak, “Tiirk Tarih Tezi” olarak 6ne ¢ikarilan Osmanli dncesindeki
Tiirk tarihi, Tiirk devletleri ve bu tarihin paylasilmasi goriisii olarak ilerlemistir (1995:

238).

Ulusal kimlikte Tiirkgiiliikk ve Gokalp’in yaklagimi oldukga etkili olmus, din disinda
diger one siirdiigii ve iizerinde durdugu noktalar devletin resmi ideolojisinin temel
taglarindan olmustur. Bunlarla birlikte Tiirk ulusal kimliginin olusum siirecinde ¢esitli
tarihsel olgular, uluslararasi ve ulusal gerceklikler de etkili olmustur. Ulus kimliginin
sekillenmesinde, Akcam iki onemli nokta olarak; Bati tarafindan bir asagilanma ve
“Sark Sorunu” nedeniyle siirekli olarak hissedilen bir yok olma korkusundan bahseder.
Buna iliskin; “Tiirk ulusal kimligi yok olmak, ortadan kalkmak korkusu ile birlikte
geligmistir. ‘Sark Sorunu’ olarak bilinen ve tiim bir 19. ylizy1l Avrupa diplomasisini
ugrastiran sorun, Osmanli Imparatorlugu’nun, emperyalist giicler arasinda nasil
parcalanacagi sorunundan bagka bir sey degildir... (Ak¢am, 2003: 56)”. Yoriik’iin savi
ise ulusal kimlik olusturma siirecinde belli olaylar, degerler ve ozellikler 6n plana
cikarilirken, kimi olgularin bastirilarak ve bilingli bir unutma saglanarak yola devam
edildigidir. Onun vurguladigt nokta tam da wulusal kimlik ingasinda bellegin;
hatirlamanin ve unutmanin yerine isaret eder. “Her kimlik, 6zellikle de her ulusal
kimlik, bir dizi sdylemsel pratigin kesistigi diigim noktalarinda kurulur ve eger
Freud’un oOnerdigi tiizere her sdylem biling ve bilingdisin1 birlikte dillendirmek
durumundaysa, her toplumsal kimlik de, rasyonel/bilingli igerigiyle birlikte bu bilingdis1
boyutu i¢inde barindiracaktir (Yoriik, 2003: 312)”. Bastirilan ve bilingli olarak yok
sayilan konular Tiirk ulusal kimliginde 6zellikle Kemalist projede, Islamci sdylemin ve

Kiirt kimliginin bastirilmasidir. Dagtas (2005: 4), ulusal kimligin insasinda temel olarak
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dinin dislanmas1 ve ortak dilin 6n plana ¢ikarilmasini vurgular. “Yeni ulusal kimlik
olusturulurken, biiyiik oranda Islami olan Osmanli kimligini sembolize eden Arap
alfabesi terk edilmis, dil Fars¢a’dan arindirilmaya calisilmig, Osmanli’dan kalan
Ozellikle Yahudi azinliklara kars1 “Vatandas Tiirk¢ce Konus” kampanyalar1 diizenlenmis
ve yeni semboller Islamiyet Oncesi Neolitik kiiltiirden segilmistir”. Bastirilan 6biir
kimlikler, etnik farkliliklarin yok sayilmasi Tiirk ulusal kimliginin yapilanmasinda en
temel 6zelligi olustururken, ayn1 zamanda bu siire¢ bir toplumsal travmanin da temelini
olusturmustur. Ak¢am’m da belirttigi  (2003), Cumbhuriyet’in  kurulusundaki,
parcalanma, yok olma korkusuyla sekillenen ulusal kimlik, Kaptanoglu’nun benzer bir
vurguyla, “ulusal igdis edilme korkusu” olmustur. Bu korku ile “Imtiyazsiz, smifsiz,
kaynasmis bir kitle” olma geregi ve bu yonde politikalar iretilmistir. Ayakta
durabilmek i¢in tek yumruk olunmasi gerektigi diisiinen iktidar, farkliliklarin, etnik
cesitliligin yok sayilmasini amaglarken, bundan farkli bir tavrin biitiinliigli bozacak bir
adim oldugunu kabul etmistir. Zengin bir cografi altyapiyla, olduk¢a genis bir etnik
cesitlilige sahip olan Tiirkiye, bu zenginligin kutsanmasi yerine, tek bir Tiirkliik
bilinciyle geliserek, herkesin Tiirk oldugu ve Tiirk¢e konustugu bir topluma
dontstiirilmiistiir. Ancak tiim bu resmi politikalarin kdklesmis ve bugiin dahi devam
eden sorunlarin temelini olusturan biiyiik bir travma yaratmistir.

...kurgulanan bu ulusal kimlik imgesi, Tiirkiye’de yasayan halklarin
timiinlin 6zdesim kurmalarinin olanaksiz oldugu bir imgeydi. Kiirt, Arap,
Ermeni, Rum, Cerkes vb. bu imgeye, iste “ben”, “benim”, “benimki”
diyemezdi. Ulus devletimizin ve hala bu yekpare, tek renk imgeyle,
otekilerin de 6zdeslesip, bizden olmalarmi bekleyenlerin en biiylik agmazi
da budur diyebiliriz. Tirkiye Cumhuriyeti Devletinin dondurulmus bir
ulusal kimlik imgesine takilip kalmasi, bu imgeyle 6zdesim kurmayanlar
stirekli travmatize etmesine yol agmistir (Kaptanoglu, 2000: 89).

Milliyetcilikle beslenen bir ulus devlet idealinde, etnik kimliklerin ayrismamasi igin
homojenlestirme cabasini “korporist toplum vizyonu” ile ve organizmanin biitlinliik
yanilmasi yaratan beden/korpus benzetmesiyle Kaptanoglu dile getirir. Tek beden ve
organlar1 olarak simgelenen devlet, organizmanin diizgiin calismas1 i¢in mekanik bir
sistemin ana unsurlar1 olarak goriliir, burada uyum vardir. Tiirkiye toplumunun bu
temel iizerinde kurulusunu ve bu sekilde bir arada tutuldugunu soyle agiklar:
“Reddedilemez sinifsal, etnik, dinsel, mezhepsel vb. farkliliklarin miicadele alan1 olarak

Tiirkiye toplumunda, organ olarak kendilerine bigilen rolii, islevi yerine
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getiremeyenlerin  korpus’un disina atilmasi veya korporatist vizyonun onlari
diismanlastirmasi, operasyonlarla bastirmasi, bolmesi, tedip, tenkil, tehcir hatta
katletmesi siirpriz degildir” (Kaptanoglu, 2010: 238). Devletin ¢esitli ideolojik ya da
baski siiregleriyle ulus imgesi ve kimligini olusturma siirecinde ulus devletlerin
yayginlagmasiyla, tam da korporatist, yani uyum i¢inde yasayan insanlari birbirine
baglayacak milliyet¢ilik kavrami yiikselmistir. Ulusal kimliklerin olusumundaki
etkenlerin neler oldugu sorusunun 19. yiizyilin temel sorularindan biri oldugunu belirten
Burke, yaptigi degerlendirmelerle ulusal kimligin milliyetgilikle ilgili oldugunu ve
farkli bigimlerde 6n plana ¢ikabildigini belirtir (1994: 56). Ulusal kimligin gelismesinde
milliyetcilik ve modern devlet arasindaki bag Calhoun tarafindan (2007: 91) séyle
belirtilir: “Modern devletler yalnizca igerideki ulusal kimligi kaliba dokmekle
kalmamis, devletleraras: iliskiler diinyasina da dyle bir c¢eki diizen vermislerdir ki,
devletsiz halklar arasinda da milliyet¢i Ozlemler yesermistir”. Ulusal kimligin
sekillenmesinde milliyetciligin 6nemli bir rolii oldugunu ve Tiirk ulusal kimliginin de
boyle bicimlendigi goriilmektedir. “Milliyetcilik bir bicimde Tiirkiye’nin ruhunu
olusturmaktadir, bu ilke onun var olmasini saglamaktadir, eger bu milliyetgilik yikilirsa
bizzat milletin kendisi dahi ortadan kaybolabilir” (Copeaux, 2003: 45). Yeni kurulan
Cumbhuriyet’in resmi s0yleminde yeseren Milliyetcilik ve buna bagli olarak gelisen
olgular1 Cagaptay soyle ele alir.

Tirk milliyetciligi, sekiilerlesmekte olan iilkenin dini bertaraf etmeye
yonelik ilerledigi 1920’lerdeki donemde bile kimliginden kopmadi. Ankara
resmi olarak ulusun goniillii, topraga bagl ve siyasi bir tanimina odaklandi.
Cumbhuriyet bunu 1924 Anayasasi ve CHP belgelerinin yani sira liderlerinin
bircok konusmasinda da dillendirdi. Ote yandan din 6nemli bir rol
oynamaya devam etti. Kemalist sekiilerlesmeden sonra nominal Islami
kimligin yam1 sira Miisliman milletinin kiltirel miras1 Turkligi
tanimlamakta 6nemliydi (Cagaptay, 2009: 251).
Tiirk kimligi, Cumhuriyet’in kurulus yillarinda iilkede yasayan herkesin bir kimlik
altinda toplanmasiyla belirlenmistir. “Yeni Tiirkiye’nin smirlarinda yasayan herkes
kendine ‘Turk’ diyecekti. Bu, vatanseverlerin milliyetgilik yorumuydu (Ahmad, 2008:
109)”. Milliyet¢ilik akiminin yiikselisiyle Tiirk kimliginin ¢izilmesi hakkinda Canefe
sOyle bir vurguda bulunur: “Tiirk milliyet¢iliginin temel 6gretisi, Osmanli doneminde
gelisen ve itibar goren diger biitiin kimliklere ragmen gururlu ve kendinden emin bir

‘Tirk insant’ insasmin kabulii olmustur. (Ciinkii Osmanli’da Onceleri Tiirkliige
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yiiklenen anlamlar genellikle, Anadolu’nun cahil koyli sinifin1 tanimlamaktaydi) (2007:
179)”. Turkligin ne oldugu ise resmi ideolojide 1930’lu yillarda milliyetgiligin
yiikselmesi ve kesin bir bicimde, Birinci Tiirk Tarih Kongresiyle ¢izilmistir. Tiirkligu
meydana getiren resmi goriiste 1rk, etnisite ve uzun ve ihtisamli bir tarih, Tiirkligiin
temelleri olarak goriilmekte; ayrica dil ve din de Tiirkliigii tanimlayan diger 6geler
olarak ortaya konulmaktadir. Tiirkge konusmanin ulusun niteliklerini belirledigi
kabullenildigi i¢in Tirklik iddiasinda bulunanlarin Tiirkge konusuyor olmalari
gerekmekteydi (Cagaptay, 2009: 84). Milliyetciligin Tiirk kimligindeki yerine iliskin
saptamada, Tiirk milliyetciliginin baslangici Osmanli Imparatorlugunun son on yili
olarak belirtilir. “Tiirklik kavramiin i¢inin doldugu yillar ise otoriter milliyet¢iligin
hiikiim siirdiigii, Ankara’nin enerjisini devlet giidiimlii bir milliyet¢iligi olusturmaya
yogunlastirdigi 1930’lardir (Cagaptay, 2009: 3)”. Milliyetcilik diisiincesinin yeni
kurulan devlette, devleti olusturup bir arada tutacak bir temel oldugunu, uluslagsma
stirecinde eski ideolojinin yerine gectigini Keyder dile getirir:

Imparatorluktan ulus devlete gecis siirecinde, devlet otoritesini
mesrulastiric1 sdylemde bir degisiklik olmustu. Islamcilik ile iist diizeydeki
elit baghliginin bir karisimi olan Osmanlict ideolojiden vazgegmesi
gerekmisti. Onun yerine, imparatorlugun dagilmasinin nedenlerine karsi
gecikmis bir tepki gosterildi ve milliyetcilik ortaya cikti. Ayrilik¢ilarla ve
toprak isteyenlerle savagirken, Osmanli devlet eliti kendine 6zgii bir tir
milliyetcilik yaratmada agir davranmist;; imparatorlugu korumaya
calistigindan, milliyetgilik zaten kendine ters diismesi demekti. Ama daha
sonra, I. Diinya Savasi’nin ardindan daha sinirli topraklar {izerinde bir
egemenlik olasilig1 belirdiginde, Tirk milliyetciligini se¢mek zorunda
kaldilar (1998: 33-34).

Ulusal kimlik ingasinda milliyetcilik gibi akimlarin yaninda bir de yeni bir kiiltiirel
cerceve cizilmesi ve ulusal kimligin kiiltiirel yanin1 doldurmak s6z konusu olmustur.
Yeni kurulan Tiirkiye’de modernlesme, batililasma ile sekillenen bir {ilke, yasam tarzi
neredeyse tamamen degisen bir halk soz konusudur. Géle, Tirkiye’nin modernlesme
tarthini “bir iradi kiltiirel degisimin en radikal 6rnegi” olarak dile getirir. Ayrica bu
degisimin yukaridan asagiya dogru ya da bircoklarmin sdyledigi bi¢imde “elitler”
tarafindan baglatilip uygulanan bir hareket oldugunu vurgular. “Bir¢ok milletten olusan
Osmanli Imparatorlugu laik bir ulus-devlet Cumhuriyet’ine déniisiirken Kemalist
reformcular devlet aygitini modernlesmenin 6tesine gotiirmiisler, halkin yasam tarzini,

davraniglarini ve giinliik aliskanliklarini etkilemeye ¢alismiglardir (Gole, 1998: 72)”.
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Ulusal kimligin olusma siireci sancili bir donemdir, kimlik insasinda bellekle iliskili
olarak bazi seyler hatirlanip one ¢ikarak bu kimligin olusturucu 6geleri olmus, bazi
noktalarsa bellekten atilip, bastirilarak bu siireg isletilmistir. Tiirkiye’de ulusal kimligin
inga siirecinde de bu agik¢a gozlenir. Yorik’iin (2003: 312) altin1 ¢izdigi nokta, Tiirk
kimliginin ingasinda, Batili modern bir gériintii cizilirken, Osmanli/islam imgesinin
resmi sdylemin otekilestirdigidir. Osmanliligin temelini olusturan Islami sdylemin bu

siirecte bilingdisina itilmesi, tarih ve bellekte yiiriitiilen bir savagtir.

Bu belirleme Tiirk ulusal kimliginin ¢ergevelerinin belirlenmesi asamasinda Gokalp’in
de tam olarak ortaya koydugu fikirlerle ortiismektedir. Cercevelendirilen kimlik, zaman
icinde ulusun tiimiine ve devlet tarafindan her kurumla, sistemin tiim araglariyla yayilir.
Egemen devlet giivenligini saglamak, birlik ve beraberlik duygusunu pekistirmek i¢in
ulusal kimligin i¢ini belli degerler ve kavramlarla doldurarak bunu uzun siireli bir proje
olarak hayata gecirirken sadece resmi politikalarla degil, bagka takviye araclari da
kullanirlar. Bunlar, ideolojinin ingasinda yetkin olan yaygin araglardir, basin-yayin gibi,
edebiyat, sinema gibi kitleleri etkileyen ve giindelik yasamda kimlik, ahlak, norm gibi
kavram ve degerlerin i¢ini dolduran araglardir. Ulusal kimligin insasinda da kitle
iletisim araclarinin ve elbette sinemanin 6nemli bir rolii oldugu yadsinamaz. Dolayisiyla
gorsel bellek, gorsel bellegin bir pargasini olusturan sinema ve daha genel ¢ercevede
toplumsal bellek, travmatik anilarin temsili ve ulus kimliginin yapilandirilmasi igleviyle
de goriilmelidir. Imgeler, sinema, gazete, resim, fotograf gibi cesitli araclarla
toplumdaki insana kimlige, kavramlar, olgular ve giinliik yasama dair temsiller

yaratirken ayn1 zamanda toplumsal bellegin deposuna da katkida bulunur.
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3. Gorsel Bellek, Sinema ve Toplumsal Bellek
3.1.  Gorsel Bellek

Gorsel bellek, imgeler ve gorsel materyallerle donanmis bir c¢evrede Kkisilerin
belleklerindeki, hayata, olaylara, kiiltiire, topluma dair birikimlerdir. Bellegin
goriintiilerle olan iligkisi hem imgeler diinyasi {izerine, hem algi ve zihin hem de
giiniimiiz medya endiistrisine kadar genisleyen bir alan saglamaktadir. Teknolojik
gorlintiinlin fotografin icadiyla liretilmeye baslanmasi, ardindan sinema, televizyon ve
videonun gelisimi gorsel bellegin sagladigi imgelerin kaynaklar1 ve aracilaridir.
Bellekte saklanan seyleri, olgulari, olaylari, anilar, kisiler ve mekanlar1 hatirlamak bir
anlamda, bu seylere iliskin goriintiilerin géz oniine gelmesidir. Insan i¢in goriintiiler,
hatirlama konusunda oldukga etkilidir. Algilama tizerine yapilan arastirmalar, algi ve
goriintii iliskisini yakindan inceler. Alginin imgeler araciligiyla gerceklestigi, bellekteki
imgelerin hatirlama edimi sirasinda tekrar ¢agrildigi temel bellek mekanizmasi iizerine

yapilan agiklamalarin ortak ifadeleridir.

Bellek kuraminda Bergson (2007), algi, an1 ve imge kavramlarini sik¢a kullanir ve
bunlardan yola ¢ikarak katigiksiz ani, ani-imge ve algi olmak lizere ii¢ ayr1 terim ortaya
koyar. Birbirinden ayrilmayan bu ii¢ terim hatirlama eyleminde belli gorevlere sahiptir.
Bu ¢er¢evede Bergson’a gore algi, yalnizca tinin bir nesneyle basit bir karsilagsmasi
degildir. Ani-imge algilama esnasinda zihinde olusan seydir ve hatirlarken ani-imgeler
yorumlanir. Hatirlayan, ani-imgeyi zihinde maddilestirirken katigiksiz anty1, ani-imgeler
birlestirir ve algt cisimlesir (2007: 100). Algilanmis imgeler, ani-imge olarak
kaydedilmislerdir ve hatirlama sirasinda tekrar ¢agrilir. Zihnin hatirlama esnasinda algi,
ani, ani-imgelerle olan isbirligini Bergson sdyle ifade eder:

Eger dissal alg1 bizde, ana hatlar1 ¢izilen hareketlere yol agarsa, bellegimiz,
burada toplanan ve hareketlerimizin ana hatlarin1 ¢izmis oldugu eski
imgeleri almis algiya yonelir. Boylece mevcut algiy1 yeniden yaratir, daha
dogrusu ya ona kendi imgesini geri dondiirerek, ya da ayn tiirden birkag
imge-aniy1 gondererek bu algiy1 iki misline ¢ikartir. Eger akilda kalan ya da
yeniden hatirlanan imge, algilanan imgenin tiim ayrintilarim1 kapsamayi
basaramazsa, bellegin en derin ve en uzak bolgelerine bir ¢agr yapilir; ta ki
bilinen diger ayrintilar bilinmeyenlere gelip yansiyana dek siirer (2007: 77).
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Alg1 ve hatirlamanin psiko-biligsel agiklamalarinin tiimiinde imgeler basroldedir. Bellek
tizerine yapilan incelemelerde ve bellegin tanimlarinda goriintii, goriintiilerin
depolanmasi, imgeleri zihne kaydetme s6z konusudur. Dolayisiyla gorsel bellek konusu
fotograf ve sinemayla hem mekanik yapisi geregi hem de toplumsal ve Kkiiltiirel
islevleriyle i¢ ice gecmektedir. Fotograf, sinema, televizyon ve video gibi gorsel
bellegin akla ilk gelen ve en yaygin araglarina gegcmeden Once deginilmesi gereken,
bellegin canli tutulmasina yarayan, gorsel bellek ile toplumsal bellegi birbirine baglayan
kimi simgesel seyler vardir. Bu simgesel seyler toplumsal hayatta sik¢a karsilasilan
kimi maddeler, nesneler, seylerdir. Bunlar fotograf ve sinemanin kaydederek
sakladigindan farkli olarak giinliik yasamda her an karsilagilan, gegmise ait ve ayni
zamanda bugiinde varhigini siirdiirerek toplumla ilgili bilgi barindiran seylerdir. Nora
(2006: 9), bunlara “hafiza mekanlar1” der ve toplumsal bellek eriyip giderken “hafiza
mekanlarinin” bellegi canlandirma islevini vurgular. Ona gore; “Hafiza 6zellikle bu
mekanlar i¢inde ortaya ¢ikar ve insanlarin iradesine ya da yiizyillara bagli olarak en
carpict simgeler de buralarda goriiliir: Bayramlar, amblemler, anitlar ve anma torenleri,
ayrica ovgl soylevleri, sozliikkler ve miizeler”. Bu hafiza mekanlarinin baginda kalintilar
vardir; bunlar baska cagin taniklari olarak sonsuza kalir (Nora, 2006: 23). Tarihi
korumak ve hatirlamay1r devamli kilmak igin bu mekanlar 6nemlidir. Nora, bu
mekanlarin  korunmasimin nedeninin bellegin  kendiliginden korunamayisindan
kaynaklandigini belirtir. Arsivlerin kurulmasi geregi, ylldoniimlerinin devam ettirilmesi,
ayinler diizenlenmesi, kasvetli cenaze tdrenleri sdylevleri, bellegin korunmasi icin

yapilan etkinliklerdir.

Anitlar ve heykeller 6zellikle ge¢mise ait kimi toplumsal olaylari, iktidardaki kisileri,
dénemin 6nemli sahsiyetlerini ya da bir zamana, belli bir doneme ait tarihsel ve siyasal
yasanmisgliklara isaret edebilir. Bu 6zellikleriyle de gorsel bellegin bir baska bicimidirler
ve dikilmis bulunduklar1 yerlerde ii¢ boyutlu bir ani, hatira gérevi goriirler. Anitlarin
toplumsal bellegin bir koruyucu oldugu diisiincesi Coombes (2003) tarafindan da
vurgulanir. Giiney Afrika {lizerine olan ¢aligmasinda anitlarin, bellek tizerindeki islevini
sorgularken, Gliney Afrika’da Irk ayrimi siirecinde yasananlar, bu doneme ait anitlar ve
rejim ile ilgili 6rnek verir. Bu konudaki temel sorunun “gdzden diismiis rejimleri

hatirlatan anitlarin kaderinin nasil olmasi gerektigi” seklinde one ¢iktigin1 sdyler. Bu
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sadece Giliney Afrika’nin bir ¢ikmazi degildir, benzer durumlar Orta ve Dogu
Avrupa’da da Berlin Duvart {lizerine olan tartigmalarla yasanmistir. Giiney Afrika’daki
ornek ise Irk ayriminin yapildigi rejimin simgesi olan ‘“Voortrekker Aniti”dir.
Afrika’daki bu anitin karmasik tartigmalar ¢evresinde, gegmisin hatirlanmasinda uygun
bicimleri ve gelecekteki yeni Gliney Afrika tasavvuru i¢in énemli bir nokta oldugunu
vurgular. Konuyla ilgili kimileri gegmisten ders alinmasi i¢in bu anitin saklanmasi,
baski ve zulmiin hatirlatict olmasini savunurken, kimileri ise anitin tamamen yikilip
yerinden kaldirilmasii savunurlar (Coombes, 2003: 19-20). Tiim bu tartismalarda
anitlarin bir nevi ikon haline geldigi, donemler ve rejimler veya kisilerin hatirlaticist

oldugu iizerinde uzlagma vardir.

Anitlar, ikonlar, simgeler ve goriintiiler ayni isleve sahiptir. Berger imgelerin insan
yasamindaki yerini dile getirirken, imgelerin onceleri var olan fakat o esnada yakinda
bulunmayan, yani somut olarak bir arada olunmayan seylerin gézde canlandirilmasi
amaciyla yapildigini sdyler. Imgenin rolii zamanla degisir ve canlandirdigi, isaret ettigi
seyden daha kalict bir hale gelir. Kalicilasan ve yeri daha da saglamlasan imgeler
nesnelerin ya da kisilerin eski hallerini de saptayarak onlarin bir zamanlar nasil
goriindiiglinii ve hatta eskiden ayni kisilerin ya da seylerin bagkalari tarafindan nasil
goriindiigiinii de anlatir. Imgenin zaman i¢inde farklilasmasinda imge yaratanin kisisel
etkileri, gorlisleri de isin igine girer ve imge yaraticisinin imge lizerindeki etkisiyle
yapti§1 kayit, imgenin bir parcasi olarak kabul edilmeye baslanir. imge bdylece Y’ nin
X’1 nasil gordiigiinii saptayan bir sey olur. Bu durum ise, bireysellik bilincinin artan bir
tarih bilinciyle gelismesi sonucunda olmustur (Berger, 2010: 10). Insanin imgelerle olan
iligkisi, gercekle temsilin birbiri i¢ine gegmesi sorunsali ya da imgenin gercegin Oniine
gectigi bir diinya konusu René Magritte ve tinlii resmi Human Condition (1934) akla
gelir. Bir pencere oOniindeki tuval pencereden goriinen manzaranin aynisidir. Burada
arttk hangisi imge ve hangisinin gercek oldugu ayrmmi siliklesmistir. Imgenin
gerceginden daha degerli hale geldigi ya da imgeye tipki goziimiizmiis gibi
giivendigimiz tezinin resimsel ifadesidir. Imgelerin zaman iginde éneminin artmasiyla
imge yaratimi da farkli bigimler almis ve alanlara yayilmistir. Yasadigimiz ¢agin,

fotograf, sinema, televizyon, video, reklam sayesinde imgelerle dolu oldugunu ve
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insanin her an yiizlerce imgeyle karsilastigini belirten Berger, imgelerle olan iliskiyi
sOyle dile getirir:

Tarihte baska hicbir toplum bdylesine kalabalik bir imgeler yigin1, boylesine
yogun bir mesaj yagmuru gérmemistir. Insan bu mesajlar1 akilda tutabilir ya
da unutabilir; ama gene de okumadan, gérmeden edemez. Bir an i¢in de olsa
bu mesajlar bellegimizi imgeleme, animsama ya da beklentiler yoluyla
uyarirlar (Berger, 2010: 129).

Imgeler, kitle iletisiminin gelisiminden itibaren giincel olaylarla baglantili olarak
yayillmistir. Basili medyada ya da televizyon araciligiyla bir takim imgeler hem eskiye
ait olaylar1 resmeden ve bunlarin hatirlaticis1 olurken aynmi zamanda giincel olarak
gerceklesen seylere de bir gorsel esdeger olurlar. Bu gibi imgeler tarihteki kritik bir ani,
bir durumu ya da kisilerle ilgili toplumsal tasavvurlar1 da kapsayabilmektedir. Imgeler
ozellikle gecmise ait 6nemli olaylara isaret eden ya da belli bir zaman dilimi veya
durumla 6zdeslesen imgeler ikonik imgeler haline gelirler. ikonik fotograflar ve iyi
bilinen imgelerin siklikla tekrarlanmasiyla, tarihe taniklik etmemis kisiler dahi konuya
hakim hale gelir. Ikonik fotograflar 6zellikle gegmis olaylara atifta bulunurken, yeni
baglamlarla paralellik kurar. Belli bir seyi ifade eden gorselin uzami ve baglaminin
genislemesiyle evrensele ¢agrisimda bulunabilir (Edwards, 2004: 179). Bu durum,
gosterdigi bir seyle 6zdeslesmenin yaninda daha genis ve baska olgu, kavram ya da
olaylar1 da ¢agristirdiklar: anlamina gelir. Buradan gorsel bellegin en yaygin bi¢cimi olan

fotograf konusuna gelinebilir.

Fotograf kendisinden once var olan imgelerden yapisal ve kullanim olarak oldukg¢a
farklidir. Fotografin hem doganin bir kopyasini ¢ikarmaya imkan vermesi hem de bu
imgelerin ¢ogaltilabiliyor olmas1 fotografin farkli bir yerde durmasina yol agar. Sayn,
bunu soyle ifade eder: “Cagin fotografik imgeyi sanata dahil etme arzusuna ragmen,
fotograf tehlikelidir: Bir yandan ¢ogaltilabilen bir seydir, diger yandan dogayla
benzesimi dogayr temsil ederek gerceklestirecegine, dogal bir dokunusun izini
sirmektedir (2009: 83)”. Dogal dokunusun izi fotografin tarih¢esinde Talbot ve
Daguerre’nin kesifleriyle resmilesir. Bu kesifte fizik, kimya ve mekanik bir arada
islemektedir ve belli bir teknik gelisimin {irlinii olan fotograf Daguerre’nin sdyledigi
gibi, “doganin kendi kendini goriintiilemesine yarayan kimyasal ve fiziksel siirecin

imgesidir (1981°den aktaran Sayin, 2009, s. 89-90)”. Doganin goriintiisiinii yakalamak
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ve yeniden iiretmek, Benjamin’e gore (1995: 52), hem sanat hem de kiiltiir ve toplum
hayatinda yeni bir doneme gelindigini gosterir ve “Sanat yapitinin teknik yoldan
yeniden TUretilebilirligi diinya tarihinde ilk kez olarak yapiti kutsal torenlerin asalagi
olmakta 6zgiir kilmaktadir. Yeniden-iiretilen sanat yapit1 gittikce artan Sl¢iide yeniden-
tiretilebilirligi hedefleyen bir sanat yapitinin yeniden-iiretimi olmaktadir”. Fotografin
yaptig1 sey Benjamin’e gore oldukca farkli gorme ve algilama bigimlerine olanak verir.
Ciinkii fotografin yakaladigi goriintii, ¢ekilen kisi ya da nesneden yani fotografa konu
olan seylerden daha heyecan verici olan yakalanmis bu an, bu ¢ekilen goriintiiniin
“buradalig1 ve simdiligi, o kiigiliciik rastlant1 kivilcim1”dir. Fotograflanan bir an’dir 6ne
¢ikan ve bu an’in gercekligi oldukca biiyiileyicidir. Benjamin’e gore fotograf “yavas
cekim ve mercekli biiyiitmeler gibi ¢esitli araclarla bu an’1 ortaya ¢ikarabilir. Psikanaliz
nasil sezgisel-bilingsiz alan1 agimliyorsa, fotograf da ilk kez olarak, gorsel-bilingsiz
alanin farkina vardirmaktadir (2002: 11)”. Benjamin’in bu bakis1 fotograf-imge ve

biling ile ilgili gilizel bir baglam olusturur.

Zakia (2002), gorsel bellegin 6nemli bir pargast olarak ele aldigi fotograftan
bahsetmeden dnce, gorsel algilama ile hatirlamanin seyler arasinda bag kurma seklinde
gerceklestigini belirtir. Bir gorsel materyalle karsilasildiginda, 6rnegin aga¢ ya da tas
fotografi karsisinda bellegin calisma prensibi hemen bu goriintiiniin neye isaret ettigini
cikarmaya yoneliktir. Bir tag fotografi, tasi isaret eder ve bu goriintii zihne tas, baska
taglar ve buna benzer nesneleri getirir. Ancak Zakia’nin altin1 ¢izdigi bir baska nokta ise
goriintiilerin metaforik anlamlar1 da oldugudur. Ornegin Edward Weston’in bir tas
fotografi sadece bir tas degildir, ayn1 zamanda metaforik bir imgedir ve onu “muhtesem
bir fotograf” yapan bu siirsel ifadesidir. Ayrica gorsel bellegin bir diger yonii ise, kimi
gostergeler lizerinde anlagsmaya varilmis anlamlardir. Bu bir yilan figiiriiniin tehlikeyle
ilintilendirilmesi ya da gilivercinin barisi, temiz ve 1yl duygular1 ¢agristirmasi ve hatta
renkler ve renklerin ¢agristirdig1 anlamlar, uzlasimsal gorsel simgelerdir. Tiim bunlar
gorsel bellegin farkli 6zellikleri olarak degerlendirilmektedir. Gorsel bellegin fotograf
gibi bir uyarici ile ge¢miste bellekte bulunan bir seyi canlandirmasi fotografin bir seyin
esi olarak goriilmesinden kaynaklanir. Bir fotografin uzun siireli bellekteki bir deneyimi

ortaya c¢ikarma yonii vardir. Zakia “bellek ve fotograf ¢inlar. Bellekteki ve fotograftaki

53



goriintliler de boylece esdeger hale gelir” der ve sOyle basit bir figiirle bunu ortaya
koyar.
Fotograf

Esdegerlik

Bir sey Insan

Sekil 1. Fotograf ve Insan Etkilesimi
Kaynak: Zakia, 2002: 86.

Fotograf gercekligin bir kaydi, bir kopyas1 olarak goriintiileri yakalayip, sonsuza dek
saklayan imgeler diinyasinin en onemli araglarindan biridir. Barthes (1992: 18) bu
onemi, “Fotograf varolus agisindan asla yinelenemeyecek olani, mekanik olarak
yineler” sozleriyle belirtir. Fotograf ilk donemlerinden itibaren dogadaki goriintiileri
yakalamayi ve insanlarin yiizlerini anlik olarak resmetmeyi amaglamistir. Sontag (1999:
110), bu durumu “gérmenin kahramanlig1” olarak adlandirir, fotograf makinesine sahip
olan fotografcilarin kiiltiirel, sinifsal ve bilimsel safarilere ¢ikarak carpici goriintiiler
aradiklarin1 dile getirir. Gormek ve gordiigii gorilintiiyi kaydetmek insanligin uzun
zaman tuzerinde calistigt ve emek harcadigr bir alan olmustur. Fotograf makinesinin
icadi, levhalara baski ve ardindan da ¢ogaltilabilir ylizeye kayit edilen goriintii ile insan
gordiiklerini belgelemeyi basarabilmistir. Fotografin kaydedip ¢ogaltan ve muhafaza
edilebilir ozelligiyle Onemli bir tarihsel durum ortaya ¢ikardigimi vurgular.
Fotograflanan her sey gozlem altinda tutulur, denetlenir hale gelir (Kilig, 2008: 137).
Fotografin bu bicimde imgeleri kaydederek saklamasi onun hem tarihsel bir belge
olmasi hem de bellekle metaforik ve islevsel bag olusturur. Boylece fotograf bellegin
isleyisine yardim eden bir kayit olur. Fotograf ve bellegin metaforik bagini Draaisma
(2007) ayrmtil1 olarak ele alir. Ilk icadiyla birlikte oldukga ilgi ¢eken fotograf makinesi
insanlari, mekanlari, yasanan olaylar1 belgeleme ve bir kopyasinmi elde etme, saklama

yoluyla toplumsal bellegin arsivlerini saglamak yolunda bir isi yerine getirmistir.
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“Fotograf tizerine yazilmis ilk makalelerde fotograf levhasi “hafizast olan ayna” olarak
tanimlanmisti. Bu metafor hemen yeni bir anlama biirlinecek, beyin 1s18a duyarli bir
fotograf levhasinin noéronal esdegeri olarak, 1s1k uyarimlarinin gizli bir izini koruyan ve
bunu yeniden iireten organik bir ortam olarak temsil edilecekti (Draaisma; 2007, 103)”.
Fotografin kaydedici ve bellekle olan iligkisini fotograf sanatcis1 Cartier-Bresson (2006,
56) da sOyle belirtir; “Fotograf makinesi bir not defteri, dogrudan bir arag, ayni anda

gorsel kavramlarla sorular sorup, yanitlayan bir ‘an ustasi’ dir”.

Barthes’in fotograf, ge¢mis, hatirlama ve taniklik etme konusunda fikirleri farklidir.
O’na gore fotograf bir ge¢gmis kaydi degildir ama taniklik eder.
Fotograf ge¢cmisi animsamaz (bir fotografin Proust’cu yani yoktur). Bende
yaptig1 etki (zamanla ve uzaklikla) bozulmus olam1 yenilemesi degil,
gordiigiim seyin gergekten de var olduguna taniklik etmesidir. Yalniz bu,
kesinlikle skandal yaratan bir etkidir. Fotograf tiikenmezcesine kendini
stirdiiren ve yenileyen bir saskinlik ile sasirtir beni her zaman (1992: 101).
Fotograf Barthes’a gore, ge¢mise iliskin seylere bir taniktir. Fotograf “yalniz ve kesin
olarak neyin olmus oldugunu soyler”. Bir fotografa bakarak bellekte nostaljik bir
yolculuktan ¢ok, gecmise ait kesin veriler elde edilir ¢iinkii fotograflanan sey kesinlikle
o zamanda orada bulunan kisi, yer, seylerdir. Bu da taniklik etmesi, onaylamasi
anlamma gelir (1992: 104). Oyleyse fotograf kaydettigi goriintii iizerindeki kesinlikle,
kaydettigi herzeye taniklik etmesiyle ve uzun zaman sonra bu fotografa bakanlar i¢in bir
belge, bir arsiv yine bir nevi bellektir. Barthes’in anlayisiyla taniklik eden fotograf aym
zamanda tanig1 oldugu seyleri hatirlatarak, aslinda bir bellek islevi gérmeye devam
eder. Fotografin gorsel bellek i¢in agtigi alan1 sinematografin icadi ile sinema tamamen
doldurur. Hareketli resimle insanlar diinyada neler oldugunu ya da belli seylerin nasil

oldugunu canli olarak gorityormus gibi izlerler.

3.2. Sinema ve Bellek

Gorsel kiiltlir toplumun ‘seyrederek’ 6grendigi kiiltiirel sembollerdir. Bugiin
gorsel sanatlar, sahne sanatlari, performans sanatlar1 adini verdigimiz
seyirlik sanatlarin Osmanlicadaki karsiligt temasa sanatlaridir. Temasa,
hem ‘hoslanarak bakma’ hem de ‘temsil, oyun, piyes’ anlamina gelir. Bu
durumda sozciik hem seyreden 6zneyi hem de seyredilen gosteriyi kapsar...
Karagbz, meddah, ortaoyunu, tuluat, dans, pandomima, sihirbazlik,
kuklacilik, curnabazlik geleneksel temasa sanatlaridir (Berktas, 2010: 189).
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Bu gosterilerle anlatilan hikayeler nesiller boyu aktarilarak bir toplumsal bilingaltini
olusturmus, siyasal ve toplumsal ortamla ilgili bilgi vermis, ya da iilke glindemi,
ekonomik zorluklar gibi kimi baskilarla ifade edilemeyen seyler iizerine s0z
sOylemislerdir (Berktas, 2010: 190). Berktas’in dile getirdigi bu temasa sanatlari, ayn1
zamanda seyir ve toplumsal birikim, toplumsal bellek konulariyla bagintilidir. Gegmisin
geleneksel sanatlariyla olusan seyir kiiltiirli, sinema-televizyon ve bilgisayar araciligiyla
giinimiizde daha da yayginlasmistir. Gorsel kiiltiiriin yani seyrederek Ogrenmenin
yaygin oldugu toplumlarda, seyredilen her sey bellek {izerinde oldukca dnemli yer eder.
Sinemanin, goriilenlerin gercekmis gibi algist ve buradan algilarin bellekle baglantisi
yaninda ayrica icadindan itibaren tipki fotograf gibi metaforik olarak bellekle
ozdeslestirilme, mucizevi goriilme durumu da vardir. Insan zihninin diizenegi ile
benzerlikleri nedeniyle, bellek metaforlarindan biri haline getirmistir. Bunlarin en ilging
olan1 “homunculustur”. 1920’lerde insan beyninin ¢alismasi ve bellekle ilgili
arastirmalarda, ge¢misten beri simyacilarin en ¢ok flizerinde c¢alistigi homunculus
denilen bir yapay insan tasviri etkilidir. Onceleri homunculus “sanat yoluyla dogaya
ulasma” hayalini gerceklestirmek ugrasina atifta bulunmaktaydi. Bu giintimiizde yapay
zeka, robot-insan c¢aligmalarmna kadar uzanir. 1920’lerde homunculuslar bilgiyi
depolayan ve yeniden iireten son teknikleri (film kameralarini, ekranlar1 ve
projektorleri) kullanirlar (Draaisma, 2007: 276). Beynin ¢alisma prensibi ¢ogu zaman
sinema makinesinin islemine benzetilmistir. Bellek ve goriintiiniin arasindaki analojiyi
1929 yilinda F. Kahn resmederek agiklamistir.

Bu resim F. Kahn’mn hazirladigi Das Leben Des
Menschen  (1929) adhi  kitapta yer alir.
Sinematografik gorsel bellek metaforunda, kollu
film makinesi goz islevi gorir. Film iizerindeki
imgeler banyo edilip beynin arkasindaki gdrsel
projeksiyon alanina gonderilir. Bu imgeler kiigiik bir
adam tarafindan incelenir ve ‘optik bellek merkezi’

adiyla gecen ve film arsivi olarak tasvir edilen
boliimde depolanir. Bu siire¢ otomatik isler

Resim 1. Sinematografik Gorsel Bellek
Kaynak: Draaisma, 2007: 277.
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Connerton da (1999) bellegin canlandirilmasindaki islevsel kullanimiyla, fotograf ve
sinemadan soz eder. Sinema gibi araglarin toplumsal, kiiltiirel 6geleri bellek i¢in nasil
sakladigin1 vurgular. Ona gore; bellek ile ilgili iki farkli toplumsal pratik mevcuttur.
Bunlardan birisi, toplum yasaminda kurallar, normlar ve aligkanliklar olarak
adlandirdig1 bedenlestirme pratikleridir. Bunlar toplumsal yapiyla iliskili, insanlar
arasinda uzlasima dayali ve Kkiiltiiriin yerlesmesinde oldukga etkili olan kisilerin
bedensel hareketleri araciliiyla aktarilir. Toplumsal aktarimda onemli olan ikinci
eylem tiirli olarak ise kaydetme pratigi’dir. Bu pratik, bilginin depolanmasi, daha sonra
ise depodan tekrar ¢ikarilmasinda etkin olan seylerin tiimiine atifta bulunur. Baski,
ansiklopediler, fotograflar, ses bantlar1 ve bilgisayarlar gibi teknik 6zellikli malzemeleri
buna 6rnek olarak gosterir (Connerton, 1999: 114-115). Toplumsal bellek {izerinde
baglica kaydetme pratiklerinden biri olan sinemayr degerlendirirken bu kayit
pratigindeki yapisal bir duruma isaret eder, bu da; sinemada (¢ekimde) izleyiciler
bulunmazken oyuncularin olmasi ve oyuncular olmadigi zamanda yani filmin
gosteriminde izleyicilerin bulunmasidir. Sinemada olan sey “Metz’in belirttigi gibi,
kendisi sahneden cekilirken nesnenin bana gonderdigi temsilcisidir.” Bu durumu
Connerton sinemaya ozgii bir kural olarak ele alir ve sinemadaki “kayit pratigi”
araciligiyla orada olmayan nesne ve onun yoklugunda izlenen goriintii ile anlam
cikarmaya yarayan kodlari, teknik kayit siirecleriyle agiklar. Sinema iizerine sdyle
sOyler:

Sinema kayit yapar; ancak ayn1 zamanda 6zel anlamiyla bir bedenlestirme
eyleminden gecirilen, géze iliskin bir uzlagsmadir; objenin kimliginin kamera
ile saptanmasidir. Filmin gosterilmesi sirasinda izleyiciler, projektoriin
hareketinin bir kopyast olan harekette bulunurlar; gozleri, projeksiyon
1siklartymis gibi oradan oraya devinir. Kamera ile bu 06zdeslesmeyi
saglamadan, bazi olgular anlasilmaz kalacaktir; ornegin, perde iizerindeki
imgeler, planlanmis bir devinimle “donerken,” izleyiciler ne oldugunu
anlayamadiklari bir duruma diismezler; gene de baslarini dondiirmediklerini
bilirler. ...Boyle hareket eden gozler, arttk maddenin yasalarina bagimli
degilse; gozler, bu anlamda bedene bagli olmayip cesitli yerlerde
bulunabiliyorsa, o zaman sinema i¢inde diinya, “gdz 6zne nin dort boyutlu
perspektifin goriilmeyen temelini olusturmasi anlaminda, gozler tarafindan
kuruluyor demektir (Connerton, 1999: 123).

Benjamin, sinemanin kamera aracilifiyla diinyayr insanin giinliik yasamda kendi

gozleriyle gordiigii ve duyumladigindan farkli bir bicimde gosterdigini belirtir. Bu da
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tipki Connerton’un ifade etmeye calistigi seye denk gelir, yani sinema araciligiyla
gbzin gordigl, algiladigr ve zihinde depoladigi imgeler farklilagsmaktadir. Sinemanin
gorsel duyular tlizerindeki etkisini agiklayan Benjamin (1995: 64), “kameraya seslenen
doganin goze seslenenden farkli oldugunu” sodyler ve insanin bilinciyle zamanin ve
hareketlerin farkinda olabildigini fakat bunlarin farkli ayrintilarinin kamera tarafindan
goriilebildigini belirtir. “Insan ana ¢izgileriyle de olsa, insanlarin yiiriiyiis bicimlerine
iliskin bilgi edinebilir; ama ayni insanlarin, yilirime eyleminin saniyenin kesri kadar bir
boliimiinde nasil davrandiklar1 konusunda hicbir sey bilmedigi kesindir’. Bu gibi
noktalarda kamera kendine 0zgli yeterlilikleri, yetenekleriyle, inis ve c¢ikislarla,
hareketleri kesme ya da hizlandirip yavaslatmayla yaklasip uzaklasma ve biiyiitlip
kiigiiltme gibi seylerle isi farklilagtirir. “Sinema... Diinyay1r goriintiiler i¢inde gorme,
yonlendirme ve temsil etmeye yonelik temel diirtiilerden ortaya cikan cesitli dallar
icinde gelisti. ‘Belgesel’ ve ‘kurmaca’ garip bir bigimde birbirine karisir. Film diinyay1

cogu kez kesisen cesitli perspektiflerden goriir (Kolker, 2011: 44)”.

Sinema icadindan bugiine kadar ¢ekilen her filmle, her sahnede, film mekénlariyla,
oyunculuklarla, yani film seridinin iizerinde bulunan her seyle bir goriintiilii bellek
niteligini tagir. Bellek ve sinemaya (-televizyon) iliskin, Elsaesser (2002: 63), yerinde
bir soru sorar. “Bellegi kayit edip, saklayacak goriintli ve sesten daha uygun bir alet var
midir?” Bugiin sinemanin ve televizyonun dijital olarak goriintii ve sesi arsivleyerek
gecmise hakim oldugunu ifade eder. Giiniimiizde filmler belgesel veya kurmaca olmak
lizere gecmise ait bircok seyi korumakta ve bunlarin hatirlanmasinda Onciiliik
etmektedir. Ozellikle belli donemi, tarihsel olaylari, insanlari konu edinen belgesel
filmler bu konuya temel teskil eder, ayrica gorsel etnograflar kameralar1 ve ses kayit
cihazlariyla yasami kayit ederek bellegin deposunu doldururlar. Bellege dokunusta
bulunan, ge¢mise ait olay ya da seyleri hatirlarken sadece belgesel sinemanin roliinii
dile getirirken, bununla birlikte sinema filmleri ve televizyon dramlarinin da ayni isleve
sahip oldugunu belirtir. Hatta televizyonun daha yaygin oldugu su donemde isitsel-
gorsel medya ile ikinci-dizi bir bellek bi¢imi olustugunu ve bu temsillerle ikinci-dizi bir
gercekligin bile olustugunu bildirir. Su sorularla da tam olarak ¢izdigi tablo netlesir:
“John F. Kennedy’nin vuruldugu giinii hatirlhiyor musun” diye sordugumuzda aslinda

“Kennedy’nin vurulusunu televizyonda izledigin giinii hatirliyor musun” demek mi
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istiyoruz? (Elsaesser, 2002: 67)”. Boylece aslinda gilindelik yasamda cereyan eden
birgok olaya medya ve goOrsel materyaller aracilifiyla taniklik edildigini belirtir.
Hatirlama konusunda da goriintiiler sayesinde izleyici sanki olaylarin ya da seylerin
icerisindeymis gibi hisseder ve gordiigii seyler onun belleginde birebir yasamis gibi bir
etki birakir. Hatirlama ve gorsel medya baglantisinda, sinemanin fotografin ardindan
gelen en biiyiik bellek metaforu oldugunu hatta ¢agin en yetkin hafiza kayitlarindan biri
oldugunu bile iddia eden Draaisma (2007: 186), soyle bir agiklamada bulunur:
“Lumiere Kardeslerin icadi nihayet imgeleri korumakla kalmayip bunlarin hareket
etmesine de izin veren bir bellege metafor saglamisti. Sonugta insan bellegi de
sinematograf gibi hareket ve sabitligin bir birlesimi, camera obscura ile fotografin sihirli

bir evliligi midir?”

3.2.1. Modern sanat, sinema ve bellek iliskisi

Sanat ve bellek arasindaki iliski arastirilirken goriiliir ki; sanat yaratimindaki zihinsel
siiregle, trilinleriyle, sorgulanan meselelerle, insana, topluma, politikaya, kiiltiire ve
sonucta diinyaya dair olusturdugu temsille bellegin bir bi¢cimidir. Her sanatsal iiretim bir
parga bellege aktarilan bir sey olsa da, modernizmle birlikte sanatin bellegi ve bilinci
derinlemesine ele aldigi goriiliir. Sanatta modernizm bir¢ok alanda klasik formlarin
terkedilmesiyle, sanatsal iretim ve yapitlarin bir deney, aragtirma gibi goériilmesiyle
hayata ve insana dair sorgulamalara olanak vermistir ve bellek, biling gibi, insanin
varolusu gibi bircok konuya odaklanmistir. Modernizmin felsefi ve toplumsal agidan
elestiri ve elestirel bakis lizerine insa olmasi, modern sanatin sorgulayan ve elestiren
yapisinin temelidir. Bu yaklasim modernizmin toplum ve insani nasil gordigiiyle de
ilgilidir. Modernizmin ilk ortaya koydugu, insan mizacinin yakalanamaz, kaliba
dokiilemez, kolayca bi¢imlendirilemez ve birbirinden farkli olan, bilinmezliklerle dolu,
karigik, sadelestirilip, indirgenemez bir yapida oldugudur (McFarlane, 1999: 216-217).
Insana dair bu tarz bir yaklasim akil ve akilcilikla ilgili sorgulama ile birlikte
gelismistir. Tarihte ve toplumsal yasamda o gline kadar yerlesmis diisiince bigimleri,
geleneksel anlayls modernizmle birlikte elestirel diisiince ile yer degistirir.
Modernizmin bu elestirel tavr1 ise XVIIIL yilizy1l Aydinlanma Felsefesine, bu felsefenin
oncii filozoflari, Descartes ve Kant ile insanin aklim1 kullanmasi cesareti, aklinin

sinirlarii sorgulamasi ve daha da ileriye giderek aklin kendini elestirmesiyle gelisir
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(Savas, 2011: 295). Bu siire¢ ayn1 zamanda Aydinlanma Felsefesi ile bilim, teknoloji ve
sanayide hizli bir gelisimin oldugu bir ilerleme donemidir. Bu ¢ag birgok ilerleme ve
degisimle birlikte, Paz’a gore tarihsel zamanin hizlanmasina da isaret eder ve hiz
anlayisimizda bir karisikliga yol acgar. Hiz cagi olarak gordiigii bu donem tiim
zamanlarin ve uzamlarin birbiri i¢ine girmesi “burada ve simdi”nin st diste

y1gilmalarin1 meydana getirir (1996: 17).

XIX. ylizyilda teknoloji, bilim alanindaki gelismelerle birlikte, modernizmin hem neden
ve hem de sonuglarindan biri olarak goriilen bir baska sey ise endiistriyel gelisme ve
endistri kentidir. Kentlesme olgusu ve endiistri ile olusan yeni yasam bigimi
modernizmin kendine 6zgli O6zelliklerini olusturmus, bununla birlikte sanata da
yansimigtir. (Savas, 2011: 295). Ilk olarak modernist sanatin bir yenilenme, eskiye ve
geleneksel olana bir bagkaldirt niteliginde oldugu sdylenebilir. Modernlik Paz’a (1996:
15) gore, bir yadsima, yakin gegmisin elestirisi, siirekliligin kesintiye ugramasidir.
“Modern sanat yalmizca elestiri ¢aginin ¢ocugu olmakla kalmaz, ayni zamanda
kendisinin elestirmenidir”. “Sanatta modernizm, klasik sanata kars1 gelisen bir bilingtir
ve bu biling XIX. yiizyilda, 6zellikle de bu yiizyilin ikinci yarisinda farkl adlarla, farkl
¢ehrelerle belirginlik kazanarak karsimiza c¢ikar ki; bunlarin igerisinde en oSnemli
olanlar1 romantizm, gercekeilik (realizm), dogalcilik (natiiralizm) ve sembolizmdir
(Savas, 2011: 296)”. Bu akimlar, kendinden Oncekini elestirirken, yeni seyler
onermektedirler. Sanatta yeni yonelimlerle eskiden gelen yapilarin yerinden edilmesi ve
yeni tarzlarin denenmesine yol agmistir. Shiner’in belirttigi tizere (2004: 371) modern
sanat “Soyutlama, cok yonlii bakis agilar1 ve atonalite gibi modernist denemeler, taklit
ve glizellik gibi giizel sanat tanimindaki ikincil kistaslarin kaldirilmasina yardim ediyor
ve bdylece de bunlarin yerine disavurumcu ve bigimci kuramlarin daha karmasik
versiyonlarinin ikame edilmesinin yolunu agiyordu”. Modern sanat yapitlarinda klasik
anlatim ve klasik formlar disinda yeni, zamani ele alip, sorgulayan, cagrisima dayali ve
ucu agik ifade bi¢imleri vardir. Bunlar klasik sanat anlayisinin karsisina dikilen yeni

sanat akimlandir.

Modernist sanatla birlikte klasik sanat anlayis1 karsisinda yeni bir soluk getiren ilk adim

romantizmdir. Klasik sanatin akla dayali, seckin sinifin yonlendirdigi ve kurallar,
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Olciitler cercevesinde {iretilen sanata karsi sanatcinin  Ozgiirlesmesini  Onererek,
kurallardan ve aklin esaretinden kurtularak yaraticiligi amagclarlar. Romantizmden sonra
hem ona hem de klasik sanata karsi gelen Obiir akimlar; gergekeilik ve dogalciliktir.
Bunlar klasik ve romantik sanattaki yapayliktan kurtulmay1 hedefleyen, “sanatin toplum
icin” oldugu ilkesiyle yapilan ¢aligmalardir. Modern sanatin iizerinde dnemli, belirleyici
etkisi olan diger bir akim ise sembolizmdir. Sembolistlerin de temel amaci duygusal
diinyayr aktarmaktir ancak bunu romantiklerden farkli olarak simgelerle yiiklii,
cagrisima dayali, ortiik bir dille yaparlar. Modernizmin giinliik yasam {izerinde yarattig1
degisim ve yeni kosullarin sanat agisindan da oldukga ¢esitli ve ¢cok boyutlu etkileri
oldugu goriiliir. Yine modernizmin zaman, mekan, giinliilk yagam algilarindaki degisim
bir baska sanat akiminin temelini olusturmustur. Yasanilan zamanda “h1z” ve “degisim”
Oyle artmustir ki, “simdi ve burada” olan1 kesfetmek amacindaki izlenimcilik ortaya
¢ikar. Tiim bu akimlarin sorgulama ve arayislari yepyeni tarzlarla gelisir ve karsi sanat
ve Oncil sanata dogru ilerler. Burada da artik elestirellik sanatin kendisini sorguladigi,
hatta sanatin yok edildigi bir yere dogru ilerler; gelecekeilik (fiitlirizm), dada,
gercekiistiiclilik, disavurumculuk, kiibizm, pop sanat, kavramsal sanat gibi akimlar
daha ileri boyutlu sorgulamalarla, hem sanati, hem yasanilan ¢agi, insanligi, toplumu
hem de kiiltiirli yerle bir edecek aragtirmalara ve sanatsal ifadelere ulasilir. (Savas,

2011: 296).

Modernist sanat akimlarinin sorgulama ve elestirel arayislarinda biling, bellek, zaman,
simdi ve gecmis Onemli kavramlar olarak karsimiza c¢ikar. “Kendisini ‘ge¢misin
sorgulanmasi ve reddedilmesi’ olarak da tanimlayan Modernist sanat anlayisi da
sliphesiz bir zaman tarifine sahiptir ancak insan figiirinden yoksun olmasi, etkinlik
alan1 ve etkinlik mekan tariflerinde bulunmamasi nedeni ile zaman tarifini, gorsel sanat
geleneginin aksine hikdyeden almaz (Kilingarslan, 2007: 24)”. Zaman tarifini hikayeden
almayan yeni anlayis edebiyatta agik¢a goriiliir. Edebiyatta bu yenilenme, bellekle
birlikte bilince yonelen bir akim Yeni Roman akimidir. Yeni Romana onciiliik eden
farkli hakikatleri ortaya ¢ikarma arayisi s6z konusudur bu da; Shiner’mn (2004: 373)
ifadesiyle, “Joyce’un Ulysses, Woolf’un Deniz Feneri ve Proust’un Kayip Zamanin
Pesinde romanlar giindelik yasantinin dokusunu cisimlestirmek ve modern hayatin

derin ruhsal catigmalarini kesfetmek icin deneysel teknikler” kullanmalartyla gelisir.
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Romanda aligildik yap1 yok edilir, maceraya ve olay orgiisline dayali temel yap1 yerine
yeni bir anlati tarzi meydana gelir (Baldiran, 2002: 8). Fransiz edebiyatinda, “anlatilan
seyden ¢ok, dile, anlatim sekline agirlik veren anlayisa gore yonelen romana ‘Yeni
Roman’ adi verilmistir (Goker, 1982: 120)”. Yeni Romancilar da modernist sanatin
temel kaygisini paylasarak klasik olanin yikimiyla ise baslar. Klasik romandan ayrilan
baslica Ozellikleri karakter tasvirleri ve olay oOrgiisiidiir. Klasik romanda ozellikle,
Balzac, Flaubert ya da Zola gibi yazarlardaki karakter canliligi, karakterlerin
derinlemesine tahlil edilmesi varken, Yeni Romancilar bunlari reddeder. Klasik
romandan uzaklasan Proust, Kayip Zamanin Izinde eserinde i¢ ice gecmis diisiinceler,
duygular ve yazarin i¢ diinyasinda bir gezinti ile belirgin bir bellek aragtirmasi vardir.
Proust’un bu yapitiyla daha 6nce gecmis ya da bellekle ilgili yapilanlardan ¢ok farkl: bir
bellek ve biling aragtirmasina girer. Daha 6nce de edebiyatta simdiden ge¢gmise doniik
anlatilar yazilmigtir ancak Proust’un; “6zgiinliigli unutulmus bir gecmisin beklenmedik
bir anda canlanigini anlatmaya ¢alismasi ve bunu yapitinin temel tasi yapmis olmasidir.
Yapit ge¢misi aramaz, ‘duygulanimlarin, izlenimlerin yeniden canlanmasinin getirdigi
saskinlikla anlaticinin duygularininin bilincine varisinin’ betimlemesini anlatir (Kiran,
1997: 102)”. Burada edebiyatin felsefeyle harmanlandigi ve bellek kavraminin
Bergsoncu bir yaklagimla ele alindigi goriiliir. Proust’un bellekle ilgili ugrasi
Bergson’un kuramini temel alir. Hatirlama ve gegmis anilara gitme Proust’ta istem dis1
bellekle iligkilidir, yani kendiliginden gerceklesen bir animsama, kisinin bilingli ¢abasi
olmadan, c¢agrisimlarla gegmise gitmesi soz konusudur. Buna en iyi 6rnek Madlen’in
yasattigt cagrisimdir. “Proust’un anlaticis1 Marcel’in  Combray’daki ¢ocuklugunu
hatirlama ¢abasi ve basarisizligi, caya batirilip 1slanmis madlen kekinden bir parcga
almasiyla degisir. Kekten aldig1 bir parca onu biitiin giinliik sikintilardan uzaklastirarak
askla ayn1 yonteme benzettigi benligini degerli bir 6zle doldurur (Kilingarslan, 2007:
14)”. Once bu ¢agristmin nedenini anlayamayan karakter sonrasinda ¢ocuklugunda
Combray’da halasinin sabahlar1 ona verdigi thlamura batirilmis madlen kekinin kokusu
ile o aksam yedigi ayn1 kekin birlestigini anlar. Tam olarak bu 6rnekteki bellegin irade-
disilig1, olmadik bir zamanda herhangi bir uyariciyla simdi ve gegmis arasinda bir koprii
kurulmasinin miimkiin oldugunu ortaya koyar. Proust’un bu tarzi Yeni Roman’da da
cesitli bi¢cimlerde uygulanir. Alain Robbe-Grillet, Natalie Sarraute gibi isimler de

benzer arastirmalara girigirler. “Proust’ta oldugu gibi Yeni Romancilarda da olaylar
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zincirini izlemek olasi degildir. Hayali bir diinyanin, ge¢misin derinliklerinden bir
hafiza giiciiyle ortaya c¢iktigi soOylenebilir. BOyle bir romanda okuyucuya diisen,
anlaticinin zihninde saplanip kalmig bir dizi imgeyi ve bunlarin degisimlerini ¢6zmeye
caligmaktir (Baldiran, 2002: 11)”. Yeni Roman’da ortadan kalkan kahramanin yerine
nesneler gecer. Bu romanda nesneye ve insana belli bir uzakliktan, objektif bir gozle
bakilir. Boylece daha once insanlarin bir siirii anlam yiikledigi nesneler artik bu
anlamlardan siyrilir ve Ozgiirlesir, bir ruha sahip olur. “Bdylece Yeni Roman’da
maddesel diinya, insan hayatina ¢erceve olan, kuru ve 6lii bir dekor olmaktan ¢ikarak,
zaman zaman insanla kaynasan, canli bir 6ge haline gelmis bulunur (Akdeniz- Sarraute,
1967: 10)”. Dis diinyada var olanlar ve onlarin bilingteki yankilari, bagka bir deyisle,
gercekle diissel 6geler kaynasmis olarak yer alir. Bu da ayn giinliik hayattaki nesnelerin
i¢ diinyamizda uyandirdigr gercekdisi, soyut ve bir cesit rilyaya benzer sekilde
belirmesine yol agar (Akdeniz- Sarraute, 1967: 8). Biitiin bu biling sorgulamalar1 ve
kisinin i¢ diinyasinin arastirilmasi noktasinda akla gelen diger isim Virginia Woolf ve
biling-akist teknigidir. “Woolf, ger¢ek diinyayi, imgeler ve semboller yoluyla hayal
giiclinlin icine karigtirir. Woolf’un geleneksel roman ile ilgili memnuniyetsizligi eski
romanin insan kimliginin ve gergeklik kavraminin tam olarak iizerinde yer almasidir
(Bingiil Konuk, 2007: 18)”. Biling-akis1 tekniginde bellek-zaman iligkisi, insan
belleginin farkli yonleri, zaman kavrami, zaman algis1 ve insanin varolusuna, yasama
dair genis arastirma vardir. Bu teknikte; “kahramanin bilinci devreye girer. Her sey
gecmiste yasanmis ve gecmisin izdiisiimleri simdiki ana yansimistir. Bu, bir anlamda
insanin gecmisini yeniden yasamasidir. Geri doniislerle, halihazirdaki gegmisin izleri,
cagrisimlan etkileri anlatilirken, yasanan ve ge¢mis, zihinde adeta birbirine karigmistir
(Tosun, 2008: 1)”. Modernizmin getirdigi hiz, teknolojiyle insan yasaminin degisimi,
kalabaliklagsan kentler ve yabancilasmaya karsi insanin bir anlamda kendini arayist
olarak bellege ve bilingaltina sarilmasi1 s6z konusudur. “Biling akis1 yazarlar1 bedene
degil insan ruhuna egildiklerinde modern insanin yasadigi pek ¢ok sorunla kars1 karsiya
kaldilar. Bu, modernizmin dogurdugu; ger¢egin ¢ift anlamliligi, tanimlanamaz,
anlatilamaz insan kisilikleri, hayattaki anlam bosluklari, dagilmalar, g¢oziilmeler,
savrulmalar.. gibi bir yigin sorundu (Tosun, 2008: 6)”. Biling akis1 teknigi bellegin
canlanisi, irdelenmesi ve bellektekilerin kesfi demektir, sanattaki bu ¢abay1 Bergsoncu

bellek anlayisinda da agikg¢a goriiriiz. Bergson iki tiir bellekten bahseder; kendiliginden
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akan bir bellek yani irade-dis1 ve iradeye dayali bellek. Bellek, algilar, anilar ve
imgelerle calisir. Bergson’a gore; Gegmis iki ayr1 bicimde meydana gelir: Biri;
Devindirici mekanizmalarda, digeriyse Bagimsiz anilarda. Gegmis deneyimin simdi
icinde canlanmasi, “bellegin pratik islemi”dir. Bu, “kimi zaman eylemin i¢inde olur ve
kosullara uygun mekanizma tamamen otomatik olarak isin i¢ine girer; kimi zaman ise
bir tin caligmasini gerektirir ve tin, giincel/fiili duruma dahil olmaya en fazla yatkin
tasarimlar1 bulup simdiki zamana yoneltmek igin ge¢miste aramaya girisir (Bergson,
2007: 59)”. Irade-dis1 bellekte 6zellikle ¢agrisimlar yoluyla biling akis1 teknigindeki
gibi ortaya cikan bellek, biling ya da ge¢misin simdi icine siiziilmesi edebiyatta
Proust’un, Woolf’un, Yeni Romancilarin ve hatta sinemada Resnais’in filmlerinde
goriilen seydir. Bu ozelligiyle biling, zapt edilemez bir yapiya sahiptir; herhangi bir
yerde, bir sekilde, bir ses, koku, leke veya nesne gibi uyaranlar sayesinde bugiine akip,

simdi ile bir olabilir.

Bergson’da, biling akisini destekleyen, bellegin zaman i¢inde akiskanli§ini1 6ne siiren,
simdi ve gegmisin eszamanlilig: fikri vardir. Insanm hep simdide yasadig1 ve simdinin
terimleriyle diisiindiiglinli, oysa boyle olmadigi; simdi ile geg¢misin birbirini
dogurdugunu sdyler. Simdinin gegmis oldugunu anlamak i¢in baska bir simdiye gelmek
gerekir. Bergson bellek kuraminda simdi ve geg¢misin nasil birbiri i¢inde eridigini,
geemisin eski bir simdi oldugu ve eski simdinin gecip, “ge¢mis” olmasiyla yeni
“simdiyi” nasil dogurdugunu inceler. Bu konuyu Deleuze (2006: 89) soyle agiklar:
“Herhangi bir simdi, simdiyken aymi zamanda geg¢mis de degilse, nasil gecebilir?
Gegmis, simdi oldugu zaman zaten kurulmamigsa asla sonradan kurulamaz. Burada
adeta zamanin temel bir konumu s6z konusudur, ama bellegin en derin paradoksu da
buradadir: Gegmis, olmus oldugu simdiyle ‘eszamanli’dir”. Bergson’daki ge¢misin ve
simdinin bir arada olusu bellek, an1 ve hatirlama konusunda zaman kavramini isin igine
farkl1 bir sekilde sokarak yeni bir yaklasim sunmaktadir. Gegmis Ve simdinin
eszamanlilig1 tezinin sonucu ise sudur: “Geg¢mis, olmus oldugu simdiyle bir arada var
olmakla kalmaz; ama (simdi gegerken) ge¢mis kendinde sakli durduguna gore, her
simdiyle bir arada var olan, tamamiyla biitiin bir ge¢mis, biitiin gegmisimizdir (Deleuze,
2006: 90)”. Yeni ge¢mis olan simdi ile simdi arasindaki bag gibi, uzun siire 6nce

geemis arasindaki bag da ¢ok tazedir. Bu goriise gore, “biitiin bir gegmisimiz” vardir ve
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bu simdiyle bir aradadir. Bu temel yaklasim, sanatta bellekle ilgilenen her alanda,
bir¢ok yapitta goriiliir ya da hissedilir. Zamani sorgulama, ge¢cmisin ve simdinin birbiri
arasinda erimesi, biling akisi tekniginde yazarlarin c¢agrisimlarla, ge¢mis ve simdi
arasinda yaptiklar1 yolculuga benzer olarak, sinematografik anlatilarda da sikca
karsimiza ¢ikar. Hatta (biraz ileride ele alindigi ilizere) sinema tarihinde bellegin
sinemacis1 olarak bilinen Alain Resnais filmlerinde de goriiliir. Bergson’un bellek
kuramindaki iki tiir bellekten baskin olani; irade-dis1 bellek sinemada Resnais’te,
edebiyatla ise bellegin romancisi olarak anilan Proust’da apagik on plandadir. Proust
icin iradi bellek degil, irade-dis1 bellek dnemlidir. Iradi bellek Proust’a gore tekdiize bir
bellektir, gegmisi bilingle ve akilla yeniden-lireten bir mekanizma gibidir. Bu bellekle
geemis anilara bilingli bir ulagim s6z konusudur. Bunun zidd1 olan irade-dis1 bellek ise
ozgiirdiir, cagrisimlara dayalidir ve simirsizdir. Iradi bellek: “En siradan deneyimlerimizi
renklendiren o gizemli dalgmlik Ogesiyle hi¢ ilgilenmez. Ge¢misi monokrom
goriiniisiiyle sunar. Sectigi imgeler, hayal giiciiniin sectikleri kadar keyfi ve bir 0 kadar
da gergeklikten uzaktir (Becket, 2001: 37)”. Bu tarz hatirlamada kisinin kaygilarina
yonelik bir yansitma s6z konusudur ve bunu aynmi zamanda albiim fotograflarina
bakmaya benzetir. irade-dis1 bellek ise patlayicidir, ne zaman nerede belirecegi ve kisiyi
nereye gotiirecegi bilinmez. Bir patlama ve parlama ile bu bellek; “deneyimin uyduruk
gercekliginin hi¢ bir zaman gosteremeyecegi ve gostermek istemedigi seyi agiga
cikarmigtir: Gergek. Ne var ki basina buyruk bir sihirbazdir irade-dis1 bellek, cagrilara
cevap vermez. Mucizesini gergeklestirecegi tarih ve yeri kendi seger (Becket, 2001:
38)”.

Bergson’un dedigi gibi, “Biling bellek demektir” ve bilice yonelik bir arastirma bellekte
ilerlemeyi, bellegi alt {ist etmeyi getirir. Modernist sanat anlayisinda gesitli sanat
akimlariyla, resim, edebiyat, siir ve sinema gibi birgok alanda bellek ve biling
irdelenmistir. Sinemaya gelindiginde oncelikle modern sanatin temel O6zelliklerinin
modern sinemanin da odaginda oldugu goriiliir. Sinemada klasik anlati yapisinin
kirtlmasi, bigimsel yeniliklerin denenmesi s6z konusudur. Modernizm Bati sinemasinda
1958-1978 yillar1 arasinda ortaya ¢ikar ve bu donemde yapilan sinemaya “modern”
denmesinin nedenleri Orr (1997: 12), tarafindan su sekilde agiklanir: “Birincisi, bu

donemin sinemasinin Bati toplumlarinin yasadigi modernligin elestirel ve yikici bir

65



yorumu olarak goriilebilmesidir. Ikincisi ise, onun 1960’lara kadar goriilen stiidyo
sistemi Hollywood anlatilarindan kesin ¢izgilerle ayrilmis olmasidir”. Modern olarak
adlandirilan filmler, donemin genel sanatsal atmosferiyle etkilesimli gelisen ve genel
olarak sOylenirse; klasik anlatidaki giris-gelisme-sonugla olusturulan dramatik egrinin
kullanim dis1 birakildigi, neden-sonug iliskisinin reddedildigi ve bigimsel olarak klasik
sinemaya ait kodlarmm kirildigr filmlerdir. Modern sinemanin klasik sinemadan
farklilasan ve yeni bir yapiya kavusan yani, Deleuze’a gore imgelerin harekete degil,
zamana dayali bir formata ge¢mesidir. Bunu klasik sinemay1 hareket-imaj, modern
sinemay1 ise zaman-imaj olarak nitelemesi agiklar. Klasik sinemada olaylarin birbirini
mantikli takibi ve imgelerin siralanarak olusturdugu bir anlati vardir. Deleuze hareket-
imajin sonunu bildirirken artik imajlarin hayatin kendisini temsil etme giiciinii ve
gbrevini yitirdigini ve bunun da klasik sinemanin krizine yol agtigina isaret eder.
“Hareketin imaj1 artik inanilmaz bir bigimde basarisizdir, imajlar arasindaki mantiksal-
algisal ve duyumsal-motor baglanti bundan bdyle belirgin degildir ve her nasilsa,
imajlar yasanan gergeklige karsilik gelmezler (Baker, 2010: 303)”. Klasik sinemada
hareket-imaj yani ¢esitli goriintiilerin montaja dayali bir sistemle anlatiy1 olusturmasi
Deleuze i¢in 6nemli bir ayrimdir. Tipkir Bazin gibi Deleuze’da sinemanin ilk dénemi
olarak bu siireci, montaj sinemasi olarak adlandirir. “Deleuze’e gore hareket-imaj
sinemanin klasik O0ykiinme donemidir; ¢iinkii bu rejimdeki imajlar, organik montaj
sayesinde algilama-tanima-eylem dizgesi igerisinde belli bir amagliliga yonelik
siralanmaktadir (Gonen, 2008: 24)”. Sinema imgesi kamera algilarini, 151k algilarini,
renk ve ses algilarim1 birlestirir. “Montaj her seyi, tasariyl, yani deyim yerindeyse,
zamanin goriintlisiinii ortaya koymak igin, hareket-goriintiileri iizerinde yapilan bir
islemdir (Pezzella, 2006: 100)”. Modern, zaman-imaj sinemasinda ise;

Onemli olan imajlarin birbiriyle nasil bir iliski igine girdigi degil, tersine
birbiriyle iligkisi olmayan iki imaj arasinda ne olup bittigidir... Zaman-imaj
sinemasinda, Diinya ve insan arasindaki baglanti kopmustur artik...
Dolayisiyla modern zaman-imaj sinemasinda anlamlar belirsizdir;
davranislar nedensiz ve amagsizdir. Bunun nedeni, Ikinci Diinya Savasi’nin
yol agtif1 ¢okiintiidiir. Savas insanin eyleme olan inancim yikmustir. iste bu
durum, klasik sinemanin temeli olan eylem-imaj’t (image-action) krize
sokmustur (Gonen, 2008: 27-28).

Insanin eyleme olan inancinin yitirilmesi sorgulama ugrasmin degismesine yol agmustir

denilebilir. Artik sinemada, film anlatis1 degisir, karakterler, olay orgiisii, zaman ve
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mekan devamliliklart degisir. Tipki edebiyatta anlat1 biciminin degismesi gibi sinemada
da, “Olaylarin i¢inde davranan aktorler yoktur. Film kahramanlarinin yerini, diinyanin
gorlntiilerini disaridan seyreden, tanik (voyant) konumundaki kisilikler almastir
(Gonen, 2008: 28)”. Modern sinema giinliikk ve siradan olanin pesindedir. Anlatiy1
bliylik olaylardan, heyecan uyandiracak 0&gelerden ya da melodram agirlikli

gosterilerden degil giinliik ve siradan olanin iginden geker (Orr, 1997: 23-24).

Modern sinemanin bi¢im, konu, karakterler ve zihinsel altyapist ile belirgin olarak
viicuda geldigi hareket Fransiz Yeni Dalga akimidir. Hicbir sanatsal olay, akim,
yonelim tek basina gerceklesmedigi gibi Yeni Dalga da varolusgu felsefe iizerinde
yiikselirken, biraz Once bahsedilen edebiyattaki yeni tarzlarla da yakinlik gosterir.
Fransiz Yeni Dalga akimi1 da insanin siradan yasaminda varolussal bir arastirmaya girer,
farkli halleri, durumlar1 sorgulayan bu akimda, bellek 6nemli bir konumdadir. Yeni
Dalga yonetmenlerinde geleneksel anlatidan kopusta bi¢cimsel ayriliklar s6z konusudur.
Akimin ana akim sinemadan farkindan bahseden Erdogan (2004: 109), klasik
Hollywood oykiilemeciliginin terkedilmesi, farkli ve beklenmedik olaylarin filmlerde
birbirini takip etmesi, seyircinin asla bir sonraki sahnede ne olacagini kestirememesinin
Yeni Dalga filmlerinin belli bash oOzellikleri oldugunu dile getirir. Tipki insanin
davranig ve hareketlerinin sistematik olmadigi, tahmin edilemez ve ¢o6ziimlenemez
oldugu gibi film karakterleri de neden-sonug iliskisi igerisinde hapsolup kalmazlar. Bu
da aslinda izleyiciyi Ozgiirlestirmekten baska bir sey degildir. Varolusgu felsefenin,
insan1 6zgiir bir varlik olarak gormesi hatirlanabilir. Yeni Dalga sinemasinin karakter ve
anlatilar ile sorguladigi bellek, simdi ve gegmise, Teksoy (2005: 403), soyle vurgu
yapar: “Yeni Dalga sinemacilar1 filmi i¢ diinyalarini, deneyimlerini, yasadiklarini
seyirciyle paylastiklart bir ara¢ olarak goriirler. Giincel olaylara egilirken, gegmiste
yasadiklarini, anilarini, belleklerindeki birikimi de ele alirlar. Boylece giincelle gecmis

i¢ ice gecerek, gecmisin simdiki zamani hazirladig: bir anlatim ortaya ¢ikar”.

Bellek ve zamanla ilgili aragtirma ve ugrasin modern sinemacilar i¢in de vazgecilmez
bir nokta oldugu agiktir ve bunu farkli bigimsel denemelerle yaparlar. Orr (1997: 42), bu
konuda ornekleri soyle siralar, “Resnais ve Tarkovsky gecmisin bugiine olan etkisini
stirekli bir sekilde tekrarlar, ancak bize nerede bulundugumuzu sdyleyen belirleyici geri

dontislerden yararlanmazlar. Antonioni zamani mizansenin uzamsal bilesiminden
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ayrilmaz kilarken, Godard izlerkitlenin Oniinde, goriiniir bir sekilde filmine makas
atarcasina kendi anlatisini siirekli yarida keser”. Modern sinemanin gesitli bigimlerde
bellekle olan aragtirmasinda sinema tarihinde bellek ve biling sorgulamasinin temel
odag1 olusturdugu, unutma ve hatirlamanin filmi olarak anilmadan gecilemeyecek film;
Hirogima Sevgilim’dir (Hiroshima Mon Amour, Alain Resnais, 1959). Resnais de
varoluscu felsefeden beslenen Fransiz Yeni Dalga akimi igerisinde anilan isimlerden
biridir. Ancak Makal (1996: 135), Alain Resnais’in sinema dilinin Yeni Roman’a
yakinligin1 dile getirir. “Alain Resnais Yeni Dalga yonetmenleri iginde yer almasina
karsin; “sinema-roman” yapma anlayisi ve kendine 6zgii tarziyla digerlerinden ayrilir.
Yine de Hiroshima Mon Amour’un bu yonetmenler kusaginda vazgecilmez bir etkisi
vardir”. Resnais’in, Yeni Roman’a olan yakinligi daha sonra Gegen Yil Marienbad'da
(1961) filmi ve bu filmde Robbe-Grillet’le birlikte g¢alismasiyla da devam eder.
Resnais’in sinema ve edebiyat1 birbirinden ayirmadigi her filminde goriiliir; Hirosima
Sevgilim’de {inlii yazar Marguerite Duras’la galismasi ve Resnais’in senaryo siirecinde
onu Ozgir birakmasi filmin edebi yOniinii olusturur. Hirosima Sevgilim’de film
araciligiyla Hirosima’da yasanmis olan biiylik yikimi hatirlatir, gorsel bellegi farkli
planlarla canlandirir. Film bir kurmacadir ancak belgesel goriintiilerle bezenerek
Hirosima’da yasanan atom bombasi faciasinin acisina gercekei bir gozle bakilmasini
saglar. Filmin baslangicinda Hirosima’da atom bombasindan sonra sokaklar, insanlarin
halleri ve hastaneler belgesel goriintiilerle sunulur. Yasanan aci dolu olaylarin arasinda
bir kadin ve erkegin karsilagsmasi, ask, savas, hatirlama-unutma, ac1 ¢ekmek ve bilmek
tizerine gider film. Sadece Hirosima’daki acilar degil; kadinin gengliginde bagka bir
savagin arka planinda Nevers’de yasadigi ask da hatirlama unutma diyalektiginde
geemisle simdi arasinda sunulmaktadir. Bu filmi Hirosima’daki faciayr ve bir asgki
anlatan bir film olarak degerlendirmenin yanlis oldugunu Savas su sekilde ifade eder:
“Hirosima Sevgilim, ‘Hirosima bilinci’nin, bir bilincin filmidir ve film dili ya da sinema
anlatisi, Hirosima Sevgilim’le birlikte bir bilincin diline, anlatisina doniismiistiir” (2003:
193). Filmin baslangicinda sevgililerin sevisme goriintiileri ve unutmak, hatirlamak,

geemis ve simdi ile ilgili konusmalar duyulur:

Erkek: Hirosima'da hi¢bir sey gérmedin.
Kadin: Her seyi gordiim.
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Kadin: Senin gibi ben de var giiciimle ¢irpindim unutmamak igin.

Senin gibi, unuttum. Senin gibi ben de avunmak bilmez bir bellegim olsun
istedim, golgelerden, taglardan bir bellegim.

Kadm: Kendi adima her giin savastim var giiciimle, anilarin nedenlerini
anlayamamanin korkung¢luguna karst. Senin gibi, unuttum ben de...

Kadin: Seninle tanigsmistim. Seni
hatirliyorum. Sen kimsin?

Hirosima Sevgilim ve bu filmde bellegin akisi, Bergson’un zaman ve bellek kuramiyla
da iligkilidir. Bergson (2007: 59), “bedeni, gelecek ile gegmis arasindaki hareketli bir
siir olarak belirtir; beden gegmisin hic durmadan gelecege dogru ittigi bir ugtur”.
Filmde kadinin ge¢misle simdi arasindaki bellek patlamalari bedensel cagrisimlar
yoluyla olur. Bu, tam da Bergsoncu bellek anlayisindaki irade-dis1 bellektir ve bedenin
simdi’deki varlig1 ve hareketleri ile gegmisle simdi arasinda salinma olusturmaktadir.
Nevers’deki, asker sevgilinin yerde yatan 6lii bedeni ve kanli eli, simdiki sevgilinin
elinde canlanir. Sadece bir el simdiden alir ve ge¢gmise gotiiriir. Film bastan sona simdi
ile gegmisin birbiri igerisinde eridigi bir anlatidir. Kadinin ge¢mis ile simdi arasindaki
yolculugu, cagrisimlarla anilarina geri doniisii bellegin dogal akisina miidahalenin

miimkiin olmadigin gosterir.

“Hirogima Sevgilim, her seyden 6nce “bellek” iizerine yapilmis bir filmdir. Insanin neyi
unutup neyi unutamayacagina, unutmamak kadar unutmanin, unutabilmenin de insan
hayatinda tasidigi 6neme iligkin bir filmdir (Savas, 2003: 193)”. Resnais’ye gore insanin
en bilyiik ¢eliskisi “Insanin yasadiklarin1 animsamasi ama yasamim siirdiirebilmek icin
unutmak zorunda olmasidir. Fransiz kadin, Hirosima’da yasadiklar1 araciligiyla
Nevers’te olanlar1 animsar ve anilarini bellege gomerek yeniden yasamaya baglar
(Teksoy, 2005: 404)”. Ancak anilar1 bellege gdmmek hi¢ kolay degildir, ¢iinkii ufak bir
sey yeterlidir tekrar anirmsamaya. Gegmis ve simdide salinan filmde, Resnais’nin zaman
kullaniminin, devrimci bir tarz oldugunu vurgulayan Wiegand soyle der:

Beyazperdedeki zaman algilamamizi degistirmistir. Bunu daha iyi idrak
edebilmemiz i¢in “gérmeyi 6grenmek icin caba sarf etmeden hicbir sey
goremeyiz” diyen kahramanma kulak vermemiz gerekir. Ornegin, kadin
sehirden ayrilacagi icin zaman filmin basindan itibaren azalmaktadir. Daha
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da onemlisi anlatict simdiki ve tarihsel olaylar arasinda kolayca gidip
gelmektedir. Degisik donemlerin birbirine karigmasi Bloomsbury yazari
Virginia Woolf’u ve Irlandali yazar James Joyce’u animsatir. Resnais
geleneksel anlatimini reddine dayanan bir yap1 olusturur... (2011: 50)

Hatirlanan ve unutulmaya calisilanlar film boyunca birbiri ardina siralanir. Ayri
hikayeleri olan kadin ve adamin unutmak istedikleri acilar ve bunlarin gorsellesmesi,
bellek, hatirlama, unutma ugrasi ve bunun filmin bigemini de olusturmasi, bir anlamda
bellek akisinin filmde birbiri i¢ine gegmesi, kurgu ve kesmeler yoluyla birbiri i¢inde
erimesi filmi apayr1 bir yere koyar. Sinemada “bellegin filmi” olarak anilmasi hi¢ de
sagirtict degildir. Bu bellegin sorgulayici, arastirmact ve yeni sanatsal yaklasimlarin
tarzlarin denendigi bir film olarak karsimizda durur. Bir de, modernist sanat anlayisinin
icinde ele alinmayan ancak sinemada klasik anlati filmleriyle bellek ve tarihsel
konularla ilgilenen film tiirleri vardir. Sinema ve bellek iligkisi arastirmasinda bu tiirlere

de kisaca bir géz atmak yararl olur.

3.3.  Sinema’da Tarihi ve Bellegi Ele Alan Tiirler

Modern sanatin ve sinemanin biling ve bellekle olan ilgisinden farkli bir bi¢imde,
gecmis, tarih ve bellegi tetikleyici tiirde filmler de vardir. Sinemada filmlerle olaylara,
donemlere, gecmis zamana iliskin konular ve Oykiilerle izleyiciye toplumsal bellege
iligkin veriler sunar. Sinema 6zellikle imgelerin bu kadar yayginlastig1 bir ¢agda genis
kitleler i¢in bir yandan eglence, diger yandan bilgilendirme islevindedir. Geg¢mis
olaylara iligkin insanlarin akillarinda var olan c¢ogu goriintii filmler tarafindan
saglanmaktadir. II. Diinya Savasina dair goriintiiler neredeyse yiizlerce kez farkli farkli
filmde izlenmistir, Yahudi soykirimina iliskin bildigimiz ¢ogu tarihsel bilgi, olaylarin
icerikleri ve hatta tarihsel kisilerin yaptiklari, filmlerde temsil edildigi bigimde
bilinmektedir. Amerikan tarihinde, Kizilderililer ve beyaz adamin Kkarsilasmasi
Hollywood filmleri sayesinde ezbere bilinir. Tirkiye sinemas: akla geldiginde,
Yesilcam sayesinde ezberlenmis Oguz Tiirklerinin yasantilari ve savaslari, “kahraman
Tarkan”m Bizans ile miicadeleleri insanlara tarih kitaplarindan daha yakindir. Bu gibi
filmlerde izlenenler dogrudan tarihsel olgu olarak algilanip kabullenilmese de zihinlerde
gecmise iligkin imgelerin ve tarihsel bilgilerin olusmasinda etkilidir. Bu ¢erceveden

hareketle sinemada tarih ve bellegi ele alan filmlere bakarak toplumsal bellek ve gorsel
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bellek agisindan sinemada belli tiirlerde filmlerin izleyiciyle nasil bir bag kurdugu da

saptanabilir.

3.3.1. Tarihsel film

Sinemada tiirlerin ayrilmasinda kesin tanimlamalar yapmak ve filmleri belli kaliplara
sokmak tiir stniflandirmasinda bir zorluk olarak degerlendirilmektedir. Giighan (1999:
98), tir tamimlamasini yapmaya ¢alisanlarin katkilartyla bu tanimin siirekli olarak
degistigini soyler. Belli tiirlerle filmleri sinirlamanin ve kati smiflandirmalarin
mimkinliigh tartisilsa da yine de bir sekilde filmler, anlatim, konu ve birbirine
benzeyen ortak oOzellikleri ¢ercevesinde belli tiirlere ayrilmistir. Sinemada tiirlerin
tanimlanmasinda Amerika ve Diinya sinemasinin temelini olusturan Hollywood 6nde
gelir. Abisel (1995: 42), tiirlerin Hollywood’da 1920’lerin baslarinda, rekabet
sisteminin i¢inde One ¢ikmak ve daha iyi kazanmak i¢in sinanmig, begenilmis seylerle
basar1 ve kar getirmesi beklenen filmlerin siirekli liretimiyle olustugunu sdyler, boylece
“Amerikan sinemasiin tiirleri, alttiirleri ve tarzlar gesitlenmistir”. Ozén (1972: 147),
film tiirlerini tanimlarken: “Sinema tiirleri dedigimiz vakit, ¢esitli yonlerden benzerlik
gosteren, yapilart birbirini andiran, ortak nitelik, 6zellik ve 6geler tagiyan sinema
yapitlarinin  kiimelendirilmesini anlatiyoruz” der. Buna gore on alti tiir ayrimlar:
Belgesel, tarihsel, biyografik, destan, kovboy, aglati (tragedya), dram, melodram,
giildiiri, miizikal, serliven, polisiye, korku, bilim-kurgu, soyut ve canlandirma

(animasyon) (Ozon, 1972: 151-183).

Tarihsel filmlerin ilgi ¢ekici bir yan1 vardir, ¢iinkli gegmise ait, hem goérsel hem so6zel
bir temsil sunulur. Sobchack (2003: 296), tarihsel film tiirliniin, sinema araci ile birlikte
ortaya ciktigini dile getirir. Clinkii aracin yapisal ozellikleri tarihsel epik Oykiiler
anlatmaya oldukc¢a meyillidir. Ona gore, bu tiir filmler sinema tarihinin baglangicindan
itibaren goriiliir; “Ilk olarak Italyan sessiz sinemasinda kesfedilen, aracin “gériilmeye
deger” olanaklarinin {izerinde zamanla daha dikkatle durulur ve bu yonelim D. W.
Griffith ve Cecil B. DeMille gibi Amerikanlarla 1950’ler ve 1960’larda zirveye ulagir.

Daha sonralarinda ise ¢esitli ekonomik ve kiiltiirel sebeplerle diisiis donemine girer”.
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Bu ¢aligmanin amacina yonelik olarak, Tirkiye sinemasinda tarih ve bellekle iliskili
filmlere ve bu filmlerin ortak 6zelliklerine bakildiginda, toplumsal bellegin yeniden
iiretilmesinde izleyiciye tarihsel olaylar, kisiler ya da ¢esitli konular hakkinda bir seyler
sOyledigi anlasilir. Filmler tarihsel gerceklikler tizerine de bir yeniden-iiretimde bulunur
ve soOylemler olustururlar. Tarihsel film kategorisindeki filmler, konusunu tarihi
olaylardan, kisiliklerden alan ve toplumun tarihinde 6ne ¢ikan konulara deginen filmler
olduklarindan ge¢mise ait bir anlamda bilgi veren filmler olarak goriilebilir. Tarihsel
filmlerin amaci, “diiniin gergegini yansitmaktir. Ancak sinema endiistrisinin yapisindan
dogan kosullar, tarihsel film tiiriinii, ¢ok kez bu amacindan uzaklastirmis, hatta ters
diistirmustiir. Tarihsel tiirde ¢evrilmis filmlerin ¢ogu, tarihsel gerceklere hi¢ uymayan,
yalnizca adlar1 tarihten alinmig birtakim kisilerin seriivenleri kiligina biirtinmiistiir
(Ozon, 1972: 158)”. Tarihsel film konusunu tarihten aldig1 i¢in gergeklerle uyumlu ve
olaylara nesnel bir yaklagim sunmas1 beklenir. Ancak tarihsel filmin de bir kurmaca tiir
ve sanat triinii oldugu distnildiginde, tam anlamiyla bir belgesel gibi gergekgi
anlayista olmasi da beklenemez. Tarihsel filmi tarihi belgeselden ayiran da budur.
Ranciere’nin (2010: 62) kurmaca ile ilgili soyledigi su sozler burada agiklayict olur:
“Kurmaca ger¢ek diinyaya karsit olan hayali bir diinyanin yaratilmasi degildir.
Uyusmazliklar meydana getirme; duyumsanabilir sunum tarzlarint degistirme;
gergeveleri, Olglileri veya ritimleri degistirerek bdylece ifade bi¢imlerini degistirme;
goriiniisle gerceklik, biricikle genel, goriiniir olanla goriiniiriin anlam1 arasinda yeni
baglar kurma ¢alismasidir kurmaca”. Tarihsel filmin kendi i¢inde iki alt tiirii oldugunu
vurgulayan Ozén (1972), bunlar “cag ve giysili film” olarak ayirir. Cag filmi dedigi ve
giinlimiizde daha ¢ok donem filmi olarak kullanilan tiir, “belli bir ¢ag1 biitlin toplumsal,
siyasal, kiiltlirel yoOnleriyle canlandiran, uygarlik degerlerini yansitan” filmlerdir.
Ikincisi, bircoklar1 tarafindan tarihsel kostiime filmler olarak adlandirilan Oz6n’iin
“giysili film” tiirli olarak adlandirdiginda ise, “ge¢mis bir toplumun belli bir tarihteki
yasayisini, daha ¢ok dig goriiniisii, 6zellikle giysilere dnem vererek yansitan filmdir
(1972: 159)”. Tarihsel film tiirtiniin alttiirleri olarak ayrilan tarihsel kostiime filmler ve
donem filmleri Tiirkiye sinemasinda bir donem oldukg¢a yayginlasmis tiirlerdir. Tiir
sinemasiyla ilgili olarak tiirlerin ve furyalarin olugmasi sinemanin ticari yanina isaret

eder. Belli tiirlerdeki yapimlar ve furyalarin devami, bu damarin beslendigini ve
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seyircinin talep ettigini gosterir. Seyircinin ilgisi slirdiikge bu tiirler devam eder ve ilgi

azaldikga yeni tiirler ya da tiirlerin karisimi s6z konusu olur (Kirel, 2005: 264

3.3.2.  Donem filmleri

Dorsay (2004: 29), bir donem filmi olarak degerlendirilen Abdiilhamit Diiserken’den
(Ziya Oztan, 2002) bahsederken Tiirkiye sinemas1 ve tarihle ilgili: “Her iilkenin tarihi
zengindir. Her halkin ge¢misi ilgingtir. Hele o halk Tiirk halki, hele o devlet dort kitaya
yayilmis Osmanli Imparatorlugu ise... Bu tarihin i¢inde diinya edebiyatinin en has
kisiliklerine benzer karakterler, onlarin Gykiilerine kosut hikayeler vardir” der ve
Tirkiye sinemasmin da bu gegmis zenginligini kimi filmlerde oldukg¢a basarili bir
bicimde kullandigin1 belirtir. Bu tiirdeki bir¢ok film, tarihle bag kurarken gorsel

temsillerle gegmisi hatirlatmada etkili olmaktadir.

Tarihsel filmler igerisinde donem filmleri daha c¢ok bir donemdeki olaylar, 6rnegin
Osmanli déneminde saray, harem yasantisi ya da iinlii padisahlarin, vezirlerin, 6nde
gelen kisilerin hayatlari, Kurtulus Savasi, bu donemdeki tinlii isimler ve yasadiklarini
sergiler ve bunlarla birlikte o doneme 6zgli yasam tarzi, gelenekler hakkinda fikir verir.
Tiirkiye sinemasinin donem filmlerinde Osmanli ve Kurtulus Savasi siireci biiyiik bir
yer tutar. Ozgiig’e gore “Sari Zeybek (M. Hayri Egeli, 1953), Nasreddin Hoca ve
Timurlenk (Faruk Keng, 1954) ve Safiye Sultan (Fikri Rutkay, 1953) Osmanli donemini
iceren filmlerden bazilaridir”. Ayrica Osmanli donemine dair, sultanlari; onlarin
yasamlarini, esleri ve hizmetkarlariyla birlikte harem yasantisi, donem filmlerinde
siklikla goriiliir. Ozglic harem filmlerini degerlendirirken soyle der; “‘Harem
goriintiileri’nin Osmanli tarihini igeren filmlere yansimasi 1950°li yillarda baglar.
Harem yasamini biitiiniiyle i¢ine alan, sorgulayan Haremde Dort Kadin (Halit Refig,
1965) sinema tarihgisi Nijat Ozon’iin (2005: 31) nitelemesiyle ‘ilk gercek cag

299

filmimizdir’”. Bu filmde Halit Refig, “bir Osmanli Pasasinin Gykiisiinii sergilerken,
donemin gelenek ve goreneklerine, davranig bigimlerine, dekor ve giysilerine varincaya

dek gercekei bir atmosfer kurar”.
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Scognomillo, (1998: 150, 151) 1950-1960 arasi donemi ele alirken, bu donemde belli
furyalarin oldugunu ve 6n planda olan tiirlerin basinda tarihsel filmlerin geldigini
soyler. Tarihsel filmler ve Istiklal Savasi filmleri bu donemin yerli kaynaklara ve
konulara egildigi, yabanci uyarlamalarin azinlikta oldugu bir donem olarak goriliir.
Doénem filmleri 1990’larin ortalarindan itibaren Osmanli temasi iizerine Grneklerle
ortaya cikar, bu filmlerde Osmanli’ya ve donemin iinlii kisilerine farkli bir yaklasim
oldugundan bu filmler ayn1 zamanda ¢okga elestiri alan filmlerdir. Mustafa Altioklar’in
Istanbul Kanatlarimin Altinda (1996) ve Ersin Pertan’in Kusatma Altinda Ask (1997)
filmleri ardindan Ferzan Ozpetek’in 1998 yapimi Harem Suare filmi ile Saray’daki
iktidar savasi, harem yasami ve bir imparatorlugun ¢okiisii farkli bir bigimde ele alinir.
Ziya Oztan’in Abdiilhamid Diiserken (2002) filmine de yine ¢okiis dénemi Osmanlisi
konu olur (Ozgii¢, 2005: 32-33). Kurtulus Savasin1 ve Mustafa Kemal’in &ykiisiinii
anlatan, Cumhuriyet’in 75. yili i¢in yapilan bir baska donem filmi ise yine Ziya
Oztan’in yonettigi 1998 tarihli Cumhuriyet filmidir. Tarihi olaylar ve kisilere farkli
bigimlerde yaklasan, elestirel ve sorgulayict filmler oldugu gibi belli ideolojilerin
savunusunu yapan film ornekleri de bu tiir altinda ele alinabilir. Mesut Ugakan’in 1993
yapimi Iskipli Atf Hoca filmi buna &rnek olarak verilebilir. Filmde *Atatiirk
devrimlerine, daha dogrusu sapka devrimine karsi ¢ikan, bunu ‘frenk mukallitligi’
olarak tanimlayan, iki kez yargilanip ikincisinde Istiklal Mahkemesinde idam cezasina
mahkim edilen bir din adamimin Oykiisii anlatiliyor...” (Dorsay: 2004: 95). Dénem
filmlerinin iretimi sinemada her zaman var olmustur. 1990’lar ve 2000°1i yillarda
cekilen bazi donem filmleri; Salkim Hanim’in Taneleri (Tomris Giritlioglu 1999),
Devrim Arabalari (Tolga Ornek, 2008), Veda (Ziilfii Livaneli, 2010), Giiz Sancist
(Tomris Giritlioglu, 2009) olarak siralanabilir.

3.3.3. Tarihsel Kostiime filmler

Tarihsel kostime filmler kaynaklarmi kahramanlik destanlarindan alirlar. Tiirkiye
sinemasinin Karaoglan, Cengiz Han, Battalname gibi temel destanlardan kaynak aldig1
bu tiiriin 1950°1i yillarda ABD ve Italyan sinemasinda da yaygm bir tiirdiir (Giirata,
2007: 44-45). Tirkiye sinemasinda Osmanli dénemini ele alan bir¢ok tarihsel kostiime

film cekilmistir. 1950-1952 arasindaki donemde Osmanli tarihinin parlak zamanlarin
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ve linli hiikiimdarlar1 lizerine filmler yogunluktadir. Bu donem gercekten de tarihsel
filmler doneminin altin yillaridir ve kostiime filmler 6n plandadir. “1950°de cekilen
Uciincii Selim’in Gozdesi filmi tarihi kisilikleri ele alan bu dénemin ilk filmlerinden
sayilir. ‘Ilk biiyiik denizcilik filmi’ olarak klasiklesen Barbaros Hayrettin Pasa, Miinir
Hayri Egeli’nin Cem Sultan’i, Aydin Arakon’un Istanbul’un Fethi filmleri takip eder
(Ozgiig, 2005: 28-29)”.

1950°1i ve 1960’11 yillar Teksoy’un belirttigi tizere (2007: 27, 28), daha sonra Yesilgam
olarak adlandirilmig, yerli sinemanin temellerinin atilip gelistigi yillardir. Turgut
Demirag, Sakir Sirmali, Cetin Karamanbey, Aydin Arakon, Orhon Murat Ariburnu,
Sami Ayanoglu gibi yonetmenler sinematografik itiretime 1950°1i yillarda katkida
bulunurlar. Bu donemde film sayisindaki artigla birlikte Tiirkiye sinemasinda konusunu
tarihten, Kurtulus Savasi’ndan alan filmler, melodram ve giildiiriiler yogunluktadir.
Tarihsel kostiime filmlere yonelik yapilan elestiriler 6zellikle iistiinkorii dekor-kostiim
kullanimi ve tarihsel zamana uygun olmayan diizenlemelerdir. Bu durum ise bu
filmlerin gergekgiligi ve inanmilirh@mi azaltan bir etki yaratir. Filmlerin birbirine
benzerligi ve ortak dekor, kostiim, figiiran kullanimi filmleri basitlestiren bir gériiniim
olusturur. Bu konudaki ilging bir 6rnek; Baha Gelenbevi’'nin Barbaros Hayrettin Pasa,
Vedat Ar’in Lale Devri’yle adeta birlikte ¢ekilmesidir. iki film de aym stiidyoda, ayn1
kostiim, dekor ve figliranlarin kullanilmasiyla g¢ekilmistir. Filmlerin {i¢ yliz y1l gibi
birbirinden olduk¢a farkli zamanlarda ge¢mesine ragmen, stiidyo giiniin yarisinda

Gelenbevi, yarisinda Ar tarafindan kullanilmistir (Scognamillo, 1998: 121).

Gilirata, tarihsel kostiime filmlerin anlati yapisi ile ilgili yaptig1 ¢oziimlemede bu tiir
filmlerin ortak o6zelliklerini ortaya koyar. Bu filmlerde “olay orgiisii, temel motifler,
karakterlerle birlikte, tarihsel ve cografi ortam belirli oranlarda farklilik gdsterir. Bu
farkliliklara karsin, anlati yapisinda benzerlik tagiyan bazi temel 6gelerden s6z etmek
miimkiindiir (2007: 45)”. Bu filmlerde ana karakter “kahramandir”, ¢ogunlukla film
boyunca miicadelesinde yalnizdir, fakat olaylarin ¢dziime ulagmasinda, son miicadelede
ona yardim eden serbest kalmis esirler ya da kimi miittefikler bulunur. “Kahraman,
anakronik ve gercek disi tarzda etnik kokeniyle Tiirk olarak tanimlanir (6rnegin

Tarkan’in kendisini ‘Hun Tiirkii’ olarak tanitmasi). Dinsel kimligine iliskin
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referanslarsa oldukga siliktir (Giirata, 2007: 49)”. Kostiime filmlerin tarihsel anlatilarla
ve kahraman karakter figilirleriyle aym1 zamanda Tirk kimligi, ulus kimligi ile ilgili
onemli bir temsil bi¢cimi de yarattifi sonucuna varan Giirata, ulusal 06znenin
tanimlanisinda var olan geliskileri de barindirdigini belirterek sdyle sdyler:

Ancak, bu durum ideolojik agidan pek cok ¢eliskiyi biinyesinde barindirir.
Resmi tarih anlatisina kaynak olarak kahramanlik destanlarini alan kostiime
film, kimliklerin muglak yapisina iliskin temsilleri tamamiyla silmeden,
modern ulusallik diigiincesini ge¢mise yansitmaya galisir. S6z konusu
filmlerin kahramanlari, kendilerini bir kavmin ya da daha genis bir uygarlik
dairesinin degil, adeta modern ulus-devletlerin iiyeleri olarak tanimlar
(2007: 55).
Tarihi-kostiime filmlerle ilgili genel bir degerlendirmede bulunan Ispi ise bu tiir
filmlerin belli kliseler {izerine kurulu oldugunu ve Tirkiye sinemasinda bu tiiriin tim
orneklerinin bu kliseleri yerine getirdiginden bahseder. O da, bu tiirlin ulusal kimlik
olusturulmasinda 6nemli bir yerde durdugunu belirtir ve kimligi tanimlanirken biz ve
oteki ayrimlarinda oOzellikle Bizanslilar1 6teki ve Hun Tiirkleri olanlar1 biz olarak
konumlandirdigini ortaya koyar. Kimlikle ve karakter 6zellikleri ile ilgili kliseleri soyle
dile getirir:
Bizanshlar (ya da “Otekiler” diyelim kisaca...) kotiidiir, Osmanlilar iyidir
ornegin. Kotii Bizanshlarin istisnasiz hepsinin olmazsa olmaz bir “kotii
adam kahkahas1” vardir. Osmanlilar/Tiirkler (ya da “biz” diyelim kisaca...)
bir kerede on adami devirmekten, giidiimliiymiis gibi bir kerede atilsa bile
hepsi ayr1 ayr1 hedefini bulan oklar atmaktan, filmin bir yerinde Bizanslh
(oteki) kiligina girip Bizanslhilari aptal yerine koymaktan ve ¢ogunlukla bir
Bizansh kadinla cinsel iliskiye girmekten alikoyamazlar kendilerini (2007:
58).
Giirata ve Ispi’nin yorumlar1 dnemlidir, ¢iinkii gercek¢i mi olmali, eskiyi, ge¢misi dogru
ve en 1yi sekilde yansitmali m1 tartismasi yerine, buradaki temsillerin hangi s6ylemlere
dontistiigiinii gormek 6nemlidir. Sinematografik anlamda basit, komik ve de degersiz
goriilebilen bu filmler belli ideolojik sdylemlerin belirgin olarak yayginlagmasinda etkin
durumdadir. Ulusal kimligin ingasinda sinemanin nasil bir rolii olduguna da ¢ok 1yi bir

oOrnektir.
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3.3.4.  Savas filmleri

Savas filmleri de tarihsel film tiirii igerisinde ele alinan ve hem Diinya sinemasinda hem
de Tiirkiye sinemasinda ¢ok fazla yer alan bir tiirdiir. Ozellikle I. ve II. Diinya Savast,
Vietnam Savasi veya Tiirk Kurtulug Savasi bir¢ok yonetmene ilham vermis ve gesitli
filmlere konu saglamistir. Langford’un vurguladig: (2005: 105) gibi, savas, en basindan
beri filmlerin temel konularindan birini olusturmustur. Bunun nedeniyse sinemanin
icadinin, emperyalist askeri miicadelelerle ayni zaman dilimine denk gelmesidir.
Sinema sektoriiniin ilk zamanlarindaki teknik ve gesitli kisitliliklar zamanla degisip
gelistikge, savas filmleri daha fazla yayginlasir. Hollywood sinemasi da savasi ¢ok sik
kullanmistir. Hollywood un savas filmlerini Teksoy sdyle ifade eder:

Ikinci Diinya Savasi’nin, atom bombasi disinda da Hollywood’a énemli bir
kaynak sagladigint ve bu filmlerin ¢ogunda militarist bir bakisin egemen
oldugunu belirtmek gerekir. Bol bol savas sahnelerine yer veren bu
filmlerde, cogu kez sekiz on kisilik bir miifreze 6ne ¢ikarilir. Bir kopri, bir
tepe, bir kdy gibi bir hedefin ele ge¢irilmesi amaglanir. Amaca bireysel
kahramanlikla ulasilir. Askerlerin ¢ektigi sikinti, kapildiklar1  korku
gosterilse de, savasin nedenleri giindeme gelmez. Bunun gibi diisman da hig
gosterilmez bu filmlerde. Diismanin yalnizca adi geger (2005: 294).
Tiim tiirlere iliskin kesin tanimlamalar olamadigi gibi, farkli tlirlerin zaman zaman
birbiriyle kaynagmasi savas filmleri i¢in de gecerlidir. Langford’un belirttigi gibi (2005:
106) Amerikan savas filmlerinde oldukga farkli tarzlar, yaklasimlar ve farkli tiirler
icerisinde savas temalar1 goriilebilmektedir. Carpisma sahnelerinin dramatik olarak
merkezde oldugu, militarist belirgin yapida olan savas filmlerinin yaninda ara sira
goriilen elestirel savas filmlerine de rastlanir. Full Metal Jacket (1987), Ince Kirmizi
Hat (The Thin Red Line), (1998), ya da farkli bigimsel ve teknolojik stratejilerin de
kullanildig1; Bati Cephesinde Yeni Bir Sey Yok (All Quiet on the Western Front), (1930),
A Walk in the Sun (1945), Come and See (1984) ve Platoon (1986). Ana akim savas
filmlerinin yaygin oldugu Hollywood, Vietnam savasin1 gérmezden gelmeye yonelik
tutumuyla oldukca yogun bir elestiri almistir. Vietnam Savasi ilk zamanlarda milliyetci
bir bakis acisiyla ele alinmis ve 1970’11 yillarin sonuna kadar kayda deger filmler
yapilmamistir. Savas karsitligi ve Vietnam iizerine 1960’larin sonunda ve 1970’lerin
baslarinda yapilmis filmlerin pek cogunda Vietnam’a iistii kapali bir bicimde

deginilmistir. Dalton Trumbo’nun 1930’larda yazdig: savas karsitt roman, Johnny Got

His Gun 1971°de savas karsith@inin oldukga yiikseldigi ayn1 doneme ait, Cephede
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Eglence, (M.A.S.H., Robert Altman), ve Mavi Asker (Blue Soldier, Ralph Nelson) gibi
Vietnam militarizmini elestiren filmler ¢ekilmistir (Ryan ve Kellner, 2010: 305).
Muhafazakar ve milliyetgi, militarist gelenek filmleri sayilmayacak kadar ¢oktur, Pearl
Harbour, Tora Tora!, Saving Er Ryan gibi savasi dogallastiran pek ¢ok film sayilabilir.
Tiim bu 6rnekler de 6zellikle Amerikan sinemasinin, savas filmlerini kendine yonelik
sekillendirip, sistemin sozciiliigiini etme, varligint ve eylemlerini hakli gosterme
ideolojisiyle hareket ettigini gosterir. Ciinkii bu tiir de, bellek ve ge¢mis olaylar {izerine
olusturdugu her tiirlii imgeyle ve sozle kitleler lizerinde 6nemli etkiye sahiptir. Savasin
haklilastirilmasi, yapilan miidahalenin duygusal boyutlartyla temsili 6zellikle Amerika
politikasi igin olduk¢a ©nemli oldugundan savas filmleri Amerikan ideolojisinin

yayilmasinda neredeyse kilit role sahip bir tiir olmustur.

Tiirkiye’de ise sinema sektoriiniin gelisiminin baska iilkelere gore daha ge¢ ve yavas
ilerlemesi nedeniyle ilk donemlerde savas filmlerine pek rastlanmamaktadir. 1930-
1940’11 yillarda heniiz Misir filmleri, haber filmleri ve tiyatrocularin yaptigi filmler
izleyiciye ulagsmaktadir. “lIl. Diinya Savasi yillarinda sinema heniiz yeni, kesfedilmeyi
bekleyen ve kazangli bir cevherdir. Halk sinemay1 sevmis ve desteklemistir. Sinemalar,
halki giindelik gerceklerden uzaklastirmig, insanlara ‘hayalleri’ni izleme imkani
sunmus, projeksiyon isiklari savasin karanligmmi aydinlatmistir (Berktas, 2010:185)”.
Tirkiye sinemasinda Kurtulus Savasi’m1 ve bu donemin unli kisileri ve onlarin
yasantilarini ele alan filmler vardir. Ayrica neredeyse her donem cekilmis tarihsel savas
filmlerine rastlamak miimkiindiir. Ornekleri siralamak gerekirse; Halide Edip Adivar’mn
ayni adli romanindan uyarlanan Vurun Kahpeye (Orhan Aksoy, 1964) Canakkale
Aslanlar: (Turgut Demirag, 1964), Kibris ¢ikarmasinda gegen bir agk Oykiisiiniin
islendigi Once Vatan (Duygu Sagiroglu, 1974), Silah Arkadaslari (Ciineyt Arkin,
1986), son donemde de Son Osmanli Yandim Ali (Mustafa Sevki Dogan, 2006),
Sartkamis Beyaz Hiiziin (Orhan Oguz, gdsterime girmemis), 120 (Ozhan Eren, 2007),
Kubilay (Ahmet Akinci, 2009) gibi filmler sayilabilir.
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3.3.5.  Nostalji sinemasi

Tarihsel film ya da donem filmi gibi ge¢misle belli bir baga sahip filmler sinemada
bilindik tiirlerdir. Sinemada geg¢misle farkli bir iliski igerisinde olan ve Jameson’un
postmodernlik ve toplumsal durum tartigmasinda kiiltiiriin dinamiklerini ele alirken
nostalji sinemasi olarak bahsettigi bir film tarzi vardir. Postmodern kiiltiir tartismasinda
Fredric Jameson, geg-kapitalist postmodern kiiltiir lizerine genis bir incelemede bulunur.
Postmodern donemi ekonomik, politik ve toplumsal bir degerlendirmeyle irdelerken
postmodern kiiltiir ve 6gelerini ele alir. Postmodern donemin ayirt edici 6zelliklerinden
biri “Jameson’a gore, tarihsellik duygusunun zayiflamasidir ve bu durum postmodern
kiiltiirin zamansallik konusundaki sizofrenik yaklasimiyla siki bigimde baghdir.
Sizofrenik kisinin zamansal siireklilik deneyimi yoktur, siirekli simdi i¢inde yasamaya
yazgilidir (Suner, 2006: 50)”. Bu tarihsellik sorununun tiim kiltiir trtinlerinde 6nemli
etkileri oldugunu ortaya koyar. Ancak bu tarihsellik zayifligina zit olarak bir yandan da
postmodern donemdeki kiiltiirel tiretimde gecmis 6nemli bir noktadir. Jameson, ge¢cmisi
kullanmada sinemada bir alttiir gibi gordiigli nostalji sinemast kavramsallastirmasini
yapar. Sanatsal tretimde gegmise donme Jameson’a gore (1995: 17-18), “yiiksek-
modernist Uslup diislincesinin ¢okmesiyle kiiltiir iireticilerinin ge¢misten bagka
donecekleri bir yer olmamasi”ndan kaynaklanir. Bu durum da “tarihselcilik” olarak
adlandirilan, “ge¢misin  tiim bigcemlerini yamyamca yemek, rastgele bicemsel
anigtirmalar ve genel olarak Henri Lefebvre’nin sdyledigi, ‘yeni (neo)’nun artan
ustiinliigiidiir”. Ge¢misin tiim bicimlerini yiyen pastis ve parodi kavramlarinin tiim
postmodern sanatlarin ortak 6zelligi oldugunu belirtir. “Pastis, parodi gibi 6zgiin ya da
tek olanin taklididir, dilsel bir maske takmak 6lii bir dille konusmaktir (1995: 17)”. Hala
yasayan ve etkili olan bicemleri gézden diisiirmeyi ve onlarla alay etmeyi amaclayan
parodi ise modern sanat igerisinde verimli bir yasam alan1 bulmustur. Jameson (1995:
16), bireysel 6znenin ortadan kalktig1 bir ortamda kisisel bigemin de yok oldugunu ve
buna bagli olarak da bigemsel yeniligin artik olanakli olmadigint belirtir. Ona gore
burada bagvurulacak tek sey pastistir. Pastis ve parodi kavramlar1 postmoderni belirtir
ve pastis, Usluplarin taklidini igerirken, parodi biraz da alayli, abartidan gelen bir kara
mizah 6g8esi barindirir. Pastisin 6rnekleri postmodern mimaride c¢ok rahat goriliir,

rastgele ve belli bir prensibi olmayan “ge¢cmise ait bigimleri almak ve birlestirmek”
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oldukc¢a yaygindir. Buradan nostalji sinemasina gegen Jameson (1995: 19), filmlerin de
pastigin tiim unsurlarin1 kullanarak, kaybolmus bir ge¢misi geri alma ¢abasiyla bunlar
kolektif ve sosyal boyuta tasidigini sdyler. Ancak ge¢misin yeniden yapilandirilarak
yansitilmasi bir yandan da degisen moda ve kusagin gelisen ideolojisinde biraz {imitsiz
bir ¢aba olarak goriilmektedir. Nostalji sinemasi, “modasi ge¢mis tarihsel igeriklerin
‘temsilleri’ degildir, ‘gecmise’ bicimsel ¢agrisimlar aracilifiyla, ‘gecmislik’e imgenin
parlak nitelikleriyle eslik eden bir yaklasimdir” (Jameson, 1995: 19). Jameson'a gore
nostalji filmleri "yeniden yapim" ya da tarihsel filmlerin yaptig1 gibi gegmise duyulan
6zlemin tutkulu disavurumlart olarak anlagilmamalidir; aksine kisiliksizlestirilmig
gorsel tuhafliklarin ve eksiksiz bir bicimde 20'li ve 30'lu yillarin "bastirilmigin geri
donligii"nii yansitan metinler olarak okunmalidir ve bu baglamda kullanilmalidir. Klasik
nostalji filmi kendi simdiki zamanini tiimiiyle yadsiyip, daha eski bir donemin kayip
gercekligini yakalamaya ve yeniden kurmaya calisir (Biiyiikdiivenci ve Oztiirk, 1997:
24).

Nostalji filmini Jameson, sdyle betimler:

1. Gegmis hakkinda olan ve ge¢miste gecen (kurulan) filmler (Chinatown,
American Graffiti).

2. Gegmisten “yeniden tiiretilmis” filmler (Star Wars, Riders of the Lost
Ark).

3. Gilinlimiizde (simdide) gecen ama ge¢misi ¢agiran filmler (Body Heat).
(Aktaran Biiyiikdiivenci ve Oztiirk, 1997, s. 24).

Gegmis ve farkli bigimleriyle gegmisi kavrayis Tiirkiye sinemasinda da gesitli filmlerde
yer alan anlatilardir. Jameson’un nostalji sinemasi yaklasimindan temel alarak Asuman
Suner, son dénem Tiirkiye sinemasi iizerine genis bir inceleme yapar; ve bu sinemanin
bazi ornekleri olarak; Propaganda (Sinan Cetin, 1999), Dar Alanda Kisa Paslasmalar
(Serdar Akar, 2000), Sellale (Semir Aslanyiirek, 2001), Vizontele (Yilmaz Erdogan,
2001), Vizontele Tuuba (Yilmaz Erdogan, 2001) filmlerinden bahseder. Bu filmlerin
neden nostalji sinemasi olarak nitelendirildigini soyle agiklar:

Gegmisi ve kimi zaman gecmisteki siyasal olaylar1 konu edinmelerine
karsin, bu filmleri “tarihsel film” diye adlandirmak yerinde olmayacaktir.
Zira sOzii edilen filmlerin higbiri, tarih anlatis1 i¢inde 6ne ¢ikan olaylarin
disaridan ve nesnel bir temsilini iiretme iddiasi tasimaz. Bu filmlerde one
cikan, nesnellik vurgusu yerine, nostalji duygusuyla bezeli 6znel bellek
kiiltiiriidiir (2006: 49-50).
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Yeni Tiirkiye sinemasinda nostalji filmlerinin ge¢misle iletisiminde, anlatilan zamana o
donemin goziiyle degil, bugiiniin goziiyle bir bakis vardir. Bu filmlerde ‘hatirlama’
Oykiiniin de temel gergevesini olusturur ve anlati yapisi, kimilerinde hatirlamayla
baslayan bir gegmise doniis ve bugiinde sonlanisla tamamlanir. Suner’e gére (2006: 52-
53), gecmiste baslayip biten Oykiiler anlatan filmlerde “hatirlama eylemi anlatiy1
cergeveleyen bir ara¢ olarak agikca ortaya konmamasina ragmen, filmlerin timii,
Oykiisliniin 6znel bir hatirlama eylemi etrafinda kuruldugunu hissettirir. Bu filmlerde
gecmis, bugiiniin perspektifinden hatirlanan bir zaman pargasi olarak, bugiine bir 6ns6z
diisercesine sunulur”. Nostalji filmlerinde ayrica bir ¢ocukluk, ¢ocuksuluk 6zlemi
vardir, gocuklugun masumiyeti ve ¢ocuklukta 6zlenen iyi seyler, saflik, erdemli varolus
biiyiiklerin diinyasinda yoktur. Ge¢mise ¢ocuklukla bakmak ge¢misin masumiyet ¢agi
oldugunu ortaya koyarken aym1 zamanda boyle bir yaklasgim Suner tarafindan
“toplumsal ¢ocukluk donemi” olarak adlandirilir.

Gecmisi  “toplumsal nostalji donemi” olarak ideallestiren nostalji
filmlerinde, gizil ya da agik olarak bugiiniin Tirkiye’sinde bir seylerin
yolunda gitmedigine dair bir Onkabulle karsilagiriz. Bugiin yolunda
gitmeyen kapali tasra ortamina, kiiciik topluluk yasantisina ge¢cmiste
“disar1”dan yapilan miidahalelerle, “disari”dan gelen kdétiiliiklerle agiklanir.
Bu anlamda, elestirinin hedefi yerel dokuyu, toplulugun uyumunu bozan,
toplumsal ¢ocukluk donemine son veren dissal miidahalelerdir (2006: 84).

Jameson’un kavramsallastirmas: Tiirkiye sinemasma uyarlandiginda durum biraz
degismis gibi goriinmektedir. Ya da Tiirk toplumunun geg¢misle olan iliskisi, gecmis
yasantilar, tarihsel olaylarin etkisi olabilir. Tiirkiye sinemasinda ge¢miste yasanan
darbeler, baski ya da benzer olaylar ve bunlarin sonuglariyla, kaybolmus masum bir
gecmis aranmaktadir. Bu da, Suner’in “bitmeyen cocukluk” ve “toplumsal nostalji
donemi” olarak yaptig1r aciklamalarla biitiinlesmistir. Bir anlamda bu ge¢misle bir
diyalog kurabilme yoludur; ancak acik, elestirel ve gercekei bir sorgulama yoktur.

Dolayisiyla toplumsal bellege farkli bir yaklasim bi¢imi olarak degerlendirilebilir.

3.3.6. Politik film

Comolli ve Narboni’nin (2008: 103) 6ne siirdiigiine gore, her film politiktir, ¢iinkii onu

tireten ya da icinde tretildigi ideoloji tarafindan belirlenir. Diinyanin temsil ve insa
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edilisinde secilen figiirler, temsil tarzlar1 ve bunlarin diizenlenis bi¢imleri politiktir. Bu
temsil tarzlar1 farkli duruslart ortaya koyar. Sinemanin temsil mekanizmasimin en
belirgin bicimde isleyen bir ara¢ oldugunu da gbéz Oniinde bulundurunca, Ryan ve
Kellner (2010: 419) bu politik durusu soyle vurgular; “Her kamera konumu, her goriintii
diizenlemesi, her montaj karar1 ve her anlatisal se¢im, tiirlii ¢ikar ve arzular barindiran
bir temsil stratejisiyle iligkilidir. Sinemanin yalnizca “gercekligi” ortaya koyan ya da
betimleyen hi¢bir cephesi yoktur”. Burada segilen temsil tarzlarinin bir diinya goriisiinii
gosterdigini ve farkli politik ¢ikarlara hizmet ettigini one siirerler. Filmler, toplumsal
alanin ii¢ cephesini olusturan; birey, toplum ve tarih hakkinda belli bigimlerde
sOylemler tretir. Politik olarak sag ve sol goriisiin bu temel noktalar {izerine kurdugu
yapilar, belirli diinya goriisiine hizmet ederler. Ornegin, sag ve sol birey kategorisini
farkli temsil eder, sagin birey yaklasimi Hollywood kahramanlarini ortaya ¢ikarmistir,
sol ise Hollywood karakterlerinin tersine, rekabete dayali ve acimasiz piyasa kosullari
icinde yalniz miicadele eden olarak degil; kolektifin sorumlu bir pargasi olarak ele alir
(Ryan ve Kellner, 2010: 419). Tarih ve toplum konusuna yaklasim da iki kanatta
oldukga farklidir. Ryan ve Kellner bunu sdyle agiklar:

Sag icin tarih gelenektir, dogruluk ve iktidarin otoriter kaynagidir. Bu
kavram genellikle “daha yalin” (daha muhafazakar) toplumsal deger ve
kurumlara ait bir zaman olarak temsil edilir. (Indiana Jones filmlerinde ya
da Yildiz Savaslarmda oldugu gibi). Sol i¢in tarih, esitsizligin varligini
onaylayan otoriter bir gelenek degil, daha ziyade, esitlik ile esitsizlik
istemleri arasinda gelisen sonucu belirsiz bir miicadeledir. Ornegin Kiiciik
Dev Adam, Buffalo Bill ve Indians gibi solcu filmler mit ya da gelenek
olarak tarihin bir yalandan, temsil giiclinlin politik bir miicadele i¢inde
yiiriirliige konulmasindan ibaret oldugunu ortaya koyar (2010. 420).

Toplumsal, tarihsel olaylar1 konu edinen ve bu konular1 anaakim yaklasimlardan farkli
olarak sorgulayip ve elestirel olarak ele alan filmler temel olarak “politik filmler”
kategorisinde degerlendirilmektedir. Genellikle tarihsel, toplumsal konular1 ele alirla
ancak benzer konulari isleyen bir¢ok film tiirtinden farklilastiklari nokta, nesnel,
elestirel ve alternatif bakisa sahip olmalaridir. 2000’li yillarda c¢ekilmis filmleri
konularina gore ayiran Posteki’nin soyledigi iizere (2005: 89), “Politik film olarak
degerlendirilebilecek filmlerin toplumda ¢okca tartisilan mafya, ¢etelesme konularina
deginmeye calistigin1 s6ylemek miimkiindiir”. Suner de (2006: 289), 1990’lardan

sonraki filmlerde bu yaklasima sahip olanlar1 “yeni politik film” adlandirmasiyla ortaya
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koyar. Bu filmler, Tirkiye’deki toplumsal, tarihsel, politik siireclerle ilgili resmi-ana
akim sOylemin sundugundan farkli gorme/diisiinme bigimlerine yonelmektedir.
MacBean (2006: 12), zorlayici ve politik olarak kiskirtici filmlerden bahsederken, bu
filmlerin ticari film piyasasinda nicel olarak az olduklarini, ancak buna ragmen oldukca
onemli olduklarini sdyler. Statiikoya ciddi bicimde meydan okuyan, elestirel filmlerden,
“burjuva kapitalist ideolojisinin metaya dayali baglamindan farkli olarak”, hem sanatsal
hem kars1 ¢ikiglara olanak veren, farkli bir ideolojik baglamda meydan okuyan filmler

olarak s6z eder ve politik filmin 6nemli oldugunu vurgular.

Bu tarz filmler Tiirkiye sinemasinda basindan beri niceliksel olarak az da olsa var olan
filmlerdir. Sinemada her donem toplumsal sorunlar1 ortaya koyma c¢abasi goriiliir.
Tirkiye sinemasinda politik film denildiginde ilk anilacak isim elbette Yilmaz
Giliney’dir. Dénemin toplumsal, politik gergeklerini ve sorunlarini filmlerinde cesurca
ortaya koyan ve yillarca bu nedenle sansiirlenen Giiney sinemast Tiirkiye’de politik
sinemanin ilk Ornekleri olarak siralanir. Daha sonraki donemlerde ise politik sinema
cogunlukla darbe olaylarim1 ve darbe sonrast olusan toplumsal, siyasal ortami
sorgulayan filmler olmustur. 12 Eyliil filmleri olarak adlandirilan bu filmler; 12 Eyliil
Askeri darbesinden uzunca bir zaman sonra 1980°li yillarin sonunda tiretilmeye baslar.
12 Eyliil filmleri 1986 yilinda dénemin geng yonetmenleri tarafindan ¢ekilir. Ses- Zeki
Oken, Sen Tiirkiilerini Séyle- Serif Goren, Prenses- Sinan Cetin, Dikenli Yol- Zeki
Alasya gibi filmler ilk donem 12 Eyliil filmleridir (Scognomillo, 1998: 221).

Tiirkiye sinema tarihine bakildiginda toplumsal gergeklere egilen, politik icerige sahip
filmlerin her donemde farklilastig1, onar yillik periodlarla sinema tarihine bakildiginda
kimi donem arka plana diiserken, baska bir donemde neredeyse patlama yasadigini
gormek miimkiindiir. Toplumsal olaylar ve i¢inde bulunulan ekonomik, politik ve
kiiltiirel ortamdan etkilenen ve degisen bir egilime sahiptir sinema. “Tiirk Sinemasinda
1970’11 yilardaki politik ve toplumcu durusun ardindan, 1980°li yillarda bireysel
egilimlere yonelim acik¢a fark edilir. Daha c¢ok bireylerin buhranh iliski ve
psikolojilerine yonelen 1980’ler Sinemasinda, bireylerin agmazlar1 ve yalnizliginin alti
cizilmistir (Karagiil, 2006: 141)”. Elestirel ve sorgulayici 6zelliklere sahip giincel,

politik, toplumsal, ekonomik sorunlar1 ele alan filmler 1980 Askeri miidahalesiyle
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kesintiye ugramistir; darbe ve sonrasinda kurulan askeri rejim nedeniyle 1980 sonrasi
politik filmlerin azalmasi s6z konusudur. Yaklasik yirmi yillik kesintinin ardindan
gecmisi irdeleyen ve toplumun bellegini giindeme getiren politik filmler tekrar
iiretilmeye baslanmistir. Yasanan olaylar karsisinda bir siire tepkisiz kalan sinema 1980
sonrast Uslup arayislarinda bu politik doneme gereken ilgiyi goOstermistir. 1980
sonrasinda Tiirkiye sinemasinda {islup arayislarini inceleyen Bilgi¢ (2002: 158), bu
donemin filmlerini konularina gore ii¢ grupta toplamistir; “Bunlar genel olarak
icerdikleri siyasal yiik dolayisiyla 12 Eyliil filmleri, kadinin birey olarak 6n plana ¢iktigi
kadin filmleri ve bireysel stil edinme ¢abasindaki yonetmen filmleri olarak
siiflandirilmaktadir”. 12 Eyliil konusunun sinemada ele alinabilir olmaya baglamasiyla
olusan atmosferde farkli politik ve sosyal konulara da egilim olmustur. Ozellikle 1990l
yillardan itibaren farkli arayista filmler goriilmeye baslanmis, tarihi, toplumu, ge¢misi

sorgulayan tarzda filmlerin sayis1 artmigtir.

1990’lardan 2000’lere sinemanin ¢okiis ve Ronesans yillar1 olarak adlandirdig
dénemde politik filmlerin bulundugunu belirten Dorsay, siyasal sinemanin tiim zor
yillar boyunca alttan alta hep varligin siirdiirdiigiinii belirtir. Bu donemdeki filmlerden
bazilari, Camdan Kalp (Fehmi Yasar, 1990), Karartma Geceleri (Yusuf Kurgenli,
1990), Bekle Dedim Golgeye (Atif Yilmaz, 1991), Isiklar Sonmesin (Reis Celik, 1996),
Mektup (Ali Ozgentiirk, 1997), Hoscakal Yarin (Reis Celik, 1998), Leoparin Kuyrugu
(Turgut Yasalar, 1998), Giinese Yolculuk (Yesim Ustaoglu, 1999), Eyliil Firtinast (Atif
Yilmaz, 2000), Giiliin Bittigi Yer (Ismail Giines, 1999), Biiyiik Adam, Kiiciik Ask
(Handan Ipekgi, 2001), Fotograf (Kazim Oz, 2001), Deli Yiirek (Osman Smav, 2002),
Camur (Dervis Zaim, 2003), Hi¢hir Yerde (Tayfun Pirselimoglu, 2002) ve Sinir (Yasar
Gliner, 1999)’dir (Dorsay, 2004: 22).

Gorsel bellegin en etkili bi¢imi olan Sinema toplumsal bellegin bigimlenmesi ve yeniden
tiretilmesinde biiyilik bir role sahiptir. Toplumsal bellegin belli olaylari, olgularini 6ne
cikarmak, resmederek hatirlatma konusunda sinemada obiirlerine gore daha etkili belli
tiirler vardir. Yukarida incelenen bu tiirler temel konulari, temalar1 ele alis ve gosteris
bicimleriyle bellege ait belli temsiller olusturur, neyi, nasil hatirlatacagina ya da neyleri

hatirlatmayacagina; unutturacagina karar verirken politik bir secim yapar. Savas
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filmleriyle savasi ve kendi politikalarini mesrulastirmak, tarihsel kostiime filmlerde
ulusal kimlige iliskin sdylemler olusturmak, politik sinema araciligiyla resmi ideolojiye
karsit bir bakis gelistirmek, donem filmlerinde ge¢misi arka planda kullanarak bir
tarihsel baglam kurmak ya da tamamen nostalji baglaminda soyut ve ge¢misin kayip
gercegine bakan temsillerle farkli anlatilar, sinemada bellegin farkli bi¢imlerde
tetiklenmesidir. Sinema ve temsil konusu tam da bu noktada filmler araciligiyla temsil
edilen her seyin bir anlami oldugu, her filmin ideolojik bir yapisi oldugu ve bunun

irdelemenin toplumsal bellek agisindan 6nemli oldugu goriiliir.

4. Sinema Temsil ve ideoloji

Berger’e gore, gorme, sdzciiklerden once gelir. Insanlarin okuyarak edindikleri
bilgilerden, duyduklar1 olaylardan ya da konusarak paylastiklar1 bilgilerden cok
gordiikleri imgeler zihninde kalict bir yer edinir ve sozcliklere oranla daha etkilidir.
Gorme ve gorme vasitasiyla zihne saklanan imgeler, dogadaki gergek goriintiilerin birer
kopyas1 olarak insan tarafindan elde edilir. imge yaratma, dogada gordiiklerini taklit
etme ve goriintii olusturma insanin ilk zamanlardan bu yana ugrasidir. Lascaux Magara
duvarindaki hayvan figiirleri, yasadigi cevre ve doga i¢inde insanin binlerce yil 6nce de
seyleri temsil etme, tasvir etme, imge yaratma ihtiyact oldugunu gostermektedir.
Sanatin baglangicindan itibaren insan, dogadakinin benzerini yapma ¢abasina girismis
ve bunu biiyiisel bir sekilde gergeklestirmistir. Fisher (2005: 35) bu konuyu soyle
aciklar: “Benzerligin ve benzetlemenin biiyiik 6neminin etkisi altinda kalan ilkel insan,
birbirine benzeyen seyler 6zdes olduguna gore, bir seyin ‘benzerini yapma’ yoluyla
doga lizerinde siirsiz bir Ustiinlilk kurabilecegi sonucuna vardi”. Sanat bir anlamda
dogay1 ve yasami insanin kendi istedigi bigime doniistiirme, benzerini yaparak, kopyalar
olusturarak tstlinliik kurma seklinde gelismistir. Dogay1, diinyay1 Fisher’in belirttigi
gibi kavrayip, nesneler, imgeler ve isaretlere doniistiirebilen insan, artik diinyada gii¢
sahibi olmustur. Giinlimiizde de imgeleri, isaretleri doniistiirerek, goriintiiler ve bunlarin
temsilleriyle medya ve iletisim araglarini kullananlarin gercek anlamda bu giice sahip

olmasi, iktidar-imge-temsil-gii¢ iliskisinin ilging bagina isaret eder.

Gergek-temsil-sanat iliskisi olduk¢a karmasik bir konudur. Temsil edilenin, gergekle

olan bagi, gerceklikle kurulan bu iligkinin nasil olacagi cesitli tartisma noktalarinin
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temelini olusturur. Ancak sanatin temsil edici roliiniin yalnizca gercegin birebir
kopyalarini liretmek olmadigi goriisiinii Brecht (1997: 81), “Sanatin gorevini yerine
getirmek, yani kendisine ilgi duyanlarin yiireginde kimi heyecanlar uyandirmak, onlara
bazi yasantilar sunmak i¢in hi¢ de diinyayr aslina uygun bi¢imde goriintiilemesinin,
insanlar arasinda gecen olaylar1 hi¢ de dogru bigimde yansilamasinin gerekmedigini”
sOyleyerek ortaya koyar. Her sanat dalinin kendine 0zgii dili ve iiretim yapist
cergevesinde farklilasan temsil bigimleri olmasiyla birlikte, aslinda temel olarak temsil,
olaylarin, olgularin, kavramlarin, gercekligin ve goriintiilerin yeniden tretimidir.
Flusser (2009: 5), goriintiiniin insanlar ve diinya arasindaki dolayim oldugunu soyler.
Goriintii, diinya ile insan arasindaki bir bagdir ve dogrudan ulagilamayan diinyaya
erisilebilmesini miimkiin kilar. Goriintii araciliiyla ulasilan diinya yine bu bag ile insan
i¢in diislenebilir hale gelir. Goriintiiler hem tasavvur etmeye yardimct olur hem de dis
diinyanin bir dolayimi olarak insan ile diinya arasinda bir perde gorevi goriir. Bu perde
gorevi ise direkt bir yansitma seklinde degil diinyayr insana yeniden sunan bir nitelik
tasir. Insanmn sanat tarihi boyunca cesitli araclarla ve sanatsal formlar kullanarak
yarattigi imgeler, doganin ve diinyanin bir yeniden firetilme, temsil edilme ¢abasini
gosterir. Tiim imgeler insan yapisidir. Insan tarafindan iiretilen imge, yeniden iiretilmis
seylerin bir gorliinlimiidiir ve insan yarattigi imgeyi dogadan kopararak, yerinden ve
zamanindan alarak saklayarak bir goriintiiler diizeni olusturmaktadir (Berger, 2010: 10).
Dolayisiyla imgelesen her sey artik asil gercek baglamindan koparken biiylik bir
imgeler evreni meydana gelmektedir. Fotograf ve sinemanin gelisimiyle goriintiilerin
teknik olarak daha hizli iretimi, imgeler diinyasinin genislemesinde katkida
bulunmugtur. Gorilintii sistemlerinin insan hayatina girisini Baker (2010: 249), iki
yiizyillik fotograf, bir yiizyillik sinema, elli yillik televizyon ve yirmi yildan bu yana da
video ile dijital imajlarin tarihsel evriminden bahsederek ortaya koyar. Yasanilan
diinyanin imgeler araciligiyla kavrandigi, fotograf, sinema, video gibi alanlarda medya
ile imgelerin hizla yayildig1 ve siirekli kullanim halinde oldugu bu zaman dilimini
Baker, ‘imagosfer’ olarak adlandirir. Ona gore, “insanlar giiniimiizde her seyin
imajlardan gectigi ve ‘kaydedildigi’ bir ‘imagosfer’de yasamaktadir (2010: 301)”. Bu da
aslinda temsil meselesinin ister istemez hayatin i¢ine igledigini bir kez daha vurgulayan

bir diistincedir.
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Higbir zaman gergeklerin birebir kopyast olmayan imgeler, gercekligin bir yansimasi
olarak goriildiigiinden imgelerin dogrudan gerceklerin yerine gectigi gibi bir algilama
vardir. Temsil edilen imge Yazici’ya gore (1996: 17), gercekligin asla birebir sunumu
degil sadece yaklasim olarak bir temsilidir ve bu nedenle de gercegi yeniden iiretmek
degil sadece yanilsama yaratmaktadir. Imgelerle dolayimlanan diinyada sinemada farkli
goriintiilerin bir araya gelmesi Ve kurgulanmasiyla bir anlati olusturarak bir gergeklik
yanilsamasi olusturur. Sinemada anlam olusturma siireci kurgulanan hikayelerin, se¢ilen
mekan ve uzamin, objelerin, kisilerin bir biitiin igerisinde gerceklige yakin bir yapi
olusturmasidir. Izleyenin bunu gergeklerin bir yansimasi seklinde gdrmesi, kendini
olayin iginde hissetmesi ya da Ozdeslesmesi klasik anlati sinemasinin da temelini
olusturur. Goriintli olusturma basli basina bir {iretim siirecidir ve Flusser bunu soyle
ifade eder:

Goriintiiler, anlaml1 yiizeylerdir. Bir¢ok hallerde, “disarida™ olan bir seyi
gosterirler. Zaman ve mekan ile ilgili dort boyutu soyutlayarak, iki boyutlu
bir diizleme indirger ve bizim icin diislenebilir olan bir seyi tasvir etmek
icin kullanirlar. “Disaridan” alinan ve zaman/mekan diizeyinde yapilan bu
soyutlama ve s0z konusu soyutlamanin tekrar “digariya” yansitilmasi gibi
bir kapasite “goriintiilestirme” (imagination) olarak tanimlanabilir.
Tanimlamadan kasit, goriintii iiretebilme ve desifre edebilme, fenomenleri
iki-boyutlu semboller halinde kodlama ve sonra bu tiirden sembollerin
kodlarii agma 6zelligidir (2009: 3).

Flusser (2009), fotograf ve sinemanin olusturdugu goriintiiden bahsederken ayrica
izleyici icin bu teknik goriintiiniin nasil bir anlam tasidigini da dile getirir. “Teknik
gorliintii” yansiyan 15181n, 1s18a duyarli bir ylizey lizerine optik, kimyasal ve mekanik
bazi siiregler sonucunda yansitilmasi ile olusur. Bu goriintiiler, izleyicilerde bir
pencereden diinyay: seyrettikleri izlenimi yaratir. Bu izlenim ise goriintiilerin digaridaki
diinya kadar gergek olarak algilanmasi, izleyicinin onlara kendi gozii gibi giivenmesi
anlamina gelir. Flusser, bu vurgu ile aslinda goriintiilerin ve goriintii araciligiyla tiretilen
tim anlatilarin nesnel ve sanildigi gibi “gercek” olmadigmni sdylerken, anlamin
tiretilmesi konusunda teknik goriintiilerin nesnel oldugu goriintlisiiniin tamamen bir
yanilgi oldugunu belirtir (2009: 13). Goriintii, nesnellik ve gerceklik tartismasinda
gerceklikten kopmus ve yeniden insa edilmis, yeniden iiretilmis bir gerceklige ulasilir.
Ciinkii kaydedilen goriintii artik “gercek” halinden kopmustur ve yeniden fiiretilmis,

iretim esnasinda yiiklenmek istenen yeni bir anlami1 da kazanarak artik baska bir gergek
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olmustur. Sinemada yeniden iiretilen gergeklik baglaminda, Bonitzer (2007) sinemanin
teknik olarak gercekligi kaydederek oOziimsemesini ve daha sonra ikinci bir iiretim
siirecinden gecerek perdeye yansitmasini dile getirir. Gergekligin nasil bir siirecte
sinematografik ifade buldugunu metaforik bir anlatimla ortaya koyar ve anlamlandirma
asamasinda izleyiciyle ilgili iki boyutu vurgular.

Sinemanin isi ger¢ek olanladir. Sinemanin isi kameranin agzindan bir seyi,
riiyadan ibaret olmayan bir seyi kendi i¢ine almaktir. Pelikiil uzun saydam
bir bagirsaktir, hazmedilmis bir gercek’in digkisal serididir. Ekrana
yansimastyla bellegi makaralarindan bosaltan bir deneyin, bir karsilasmanin,
bir ¢carpigmanin, bir ¢esit 6liim kalim savasinin izini, kaydini i¢cinde saklar.
Oyleyse sinema bu anlamda, biri gériiniir biri de gdriinmez iki olay tipini
kaydeder: “Yatay” diyebilecegimiz birincisi, filmin temsil ettigi, izleyicinin
gordiigii olaylar dizisidir. Ikincisi, “dikey” olan, sinema deneyinin
kendisidir, sinemanin ve gercek’in karsilagmasidir (2007: 43).

Sinemada izlenilen filmlerde goriilen seylerin izleyici tarafindan gercekligin bir kopyasi
olarak algilanmasi durumuyla ilgili goriisler de temsil sorunsali iizerine odaklanir.
Perdedeki goriintli bir golgedir, bir izdir ama gercek yasamin izi, yasamdan alinan
olaylarin, goriintiilerin yansimasidir. Bu nedenle izleyici tarafindan perdedeki
goriintiiler gercekle 6zdes olarak algilanir. Bu da, sinema endiistrisinin manipiile eden,
izleyiciye ideoloji asilayan, bu nedenle politik olan yanidir. Gergegin yeniden iiretimi
tartigmasinda, temsil konusunu Pezzela, “ger¢ekligin izlenimi” olarak niteler ve
Metz’den yaptigi bir alintiyla soyle agiklar:

Gergekligin bu izlenimi, sadece belgesel film ya da haber filmi s6z konusu
oldugunda dogrulanmaz: fiction filmlerde de, goriintii, temsil edilen
nesnenin orijinal bedenselligini ve fizikselliini yeniden tretiyor gibidir.
Cok sayida filmde, iiretimin yapayligini akla getiren her sey, karmagsik
aygitlar ve montaj, temsilin belirgin dogalligit ve yansizlig1 yararina
unutulur. Seyirci yadsinamaz bir egilime sahiptir: “Onun nasil oldugunu
diisiinmeden gecer ve temsil edileni gercek gibi algilar [...]. Eger bir film
doludizgin kosan bir ati temsil ediyorsa, biz doludizgin kosan at1
gordiigiimiiz izlenimini ediniriz, doludizgin kosan bir at1 yansilayan 1518in
hareketli lekelerini gordiigiimiizii degil” (Metz, 1977°den aktaran Pezzela,
2001, s. 40).

Gergekligin yeniden iiretiminde ideolojik taraf, temsil etmenin ayni zamanda bir
manipiilasyon silireci olmasidir. Burada anlam olusturma ve gergekligin yeniden
iiretiminde ne ¢ikan ve gz ardi edilen seylerin sorgulanmasi énemlidir. One ¢ikarilan

temsiller ve yok sayilanlar, gbz ardi edilen seyler sdyleme, toplumsal diizene ve
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kurallara hizmet eden bir yapiy1 olusturur. Bu nedenle, sinema ve bu gibi kitlelere
yonelik kiiltiir iirinlerinin anlam iiretimi temsil ve gercekligin ingast konusunda bir
miicadele alan1 olarak ele alinir. Sinemada “gegekligin izlenimi”nin ideolojik durumunu
dile getiren Ozden (2000: 148), gerceklik izleniminin bir yanilsama oldugunu ve bunun
mevcut ideolojinin, kendisini yeniden iiretmesine hizmet ettigini vurgular. Bu konuya
odaklanan ideolojik film elestirisi, ger¢ekligin izlenimi duygusunu ve seyircinin hazzini
kirmaya yonelik olarak filmleri ele alarak anlam iiretiminde ideolojik manipiilasyonu
ortaya ¢ikarmaya calisir. Bu noktada temsil konusu, gerceklik ve yeniden diiretim

kavramlariyla birlikte bir anlam {iretimi ve anlamlandirma siireci olarak degerlendirilir.

Anlam iretimini temsil kavramiyla iliskilendiren, Stuart Hall (2002: 15), “temsilin,
anlami ve dili kiiltiire bagladigin1” sdyler. Anlamin {iiretimi ve toplulugun tyeleri
arasinda degis tokusu siireci temsildir. Temsil, dil araciligiyla anlamlar olusturmak ve
insanlara diinyay1 bu anlamlar ¢er¢evesinde sunmaktir. Hall’a gére anlamin iiretiminde,
dilde isaretler kullanilirken ayn1 zamanda bu sayede insanlarla anlamli iletisim kurulur.
Bir isaretler sistemi olan dil, diinyay1 anlamlandirirken, olaylar, kisiler veya nesnelerin
yerine geger, bir simgelestirmede ve temsilde bulunur. Ayrica bu temsiller fantastik ya
da hayal edilen bir diinyaya da isaret edebilir. Ciinkii gercek diinya ve dil arasinda basit
bir yansitma, taklit ya da birebir uyum s6z konusu degildir. Dil bir ayna gorevi gormez;
isaret eder ve dil ile iiretilen anlam, cesitli temsil sistemlerinden gecer (Hall, 2002: 28).
Dil ve isaretlerle iiretilen anlam, metinler araciliiyla temsile baglanirken anlam higbir
zaman sabit degildir. Anlami olusturan ogeler, dil, sozciikler ya da simgeler ve
kullanilan baglama gore degisir. Guiraud (1984: 19), anlamlandirma ile ilgili olarak
sozcliklerin anlamlar1 degil, kullanimlar1 oldugunu belirtir. Bu da duragan bir anlamin
olmadigini, kullanimda ya da séylemde iletilen bigimiyle anlamin, sozciiklerle kurdugu
iligkilere bagl olarak degistigini gosterir. Anlamlandirma siireci Guiraud’un belirttigi
gibi degiskendir, hicbir metin tek ve sabit anlamli degildir. Anlamlandirma, isaretler,
simgeler ve gosterge yapilariyla, kodlamayla, kod agimiyla gostergebilimin iizerinde
yogunlagtigt bir alandir. Gostergebilim metinlerin, dilin ve simgelerin yapisal
ozelliklerine inerken, Fiske gostergebilimsel yaklagimi, iletisim alaninda anlamin
olusturulmasi olarak ele alir. “Bu yaklagim iletisime yeni bir terimler dizisi kazandirir.

Bunlar arasinda gosterge, anlamlandirma, goriintiisel gosterge (ikon), belirtisel gosterge

89



(index), diiz anlam, yan anlam gibi terimler yer alir- tiim bu terimler g¢esitli anlam
yaratma yollarina géndermede bulunurlar (1990: 61)”. “Gostergebilimsel ¢oziimleme,
daha ¢ok kiiltiirel calismalarla yakin iliski icerisindedir. Icerik ¢oziimlemesi, medya
metinlerinin ~ ‘agikar’ igerigine niceliksel bir yaklasim iken, gostergebilim
yapisallastirilmis bir biitiin olarak metinleri ¢oziimlemeye c¢aligmakta ve ‘gizli’ yan
anlamlar1 da arastirmaktadir (Atabek, 2007: 75)”. Kiiltiirel ¢alismalar alanindan Hall
(2002: 42), gostergebilimsel yaklasimi, temsil konusuyla baglantili olarak
degerlendirirken, temsilin dildeki isaretlerle sozciiklerin gordiigi islev temelinde
anlasilmas1 gerektigini sOyler. Ancak kiiltirde anlam, anlatilar, anlatimlar, imge
gruplari, cesitli metinler arasinda isleyen tiim sdylemler, bir konu hakkinda yaygin bir
otorite kazanmus bilgi alanlar1 gibi daha genis analiz birimlerine baglidir. Temsil, sadece
isaretlerin olusturdugu bir yapt degil daha genis bir anlamlandirma sistemi icerisinde
gerceklesir. Bu sistem, igaretler ve bu isaretlerin kullanimi, kiiltiirel anlamlandirma
diizeyleriyle incelenmektedir. Dliz anlam, yan anlam, simgeler, egretileme ve diiz
degismece gibi kavramlar medya metinleri ¢6ziimlemesinde temel kavramlardir.
[saretler sisteminde gdsteren-gosterilen iliskisi ile “Saussure, gdstergenin paradigmasal
ve dizimsel iliskin kuramlariyla, gostergelerin nasil isledigi anlamak™ iizerine egilir
(Fiske, 1996: 115). Diiz anlam, anlamlandirmanin birinci diizeyidir, bu da Saussure’un
ortaya koydugu gosterge, gosteren ve gosterilen arasindaki iliskiyle ilgilidir. Ancak
Fiske’nin dile getirdigi lizere, farklilig1 yaratan yan anlamdir. Bu da, Barthes’in ikinci
anlamlandirma diizeyi olarak 6ne ¢ikardig: taraftir. Diiz anlam ve yan anlam arasindaki
ayrimi fotograf 6rnegi ile ortaya koyar:

Bizim hayali fotograflarimiz ayni sokagin fotograflaridir; aralarindaki
farklilik, fotografin bi¢iminde, goériiniimiinde, yani gosterende yatmaktadir.
Diiz anlam fotograf makinesinin dogrultuldugu nesnenin film iizerinde
mekanik bir yeniden iiretimidir. Yan anlam ise bu siirecin insani boyutudur:
cergeve igine neyin dahil edileceginin, odagin, 15181, kamera acisinin,
filmin kalitesinin ve benzerlerinin se¢imidir. Diiz anlam neyin
fotograflandigidir; yan anlam ise nasil fotograflandigidir (Fiske, 1996: 117).

Temsillerin bir gosterge sistemi olarak ele alindigi semiyotik yaklagimdaki anlam
diizlemleri olarak ifade edilen, diiz anlam ve yan anlam ayrimini Roland Barthes agik
bir sekilde belirtir. Barthes’in degerlendirmesinde, “Gostergelerin ilk islevi anlam
yaratmaktir ancak anlamin diizlemleri arastirilmalidir. Diiz anlam (denotation)

gostergenin isaret ettigi sey, yan anlam (connotation) ise gosterge ile kiiltiirel
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cagrisimlar arasindaki farkliliklar olarak ayirt edilebilmektedir” (Parsa, 2002: 57). Yan
anlamin anlam olusturmada daha genis ve kiiltiirel olarak ele alinabilecek bir 6zelligi
oldugu goriisii Fiske’nin de; Barthes’in da ortak noktalaridir. Barthes, gostergelerle ayni
zamanda ideolojik bir arastirmaya girismektedir. Barthes’in mit kavrami burada
hatirlanmas1 gereken, temsil ve ideolojiyle yakindan baglantili bir kavramdir.
Gostergenin dogallastirilmast mitleri olusturur, Barthes’e gore bu ideolojidir. “Bir
degerler sistemi olan semiyolojik sistem temsil etmez, anlamlandirir, aslinda
gostergenin dogallastirilmasindan baska bir sey degildir. Mit de, ideolojik olan anlami
dogallastirir ve onu dogal olana doniistiiriir- yani aslinda tarihsel ve kiiltiirel olan anlam
doganin bir pargasitymis gibi goriiniir (Ertugrul, 2009: 153)”. Anlamlandirma siirecinde
mitlerle birlikte varlik gosteren simgeler, egretilemeler ve diizdegismeceler de metinler
icerisinde, kiiltiirel olarak paylasilan anlamlara gonderme yaparlar. YapiSaci
yaklagimdan temellenen ve temsil konusunu daha da gelistiren bir baska isim ise
Foucault’dur. Yapisalci teorinin O6nemli bir basamagi oldugu temsil konusundaki

kuramsal yaklasimlara bakildiginda, ii¢ farkli agiklama oldugu goriiliir.

Edebiyat, sinema ya da gesitli medya metinlerinde irdelenen temsil ile ilgili ilk
yaklagim, yansima kuramidir (reflective theory). Bu yaklasimda dilin var olan anlami
yansittigi ya da gergekligi taklit ettii varsayilmaktadir. ikincisi, kasitli kuramda
(intentional theory), metin yazarinin bireysel niyetine gore belli fikirleri temsil ettigi
varsayilir. Bu da her iletisim eyleminin biricik-tek oldugunu O6ne siirer. Bu teoriye
yonelik elestiriyse, kisilerin sosyal sistem igerisine dahil oldugu, kurallar ve gelenekler
icerisinde bulundugu ve digerleri tarafindan anlagilmaya calisildigi i¢in, bireysel
iletisimin dahi kagimilmaz olarak biricikligini yitirdigi ve paylasilan anlamlarin
miizakere edilir hale geldigi vurgulanir. Yani hicbir sekilde tamamen bireysel bir
temsilin olmast miimkiin degildir. Clinkii insan sosyal ¢evreden yalitilmis bir halde
yasamamaktadir. Son olarak, yapisalci teori (constructionist theory), kendi i¢inde iki
metodolojiyle temsil konusuna odaklanir. Temsil ¢aligmalarina bakildiginda, bir¢ok
medya analizinin yapisalci teori lizerine kuruldugu goriilmektedir. Yapisalcr yaklasimda
(biraz yukarda da degerlendirildigi gibi) semiyotik dilsel modelde, genis bir
perspektiften gostergeler, isaretler ve anlamlarla, dilin, -gorsel, sozel ve sozsiiz-

simgelerle toplum igerisinde nasil igledigine bakilir. Sassure, Strauss ve Ozellikle de
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Barthes'in teorik yaklagimlarinda anlamlar, isaretler, mitler, ideoloji icerisinde temsil
degerlendirilir. Ikinci yapisalci teori ise Michel Foucault’nun séylemsel yaklasimidir.
Bu, daha ¢ok gii¢ ve bilgi kavramlariyla, kiiltiirel anlamlandirma ve paylasilan anlamlar
lizerine giden, bilginin, metinlerin anlamindan ziyade, toplumsal olarak iliskiler agi
(soylem) igerisinde iiretildigi lizerine odaklanir. Foucault’nun sdylemsel formasyon
(discursive formation) olarak adlandirdigi yapi, sdylemin bilgiyi iiretme ve tanimlama
konusunda roliinii vurgular; hakkinda konusulan bir konu, fikirleri ve pratikleri
sekillendirir. Soylemin gii¢ ile olan bagma dikkat ¢eken Foucault, bunun bagkalarinin
davranisi iizerinde de etkide bulunabilen, fikirler ve seyler hakkinda ne diisiindiigiimiizii
ve disiiniilecegini de yoOneten bir 6zelligi olmasiyla aciklar. Bilginin ve sdylemin
yayilmasi kurumsallasan bir yapiya da sahiptir ve ‘bilgiye’ sahip olan kisi ya da kurum
‘gercegi’ ya da sOylemi temsil etme giicline sahiptir. Ancak giic ve bilgi iliskisinde
ideolojiyi ve sOylemi One c¢ikarsa da Foucault’nun Marksist bir sdylem/iktidar/gii¢
iligkileri temelinden yola ¢ikmadigi bilinir (Helsby, 2005: 4-5). Foucault’ya gore,
“sO0ylem, hakikat, bilgi ve giicii diizenler. Bilgi sdylemlerin i¢ine kazinmistir, disinda
olamaz. Ideoloji kavrami da dznenin kuramsal anlayisia kilitlenmistir. Foucault’nun
sOylem kurami tarihe baghdir, tarih, yapisal etkilenmelerin yeniden yapilanmasi i¢inde
pratikler/kurallar, goriinen/gériinmeyen, bilgi giic smirlarinda ¢alisir  (Canpolat,
2005:106)”. Bu da tam olarak anlamlandirma pratikleri ve temsil mekanizmalarinin

nerede konumlandigini1 vurgulamaktadir.

Temsil, dil ve anlamlandirmayi ele alirken, yapisalci dilbilimei Saussure ve Barthes’in
kurdugu temelden yola ¢iksa da, Foucault ¢ok daha ileri bir diizeyden sdyleme uzanir.
Ona gore (2001:110), temsiller birbirlerine isaret olarak baglanmislardir, bir sebeke
meydana getirirler; bir seye isaret ederken onu temsil eder ancak bu temsil seffaf bir
faaliyet degildir. Foucault soylem ya da sdylemsel olusumu, belirli konu, ilgi ya da
amacin temsilini saglayan anlamlar olarak kullanir. Bu anlamlar, metinler arasinda,
kurumsal olarak yayilan ve bir gesit diizen igerisinde isleyen olgulardir (Nixon, 2002:
303). Hall’un belirttigi lizere (2002: 43), yapisalct yaklasimiyla Foucault, temsil
meselesini yapisalci, semiyotik alanindan daha genis bir perspektifte degerlendirirken,
‘anlam 1iliskileri degil, gii¢ iliskileri’ni One ¢ikarir. SOylemi, tarihsel agidan bilginin

tiretimi olarak goriir ve hem dilsel, hem de pratik anlaminda kullanir. Anlam ve
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anlamlandirma pratikleri s6ylem igerisinde insa olmuslardir. Seylerin bilgisine, eger
onlar bizim i¢in bir anlam ifade ediyorsa sahibizdir, bu da, bilgiyi iireten séylemlerdir.
‘Delilik’, ‘ceza’ ve ‘cinsellik’ gibi konular kendilerine iliskin sdylemler ile var olurlar

(Hall, 2002: 47).

Bilgi ve gii¢le Foucault’nun agikladig1 anlamlandirma siirecini, Hall toplumsal bir pratik
olarak goriir. Toplumsal orgiitlenme, medya metinleri icinde belli bigimde iiretilen
anlamlarla birlesir. “Medya kurumlar1 i¢inde iireticilerin bir {iriin ortaya koymak igin,
ellerindeki anlam {iretimi araglarint (teknik donanim) belli bir tarzda kullanmalarini
saglayan 0zel bir toplumsal orgiitlenme bi¢imidir (Hall, 1999: 94)”. Kitle iletisimi ve
kiiltiirel tiriinlerle iiretilen anlamlar ve bunlarin ¢ézlimlenmesi hafife alinmayacak denli
onemli ve ideolojik toplumsal bir etkinliktir. Bu konunun altim1 c¢izen Hall
anlamlandirmanin toplumsal yapisi, giic ve iktidar mekanizmalariyla ve rizanin
olugmasiyla yakindan ilintili oldugunu belirtir:

Anlamlandirmalar, ¢ekismeli ve ¢atismali konulara ger¢ek ve olumlu birer
giic olarak katilir ve sonuglar etkiler. Olaylarin anlamlandirilmasi, ugruna
miicadeleye girilen seyin bir parcasidir, ¢linkii anlamlandirma kolektif
toplumsal anlamlarin yaratildiklar1 aractir (ve o nedenle, belli sonuglarin
almabilmesine yonelik rizanin etkili bir sekilde seferber edilebildigi bir
aractir). (Hall, 1999: 97).

Hall’iin de iginde oldugu Kiiltiirel ¢aligmalar okulunun temelinde diinyanin sosyal
olarak yeniden insa edilmesi, anlamlandirma ve temsil etme pratiginin arastiriimasi
odak noktasidir. Kiiltiirel caligmalar bu yaklasimla temsilin temelini kiiltiirde ve tim
kiiltiirel {irtinlerde arar. Anlamin insast ve metinsel olarak iiretimini, sosyal insa ve
anlamlandirma siirecinde temel bir inceleme alan1 olarak ele alir. Bu, sik¢a vurgulanan
“anlamin” farkli baglamlarda iretildigi ve bunun da kagirilmamasi gereken bir nokta
oldugu da ortaya koyulur (Barker, 2008: 7-8). Kiiltiirel metinlerin temsillerle isleyen
sistemde alici-izleyicinin anlamlandirma siirecine iliskin Hall, belli okuma bi¢imleri
oldugunu ileri siirer. Metinlerin iiretimi kiiltiirel tiretimin bir bdliimiinii olusturur, ikinci
asama ise hazirlanmig kiiltiirel {irlinlerin okuyucular tarafindan alimlanmasidir ki; Hall
bu konuda farkli okuma bigimleri 6ne siirer. “Medya metinlerini anlamlandirmada, yas,
cinsiyet, egitim ve gelir durumu, etnik ve dinsel koken gibi farklara gore farkl

anlamlandirmalar ortaya ¢ikmaktadir. Buna gore ii¢ farkli okuma tarzi vardir. Bunlar,
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egemen okuma, miizakereli okuma Ve karsit okumadir”. Egemen okuma, okuyucunun
metni olusturanin; miizakereli okuma, kendi goriisleri ve toplumsal konumu ile
tartismal1 bir okuma; karsit okuma, ise metinleri olusturanlarin tamamen zit goriisiinde
olup, bu metinlerde sunulanlara karsit bir konumda okumaktir (Korkmaz, 2008: 180).
Okumanin bu sekilde farkli bigimlerde olabilecegini ortaya koyan Hall, bdylece izleyici,
okuyucuyu pasif bir karakter olmaktan uzaklastirarak anlamlandirma ve alimlama
siirecinde aktif bir 6zne olarak goriir. Medyanin kiiltiirel temsilleri belli kodlarla
yapilandirdig1 ve bu kodlarin metinlerin ig¢erisinde ideolojik bir bigimde okunup analiz
edilebilecegi konusu da sanat ve kitle iletisim araclarinin temsil-ideoloji alanindaki
karmasik birlikteligine isaret eder.

Kiiltirel caligmalar, “genel hatlariyla medyanin ‘ideolojik’ rolii olarak
tanimlanabilecek noktaya dayanan bir cerceve icinde ‘dolaysiz tesiS’
modelinden koptu”, “...‘seffaf” anlam tasiyicilar1 olarak medya metinleri
nosyonlarina meydan okudu... Ve medya metinlerinin dilsel ve ideolojik
yapilanmasina ¢ok daha fazla dikkat sarfetti”; pasif izleyici anlayisinin
yerine ‘“daha aktif bir izleyici, ‘okuma’ anlayis1” koydu ve “medya
mesajlarmin nasil kodlandigi, kodlanmis metnin ‘ugragr’ ile izleyicinin
degisiklik gosteren ‘kodagimlari’ arasindaki iligkiler”’e yogunlasti ve son
olarak “medyanin basat ideolojik tanimlarin ve temsillerin dolasiminda ve

saglamlastirilmasinda oynadig1” roliin incelenmesiyle ugrasti (Hall, 1980:
118-119°dan aktaran, Hardt, 1994, s. 38-39).

Medya temsillerinin ideolojik bir siire¢ oldugunu elestirel yaklasimlarla incelenirken
siyasi giiclin yapilanmasi ve ideolojik insa Kellner tarafindan bir “medya gosterisi”
olarak tanimlanir. Kiiltiiriin, medya gosterisi i¢in kullanilarak bu gosterinin bir pargasi
haline geldigini soyleyen Kellner( 2010: 10), ayn1 zamanda bu gosteri ile medyanin
gercekligi ve kiiltiirii yeniden irettigini vurgulamaktadir. Ona gore, “bugiin medya
kiltlirii, neyin gercek, onemli ve hayati olduguna karar vererek, toplumsal ve politik
konularda hiikmetmeyi siirdiirmektedir”. Medyanin manipiile ettigi gergegi iizerine
odaklanma geregini vurgular. Kellner’in medya gosterisi olarak ele aldigi alanda,
sinema, televizyon, reklamcilik, gazetecilik, internet gibi bircok farkli medyada ve yeni
multimedyada yer alan kiiltiir iiriinleri vardir. Medya gosterisini, elestirel bir okumayla
degerlendirmek yerlesik temsilleri de altiist eder ve Kellner’in belirttigi tizere bir¢ok
konuda bilgi ve ipuglart verir. Medya {riinleri ile iiretilen birgok {irliniin elestirel
incelemesiyle; tinliiler, spor, medya kiiltiirii ve politika ile ilgili efsaneler parcalara

ayrilir. “Bu sekilde de, toplumsal olarak nasil olustuklarini, ideolojik anlamlarin nasil
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asilandigini ve toplumsal miicadeleyi ve toplumsal adaletin tesviki, istismar ve Ol¢lisiiz
ticari tutum gibi olumsuz durumlari 6rtbas etmek i¢in nasil gorevlendirildikleri gortliir
(Kellner, 2010: 71)”. Anlamin ideolojik yapisi ve iktidarla iliskisinde Hall (1994: 75),
cekismeli ve catismali konularda anlamlandirmanin bir gii¢ olarak isin igine girerek,
ulagilan sonuglar bile etkileyebilecegini sdyler. Toplum ve kiiltiir, Kellner (2010: 73),
tarafindan da c¢ekismeli bir alan olarak goriiliir; “hakimiyet ve direnig, baski ve

miicadele, uzlagsma ve ayaklanma gibi ¢ekismelerin” burada yasandigini belirtir.

4.1. Gercekligin Yeniden Uretimi ve Sinemada Anlam Olusturma

Yeniden iiretim siireci olarak temsilde “gercek”, bu “gercekligin” {iretimi ve
algilanmasi, toplumsal bir pratik ve miicadele alamdir. Ozellikle medya ve kiiltiirel
triinler araciligiyla iiretilen her sey bu catismali alan igerisindedir ve temsil edilen
“gercekligin” ne oldugu, hangi gercegin “dogru”, “saf” gerceklik vs. oldugu
tartismasina girmek miimkiin degildir. Altinin ¢izilmesi gereken tirnak icinde bir
“gergeklik”, yani kendisinin zaten bir tartisma alani oldugu bir kavramdir. Kitle
iletisiminde kitlelere sunulan kiiltiirel tirtinler cesitli imgeler ve kavramlar araciligiyla
“gercekligi” yeniden sunma, alisilmig kiiltiirel kaliplarla diinyayr belli bigimlerde
gosterme, stereotipler yaratma konusunda etkilidir. Bu nedenle temsil konusu ele
alimirken, genis kitleler i¢in iiretilen goriintiilerin, yaratilan diinyalar ve anlatilan
Oykiilerin altinda yatan ikinci bir anlamlandirma boyutu da degerlendirilir. Yani
filmlerde temsil edilen “gerceklerin”, dykiiler igerisindeki siradan olaylar, olgular, dis
diinyanin gerceklikleri olmadigini; ideolojik bir bi¢imde izleyicilere “neyin dogru,
neyin yanlis oldugunu ve hangi konuda ne diisiinmeleri gerektigini” oOgretmek,
kabullendirmek i¢in hazirlanmis tiriinler oldugunu gérmek gerekir. Medya metinlerini
bu temelden elestirel bir yaklagimla ele alan Hall’a gore, “gerceklik” belli bir bi¢imde
kurulur ve bir iiretim siirecinden gecer. Boylece gercegin ne oldugu medya araciligiyla
tanimlanir. Bu sekilde medya ve kiiltiirel {iriinlerdeki temsiller araciligiyla “dogru”,
“gercek” olarak kabul edilen olgular ve kavramlar tanimlanir. Temsilin ideolojik
boyutunu degerlendirirken baslangic noktasi, “gercekligin bir insa siireci” oldugudur.
Temsil etmenin, seyleri basit¢e yansitma olmadigimi 6zellikle vurgulayan Hall’a gore

(1994: 67-68), “Temsil etme, aktif bir segme ve sunma, yapilandirma ve bi¢imlendirme
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isini ima eder: Yalnizca zaten var olan anlami1 aktarma degil, ama daha aktif bir seylere
anlam verme igini ima eder. S6z konusu olan bir anlam pratigidir, anlam iiretimidir”.
Gergekligin yeniden iiretimi, yani temsil ve sinemada bunun sunulus tarzini1 Pezzela,
“ger¢eklik etkisi” olarak adlandirir ve s6yle yorumlar:

Gergeklik etkisi, dis diinyanin basit ve saf bir yeniden iiretiminden degil,
kendimi i¢inde yasar buldugum tarihsel cagda, bakigin baskin ve alisildik
formlartyla en iyi Ortiisen bir temsil biciminden elde edilir. Eger benim
kullandigim teknikler yeterince incelikli olursa, goriintiiyli dogru ve tam bir
simiilakr’a, yasamdan biiylili bir bicimde ayirt edilemez bir “kopya”ya
dontistiirebilir (Pezzela, 2001: 52).

Sinemada temsil mekanizmasimin oldukca gili¢lii olmasinin nedeni, elbette bu biiyiik
sektorlin en bastan itibaren genis kitlelere hitap eden bir endiistri olmasidir. Genis bir
izleyici kitlesi i¢in iiretilen filmlere bu agidan bakildiginda, filmsel anlatilarda topluma,
yasama ve her seye iligkin temsiller oldugu goriilebilir. Sinema ekrana yansittig1 her
karakter, her konu, mekan ve her anlati ile bir seyler hakkinda temsiller tiretir. Ancak
yapilandirilan anlamlarin igerisinde temsil edilen kadar bunu pekistiren, temsilleri
giiclendiren bir de temsil edilmeyenler ya da yanlis temsil edilenler vardir. Temsil nasil
bir insa ise, bu toplumsal insa icerisinde yeri olmayan, kabul edilmeyen, 6tekilestirilen
ya da ezilen, azinlikta olanin temsil edilmemesi veya yanlis, carpik temsilleri de bu
ideolojik siirecin bir bilesenidir. Bu noktadan yola ¢ikildiginda, filmlerde temsil edilen
seylerin neler oldugu; belli durum, olgu ve kavramlarin nasil ele alindigi, bu temsillerin
neleri, hangi boyutta kapsadigi kadar, bu temsillerin neden ve hangi amaca yonelik
olarak bu sekilde yapildiginin saptanmasi, ya da temsil edilmeyenin ne olduguna
bakilmasi, ideolojik altyapinin kavranmasina yardim eder. Milas, temsil ¢alismalarini
“imaj arastirmalar1” olarak ifade eder ve sdyle bir vurgu yapar:

Imaj arastirmasinin  amaci, imajin  gerceklikle uyumunu ya da
uyumsuzlugunu degil onun “mantigmi” bulmak ve gdstermektir. Imajin
gerceklikle iliskisi o denli 6nemli degildir; 6nemli ve temel olan bu
imajlarin  hangi model ve proje icinde olustugu, hangi toplumsal
gereksinimlere yanit verdigi, hangi ideolojilere, nasil hizmet ettigidir. Boyle
bir c¢alisma toplum icinde var olan diisiince kaliplarimi ve kimlik
yaklasimlarini ortaya koyabilecektir. Dolayisiyla diisiince tarihiyle, ulusal
ideolojilerle, politik segeneklerle ve genel olarak egemen Kkiiltiirel
yaklasimlarla dogrudan iligkilidir (2000: 6).

Milas’in 151k tuttugu nokta, yani temsillerin mantifinin ortaya konmasi ¢abasi,

ideolojiyle ve yeniden iiretimle olan iligskiyi de agiga vurur. Ciinkii “medya genel olarak
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insanlar lizerine ¢esitli temsiller sunarken, kiiltiir hakkinda da bir seyler sdyler (Burton,
1995: 113)”. Ryan ve Kellner (2010: 419), sinemada kiiltiirel temsillerin politik bir
bicimde okunmasi gerektigini ifade ederken, filmler aracilifiyla diinyanin temsil
edilisinin politik oldugunu dile getirirler: “Her kamera konumu, her goriinti
diizenlemesi, her montaj karar1 ve her anlatisal se¢im, tiirlii ¢ikar ve arzular1 barindiran
bir temsil stratejisiyle iliskilidir. Sinemanin yalnizca “gercekligi” ortaya koyan ya da
betimleyen higbir cephesi yoktur”. Sinemada temsilin ideolojik yoniinii Hollywood
sinemasi tizerine yaptiklari genis bir arastirma ile ele alan Ryan ve Kellner (2010: 17),
Hollywood sinemasinin belli kurumlar1 ve degerleri mesrulagtirmaya yonelik belli
temsil kaliplar1 kullandigin1 ortaya koyar. Bu temsil bigimleri egemen kurumlar1 ve
geleneksel degerleri mesrulastirirken, ayn1 zamanda ideoloji asilar. Bu kurum ve
degerler arasinda, bireycilik, kapitalizm, ataerkil anlayis, wke¢ilik vb. sayilabilir.
Macbean de benzer olarak (2006: 96), sinemanin gerceklikle olan iligkisini burjuva
kapitalist toplumunun kendi imgesinin yeniden tretimi olarak ifade eder. Bunu,
Godard’dan aldig1 bir ciimle ile sdyle agiklar: “Burjuvazi kendi suretinde/imgesinde bir
diinya yaratir, ancak yarattigt bu diinyanin da bir suretini/imgesini yaratir ve buna
‘gercekligin yansimasi’ der”. Gergekligin yansimasi, Pezzella’nin gergeklik izlenimi
dedigi, sinemacinin bir diinya olusturup bunu gerceklerin bir kopyasi hissiyle izleyiciye

sunmasidir.

Sinema ve ideoloji sorununda imge yaraticilarinin, bu imgelerin gerceklerin birer
kopyast oldugu izlenimini vermesi bunlarin nesnel gercekler olduguna dair bir inang
olusturmalar1 temel amagtir. Ciinkii bu sekilde yeniden iiretilen sey aslinda diizenin ta
kendisidir ve bu gerceklik olarak kabul edilmeye baslandigi andan itibaren koklerini
saglamlastirir. Bu, kitlenin yasadigi diinyayr resmi ideoloji, iktidar iligkileri gibi
konulart oldugu gibi kabul edip, sorgulama geregi hissetmemesidir. Temsil yoluyla
aslinda sOylenen Macbean’in (2006: 96) altim1 ¢izdigi gibi, “gergekte seyler
boyledir’dir. “Burjuva kapitalizminin yansimasi”n1 “gercekligin yansimasi” olarak
sunan ideolojik aldatmaca, yalnizca bir sorun olarak burjuva kapitalizmini ortadan
kaldirmaya calismaz, ayn1 zamanda burjuva kapitalizminin gerceklik kisvesi ig¢inde
stirekli olarak yeniden ortaya ¢ikmasini saglamaya ¢aligir. Ryan (1988: 479), benzer bir

sekilde The Politics of Film’de, sinemanin egemen toplumsal sdylemleri tekrar ederek,
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mesrulastirmaya devam ettigini soyler. Filmler, kismen sdylemlerin kendisidir ¢ilinkii
karakterler, olaylar, diizenlemeler gibi filmsel yapilarla kodlanmis degerlerle ilgili
anlamlar iretirler. Bu elemanlar, toplumsal sistem igerisinde var olan anlamlarin

yeniden {liretiminden baska bir sey degildir.

Sinemanin “gergeklikle” iligkisinde problemli olan taraf, var olan ya da kabul edilmis
toplumsal degerleri aktardiginin varsayilmasidir. Oysa ana akim sinema ve medya
diisiiniirlerinin savundugunun aksine, sinemanin yaptigr sadece toplumu, insanlari,
kurumlar1 olduklart gibi birebir yansitmak degil, bunlar sekillendirerek insa etmektir.
Lull’'un da belirttigi gibi (2001: 23), “Imaj sistemleri, izleyicinin egemen ideolojiyi
kabuliinii tesvik eden ve egemen ideoloji dongiisiinii saglayan sunumlarin dagitimi i¢in
ideolojik sunum tabakalarinin ifadesinde ve modern iletisim teknolojisinin isletim
taktiklerinde oldukga basarilidir”. Temsillerle insan tipleri, davranig bigimleri, tavirlar,
bakis agilari, inanglar, degerler ve diislince kaliplar ¢esitli drneklerle izleyicilere iletilir.
Belli temsil bigimleri dykiilerin igerisinde insa edilir ve izleyicinin kimi seyler hakkinda
ne diislinecegi istii kapali bir bigimde verilir. Temsiller incelendiginde seyirciye bir
deger yargilar gergevesi sundugu saptanabilir (Burton, 1995: 112). Bu deger yargilar
toplumdaki egemen ideolojinin yargilaridir. Ryan (1988: 480) ise temsil politikalarini
irdelerken, sinemadaki temsillerin goriintiiler, anlatilar, inanglar vs. gibi daha genis ve
insanlarin nasil yasayacagini belirleyen, bagl olduklar1 toplu degerlendirme sisteminin
bir altkiimesi, elemanlart oldugunu sdyler. Bu sekilde de sinematografik sdylem, filmin
izleyiciye hitap ettigi daha genis toplumsal sdylemler tarafindan belirlenir. Bu daha
genis toplumsal sdylemler, 6onem atfetme ve deger bigme seklinde; kadin-erkek, alt

siuf- iist sinif gibi toplumsal 6zneleri de belirler.

Egemen ideolojinin deger yargilarini kitlelere ulastirilmasinda bir¢ok kurum rol alirken
en etkin yontem kitlesel tirtinlerin kullanimidir. “Egemen ideoloji mevcut duruma bu
kiiltiirel/ideolojik ikna siirecini (aile, din, egitim gibi) ¢esitli aygitlarla saglayabilmistir,
ama bunlar arasindaki en 6nemli aygit popiiler kiiltlir (teknigin olanaklariyla kitlesel
olarak tiretildigi icin giiniimiizdeki adiyla kitle kiiltiirli) olmustur (Yilmaz, 2008: 65)”.
Popiiler kiiltiir, kitle kiiltiirii konusuna deginildiginde Kiiltiir endiistrisi ve Adorno’nun

yaklasimlart da sinemanin temsil stratejileri hakkinda o6nemli noktalara vurguda
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bulunur. Kiiltiir endiistrisi ¢er¢evesinde, kiiltiirel, sanatsal iirlinlerin de kapitalist cagda
fabrikasyon hale geldigi, kitlelerin kiiltiirel iriinlerle etkilenmesi ve yonlendirilmesi
tartismalarinin ortaya koymus oldugu gibi, sinematografik temsiller de kiiltlirel bir insa
siirecinin igerisinde gorev alir. Kiiltiir endiistrisi ¢ergcevesinde ele alinan ve “kitleleri
afyonlayan” bir ara¢ olarak goriilen sinema, popiiler sinemadir ve temsil ideoloji ve
egemen sOylemlerin mesrulastig1 yeniden iiretildigi anlamda temsili ele alirken, 6nemli
bir dayanak olusturmaktadir. Adorno, Kiiltlir endiistrileri tartismasinda sinemaya genis
bir yer verir. Filmlerin diinyay1 yansitiyor oldugu diisiincesi ve filmlerdeki karakterlerle
0zdeslesme ile olugsan atmosfer, temsil aldatmacasinin temelini olusturur. Adorno’ya
gore (2007: 55), film, giindelik diinya algisin1 yaratmayi amacladig i¢in, disaridaki
sokaklar1 az once izledigi filmin devami olarak algilayan sinema izleyicisinin bu bildik
deneyiminin iizerine gitmek, yapimcilarin esas aldiklar1 kural haline gelmistir. Yani
daha once “gercekmis gibi”, “gerceklik izlenimi” olarak bahsedilen olgunun iizerine
giden Adorno soyle der:

Film, izleyicisine, kontrolii elinden birakmadan, film yapitinin ¢ergeveleri
icinde ama onun sundugu kesin olgular tarafindan denetlenmeden
dolasabilecegi ve uzaklasabilecegi hayal giiciine ve diisiincelere boyut
birakmamaktadir. Eline diisen insanlar, bdylelikle, film ile gercekligi
dogrudan o6zdeslestirmek tizere egitilirler. Kiiltiir tiiketicisinin imgelem
giicinde ve kendiligindenliginde goriilen gilidiiklesmenin nedenlerini
psikolojik mekanizmalarda aramaya gilinlimiizde gerek kalmamistir. Bu
trlinler... diislinsel etkinlige 1zin vermeyecek sekilde tasarlanmistir
(Adorno, 2007: 56-57).

Kiiltiir endiistrisinin sinema alanindaki tartismalarini degerlendiren Kirel (2010: 305),
bu yaklagimda filmin mesrulastirict ideolojisine deginildigini vurgular. Ona gore de,
sinema ve radyo ideolojinin mesrulagtirildigi is alanlaridir. Adorno, Kiiltiir
endistrisinde, sinema ve radyo gibi kitle iletisim araclarinin, sanatsal yanlarinin
olmadigini iddia eder. Bu araglar “Herhangi bir isten farkli olmadiklar1 hakikatini,
bilerek iirettikleri zirvalari mesrulastiran bir ideoloji olarak kullanirlar (Adorno, 2007:
48)”. Sinemanin kiltiir endiistrisi igerisinde kitle kiiltiiriiniin mekanik olarak
yayllmasina hizmet etmesi, sinemanin bu kiiltiiriin yeniden {retiminde, tekrar ettigi
temsillerle ele alinir.

Kiiltiirel incelemeler gelenegine gore; kapitalist endiistriyel toplumlar,
esitsiz bir bigimde etnik, cinsiyet ve siif yapisina gére bolinmiistiir. Kiiltiir,
bu bdliinmenin kuruldugu ve miicadele edilen bir alandir. ..medya, dil
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araciligiyla, sembolik ve Kkiiltiirel kodlarla bicimlendirdigi diinya
tasarimlariyla, popiiler bilincin olusumuna katkida bulunur. Ancak medya
yansiz bir kurum degil, iktidar iliskilerinin bir parcasidir. Bu baglamda
ideolojik bir kurumdur da (Korkmaz, 2008: 178).

Adorno ve Horkheimer (2010: 358), sinema, miizik, radyo ve hatta roman gibi cesitli
sanatsal mecralarin kitle kiiltiirliniin egemenliginde oldugunu sdylerken bunun ideolojik
yeniden-iiretimin baslica tasiyicisi oldugunu ortaya koymus olurlar. Onlara gore kitle
kiltiirii “onceden-belirlenmistir” ve bu nedenle de mekaniktir. “Kitle kiiltiirii gatismasiz
bir sekilde calisir ve catigsmalari isler: Boylece catismayr ¢atismasiz olanin buyrugu
altina alir”. Bu da aslinda tamamen temsil ve ideolojinin temel Ozelliklerini ortaya
koyan bir bakistir. Cilinkii ¢ogunlukla temsilin egemen ideolojinin yeniden iiretimi
oldugu ve bu yeniden iiretimle toplumsal ve iktidar yapisiyla ilgili iligkilerin ayni
bicimde aktarilmasinin alt1 ¢izilirken, kitle kiiltiirii yaklagimi1 da buraya isaret eder.
Catismanin olmadigini ya da sunulan catismalarin; dogal, normal olgular, olaylarmis
gibi ifade bulmasi da temsil ve egemen ideoloji tartismasindaki ayni sorunlu noktaya
151k tutar. “Kitle kiiltiirli bize, kiiltiirlin, bir sanayi i¢inde tiretilebilir oldugunu, kiiltiiriin
medya ve eglence sektorleri gibi sektorler tarafindan kitlesel olarak iiretildigini,
tiketime, aynilesmeye ve Kkitlesellestirilmeye ister istemez yol acan bir siireci
beraberinde getirdigini” sOyler (Akbal Siialp, 2004: 45). Bu noktada bir indirgemecilige
de disiilebileceginin altin1 ¢izen Stialp, aykiri olanin, avangardin da bu siiregte
gormezden gelinmesi tehlikesine isaret eder ve yine de yeniden iiretimin bu 6zelligi
karsisinda direnen bi¢imlerin medya ve kiiltiir iiriinlerinin de yok sayilmamas1 geregini

ortaya koyar.

Adorno ve Horkheimer’in kitle kiiltiirinlin temel triinlerinden biri olarak bahsettigi
sinema, Ryan ve Kellner’e gore izleyicisinin diisiinsel etkinligini smirlamak
egiliminindedir ve filmler, kiiltlirel insa siirecinde bicim, figiir ve temsiller araciligiyla
toplumsal yasamin sdylemlerini sifrelemektedir. Dis diinyadaki gercekligi yansitmak
yerine, toplumsal gergeklige etki edecek soOylemsel diizenlemelerle kimi kiiltiirel
sablonlar ortaya koyarak kiiltiirel temsiller sunarlar. Bu sekilde filmlerle insa edilen
temsiller izleyiciler tarafindan kolayca igsellestirilir (2010: 35). “Gergeklik izlenimi”,

sinema perdesindeki yapinti gOrilintliniin bigimsel olarak da diizenlenmesiyle
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olusturulur. Sinemada temsil stratejilerinin belli basat bi¢imsel kategorilerle
belirginlestigini Ryan ve Kellner sdyle vurgular:

Temsil gorenekleri, ele alinan konu diizeyine oldugu kadar bi¢im diizeyinde
de islerliktedir. Bigimsel gorenekler — anlatinin kapanma tarzi, goriintiiniin
sirekliligi,  doniissiiz  (nonreflexive)  kamera  isleyisi,  karakter
Ozdeslestirmesi, dikizcilik yoluyla nesnellestirme, ardisik diizenleme,
nedensellik mantigi, dramatik giidiileme, kare ortalama, gerceve uyumu,
gercekei anlasilirlik vb. perdede olup bitenin belli bir goriis agisinin {iriinti
bir kurmaca yap1 degil de, nesnel olaylarin tarafsizca kameraya c¢ekilmis
gorintiileri oldugu yanilsamasini yaratarak ideolojinin yerlesmesine katkida
bulunurlar. (2010: 17-18)

Nesnelligi pekistirmek i¢in kullanan ve sinema dilinin olustugu zamandan bu yana
klasik, 6zdeslesmeci (popiiler) anlati sinemasinin temelini olusturan bu bigem, temsil ve
ideolojiyle baglidir. Bununla birlikte geleneksel temsil yapisin1 kirmaya yeltenen her
yonetmen, sinema akimi ya da dncii, bu klasik bicemi yok ederek ise baslar. Tamamen
geleneksel anlati, temsil ve ideolojik yeniden iiretim birbirini pekistiren unsurlardir.
Geleneksel degerler, toplumsal normlar, toplumsal iliskiler, ayrica iktidar iliskileri,
politik yapilar ile ilgili bircok sdylemin yayilmasi ve pekistirilmesi sinemanin temsil
islevi ile gerceklesir. “Kiiltiirel temsiller yalnizca psikolojik duruslari sekillendirmekle
kalmaz, toplumsal gercekligin nasil insa edilecegine iliskin olarak da, yani, toplumsal
yasamin ve toplumsal kurumlarin sekillendirilmesinde hangi figiir ve sinirlarin baskin
cikacaglr konusunda da ¢ok oOnemli bir rol oynar. Kapitalizmin, giicliinliin giigsiizii
yuttugu bir cangil gibi mi, yoksa Ozgiirliikk¢li bir iitopya olarak mi kavranacagini
(hissedilip yasanacagini) bu temsiller belirler (Ryan ve Kellner, 2010: 37)”. Ayrica
kiiltiirel temsiller bir¢ok konuda diisiince bi¢cimlerinin de yayginlasmasina kap1 agar. Bu
diistince bigimleri genellikle alternatiflere karsi olan ana akim diisiince yapis1 ve
toplumsal dinamiklerle isbirligi i¢inde olur. Kellner (2010: 73), bu gibi temsil
bi¢cimleriyle hangi davranis ve diisiiniis tarzlarinin 6ne ¢iktigini ele alir ve bu noktada,
“temsil siyasetinin, irk¢iliga, cinsiyet ayrimciligina, smifciliga, escinsel diismanligina

ve diger baski sekillerine yer verdigini” belirtir.
Sinemada temsil konusunda yapilan yakin tarihli aragtirmalara bakildiginda genel olarak

ayn1 kuramsal altyapiin paylasildigi ve farkli temsillerin incelendigi goriilmektedir.

Helsby (2005: 13), yaptig1 temsil incelemesinde, ulusal stereotiplerin temsil araciligiyla
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yayginlastigint Er Ryan’t Kurtarmak (Saving Private Ryan, Stephen Spilberg-1998)
filmiyle 6rnekler. Amerika’da, Normandiya ¢ikartmasinin anlatildigi bu filmin gergekgi
yaniyla Oviniiliirken, karsit olarak Fransiz algist tam ters yondedir. Bir Fransiz
elestirmen, Hollywood’la ilgili “kiiresellesmeyi kolektif temsiller alaninda,
mikemmellestirmeyi  isteyen  uluslararasi1  endiistriyel = goriinti ~ fabrikas1”
degerlendirmesiyle temsil meselesini Orneklendirir. Bu sekilde ulusal stereotipler,
inanglar, fikirler ve yargilar uluslararas1 platformda temsillerle yayginlastirmaktadir.
Bunun gibi, temsil ile aile kurumu, toplumsal cinsiyet rolleri ya da kiiresellesmeye
iliskin ideolojik temsiller yayginlagir. Understanding Representation (Helsby, 2005),
adli kitapta da buradan yola ¢ikarak farkli konularin temsilini arastirirlar; Kurumlar
icerisinde Ogretmen ve polisin sinemada ya da televizyon dizilerindeki temsili;
azmliklarin, akil hastaliginin, fahiseligin filmlerdeki temsilleri; oOtekiler, icerideki ve
disaridakiler, ¢ingenelerin temsilleri; ulusal kimligin temsilleri gibi konular incelenir.
Her biri kendi igerisinde genisleyen bu ¢alismalarda, genel olarak temsilin ideolojik

boyutlar1, kurumsallagmis anlam yaratimi {izerinde durulmaktadir.

Sinemada temsil iizerine c¢alisirken Nagib (2011), World Cinema and The Ethics of
Realism kitabinda 6zellikle temsil meselesine bakista, bir noktanin altini ¢izer. Diinya
sinemasindaki alisilmis ikili ayrimlar olan; popiiler & sanat sinemasi, kurmaca sinema
& belgesel yerine ana akim ve g¢evre (periferi) sinemasini onerir. Kiiltirel Caligsmalar
tabanli yaklagimi temel olarak alsa da temsilin sanat yapitina indirgemeci bir yaklagim
da getirebilecegini sOyler. Anlamlar iizerinden temsil arastirmasinda, 6zellikle sanatsal
driinlerin Ranciere’nin onerdigi “temsil rejimi” ve “estetik rejim”lere gore
degerlendirilmesi gerektigini vurgular. Temsilin her filmin icerisinde yerlesik oldugunu
tartisir ve “film yapmak, gercek yasamdaki oyuncular1 ve ekibin degisimini icap ettiren

bir nevi tarih yapmaktir” der (Nagib, 2011: 15).

Image and Representation kitabiyla Lacey (1998), medya caligmalarinda temsil
konusunu ele alir, temel kuramsal yaklasimlar1 acgiklar, sinematografik goriintii
analizinde bigem analizini; kamera acilari, ¢ekim oOlcekleri, sahne diizenlemesi, 151k,
renk, dekor, ses, kurgu, gibi temel birimler ve bunlarin ¢oéziimlemedeki yerinden

bahseder. Yapisalci yaklasimda, Saussure, isaretler, dil, diiz anlam ve yan anlam, Peirce
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ve Barthes’in gostergebilimsel yaklasimlarini agiklar. ileri analize geldiginde, sadece
isaretler ve gosterge analizlerinin yeterli olmayacagini, medya c¢alismalarinda isin igine
ideolojinin, sOylemin, hegemonyanin girdigini sOyler. Sinemada tiim bu temel temsil
alan1 igerisinde alternatif bigem ile nasil farkli bir temsil yaklasiminin kurulabildigine
iligkin Ornekleri onemlidir. Bunun o6zellikle alternatif kurgu sistemi ile yapildigini,
devamlilik kurgusunun ve kurallarin tamamen disina ¢ikilarak yeni bir temsil dilinin de
olusturulabildigini inceler. Klasik sinemadaki devamlilik kurgusunun yerine Jump-cut
olarak bilinen Atlamali kurgu anlayisinin Jean-Luc Godard’in Serseri Asiklar -A Bout
de Souffle (1960) filminde anlatisal devamliligin bilingli olarak kirilmasina yonelik
kullandigint belirtir. Soguk Celik -Blue Steel (Kathryn Bigelow, 1989) filminde
zamansal devamliligin, olayin arka arkaya birden fazla tekrarla kirildigi; Truffaut’nun
Piyanisti Vurun -Tirez Sur Le Pianiste (1960) filminde, anlati uzami disindaki
goriintiilere yer vermesiyle yani anlati-disi par¢ayla (Non-diegetic insert) yine bu
gorsel devamliligt bozmasini Ornekler. Annesinin iizerine yemin eden gangster
sekansinda, annesinin birden devrilerek yere diisme sahnesini gostermesi buna ornektir
(Lacey, 1998: 115). Bu tarz girisimlerin ¢ogunlukla avangarde ve aykir1 sinema
orneklerinde goriildiglini belirtir ve farkli temsil anlayiglariyla geleneksele, ana akima
kars1 gelisleri temsil ve sinematografik anlati igerisinde degerlendirir. Geleneksel
bigemin kirilmasiyla temsil meselesinde farkli anlatim bigimleri oldugunu ve bunun
bilingli ve ideolojik bir temsil tarzina yonelik tercih oldugunu belirtmesi ve 6rneklerle
ortaya koymasi 6nemli bir vurgudur. Ayrica kitapta bazi filmdeki temsil bigimlerini

incelerken, propaganda temsili, kadin temsili tizerinde de durur.

Temsil ve gergeklik, fotograf ve film, gorsel kiiltiir ve kurumlar gibi konularla gorsel
temsil meselesine egilen Exploring the Visual Culture kitabinin ig¢inde, The Ideology of
the Visual makalesinde Glyn Davis, (2005) ideoloji ve temsil konusunda “masum
gorlilen” tiirlere egilir; animasyon film, belgesel ve televizyon programlarindan cesitli
orneklerle bir degerlendirme yapar. Makalenin girisinde, II. Diinya Savasi sirasinda
gorsel medyanin propaganda amacl kullaniminda Warner Brothers’in nasil faaliyet
gosterdigini anlatir. Ogzellikle animasyon aracihig ile ideolojinin ve savas
propagandasinin, insanlar {izerindeki etki giiclinii belirtir. Ciinkii animasyon her zaman

masum goriilen bir tiirdiir; Bugs Bunny ve Daffy Duck sevimli kahramanlar olarak
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bilinir ve algilanir. Ancak filmlerde bu kahramanlar 6zellikle Japon ve Alman gibi,
diger iilke halklar1 ve liderlerine karsit bit kamusal goriis olusmasinda ¢aba sarf etmistir.
Bugs Bunny Nips the Nips (1944) ile Bugs, kalabalik bir Japon askeri grubunu iginde el
bombasi gizlenmis lolipoplarla yok eder (Davis, 2005: 163). Propaganda bigimi olarak
cizgi filmin acgik sozlii mesajlarin izleyiciler i¢in gercek hareket alanina goére daha
etkili olacagini s0yler. Bununla birlikte ulusalc1 giindem gibi belli politik perspektiflerin
genisletilmesi ve giiclendirilmesinde kurmaca sinemanin da nasil hizmet ettigini, yakin
donemdeki, rkgilik ve emperyalizm propagandasi yapan savas filmlerinden 6rnek verir:
Black Hawk Down (2001), Pearl Harbor (2001), We Were Soldiers (2002) ve Tears of
The Sun (2003). Kurmaca film ve animasyon disinda bir de televizyon belgesellerinin
ideolojik temsil bicimlerine bakan Davis, bu konuda da belgesellerin daha ¢ok
‘gerceklik’ yansimasi olarak goriildiigii i¢in “masum” sanildigini fakat aslinda bunlarin
da dikkatlice insa edilen, her ¢ekimin, dekorun ve aydinlatmanin planlanarak manipiile
edildiginden bahseder. Bu nedenle, tipki kurmaca gibi belgeselin de insa edilen bir
gerceklige sahip oldugunu vurgular ve bunlarin igerisinde de ideolojik sdylemlerin
yayildigimi bildirir. BBC’nin The Blue Planet (BBC ve Discovery Channel ortak
yapimi, 2001) belgeselinde bile, en son teknolojilerin kullanilarak gesitli yaratiklarin
daha once hi¢ goriilmedigi kadar genis perspektiflerden gosterildigi, seslendirme yapan
kisinin otoriteryen bir sekilde anlattig1 hikayede gere§inden fazla istatistik ve olgusal
detay verdigini bulgular. Ayrica belgesel serilerinin bir¢ok teknik manipiilasyondan
gectigini, seslerde ozel efektler kullanildigi, ani miizik yiikselisleriyle sanki yunus
baliklar1 yerine, Jaws izliyormus gibi ses ve miiziklerle karsilasildigini séyler (2005:
174). Boylece, temsilin ideolojik olarak incelenmesi gerektigini ortaya koyan Davis,
ayrica en masum goriinen tiirlerde bile propaganda ve ideolojik temsillerin yaygin bir

sekilde nasil uygulandiginin altin1 gizer.

Hollywood sinemasinda temsil ile ilgili yapilmis yakin tarihli bir bagka calisma ise,
Amerikan ana akim sinemasinda temsil sorununu, Jamaikali temsilleri ¢ercevesinde
incelemektedir. Through the Eyes of Hollywood: Reading Representations of Jamaicans
in American Cinema (2010), Amerikan sinemasinin, kiiltiir emperyalizminin tastyicisi
oldugunu temel alarak, anlati {iretimi (narrative production), emperyalizm ve kimlik

arasindaki baglantiy1 vurgular ve ana akim sinemanin temsil stratejileriyle, anlati, gii¢
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ve temsilin i¢ ice gectigini, ideolojik anlamlar yarattigini soyler. Jamaikalilarin,
Amerikan film endiistrisinin ana akim filmlerinde, neo-sdomiirgeci bakisla resmedildigi
ve mitsel bir imgelemeyle; bu insanlarin egzotik bir temsil igerisinde sunuldugunu
belirtir. Amerikan sinemasinda Jamaikalilar’in, (subaltern) alt sinif (madun) gruplarin
icerisinde oldugu ve bu temsillerin ornegin, irk¢1 yaklagimla (siyahi vatandaslarin
sinemadaki temsillerinde de) ayni olduguna isaret eder. Jamaikalilar da Amerikan
sinemasinda madun’dur (bu kavrama Spivak’in makalesinde daha genis bir bigimde
deginilecek), yani kendini temsil edemeyen ve ana akim tarafindan otekilestirilerek
temsil edilendir. Jamaikalilar, Amerikan sinemasinda diger azinliklar gibi temsil
edilmekte, sadece Rastalilar ya da zenci biiyliciiler gibi stereotiplerle, Jamaika ise giizel

kumsallariyla egzotik goriintiilerle yer almaktadir (Batson-Savage, 2010).

Sinemada azinliklara iligkin bir baska temsil arastirmasi ise Dechamma’nin (2012), The
Model Minority: Problematizing the Representation of Kodavas in Kannada
Cinema’dir. Bu ¢alisma Hindistan sinemasinda azinliklarin temsilini incelerken, kast
sistemi ve azinlik olma durumu, sinemada azinliklarin temsili, temsil edilmeyisi (non-
representation) ve kotii-yanlis temsil edilmesini (mis-representation), Kodavali
azinliklarin ana akim Hint sinemasi igerisinde nasil resmedildiklerini inceleyerek ortaya
koyar. Hindistan sinemasinda Kodavali azinliklarin, “egzotik hizmetkar”, “azinhk
calisan” modeliyle temsil edilmesinin temel amacinin, ulus olarak tanimlanan, homojen
Hindu ¢ogunlugunu insa etmek i¢in yapildigim1 vurgular. Genellikle azinliklarin ana
akim kurmaca sinemada ¢ok az yer almasi, bunun yerine belgesellerde 6nemli derecede
var olmalari, ancak burada da miizelestirilme ve antropolojik nesneler gibi temsil
edilmeleri s6z konusudur. Bu durum, yazar tarafindan politik bir mesele olarak
goriilmektedir ve temsil ediliyor yanilgisini yarattifini bildirir. Ayrica temsilde
esitsizliklerin O6ne c¢ikarilmadan, farkliliklarin belirginlestirilmemesi, azinliklarin
cogunluk icerisinde erimesinin bir bi¢cimi olarak goriilebilir. Azinligin homojenize
edilmesi politikasinda, Kodavalilarin temsillerinde sadik ve kralliga, devlete, ulusa
baghliklarinin vurgulandigi, cogunlukla asker olarak resmedilmeleriyle belirginlik
kazanmistir. Azinliklara iliskin bu tarz resmedilmenin de gii¢ ve sosyal yapiyla

baglantili oldugunu soyle ifade eder: “Bu durum, toplumun var olan yapisin1 siirdiirmek,
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yeniden liretmek ve gorece sabit tutulmasi olan sosyal kontroliin sembolik yolu olarak

okunabilir (Dechamma, 2012: 17)”.

Tim bu yakin donem c¢alismalarda da, temsil meselesine ideolojik ve -elestirel
yaklasimin temel alindigi, genellikle azinlik, etnik grup ya da otekilestirilen ¢ogunluk
icerisinde sesi ¢ikmayan gruplarin temsiline iligkin elestirel calismalar yapildig:
gorilmektedir. Temsilin nasil oldugu ile temsil edilen kadar edilmeyenin de, elestirel
temsil arastirmalarinda ideolojik bir tercih olarak 6nemli goriildiigli 6ne ¢ikmaktadir.
Temsil calismalarinda igerisinde bu sorgulamaya girisilen Spivak’in  “Madun

Konugabilir Mi?” makalesine bu konu i¢in ayrintili bakilabilir.

4.1.1. Madun konusabilir mi?

Sinema ve medyada temsillerde Ryan ve Kellner kimlerin nasil temsil edildigine
bakarken, kimlik, sinif, etnik kéken gibi farklilastirilan ve 6nemli ideolojik sdylemlerin
tiretildigini vurgularlar. Sinema ve kiiltiir Giriinlerinde temsil meselesinin toplumsal
dinamik igerisinde neleri gosterip neleri gizledigi, kimleri temsil ettigi, bunu nasil
yaptiginin derinlemesine incelendigi gibi, bir bagka unsur “temsil edilmeyenin ne-kim”
oldugudur. Tam da burada Spivak ve onemli calismast “Madun konusabilir mi?” ye
deginmek gerekir. “Spivak, Gramsci’nin kavramimi yeniden sunar: Subaltern. En
alttakiler; madunlar 6yle bir konumdadirlar ki, dylesine kenarda kalmiglardir ki sesleri
yoktur. Sesleri baskin kiiltiir ve dil tarafindan dylesine parcalanmis ve ayristirilmistir ki

duyulmaz (Akbal Siialp, 2004: 55)”.

Calismasinin temelinde temsil meselesi yatar, politik anlamda temsil ve sanatsal
yeniden tiretim olan temsil kavramini ele alir. Temsil edilmeyen madun, aslinda politik
olarak, adina konusulanlardir ve entelektiieller bu konumda “kendilerini saydam olarak
temsil ederler (Spivak, 2009: 61)”. Halbuki onlarin adina konusan ziimre, baskin
kiiltiirin temsilcisidir ve ne kadar saydam oldugunu diislinse de bu boyle degildir.
Spivak’in makalesinde ekonomik esitsizlikler, smif ayrimi ya da etnik acidan, alt
konumdakilerden de yola ¢ikarak asil post kolonyal siire¢ ve toplumsal cinsiyet

cercevesinde “kadin madun” ele alinir. Madun kavraminin anlasilmasinda kimi
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zorluklar olabilecegi yazarin kendisi tarafindan da bilinmektedir ve kendisiyle yapilan
bir sdyleside bunu agiklar:

Madun, sosyal mobiliteyle iist tabakalara ulasma sansi olmayan kisidir. Bu
durum, kadmlardan ¢ok daha alt bir simifsal tabakadaki erkeklerle
kiyaslanabilir. Patriyarkallik her zaman i¢in erkeklere belli ulagma kanallar1
saglar elbette; tahminlerde bulunup goriis belirtirken mutlaka bu etkeni
dikkate almaliyiz. Bunu gormezlikten gelmek de bir semptomdur ve
toplumsal cinsiyet korliigii hastaligi toplumu yavas yavas kemirip bitirdikce
esas tabloda higbir degisiklik olmayacaktir (Milevska, 2007°den aktaran,
Kirel, 2010i s. 350).
Spivak (2009: 73), toplumsal tabakanin en disg boliimiindeki, uluslararasi is boliimiiniin
disinda kalmis ve zaten sorunlu bir egitim donglisiinlin i¢inde ya da disinda kalan
madunun konusup, konusamayacagini sorar. Bu sorunun tartisma altyapisinda Gramsci
ve Althusser referanslarinin oldugunu ve buradan ideolojik belirlenim konusuna
gelindigini sdyleyen Akbal Stialp (2004: 59), madunun konusamadigi ve onun yerine
bagkalar1 konusurken temsil siirecinin burada nasil isledigini bildirir. Madun gruplar,
organize olmamis koyliiler, issizler olabilir ve bu insanlarin seslerinin duyulmasinin ne
kadar imkénsiz oldugunu vurgular. Bu insanlarin temsil edilirken, onlar1 temsil edenler
tarafindan seslerinin baskin olanin diline gevrildigi, bir anlamda asimile edildigi belirgin
bir durumdur. Kadin madun i¢in ise, toplumsal cinsiyetin ideolojik insasi da isin i¢ine

girmekte ve “somiirgeci iiretim baglaminda bakildiginda madunun tarihi yoksa ve

konusamamaktaysa madun daha da derinden golgede” kalmaktadir (Spivak, 2009: 80).

Temsil siirecinde Spivak’in degerlendirmeleri 6nemlidir, temsil edilen kadar, temsil
edildigi varsayilan ancak kendi kendini temsil etme giicii dahi olmayan gruplar ve
onlarin yerine konusanlarla daha da siliklesen gruplar vardir. Bu noktada temsille ilgili
ideolojik bir degerlendirmede bulunurken, sdylenen kadar sdylenmeyenin de dnemine
deginen Spivak Pierre Macharey’in ifade ettigi, soylenmeyene dikkat etmenin geregini
vurgular. Bu sOylenmeyen sey, Yyalmizca “sdylemeyi reddettigimiz sey” degildir.
“Bundan ziyade, ¢alismanin ne sOyleyemedigi onemlidir, ¢ilinkii orada, suskunluga
dogru bir yolculukta, ifadenin ayrintis1 gerceklestirilir (Macherey, 1978’den aktaran
Spivak, 2009, s. 78)”. Suskunluk, temsil edilmeyenin hali, hegemonya ve resmi ideoloji,
egemen sOylem ile daha da katilasan bir hal alarak siirekli devam eder. Macherey’in

sOylenmeyene ¢ektigi dikkat ise tam da adina konusulan ve baskin ideolojinin diliyle
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temsil edilenlerin her gegen giin daha da suskunlastiklari, daha da yok olduklarina isaret
eder. Bu tez ¢alismasinda, bu nokta toplumsal bellek ve travmatik temsillerle ilgili
olarak degerlendirildiginde de, ozellikle toplumsal hafizadaki travmatik unsurlarin
suskunlukla, temsil edilmeyerek, bilerek soylenmeyenlerle, nasil bastirildigiyla
yakindan iligkilidir. Travmatik hatirlama ya da sosyal baglam ile toplumsal bellekteki
travmatik konularin temsil edilebilirliginin tartisildigi bolimde vurgulanan, dile
getirilebilir olunmasi, anlatiya dontistiiriilmesi gibi konularin bilerek ve istenilerek yok

sayilmasi bir ¢esit madunlugun devam ettirilmesidir.

Spivak’la ayni temelden hareketle Akbal Siialp da, temsil meselesinde iki boyutu
vurgular. Birincisi siyasi temsildir, ikincisi ise sanatsal temsildir. Tiim bu iki bicimdeki
temsil, “bize, iktidardan alt ve st kiiltiir iliskilerine, entelektiiellerin konumundan
kuram ve yorumun deneyim ve iiretimle olan iliskilerine, hegemonyadan alttakilerin
konusabilirliklerine, alternatif kamusal alandan ifade ve temsilin avangard ya da
devrimci ifadelerine ve biligsel haritalarimizin i¢ dinamiklerine dogru agilimlar sunar”
(Akbal Stialp, 2004: 67). Benzer ayrimi1 Ranciere (2010: 63) yapar, ona gore de temsil
iki boyutta vardir. Sanatsal temsil politik igerikten ¢ok estetik mantikta bir temsil
bicimine sahiptir. Etik mantik olarak vurguladig: ise sanata ait formlarin politik bi¢imler

ve icerikle 6zdesleserek gerceklesen bir tiretim ve temsil sistemidir.

Temsil bigcimleri ve temsil edilmeyenlerin sesinin, goriintiisiiniin de baskin olanin diline
donlismesi tamamen egemen ideolojinin daha da pekismesine katkida bulunur. Turner,
sOyle dile getirir, “Medya egemen kiiltiirii ve ideolojiyl yansitir. Bunu yaparken de
egemen kiiltiirii dogallastiripp mesrulastirarak, seckinlerin hegemonyasini kurmasini
saglar. Bu gelenege gore, medya sadece kiiltiirii etkileyen bir kurum degil, toplumsal
degerlerin ve anlamlarin gostergesidir de” (Aktaran Korkmaz, 2008: 179). Bu noktada
stirekli olarak egemen kiiltiirlin tastyicist ve yeniden iireticisi olarak goriilen medya ya
da sinema tiriinlerinde elbette farkli bir tarafin da olabilecegi kabul edilmelidir. Egemen
kiiltiiriin bir tasiyicis1 olan ana akim medya ya da popiiler sinema ortaya c¢ikardig
iirtinlerle nerede konumlandigi belli olan araglardir. Bu noktada egemen kiiltiir
sOyleminin tekrarlanmasi ya da alternatif bir ses liretme konusunda Brecht’in taraf

olmak ve egemen taraf ile ilgili “Toplum savasan siiflara boliinmiis oldugu siirece
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ortak bir dile sahip olamaz. Bu nedenle “tarafsiz olmak”, sanat agisindan yalnizca
“egemen siiftan” olmak anlamina gelebilir” der ve sanat yapitinin bakis acisinin
Onemini vurgularken sanat, temsil ve yeniden iiretim siirecinden bahseder. “Doganin
yeni bastan bicimlenmesi gibi, toplumun yeni bastan bicimlenmesi de 6zgiirliik getirme
amaciyla yapilan bir girisimdir... (Brecht, 1979: 144)”. Kiiltiir, medya, sinema ve bu
mecralardaki temsil bigimleri elestirel ve sorgulayici bir yaklagimla bakildiginda, tim
bu triinlerin suglu goriinmemesi gerektigi de dnemli bir noktadir. Sinemanin sadece bu
yaklasimla degerlendirilmesinde indirgemecilige giden bir tehlike olusabilir. Ana akim,
popliler sinema, Hollywood gibi ya da Tiirkiye’de Yesilcam gibi ticari temelli sinema
disinda, bir de tamamen bunun ziddi olan bir sinema vardir. Tiim bu ideolojik temsil
kaliplarin1 yikmayr amac¢ edinen, devrimci ve Ozgiir sinemayr yok saymamak
gerekmektedir. Temsil ¢alismalarinda verilen 6rneklerde bahsedildigi gibi sinema tarihi
icerisinde 0zellikle ana akim sdylem ve temsilleri reddeden ve bilingli olarak bunu kiran
filmler, yonetmenler ve akimlar géz ardi edilmemelidir. “Sinema bir yandan egemen
ideolojinin degerlerini benimsetmeye ¢alismis bir yandan da egemen ideolojinin disinda
yer alan ve ona muhalefet eden bagka ideolojik yaklasimlar i¢in ideal bir aygit haline
gelmistir (Yilmaz, 2008: 66)”. Sinemayi, sanati ve kitle iletisim araglarii bu
perspektifte de gormek, alternatif, elestirel ve degisim-doniisiim yaratabilecek bir alana
da kismen rastlanabilecegini bilmek 6nemlidir. Ancak bu iki taraftan agir basan yine de
egemen, ana akim sdylemin devam ettigi popiiler taraftir. Ciinkii daha fazla izleyicisi

vardir, daha kazanchdir, sirketler ve endiistrinin icra ettigi taraftir.

Sinemanin popiiler tarafi sorgulanirken, temsil, yeniden iiretim sistemi igerisinde elbette
en fazla Marksist kuramdan faydalanilmaktadir. Hatta bu noktada Baker ilging bir
paralellik kurar ve sdyle bir analizde bulunarak; “sinema terminolojisinde, bir dizi
iktisat terimine karsilik gelen terim dizileri bulundugundan” bahseder. Bunlar filmin
tiretiminden baglayarak bir prodiiksiyon olmasini dile getirir. Bu prodiiksiyonda “telif
hakki ve bir satic1 (dolayistyla alicilar) vardir; filmin sahibi olan bir yapimcist bulunur
ve nihai {iriin bir meta olmaktan ve dolasim siirecine girmekten kesinlikle kagamaz
(Baker, 2010: 312)”. Baker, sinemanin da bir nevi meta olarak goriilmesi gerektigini ve
Marx’in emek siirecinde esasen ‘iiretim’den ziyade ‘yeniden-iiretim’in Onceligini

vurgulamasi gibi, sinemanin da iiretim siirecinde, yeniden-iiretim dongiisiiniin igerisinde
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diisiiniilmesi gerektigine vurgu yapar. Buradan, daha ayrintili bir ideoloji incelemesine

dogru yol alinabilir.

4.1.2. Marksist kuramda ideoloji

Ideoloji kavraminin giinliik yasamda siirekli kullanilan bir kavram oldugu goriiliir.
Siyaset bilimi ve sosyolojiye ait bir terim olan bu kavram cesitlenmekle birlikte;
giindelik kullanimda inang bigimi, diisiinceler, hayata bakis tarzlari, politik duruslarla
iliskili genis bir gerceve sunar. Ideolojinin ‘bir diisiince ve inanglar sistemi’ olarak
yapilan ilk tanimi ayn1 zamanda en genel tanimdir. Bu genel tanimdan hareket eden ve
ideolojinin oldukca fazla ve birbirinden farkli tanimlari oldugunu belirten Eagleton
(1996: 23), ideoloji kavraminin sadece inang sistemiyle degil, iktidar mekanizmasiyla
da yakindan baglantili oldugunu vurgular. Ideolojiyi toplumsal ve siyasal baglam
disinda diisinmek ve anlamlandirmak imkansizdir. Stuart Hall ideolojinin toplumsal
anlamlandirma siirecindeki 6nemini ve bu siirecin tipki iktidar miicadelesi gibi ¢atismali
ve ¢ekismeli bir alan oldugunu belirtir. Ac¢iklamasi ise soyledir:

Anlamlandirmalar, ¢ekismeli ve gatismali konulara ger¢ek ve olumlu birer
giic olarak katilir ve sonuclart etkiler. Olaylarin anlamlandirilmasi, ugruna
miicadeleye girilen seyin bir pargasidir ¢iinkli anlamlandirma kolektif
toplumsal anlamlarin yaratildiklar1 aragtir (ve o nedenle, belli sonuglarin
alinabilmesine yonelik rizanin etkili bir sekilde seferber edilebildigi bir
aragtir). Ideoloji, bu perspektife gore, eski bir ifadeyi kullanmak gerekirse,
yalnizca gergek bir ‘maddi gii¢’ (gergek, cilinkii ideoloji, etkileri bakimindan
‘gercek’tir) haline gelmekle kalmiyor, ayrica belli miicadelelerin icrasinda
bir miicadele alanmi (birbirleriyle rekabet halindeki tanimlar arasinda) ve bir
0diil haline geliyor (Hall, 1994: 75).

Ideoloji kavrammin derinlemesine ele almabilmesi icin Marksist kurama bakmak
gerekir. Temsil sistemi g¢ergevesinde, ideolojinin kilit bir unsur olarak ve yeniden
iiretim, maddi gii¢, ekonomik ve iktidar iliskileri konular1 Marksist kuram igerisinde
degerlendirilmelidir. Ideoloji kavrammm iktidar ve toplumsal pratikle birbirine bagh
olarak aciklayan ve ekonomik belirlenim, yani alt yap1 ve iist yapinin etkilesiminde kilit
kavram olarak konumlandiran Marksist kuram ve Marx’in goriisleri ideoloji
tartismasinda temeli olusturmaktadir. Barrett’in (2004: 12) belirttigi gibi, “Marx’in
eserleri ve onun diisiinceleri etrafinda siliren tartismalar hakikaten, ideoloji {izerine

diistincelerin  klasik gelenegini olusturur”. Marksist kuramda ideoloji temel bir
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kavramdir ve tim diger iktidar ve diretim iligkileri, alt-yapi ist-yap1 gibi temel
kavramlarla siki iligki icerisindedir. Bu nedenle de yeniden iiretim, toplumsal iligkiler ve
egemen sinif baglaminda ele alimir. “Marx ve Engels’e gore ideoloji, toplumsal
celigkileri gizleyen ve bu yiizden, nesnel olarak, onlarin yeniden iiretilmesine yardim
eden spesifik bir ¢esit carpik bilingtir (Larrain, 1998: 143)”. Toplumsal iiretim,
toplumsal celigkiler maddi tiretimin igerisindedir ve toplumsal gercekligi olusturur.
Maddi iiretim yani ekonomik alanda cereyan eden her sey, iiretim araglar1 ve bunlara
sahip olan ziimrenin iktidar1 s6z konusudur. Bunu Marx ve Engels (2010: 44), Alman
Ideolojisinde soyle ifade eder, “Fikirlerin, anlayislarin ve bilincin iiretimi, her seyden
once dogrudan dogruya insanlarin maddi faaliyetine ve karsilikli maddi iliskilerine
(Verkehr), gergek yasamin diline baghdir”. Maddi gergekligin temelde oldugu Marksist
goriiste bir baska onemli agiklama, bu maddi goriisiin insanlar tarafindan algilanisiyla
ilgili olan carpikliktir. Marx, bunu bigimlerin tersine donmiis olmasiyla yani {inlii
camera obscura metaforuyla aciklar. “Insanlar ve sahip olduklar1 iliskiler tiim
ideolojilerinde sanki camera obscura’daymis gibi bas asagi g¢evrilmis bir bigimde
goriililyorsa, nesnelerin goziin agtabakasi iizerinde ters durmalarinin onlarin dolaysiz
fiziksel yasam siireglerinin yansimasi olmasi gibi, bu olgu da, insanlarin tarihsel yasam
siireglerine ayni seyin olmasindan ileri gelmektedir (2010: 45)”. Bu benzetme daha
sonra yapilan yorumlarla Marksist yazinda ‘yanlis biling’ olarak ifade bulmus, ancak
birgoklar1 tarafindan da elestirilen bir nokta olmustur. Marx’in camera obscura
metaforuyla ifade ettigi tersine donme durumu g¢ogu zaman ‘yanlis biling’ olarak
yorumlanmistir ancak bu ayni zamanda Hegel’in izlerini tagiyan bir benzetmedir.
“Insanin maddi-nesnel gergeklik icindeki konumu onun zihninde kameradaki tersine
donmiis goriintiiye benzer bigiminde olusumu olarak tanimlamak, dogru biling ve yanlis
biling arasinda bir ayrim yapmak anlamma gelmektedir. Oyleyse ideoloji maddi
kosullarm yansimasi degil, farkli olarak bu kosullarin yanlis bilgisidir (Usiir, 1997:
12)”. Bir anlamda bu, yanlis biling olarak adlandirilmig, camera obscura yani
gercekliklerin ters goriintiisii temsil ve ideoloji bagmi ortaya koyar. “Alman Ideolojisi,
gercekligi yalniz tretim siireclerinin tarihi temelinde agiklamakla kalmaz, tarihsel
diinyayr temsili diinyanin karsisina yerlestirir. Ideoloji kavrami, bu karsithgm
kurulmasinda anahtar bir rol yliklenmektedir. Temsiller araciligiyla yansimasini bulan

sey ideolojiktir (Celik, 2005: 125)”.
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Marx’in ideoloji tanimlamalari baglaminda kavram egemen smif ¢ikarlar1 ve bu
cikarlarin yeniden tiretimindeki islevleriyle ele alinir. “Egemen siniflar, onlarin nesnel
cikarlar1 ve bu c¢ikarlar1 yeniden iiretecek diisiinceler ile iliskilendirir. Bu yaklagima
gore, toplumsal bilincin olusumu ideoloji ile toplumsal siniflar arasindaki iliskinin
niteligine baghdir (Usiir, 1997: 14)”. Egemen smif ve bu smifin diisiincelerinin yani
iiretim araglarinin sahipligi ile fikri araglarin da sahibi olma durumu, bdylece alt yapi-
ist yap1, ekonomik belirlenim Marx’1n ifadesiyle soyledir;

Egemen sinifin diisiinceleri, biitiin ¢aglarda, egemen diisiincelerdir, baska
bir deyisle, toplumun egemen maddi giicii olan sinif ayn1 zamanda egemen
zihinsel giictlir. Maddi {iiretim araglarimi elinde bulunduran smif, ayni
zamanda, zihinsel {iretimin araclarin1 da emrinde bulundurur, bunlar o kadar
birbirinin i¢ine girmis durumdadirlar ki, kendilerine zihinsel iiretim araglari
verilmeyenlerin diisiinceleri de ayn1 zamanda bu egemen siifa bagimlidir.
Egemen diisiinceler, egemen maddi iligkilerin fikirsel ifadesinden baska bir
sey degildir, egemen diisiinceler, fikirler biciminde kavranan maddi, egemen
iligkilerdir, su halde bir sinifi egemen sinif yapan iligkilerin ifadesidirler;
baska bir deyisle, bu diisiinceler, onun egemenliginin fikirleridir (2010: 75).

“Ekonomik yapi, sinirlar1 ve belirli secenekleri olusturan toplumsal pratikler durumu
olarak kavranilir, ancak insanlarin gelistirdigi fikirleri, daha spesifik olarak belirleyen
sadece kendi toplumsal pratikleridir. Bu sekilde, ekonomik yapinin g¢alisan smifin
pratiklerini ve fikirlerini kosullandirdigi ve onlarin smirlarini belirlediginden siiphe
yoktur (Larrain, 1998: 146)”. Ekonomik belirlenim olarak yorumlanan alt yapinin yani
maddi tretim araglarinin, Gist yapiyi, yani kiiltir ve diisiinceleri belirlemesi Ekonomi

Politigin Elestirilmesine Katki ’ya Onséz de soyle ifade edilir:

Maddi yasamdaki iiretim tarzi, genelinde, toplumsal, siyasal ve diisiinsel
yasam siirecini kosullandirir. Insanlarin varligini belirleyen insanlarmn kendi
toplumsal varligidir. Gelismesinin belli bir evresinde, toplumdaki maddi
tretici giligler, var olan {iretim iligkileriyle ya da bunlarin hukuki
anlatimindan bagka bir sey olmayan, o giine kadar i¢cinde hareket etmis
olduklar1 miilkiyet iliskileriyle catisma icine diiserler. Bu iliskiler, iiretici
giiclerin gelisme bicimleriyken onlar1 kdstekleyen zincirler haline gelirler.
Iste o zaman bir toplumsal devrim donemi baslar. Ekonomik temeldeki
degisme, az ya da ¢ok hizli bir bi¢cimde, biitiin koskoca iistyapiyr degisime
ugratir (Marx, 2006: 30).

Marksist kuramdaki bu temel, cagdas medya ve kitle iletisim sektoriinlin de yapilanis

bicimini de agiklar niteliktedir. Medya ve sinema gibi genis kitlelere ulasan sanat
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tirlinleri veya iletisim araclari, kapitalist sistemde bir miicadele alamidir. Marksist
kuramda sinema, iletisim araglar1 ve temsil konusu baglaminda, 6nemli bir nokta olan
kiiltiir ve kiiltiirel {iriinler araciligiyla egemen ideolojinin yayilmasidir. Ideoloji, siif
miicadelesi, iktidar iliskileri ve kiiltiir, Marksist kuramcilarin 6zellikle iistiinde durdugu
noktalardir. Marx’tan sonra Gramsci ve Althusser de Marksist kurama katkida
bulunurlarken, ideoloji kavramini gelistirmislerdir. Gramcsi hegemonya ile ideolojiyi
birlestirerek agiklamig, Althusser ise yine ideolojinin belli aygitlar ile iktidar igerisinde
her an yayildig1 fikrini gelistirmistir. Tiim bu yaklagimlarda ideoloji bir miicadele alani,
stirekli yeniden {iretilen ve belli mecralar sayesinde yeniden iiretimi devam eden bir
kavram olarak tanimlanmaktadir. Sinema-temsil-ideoloji tigliisii tam olarak bu noktaya
isaret eden tartisma alanidir. Sinema ve temsil baglaminda Marksist kuramdaki yanlis
biling konusunun, yanlis biling iireten ideolojinin sinema ve filmlerdeki temsillerle
saglamlastigi soylenebilir. Ozellikle popiiler sinemanin egemen sdylemi, iktidar
iliskilerini, toplumsal kabuller ve degerlerini siirekli olarak tekrarlamasi ve diinyanin bu

sekilde temsili, Marx’in camera obscura metaforunun isleyen hali gibi goriilebilir.

Ideoloji ve yeniden iiretim siirecinin daha gelismis ifadeleri igin 6nce Gramsci ve onun
hegemonya kuramina ve ardindan Gramsci’den de etkilenmis Marksist kuramci

Althusser’in diisiincelerine bakmak faydali olacaktir.

4.1.2.1. Gramsci ve hegemonya kavramui

Antonio Gramsci, 22 Ocak 1891°de Sardunya Adasinda dogdu; dar gelirli bir kiiglik
burjuva ailesinin ¢ocuguydu. Sardunya adasinda yoksulluk i¢inde yasayan insanlar onu
olduke¢a etkilemis, on yedi yasinda kazandigi bursla Torino Universitesi’ne girmis,
burada tarih, felsefe ve dil bilimi okumus, ayrica bu donemde diinya goriisiiniin
oturmasinda Torino is¢i smifin1 yakindan tanimasi ve bir bag kurmasi da etkili
olmustur. 1913°de iiye oldugu italyan Sosyalist Partisi’nin sol kanadinda oldukga etkin
olmustur. Siif miicadelesinin yogunlastigi donemde, Gramsci gen¢ arkadas grubuyla
devrimci tezleri savunmaktadir, bu arada bu grupla birlikte bir haftalik gazete

cikarmaktadir. 1921°de ltalya’da fasist yonetimin iktidara gelmesiyle, partiyi
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giiclendirmek icin Gramsci daha fazla etkinlik gosterir ve 1923’de Partinin yeni
yonetim kurulunun basmna gecer, bu dénemde partinin yayin organi olan Unita adli
gazete de, Gramsci’nin yonetimindedir. 1926 yilinda Gramsci’nin partisi yasaklanir ve
kendisi tutuklanip Ustica Adasina gonderilir. Marksist felsefesini, hegemonya kuramini
ve Italyan Kkiiltiiriiniin klasik yapitlarindan sayilan Hapishane Defterlerini 1929°dan

1935’e kadar olan bu donemde hapishanede tamamlamistir.

Genel olarak Bat1 Marksizmini anlamak i¢in bakilmasi gereken temel ugraklardan birisi
Gramsci’dir. Gramsci’nin Marksizme getirdigi yeni kavram ve bakis acilari, Althusser
dahil bir¢ok diisiiniirii etkilemistir. Gramsci Marksist gelenekteki ideoloji kavraminin
olumsuz deger yargisina karst bir durus gelistirmis ve olumlu bir ideoloji tanimi
getirmistir. Ideolojinin ekonomist ve indirgemeci yorumunu elestirmistir, ona gore
ideoloji yasanan bir iligski olarak algilanmalidir (Batus vd., 2011: 99). Gramsci’nin
kuraminda, hegemonya c¢oziimlemesi temeli olusturur ve hegemonya kavramini,
ideoloji, iktidar ile kapitalist sistemin temel dinamiklerini ag¢iklamakta kullanir.
Gramsci’nin Marksist kurama katkisi, kapitalist devletin zora ve baskiya dayanan
iktidar degil, goriinmez bir sekilde ve bu zoru neredeyse yokmus gibi yasattiran bir
iktidar bicimi kullanmasina 1s1k tutmaktadir. Usiir’iin belirttigi gibi (1997: 28), “bu tarz
iktidar ideolojinin dolayimi ile olanaklidir ve hegemonya kavraminda somutlasir.
Gramsci’'nin hegemonya c¢oziimlemesi, iktidarin 6znelere digsal, zora dayali, merkezi
devletin kurumsal 6zelliklerinden tiiretilen tanimlar1 yerine, ideolojik siiregler boyunca,
zihinlerde kurulan ve onaya (consent) dayanan niteliklerini vurgulayan ¢oziimlemelerin
oniinii agmistir”. Gramsci klasik ideoloji anlayisina 6nemli yeni eklemelerde bulunur.

Bunlardan birincisi, Gramsci’deki ideolojinin maddiligi anlayisidir. Ideoloji
bir “fikirler sistemi”yle ya da toplumsal faillerin “yanlis biling”iyle
O0zdeslestirilmez, bunun yerine, bir tarthsel blogu birtakim temel
eklemlenme ilkeleri g¢evresinde bir araya kaynaklayan, kurumlarda ve
aygitlarda cisimlesmis, organik ve iliskisel bir biitiin olarak goriiliir. Bu,
ideolojik olanmn “Ustyapisalc’” bir yorumunu olanaksiz kilar. Gergekte,
tarihsel blok ve organik ¢imento olarak ideoloji kavramlar1 yoluyla, yeni bir

biitiinlestirici kategori bizi eski temel/tistyap1 ayriminin Gtesine gotiiriir.
(Laclau ve Mouffe, 1992: 87).

Tarihsel blok, kurumlar ve ¢esitli toplumsal aygitlar ideolojinin i¢inde ilerledigi genel

yapiy1 olustururken; ideoloji tipki bir ¢imento gibi goriiliir. Iktidarm devami ve sistemin
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stirekli olarak yeniden tiretilmesinde, baski kullanilmadan kiiltiir ve ideoloji yoluyla bir
hegemonya olusturulur. Ideoloji ise Gramsci’nin yaklasiminda hegemonik bir siirec
olarak ele alinir, ona gore ‘“ideoloji egemen degil hegemoniktir’. Hegemonikligi
Korkmaz (2008: 178-179) soyle ifade eder, “Yani, hegemonik kavrami, mutlak bir
egemenlige isaret etmez, karsitlar arasindaki miicadeleye vurgu yapar. Hegemonya
bitmis tamamlanmis bir sey degil, bir miicadele siirecidir”. Ideoloji, Gramsci’ye gore
ekonomik iligkilerin basit yansimasi ve iist sinifin tekdiize bir arac1 da degildir. Egemen
ideoloji sistematiktir ve yonetici kesimin gii¢ iligkileri ile yakindan ilgilidir. Yonetici
kesim ve toplumdaki siiflar igerisindeki ve arasindaki iliskilerin analizinde hegemonya
kavramini gelistiren Gramsci, hegemonya kavraminin riza ile birlikte var oldugunu ve
topluma bu sekilde etki ettigini vurgular. Hegemonya, “‘kendiliginden olusan’ rizanin
(consent) Orgiitlenmesini icerir; bu riza, drnegin boyun egme konumunu kabul eden
bilinglilik bigimlerini 6zendiren diger onlemlerle birlikte yonetici blokun, kendi 6zsel
¢ikarlarma dokunmayan ‘ekonomik Odiinler vermesiyle kazanilir’ (Hall, Lumley,
McLennan, 1985: 12-13)”. Hegemonyayi, Gramsci’nin goriisiinden yola ¢ikan Gitlin
(2003: 253) soyle tanimlar: “hegemonya yonetici sinifin, alt siniflar {izerinde, onlarin
sagduyu ve giindelik pratiklerinin icine igleyen ideoloji (diisiinceler ve varsayimlar)
aracilifiyla egemenligi; kurulu diizene gosterilen kitlenin rizasinin sistemli (ancak kasti
olmak zorunda olmayan ya da genellikle kasti olmayan) bir bigimde
yonlendirilmesidir”. Ayrica Raymond Williams’in aktardigi tizere (1977: 112),
hegemonya, “Sadece pasif bir egemenlik bicimi olarak var olmaz. Siirekli olarak
yenilenir, yeniden {retilir, korunur ve bicimlendirilir’. Hegemonya kavraminin
aciklamasini Gramsci sdyle dile getirir:

Hem yonetici bir smf olarak proletaryaya hem de bu yOnetimin
uygulanmasina iligkindir. Bu egemen sinifin, karsit gruplar {izerinde zorunlu
olarak uygulayacagi zorlama demektir. Fakat bu, proletarya ile isbirligi
yapmaya razi olan ve bu tutumuna etkinlik kazandirilmasi sézkonusu olan
miittefiklerinin fikr ve kiiltlir alaninda yonetilmesi de demektir (Gramsci,
1986: 28).

Bu sekilde ideolojiyi hegemonya ile birlikte ele alan ve hegemonik siire¢ iginde

ideolojinin yayildig1 ve kitlelerin yonetiminde basat role sahip oldugunu ortaya koyan

Gramsci, hegemonya kavramina Onceki yaklasimlara gore bir ekleme ve gelistirme

yapmustir. Bu da Lenin’in hegemonyay1, siniflar arasi siyasal ittifak stratejisi seklinde

ullanirken, Gramsci tarafindan, kavrama “egemen sinifin bir egemen olma pratigi
kullanirken, G tarafindan, k « fin b | t181”
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anlammin katilmasidir. Hegemonya kavraminda ayrica, sivil toplum da iktidarla
etkilesimdedir. Ancak Gramsci sivil toplum kavramini biraz farkli kullanir: “Onun, sivil
toplumun alan1 olarak dile getirdigi ‘6zel’ alanlar; felsefi, edebi, sanatsal, kiiltiirel, vb.
toplumsal pratiklerin alanidir. Sivil toplum “entellektiiel ve moral diizeyde ideolojinin
isleme alanidir ve ideolojik miicadele pratikleri baglaminda dogrudan hegemonyanin
alanm olusturur (Usiir, 1997: 29). Sivil toplum kurumlar1 olarak Gramsci’nin belirttigi,
ideolojinin islerliginin yaygin oldugu kurumlar, Althusser’in devletin ideolojik aygitlar

kavramsallastirmasiyla ortiisiir niteliktedir.

Gramsci’nin ideoloji konusunda c¢ok bilinen bir benzetmesi de ideolojinin biraz
yukarida da bahsedilen biitiinlestirici, kitlelerin bir arada bulunma, benzer goriisleri
paylagsma nosyonuna vurgu yapan, toplumu bir arada tutan bir “siva-har¢” oldugudur.
Gramsci’nin ideoloji yaklasimi ve bu nitelemesiyle ilgili olarak Hall ve digerleri soyle
bir agiklamada bulunur:

Ideoloji, emekgileri siirekli olarak kandirmak ve bdylelikle bu smifi (sdzde)
onceden belirlenmis tarihsel roliinli gerceklestirmekten alikoymak i¢in bir
yonetici smif tarafindan zorla kabul ettirilen bir “aldatmaca” degildir.
Ideolojiler temellerini maddesel gerceklerde bulurlar; kendileri maddesel
giiclerdir. Oyle ise ideoloji, Gramsci’ye gore, ayrilmaz bir parcasi oldugu
toplumsal formasyon gibi karmasik ve celiskili bir kimlige sahiptir. Ornegin
Gramsci, Althusser’den farkli olarak, ideolojinin maddesel toplumsal
rolliniin agiklamasina ek olarak epistemolojik bir tanim sunmaz. Gramsci
icin ideoloji niteligindeki ideolojiler, kuskusuz daha yiiksek ya da daha
diisiik bir derecede tutarli olabilmekle birlikte ne dogru ne de yanlistirlar.
Ideoloji coklukla (igerisinde ekonomik smif miicadelesinin yer aldigr)
yapiy1 ve karmasik tistyapilar alemini bir arada tutan bir “siva-harg¢” olarak
nitelemektedir (Hall, Lumley, McLennan, 1985: 24-25).

Kitleleri bir arada tutan, birlestiren ‘siva-har¢’ islevini goren ideolojiler sistem
igerisinde kisilerin onayini da iiretmektedir. Siyasal sistemde hegemonyanin isleyisi ve
kiiltiirel olarak yayilmasini, Kkitlelerin katiliminin saglanmasimi Gramsci, “goniil
hoslugu” sozleriyle ifade eder. Burada bahsedilen goniil hoslugu, baski ve agir giig
kullanilmadan, toplumsal riza ile olusturulan, hegemonik siireci gerceklestiren duygular
ve ortamdir, burada da medya ve kiiltiirel aracglarin gérevine deginir:

...Klasiklesmis olan parlamenter sistem alaninda egemenligin normal
isleyisi, kuvvet ve goniil hosluguyla benimseme arasindaki yavaglamalarla
nitelenir; kuvvet, goniil hosluguyla benimsemeyi fazla ezmeden cesitli
derecelerde bir denge kurulur, kuvvetin agir basmadigi kanis1 uyandirilmaya
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calisilir. Cogunlugun goniil hoslugu da —gazeteler ve dernekler gibi-
kamuoyu organlarinca agiga vurulur. Bu organlar bazi durumlarda yapay
olarak bu amagla cogaltilir. Kuvvet ve goniill hoslugu ile benimseme
arasindaki sahtecilik, yoldan ¢ikartma bulunur (bu, en ¢ok hegemonya
islevinin yerine getirilmesinde giicliikle karsilasildigt ya da kuvvet
kullanilmasmin ¢ok tehlikeli oldugu bazi hallerde ¢okga goriiliir) (1986:
316).

Gramsci’ci analizde ideoloji fikirler, anlamlar ve uygulamalar bakimindan anlagilir.
Bunlarsa gii¢lii sosyal gruplari destekleyen ve evrensel dogrulari gosteren anlam
haritalaridir.  ideoloji, yasamdaki pratiklerden ve aktivitelerden ayr1 degildir.
Cogunlukla gilinliik durumlarda kéklenmis bir materyal fenomendir (Barker, 2008: 66).
Kiiltiiriin yeniden iiretiminde medyanin 6nemini de hegemonya ve riza kavramlariyla
birlikte vurgular. “Medya goreceli 6zerklige sahip oldugu igin, yonetici giicler bu
onemli kiiltiirel aygit1 dogrudan denetleyemezler. Boylece ideoloji biitiinlestirici bir giig
olarak hizmet eder. Hegemonya, yonetici sinifin egemenligini siirdiirme araglarina
gonderme yapan bir terimdir. Medya kurumlari, siirekli olarak tutarli bir ideoloji ile
toplumsal yapiy1, yonetilen siniflarin tahakkiim altina alinmalarina kendi rizalariyla
katilimlarin1 saglayarak, yeniden iireten ve haklilagtiran bir dizi ortakduyusal degerler
ve mekanizmalar {ireterek hegemonyaci bir iglev goriirler (Shoemaker ve Reese, 2002:
150). ideoloji yasanan deneyimlerdir ve bu sekilde giinliik yasamin her alaninda cesitli
anlamlar, disiince yapilar1 ve her tirli maddi gergeklik ideoloji ile i¢ icedir.
Gramsci’nin yaklagimi medya ve Kkiiltiirel {irtinlerin de bu nedenle olduk¢a 6nemli
ideolojik araglar oldugunu bir kez daha ortaya koymaktadir. “Hegemonya ¢6ziimlemesi
sayesinde Gramsci ideoloji kavramini ‘sistematik diisiince’ olarak tanimlanmaktan
kurtarmig ve bu kavrami, toplumsal miicadele ve uyum pratikleri i¢indeki Kkolektif
Oznelerin kendilerini siirekli yeniden temsil etmeye calistiklari dinamik alanin
¢oziimlenmesi ile iliskilendirmistir (Usiir, 1997: 37)”. Boylece statik bir tanimdan
ayrilan ideoloji kavraminin toplumda her giin cesitli sekilde yasanan pratiklerin,
yeniden tiretilen, stirekli yenilenen ve bi¢cimlenen bir yapisi olduguna vurgu yapilmistir.
Anlam tiretimi, ideoloji, iktidar, hegemonya ve riza kavramlariyla siirekli bir yeniden
iretim ve kiltiirel-siyasal insanin sinemada temsil konusuyla varlik gosterdigi bu

baglamda daha da belirginlik kazanmaktadir.
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Ideoloji kavramin1 Marksist gelenek icerisinde Gramsci’nin de temel goriislerinden
etkilenerek ve katkida bulunarak gelistiren bir baska isim Althusser’dir. Onun da
ideolojinin yeniden iiretimi konusuna vurgu yapmasi, iktidar ve ydnetim siirecinde
ideolojik aygitlar1 6n planda tutmasi, devletin baski aygitlar1 ve ideolojik aygitlari

kavramsallastirmalariyla 6nemli bir gergeveyi olusturmaktadir.

4.1.2.2. Althusser ve devletin ideolojik aygutlar

Louis Althusser 1918 yilinda, Charles Althusser ve Lucienne Berger’in oglu olarak,
Cezayir’de dogmustur. Egitim siirecine Cezayir’de baslar, Marseilles ve Lyons’da
devam eder. 1939 yilinda Ecole Normale Superieure’ye kabul edilir ancak savas
nedeniyle egitimi kesintiye ugrar. Ayni yil askere ¢agrilir, 1940 yilinda Almanya’nin
Fransa’y1 isgalinden sonra Althusser bes yilin1 genel olarak Scleswig’deki Stalag XA
toplama kampinda gegirir. 1948 yilinda Komiinist Partiye katilir. Bir diislinlir olarak
tinlenmesi, Marx I¢in ve Kapital’i Okumak adli ¢alismalariyla olmustur. Boylece Bati
sol diisiincesi icerisinde kendisine bir yer edinir, ¢alismalarinda ise ¢esitli Marksist
diisiiniirlerin genel olarak yumusatilmis Marx yorumlarini elestirir ve Marx’in temel
caligmalarina yeni bir gozle ve okuma bi¢imiyle yaklasir. Althusser’in ideoloji kavrami
Marx’in diistincelerinin devamu, ilerlemis halidir ve Althusser neo-Marksistler arasinda
yer alir. Althusser’in kuramsal c¢abasi Gramsci’nin kuramina yakin goriliir ve
yaklasiminda kapitalist iktidar ve ideoloji arasinda yakin bir bag vardir. Bununla birlikte
ideolojinin yeniden iretim sistemindeki basat rolii yine Marx ve Gramsci gibi
Althusser’in de baslica vurgularindandir. Ideoloji, Althusser igin toplumsal biitiinligii
yeniden {iretme islevine sahiptir. Yeniden-iiretimin temelinde siyasal ve ekonomik

iktidarin ideolojik bir ikna siireciyle varligini pekistirmesi yatar (Usiir, 1997: 41).

Althusser, ideolojiyi toplumsal pratik icerisinde, iktidarla karmasik bir iliskiye sahip ve
yeniden iiretimle devam eden bir kavram olarak tanimlar. Yeniden {iiretim siirecinde
ideolojik aygitlar olarak siraladigi birgok kurum ve aygit basat roldedir. Althusser,
ideolojinin belirgin 6zellikleri lizerine egilir. Bunlardan birincisi “ideolojinin bireylerin
gercek var olus kosullariyla kurduklar1 imgesel iliskinin tasarimlanmasi” oldugudur. Bu

da ideolojinin, 6rnegin giindelik dilde dinsel, hukuki, siyasal ya da ahlaki ideolojinin
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birer diinya goriisli oldugunun kanaatidir. Bu diinya goriislerinin biiyiik 6l¢iide imgesel
olduklart ve “gerceklige denk diismedikleri” kabul edilir. “Ancak, bu “diinya
gorlslerinin” gergeklige denk diismediklerini, yani bir yanilsama olduklarini kabul
etsek bile, gercekligi anmistirdiklar1 ve sunduklar1 imgesel diinya tasarimlamalarinin
altinda bu diinyanin gergekligini bulmak i¢in bunlar1 “yorumlamanin yeterli olacagini
kabul ederiz (Althusser, 2010: 89)”. Bu goriisle sonug olarak Althusser, “insanlarin”
(dinsel ya da daha baska) ideolojide ger¢ek var olus kosullarmi, gergek diinyalarini
degil her seyden oOnce sozii edilen gercek var olus kosullariyla olan iliskilerini
“tasarimladiklarin1” One siirer (Althusser, 2010: 91). “Demek ki, ideolojide
tasarimlanan, bireylerin varolusunu yoneten gergek iligkiler sistemi degil, bu bireylerin
boyun egerek yasadiklar1 gergek iliskilerle kurduklart imgesel iliskidir (Althusser, 2010:
92)”. Althusser’in ideoloji kavramsallagtirmasinda ileri siirdiigii ikinci tez, ideolojinin
maddi bir varolusa sahip oldugudur. Burada “’Diisiincelerin’ ya da daha bagka
tasarimlamalarin tinsel degil de maddi bir varolusa sahip oldugunu” ileri siirer. Ayrica
maddi pratikler biitiinii ideolojide 6znenin 6n plana ¢ikarildig: bir sistemde ortaya ¢ikar.
“Sistem sudur: maddi bir kurallar biitiinii tarafindan diizenlenen maddi pratikler
gerektiren maddi bir ideolojik aygitin bagrinda var olan ideoloji; s6z konusu pratikler,
kendi inanci uyarinca eyledigine goniilden inanan bir 6znenin maddi edimlerinde var
olur! (2010: 98)”. Boyle bir durum ise, Althusser’in ideoloji kuraminda oldukg¢a dnemli
bir bagka yere, ideolojinin bireylere 6zne olarak seslenmesine isaret eder.

Her ideoloji ancak bir “6zne araciligi ile ve 6zneler ic¢in var olabilir” yani,
ideoloji ancak somut (sizin gibi, benim gibi) 6zneler igin vardir ve
ideolojinin yiikselisiyle bu adla (yani, 6zne adiyla) ortaya c¢ikan Ozne
kategorisi hangi belirlenimde olursa olsun (bdlgesel ya da sinifsal) ve de
(ideolojinin tarihi olmadigma gore) tarihsel giinii ne olursa olsun her tiir
ideolojinin kurucu kategorisidir (2010: 99).

Althusser’in ideoloji anlayisin1 Eagleton (1996: 41) sdyle dile getirir: “Ideoloji, insani
varliklar1 birer toplumsal 6zne olarak kuran ve bu Ozneleri bir toplumdaki egemen
tiretim iliskilerine baglayan yasanmis (lived) iliskileri lireten anlamlandirma pratiklerini
diizenlemenin belirli bir yoludur”. Bireylerin 6zne konumu ve 06zgiir olduklarini
zannetmeleri ideolojinin temel olarak bireyle kurdugu iliskiyi aydinlatmaktadir. Larrain
(1995: 92), bireylerin bu konumunu yorumlarken Althusser’in “’genel ideolojiyle, ‘6zel

ideolojiler’ kurami arasinda bir ayrim olusturdugunu vurgular. Genel ideolojinin islevi
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oncelikle tretim iligkilerini yeniden {iretmek ve toplumsal biitiinliiglin birligini
saglamak anlamindadir. Bunu bireylerin kendilerini mevcut diizene 6zgiirce boyun
egdiklerini zanneden bireyler olabilmesi i¢in yapar”. Ideolojinin bireylere 6zne olarak
seslenmesini, ozne olarak konumlandirilma siirecini  Usiir  (1997:  45),
cagirma/adlandirma mekanizmasi olarak ifade eder. “Bu siire¢ ideolojik 6znenin
olusum siirecidir. Ideoloji 6zneleri adlandirir ve ¢agrr; Tiirk, Miisliiman, dgrenci,
asker, kadin, geng¢ v.b. 6zneler bu ritlieller i¢indeki pratikler araciligiyla, adlandirma,
karsilama, ibadet etme, oy verme, vatani savunma gibi eylemler ile kendi 06zne
konumlarimin farkina varirlar”. Althusser de, ideolojik olarak 6znenin nasil kuruldugunu
anlatirken, “Sokaktaki birine “seslenme” basit terimleriyle aldatici bir sekilde tanitilan
“adlandirma” diisiincesine odaklanir. “Hey sen!” bagiris1 kabul edildigi, ¢agriya yanit
vermek i¢in geri doniildiigl, cagrilanin gergekten “o oldugu’nun onaylandigi anda, 6zne
hem ideolojide konumlandirilir hem de kendi kendisini tanimasi onaylanir (Barrett,

2004: 144)”.

Althusser ideolojinin var olabilmesi i¢in kendisini siirekli yeniden iiretmek durumunda
oldugunu da vurgular. Oznelerin bu yeniden iiretimde onemli bir islevi vardir.
“Oznelerin kendilerine sunulan ideolojiyi kabul etmeleri ve her toplumsal pratik
icerisinde egemen ideolojinin tasiyicisi 6zneler olarak yeniden tretilmeleri gereklidir.
Bu ylizden ideolojinin maddiligi somut baz1 kurumlara dayanir (Batus vd., 2011: 91)”.
Iktidarin egemenligini siirdiirebilmek igin baskidan ¢ok ideolojik aygitlardan
faydalandig1 goriisiinii, Devletin Ideolojik Aygitlar1 kavramsallastirmasiyla tanimlar.
Ideolojik aygitlar, baski aygitiyla isbirligi icinde calisir, baski aygitinin yardim ve
korumasi ile iiretim iligkilerinin yeniden iiretilmesini saglar. Devletin sahip oldugu
aygitlarin birbirinden kismen farkli islevlerde oldugunu dile getiren Althusser (2010:
17), baslicasinin siyasal aygit oldugunu ve hiikkiimetin bu aygit iginde yer aldigini
sOyler. Siyasal aygitin disinda ¢esitli kurumlarda islev goren bir siirii ideolojik aygit
vardir; kilise, haber ve okul gibi. Bunlarin yaninda bask: aygiti, giindelik baski giigleri
olan polisler ve uzmanlagmis giiglerdir, baski aygitinin son noktasinda ise ordu yer alir.
Uretim iliskileri, ideoloji ve baskinin igice ge¢mis oldugunu “Uretimde, iiretim

iliskilerinin isleyisi, ideoloji ile baskinin belli bir diizenlenisi ile saglanir; bu
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diizenlenisteyse ideoloji egemen rol oynar” sozleriyle agiklayan Althusser (2010: 120),
ideolojik aygitlar ve baski aygitlarini soyle ifade eder ve birbirinden ayirir:

DIA’lar devletin (baski) aygitiyla ayni sey degildirler. Marksist kuramda,
devlet aygitinin sunlar1 kapsadigmi animsatalim: Hiikiimet, Idare, Ordu,
Polis, Mahkemeler, Hapishaneler vb., ki bunlar bundan boyle bizim devletin
bask1 aygit1 adin1 verecegimiz seyi olustururlar. Baski sozciigli, s6z konusu
devlet aygitinin hi¢ olmazsa en ug¢ noktada (¢iinkli Ornegin, idari baski
fiziksel olmayan bi¢imlere de biiriinebilir) “zor kullandigini” belirtir.
Devletin Ideolojik Aygitlar1 dedigimizde, gdzlemcinin karsisina, birbirinden
ayr1 ve Ozellesmis kurumlar bigiminde dolaysiz olarak ¢ikan belirli sayida
gercekligi belirtiyoruz. ...Dialar sunlardir: Dinsel DIA (farkli Kiliseler’in
olusturdugu sistem), Ogrenimsel DIA (farkli, gerek 6zel gerekse devlet
okullarinin olusturdugu sistem), Aile DiA’s1, Hukuki DIA, Siyasal DIA
(degisik partileri de iceren sistem), Sendikal DIA, Haberlesme DIiA’s1
(basin, radyo-televizyon vb.), Kiiltiirel DIA (edebiyat, giizel sanatlar, spor
vb.). (2010: 168-169).

Bu sekilde tanimlanan ideolojik aygitlar baski aygitindan farkli olarak ¢ok sayidadir ve
bu nedenle giinliik hayatin her alanin1 kaplamistir. Bunlar, sayica ¢okturlar ve baski
aygitlart tamamen kamusal alanda islerken, ideolojik aygitlar 6zel alanlardadir. Bu
nedenle de daha etkin bir bi¢imde insan hayatinin her alanina yayildiklar1 goriliir.
Hayatmn her alanindaki DIA’lar “egemen sinifin” ideolojisini yansitir ve bu ideolojinin
altinda daima birlik igerisindedir (2010: 171). Althusser, DiA’larin baslica islevinin
dretim iligkilerinin yeniden-iiretimi oldugunu sdyler ve yeniden iiretimin baski yoluyla
degil ideolojiyle isledigini vurgular. Ona gore, “Devletin (Baski) Aygitinin “kalkan1”
ardinda iretim iliskilerinin yeniden-iiretimini de biiylik dl¢lide saglayanlar yine ayni
Devletin Ideolojik Aygitlaridir. Egemen ideolojinin rolii agirlikli olarak burada
gerceklesir.” Tim bu aygitlar arasindaki uyumun da saglanmasi hayati bir gerekliliktir,
bu, zaman zaman gicirdayan uyumu ise egemen ideoloji saglar (2010: 175). Hall ve
digerleriyse Althusser’in ortaya koydugu ideolojik aygitlarin belli islevlerini sdyle
aciklar; “Belirli bir sinif ittifakinin hegemonyasi altindaki bir toplumsal formasyonun
“yapilastirilmas1 ve birlestirilmesi”’nde egemen ideoloji ve DIA’larin rolii biiyiiktiir.
Devletin Ideolojik Aygitlarindan bazilarinin dogrudan Devlet tarafindan 6rgiitleniyor
olmas1 6nemsizdir, ¢linkii bunlarin tiimii ‘yonetici ideoloji altinda’ islev gérmektedir”
(Hall, Lumley, McLennan, 1985: 49). Ornegin egitim sistemi devlet tarafindan
diizenlenen ve kurumsallastirilan aygitlardan biridir. Egitim kurumu diger ideolojik

aygitlar gibi gen¢ yaslardan itibaren bireyi sistem igerisine entegre eder. Althusser’e
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gore, egitim, yonetici sinifa kapitalizmi mesrulastiran ve makul gosteren genel bir
ideoloji iletir. Bu ayn1 zamanda isbdliimiinde yer alan temel siniflarin gerekli tutum ve
davranislarimi yeniden iiretir. Ideoloji iscilere kendi somiiriilerini kabul etmek ve buna
boyun egmeyi Ogretirken, yoneticilere egemen smif adimna egemenlik zanaatini
uygulamay1 6gretir. Boylece her sinif toplumda kendi sinifsal roliinii yerine getirmekten
sorumludur (Barker, 2008: 65). Kitle iletisim aygitlarinin ideolojik gorevini de Haber
aygimin islevini acgiklayarak tamimlar. “Haber aygiti, tiim “yurttaglar1” basin, radyo,
televizyon ile giinlilk milliyet¢ilik, sovenizm, liberalizm, ahlak¢ilik vb. dozlariyla
besler. Kiiltiirel aygit da ayni seyi yapar (sovenizm agisindan en onemli roli spor

istlenmistir)...” (2010: 179).

Althusser’in kitle iletisiminde ve kiiltiirel {iriinlerde ideolojik yeniden {iretimin nasil
yapildigina yonelik ifadeleri ideolojik temsilleri de agiklar niteliktedir. Tamamen bu alt
yapt iizerine kurulmus temsil sistemi sinemaya donecek olursak, 6zellikle popiiler
filmlerde tamamen sablonlar halini almis, milliyetci, sovenist, ahlakei, erkek egemen vs.
gibi genel bildik resimler sunmaktadir. Bu bildik sablonlar, tamamiyla popiiler olmayan
sanatsal Uriinlerde daha yumusak, daha dolayli bi¢imlerde de olsa yine devam eder.
Boylece ideolojinin, bireylere sundugu 6zgiir bir diinya (!) iginde yasiyor olma hissi,
cesitli mecralardan devamli olarak gelen benzer ileti bombardimaniyla bireye mutlu bir

yasam (!) sirmesinin kapilarini da agar gibi goriinmektedir.

4.1.3. Marksist estetik

Marksist kuramda ideoloji ve temsil konusunun sanatla bagini kurarken Marksist
estetige de deginmek gerekir. Marksist estetikte sanata bakis, sanatsal iiretimin temeli,
sanatsal yaratim silirecinin nasil degerlendirildigi ve sanat-gerceklik iligkisinin
irdelenmesi temsil, ideoloji ve gercekligin yeniden iiretimi degerlendirmesine katkida
bulunur. Sanat yapitina ve sanatsal {iretime bir bilgi ve insani olgu olarak yaklasan
Marksist estetikte, sanatsal {irlin ve gergeklik iligkisi sorgulanir. Koch’un ifadesiyle
Marksist estetikte suna rastlanir: “sanat, gercekligi 6zel bir yansitma bi¢imidir.. Bu
teoriye gore gergeklik dnce gelir, onun taklidi ise onun yani sira, bundan sonra” (Koch:
1962’den aktaran Tunali, 2003, s. 33). Sanatin dogrudan diinyaya ait gergekliklerle

ilgilenmesi, kaynagini dogadan almasi, sanatin da bilim gibi dogaya dayandigi ve
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nesnesini dogadan aldigin1 gosterir. Doganin herhangi bir sanatsal ifade ve yorumlanig
bi¢imi bir estetik objeye, bir sanat iiriiniine doniigiir. Tunali’nin séyledigi gibi (2003:
35), “estetik’in obje olarak ele aldig1 estetik gergeklik, dogal gergeklik gibi goriinse de,
aslinda dogal ger¢eklikten farklidir. Dogal gerceklik, insanin disinda, insandan bagimsiz
olarak varolan bir gergekliktir. Buna karsilik, estetik gerceklik insana dayali bir
gercekliktir”. Buradan da Marksist estetik icin, sanatin objesi olan gerceklik, insanin
disinda, insandan bagimsiz bir varlik olmayip, insansal ve toplumsal bir varliktir.
Insanin elini siirdiigii ve bigimlendirdigi dogal gercek bir estetik gercek halini alir.
Ancak tiim bu gerceklik iliskisi sadece sanat¢1 birey, sanat objesi ve tirlinii ile sinirlt bir
iligki degildir. Marksist kuramda insanin tarihsel olarak belirlenmesi temelinde oldugu
gibi estetikte de tarihsel ve toplumsal yap1 ve kosullar 6nem tasimaktadir. Yani bu
sekilde sanatin toplumsal baglantis1 vurgulanir.
Sanat¢inin dogada gordiigii ve estetik ilgi kurdugu bir obje, drnegin bir
agag, dogal bir nesne olan bir aga¢ degildir, tersine tarihsel-toplumsal
tasavvur ve anlamlarin, begenilerin olusturdugu bir varliktir, insansal-
toplumsal diinyaya ait bir objedir. Iste, sanat¢inin bir ressamin tuval
lizerinde somutlastirdigi aga¢ resmi, sanat¢inin estetik olarak duyumladigi
insansal-toplumsal bir obje olan agactir (Tunali, 2003: 47).
Sanatin toplumsalligi ve sanata konu olan her seyin bir toplumsal ve tarihsel baglam
icerisinde degerlendirilmesi fikri 6dnemli bir noktadir, ¢ilinkii bu goriisle yasamdaki
hicbir nesnenin ya da hicbir tiretimin toplumsal, tarihsel gerceklikten, siyasal yasamdan,
tiretim bi¢ciminden ve tiim bunlarin bir toplam1 olan insandan ayr1 olmayacagini gosterir.
Buradan da temsil meselesinde ¢ok¢a vurgulanan yeniden tiretim konusuna bir ekleme
yapilabilir. Sanat yapiti doganin ya da yasamin nesnelerini alip yeniden {iretir,
bi¢imlendirir ve bu gercekligin hem bir yansimasi hem de bir insan elinin degmesiyle
olusan, insani-toplumsal bir yeniden iiretimi olur. Zaten Marksist estetikte gercekci
anlayis 6n plandadir ve sanatin gorevinin bu gercekligi yansitmak oldugu ifade edilir.
Gergeklik tizerine kurulan bu sanat anlayisinda kapitalist sistem ve yaratmig oldugu
temel sorunlardan biri olan “gergekligin yitirilmesi” de bir odak noktasidir. Ger¢egin bu
sistem ic¢indeki kavranis bi¢cimini Fischer soyle agiklar:

Sanayilesen, tecimlesen bu kapitalist diinya somut iliskilerin kolayca
anlasilmadig1 bir dis diinya haline geldi. Bu diinyanin i¢inde yasayan insan
hem bu diinyaya, hem de kendisine yabancilasti. Modern sanat ve
edebiyattan ¢ogu zaman “gercekligi yok ettigi” gerekgesiyle yakimilir. Gergi
bdyle egilimler yok degildir; ama aslina bakarsaniz, gercekligi yok eden ne
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yazarlardir ne de ressamlar. Bir 6nceki giiniin gercekligi ¢oktan kendinin
golgesi haline gelen bir gergeklik, birtakim sozlerin, Onyargilarin,
ikiyiizliiliigiin kat1 kaliplar1 iginde kendini koruyarak yasar (2005: 193).

Kapitalist toplumda “gergekligin” silirekli aginmasi ve belirsizlesmesi {iretim siirecinde
maddi alt yapi-iist yapi iligkisi, iktidarin egemen sdylemlerinin devamli olarak yeniden
tiretilmesiyle; yani tamamen Marksist kuramda toplumsal yagama dair ortaya koyulmus
temel noktalarla baglantilidir. Boyle bir toplumsal baglam i¢inde sanat da bu ekonomik
ve iktidar yapilarindan ayr1 goriilmez. Kapitalist sistemde {iretim ve tiiketim igerisinde
sanat nesnesi, izleyici, sanat¢1 ve yapiti arasinda karsilikli bir iliski vardir. Bu iliskiyi
Marx soyle ifade eder:

Uretim, ihtiyaca maddi bir nesne saglamakla kalmaz, o maddi nesne igin bir
ithtiya¢ da dogurur. Tiiketim, kendi ilk dogal, kaba ve dolayimsiz halinden
styrildigi zaman (ki onun o durumda kalis1t liretimin hala ilkelce kaba
olusuna baglidir) bir talep bigiminde nesne yoluyla ortaya ¢ikar. Nesneye
duyulan gereksinme, 0 nesnenin algilanisindan dogar. Sanatin nesnesi de
(herhangi bir baska iiriin gibi) sanat duyusu olan ve giizellikten haz alabilen
bir izleyici kitle yaratir. Onun i¢in, iiretim, 6zne i¢in bir nesne iiretmekle
kalmaz, ama nesne i¢in de bir 6zne tiretir (Marx, 2006: 85).
Marksist estetikte bu sekilde sanatin da bir nevi liretim olarak goriilmesi sanatsal
tiretimin metalagsmaya yakin durumuna vurgu yapar. Sanat ve lretim iligkisine bir
aciklama Althusser ve onun ideoloji yaklasimindan yola c¢ikarak da getirilebilir.
Althusser’in ideoloji kuraminda ideoloji maddidir, kilise, okul, aile gibi kurumlarda
yeniden iiretilen bir maddi pratiktir. Marksist kuramda altyapi-iist yapr iligkisi sanatta
nasil isliyor diye bakildiginda Moran’in aciklamasiyla, edebiyat Marksist estetikte alt
yapinin bir {iriinli olarak degerlendirilir ve ideolojiyi yansitir. Bu iliski mekanik olarak
da algilanabilmekte, diyalektik olarak da ele alinmaktadir; ancak esas olarak edebiyat,
toplumsal yasamdaki iiretimde, sinifsal miicadelesindeki catigmalar1 ve ideolojiyi,
toplumsal gercekligi yansitmaktadir. Buradan yola ¢ikarak Althusser, bir liretim olarak
edebiyat ve gerceklik baglantisini kurarken sdyle bir yap1 olusturur: “Gergek edebiyat
ideolojiyi hammadde olarak kullanan, onu kendine 6zgii yollardan isleyip doniistiirerek
yeni bir iiriin veren pratiktir. Edebiyati yansitict bir ayna olarak goérmek yanlistir;
edebiyat bir iiretimdir ve iirettigi sey de ‘donistiiriilmiis’, goriinlirlik kazanmis ve

dolayisiyla kendini ele vermis ideolojidir (Moran, 2007: 66)”. Son olarak sanat ve

tiretim konusunda sanat eserinin toplum igerisinde iiretilen bir sey oldugu ve sanatginin
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eseri boslukta yaratmadigi; dolayisiyla da ideolojinin doniistliriilme isleminin tiretim
iligkileri i¢inde yer aldig1 ortadadir. Sanatin {iretim olarak ele alindigi bu yaklasimda
ornegin edebiyat; yazari, dagitimcisi, alicist olan bir iiretim sistemi i¢inde goriiliir ve bu
liretim sistemi eserin niteligini de belirleyen ve sanatin altyapisiyla ilgili gerceklere de

imalarda bulunan bir noktadir (Moran, 2007: 70).

Marksist estetikte sanatin nasil oldugu ya da olmasi gerektigi tartismasinda gergekligin
yansitilmasi ve sanat¢inin katkisi konulart 6nemli tartisma noktalaridir. Gergeklik ve
sanat¢1 iliskisini Oncelikle sanat¢inin, doganin kimi gergeklerini alip bunlart
bicimlendirmesine atifta bulunulur: “Bir yanda estetik olarak duyumlayan bir sanatci
slijesi vardir, 0biir yanda duyumlayan bir nesne, bir doga pargas1 vardir. Bu iki varlik
arasindaki ilgi, sanat yapiti olarak somutlasir. Ama bu ilgide 6nemli olan, sanatgi

bh)

siije’sinin dogayr duyumlama bigimidir.” Doganin formlari, insana sundugu tiim
kaynaklar, sanat¢cinin elindedir ve bu gergeklik sanata temel olusturur. “Marksizme
gore, gercekligin insan bilincinde yalniz bilgisel bir yansimasi s6z konusu degildir, ayn1
zamanda estetik bir yansimasi da s6z konusudur. Boyle bir anlayisa gore sanat
gercekligi yansittigr gibi, sanat yapitlart da gercek olan seyleri yansitir (Tunali, 2003:
46)”. Tim bu gercekligin sanattaki konumlandiriligiyla ilgili agiklamalarin devaminda
sanatcinin bu gercgekligi kendi bicimlendirmesi yani, isin i¢ine giren hayal giiciine
gelinmektedir. Buna gore, “Sanat bilgisi, bi¢im ve diizenden yoksun olan dogaya,
gerceklige hayal giicii aracilifiyla bigim verir, diizen saglar”. Buradan kapitalist
toplumdaki bir¢ok uyumsuzluk, miicadele ve kavgalarin igerisinde sanat ve sanat¢inin
gergeklik karsisinda belli bir doniistiiriicii rolii oldugu fikrine ulagilmaktadir. Yani sanat
yapiti, sanatcinin gercekligi yorumlayip, yeniden bicimlendirdigi noktada gerceklik
karsisinda agkin, yetkin ve ideal bir duruma gelir. “Marksizme gore, yalniz felsefenin
gorevi diinyay1, gergekligi degistirmek degildir, sanatin gorevi de realiteyi, gergekligi
(hem dogal hem de toplumsal gercekligi) degistirmektir. Marksizme gore, sanat bunu
yapmak i¢in vardir” (Tunali, 2003: 54). Insanimn sanatsal ¢abasinda bir kendini asma
istegi oldugunu sdyleyen Fischer (2005: 10), vurguyu gercekligi degistirmek,
dontistiirmek ve bu sekilde toplumsallagmak, toplumu da doniistiirmeye gotiiriir. Ona
gore, insan kendini agma istegini soyle devam ettirmektedir: “bireysel yasaminin

kopmuslugundan kurtulmaya, bireyciliginin biitiin sinirlilig1 ile onu yoksun biraktigi,
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ama onun gene de sezip 0zledigi, bir doluluga, daha dogru, daha anlaml: bir diinyaya
geemek icin c¢abaliyor... Sinirli benligini sanatta toplu yasayisla birlestirmeyi,
bireyselligini toplumsallastirmayr Ozliyor”. “Marksc1 felsefede sanat, yeryiiziindeki
yasami her giin daha insanilestirmeye, bunun ic¢in de diinyanin ve kendinin
degistirilmesine, yeniden yaratilmasima doniik olan insanin, yaraticit eylemi igerisinde
diisiiniildiigine gore, ‘Marksg1 estetigin temel konusu sanat yapiti ile insani yasam
arasindaki iliskilerin karmasik diyalektigi’ olmaktadir (Dogan, 2003: 121)”. Insanin
hayati anlamlandirmasi ve gergeklikle iliskisi bdylece bu sanat anlayisinin temelini

olusturur.

Marksist estetigin sanat kuramlari igerisinde yansitma kuramlari igerisinde oldugu ve
temel konusunun gerceklik oldugu ifade edilmisti. Moran (2007: 41), bunu vurgularken
Marksist estetigin iki doneme ayrilarak incelenmesi geregine igaret eder. Bu da: “1934’¢
kadar olan birinci dénem ve toplumcu gercekeilik kuraminin kabul edildigi 1934’ten
sonraki ikinci donem”dir. Birinci donem gergeklik ve sanat¢inin bu gergekligi
yansitmasi {izerine kurulu olan ve alt yapi-iist yap1 kavramlariyla Marksist kuramla
birlesen noktalardir. Toplumcu gercekgilige gore sekillenen ve Sovyet Rusya’da
devletin resmi sanat anlayisinin yayildigi dénem ise ikinci donemi olusturur. Toplumcu
gercekeilikte de sanat yansitmadir ancak yansittigi gercegin 6zii dnemlidir. “Toplumcu
gerceklige gore sanatin yansittigi gerceklik toplumsal gercekliktir, ama bu gergeklik
devrimci gelisme i¢inde goriiliir ve dogru olarak tarihi somutlukla, is¢i sinifinin egitimi
gozetilerek yansitilir (Moran, 2007: 53)”. Lukacs, toplumcu gercekeiligin Marksist
sanat anlayisinin temelini olusturdugunu bildirir ve bu anlayisinin Marksist kuramla
bagini, uzunca bir alintiyla verecek olursak soyle aciklar:

Gergekligin dogru bir sekilde yansitilmasina, baska hi¢ bir estetikte,
Marksizm’de oldugu kadar 6nemli bir yer verilmez. Bu 6zellik Marksist
Ogretinin Obiir Ogeleriyle siki sikiya baghdir. Ciinkii Marksistler icin
toplumculuga yonelen yol tarihin akisiyla Ozdestir. Bu gelismeyi
hizlandirmada, engellemede ya da saptirmada gorevi olmayan higbir 6znel
ya da nesnel olay yoktur. Bunlarin dogru bir sekilde bilinmesi diislinen
toplumcular i¢in ¢ok dnemlidir. Oyle ki, bu durumda gercekligin yanlissiz
herhangi bir yansimasi —yazarin 6znel amaci ne olursa olsun- kapitalizmin
Marksist elestirisine bir katki, toplumculugu kurma yolunda atilmis olumlu
bir adimdir. Bu bakimdan, toplumculukla gercekeilik arasindaki
baglasmanin koklerinin emek¢i smifin devrimcilik hareketine uzandig
sOylenebilir (1986: 117).
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Lukacs, sanatin bir yansitma bi¢imi oldugu goriisiindedir ve bu gergekligi yansitma
yontemleri olarak ‘gercekeilik’ ve ‘dogalcilik’ ayrimi 6nemlidir (Moran, 2007: 55).
Lukacs’1in yansitma kuraminda “olgu ile 6z arasindaki ayrilmaz birligin gdsterilmesi”dir
(Dogan, 2003: 122). Gergekligin nasil kavranmasi gerektigi {izerine tartigmada,
“Edebiyat nesnel gercekligin yansitildig1 6zgiil bir yol ve yontem formu ise, o zaman,
edebiyat i¢in realiteyi aslinda nasilsa dyle kavramak ve yansitmak; yalnizca, dolayimsiz
olarak ve yiizeydeki goriiniimiiyle kendini agiga vurani yeniden-iiretmekle yetinmemek,
hayati bir 6nem tasimak durumundadir” der (Lukacs, 1985: 40). Realist edebiyat ya da
sanatcinin nesnel, toplumsal baglamda, gercekligi her yaniyla bilme gereginin altini
cizer. Gergekligin bir yansimasi s6z konusu oldugunda sanatsal ifade bi¢iminin de
tartisildig goriiliir. Clinkii sanat bu gergekligin bir sekilde doniistiiriilmesi igidir. Bunu
Lukacs sanatta soyutlama olmadan olmayacagini sOyleyerek ifade eder, ona gore;
“sanatta soyutlastirma olmadig: takdirde, herhangi bir seyin temsil degeri kazanmasina
olanak kalmaz”. Ancak soyutlamanin da belli bir tarzi, belli bir yoniiniin olmas1 gerekir;

Her onemli gergek¢i sanat¢i kendi yasam-deneyimlerinden elde ettigi
materyale kendince bir bi¢cim ve iislup kazandirir ve bunu yapmak i¢in de,
diger bir¢ok seyin yani sira, soyutlama tekniklerinden yararlanir. Fakat
amact nesnel realiteyi yOneten yasalara niifuz edip bunlarin gercegini
kavramak; dolayimsiz olarak algilanabilenle yetinmeyip, derinde olani, saklt
olani, dolayimli olarak algilanabilen toplumu olusturan iliskiler agini ortaya
¢ikarmak ve bunu anlasilir, goriiliir kilmaktir (Lukacs, 1985: 49).
Ele alinan gergekler soyutlama ile harmanlanarak, artistik bir bigim ve goriiniim verilir.
Bi¢im ve 6z tartismasi buradan baslar ve bu ikisi arasinda sanatsal bir diyalektikten
bahsedilir. Sanatsal bicimle olusturulan soyutlama gercekligi artistik bir seye
donustiirtirken nasil gerekliyse, “realiteden kopuk bir soyutlama.. hayatin yiizeydeki
goriiniimiinii yalnizca dolayimsiz algilamalarla deneyimlemekle kalinirsa, bu goriinim
bulanik, boliintiilere ayrilmis (fragmentary), diizensiz (chaotic) ve kavranmasi olanaksiz
bir sey olarak kalir” (Lukacs, 1985: 50). Bi¢gim ve 6z meselesi Lukacs i¢in 6nemlidir ve
ona gore 6z bicimi belirler. Insanin odak noktas1 olmadig: hicbir 6z yoktur (1986: 24).
Bicimin 6ne ¢ikmasini ise elestirir, “yenilik¢i-burjuva elestirmenlerin bigimsel Olgiilere,
tislup ve edebi teknik sorunlarina asir1 derecede onem veren yaklagimdir. Bu yaklasim

gorliniiste ‘yeni’ edebiyat ‘geleneksel’ edebiyat (yani gecen yiizyilin tsluplarina baglh

kalan yazarlar) arasinda kesin bir ayrim yapmaktadir. Gergekte ise, asil bigimsel
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sorunlar1 saptamay1 basaramamakta, bunlarin ayrilmaz bir pargasi olan diyalektigi
gormezlikten gelmektedir (Lukacs, 1986: 21). Kapitalist diizende sanatin bdyle
biitiinlestirici bir islevi vardir. Uretim sistemi i¢inde dogaya, iirettigi metaya, birbirine
yabancilasan insani biitiinlestiren ve toplumsal iliskileri ortaya ¢ikaran sey sanatin ta
kendisidir. Fischer’in (2005: 47), gergekei sanata bigtigi rol de boyledir: “Sanat insani
paralanmis bir durumdan birlesmis bir biitiine doniistiirebilir. Insanin gergekleri
anlamasii saglar, onlar1 dayanilir bir bigime sokmasinda insana yardimci olmakla
kalmaz, gergekleri daha insanca, insanliga daha layik kilma kararliligin arttirir. Sanatin

kendisi bir toplumsal gercekliktir”.

Sinema ile baglantis1 diisiiniildiigiinde bu bakisin bir donem sinemada da etkili oldugu
hatirlabilir. Toplumcu gercekei sinema ile gerceklige uzanan, toplumdaki celiskileri,
esitsizlikleri, insanin miicadelesini, is ve giinliilk yasama iliskin sorunlar1 ele alan bir¢ok
film yapilmistir. Burada sinema sanatiyla hem gerceklerin yansitilmast hem de
dondistiirticii bir islev yaratilmasi sézkonusudur. Ciinkii ele alinan insana ve hayata ait
gerceklik yeniden-iiretilirken bir ideoloji igerisinde sunulur. Sinemanin temsil isi tiim bu
ideoloji kuramlar1 ve Marksist sanat anlayisiyla bir anlam kazanir. Bunlarin toplami
olarak sinemadaki yeniden {iiretim ve gergekligin doniistiiriilmesine bakildiginda,
sanatin gercekleri ele aldigr ancak her tiirlii “gercekeilik” iddiasinda sanatin dogasi
geregi doniistiiriicti ve degistirici 6zelligi akla gelir. Tiim bunlar da ideolojik cerceveye
oturtuldugunda ayni zamanda karsilikl1 hem ideolojiyi iireten hem de ideolojiyi yansitan
cift yonli bir etkilesim gosterir. Bu ¢ift yonlii etkilesimde sinemada temsil, ideolojik
yeniden Uretimin kuramsal alt yapisinin travmatik temsillerle nasil baglandigi da
onemlidir. Travmatik olaylar1 temsil ederken filmlerin belli tarzda resmetme bigimleri
ve bu sekilde travma anlatist olusturulmasi da ideolojik iiretim igerisinde bir yeniden

insaya zemin hazirlamaktadir.
4.2. Sinemada Travmatik Temsil Stratejileri
Sinemada temsil kavrami altinda incelenen konular, her filmin Oykiisiine, olay

Orglisiine, anlat1 yapisina, karakterlere, filmin {rettigi anlama, filmin ideolojisine,

kiiltiirel iletilerine kadar sinirsiz bicimde ¢esitlenmektedir. Filmlerde goriilen
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karakterlerin etnik, dini kimligine, cinsiyetine iliskin &zellikleri, meslek gruplarina
iliskin, mekanlarin tanimlanigina; kente, kdye, tasraya iliskin, ¢ocuk olmaya, yasl
olmaya iliskin olusturulan figiirler ve anlati igerisinde tiim bunlarin belli bi¢cimlerde yer
almasi, filmlerdeki temsilleri olusturur. “Sinemada kadin temsili”, “Sinemada tasranin
temsili”, “Amerikan sinemasinda irk¢1 temsiller”, “Doktorluk mesleginin temsili”,
“Tiurkiye sinemasinda Gayrimiislim temsilleri”, “Kent yasaminin temsili”, “Amerikan
sinemasinda 11 Eyliil saldirisinin temsilleri”, “Erkek temsilleri, ¢ocuk temsilleri” vb.
gibi konular temsil {izerine yapilan c¢alismalardan, irdelenen temsil bigimlerinden

bazilaridir.

Sinema hayatin her alanindan oldugu gibi, filmler toplumu ve insan1 derinden etkileyen
travmatik olaylar1 da konu almistir. Daha genis bir perspektiften bakildiginda sanatin bu
gibi olgulara hemen bir ilgi ve tepki gosterdigi farkedilir. Travmalara bir¢ok alanin
sessiz kaldigr hatta toplumlarin, insanlarin, magdurlarin sessiz kalmak konusunda
direncli oldugu zamanlarda bile ¢esitli sanatlarda her zaman bir bi¢imde yanki buldugu,
sanatin buna sessiz kalamadigi goriilmektedir. Bu durum, Rapaport’un belirttigi gibi;
“sanatin toplumun geri kalanimin sahip olmadigi kiiltiirel ayricalikla digerlerinin
yapamadiklari, sdyleyemediklerine isaret edebilmesinden gelir. Bu, Birinci Diinya
Savasinin hemen ardindan Alman Disavurumcu sanatindan oOrneklerde ya da
Picasso'nun Ispanya Sivil Savasmin travmalarmin acisima bir karsilik olan
Guernica’sinda bulunabilir” (2002: 233). Sanat akimlarinin ortaya ¢ikisinda etkili olan
toplumsal, ekonomik, politik konular elbette travmatik olaylara verilen ilk tepkiler
olarak degerlendirilebilir. Sinema da ¢esitli temsillerle diinyada insanin yasadig: bir¢cok

aciy1 ve travmayi farkl sekillerde ele almis, sunmus ve sunmaktadir.

Bireysel ya da toplumsal travmatik olaylar ve yasantilar sinematografik anlatilarda ilgi
ceken konulardir. Toplumsal travmalar yani tiim toplumu etkilemekle birlikte bireylerin
yasamlarinda derin yaralar agan biiylik olaylar bircok filmin temel anlatilarini
olusturmustur. Travmatik olaylarin filmlerdeki yansimasi da bagka bir¢ok toplumsal,
kiiltiirel, ekonomik ya da siyasi olaymn sinema araciligiyla yansitilmasi, yeniden
tretilmesi gibi Onemlidir. Sinemada travmatik temsiller iizerine yapilmis Diinya

sinemasi ve Tiirkiye sinemasindaki filmlerin neredeyse tiimii genis kitleleri etkilemis ve
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geemislerinde iz birakmis olaylardir. II. Diinya Savasi ve sonrasinda yasananlar,
Hirosima’da atom bombasi saldirisi, ¢esitli iilkelerde yasanan darbeler, askeri rejimler,
diktatorliik ve baski donemlerinde yasanan iskenceler, katliamlar, Yahudi Soykirimi, 11
Eylil Saldirisi, Tiirkiye’de 12 Eyliil darbesi ve sonrasinda yasananlar, Giineydogu’da

yaganan biiyiik siddet ve ¢atisma olaylar1 6rnek olarak verilebilir.

Her iilkenin, her toplumun tarihinde yasadigi olumsuz ve yaralayici olaylar bolca
oldugundan bu travmatik olaylarin temsili bir¢ok iilke sinemasinda goriiliir. Walker
(2005), kisisel ya da kamusal diinya-yikici olay veya olaylarla ilgilenen filmleri, travma
sinemasi olarak nitelendirir. Sinemada travmatik temalarin yaygin olarak ele alindigini
soyler ve akla hemen gelecek Hollywood sinemasindan bazi ornekler verir. Bunlar,
Francis Ford Copolla’nin Apocalypse Now (1979), Oliver Stone’un Platoon (1986),
Steven Spielberg’iin Saving Private Ryan filmleri gibi ¢ogunlukla Vietnam ya da II.
Diinya Savasi filmleridir. Bunlar pargali kurgu, ¢cok genis kamera agilar1 kullanimlariyla
izleyicide savas travmasi deneyimini yankilamak iizere tasarlanmistir ve belirsizlik ve
yolunu kaybetme hissi verirler. Ayrica JFK (Oliver Stone, 1991) veya Thunderheart
(Michael Apted, 1992)’deki gibi gecmisteki yikici olaylar, dogrusal anlatinin igerisine
davetsiz olarak girip izleyiciyi rahatsiz edecek bigimlerde de olabilir. The Thin Blue
Line ve Mr. Death (Errol Morris, 1988, 1999) gibi belgesel filmler de ge¢misin tekrar
sahneye koyulabilecegini vurgular. Birgok farkli ornek akla gelebilmektedir; Alain
Resnais’in hem kurmaca hem de belgesel 6geler barindiran, savasa karsi1 duygusal bir
dolayimlamada bulunan filmi, Hiroshima, Mon Amour (1959) ya da Milcho
Manchevski’nin savas sirasindaki siddete tanik olan bir foto-muhabirin Gykiisiini
anlatan tarihsel kurmaca filmi, Before The Rain (1994) (Walker, 2005: 20). Sinemada
travmatik olaylarin temsilinde, “sanatsal iiriinlerin, 6zellikle film ve roman gibi popiiler
anlatt bi¢imlerinin kolektif travmalara bakmada, bunlarin yeniden insasinda ve

¢oziimsenmesinde 6nemli rol oynadiklar1” vurgulanir (Igartua ve Paez, 1997: 79).

Literatiire bakildiginda travma ve sinema iizerine ¢esitlenen ¢alismalar bulunmaktadir.
Bunlardan bazilarina deginilecek olursa, Adam Lowenstein (2005), Shocking
Representation: Historical Trauma, National Cinema, and the Modern Horror Film,

adl1 kitapta travmanin temsiline korku filmlerinden bakar. Sok eden goriintiiler ve korku
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tiriine ait kodlarla toplumsal travmalarin temsilinde, belgesel ve kurmaca filmleri ele
alir ve ¢esitli iilke sinemalarindan Orneklerle ¢oziimlemelerde bulunur. Incelenen
filmlerin konular1 nazi dénemi, Yahudi soykirimi, II. Diinya savas1 gibidir. Caryl Flinn
(2004), The New German Cinema, Music, History, and The Matter of Style adli
kitabinda sinemada miizikle iligkili olarak travmatik olaylarin ve konularin nasil ele
alindigina bakmaktadir. Travmatik konularin temsilinde miizigin etkisi ve islevini
inceler. Janet Walker’in Trauma Cinema (2005) kitabinda ise, travmatik olaylarin
sinemada nasil temsil ediligine odaklanilirken televizyon filmlerinde, TV dramalarinda
travmanin temsilini, belgesel otobiyografilerle Yahudi Soykirimina iligkin temsilleri ve
bireysel travmalar olan ensest ve bunun ¢esitli filmlerdeki temsillerine bakar. Linnie
Blake (2008), The Wounds of Nations: Horror Cinema, Historical Trauma and National
Identity kitabinda korku sinemasinin ulusal travmalarla yiizlesmedeki essiz 6zelliklerini
ortaya koyar, ulusal kimlik, ulus insasi siirecinde bireysel ve kolektif kimlikte actig
yaralara deginir. Japon sinemasinda ve Alman sinemasindaki g¢esitli korku ve
alttiirlerden filmlerin incelemesini yapar. Bu gibi kitaplarla birlikte sinemada travmanin
temsiline iligkin Martin Mhando and Keyan G. Tomaseli’nin (2009), Film and Trauma:
Africa Speaks to Itself through Truth and Reconciliation Films adli makalesi Afrika’da
kolelik, i¢ savas, 1rk ayirimini konu alan belgeselleri inceler ve bu filmlerin travmayla
nasil yiizlestigini, nasil bir taniklik yapildigini ele almaktadir. Lesley Marx (2006),
Cinema, Glamour, Atrocity: Narratives of Trauma makalesinde; filmsel anlati ve
gerceklik iligkisi, filmlerde temsil edilen seslerin ne oldugu, sinemada tiirlerin igerigi
nasil sekillendirdigi, estetik se¢imlerle etik konumlanisin 6zellikle magdur ve fail
arasinda nasil bir karmasik durum oldugu sorularini sorar. Giliney Afrika’da yasanan
siddet olaylarini arastiran belgeseller araciligiyla failler ve magdurlarin konusmalariyla

filmlerin neler sdyledigini incelemektedir.

Travma ve sinema arasindaki iliski ve travmanm sinematografik anlatilardaki
temsilerini Kaplan ve Wang, Trauma and Cinema (2004) isimli kitabin giris kisminda
tartisgir. Oncelikle travmatik temsiller iceren anlatilara deginirler ve travmalari
gostermek, temsil etmek amacini tasiyan anlatilara siipheyle yaklasildigin1 vurgularlar.
Filmler, korkung gercekleri gosterecek veya travmanin aslina uygun gercegini

bulandiracak bastan g¢ikarci bir giice sahip gibi goriiniir (2004: 8). Ayrica travmatik
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olaylar ve yasantilar bir kiiltlirlin anlam yapici mekanizmalar1 ve temsil modellerine
zarar verebileceginden, bir¢ok elestirmenin 1srar ettigi gibi temsilin Otesindedir.
Travmatik olay temsillerinin korku filmi, savas filmi, kadin otobiyografik anlatilari,
Holocaust vs. gibi ¢esitli tiirlerle ya da konularla ilgisi vardir. Kaplan ve Wang’a gore
bu filmlere, filmlerin isaret ettiklerinden Ote seyircilerin tarafindan bakmak
gerekmektedir. Travmatik temsillerle ilgili bir takim stratejilerden s6z ederler.
Travmatik olaylarin temsilleri ile filmler, seyircileri olaylar karsisinda belli bir konum
almaya iter ya da olaylar1 anlama ve kavramalarina yonelik duygu yaratir. Bu dort ana

sinematografik strateji; tedavi, sok, rontgencilik ve tanikliktir.

4.2.1. Tedavi stratejisi

Tedavi stratejisi, sinemanin teknik ve temalar1 araciligiyla travmanin sunuldugu ve
filmin rahatlatict bir sifayla son buldugu stratejidir. Kaplan ve Wang, bu tiir filmlerin
travmatik olay1 iyilestirilebilir ve temsil edilebilir, soyut ve ge¢mise ait bir olay olarak
ele aldiklarini belirtirler. Genellikle ana akim melodramlarin bdyle bir yapiya sahip
oldugunu vurgulayan yazarlara gore aslinda bu tarz filmler travmayi1 dogru bigimde
temsil etmedikleri gibi o toplumun travmatik olaylar1 unutma istegine karsilik gelirler.
Komedi filmleri ve melodramlar ¢ogunlukla bu tiir bir strateji uygulayan filmlerdir.
Tedavi stratejisine 6rnek olarak ise Hitchcock’un Spellbound ya da Marnie filmlerini
verirler (2004: 9).

Film anlatist ile izleyicinin 6zdesleserek bir sifa bulma durumu, Kaplan ve Bang’in
tedavi stratejisi olarak ele aldig1 bu temsil bi¢cimi daha genel baglamda diisiiniildiigiinde,
sinemanin geleneksel ve en temel temsil bi¢imi, geleneksel anlatinin da kullandig bir
bi¢cimdir. Geleneksel film anlatisinda olay orgiisii ve film karakterleriyle 6zdesleserek,
sonunda da c¢oziilen olaylarla bir rahatlama hissine ulagmak dram sanatinin
Aristoteles’ten bu yana bilindik bir 6zelligidir. Katharsis kavramina bakildiginda
Ozdeslesmeci sanatin temelinin agiklandigr goriiliir. “Seyircinin sahnede sergilenip
korku ve acima duygusu uyandiran kisi ve olaylarla 6zdesleserek korku ve acima
duygusundan arinmasi, toplum agisindan kiiclimsenmeyecek bir 6nem tasir. S6z konusu

arinma, kendine 0zgli ruhsal siirecin sonunda gergeklesir ve bu siire¢ oyuncularin
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yansiladig1 kisilerle seyircinin 6zdeslesmesidir (Brecht, 1997: 51)”. Klasik anlamda,
Artistoteles’in katharsis kavramiyla agiklanan bu 6zdeslesme, tedavi, sifa, rahatlama
duygusunun izleyicide yarattigi durumdur. Travmatik anilar ve olaylarin temsilindeyse
zor, agir, duygu yikli ve ac1 olaylarin perdeye yansitilmasinda derin bir elestiri ve
sorgulama ihtiyaci yerine izleyiciyi zihinsel olarak rahatlatma amacindaki sinema bu
taktikleri yogun olarak kullanir. Ana akim melodram filmlerde bu tarz temsillerin
yaygin olmasindan bahsederken, melodram tiiriiniin temel 6zellikleri ile tedavi stratejisi
de birbirine baglanabilir. Klasik anlatidaki yapi, melodramda da ayni sekildedir.
Brooks’un (1995: 93) belirttigi gibi melodram karsitliklara dayanir. Karsitliklar,
anlatida ¢atismanin yaratilmasi i¢in temel gerekliliktir ve bunlar; kir/kent, zengin/fakir,
kadm/erkek ya da iyi/kétii seklinde uzayip gider. Iyi/kétii karsithgina dayali ahlaki
olarak kutuplagmis bir diinya sunmasi melodramin 6nemli 6zelliklerinden birisi olarak
degerlendirilmektedir. Temel Oriintiilerin hep ayni1 olmasi ve benzer karakter tipleri ile
duygusal yonii agir basan anlatilarla ve 6zdeslestirmeci c¢abasiyla, popiiler sinemay1
beslerken, sosyal olgulari konu alsa bile gergek¢i bir yaklasimdan g¢ok bireysele

indirgenmis ve asir1 duygusallastirilan temsillerdir bunlar.

Travmatik temsil bigcimini melodramin ve oOzdeslesmeci anlatt Ozellikleriyle
diistindiigtimiizde ilk olarak fark edecegimiz, travmanin da gergekci bir sosyal ve politik
baglamda temsil edilmeyecegi, daha ¢ok travmatik olayin, melodrami olusturan 6ge

olarak bir motif olacag: tahmin edilebilir.

4.2.2. Rontgencilik stratejisi

Ikinci strateji, izleyiciyi “rontgenci” konumuna yerlestiren temsil bicimidir. Bu temsil
bicimine oOrnek olarak giinliikk televizyon programlarinda goriilen bircok sey
gosterilebilir; ucak kazalari, meshur insanlarin Gliimii, acimasiz cinayetler, ling
girisimleri gibi olaylar1 rutin bir olaymis gibi arka arkaya ve hizlica sunan televizyon
haberlerinin izleyicilerine sundugu bir pozisyon ve temsil bi¢imidir. Boyle bir temsil
biciminde vaat edilen rontgenciligin hazzidir. Rontgenciligin hazzina hizmet eden bu
temsil bicimi travmatik olaylar1 hizli ve birbirinin iistiine bindirerek sunmasiyla elestirel

bir alimlamay1 zorlastirmakta ve izleyiciyi gizlice bu travmatik olaylardan yikict ve
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sadistce bir zevk almaya tesvik eder. Rontgenci temsil bigimi daha genel olarak
diisiiniildiiglinde, sinemanin bu hazza bir sekilde hizmet eden mekanik bir yapisi oldugu
da hatirlanir. Biiker (2000), sinemanin rontgenleme hazzimi doyurusuyla ilgili
izleyicinin imgeyi rontgenlemesini ve 6zdeslesmesini agiklar. Teshir ve rontgenleme
tizerinden giderken, film karakterinin, perdedeki imgenin teshirci ve izleyenin de
rontgenci pozisyonunda bulunusu, teshircinin kendini tanimadigindan emin ve bu da
rontgenlemenin hazzini izleyiciye verdigini belirtir. Buradaki haz ayni1 zamanda
O0zdeslesmenin de yasanmasiyla baglantihdir: “Kendisine sunulan Oykiideki
kahramanlardan diledigini sec¢iyor ve onunla 6zdeslesiyor. Artik izleyici filmin i¢inde
Oykiiniin i¢inde.. Filme duygusal diizeyde katiliyor, duygusal diizeyde katildig1 i¢in de
edilgin.. 6ykiiyli kurmuyor, yorumlamyor... 6zdeslestigi kisiyle birlikte 6ykiiniin i¢cinde
eriyip gidiyor (Biiker, 2000: 16)”. Rontgenleme durumunun izleyiciye verdigi haz
0zdeslesmeyle bag kuruldugunda, travmanin temsilini izlerken, yasanan olay, siddet
goriintlisiinlin disaridan izleyeni olmak, uzakta olmanin verdigi rahatlik ve bagkasinin
basina gelen aci olaylardan alinan haz s6z konusu olur. Boyle bir temsil ise travmanin
icini bosaltan, onu pornografiklestirerek, taniklik etme ya da sosyal baglam

olusturmanin tam tersi yoniinde bir islev goriir.

Rontgenleme kavrami, televizyon, sinema gibi goriintii iireten ve giiniimiiz diinyasinda
her an her yerden gelen imajlarla izleyicinin izleme konumuyla ilgili 6nemli yaklagimlar
sunmaktadir. Rontgenleme tavriyla izlenilen ve bu sekilde seyirciye sunulan yani iiretim
siirecinden 1itibaren bu tiir bir temsil bicimi gelistiren bir sistem vardir. Bu temsil
stratejisinde Kaplan ve Bang’in ifade ettigi gibi, siddet, savas, kaza vs. gibi giinliik
bir¢ok olumsuz olayin ¢iplak bir sekilde sunuluyor olmasi izleyiciyi bu konuma sokar.
Robins (1999), bu konuyu, ekran, izleyici ve izleyicinin bu izlediklerine
duyarsizlagmasin1 degerlendirir, Korfez Savasi’nin televizyonlardaki sunumuyla ilgili
orneklendirir.

Bu savas, toplumumuzda imajlarin rolii hakkinda bize bir seyler gosterdi.
Ozellikle Batili kiiltiiriimiizdeki vizyon ve ahlak anlayisimiz arasindaki
ilisgkimiz hakkinda biraz diislinmemizi sagladi. Yeni vizyon teknolojileri,
elektronik imajin oOteki tarafinda bir yerlerde gercek insanlarin, yasayan
otekilerin gergekligini soyutlamaya imkan verdi... Gergek diinyayla, savasi
dinlemenin, hissetmenin ve tepki vermenin gercekligiyle baglantilarimiz
kopmustu. Imaja c¢ok fazla gomiilmiis oldugumuz igin ahlaki olarak
kilitlenmis ve notrlesmistik (Robins, 1999: 116).
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Savag goriintiilerinin sinirsiz bir bigimde sunumu, izleyicilerin tiim izlediklerine ragmen
gerceklikten de kopuk olmasini arttirmaktadir. Bunu imaj, gergekliklerin soyutlagsmasi
ve rontgenleme tavriyla baglar; “Imajin kanitlama giiciiyle savas hakkinda bir seyler
ogrendik ama bildigimiz sey, adeta gerceklesmemis bir savasmaydi. Her seyden dnce
bir gérme ve gormeme bi¢imiydi. Sanki bir imajin rontgencisi olup, gercekligine karsi
sagir olmak miimkiin gibiydi (Robins, 1999: 114)”. Bu gibi sunumlarin goriintiilerin
icini bosalttigl, baglamsizlastirip, soyutlastirarak izleyicinin de tiim bunlara asina
olmasiyla tehlikeli bir genel algi ortami yaratilir. Robins (1999: 124), ekranin farkli
ozellikleri oldugunu ve bunun nasil kullanilacaginin altini gizer. Bu nokta tam da temsil
stratejileriyle baglantilidir. Hem diinyada olup bitenlere taniklik etmeyi saglayabilecek
bir arag, hem de olaylarin gercekliginden uzaklastirarak “tecrit” ederek koruyan bir
niteligi oldugunu belirtir. Kendi evinde giivenlik i¢inde savasa ve siddete ait goriintiileri
goren insanin tiim bu goriintiilerle bas edebilmesi zordur bunun i¢in de “duyarliliklar
dondurulur”. Bu da korunakli bir izleme sunarak, ayni zamanda izleyiciye

rontgenlemenin hazzini da tattirir.

4.2.3. Sok etme stratejisi

Bir diger dolayli olarak travmalastirilma pozisyonu (Cronenberg’in The Blood ya da
The Fly filmleri buna 6rnek olabilir) potansiyel olarak negatif sonuglar dogurabilecek
izleyiciyi sok etme stratejisidir. Burada anlatinin travmatik yasantilari, gergekleri
sinema araciligiyla tekrar travmalastirip izleyiciyi rahatsiz etmesi s6z konusudur.
Holokost’a iliskin yiiklii siddet iceren goriintiileri sert bir sekilde veren bir film sok
etme stratejisini uygulayan filmlere 6rnek olarak verilebilir. Siddet iceren goriintiilerin
sertligi ve fazlaligi izleyicinin travmatik olay hakkinda bilgi edinmesi yerine, onu
kacirabilir; filmi yarida birakmasina da yol agabilir. Bu tarz bir stratejinin, bdyle bir
olumsuz potansiyel barindirtyor olmasia ragmen bu tiir bir ikincil travma aracilifiyla
(siddet sahneleri izleyicinin kagmasina yol agmayan bir sertlik ve dozda verildigi
takdirde) izleyicinin konu hakkinda daha fazla bilgi edinme istegi duymasina ve
gordiigli bu travmatik olayla ilgili bir sey yapmay1 istemesine yol agmasi da miimkiin

olabilir.
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Izleyicinin siddet dolu goriintiilerle yasadigi sok, travmanin bir bicimidir. Yani gérdiigii
gorintiilerle o konuya dair bilgi sahibi olsun ya da olmasin, izlenen ile bir travma yasar.
Travma psikolojisi hatirlandiginda, kisiyi bedenen ya da psikolojik olarak yaralayan
siddet, aci, ani dehset verici olaylar siralanir. Freud’un zedelenme nevrozu olarak
bahsettigi, iki 6zellikten birincisi nevroza neden olan olayin beklenmedik bir olay, yani
kisiye siipriz olmas1 ve bu nedenle de dehset verici bir 6zellige sahip olmasi; digeriyse
yara ya da zedelenmenin nevroza neden olmasidir. Film anlatisinda sok unsuru da
izleyicinin ani, beklenmedik siddet goriintiilerini gergekmis gibi gérmesi ve bu
goriintliler karsisinda psikolojik olarak sarsilmasi s6z konusudur. Ancak bilindigi gibi
de, ‘travmatik bellek’ travmanin yol a¢tigi duyusal imgeler ve siddetli duygularin
mekandir (Kaptanoglu, 2009: 33). Bu nedenle de kimi travmatik olaylarin i¢inden
dehset, siddet imgelerinin ¢ikarilmast miimkiin olmayabilir. Elbette bu bir temsil,
sanatsal ve estetik ifade bi¢imiyle de alakalidir fakat siddetin ve travmanin
resmedilmesinde dnemlidir. Sok etmek bir parga izleyiciyi sarsmayr amacladigi icin
aslinda politik bir tarafa da sahiptir. Travma ve siddetin temsilinin farklilastigina Butler
da (2005) deginirken elestirel imgelerin gerekliligini vurgular. Amerikan iktidarinin
siddetinin mesrulagtirmak, ortbas etmek ya da unutturmak, neyin yasinin tutulacagi
neyin tutulmayacagina kadar varan politikalarindan bahseder ve 6zdeslesme yaratan
imgenin zafer belirten imgeyle birlikte oldugunu sdyler. Yani ana akimi ve temsil edilen
olaylar1 mesrulastirmaya katkisina atifta bulunur (Temsil stratejileri i¢inde tedavi
stratejisinin yaptigr gibi). Elestirel imgeyi bunun karsisina koyar ve bu tiir imgenin
temsil etme siirecine, temsil ederek dzdeslestirme siirecine bir karsitligi oldugunu ve bir
gerceklik arayisini vurgular.

Daha gercek bir imge, daha ¢ok imge, cekilen acinin tiim dehsetini ve
gercekligini ileten imgeler talebinin bir yeri ve 6nemi var. Imgelerin ve
temsillerin yasaklanmasi yoluyla o acinin silinmesi, daha genel olarak
goriiniim alanini, neyi goriip neyi bilebilecegimizi sinirliyor. Fakat tek
gerekenin gercek imgeleri bulmamiz oldugunu, bdylece belli bir gercekligin
iletilecegini diisiinmek hata olur. Gergeklik imge icinde temsil edilen sey
tarafindan degil, o ger¢ekligin temsile meydan okumasi tarafindan iletilir
(Butler, 2005: 148).

Butler’in vurgusu ¢ok 6nemlidir. Siddeti, aciy1, haksizligi, travmay1 konusabilir olmak

icin, egemenin baskis1 ve yasagr altindan kurtarmak i¢in farkli gercege ulagmak ve
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bunun i¢in farkl yollar denemek gerekmektedir. Butler’in elestirel imge olarak belirttigi
bu temsil yaklasimi sok etme stratejisinin de bir parca kaygilartyla oOrtiismektedir.
Bununla birlikte ger¢eklige daha sade, daha politik bir yaklasim arayisinda olan taniklik

stratejisine de uygun diiser.

4.2.4. Tamkhk stratejisi

Kaplan ve Wang’a gore bu dort temsil bigimi igindeki politik olarak en kullanish ve
uygun olan dordiincii strateji taniklik stratejisidir. Bu strateji izleyiciye travmatik olay
hakkinda gercek goriintiiler, fotograflar, taniklar ve belgeler araciligiyla bilgi vermeyi
amagclayan belgesellerde sik¢a kullanilir. Bu stratejiye 6rnek olarak Resnais’in Night
and Fog, Duras/Resnais’in Hiroshima Mon Amour 'u, Deren’in Meshes of An Afternoon
ya da Tracey Moffatt’nin Night Cries’t verilmektedir. Taniklik ve temsil toplumun
olgusal bellegine hitap eder. Boylece ge¢miste olan olaylar1 hatirlamaya baslar. Boyle
bir pozisyon/strateji, travmatik olayin film aracilifiyla yeniden travmalastirilmasina
basvurulmadan izleyicinin magdur ya da magdurlarin deneyimlerini anlamalarina,
deneyimlemelerine yol acan empatik bir 6zdeslesme araciligiyla sinematografik anlatiya
taniklik etmesini saglar. Anlat1 izleyiciye orada olma hissiyle duygusal olarak
farkindalik ve bilissel bir kapt acar ve bu sekilde de donistiiriicii bir 6zellige sahiptir
(Kaplan &Wang, 2004: 10). Travmatik anilarla yiizlesilmesi iizerine sdylenen tiim
sozlerde taniklik iyilesmek icin, gecmisle arayr diizeltebilmek i¢in en basat gereklilik
olarak belirtilir. Bu nedenle filmlerde bu tiir bir ¢aba olduk¢a Onemlidir. Ciinkii
Kaptanoglu’nun (2008) belirttigi gibi travma yasayan kimselerin, “Tek baslarina bu
travmanin etkilerinden kurtulabilmeleri miimkiin degil. Iyilesmeleri toplumla birlikte,

toplumun tanikligiyla olabilir”.

Taniklik travmanin ele alinisinda her zaman onemli bir kavram olarak ge¢cmektedir.
Travmayla yiizlesme, ge¢misle hesaplasma konusunda, travmadan iyilesmenin miimkiin
olabilmesi i¢in olay hakkinda konusmak ve 0Ozellikle toplumsal travmalarda sosyal
baglam, yani ¢evrenin, toplumun, magdurun, failin ve tamigin ortak bir zeminde
birlesmesi vurgulanir. Sinemada temsil edilen travmatik olaylarin tanikliginin politik bir

degeri olmasi da burdan kaynaklanir. Siddet olaylarina tanik olmak travmanin bir baska
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magduriyet bigimidir ve ¢ogu zaman tanik olanlar, bu tanikliktan dolayi, yani gordiigii
ancak bir miidahalede bulunamadigi, susarak g¢ekimser kalmak durumunda kaldig:
olaylar karsisinda bir sugluluk duyarlar. Bu, ikinci Diinya Savas’inda toplama
kamplarinda yasamis ve kurtulabilen kisilerin yasadigi sugluluk ve utang duygulari
aciklar. Bettelheim bu utanci sdyle anlatiyordu: “Asil sorun... kurtulanin, diisiinen bir
varlik olarak, kendisinin sug¢lu olmadigini gayet iyi bilmesidir.(...) Kamplarda yillarca
giin be giin digerlerinin yok ediligini izlemeye mahkim birakildi —talihli olmasina
ragmen- buna dur demesi gerektigini hissederek, ¢cogu kez katledilen kendisi olmadig:
icin duydugu memnuniyetten o6tiirii sugluluk hissederek (Bettelheim, 1979’dan aktaran
Kusaksizoglu, 2011, s. 19)”. Auschwitz’de kamplarda yasanan olaylar ve bunlara ailt
arsivler, taniklarin konugmalariyla, tanik olmanin ne oldugunu, gercekten tanik olunup
olunamayacagini sorgulayan Agamben (1999), tanikligin bir bosluk igerdigini soyler.
Kurtulanin anlatimiyla bu durumu soyle ifade eder: “Her taniklikta bir bosluk daha var:
taniklar, tanim geregi hayatta kalanlardir ve bu nedenle, hepsi de belli olgiide bir
ayricaliga sahip olmustur... somut olarak hayatta kalmasi miimkiin olmadigindan,
kimse siradan tutsagin yazgisint anlatmamigtir...” (1999: 33). Tanikligin miimkiin olup
olmadigin tartisirken, yogun siddet ve 6liimle sonuglanan, tanigi olmayan olaylar vardir,
bu gibi durumlarda ger¢ek anlamda tanik olmak bir illizyondur. Bir olaya igeriden
taniklik edilemez -¢linkii hi¢ kimse Oliime disaridan tanmiklik edemez ve sesin yok
olusunun sesi yoktur- ve ikinci olarak, dliime disaridan da taniklik edilemez -¢iinkii
“digaridaki” tanim geregi olaydan diglanmistir (Agamben, 1999: 35). Yine de olaylarla
“baglant1” ya da bir “diyalog” kurmay1 saglayan bir iletisim olarak esik olarak
diisiiniilebilecek bir taniklik yapisinin 6nemli oldugunu vurgular. Ayrica aci1 ve siddet
dolu olaylara tanik olmanin zorlugu bilinmektedir. Gordiikleri karsisinda caresiz kalan
kisinin tek ¢ikis yoludur taniklik. Bunun kampta bir tutsagi hayatta kalmaya iten tek giic
oldugunu sdyler. Bir tutsagin su sozleri agiklayicidir: “Basima ne gelirse gelsin, suna
kesinlikle karar verdim, kendi hayatima kendim son vermeyecektim... Ciinkii tanik
olabilirdim ve bunu engellemek istemiyordum” (Aktaran, Agamben, 1999, s. 15).
Utangla yasanan bu gibi tanikliklarin, toplumsal alanda temsil edilmesi ise hem bu
taniklar1 arindirmaya yardim eder, hem de toplumdaki diger olay hakkinda bilgisi olan

ancak hicbir zaman sesini ¢ikaramayan insanlarin yiikiinii hafifletir. Dolayisiyla
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filmlerde taniklik stratejisiyle, gerceke¢i bir temsil sunma cabasi tam da bu tarzda bir

iyilesmeye yardimer olur.

5. Tiirkiye Sinemasinda Temsil Edilen Travmatik Olaylar

5.1 Sinemada Ulusal Kimligin insas

Toplumsal bellek ve ulusal kimlik alt basliginda Tiirkiye’de ulusal kimligin insa siireci,
Tiirkiye Cumhuriyeti’nin kurulusu ve Kemalist projenin nasil sekillendigi, yeni kurulan
devlette ¢esitli devrimler ve stratejilerle wulusal kimligin nasil olustugundan
bahsedilmisti. Yeni bir devlet ve ulusallasma c¢ercevesinde ulusun kendini nasil
tanimlayacagi, eskiyi, gelenekseli, farkli etnik, kiiltiirel ve dini gruplari nasil bir ortak
kimlik ¢ercevesinde birlestirilecegi, modernlesme projesinin nasil gergeklestirilecegi bu
siirecte belirlenmis, devlet politikalar1 ve cesitli uygulamalarla hayata gecirilmistir.
Ulusal kimlik ingasinda kiiltiirel iiretim de onemli bir rol oynamigtir. Modern Tiirk
insaninin nasil olmasi1 gerektigi, koOyliinlin, kentlinin nasil tasvir edilecegi, yeni
degerlerle geleneksel ve yerel degerlerin nasil kaynastirilacagi edebiyat, tiyatro ya da

sinema ile karakterler ve modellerle topluma sunulmustur.

Tiirkiye sinemasiin bu amaca yonelik belli bir egilimle etkili oldugu goriiliir. Burada
en belirleyici olan ise sansiirle yapilan denetlemedir. Deep Nation: Turkish Cinema
Culture adli makalede Robins ve Aksoy (2000), ulusal kimlik ingasi, Tiirk ulusal
kimliginin gelisimi ve sinemanin bu siiregteki roliinii sansiir mekanizmasiyla baglantili
olarak incelerler. Tirkiye’de ulusal Kkiiltiiriin kurulusunda, kiiltirel homojenligin
normalize edilisinden, cesitliligin ve degisimin bastiriimasindan bahsederler. Derin ulus,
bir grubun bir arada var olmasini saglamak i¢in ¢alisan mekanizmalardir. Ulusal aidiyet
icerisinde ilk olarak baskinin ve grup sessizliginin korunmasi bir gercektir. Grup
tiyelerinin kararl bir sekilde ayni konu hakkinda sessiz kalma durumundan bahsederler.
Bu da savunmaci ¢ekirdegi olusturur ve grubu zamana karsi bir arada tutan bagi
giiclendirir. Diger bir nokta ise grubun kendini pozitif degerlendirmesidir, yani gruba ait
olmanin ne kadar degerli bir sey oldugu fikri, sadik kalmaya deger bir grubun icerisinde
olma diisiincesi. Bu iki prensip diger bircok mekanizmayla birlikte ideal ulus imgesinin
kurulumunda 6nemlidir (Robins ve Aksoy, 2000: 205-206).
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Ulusal kimlik ve sinema iligkisini sorgularken su soruyu sorarlar: “Bir ulus kendi ulusal
sinemasi olmaksizin bir ulus olabilir mi?”” Bu soru, onlar1 temel odak olan Tiirkiye’de
derin ulusun sinema Kkiiltiirliniin gelisimi {izerinde nasil bir etkisi oldugu noktasina
gotiiriir. Film yapimcilarinin {iretimlerinde karsi karsiya olduklari temel ikilemden
bahsederler. Bu bir yandan modern Tiirkiye’nin sosyal gerceklerine goriniirlik
kazandirma ihtiyaci, diger yandan ise zorunlu olarak Kemalizmin ana prensiplerini
koruma geregidir (2000: 211). Bu ikinci durumun yarattigi kosullar1 da sansiir
mekanizmasiyla agiklarlar, yazarlarin bu noktada vurguladigi lizere; “Tiirk ulusal
sinemasinin sert bir sansiir rejimi temelinde ¢akilip kaldigini sdylemek abartt olmaz”.
1939°daki diizenlemelere gore sansiir yetkisi igisleri Bakanligi'nin eline verilmis, polis
ve askerden olusan devlet teskilati tiyelerinin komisyonunda uygulanmistir. Bu noktada
Tiirkiye sinemasi ve sansiir diizenlemelerine bakilirsa ahlak, milli duygular, Tiirkiye
aleyhinde icerige sahip olmak gibi kesinlikle kabul gormeyen ana degerlendirme
kriterleri ise soyledir:

Herhangi bir devletin siyasi propagandasini1 yapan, Herhangi bir ik ve
milleti kiigiik diisiiren, Dost devlet ve milletlerin hislerini rencide eden, Din
propagandasi yapan, Milli rejime aykiri olan siyasi, iktisadi ve igtimai
ideoloji propagandasi yapan, Umumi terbiyeye ve ahlaka ve milli
duygularimiza mugayir bulunan, Askerlik seref ve haysiyetini kiran ve
askerlik aleyhine propaganda yapan, Memleketin inzibat ve emniyeti
bakimindan zararli olan, Ciiriim islemege tahrik eden, Iginde Tiirkiye
aleyhine propaganda vasitasi olacak sahneler bulunan filmlerin ¢ekimine
miisaade edilmez (S6nmez, 2010: 31-32).

Onaran, Tirkiye sinemasinda sansiirden bahsederken Tiyatrocular doneminin sonuna
dogru, yani sinema dilinin olugsmaya, evrilmeye ve yeni ifade bi¢imleri kazanmaya
basladigr donemin, sansiiriin de baslangic donemi oldugunu dile getirir. Ona gore,
“Tiyatrocular donemi son bulurken devletin ¢ok 6nemli bir toplumsal politika olarak
gordiigli ve sonradan sinemamiz i¢in en Onemli sorunlardan biri olarak algilanan
filmlerin denetlenmesi diizenlemeleri ortaya ¢ikt1” (1999: 31). Sansiir ve ideal ulus
imgesinin filmler aracilifiyla pekistirilmesi konusunda toplumsal gercek¢i anlayista
yapilmig filmlerin karsilastigi engellere iliskin carpici 6rnekler vardir. 1964’te Metin
Erksan’in ¢ektigi Susuz Yaz filminin sansiir kurulundan aldig: elestiri soyledir: “Film,

Tiirkiye’de kdy yasamini acayip bir abarti ile resmetmistir, Anadolu ancak ideal bir
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1isikta gorlilmelidir” ya da yine Erksan’in ilk filmi, Karanlik Diinya: Asik Veysel’in
Hayati’nda sansiire takilan nokta, Anadolu tarlalarinda bugday basaklarinin (verimsizlik
diisiindiirecek sekilde) cok kisa goriinmesidir. Daha baska benzer 6rnekler de vardir;
Yavuz Ozkan’mn Maden filminin ¢iiriiyen aile yasamini sergileyerek, ulusal gelenekler
ve ahlaka zararli ve uyumu bozucu oldugu gerekgesi, Erden Kiral’in filmi Hakkari’de
Bir Mevsim’e yonelik Gilineydogu’daki yoklugun gosterilmesi, bir Kiirt kdyiinde
yalitilmis koyliilerin yasamlarinin resmedilmesinin, devlet otoritesini sarsici nitelik
tasimasindan dolay1 kabul edilmemesi gibi (Robins ve Aksoy, 2000: 212-213). Bu gibi
ornekler ulus imajinin nasil tasavvur edildigini ve sinema araciligiyla nasil bir dayatma
stirecinin yagsandigini géstermektedir. Sinemada sansiir sorununu degerlendiren Giirkan
(2000: 20), Tiirkiye sinemasinda Icisleri Bakanligi'na bagli denetimin, sinemanin
yararina islemedigini belirtir. “Sansiir vurgunu yiyen filmler ancak verilen 6nemli
Odiinlerle, oOrnegin kesilip kusa cevrildikten ya da sakincali sayilan yazar ve
senaryocularin adlar1 yerine uydurma adlar konulduktan sonra yasaktan kurtuluyordu”.
Uzun yillar gergekei filmler yapan, ezilen insanin gergeklerini anlatan yonetmenler ve
filmler sansiir kurulu tarafindan engellenmistir. Bu filmlerin hepsinde ulusal s6ylemlere
kars1 elestiri, ezilen insan1 gercek¢i resmetme, esitsizlik, haksizlik gibi temalar
nedeniyle sansiir islemistir. Bir ka¢g 0rnek daha verilecek olursa, “1986 yapimi Ali
Ozgentiirk filmi Su da Yanar, elliye yakin il valisi tarafindan yasak kapsamina alindi.
Icinde tutuklama, iskence gibi insan haklarmi sarsan olaylar yer aldigi igin film
yasaktan kurtulamadi”, “Duygu Sagiroglu’nun 1965’te ¢ektigi Bitmeyen Yol, Anadolu
kdylerinden sirtinda ddsekleriyle Istanbul’a go¢ etmis gurbetci yoksul iscilerin yasam
savasini anlatiyordu”, bu film de uzun siire sansiir ile ¢atigti. (Giirkan, 2000: 34-35).
Onat Kutlar ise sansiir kurulunca verilmis belli karar maddelerinden su 6rnekleri verir:

Leyla ile Handan’in birlikte oturmaya karar verdikleri zaman sdyledikleri
‘kazancimizi ortaya koyar, beraber harcariz’ sozii, bir ¢esit komiinizm
diisiincesi telkin ettiginden yasaklanmasina...” “Kaympederin damadin eline
sarilarak 0pmek istedigi sahne ile, damadin babaya ‘Opiilecek bir el varsa
kizinindir. Kizinin elini 6p’ sdzleri kaymbabalik gururunu tamamiyle kiran
bir hareket oldugundan reddine...” Bunlar kendi kurullarimizin kararlarinda
rastlanan mizah baseserleridir (Kutlar, 2000: 64).

Tiirkiye sinemasinda sansiiriin sekillendirdigi bu ulusal imaj yaninda, bir de yine
Tiirkiye sinemasinin ulusal meselelere nasil yaklagsacagimin tartisildigi bir donem vardir.

1960’11 yillarda Ulusal sinema tartigmalar1 ve devaminda ortaya atilan ulusal sinemanin
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nasil olmasi1 gerektigi konusu {izerine egilen sinemacilar ve bu donemsel sorgulamalari
Robins ve Aksoy, “ulusal sinemanin formiile edilmesine yonelik olumlu tasarilar”
olarak degerlendirirler. Elbette bunun icerisinde Halit Refig’in basi ¢ektigi Ulusal
Sinema yaklasimi, daha gelenckselci ve Osmanli esintilerinin varoldugu Milli Sinema
yaklagimlari, Tiirk Sinematek Dernegi ¢evresinde yapilan Yeni Sinema tartismalart vs.
bulunmaktadir. “Ulusal sinema 1966-67 yillarindan itibaren bilingli bir sekilde
kullanilmaya baglayan bir kavramdir. Bu tabandan gelen bir hareket degil, Metin
Erksan, Halit Refig gibi rejisorler, Tiirk Film Arsivi gibi kurumlar tarafindan teorisi
yapilan bir sinema bi¢imidir”. Ulusal sinemay1 canlandirmaktaki temel amag, ekonomik
olarak da giiglenecek bir Tirkiye sinema endiistrisiyle, “Tirk unsurunun hakim ve
birlestirici bir rol oynadigi, Bati sinemasindan ayri, onun karsisinda ayakta durabilen,
miisterek bir tarihsel kiiltiire dayanan bir Orta Dogu sinemas1 dogmasina yol agabilir
(Refig, 2009: 92)”. “Refig, Kemal Tahir’in Osmanli’nin gelisim yapisi ve iiretim
tarzinin Bati’dakinden farkli oldugunu savunan toplumsal tezlerinden etkilenmistir.
Tiirk sinemasmin Tiirk toplumunun degerlerine, kokli gecmisine ve geleneksel
sanatlarina dayanmasi gerektigini savunmustur (Esen, 2010: 74)”. Tiirkiye sinemasinda
ulusal degerlerin, Miisliiman kimliginin de 6ne ¢ikarildig1 bir diger yaklasim ise Milli
Sinemacilarin ortaya koydugu yaklasimdir. “Tiirk¢e kokenli olan ‘ulusal’ sozciigliniin
Arapga sOylenisi olan ‘milli’ sozcligliyle kuramlarini aciklayan Milli Sinemacilar...
Tiirk toplumunun dinsel yapisinin géz Oniline alinarak film yapilmasi geregini
savunmaktadirlar. Miisliiman kimlik 6ne ¢ikarilarak, Miisliiman anlayisin yasamin her
alanina sinema araciligiyla da yerlesmesi” temel odak noktalarini olusturmustur (Esen,
2010: 74). Bu sinema goriisiinii sinema ile ilgilenen ve bir kuliip i¢inde etkinlik gdsteren
gencler olusturmustur. “1974’te MTTB (Milli Tirk Talebe Birligi)’nin Sinema
Kuliibiinde birlesen bir takim gengler, sonradan “Akin Grup” adli bir birliktelik
kurdular ve ‘Her Tiirlii Yesilcam kaliplarindan uzak olarak Islam diisiince ve yasayis
bi¢imini sinemada yansitmaya c¢alisacaklarini’ soylediler (Onaran, 1995: 234)”. Bu
yaklasimlarin yani sira yine ayni donemde Tiirk Sinematek Derneginin aktif ¢aligan,
Avrupa sinemasini takip eden, kapitalist sistem iizerine tartigmalar yapan grup ve
buradaki yonetmen ve yazarlarin Yeni Sinema ya da Devrimci sinema yaklagimi vardi.
Politik ve toplumsal konulara gergekgi bir bakis, kapitalist diizen elestirisi ve devrimci

goriisler 6n plandaydi. Bu donemde bu farkli yaklagimdaki sinemacilar birbiriyle de
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etkilesim igerisindedir. “Ulusal Sinemacilar, Sinematekgileri Batili trendleri kor bir
sekilde taklit etmeye, Tiirkiye gergeklerine yabanci olmakla ve halkin ulusal ve manevi
degerlerini yok saymakla elestirmektedirler” (Basgiiney, 2010: 100). Devrimci
sinemacilar, 1965 yilinda Sinematek Dernegi etrafinda toplanan ydnetmenlerden
olugmus, “Yesilcam ve Hollywood un uyusturucu sinemast yerine, toplumdaki sinifsal
catismalar1 sergileyen, ezilen siniflarin haklarint savunan, geri kalmighgin ve
yoksullugun sorgulandigi, gelismis bir dil kullanan sinema 6nermislerdir” (Esen, 2010:
74). Elbette bu yaklasimla onlarin filmleri de ¢ogu zaman sansiirden ve ulusal ideal imaj

cenderesinden kurtulamamastir.

Ulusal ideal imaj ve bunun sinemada en ideal bigimde gosterilmesi gibi kisitlamalar
elbette bir¢ok konuya egilinmemesiyle birlikte, belli yasaklarla da miicadeleye neden
olmustur. Elbette tiim kisitlamalar, sansiir ve denetlemelere ragmen yine de gercekgi ve
elestirel filmler yapilmistir. Bir baska agidan bakildiginda ulusal kimlige zararli oldugu
diisiiniilen her sey ayn1 zamanda toplumsal bellekle de yakindan ilgilidir. En belirgin
olarak, yasanan travmatik olaylar, ideal ulus imajinin olumsuzlanmasina yol agmis ve
bu nedenle de kabul edilmek istenmeyen, yok sayilan kimi travmatik toplumsal
gerceklikler ve buna ornek olacak cesitli olaylara uzunca bir zaman yaklasilamamustir.
Bu siki sansiir ve denetleme mekanizmasinin yillar i¢cinde azalmasiyla sinemada ¢esitli
travmalara deginebilmeye baglamistir. Tirkiye toplumunun tarihinde yasanan belli
olaylar, zaman icerisinde film anlatilarinda ¢esitli bi¢imlerde yer almistir. Sinemada, bu
calisma Orneklemi igerisinde belirlenen filmlerde anlatiyr olusturan travmatik olaylara

toplumsal ve politik acidan kisaca bir degerlendirme bu noktada 6nem tasir.

5.1.1.  Azmlik sorunu, 6-7 Eyliil olaylari, miibadele

Azinliklar Tirkiye ve Osmanl tarihinde hep var olan ve sosyal, ekonomik ve kiiltiirel
hayatta etkin olan gruplar olmuslardir. Osmanli doneminde Gayr-i Mislimlerle ilgili
cesitli diizenlemeler yapilmistir. Ornegin, “Fatih Sultan Mehmet Istanbul’u fethettikten
sonra Ortodokslar’a, Ermeniler’e ve Yahudiler’e “Millet” statiisii vermistir. F.S.
Mehmet ayn1 zamanda, yayinladigi bir fermanla Rumlara dini serbestlik vererek bir

patrik sectirmistir. Daha sonra ise ayn1 haklar1 Ermeni ve Yahudilere tanimis, onlar1 da

143



milletin bir pargas1 saymistir (Akin, 2006: 20-21)”. Tanzimat Fermani’nin ilanindan
sonra ise azimliklarla ilgili sorunlarin artmasi s6z konusu olmustur. “Osmanli
Devleti’nin zayiflamasi ile 19.yiizyildan itibaren yabanci devletler {ilke igindeki Gayr-i
Miislimleri kendi emelleri i¢in kullanma yoluna gittiler. Olusturulan hosnutsuzluk
ortami, “Milliyetcilik” akimiyla biraz daha giliglendi. Boylece Tanzimat Fermani ile
Osmanli Tebaasi igin esitlik ilkesi getirilmis, din esasina dayali “Millet sistemi” yerine

“Osmanlilik” fikrinin olusturulmasina zemin olusturulmustur (Akin, 2006: 22)”.

Ermenilerle ilgili diizenlemede, Birinci Diinya Savasi yillarinda Rusya’nin Osmanli
Devleti igindeki Ermenileri kendi amaci i¢in kullanmaya kalkismasi ve bunlarin iilke
icinde sorunlara yol agmasi, Ittihat ve Terakki Hiikiimeti tarafindan 6nemli bazi
Kararlarin alinmasina neden olmustur. Bu sorunlara bir ¢6ziim olarak, “Tehcir Kanunu”
(yer degistirme) kabul edilmis ve 15 Eylil 1915’de yiriirlige girmistir. Osmanli
Devletinde ¢esitli uygulamalar ve diizenlemelerle azinliklara bir diizen verme ¢abalarina
ragmen, azinlik problemi Tiirkiye Cumhuriyeti’nin kurulmasindan sonra da devam eder.
Ozellikle ulus devlet kurulma siirecinde milliyetgilik akimmin yiikselisi bu konuda
biz/6teki ayriminin yerlesmesine neden olur. “Kemalistler tarafindan “biz”, Tek Parti
Doénemi’nin baslangic yillarinda ‘Tiirk etnik kimligine dahil olanlar’ olarak
tamimlanmistir. Bir kez bu tanim gegerlilik kazanip kurumlastiktan sonra, iilkede
yiizyillardir kendi dini ve etnik kimliklerini muhafaza ederek yasamis olan gayrimiislim
azinliklarin da ‘diger/dteki’ kategorisine alindig1 goriiliir” (Aktar, 2008: 137). Boyle bir
iklimde uygulamaya konulan Varlik Vergisi (1942), azinlik karsiti politikalardan biri

olarak gortiliir.

Varlik Vergisi uygulamasi, esas olarak, kanunun hazirlanisi; TBMM’de
kabulii; o dénemin yaym organlarinda desteklenmesi; kimin ne kadar vergi
O0deyeceginin tespit edilmesi, vergi miikelleflerinin isimlerinin ve vergi
miktarlarinin ilan edilmesi; en fazla bir ay ile sinirlandirilmis 6deme siiresi,
bu siire i¢cinde vergi borcunu 6demeyenlerin mallariin haczedilerek icra
yolu ile satis1 ve biitiin bunlara ragmen vergi borcunu Odeyemeyen
miikelleflere borglarini; “bedenen calistirarak 6demek™ amaciyla ¢alisma
kamplarina gonderilmeleri gibi alt siiregler icerir. Bu agamalar bir biitiinliik
icinde ele alindiginda, Varlik Vergisi Kanunu Tek Parti Donemi’nde birgok
kez karsimiza ¢ikan “azinlik karsit” politikalara 6rnek olarak gosterilebilir
(Aktar, 2008: 135-136).
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Azmlik politikalart her déonem Onemini koruyan ve degiskenlik gosteren politikalar
olarak degerlendirilebilir. Yeni kurulmus Tiirkiye Cumbhuriyeti azinliklar konusunda
kimi diizenlemeler yapmis ve zaman zaman farkli politikalar uygulanmistir. Akin’in
belirttigi gibi,
Tiirkiye Cumhuriyeti’nin ilk yillari, yeni rejimin kurulma ve yerlesme
donemi olup, timmet¢i bir anlayistan laik, modern bir ‘ulus-devlet’e
doniigiim devresidir. Bu devrede devlet ile azinliklar arasindaki iliskilerde
belirginlesme goriiliir. O yillar Tirk kamuoyunda isgalci devletlere ve
azinliklara kars1 diismanligin oldugu devirlerdi. Tiirkler kendilerini Kurtulus
Savasinda ihanete ugramis sayip, bunun i¢in de azinliklar1 sugluyorlardi.
Kentli gen¢ aydinlar arasinda genellikle asir1 bir milliyet¢ilige kayis vardi.
Devleti yoneten kadrodaki ‘modern bir ulus-devlet olmak arzusu’, azinliklar
olmadan bunun daha kolay olacag diisiincesindeydi (Akin, 2006: 85).
Kurtulus  Savagi’nin  ardindan  {ilkede  azmliklara  yonelik  politikalarin
belirginlesmesinde, savasta yasananlar etkili olmustur. Okutan (2009: 109), gayri-
Miislimlerin savas zamaninda diger giiclerle isbirliginde bulunduguna iligkin genel
goriis nedeniyle, “savas sonrasi yeni ulus olusumunda ‘disarida’ tutulan”lar oldugunu
sOyler. Rum azmliklarin iilke disina gonderilmesi de Kurtulus Savasi’nin hemen
ardindan gergeklesen 1923 yili miibadelesi ile olur. “Tiirkiye Rumlarinin biiylik bir
boliimii Anadolu’yu terk eder. Oncelikle Bati Anadolu ve Marmara kentlerinden,
ardindan da Dogu Trakya ve Karadeniz kentlerinden ¢ok sayida Rum Yunanistan’a gog

etti. Bu goclerle yaklasik bir milyon Rum Tirkiye topraklarindan ayrilmis oldu
(Okutan, 2009: 228).

Azinliklara yonelik kitlesel bir eylem halinde yasanan ve toplu bir goge yol biiyiik bir
olay ise agan 6-7 Eylil 1955 olaylaridir. Bu olaylarin Tiirk-Yunan iligkilerinin
gerginlesmesi ve Ozellikle de Kibris ile ilgili kimi dernek veya oOrgiitlerin caligmalari
nedeniyle gerceklestigi goriisii yaygindir. Demokrat Parti doneminde gergeklesen 6-7
Eyliil olaylarinin baslangici ve gelisimi soyle tarif edilir:

Milli Sef donemi sonrasinda iktidara gelen DP yonetimi baglangigta Rumlar
da dahil olmak tizere azinliklarin destegini almistir. Ancak Yunanistan bir
taraftan Tiirk dostlugu icin ugrasirken diger taraftan da Kibris’taki “Enosis”
isteklerine destek olmaktaydi. 1955 yilina gelindiginde durum degisecek,
Rumlarin tedhis hareketlerine karsi, basin ve genglik sayesinde Tiirkiye’de
“Rum karsit1” bir kamuoyu olusacakti. 6 Eyliil’de Istanbul Ekspres adl
Tiirk gazetesinde yayinlanan haber Atatlirk’lin Selanik’teki evine bomba
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konuldugu yolunda idi. Bu haberin yaymnlanmasindan sonra bir tepki olarak
Istanbul’da diizenlenen miting daha sonra bir yagmalama ve talan
hareketine doniistii. Ilk asamada Rumlar1 hedef alan bu hareket daha sonra
diger azinlik (Ermeni, Yahudi) vatandaslar1 da etkilemistir (Akin, 197).
Akin’in (2006: 197) belirttigi lizere olaylarin o donem faaliyetini siirdiiren milliyetgi
“Kibris Tiirk’tiir Cemiyeti” tarafindan planlanip diizenlendigi yoniinde kesin
kanitlanmamig goriisler mevcuttur. Kibris konusunun bu sekilde giindeme gelerek
Tiirk—Yunan iligkilerinin bozulmasiyla ve 6-7 Eyliil’de yasanan olaylardan sonra,
Rumlar diger azinliklarla birlikte Tiirkiye’den gb¢ etmislerdir. 6-7 Eyliil olaylarinin
nasil meydana geldigi ve nedenleri lizerine cesitli goriisler bulunmakla beraber bu
olaylarin bir siirecin sonucu oldugu goriisii alt1 ¢izilen bir noktadir. Akgoniil’e (2007:
177) gore; “O gece meydana gelen olaylar olmasina ragmen, Tirkiye siyasetinin
Kibris’la resmen ilgilenmeye basladigi andan, yani Haziran ayindan itibaren basinda
cikan bir dizi kampanya bu olaylara ortam hazirlamistir”. Uzun siirece yayilan bu
ortamin Kibris sorunu ¢ercevesinde gelistigi, konu ile ilgili yazanlarin ortak
ifadelerindendir. O dénemin Menderes Hiikiimetine de bu olaylarla ilgili oldukga sert
suclamalarda bulunulurken hiikiimetin tavrinda aslinda ¢ok net bir goriiniim olmadigi
ancak olaylarin giderek bu sekilde tirmanmasma goz yumuldugu goriisii vardir. Yine
Akgoniil bu durumu agiklarken, 1954 yilinda baslatilan Kibris karsiti basin
kampanyasinin Ankara tarafindan onaylanmamis oldugunun miimkiin olmadigini
sOyler. 1954’de Nato’ya yeni iiye olundugu ve Balkan Pakti’nin imzalandig1 dénemde
hitkiimet Kibris meselesini ¢ok Onemsemiyor gibi goriinmiis ancak, “gazetelerdeki
kiskirtict kampanyalari, oOzellikle Hiirriyet gazetesinde Sedat Simavi’nin Kibris
sorununu milli bir dava haline getirmesi”, ve Hiikiimetin bu durumda sessiz kalmasi bir
ikili oyun seklinde degerlendirilir. Ayrica, Hiikiimetin Kibris konusunda belli bir
politika izlememesi ancak yine bu donemde, 1948’de Ankara’da kurulan Kibris Tiirk
Kiiltiir Dernegi, 1952°de kurulan Kibris Kuliibii ve Istanbul’da kurulan Kibris Tiirk tiir
Cemiyeti, cesitli cemiyetlere géz yummasi da ¢eliskili bir tavir olarak degerlendirilir
(Akgoniil, 2007: 178). 6-7 Eylil olaylarinin ayn1 zamanda planli olaylar oldugunu,
sehir disindan kamyonlarla insanlarin yagma icin getirildigi yoniinde saptamalar da
vardir. Bu olaylar sirasinda bir yandan da fakir insanlarin zengin gayrimiislimlerin
varliklarin1 yagmalamasi da yasanmistir. Murat Belge, yagmalama olaylarina farkli bir

acidan bakar ve 6-7 Eyliil’de yapilan saldir1 ve yagmalamalarda Rumlara ait is yerlerine
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yapilan saldirilarin yani sira tek tiik Tirkler’in de diikkanlarina saldirildigint soyler.
Soyle bir degerlendirmede bulunur:
Burada yar1 ag, yari tok bir adamin servete tepkisi vardi. Tabii bu, gayri
Tiirk unsurlara kanalize edilmisti. Bundan Ermeni, Yahudi herkes bir miktar
nasibini aldi. Istanbul yerlileri alisiktilar Rumlar’la Ermenilerle yasamaya.
Amiralis’ten, Mayer’den alisveris eden bir Istanbullu o giin kalkip galeyana
gelip, gidip oranin vitrinini kirmazdi. Bunlar, tasradan gelen ve geldigi
yerde de boyle bir gelenegi olmayan insanlardi... (1992: 81).
Cesitli kaynaklardan ve donemin gazetelerinden yararlanan Akin, olaylarin 6 Eylil’de
saat 17.00°de baslaylp Taksim’den biitiin Istanbul’a yayildigina isaret eder. Tiirk
bayragi ve Atatiirk posterleri ile yiiriiylis yapan ve ellerinde Rumlara ait is yerleri ve
evlerin listesi bulunan kalabalik, Istiklal Caddesinde bir Rum diikkanini yakarak
baslamis ve sonra tiim Rumlarin magazalarina ve kiliselere kadar yayilmistir. Bu
hareketler Sisli, Karakdy ve Bogazi¢i’ne dogru devam eder ve degisik kollardan
gelenler kalabaliga katilir. Listelere gore hareket eden kalabalik ayrica “bayrak c¢ek”
diyerek Tiirk olanlarin kendilerini belli etmesi igin bir isaret veririler. Istanbul’da
yayilan olaylarin izmir ve Ankara’da da benzer bicimde gergeklestigi goriiliir. Konak
Meydaninda toplanan insanlar, fuardaki Yunan pavyonunu ve Yunanistan
Konsoloslugunu tamamen yakmis, limanda bulunan Yunan motorlar1 batirilmis, evler
diikkanlar da tahrip edilmistir. Ayrica olaylarin Ankara’daki ayagi da Ulus’ta 50 kisilik

kalabaligin ilerleyerek 600 kisiye ulagmasi ve ardindan jandarma ve polis tarafindan

engellenmeleriyle sonuglanmistir (Akin, 2006: 199-120-121).

5.1.2. 12 Eyliil darbesi

12 Eylil 1980 darbesinin Tiirk toplumunu nasil yeniden sekillendirdigini vurgulayan
Murat Belge (1993), darbe ve sonrasindaki iktidar yapisinin toplum ve birey {izerinde
baski kurmak, farkli sdylemlere ve diisiincelere sahip olanlar1 uysallagtirmak, ayrica
egitim sistemi ve toplumdaki ideolojik kanallarin yonetiminde yapilan diizenlemelerle,
Ozgiir ve 0zgiin diisiinceyi tikamak i¢in yapilmis bir ¢alisma olarak degerlendirir. Ona
gbre bu donem;

Her seyden 6nce bir baski diizeniydi: 1950°den, yani tek-parti doneminin
kapanmasindan bu yana, askeri miidahale asamalar1 da dahil olmak iizere bu
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toplumun karsilastigi en agir baski donemiydi. Bu dénemde baskici bir
Anayasa olusturuldugu gibi, biitiin yasalar ayn1 dogrultuda degistirildi veya
toplumu cendereye alacak yeni yasalar ¢ikarildi. Biitiin bu uygulamalar,
toplum tizerinde ciddi bir devlet denetimi ve giidiimii yaratmaya yonelikti.
12 Eylil yoneticileri, “devleti vatandasa karst koruyan bir Anayasa
yaptyoruz” diyerek, donemin zaten acik olan bu yonelisini daha da agik bir
hale getirmislerdi (Belge, 1993: 9-10).
12 Eyliil Askeri darbesi, donemin Genelkurmay Baskani Kenan Evren’in, radyo ve
televizyondan yaptig1 agiklamalar ile ordunun yonetime el koydugunu duyurmasiyla
baslamistir. Yayinda yaptigi konusmasinda, “General Kenan Evren, iilkenin
‘devletimizin ve milletimizin bekasini’ tehdit eden ‘tarihinin en agir buhranina’
stiriiklenmis oldugunu vurgulamistir (Ahmad, 2006:214)”. Darbenin ardindan Silahli
Kuvvetler’in dort kuvvet komutaninin bagkanliginda kurulan ve cuntayr yoneten Milli
Giivenlik Konseyi (MGK) Kasim 1983 genel se¢imlerine kadar gorev yapar. Ancak
yine Ahmad’in belirttigi gibi, “MGK, buzdaginin sadece suyun {iizerinde goriinen
ucudur, daha biiyiik bir etkisi olan diger gii¢ ise, lilkenin giinliik hayatini fiilen yoneten

sikiyonetim konutanlar1” olmustur (2006: 215).

Cuntanin baglica kaygisi, iilkenin siyasal ve kurumsal olarak yeniden
yapilandirilmasiydi. Cunta kendini bu goreve adadi. Bu arindirma islemi,
devrimciler, sosyal demokratlar, sendikacilar ve hatta Barig Dernegi i¢inde
orgiitlenen ve Tiirkiye seckinlerinin en st tabakasinin iginde yer aldigi
niikleer silahsizlanma hareketinin tiyeleri de dahil olmak {iizere, soldan
gelebilecek her tiirli muhalefet belirtisinin ezilmesini gerektiriyordu.
Milliyet¢i Hareket Partisi’nin temsil ettigi asir1 sag, kendi ideolojisinin
‘Tiirk-Islam Sentezi’ denilen bir form iginde kabul edilmesine ve ‘Aydinlar
Ocagr’ olarak bilinen bir grup tarafindan savunulmasma ragmen, ezildi
(Ahmad, 2006: 218).
12 Eyliil 6ncesinde ve sonrasinda askeri miidahaleler ve sikiyonetimden bahseden
Uskiil, 1970°1i yillarda yasanan teror olaylar1 ve hiikiimetlerin bunlar karsisinda nasil
caresiz bir bicimde sikiyonetime basvurdugunu dile getirir. “Cumhuriyet’in ilanindan,
1923’ten 19 Temmuz 1987 tarihine kadar gecen siirede yani 63 yil, 8 ay 20 giin
igerisinde sikiydnetime tabi olunan siire 25 yil 9 ay 18 giindiir (Uskiil, 1997: 11).”
Darbe 6ncesi de sikiyonetim komutanliklarinin her an isler vaziyette oldugu 1978’de
Ecevit Hiikiimetinin yasanan olaylar karsisinda sikiyonetim ilanina mecbur kaldigini
aciklamasi, Uskiil’iin degerlendirmesinde yer alir. Kahramanmaras olaylarinin ardindan

baslatilan sikiyonetim 13 ilde uygulanmaya baslanir ve ikiser aylik donem igin ilan

edilen sikiyonetim kararlar1 10 kez uzatilir. Ecevit Hiikiimetinin ardindan Demirel
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Hiikiimeti de sikiydnetim kararlarin1 devam ettirir. Ulkede yasanan olaylar karsisinda
siyasi partilerin genel olarak sikiyonetim yanlisi tavrr vardir. MHP de 1 Ekim 1978’de
sikiydnetim ilanm isterken, “Ulkenin kars1 karsiya bulundugu ‘komiinizm tehlikesi’
karsisinda, sikiydnetimin cografi alanini yeterince genis bulmuyordu. izmir, Antalya,
Tunceli, Diyarbakir, Mardin, Artvin gibi illerde de sikiyonetim ilan edilmeliydi”
(Uskiil, 1997: 284). Uzun siire devam eden sikiydnetime ragmen durdurulamayan terdr
olaylarinin askeri darbe ile aniden kesilmesi iizerine donemin bagbakanlar1 Biilent
Ecevit ve Siilleyman Demirel benzer goriislere sahiptir.

Her ikisi de, sikiyonetim doneminde Onlenemeyen teroriin, darbenin
ardindan “bigak gibi” kesildigini belirtiyor. Ecevit sunlar1 soyliiyor: “Fakat
12 Eyliil 1980 sabahindan itibaren sikiyonetim, birden bire biitiin yurtta,
siddet eylemlerini Onlemek bakimindan son derece etkili bir duruma
geliverdi”. Demirel ise: “11 Eyliil giinii kan dokiilityor. 13 Eyliil giinii
durmus. Demek ki, gligslizliigiinden degil. Yapilmayisinda bir sebep var”
(Uskiil, 1997: 299).

12 Eylil’iin bir yeniden sekillendirme hareketi oldugu, toplumu, insanlar1 {ilke

ekonomisi ve siyasetinin yeniden ¢izildigi yoniindeki goriiglerden biri de soyledir:

12 Eyliil’i yaratan iktisadi, toplumsal ve siyasal nedenler de darbenin kendi
manti81 i¢inde biitliin yapiy1 ‘elden gegirerek’ restore etmeyi gerektiriyordu.
Bu topyekiin restorasyonun gerceklestirilmesi devlet aygitinin, siyasal
yapmimn ve yasal zeminin yeniden big¢imlendirilmesinden geciyordu. Ilk
adim olarak bu diizenlemelere uygun yasal ortam Anayasa i¢in ¢aligmalara
baslandi, daha sonra eski siyasal yapilarin tasfiyesine girisildi. Bunlarla
birlikte, yeni model c¢ercevesinde tanimlanan giiclii iktidar tasiyacak
aygitlar olusturuldu ya da giiclendirildi (Altay, 1991: 314).

12 Eyliil darbesinin hemen ardindan iilkede yasanan ac1 ve karanlik olaylar, 12 Eyliil’iin
20. yilinda 2010’da ozellikle ¢okga tartisildi ve nelerin yasandigi, bu yasananlarin
bugiinii nasil etkiledigi gibi bircok konuda cesitli goriisler bildirildi. 12 Eyliil’lin
bilangosu da bu degerlendirmeler, ortaya o dénemde yasanan karanlik ve aci veren
olaylar1 ortaya koyar. 12 Eyliil’iin hemen ardindan, iilkenin her yaninda tutuklamalar
baslamistir. Ziircher yaptigi degerlendirmelerde darbenin zaten bir yil Oncesinden
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planlanan bir siire¢ oldugunu belirtir. Bu nedenle de, “‘Siipheliler’ listesinin daha
onceden belli oldugunu sodyler rakamlarla ifade eder: “Darbeden sonraki ilk alt1 hafta

icinde 11.500 kisi tutuklandi; 1980 sonunda bu say1 30.000’e ¢ikt1 ve bir yil sonra
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yapilan tutuklama sayisi 122.600 idi” (2007: 407). Siddetin ve terdr olaylarinin
sonlandirilmasi ise, “biiyiik insani ve toplumsal kayipla” olmustur.

Yakalananlar ve tutuklananlar sadece siipheli terdristler degildi. Saygin
sendikacilar, mesru siyaset¢iler, tiniversite 6gretim tyeleri, 6gretmenler,
gazeteciler ve hukukgular, kisacasi, Eyliil 1980 6ncesinde belli belirsiz solcu
(ya da kimi durumlarda Islamc1) goriislerini dile getirmis olanlarin bile basi
derde girebiliyordu (Ziircher, 2007: 408).

5.1.3. Giineydogu sorunu ve teror olaylari

Dogu sorunu Cumhuriyet’in ilk donemlerinden beri aslinda varolan bir sorundur. 1939
yilinda Celal Bayar’in hazirladigi Sark Sorunu raporu o giinkii Dogu Sorununu ele
almaktadir. Dogu illerinde incelemeler yapan ve bu raporu Inonii ve Atatiirk’e sunan
Bayar soyle bir agiklamada bulunur:
Dogu illeri bizim rejimimize gelinceye kadar kati bir tarzda hakimiyetimiz
altina girmemistir. Ge¢mis hiikiimetler, halk tiizerindeki hakimiyetlerini
agalar ve seyhler vasitasiyla yiirlitmek istemislerdir.... Dogu illerinde
hakimiyet ve idare bakimindan géze ¢arpan agik bir hakikat vardir: Seyh
Sait ve Agr Isyanlari’'ndan sonra Tiirkliikk ve Kiirtliik ihtiras1 karsilikli
sahlanmistir (2006: 63-64).
Bu sekilde durum degerlendirmesini ekonomik ve ¢alisma kosullariyla ilgili konularla
devam ettirir ve o giin i¢in Dogu illerinin ekonomik kalkinmasina yonelik neler
yapilabilecegini, tarim, hayvancilik, madencilik gibi alanlarda bu bdlgelerde ne gibi
faaliyetlerin oldugunu ve gelistirilebilecegine yonelik agiklamalarda bulunur. Bu
bolgede ekonomik atilimin yapilmasi gerektigi goriisiindedir. 1920 ve 1930’lu yillarda
yasanan cesitli ayaklanmalar Doguda devletin yeni politikalar tiretmesi gerektigini
ortaya koymustur. Mumcu da, Kiirt Dosyasi’nda Cumhuriyet’in bu ilk dénemlerindeki
olaylar1 ve ayaklanmaklar: ele alir, Dogudaki olaylarla miicadele i¢in olusturulan askeri
birlikleri ve diger faaliyetleri belirtir. Ayaklanmalarin bastirilmasi ve miidahale i¢in
“1925 yilinda yasanan Seyh Said Ayaklanmasi ardindan ‘Umumi Miifettislik’
kurulmustur. Ayaklanmadan hemen sonra bolgedeki diizeni saglayan ‘Uciincii Ordu
Miifettigligi’ aynt zamanda sikiyonetim komutanlhigini da istlenmistir” (1997: 20).
Cesitli politik kararlar ve diizenlemelerle bu soruna yonelik kimi ¢6ziim yontemleri
uygulansa da Kiirt sorunu, terdr olaylar1 1980’lerden giinlimiize kadar siddetlenerek

devam eder.
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1980’lerden sonra yogunlasan Kiirt sorunu Ziircher’e gore, 1980 darbesinin sonrasinda
Kiirt kimliginin baski altina alinmasinin artmasiyla ortaya ¢ikar.

Askeri yonetimin ¢ok sert tedbirlerine ragmen, Kasim 1978’de Abdullah
Ocalan tarafindan kurulmus Partiya Karkeran Kiirdistan (PKK diye bilinen
Kiirdistan Is¢i Partisi) liderleri, iilkeden kagmayr basarmislardi. PKK
1970’lerde ortaya cikan ilk Kiirt siyasal orgiitii degildi. 1980°e kadar oteki
orgiitler ¢ok daha 6nemli ve ideolojik olarak ¢ok daha geliskindiler. PKK
ise, basit bir programla ve (silahl1) eyleme biiyiik agirlik vererek, toplum
disina itilmis duygusuna kapilmis yoksul egitimsiz kdy ve kasaba genglerini
bilingli bi¢imde hedeflerine alan tek 6rgiit idi (Ziircher, 2007: 433).
1960’11 yillarda Marksist-Leninist orgiitlenmelerin icerisinde sol diisiince igerisinde
tartisma noktalarindan bir de ‘Kiirt Sorunsali’ olmustur. Bu dénemde bir dizi tartisma
ile Kiirt Solunun temelleri atilir. Bu donemde birbirinden ayrilan sol fraksiyonlari
sayisinca bir de Kiirt solu fraksiyonlar1 dogar, burada ayrilan goriigler igerisinde ayri bir
devlet kurulmasint 6ngdren ve orgiitsel ayrismaya giden bir bolim ve Ankara Yiiksek
Ogrenci Dernegi isimli radikal genglik organizasyonu igerisinde faaliyet gosteren
Abdullah Ocalan ve onunla birlikte bir grup PKK’nimn énderligini yapar ve eylemlerini

baslatirlar (Hatipoglu, 2008: 43).

1990’Ih yillara ait bir degerlendirme yapan Haluk Gerger, “90’larin basinda hem
uluslararas1 alanda, hem Tiirkiye’de etkileri kusaklar boyu siirecek olaylar yasandi”
seklinde bir aciklamada bulunur. Tiirkiye’deki genel ¢erceve hakkinda ise; “ekonomik
bunalim, issizlik, hayat pahaliligi, bunlarin toplumsal-ahlaki etkileri, 12 Eyliil sonrasi
genel tahribata katlanarak eklendi. Kiirt Sorunu, inkdr ve imha politikalarinin
cenderesinde korkung bir savasla boyutland1” der. 1990’11 yillarda Kiirt Sorunu, etnik
ayrimcilik, Giineydogu’da ve {llkenin cesitli yerlerinde yasanan terdr olaylariin
yiikselisi genel olarak gdzlemlenmektedir. Ozdag (2006: 16) ise Kiirt sorunu iizerine
yaptig1 incelemede, “Tiirkiye’de var olan sorunun etnik merkezli bir Kiirt sorunu degil,
siyasal merkezli bir Kiirt¢iiliik sorunu oldugunu” dile getirir. Bu sorundan kaynaklanan
ve yillardir yasanan olaylarin, ¢atigmalarin iilkeyi birgok agidan etkiledigi ortaya
koyulur. Buna gore; “Teror orgiitii, Istiklal Harbi ve sonrasindaki emperyalist
miidahaleleri asarak, milletlesme siirecinde 6nemli bir mesafe kaydeden Tiirkiye nin

milli dokusunda biiyiik bir sosyal, psikolojik, ekonomik, siyasal ve kiiltiirel tahribat
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yaratmistir (Ozdag, 2006: 23)”. Yasanan c¢atismalar1 ise 1999 yilina kadarki zaman
dilimini g6z onilinde bulundurarak ortaya su bicimde koyar:

Tiirkiye’de 1984-1999 arasinda ve sonrasinda gergeklesenleri, sadece Pkk
ile Tiirk glivenlik giicleri arasinda gerceklesen bir Diisiik Yogunluklu
Catisma olarak gormek, meselenin ger¢ek dogasmni gozden kagirmak
anlamina gelir. S6z konusu olan, Tirkiye’ye kars1 bolgesel ve bolge iistii
ihtilaflardan istifade e@en bir terdr orgiitiiniin Tiirkiye’ye kars1 “vekaleten
savas” siirdiirmesidir (Ozdag, 2006: 23).
Yegen (1999: 13), Kiirt sorununu en basta ele alma bigimini sorgularken, bu sorunun
algilanig bi¢iminin ¢esitlendigini ve bu algi bigimlerinin sorunun nasil kavrandigini
belirledigini ortaya koyar. Kiirt sorununun nasil c¢alisilmasi gerektigi sorusuna verdigi
yanit soyledir: “Tarihin orttiigii tiillerle kaplanmis ve bastirilmig tabakalardan olusan
cok-katmanli bir toplumsal sorun olarak Tiirkiye’nin Kiirt Sorununu, bu tabakalarin
Kiirt Sorununun bugiiniindeki ‘anlamlarini’ desifre edebilecek biitiinsel bir stratejiyle
calismak gerekir”. Kiirt Sorununun son iki yiizyilin Tirkiye toplumsal tarihinde var
olan bir sorun olarak degerlendirildigi goriiliir. 1930’lu yillara kadar giden Kiirt
baskaldirilari, yani Kiirt Sorunu olarak adlandirilan durumun bu donemde One

¢ikmasinin nedenini Yegen, modernlesme seriiveniyle iligkilendirir:

Sonrasinda millilestirici ve sekiilerlestirici adimlarla desteklenecek olan
merkezilestirmeci idari diizenlemelerin, on dokuzuncu yiizyilla birlikte
yogunlagmaya baglamasi ile Kiirtlerin biiyiik 6l¢ekli bagkaldirilarinin ayni
donemde sahneye ¢ikmasinin tesadiif eseri olmadigi muhakkaktir. Anlasilan
odur ki, Kiirt sorununun ortaya cikisiyla, Tiirkiye’nin son iki yiiz yillik
toplumsal tarihine yayilan ve merkezilesme, millilesme ve sekiilerlesme gibi
biliylik toplumsal siire¢lerden olusan modernlesme seriiveni arasinda
dogrudan bir iligki s6z konusudur (1999: 15).
Tiirkiye’nin batililasma ve modernlesme siirecindeki resmi politikalarin bir uzantis
olarak kurulan soylemin Kiirt sorunuyla birebir baglantili oldugu Yegen’in temel
tezidir. Yegen’in 6zellikle lizerinde durdugu nokta, Kiirt sorununun algilanis bi¢cimi ve
devlet sdyleminde nasil ifade edildigidir. Bu sdylemin ve algi tarzinin ortaya konmasi,
bu sorunun nereden kaynaklandigini, etnik ayrimin nasil ve nerelerden temellenerek bu
duruma gelindigini ortaya koymada ciddi bir iddiadir. Buna gore, yeni kurulan bir
diizende, “gecmisin politik diizeniyle miicadele, merkezi bir devlet iktidarmin
kurulmasi, yabanci devletlerle yasanan husumet ve ulusal bir pazar ekonomisinin

yerlesiklestirilmesi gibi toplumsal siirecler” 6ne ¢ikmistir. “Cumhuriyet donemi devlet

sOyleminin bdylesi bir sOylemsel kurulus icerisinde ortaya c¢ikmis olmasi, Kiirt
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sorununun ‘ge¢misin ve gelecegin simgeleri’, ‘modernligin ve modernlik Oncesinin
toplumsal bicimleri’, ‘ecnebi devletler ve yeni Tiirk devleti’, ‘tasra ekonomisi ve ulusal
ekonomi’ karsitliklarinin olusturdugu gerilimler {izerinden algilanmasina yol agt1”. Bu
karsitliklarin ayn1 zamanda Kiirtlerle ilgili olan algilarin da ¢izilmesinde 6nemli bir roli
bulunmaktaydi. Bu da, Kiirt sorununun ya da Kiirtlerle ilgili olan sorunlarin devlet
nezdinde belli sekillerde ortaya konmasi anlamima gelmekteydi ve “Kiirt sorununun
Kiirdi mahiyetinin iptal edilmesine ve sorunun ‘saltanat ve hilafet 6zlemi’, ‘eskiyalik’,
‘agiretlerin direnci’, ‘ecnebi kiskirtmasi’ ve nihayet ‘bolgesel geri kalmislhik sorunu’
olarak yeniden kurulmasina ‘imkan verdi’ (Yegen, 1999: 266)”. Bu yaklasim ve algi ise
devletin Kiirt sorununa bakisini1 ortaya koyarken ayni zamanda bu sekilde “etno-politik
kimlik olarak kurulan Kiirt kimligini” ¢iziyordu. “’irtica’, “asiret direnci’, ‘eskiyalik’ ve
‘bolgesel geri kalmislik’ olarak bu sorunu yeniden kuran devlet sdylemi, esasinda Kiirt

kimligine yonelik kapsamli bir taribat faaliyetini hikaye etmekteydi (1999: 268)”.

Kiirt sorununu Tiirkiye’deki etnik ayrimciligin biiyiik bir boliimii olarak ele alan Kilig,
“1984’ten sonra eylemlerini yogunlastiran PKK’nin artik acik bir savas halinde
oldugunu” belirtir. 1990’larin basinda yaptig1 degerlendirmede, bu déonemde siddetlenen
olaylar nedeniyle, Dogu ve Giineydogu Anadolu’da agilan dava sayisinin 316 bin 198
ile Tiirkiye rekoru kirdigi, yine 1984’ten sonra bolgeden kendi istekleriyle ayrilan ya da
“Sansiir ve Siirglin Kararnamesi” ile ayrilmak zorunda birakilanlarin sayisinin 37 bin”

oldugu o giinkii resmi verilere gore ortaya koyulur (Kilig, 1992: 12-13).

Kiirt sorununa ve buradan kaynaklanan teror olaylari, catismalar ve 6liimler 1990’11
yillardan 2010’lu yillara kadar donem donem azalip, tekrar ¢oziim yollarinin
tikanmasiyla yiikselmektedir. 1990’larin ortasinda Gerger (1995), Kiirt sorunun devam
ettigi, insanlarin 6ldiigl, siddetin kesilmedigi ve taraflarin sert durusu nedeniyle
¢Ozlimsiizliglin arttigin1 sdyler. Bu ortamin en tehlikeli sonucu ise Tiirk-Kiirt
diismanliginin tirmanmasi oldugunu ifade eder. 2000’li yillarin baslarinda ¢atismalarda
bir durgunlugun yasanmasi, ¢6ziim i¢in kimi adimlarin atilmasi, Kiirtlere baz1 haklarin
gazeteci ve politikacilarla roportajlar yapan Rusen Cakir’in sorularini cevaplayan ve

durum degerlendirmesi yapan gazeteci Sapan; “10,12, 15 yil Oncesine doniip
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bakildiginda sorunlarin iyi bir noktada oldugu, insanlarin kendilerini daha iyi ifade
edebilme sansina sahip olmalar1 s6z konusu. Ozellikle gecen yil OHAL yasasinin ve
Olaganiisti Hal uygulamasmin kaldirilmasiyla birlikte bu rahatlamayr gormek
miimkiin..” Hukuk¢u Batman Baro Bagkan1 Atac¢ ise Ozgiirliikkler konusunda bir
rahatlama yasandigini, Onceden yasak olan Kiirtce konferanslarin  artik
diizenlenebildigini, bunlarin da atmosferi yumusattigini belirtir (Cakir, 2004: 15). Daha
once konusulmayan hatta yasakli olan seylerin olagan hale gelmesi de Kiirt Sorununun
2000’lerde yumusamasina yol agmistir. 2008 yilinin sonunda TRT 6 ile Kiirtce yayina
baslanmasi hatta daha once yasakli Kiirt sarkicilarin bu kanalda yasakli sarkilarinin
calinmas1 kimi alanlarda Ozgiirlesmelerin ve acilimlarin gdstergelerindendir. 2009
yilinda AKP Hiikiimetinin baslattigt Demokratik A¢ilim plani igerisinde olduk¢a 6nemli
yer tutan Kiirt A¢iliminda da amag¢ Kiirt sorununa ¢oziim arayislart olmustur. Ancak
2011 yilinda konuya yonelik bir ¢6ziim yine de heniiz liretilmemis hatta hala catigmalar,

baskinlar, dliimler ve yaralanmalar yaganmaya devam etmektedir.

5.1.4. Tiirk-Yunan niifus miibadelesi

Niifus degisimi kendi topraklarinda kendi etnik kokeninden vatandaglari bir araya
getirme cabasi olarak goriilebilir. Bunun altinda Kurtulug Savasi’nda yasananlar,
Avrupa’daki ulusallagsma stireciyle, ulusal kimliklerin sekillenirken homojen bir yapiya
ulagsmanin istenmesi gibi nedenler yatar. Kitlesel gé¢ ve miibadelelere itici gii¢ olarak,
Balkanlardaki ulusallagsma siirecinde, ulusal devletlerin kurulmas: ve bununla birlikte
etnik ve din ayrimimin yayilmasi, Tirk-Miisliiman Kkitleler iizerinde baskilar yaratmis,
kitlesel go¢ hareketlerinde itici bir gii¢ olusturmuslardi (Ari, 2010: 15). Bu durum
Osmanli’da da 19.ylizyilin sonunda yasanan milliyet¢ilik akimlari, etnik ayrim ve
azinliklarla 1ilgili izlenen politikalar1 dogurmustur. Kurtulus Savasi siiresinde
Anadolu’daki farkli etnik gruplarin isgalci giiclere destek oldugu yoniindeki inanis da
yeni kurulan Tiirk Devleti’nde ¢ok kiiltiirlii, cok dilli yapilanmanin yerine homojen bir
toplum anlayis1 benimsenmesine yol agmis ve bu nedenle miibadele de kolayca kabul

edilmistir (Sepet¢ioglu, 2007: 11).
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Rum ve Tirk miibadelesi, 1923-1924 yillarinda gergeklesmistir. Kurtulus Savaginin
hemen ardindan Yunan ordusunun yenilgisiyle, Anadolu’da yasayan Rumlarin
kendilerini giivensiz hissetmesiyle, Yunan ordusunun ¢ekilme siirecinde hizli bir sekilde
Bati1 Anadolu’ya oradan da Yunanistan’a kagmaya baglamislardir. Bu hizli ve ani gog,
Yunanistan’da ani niifus yogunlagmasimna neden olur, 1922 yilinda 1.000.000’un
tizerinde kisi go¢ etmistir. Bu siirecte Yunanistan’da yasamakta olan Tiirkler de baski
altinda hissetmeye baslamistir ve niifus miibadelesi konusu giindeme gelir (Erkal, 2009:
265). Lozan Baris Goriismelerinde alinan kararla, “Tiirk-Yunan Niifus Miibadelesi 'ne
Mliskin S6zlesme ve Protokol” 30 Ocak 1923’te imzalanmistir. Maddeleri ise sdyledir:

Madde 1: Tirk topraklarinda yerlesmis Rum Ortodoks dininden Tiirk

uyruklartyla, Yunan topraklarinda yerlesmis Misliman dininden Yunan

uyruklarinin, 1 Mayis 1923 tarihinden baslayarak zorunlu miibadelesine

girisilecektir.

Bu kimselerden higbiri, Tiirk Hiikiimetinin izni olmadik¢ca Yunanistan’a

donerek oraya yerlesmeyecektir.

Madde 2: Birinci Madde *de dngdriilen miibadele:

a) Istanbul’da oturan Rumlar1 (Istanbul’un Rum ahalisini);

b) Bati Trakya’da oturan Misliimanlar1 (Bati Trakya’nin Miisliman

ahalisini) kapsamayacaktir (Akgoniil, 2007: 48-49).

Miibadele ¢ok ¢esitli zorluklar, sorunlar da dogurmustur. Heniliz miibadele kararinin
alinma doneminde tartigilan gociin zorunlu mu yoksa istege gore mi olacagi konusu da
kararin kesinlestirilmesi stirecinin dahi zorlugunu ortaya koyar. Miibadeleye kimlerin
dahil olacagi, hangi bolgelerdeki kisilerin go¢ edecegi, nerelere yerlestirilecekleri gibi
karar ve ¢oziimlerin yan1 sira Art’nin belirttigi gibi, “biitiin bu konularin en ilgi ¢ekeni,
miibadele s6zlesmesi kapsamina giren Tiirk ve Rum halklarinin gégiiniin istege bagh
degil, zorunlu olusuydu... Goglin zorunlu olusu, konuyu hem teoride, hem de
uygulamada ayrintilardan ve degisik, ¢aprasik sorunlardan arindirip sade ve kesin bir

nitelige soktu (Ari: 2010: 20-21)”.

Niifus degisiminde Yunanistan’in liman kentlerinden miibadele anlagmasinin
ithaleleriyle ayarlanmis vapurlarla Batt Anadolu’ya gelinmistir (Sepetcioglu, 2007: 54).
Miibadele siirecinde hem yerini yurdunu ve mal varligini terk eden insanlarin
gidecekleri yerde ne yapacaklari sorusu vardi hem de miibadelede yasanan kimi hastalik
gibi, beslenme kisitliligr gibi durumlar da vardi. Ozellikle miibadelede saglik tehlikesi

ve salgin hastalik sorunlar1 s6z konusudur. “Bu asamada, iizerinde onemle durulan
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konu, gogmenlerin saglik denetiminden gegirilisi ve basta ¢igek asisi olmak {izere,
dizanteri ve veba asilarinin yapilmasiydi.” Belli cemiyetlerin destekleriyle kurulan
saglik kurullariyla iskelelerde siirekli gérev yapilmis ancak yine de saglik sorunlarindan
kagilamamustir. (Ar1, 2010: 79). Gogmenlerin Tiirkiye’ye geldiklerinde yerlestirilme ve
istihdam edilmelerinde de birgok zorluk vardi. Ozellikle bu zorluklari azaltmak icin
gocmenlere, daha once hangi isle ugrastigi ve buna gore gidecegi yerlerin segilmesine
ve gidilecek yorenin niifusuna, ekonomik yapisina uygun diizenlemeler yapilmaya
calisiliyordu (Ari, 2010: 80). Girit’ten yapilan go¢ 1924 yili Haziran ayr sonunda
tamamlanir. 600 kisiden olusan bir grup isleri nedeniyle, daha sonra go¢ etme kosuluyla
adada kalirlar. Boylelikle gogii tamamlayan Giritliler, bat1 sahil kent ve kasabalarina ve
Izmir’e yerlesir, bilyiik ¢apta iiretici olarak calisirlar. Yeni gelen miibadillerin durumu
pek iyi degildir ve bunu goren esraftan hayir sahipleri ile halkin her kademesinden
bir¢ok kisi yardimda bulunur (Erkal, 2009: 270). Sonug olarak yeni bir ulus devletin,
devlet politikalarinda homojenlesmenin gerekleriyle farkli etnik ve dini kokenden
vatandaslarla, kendi ulusundan vatandaslarin yerlerini degistirmesi bir zorunlu gog
stireci olarak yasanmistir. Bu durum elbette bir¢ok travmatik yasantiya da yol agmustir,
yerinden, yurdundan ayrilmak, bambagka yerlere gitmek gibi. Sepetgioglu miibadelede
evinden ayrilig siirecinde yasanan olaylar1 ele alirken su olay1 6rnekler:

Giritli Misliimanlarin da adalarindan ayrilmalart hayli zor olmustur. Zeki
Adali  (Soke-Aydin) anlattmiyla Giritlilerin - ayrilist  su  sekilde
gerceklesmistir: Babam evimizi son kez Kkilitleyip, anahtarin1 cebine
koymus. Vapurda hep beraber Girit’e baka baka yol almislar. Vapurla yolda
gelirken, annem babama (At artik o anahtar1 denize) demis. Belli olmaz
belki tekrar geliriz geriye diye, evimizin kilidini Tiirkiye’ye kadar getirmis
babam (2007: 52).
Miibadelenin toplumsal boyutta gesitli sonuglar1 olmustur. Evlerini ve mal varliklarini
acele bir sekilde terk ederek, Anadolu’ya gelen Tiirkler istindam edilirken, ev, tarla,
toprak gibi miilkler devlet tarafindan verilmistir. Fakat bu siire¢ savastan yeni ¢ikmis
toplumda bir ayrismaya neden olmus, yerli halkin evsiz, ¢aresiz ve zor kosullarda
olusuyla birlikte devlet tarafindan miibadillere verilen karsiliksiz miilker, yerli halkin

miibadillere kars1 bir tutuma girmesine de neden olmustur (Tekinsoy, 2007: 61).
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6. Bulgular ve Yorum

6.1. Anlat1 Yapisi ve Soylem

Anlati konusuna odaklanmak, film ¢6ziimlemesinde temel noktalar1 ortaya koymak,
filmin anlat1 yapis1 ile neler sdyledigini anlamak i¢in 6nemli bir adimdir. Giichan’in
belirttigi gibi; “filmlerin diinyay1 nasil temsil ettigi sorusunun yanitlar1 “anlat1” tizerinde
durularak ve bunu toplumsal yasamla birlikte irdeleyerek agiklanabilir” (Gilighan, 1999:
111). Anlati Aristoteles’in tragedyanin tanimlamasinda ve oOzellikleri siralamasinda
yaptig1 agiklamalarda goriilebilmektedir. Anlati, eylemlerin taklidi olan Gykiilerden,
olay orgiisiinii olusturan karakterlere uzanir. Oykii tragedyani alt1 6gesinin en basinda
gelen mythos’tur. (Aristoteles, 2010: 31). Serter’in kisa bir ifadeyle sOyledigi gibi;
yiikselen bir dramatik egriye sahip oykii taslagidir” (Serter, 2005: 38). Sinematografik
anlatilar da temel olarak ayni bi¢imdedir, kurmaca filmler, ¢esitli bicimsel bilesenlerin
biraraya geldigi, bir dykiiniin karakterler ve olaylar aracilifiyla anlatildigi gorsellige
dayali anlatilardir. Kolker’in ifade ettigi ilizere, anlatilar Sykii yapisi, gelisimi ve
anlatilis olgusuna isaret eder. Temel anlatilar yagam igerisinde varolan ve sinemadan

uzun zaman dnce olugmus kiiltiirel, tarihsel ve ekonomik olarak belirlenmis yapilardir.

Onlar kiiltiirtin kolektif ideolojisinin, onun aileye, miilkiyete, sahiplige, dine
vb.’ye dair genel anlayislarinin bir parcasidir. Temel anlatilar, kiiltiirdeki
hakim Oykiiler olan agk, aile, giinah ve kefaret, yasam ve 6liim diizenin
bozulmasi, siddet ve caresizlik gibi en derin korkularimiza dair en rahatlatici
soyutlamalara hitap eden baskin kurmacalara yon verir (Kolker, 2009: 268).
Geleneksel anlatilar Abisel’in vurguladigi gibi kapali anlatilardir. Geleneksel anlatida
Oykiiniin basi sonu bellidir ve olaylar nedensellik i¢cinde birbirini izler. Boylece sonugta,
atilan ilmekleri toplayip belirli bir ¢dziime ulasan kapali anlatilar ortaya ¢ikar. Ozellikle
Tiirkiye sinemasinin 1980’lere kadar yaygin olarak kullandigi bu kapali anlatida
kronolojik olay Orgiisli, dramanin gerilim grafiginin ayni sekilde iglemesi, simge
niteligindeki karakterler ve kesin bir sonla dykiiyli noktalama vardir (Abisel, 2005:

230).

Anlati, Corrigan’in ifade ettigi lizere, farkli bilesenlere ayrilabilir: Oykii, bizlere sunulan

ya da ¢ikarsadigimiz olaylarin biitiintidiir. Olay orgiisii, s6zkonusu olaylarin belirli bir
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diizen ve yapi igerisinde diizenlenmesi ya da insa edilmesidir (2007: 60). Anlatinin bir
baslangic, ilerleme ve sonuclanma diizeni vardir. Anlatinin ilk boliimii olan sergileme;
kisilikleri tanitir ve anlati izlencesini kahramanin bir hedefini ve bu hedefe ulasma
cabasimi baslatir. Gelismede, kahramanin istenci, engellerle karsi karsiya gelir. Bu da
dramada yogunlugun en yliksek noktasina (climax) dek gelisir. Kahramanin gelisme
boliimi boyunca karsilastigi engeller ¢esitli bicimlerde olabilir; kahramanin istencinin
engellerle karsilagsmasi s6z konusudur ve bunlar dogal engeller, rakipler nedeniyle olan
engeller ya da igsel engeller bi¢ciminde olabilir. Anlatidaki ilk ¢atisma ile sonunda bu
catismanin ¢6zimii arasinda ¢ok sayida olay ve olgu vardir. Her anlatinin son asamasi,
catismanin ¢oziimiidiir ya da daha agik bir deyisle anlatinin bitisi, sonu, tiikkenisi ya da
sOzlesmenin, giiven sdzlesmesinin onaylamasiyla anlati son asamasina gelir (Glindes,
2003: 49). Anlatinin bilesenleri olan olay orgiisii ve Oykii, anlati ¢oziimlemesinde ele
alman kategorilerin baginda gelir. Filmde olay oOrgilisii ¢atismalar1 ortaya koyar ve
anlatiyr ¢oziimlemede bu catismalar 6nemlidir. “Anlatiy1 ¢ozliimlerken 6ne ¢ikan temel
Ogeler, fiziki ve toplumsal cevrenin 6zellikleri, catismanin niteligi, baski direnme ve
muhalefet, sorunlari ele alma ve ¢Oziim tarzidir (Abisel, 2005: 232) ”. Kolker’in
belirttigi iizere, temel bir anlati kolay anlasilmasiyla, beklentiler olusturmasiyla ve
bunlari tatmin etmesiyle, korkular olusturmasi ve bunlar1 yatistirmasiyla ve diinyada her
seyin yolunda olduguna bizi ikna edip sona ermesiyle bize haz veren 6geleri igerir.
Temel bir anlati kiiltiiriin duymayi istedigi Oykiilerin bir sablonu ya da plani gibidir
(Kolker, 2009: 268). Temel anlatilarin sadece sinemada bu sekilde ayni 6zelliklerle
donanmis olmadig1 Propp’un c¢alismas1 Masalin Bi¢imbilimi’nde goriiliir. Masallarda da
anlatinin oldukca benzer semalardan olustugunu ve bunlarin farkli bir¢ok masalda
tekrar edildigini ortaya koyar. Propp, olaganiistii masallarda temel anlati1 bi¢cimlerinin
oykiiler ve karakterler degigse de ayni kaldigini belirtir; masallarda belli islevler ve
karakterler vardir, bunlar temel anlatiy1 olusturan ve sekillendiren 6gelerdir. Sonucta
tiim masallarda birbiriyle Ortlisen ve ayni olan, kisilerin eylemleri ile olusan 31 islevi
ortaya koyar. Inceledigi masallarin anlati yapisinin degismez bir sekilde ayn1 oldugunu
sOyler. “olaganiistli masal, degisik bicimleriyle belirtilen islevlerin birbirini diizenli bir
bi¢imde izlemesine gore olusmus bir anlatidir (Propp, 1985: 104)”. Benzer bir bi¢cimde
filmde anlatinin derinlemesine incelenmesinde, Oykii, karakterler, olay oOrgiisii ve

bilesenleri ele alinmaktadir. Gilindes (2003: 118), klasik kurmaca filmin anlatisallik
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icerdigini ve bir sdylem bi¢imi oldugunu belirtir. Boylece anlatida, “olaylarin dogal
gelisiminde bir kisiligin varlhigiyla beklentiler, yaniltmalar, gerilimler, sasirtilar
olusabilir. Anlati, verilen bilgileri 6nceler, kimilerini de erteler. Anlatida anlat1 birimleri
olusturulurken bu biitiiniin tutarli olmasi saglanmaya calisilir”. Filmin anlati1 birimleri
olarak da ifade edilebilecek; olay oOrgiisli, Oykii, karakterler, ¢atismalar ve ¢oziimler,
filmin izleyiciye ne sdyledigine ve nasil bir ideolojik géndermede bulunduguna da isaret
eder.

Oykii, bas1, ortast ve sonu belli olan belirli bir olaylar dizisini, belirli
karakterler aracilifiyla anlatir. Bir bagka deyisle bu, anlatilarin kurmaca
diinyasinda 6nemli olan kisilerin baslarindan gegenlerdir; tim catisma ve
cekismeler kisisel diizeye indirgenmistir. Bu, ideolojik agidan gereklidir;
gergekligin, catismanin toplumsal boyutunun gézden uzak tutulmasinda ise
yarayan en Onemli aragtir. Oykii, karakterleri ve onlarin yasadigi olaylari
kronolojik bir akis iginde, mekanlarin &zellikleriyle birlikte gosterilir. Oykii
anlatinin temelde kapali (belirli bir noktada kesin ¢6zlime ulasarak
sonuglanan) bir yapist olmasindan Otiirli nedensellik tizerine kuruludur.
Anlatinin sonuglanmasi oykiiniin temasini da netlestirir; sonucu hazirlayan
gelismeler ve tema, birlikte anlati metninin ideolojik ¢ergevesini insa eder
(Glighan, 1999: 113).
Anlati, kendi insa ettigi diinyaya yonelik en net tavrini temel yapisal dgelerinden biri
olan “catismanin ¢6ziiliisii’nde ortaya koymaktadir. Bunun yani sira anlatinin séylemini
olusturan diyaloglar, tiplemeler ve mizanseni igeren ikonografik nitelikler bu tavrin
anlasilmasinda yararl araglardir (Abisel, 2005: 260). Filmin ideolojik sdylemini ortaya
cikarmak i¢in de anlati ve anlatinin igerisindeki oOgelerin nasil islendigi, nasil
diizenlendigi 6nemlidir. Filmin sdyleminin bu sekilde ele alinmasina yonelik Abisel
onemli bir ipucu verir: “Anlatinin, kurdugu diinya karsisinda nerede durdugunu
anlamanin en kolay yollarindan biri, neyi kimin sdyledigi, neyin hangi siklikla
sOylendigidir. Yerli filmlerde bu durum ¢ok belirgin bir sekilde sdyle ortaya konur:
anlatinin  karst oldugu soziin en olumsuz, dogru buldugu soziin ise en olumlu

karakterlerce dile getirilmesidir” (Abisel, 2005: 277). Giichan’a gore, filmsel anlati

Oykii ve sdylemden olusur.
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FILMSEL ANLATI

N\

Oykii (NE) S6ylem (NASIL)
Olaylar Ierigin iletildigi araglar, ifade edis
Eylemler Olay orgiisti
Karakterler Zaman/Mekan
Cevresel Ozellikler Diyalog

Sinematografik Anlatim Teknikleri:
Aydinlatma, Cekim Olgekleri
Kamera Hareketleri, Agilar,
Kurgu, Ses, Miizik

Oyunculuk tarzlari

+

L Anlatinin ideolojik insas1 ~ €——

Sekil 2. Filmsel Anlati
Kaynak: Giichan, 1999: 113.

Bu sekilde filmin ideolojik yapisinin ¢oziimlenmesinde incelenmesi gereken &geler
ayrilir. Filmsel anlatida oykii, olay ve karakterler temel olarak filmin ne sdyledigini
gosteren diger biitiin bicimsel 6zellikler, diyaloglar ve olay orgiisii, ¢catigmalar ve ¢6ziim
bicimleri, zaman mekan diizenlemeleri filmin ideolojik durusunu olusturur. Film
coziimleme yontemlerinden biri olan ideolojik elestiri konusunda yapilan agiklamalarda
da filmin ideolojisinin sadece igerikle degil, gorsel bir ifade bi¢cimi oldugu ve bicem ile
farkli anlatim tarzlarinin olusturulabileceginden 6tiirii bigemsel bir analizin de gerekli
oldugu ifade edilir. Bu konuda Corrigan’in altim1 ¢izdigi nokta; ideolojik elestirinin
filmin igerigiyle sinirli kalmamasi gerektigidir. Nitelikli ideolojik elestiri, karakterler ve
olay orgiisii ile ilgili sorunlari, anlatinin yapisiyla ya da ¢ekim dlgekleri gibi konularla
iligkilendirmelidir. Bigemin, c¢ekim Olgeklerinin kullaniminin nasil bir sdylem
yaratacagini sdyle bir soruyla ornekler: “Diismanin yalnizca genis gruplar halinde
goriindiigii ya da kameranin bu diigmanlari birbirine benzer gosterdigi bir savas filminin
ideolojik konumu nedir?” (Corrigan, 2007: 124). ideolojik ¢6ziimleme ve bigemle ilgili
olarak Abisel, montajin film sdyleminde nasil farkli ifadeler olusturabilecegini dile
getirir.

Montaj, filmsel sdylemin temel 6gelerinden biri oldugundan, anlatinin ele
aldig1 olgu ve olaylara yonelik tavrini belirtmesinde de 6nemli bir islev
yiiklenebilir. Ornegin, begendigi diinyay1 gorsel olarak da belirtmek isteyen
anlatilardan bazilarinda rastlanan ve birbirine zit iki goriintii arasinda kesme
yapilarak saglanan bir montaj teknigini sergiler; havasi tlimiiyle farkl iki
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sahne birbirini izler. Birinde yoksul mahallenin sicak kucaklayisiyla
hazirlaniveren sofrada ayni kaptan pilav yiyenlerden, varsil ailenin sarap
kadehleriyle siislii, hizmet¢inin hizmet ettigi masasin1 gosteren c¢ekime
kesme yapilir (Abisel, 2005: 289).

Ozden’e gore ideolojik elestiride temel sorular ve ele alman temel sorunlar soyledir:

Kiiltiirel pratikler ve Kkiiltiirel iirlinler olarak sinema filmleri sinema
seyircilerini nasil bir ideolojik konumlandirma igine yerlestirmektedirler?
Icinde bulunduklar1 tarihsel dénem icindeki smifsal iliskiler baglaminda
cesitli kiiltiirel diislinceler ve degerler, toplumsal konumlar, ideolojik
yansimalar filmlerde nasil yeniden iretilmektedirler? Filmlerin kiiltiirel
birer metin olarak okunmalar1 aracilifiyla derinde yatan ideolojik
kosullandirmalar ve imalar nasil ortaya cikarabilirler? Filmler egemen
ideolojinin yeniden {iretilmesinde nasil bir islev goérmektedir? Filmler
gercek yasami yansitmaktan ¢ok kendi gergeklik anlayiglarini sinema
seyircisine nasil kabul ettirmektedirler?
Bu gibi sorular gercevesinde, ideolojik elestiri, filmin endiistriyel iiretim kosullarindaki
konumunu ve Kkapitalist liretim igerisindeki iligkilerini de ele alir. Ayrica ideolojik
elestiri, bu ¢ercevede sinemanin bir anlati sistemi olarak, var olan toplumsal iligkileri
destekleme ve yeniden iiretme baglaminda nasil bir islev gordiigiinii agiklama ugrasi
igindedir (Ozden, 2000: 142). Diinyanin nasil temsil edildiginin ideolojik elestiri ile
ortaya konulabilecegini vurgulayan Corrigan (2007: 122), “her kiiltiirel iiriin ya da
yaratinin, Ortiik ya da agikar bi¢cimde, diinyanin nasil ele alindigi ya da alinmasi
gerektigi, bu diinyanin icerisinde kadin ve erkeklerin birbirlerini nasil gérmesi
gerektigine dair goriisler igerir”. Toplumsal iliskilerin belirgin bir bicimde goriildigi,
giinliik yasama, kiiltiire ve bir¢ok toplumsal olguya isaret eden filmlerin ideolojik
elestirisinde, filmin diinya hakkinda ne gibi mesajlar iirettigi temel sorudur. Corrigan
bunu, filmin sundugu diinya hakkinda irettigi mesajlara bakarak ideolojik film
incelemesine baslanacagini dile getirir. Bu mesajlarin “asikar olarak ne ifade ettigine,
ortiik olarak ne ifade ettigine” bakilmalidir. iletilen mesajlar aslinda insana ve topluma
dair belli sdylemlerde bu sekilde bulunur. Ortiik ya da asikar mesajlar derken de
filmlerin insan iliskileri ve bu iliskilerin nasil kurulmasi gerektigi konusundaki
onerilerinin ne oldugu, bireyselligin ya da ailenin konumlandirilmasinin nasil oldugu
onemlidir. Filmin sergiledigi degerler konusundaki yaklagimi da filmin sdyleminde

onemli bir nokta olarak yer alir, bu noktada da, degerlerin ‘dogal’ olarak m1 yansitildig1

ve eger Oyleyse bunun nedeni de sOylemini agia c¢ikarmak ic¢in sorulmasi gereken
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sorulardandir. Ayrica, filmin izleyicisinin degerlerini sarsip sarsmadigi Yyada
destekleyip, desteklemedigi ve bunlarin nedenleri de ideolojik elestirinin temelinde
yatmaktadir (Corrigan, 2007: 124-125). Tiim bu temel sorulara aranan yanitlar
toplumsal diizene iliskin somut durumlar1 ortaya ¢ikarmada etkilidir. Ozden de (2000:
143)toplumsal diizene iliskin olgularin kodlanmis oldugu filmlerin temsil ve yeniden
iiretimde sdylemi yeniden iirettigini vurgular. Ideolojik elestiri ile ortaya ¢ikarilan
“filmsel s0ylem, toplumsal diizene ait bilgiyi, toplumsal temsilleri yeniden {iretmek
lizere somut goriiniimler i¢inde sunmakta ve sinema seyircisine iletmek iizere
kodlamaktadir. S6ylemin egemen kodlar ve iktidar1 da agiga vurduguna iliskin Abisel
sOyle der: “Film nerede gegiyor olursa olsun insan iligkilerinin hiyerarsik bir diizen
icinde orgiitlendigini gosterir. Iktidar cogu zaman giiclii olanin elinde toplanir ve

ataerkil diizenin bir goriintiisii olusur (Abisel, 2005: 238).

Sinemada analiz yoOntemlerine bakildiginda Marksist Elestiri olarak yerlesmis
yaklagimin da filmin ideolojisini ve sdylemini ¢oziimlemeye yonelik benzer bir isleve
sahip oldugu goriiliiyor. Giirata’nm vurguladigi gibi, “Ozellikle Louis Althusser’in
Marksist kurama getirdigi katkilar ¢ercevesinde sinema alanina bakan kuramcilar,
sinemada ideoloji ve toplumsal deger konusuna egilirler. Filmlerin higbir zaman
diinyay1 saf bir bicimde degerlendirmedigini belirten bu kuramcilar, toplumsal ve kisisel
degerleri ¢oziimleyerek filmlere baska bir agidan yaklasmayi denerler. Ideolojik
elestirinin gelismis Ornekleri, kendisini filmin igerigiyle sinirlandirmaz, filmin anlati
yapisini sinema sanayi ve teknolojik gelismeler gibi konularla iliskilendirir” (Giirata,
2008: 63). Burada da filmlerdeki anlati yapisiyla, ne sdyledigi ve nasil sdyledigiyle
ilgili analizlerde ortaya koyduklari sdylemler travmanin temsilinin nasil yapildigini

kesfetmeye yoneliktir.

Comolli ve Narboni sinema ve ideoloji iizerine yazdiklari makalede, sinemanin ayni
zamanda ideolojik sistemin bir pargasi oldugunu belirtirler. Egemen ideoloji icerisinde
tiretilen ve dagitilan filmler i¢in sorulmasi gereken soru sudur: “Hangi filmler, dergiler
ve kitaplar idelojiye 0Ozgiir, acik bir gecit saglar, onu yeniden besler ve kendisini
yansitir, yolunu keser durdurur, mekanizmalarin1 agiga ¢ikartarak bloke eder?” (2008:

101). Yine filmlerin ideoloji ile iliskisinin ¢oziimlenmesiyle ilgili olarak sdyle der: “Bir
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film yapiminda, en basta, seyleri gergekte olduklar1 gibi degil, ideoloji tarafindan

kirilmis olarak yeniden iiretme zorunlulugundayiz. Uretim siirecinin her asamasi buna

dahildir: Nesneler, ‘stiller’, bigimler, anlamlar, dykiileme gelenegi; hepsi genel ideolojik

sOylemin altini1 ¢izer” (2008: 104)

Sinema ve ideoloji c¢oOziimlemesi ve elestirel bir yaklasimla ilgili ne yapiyor

oldugumuzu ve ne yapabilecegimizi ortaya koymak ve varolan durumu ¢oziimlerken

filmlerin ideolojik olarak belli konumlarda oldugunu ve bu sekilde ideoloji ile

iliskilerinin saptanabilecegini one siirer ve bir dizi kategoriden bahsederler, (2008: 105-

110) :

a)

b)

d)

Egemen ideolojinin en saf bi¢imiyle belirlenmis filmlerdir. Bu filmler
kendilerini iireten ideolojinin bilingsiz tasityicilaridir. Tiim filmler maldir ve bu
yiizden ticaretin nesnesidirler, bunlara politik sdylemi kullanan filmler de
dahildir. Izleyicinin talebi ve ekonomik tepkinin bir ve ayni seye indirgenmesi
gercegi, ideoloji ve filmin kaynasmasini daha ilk elde ortaya koyar. ideolojik
pratik, politik pratikle dolaysiz siireklilik icinde sosyal gereksinmeyi yeniden
formiile eder ve bunu sdylemle destekler.

Ideolojik asimilasyona iki cepheden saldiran filmler vardir. Ilk olarak
‘anlamlayan’ diizeyinde dogrudan politik eylemledir ki, bu filmler bir konuyu
tartigmak, tekrarlamak ya da vurgulamakla kalmaz, onu ideolojiye saldirmak
icin kullanirlar. Bu eylem ancak gercekligin geleneksel resmedilis yontemleri
asilirsa politik olarak etkili olabilir. Varolan ideolojiye kars1 bir eyleme, ancak
iki cephede birden, ‘anlamlayan’ ve ‘anlamlanan’ diizeyinde ortaya kondugunda
umutla bakilabilecegini vurgulamak gerekir.

Bu ikili eylemin uygulandigr bir baska kategori ise, igerigi acik¢a politik
olmayan ama bigimiyle bir elestirelligin uygulandig: filmler. Mediterranee, The
Belboy, Persona... bu kategori ig¢inde sayilabilir. Ve bu filmler sinemanin asl
anlamina gelir.

Dordiincii kategori: Agik politik icerigine karsin dilini ve imajlari sorgusuz

sualsiz aynen uyarladigi ideolojik sisteme etkili bir elestiri getirmeyen filmler.
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Bu yiizden bu filmlerde yapilmasi amaglanan politik elestirinin ne kadar etkili
oldugunu sinamak elestirmen i¢in 6nemli bir noktadir.

e) Ilk bakista ideolojiye kuvvetle bagli ve onun hiikkmiinde goriinen, ama bunu
belirsiz bir sekilde yapan filmler. Yatistirict ve ilimli bir elestirellige sahip,
ancak ilerici olmayan bir kalkis noktasindan hareket ederler. Bu birgok
Hollywood filmi i¢in gegerlidir; Sisteme ve ideolojiye tamamiyla entegreyken
bir yandan sistemi i¢inden parcgalara ayirmak. Bir film yapimcisinin ideolojiyi
onu kendi filminin ifadeleriyle yeniden sunarak asindirmasini miimkiin kilan
seyler s6z konusudur.

f) Live cinema ve ‘cinema direct’ filmlerinin konumlari. Bunlar politik (ya da daha
net sdylemek gerekirse sosyal olaylar ve tepkilerden kalkan) filmler. Ancak
kendisiyle politik olmayan sinema arasina bir ayrim koymuyor, c¢linkii
sinemanin geleneksel, ideolojik olarak kosullanmis resmetme yoOntemine
meydan okumuyor. Bu filmleri yapanlar eger anlatisal geleneklerin ideolojik
filtresini kirarlarsa gercekligin kendisini, kendi dogru bi¢imi i¢inde ortaya
koyacag1 seklinde temel bir yanilsamayla maluldiirler.

g) ‘Live cinema’nin diger bi¢imi burada yonetmen ‘goriiniisler ile gorme’ fikrinden
tatmin olmaz, ama resmedilis sorununa filmin somut maddesine aktif rol vererek
saldirir. O zaman malzemesi anlamin {ireticisi olur, onun disinda (ideolojide)

tiretilen anlamlarin pasif havuzu degil.

Tiim bu kategoriler, filmlerin ideolojik yapilanmasina bakis1 agisindan énemli ip uglari
sunmaktadir. Ozellikle filmlerin anlati yapisinin ¢ziimlenmesi ve yorumlanmasinda,
dogrudan egemen ideolojinin tasiyict m1 olduklar1 ya da ¢esitli bigemsel secimlerle bu

ideolojiyi elestirmeye mi yonelik tutum aldiklari ortaya ¢ikmaktadir.
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6.2.Film Analizleri

6.2.1. Gelecek Uzun Siirer
6.2.1.1. Filmsel anlat

Sumru’ya tren yolculugunda erkek arkadasi Harun bir mektup verir, sonra okunmasi
gereken bu mektupta, Harun’un gitmek zorunda oldugu yazar. Sumru, bir siire sonra
agitlarla ilgili tez calismasi i¢in Diyarbakir’a gelir. Burada Mezopotamya Yakinlarini
Kaybedenler Dernegiyle baglanti kurarak, oraya gelen kisilerle goriismeler yapar.
Gortligiilenler, bu bolgede yasanan ¢atismalar, olaylar ve baskinlarda kaybettikleri
yakinlartyla ilgili hikayelerini anlatir, agit soyler. Sumru, yasanan olaylarla ilgili
cekilmis videolar oldugunu 6grenir ve bunlar1 hazirlayan Ahmet’le tanisir. Ahmet, onu
kiitiphanedeki Toplumsal Hafiza Merkezine gotiirlir; burada ses kayitlari, video
goriintlileri, gazete kupiirleri, duvarlarda fotograflarla, Giineydoguda yasanan bir¢ok
olaymm belgeleri bulunmaktadir. Bir yandan insanlarla goriisiip, bir yandan sehirde
gezen, sesler ve agitlar kaydeden Sumru, Hafiza Merkezindeki arsivleri arastirirken,
kayitlardan birinden Harun’un bir ¢atismada oldiriildigi ve cesedinden bir fotograf
ciktigint 6grenir. Harun’un mezarini bulmak i¢in Hakkari’ye yolculuga ¢ikar, Ahmet
ona eslik eder, yol iizerinde durakladiklart bir kdyde muhtardan, koylerin basilip
hayvanlarin 6ldiiriilmesi olayini dinlerler. Sonunda bir dag mezarligina ulasir, Harun’un

mezarini bulur, esarbini taga baglar ve Siyasiimbiil G6lii’niin kenarinda yiiriir, gider.

6.2.1.2. Karakterler

Sumru: Geng, giizel, kolay iletisim kuran ve ¢ok fazla konusmayan bir kadindir.
Hemsinlidir; Istanbul’da okumus ve miizikoloji alaninda agitlar {izerine bir tez
hazirlamaktadir. Diyarbakir’da uzun bir zaman geg¢iren Sumru’nun arastirmasinda
karsilagtig1 seyler onu etkiler, bu sebeple mutsuzlasir ve adaletle ilgili sorgulamalari
artar. Zorunlu olarak onu birakip gitmis olan sevgilisinin pesine diiserek, belki ona ait
bir iz bulma cabasiyla, kendi acisini, travmasini bagkalarinin acilariyla biitiinlestirir.

Ahmet: Felsefe okumus, okulu bittikten sonra bir siire Istanbul’da, sonra ailesinin

yaninda zaman gegirmis, ancak tutunamayip Diyarbakir’a gelmistir. Universite
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yillarinda sinemaya ilgi duymustur. Diyarbakir’da film satmakta, “CinAhmed” ismiyle
gosterimler diizenlemektedir. Okuyan, diisiinen, esmer, geng bir Kiirttiir, siveli konusur.
Yasanan politik ve toplumsal olaylarla ilgilidir, belgelerin, ses kayitlarinin arsivinin
hazirlanmasinda ¢alismis ve goriintiiler cekmistir. Babasi o kiigiikken sokakta vurularak
oldiiriilmiis faili mechul cinayetlerden biridir.

Harun: Aktif olarak politikayla ilgilenen, solcu, okuyan, birikimli bir gengtir.
Hakkari’nin bir kdyiindendir, Sumru’nun sevgilisidir, ancak onu zorunlu olarak birakip
gitmistir. Gelecek i¢in giizel hayaller kurmak ve “daha giizel bir gelecekte Sumru’yla
tekrar birlikte olmak” ister. Kagtiktan sonra daga ¢ikmis ve bir ¢atismada vurularak
Olmiistir.

Tanik karakterler: Yakinlarin1 kaybetmis ve yasanan travmalarin birinci dereceden
magdurlaridir. Kendi hikayelerini anlatarak filmsel anlati igcerisinde dnemli destekleyici
anlatilar olusturmakta ve filmin temel meselesine katkida bulunmaktadirlar. Bu
karakterlerin ¢ogu kadindir, sadece bir erkek vardir ve kadinlarin hepsi ailelerinden
erkeklerin alinip gotiiriilmesine tanik olmus, onlardan bir daha haber alamamus,
arayiglarina sonu¢ bulamamis, Oldiklerini bildikleri yakinlarinin cesetlerine dahi
ulasamamig ve yaslarini tutamamislardir. Adalete inanglar1 kalmamig, hayatlari
parcalanmis, liziintii ve aci i¢inde yasamaktadirlar. Hikayelerini aglayarak, ¢aresizce

dile getirirler ve agitlarla yaslarini tutarlar.

6.2.1.3.  Cevre ve temel mekdinlar

Filmde goriilen baslica mekanlar; Diyarbakir’in kenar ve i¢ mahalleleri, surlar, eski han,
yikinttya doniismiis Ermeni Kilisesi, Sumru’nun kiraladigi eski ev, Ahmet’in yasadigi
tek odali ev, kentin surlardan goriilen siliieti, sokaklar, Hakkari yolu, koyler,
Siyastimbiil Dag1 ve mezarligidir. Cogunlukla kentin eski dokusu, tarihi ¢arsilar ve eski
yerlesim yerleri goriilmektedir. Sumru bu ¢evreden bir ev kiralar ve arkadasi ona “biz
oralardan kagip yeni yerlere gelmeye calisiyoruz, sen gidip eski yerleri segiyorsun” der.
Sumru’nun buray1 tercihiyse yasanmuslik, tarih, ge¢mis ve anilarin boyle yerlerde
birikmesidir. Sumru’nun kaldig1 yer yiiksek tavanli, koyu maviyle yesil tonlarinda
duvar renkli, genis bir oda ve biiylik pencerelerin aydinlattig1 bir mekandir. Bu biiyiikce

odada Sumru arastirdiklari, 6grendikleri ve gordiikleriyle bir olur, mekdn Sumru’nun
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ruhuyla biitiinlesir. Diyarbakir, filmin sadece gegtigi sehir degildir, ayn1 zamanda filmin
onemli bir karakteri gibidir. Yagsanan bir¢ok olay, acilarin1 dinledikleri insanlar, oliiler,
kayiplar, kent ve sillietiyle biitiinlesir; kent travmatik yasantilarin dekoru haline
gelmistir. Onemli mekanlardan biri Ermeni Antranik Amca’nin yasadigi yikintiya
dontigmiis, terkedilmis Ermeni Kilisesidir. Kilisenin igindeki evde yasayan adam
terkedilmis mekant korumaktadir. Bu mekdn Ermeni techirinin hafizasim da
korumaktadir. Antranik annesinin sesiyle kaydedilmis 1915°den kalma agiti Sumru’ya
avluda dinleterek, bu cografyadaki bagka bir etnik toplulugun travmasini hatirlatir. Bos
kilisede yiiksek siitunlar, balkonlar, kilisenin sunak yerleri terkedilmis ve harap
goriiniim O6liimii, tiikkenmisligi simgelerken hem Antranik’in yalmizligina vurgu yapar
hem de Ahmet ve Sumru’nun geg¢misle ilgili yikik dokiik anilart ve arayislarini
kucaklar. Hafiza Merkezi, filmdeki belgesel tavri ve taniklik arayisini pekistirir; olaylar
ve yasananlara taniklik eden bir¢ok belge, fotograf, gazete kupiirii, ses kaydi olan kaset,

bant ve dinleme cihazi bulunur. Burasi tam anlamiyla bir bellek-arsiv yeridir.

Hakkari’ye giderken ugranan kdy yine travmatik olaylarla 6zdeslesir. Kerpic, ¢atisiz tek
tik evlerden olusan bir kdyde muhtarin anlattiklartyla koy 6zdeslesir. Askerin bastigi
bir avluda toplanan atlarin vurularak o6ldiriildiigi, koyliilerin ¢aresizce durumu izlemek
zorunda kaldiklart bir yerdir koy. Bu kdy gibi diger karakterlerin de anlattiklari kdyler
birbiriyle ortiismektedir. Koysel mekan tasvirinde basilan koyler, avluda toplanan

insanlar ya da hayvanlar, bosaltilip yakilan evler vardir.

6.2.1.4. Sinematografik anlatim teknikleri

6.2.1.4.1. Cekim olcekleri ve ¢cerceveleme

Filmde Sumru’nun kentte gezip ses topladigi sahnelerde cogunlukla orta ve genel ¢cekim
Olgekleriyle kent dokusu ve yasayan insanlar resmedilir. Sumru, kaldigi odada
calisirken yakin plan disiiniip kenti dinlerken, orta plan ve genel planda goriliir. Genel
planlar daha ¢ok Sumru’nun tanik oldugu acilar nedeniyle karanlik i¢inde caresiz, aci
dolu halini ve kaybolmusluk durumunu vurgular. Yakin planlarda bas ve omuz

cekimleriyle karakterin duygulart, i¢ diinyasi 6ne ¢ikar.
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Yapilan goriismelerde belli bir tarz vardir. Hikayelerini anlatan magdur ve taniklar
kayip insanlara ait vesikalik resimlerle kapli duvarin Oniinde konusurlar. Burada
konusan kisiler siyah beyaz fotograflarin Oniinde, gogiis ¢ekimde cercevelenmis,
kameraya ve karsilarindaki Sumru’ya bakarak konusurlar. Bu ¢ercevelemeyle ve
konusanlara miidahalesiz bir tavirla film belgesele yaklasir. Gergek tanikliklar ve
bellegin disavurumu bu goriismelerle ortaya koyulur. Eski Ermeni kilisesinde uzunca
vakit geciren Sumru ve Ahmet i¢ sorgulamalar yaparlar, duyduklar1 hikayeler ve olaylar
hakkindaki diisiinceleri, kendi travmalar1 ve kafalarindaki bir¢ok seyle mesguldiirler.
Kilisedeki bu i¢ arastirmalarini, orta plan ve genel planla yapilan ¢ekimlerde yikintilar
arasinda bir zamanlar canli olan; ama simdi bombos kalmis, 6liimii ¢agristiran terk

edilmislik duygusuyla yaparlar.

6.2.1.4.2. Kamera hareketleri ve acilar

Filmde genel olarak yogun kamera hareketleri kullanilmamaktadir. Kaldigi odada
calisirken ya da diisiiniirken goriintiilenen Sumru, tek basma karanligin iginde iist
acidan gosterilir. Yine iist ac1 eski kilisedeki sahnede kullanilmistir. Biiyiik bir yapinin
icinde insanlarin kiiciilen varliklarina, i¢ diinyalarina atifta bulunan, ayni zamanda
toplumsal bellekle iligski kuruldugunda yasanan travmalar nedeniyle caresiz ve kiigiiciik
kalma durumu vurgulanmaktadir. Bununla birlikte bu sahnede karakterlerin tanrisal bir
bakisla, list agidan alinmasi, biiyiik bir mekanda asag1 pozisyonda, kiigiiciik kalmalari,

giicsiizliikleri ve yazgilarina boyun egme zorunluluklar1 hissedilir.

Filmin sonunda Harun’un mezarindan ayrilmis olan Sumru, Siyasiimbiill Go6lii’niin
yanindan yiiriir. Bu sahne genel bir 6l¢ekte iist agidan alinmistir, kamera sabittir, Sumru
cercevenin sag kosesinden gelip, goliin obiir tarafina dogru ilerler. Bu uzun plan, sonsuz
beyaz igerisinde umutlarin yikildigi, hayallerin gerceklesmedigi bir diinyaya isaret
etmektedir. Karakterlerin yazgisina boyun egisini, ¢aresizligi, ¢atisma ortami siirdiikge

acilarin bitmeyecegini gosterir.

6.2.1.4.3. Isik, renk, ses, miizik ve kurgu

Isik ve renk diizenlemesi, karakter doniisiimii ve film anlatisinin gittikge kararan, acitan

yoniiyle biitiinlesmistir. Sumru’nun yasadig1 evde neredeyse hig 1s1k yoktur, giin i¢inde
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pencerelerden gelen 151k temel aydinlatmay1 olusturur, aksam ve gece saatlerinde ise az
bir 151k ve Sumru’nun ¢alismasi sirasinda bilgisayarinin 15181 vardir. Filmin basinda
biiyiik pencereler sonuna kadar agiktir ve igeriye akan yogun 1sik vardir. Ancak film
stiresince karakterin yasadigi degisimle, dinledigi hikayeler, 6grendigi seyler, kendi
travmasi ve acilarla degisen ruh hali evin i¢gindeki 15181n daha da azalmasiyla pekistirilir.
Renkler de benzer anlam tasir i¢ mekanlar mavi ve yesil tonlarda soguk atmosfere
sahiptir. Evler sicak yuvalar degildir. Evler kisinin bir nevi siginag fakat soguk ve
donuk, duvarlar arasinda daha da sikisilan bir yerdir. Travma magdurlar ve taniklarin
roportaj c¢ekimlerinde genel bir gri ton hakimdir. Arka planda siyah-beyaz kayip
insanlara ait fotograflardan olusan duvar ve bu fonun 6niinde konusan insanlar siyah-

beyaz tonlarindadir ve sahne az 1siklidir.

Ses travmanin irdeledigi 6nemli unsurlardandir. Sumru agit calismasiyla, toplumsal
travmalar1 ve tanikliklari, act dolu sesleri ve yasi aramaktir. Hafiza merkezindeki ses
kayitlar1, okunan agitlar, kentin sesi, yasamin sesi ve karanligin sesiyle ve bosluklarda
yani sessizlikler zamanlariyla film tanik olmakta ve anlati olusturmaktadir. Agit bash
basina bir aci anlatisidir; yasin, kayiplarin, 6limiin ve &len kisinin anisinin bir
disavurumudur. Biitiin konusmalar ve sesler yogunluklu olarak yasanmis ve hala
yasanmakta olan acilara isaret ederken, sessizlik de sesler kadar anlamlidir. S6ziin
bittigi, sdylenecek bir seyin kalmadigi sahnelerde karakterler en agir acilari sessizce
sirtlarlar. Arsiv taramasi sirasinda Sumru’nun Harun’un 6liimiine iliskin duydugu ses
kaydi, Ahmet’in faili me¢hul cinayet kayitlarindan kendi babasinin 6liimiine gitmesi,
kendi travmalariyla yiizlesmeleridir. Bu sahnede hi¢ konusmazlar, biri disari, bahgeye
cikar ve orada nefes almaya calisir; digeri kiitiiphanede sessizce dolasir, arsiv
odasindaki resimlere bakar. Acit ve kayiplarin hepsi bdylece bir biitiin olur. Ne ana
karakterlerin bireysel acilari, ne de taniklarin tek tek travmalari ayri degildir. Hepsi bir
biitiiniin  pargasidir. Filmde travmatik anlatiy1 destekleyici kurgu bigemi

kullanilmamustir.

6.2.1.5. Travmatik temsil stratejilerine gore degerlendirme

Film tam anlamiyla toplumsal bellekte bastirilmis, yillarca yok sayilmis yaralar agiga

cikarmayr amaglayan bir taniklik filmidir. Travmaya neden olan olay ve siddet

169



goriintlilerini kullanmadan, arka plan, sosyal baglam ve dogrudan magdurlara soz
vererek tanik olur. Kaplan ve Bang’in, taniklik stratejisinde izleyiciyi siddetin
gorlntiileriyle sok etmek, rahatsiz ederek bilinglendirmek yerine olaylar, seyler
hakkinda sade anlatilar kullanmak s6z konusudur. Filmde, travmanin sézel ifadelerine
agirlik verilir; sesler, gergek kisilerin anlatilart ve kayitlar kullanilmistir. Bu tercih,
filmin taniklik etme stratejisini pekistirir ve farklilastirir. Son otuz yilin Tiirkiye’sinde,
Giineydogu’daki siddet ve catisma ortami nedeniyle yasanan birgok olaym sonucu
bliylik travmalardir. Travmatik bellek, hatirlama, unutma, yiizlesme ve iyilesme
evrelerine gore bakildiginda film, bir anlamda sagaltic1 bir islev de gérmektedir. Ciinkii
Tiirkiye’de devlet tarafindan uygulanan politikalar, toplumda otekilestirilen gruplara
yonelik, Giineydogu’da yerel halkin, etnik kokeninden dolay1, resmi giiglerce sistematik
bir siddet ve baski gérmesidir. Kiirtler, ulusal kimlikte “6teki” olarak konumlandirildigi
icin yasadiklar1 tiim travmatik olaylar resmi olarak yok sayilmig ve bu da kolektif

bellekte derin yaralar agmustir.

Travma izlerinin 1iyilesebilmesi i¢in magdurun yasadiklarina inanilmasi, ¢evre
tarafindan acinin paylasilmasi, acisinin yasini tutmasi ve anlati olusturmasi en temel
gerekliliktir. Ancak Kiirt Sorununun bir tabu olmasi, travmayla ylizlesmeyi
zorlagtirmakta, magdurlarin acilarinin ve kayiplarinin yasii bile tutmalar1 miimkiin
olamamaktadir. Daha Once belirtildigi gibi bir olayin yasit tutulmadan iyilesme
saglanamaz ve filmdeki tanik karakterler tam da bu konumdadir. Yitirdikleri yakinlar
devlet tarafindan; asker, jandarma gibi kuvvetler tarafindan oOldiirilmiis ya da
kaybedilmis, o©liilerin cesetleri dahi yakinlarina verilmemistir. Tanik karakterlerin
travma anlatilarinin tiimii bu ortak tabanda birlesir, tek istenilen Oliileri ic¢in bir
mezardir, yani yas tutabilmektir. Bunun bile engellenmesi ya da gbz ardi edilmesi
travmay1 agirlagtirir. Filmin stratejisi ise magdurlarin acilarini paylagsmak i¢in onlarin
anlat1 olugturmasina zemin hazirlamak, bu insanlarin yasadiklarina hem taniklik etmek
hem de genis bir baglamda aciy1 paylasmaktir. Agit da tam bu noktada dnemlidir; ¢linkii
agit Dogu’ya 6zgii bir yas tutma bi¢imidir ve Sumru Gilineydogu’da yasanmis, acisi
bastirilmig tiim acilarin yasimi tutmak {lizere gezmekte, insanlarla goriismektedir. Kiirt
kadinlarinin agitlar1 ile bu topraklarda yasanan, yillarca kabuk baglamis tiim acilarin

yasi tutulmaktadir. Harun’un yitirilisi, Ahmet’in faili mechul babasinin hatiras1 ve hatta
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1915°teki Ermeni tehcirinin de yasi hep birlikte tutulur. Birgok travmatik olaym film
araciligiyla dile getirilmesine taniklik etmekle birlikte ayrica toplumsal travmalarla
hesaplagma siirecinde kilit oneme sahip islev gormektedir. Daha once belirtildigi gibi
toplumsal travma, magdurun tek basina icinden ¢ikacagi bir rahatsizlik degildir.
Kolektif bellekteki yaralarin temizlenebilmesi i¢in belli adimlar gerekir; demokratik bir
paylagimla, sosyal baglamin olusturulmasi, magdurun 6ykiisiinii anlatmasi ve taniklarla
hatta faillerle uzlasma gerektirir. Magdur, taniklara olaylar1 anlatirken, filmin kendisi bu
temsille tanik olur ve film izleyen herkesi tanik konumuna getirerek sosyal baglam

kurar.

Magdura sz veren film, anlati olusturmasini ve agitlarla birlikte yas tutmaya izin verir.
Bu noktada temsil ve ideoloji iliskisinde dnemli bir durum vardir. Filmin s6z verdigi,
temsil ettigi taraf; magdurlar, travmatik olaylar yasamis, birinci derece sahislardir. Bu
kisiler kendi anlatilarinda, hicbir yetkilinin, resmi kurumun, devletin, Adalet
Bakanligi’nin, askerin onlar1 dinlemediklerini, arayislarina cevap vermediklerini
belirtirler. Travmanin biiylik bir kismin1 bu “duyulmamak-goriilmemek-taninmamak™
olusturur. Devletin tanimadigi, ezdigi, ulusal kimligin disladig1 otekiler, magdurlar,
Spivak’in sesinin ¢ikmadigi, resmi ve egemen olanin diliyle temsil edilerek daha da
sessizlestirildiklerini sdyledigi “madunlar’dirlar. Ana akim medya tarafindan her giin
haberleri yapilan Giineydogu’daki olaylar, dlenler ve onlarin yakinlari, resmi ideolojinin
diisman olarak konumlandirdig: kisiler asla sesleri duyulmayan kisilerdir, onlara iliskin
haber ve temsiller ana akimin siizgecinden gegerek ve egemenin diline gevrilerek
verilmektedir. Yonetmen ise yasanan olaylari1 sadece film anlatisi i¢erisinde vermemis,
madunun konusmasina olanak tanimistir. Resmi ideoloji sOylemleri i¢inde erimis ve
baskilanmis madunlar1 direkt olarak konusturmak ve bunun karsisinda egemen
sOylemlerin higbirine yer vermemek hatta uygulanan siddete iliskin sahne kullanmamak
bile bir anlamda bu konuda egemen sdylemi, resmi ideolojiyi yerle bir etmektir. Bu
acidan bakildiginda da farkli bir temsil bigimi ile magdurun yaninda, onlarin sesi ve
acisini ortaya koyan, bunu genis bir ¢ergcevede ele alan; konuyu, kayiplar bireysele
indirgemeyen bir yap1 kurmaktadir. Foucault’nun sdylem ve gii¢ iligkisi hatirlandiginda,
bilgiye sahip kisi ya da kurumlarin gerce§i ve sOylemi temsil giicline sahip oldugu

hatirlandiginda ana akim medyanin ya da popiiler anlatilarin resmi ideolojinin yeniden
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tiretimine bulundugu katki akla gelir. Bu film ise bu iligkiyi tersine g¢evirir. Resmi
ideolojinin, resmi tarihin gérmezden geldigi bu gergeklikler, ulusal kimlik ve tarihin
yeniden insasinda, ulusal kimligin gereklerine uygun bir ge¢mis c¢izme amaciyla,
uygulanan siddetin iizerinin kapatilmasit ve Oliilerinin faili meghul kalmasi ya da
cesetlerin verilmemesi, yok edilmesi de bir resmi uygulamadir. Boylece yok sayma
daha kolay olur. Bu ayn1 zamanda bellegin kurgulanmasi, kanit birakmamak ve resmi
olarak olaylar1 gormezden gelmek, bir siire sonra her seyin unutulmasini kolaylastiracak
bir davramistir. Film Tiirkiye’deki koklesmis travmalar1 temsil ederken, bu kolektif
yaralarin, Althusser’in kavramlariyla bakacak olursak, devletin baski aygitlariyla
uyguladig1 baski ve siddetin, yillarca mesrulastiriima ve ideolojik aygitlarla yeniden
tiretilme durumunu da elestirir. Resmi sdylemin kendi uygulamalarini hakli ¢ikarmak
adina insa ettigi gercekligi yapt bozumuna ugratarak, bir etnik kimligin yillarca benzer
acilar1 yasayarak travmanin nasil nesilden nesile aktarilan ve kat kat ¢cogalarak devam
ettigine odaklanir. Ideolojik aygitlarla, ana akim medya, iktidarin sdylemleri, giindelik
yasama islemis inan¢ ve sdylemlerin magduru yok saymasinin alti cizilir ve tek
sarilacak gercegin, yiizlesmek i¢in kabul edilmesi gereken kanitlarin bulundugu Hafiza
Merkezinin 6nemi vurgulanir. Buradaki belgeler, her tiirlii kaniti silinmis ve yok
sayllmakta olan bir¢ok olayin tek kaydi ve arsividir. Sumru ve Ahmet’in diyaloglarinda
gectigi gibi, belleksiz bir toplum yaratmak amacinda olan iktidar ve devletin yillar sonra
gercek anlamda bir travmayla yiizlesmeye girisecegi vakit bu belgeler gerekecektir.
Tiim totaliter rejimlerin uyguladig: bilingli unutturma politikalarmin toplum igerisinde
yayilsa bile travma yasamis kisilerin bellegini bosaltamayacagi da agikga sergilenir.
Hakikati Arastirma ve Uzlasma komisyonlarinin belki yillar sonra kurulacagi umudunu
dile getiren karakterler, Giiney Amerika 6rnegine de atifta bulunurken, gercek anlamda

toplumsal travmayla yiizlesmenin temel gereklerinin de altini ¢izmis olurlar.

Travmanin baskici, benligi zapt eden, insam1 derin bir kaybolmusluk i¢ine sokan ve
toplum tarafindan yok sayildikc¢a, taniklarin magdurlart yalniz biraktikga daha da
belirginlesen caresizlik, umutsuzluk ve anlamsizlik bicemsel olarak da temsil edilir.
Magdurlarin i¢inde bulundugu ruh hali ve travmatik bellegin yapist grinin tonlariyla ve
siyah-beyaz verilir. Filmin karakterlerine de yansiyan bir degisim vardir; acilari

yiiklenmeye basladik¢a, insanlar1 dinledik¢e, hafiza kayitlarimi gordiikge yiizleri
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bulutlanir; gittikge daha karanlik, siyah ve mavi tonlarina gémiiliirler. Sumru’nun i¢
diinyasin1 yansitan yasadigi eski ev de onun bu donilisiimiiyle birlikte kararr,
cansizlasir. Karanlik, soguk ve gri renk tonlar1 toplumsal alanin karanliina ve griligine
vurgu yapar. Evin bir yuva olma 06zelligi, yasam alaninin sicakligi, rahatligi tamamen
yok olmus, 6zel alan bile 6zgiirlik tanimayan, huzur vermeyen bir hale gelmistir. Ayn
sekilde Diyarbakir ve Hakkari kentleri de acilarla ve kotii anilarla 6zdeslesmistir.
Insanin bildikleri, gordiikleri ve dgrendikleriyle, paylasmaya basladig: acilarla ve tamik
olduklarmi degistirebilecek giice sahip olamadigi vurgulanir. Ust agidan tanrisal bir
bakisla resmedilen karakterlerin, kiiclikligli, caresizligi one ¢ikar. Gilineydogu’daki
halkin caresizligi, bastirilmighigi ve sikismigligl ayrica metaforik anlatimla da bir atin
vurulmasi, kagmasi, kagamamasi ile simgelenmistir. Eski yikik kilise bellegin yikik
dokiikliiglinii simgelerken, burada bir baska travmaya, Ermenilerin yasadigi travmalara
atifta bulunulur. Sessizlik ve suskunluk filmin sesi ve s6zii kullanmadaki 6zeni de
travma anlatisina hizmet eder ve hem sdylenecek soziin kalmadigini anlatir hem de
bir¢ok olay karsisinda bulunulan toplumsal ruh halini ¢agristirir. Karakterlerin gereksiz
konusmalarina yer vermez, uzun uzun konusulmadan gegen siireler filmde izleyici i¢in
bir alan birakir, izleyenin gordiigii ve duyduklarini kendi bilincinde tamamlamasi, aktif

katilimi i¢in bosluklar izleyiciye 6zgilir bir alan agar.

Temsil-gerceklik  izlenimi-ideoloji  baglammda da bigemsel olarak anlati
desteklenmektedir. Girig-gelisme-sonug seklinde ilerleyip, belli catigsmalarin 6ne atilip
sonra da ¢oziimlenmemesi, film anlatisin1 geleneksel anlatinin disina ¢ikarir. Basi sonu
belli, sebep-sonug iligkisiyle aciklanan bir diinya kurulmamasi, toplumsal travmalarla
dolu bir ge¢misin de anlamli kilinamayacagina igaret eder. Ayrica kurmaca igerisinde
belgesele 6zgii bigimin roportajlarla i¢ ige gegmesi temsilde ideolojinin bir nevi kendini
yeniden insa etmesine yardim eden ‘“gerceklik izlenimini” de kirar. Film ne tam bir
kurmaca hikayeye odaklanir ne de belgeseldir. Resmi ideolojinin karsisinda
konumlanan, travmalara taniklik yapan anlatt boylece insana, bellek yitimine karsi
durusuyla topluma dair gercekligi, insanlar1 biitlinlestirecek bir sekilde kurar. Son
sahnede kendi yasimi tutarak yiiriiylip giden karakter hicbir olayr ¢6zmemistir. Hala
devam eden acilar, yasini tutamamis magdurlar ve ylizlesilmemis travmalarla filmin ucu

acik kalir.
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Filmin genel s6ylemi Marksist estetigin sanata ytikledigi islevle ortiismektedir. Sanatin
biitlinlestirici islevini anlati araciligiyla meydana getirir. Fisher’in belirttigi, sanatin
parcalanmis bir durumdaki insani bir biitiine doniistiirme, gergekleri anlamasini saglama
ve bunlara dayanma giicli vermesi islevine film anlatisinin tiimiinde rastlanir.
Travmalarla, acilar ve baskilarla parcalanmis insani bir biitiin haline doniistiirmek igin
cabalar ve gercekleri, bu pargalanmis insana aci veren travmalara taniklik ederek,
magdurun yaninda onun anlatisim1 destekleyerek temsil etmeye calisir. Catisma
ortaminin anlamsizlig1 ve 6len birgok insana iliskin toplumsal bir sorgulama alani agan
film bu bakisi; Pavese’nin, “Savastan sonra kendimize sormamiz gereken, bunca

insanin ne i¢in 6ldiigli” séziiyle de netlestirir.

6.2.2. Press
6.2.2.1. Filmsel anlat

Filmde, 1990’1 yillarin basinda Ozgiir Giindem’in Diyarbakir biirosunda calismakta
olan bir grup gazetecinin basin 6zgiirliigii olmayan bir yerde haber yapma c¢abalari
anlatilmaktadir. Gazetecilerden Kadir, polis tarafindan kagirilip, sehir disinda doviliir
ve tehdit edilir. Faysal, Yiiksekova getesi ile ilgili adam kagirma, cinayet ve uyusturucu
trafigini ortaya ¢ikdigi haber nedeniyle tehdit telefonlar: alir, konunun tizerine gitmeye
devam eder ve sokakta vurularak 6ldiiriiliir. Ardindan polis biiroya baskin diizenler ve
ellerindeki belgeleri ararlar. Yogun baski altinda haber yapmaya devam ederler,
gazetenin diger muhabiri Kadir’e tehdit telefonu gelir, gazete i¢indeki anlagsmazlik da
eklenince Kadir isi birakir. Gazetenin Diyarbakir’da islememesi i¢in 6nce film bastirilan
fotografc1 tehdit edilir ve gazetenin isini yapmamaya baslar. Istanbul’a haber ve
fotograf gondermeleri engellenir, gazete satist yapan bayiler korkutulur ve yakilip
yikilir. Yine de “yurtsever” sehir halki ve cocuklarin destegiyle yayilan gazete, sehirde
tamamen yasaklanir, gazetenin sehre girmesi engellenir. Yakin sehirlerden gazete
getirtip kendi olanaklariyla gazeteyi sehirde gizlice dagitirlar. Gazetenin gaycist ve
ciragl olan Firat, Faysal’in 6liimii ve Kadir’in isi birakmasi ardindan haber yapmaya
baslar. Gazetede 6nemli dosyalar1 saklama, evraklar1 gonderme gibi kilit isleri vardir.

Polis baskiminda Hasan gozaltina alinir, gazeteye baskilar yogunlasir. Geriye kalan
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Alisan, Lokman, Firat ve Songiil gazeteden disar1 ¢itkmadan orada yatip kalkarak, faksla

haber alip gonderirler.

Bir siire sonra Hasan saliverilir, Diyarbakir’a tekrar gazete girmeye baslar. Cete haberi
yapan Alisan orgiitiin kendi i¢inde bdliindiigiinii, bir milletvekili ile yaptig1 goériismede
Ogrenir. Cetede devletin, Hizbullah’in, asker ve polisin rolleri de agiga ¢ikaracakken
¢eteden biri tarafindan oldiriliir. Firat, 6len gazetecinin fotografini ¢eker; gazetede tek
basina kalan Firat, haberi yazar, fotografi basar ve Istanbul’a ulastirir, ertesi giin haber

mansetten yayinlanir.

6.2.2.2. Karakterler

Firat: 17 yasindaki Firat’in bir kardesi c¢obanlik yaparken terdrist zannedilerek
oldiiriilmiistiir, bir réportaj icin evlerine gelen Faysal’in dikkatini ¢eker. Ailesinin de
gbc etmek durumunda olmasiyla Firat gazeteye girer. Cayci ve ¢irak olarak calisr,
elinden her is gelen becerikli, pratik biridir. Gazetecilige meraklidir, herkes gittikten
sonra galisir, yazilart okur, daktiloda yazi yazar. Gazetedeki diger ¢ogu kisiden farkli
olarak Faysal gibi kendilerini koruyabilmek i¢in silaha ihtiyaglar1 oldugunu diisiiniir ve
ondan kalan silaht yaninda tasir. Saf ve naif bir yam1 vardir, gazetede arsiv yapmakla
ilgilenir, fotograflari ve onemli belgeleri saglam yerlere saklar, baski ve siddetin arttig1
stirecte 0zel yontemler gelistirir, gazetenin gizlice sehirde dagitilmasini organize eder.
Hasan: Ozgiir Giindem Diyarbakir Biirosu’nun ydneticisidir. Tiim zorluklara ragmen
ayakta durma, is arkadaslarin1 koruma, kimsenin hayatini tehlikeye atmama ve haberleri
yapip, Istanbul’a ulastirmayi, bolgede yasanan ve gizlenen sorunlari, gercekleri
aktarmay1 amaglar. Sakin, sorumlulugunun bilincinde, diger gazetecileri de yer yer
yumusatan, akilct davranmak i¢in ¢cabalayan sabirli ve inangli bir karakterdir.

Alisan: Arkadaglar1 gibi bolgede yasanan catisma ortamindan rahatsiz, anaakim
medyanin olanlart gérmezden gelmesinden sikintili, kendi elinden gelen her seyi
yaparak, burada yasananlari, acilar1 ve haksizliklar1 duyurmak i¢in ¢abalayan bir
gazetecidir. Korkusuzdur, biiyiik ve tehlikeli haberlerin 6zellikle pesini birakmaz. Bu
davaya hizmet eden ya da etmeyen halkina saygi duymakta, onlara anlayis gostermek

geregini savunmaktadir. Silah ile kendilerini korumanin karsisindadir ve silahin
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getirecegi ¢oziime gilivenmemektedir. Pesini birakmadigi c¢ete haberi yliziinden
Oldiiriilerek faili meghullerden biri olarak kalir.

Faysal: Gozi kara, korkusuz bir muhabirdir. Otuzlu yaslarda zeki bir adamdir, gete
haberini ilk o ortaya ¢ikarir. Tehdit telefonlar1 alir ancak bunlar onu yildirmaz. Hasan’in
bir siire bu habere ara vermesini sdylemesine karsi gelerek “Birka¢ tehditten mi
korkacagiz?” der ve igsine devam eder. Silahla gezer ve diger ¢ogu arkadasindan farkli
diisiiniir; karsi tarafin kullandig1 giic araglarini kullanmalar1 gerektigine inanir. Silahini
Firat’a teslim ettigi giin, sokakta vurularak oldiiriliir.

Kadir: Geng¢ bir muhabirdir. Polisler tarafindan kagirilip dayak yer, tehdit edilir,
polislerin sdylediklerine gore, “Kadir diger gazeteciler gibi yurtseverlerden degildir.
Ailesinde bu islere bulasmis kimse yoktur, bu nedenle bu gazetede olmamasi
gerekmektedir”. Polisin 6liim tehdidine ragmen Kadir gazetede ¢alismaya devam eder.
Kadir diger gazeteciler kadar bagli ve korkusuz degildir. Gazetede Alisan’in sert
davraniglart ve ayr1 diisen bakis agisi nedeniyle ve tehdidin de artmasiyla gazeteden
ayrilir.

Lokman: Gazetede Songiil’le sik¢a takisan, belli konularda “kendine gore yontemler
gelistiren” ve bu sekilde bir anlamda komedi unsuru yaratan karakterdir. O da diger
arkadaslar1 gibi hayatindan ve her seyden fedakarlik yaparak haber yapmaya, gergekleri
duyurmaya calisir.

Songiil: Gazetedeki tek kadindir, sekreterlik gorevindedir. Cikislartyla, asabi halleriyle
ve oOzellikle Lokman’la olan takigsmalariyla 6ne ¢ikar, o da gazete igin her tiirli
fedakarlig1 yapar.

Dino Dayr: Halki temsil eden gazeteye destek olan tek yetiskin karakterdir. Kiiciik bir
biife sahibi, yurtsever, sol goriisliidiir ve Giindem gazetesinin satigt ve dagitimina destek

olur.

6.2.2.3. Cevre ve temel mekdnlar
Filmin baslica mekani Ozgiir Giindem gazetesi Diyarbakir Biirosu’dur. Burasi
diizenlenerek ofis haline getirilmis bir apartman dairesi; hem bir kaledir buras: hem de

korunmasiz bir barmaktir. Gazetecilerin baski altindaki hali tek mekanda sikismislikla

sunulur. Tehlike ve baski arttig1 siiregte neredeyse hi¢ disar1 ¢ikmadan biiroda
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yagsamalar1 da mekanin 6nemini vurgular. Zaman zaman kapiya dayananlar igeri zorla
girmeye caliganlar ya da baskin diizenleyen polisler olur. Dis kapiya takilan demir,
koruma ve gilivenligi saglayamaz ciinkii polis ya da baskalar istedigi zaman igeri

girebilmektedir.

Film Diyarbakir’da gectiginden sehre ait goriintiiler de vardir. Sehir merkezi, otogar,
surlar, sokaklar, gars1 goriintiileriyle giinliik yasamda kentin gesitli bolgeleri sunulur.
Gazete bayinin bulundugu yol kenari, ¢arsida bir ara sokakta gizlice dagitim yapilan
depo, ¢ocuklarin peslerindeki polislerden kagarken girdigi sokaklar, gazetecilerin takip
edildikleri caddeler sehre ait dis goriintiilerdir. Birkag kez karakterler haber igin yakin
cevredeki illere gider, bu kentlerin higbirinin birbirinden fark: yoktur. Tiim mekanlarda
tehlike ve tekinsizlik vardir; gete liyeleri ya da polis gazetecilerin pesine diiser;
gazeteciler kagmak, saklanmak, dar sokaklar, bos binalar ya da tanidik evlere siginmak
durumunda kalirlar. Sehir ve bolge; polis veya g¢ete iliyelerinin baski altinda tuttugu,
biifelerin yakildigi, insanlarin takip edildigi, siddetin kol gezdigi ve baskaldiran,
direnenler i¢in tehlikeyle 6zdes bir yerdir. Mekan ve zaman, insanin igerisinde kendini
var ettigi, 6zgiirce hareket edebiliyorsa var olacagi, kendine mekanda bir yer agabilirse
miicadele edebilecegi alandir. Iktidarm ve giiciin simgelestigi, kendini ortaya koydugu
yerdir mekan. Mekanda yersizlestirme, mekansizlastirma ise baskinin bir c¢esididir.
Giice sahip resmi kurumlarin, iktidarin ya da yine bir sekilde gii¢c kazanmis g¢ete gibi
orgiitlerin kisiyi sinirlama ve hareket edemez hale getirmesi kamusal ya da o6zel
alandaki etkinlikleriyle ger¢eklesmektedir. Filmde sadece biiro i¢ mekan olarak
gazetecilere bir yer saglamasi (bu bile Ozgiirlesebildikleri bir yer degildir), bunun
disinda dis mekan, kamusal alanlar onlar i¢in yasakli ve tehlikelidir. Tam da ideolojinin,
iktidarin mekan tizerinde nasil bir hegemonya sagladigi, tiim bdlge genelinde bu tarz bir

temsille ortaya konulmustur.

6.2.2.4. Sinematografik Anlatim Teknikleri

6.2.2.4.1. Cekim olgekleri ve ¢er¢eveleme

Agirlikli olarak i¢ mekanda gecen filmde gazeteciler; hayatin diger alanlarinda hatta

kendi evlerinde aileleriyle bile ¢ergevelenmezler. Bu, filmin kisitlanmislik vurgusunu
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desteklerken, ¢ogu sahne ve planda biiroda calisan, tartisan; kahvaltida, toplantida,
karakterler orta plan c¢ekim oOlgekleriyle verilmektedir. Dis mekéan g¢ekimlerinde de
gazeteciler ya peslerinde onlar1 kovalayanlardan kagmakta ya da her an bir sey olacagi
korkusuyla tedirgin hareket etmektedirler. Bu durum da yine darligi, sikisik hissini
veren dar acili ¢ekimler; boy, orta plan ve yakin plan gibi ¢ekim olgeklerle
yansitilmaktadir. Polis baskinlar1 ve biiroyu dagitmalari, gazetecilerin tartaklanmasi ise
biiro i¢inde genel ¢ekim Slgekleri ile kalabalik polis grubu ve sikistirilan gazeteci grubu

gosterir.

6.2.2.4.2. Kamera hareketleri ve acilar

Biiroda birka¢ sahne ve dis mekanda bir-iki sahne disinda kamera sabittir. Biirodaki
hareketli kamera ise, temponun diistiigli, gazetecilerin biirodan disariya ¢ikamaz hale
geldikleri boliimde atmosfer degisimi, zamansal gegisler i¢in kullanilmistir. Polis
baskini oldugu sirada genis ve list agili ¢ekimlerle biirodaki olaylar gosterilir. Burada
kamera bir dis goz, bir giivenlik kameras1 gibi genel planda sabit olarak olanlar1 zapt
etmektedir. Yasananlari bu sekilde resmetme amacindaki bu sahneler izleyiciye taniklik
pozisyonu saglamaktadir. Kadir’in gozleri bagli olarak polis tarafindan doviildiigii
sahnede, polis ayakta ve onun bakis agisindan yerde iki biikliim, dizleri {izerinde duran
Kadir cercevelenmistir. Burada da giic, baski ve siddetin bir arada olusu ve karakterin

caresizligi 6ne ¢ikmaktadir.

6.2.2.4.3. Isik, renk, ses, miizik ve kurgu

Isik ve renk filmde ana anlatiy1 destekler niteliktedir. Tek gilivenli mekan olan biiro
zaman zaman baskinlarla yikilmasina ragmen, yine de gazetecilerin “kalesi” ve bir siire
igin evleridir de. Burada homojen ve yogun bir aydinlatma vardir. Burada yasam vardir.
Caba, miicadele, dayanigsma, tartisma, giliisme yani, gazetecilerin tiim insani
ozelliklerinin goriildigi, “yasadiklar1” yerdir. Ancak disarisi, haberlerden sonra
gazeteye ya da evlerine donmeye c¢alisan gazeteciler i¢in ne gece ne de giindiiz tekin
degildir. Bu durum, daha cok, dis ¢ekimlerin gece yapilmasiyla tehlikenin, karanlikla
bagdasarak giiclenmesine yardim etmistir. Dar sokaklar golgeli, az 1s1kli ve gecenin
mavi tonlariyla soguktur. Sesler dogal seslerdir, 6zel efektler ya da farkli diizenlemeler

yoktur; tek miizik Firat’in sabah saat alarmina kurdugu diizenekle calmaya baslayan
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Civan Haco’ya ait bir parcadir. Miizik genellikle olumlu atmosfere sahip sahnelerde, ilk
basta biironun gilindelik ise baslamasin1 gosteren sahnede ve artik disar1 hi¢ ¢ikmayip
biiroda kalmaya basladiklar1 sahnenin sabahinda duyulur. Burada birlik olma ve

zorluklarla miicadele etme ve her seye ragmen dayanma giicii 6ne ¢ikar.

Filmde kurgu yoluyla farkli bir anlam ve sdylem olusturma c¢abasi yoktur. Zaman
gecislerinde kurguda kesme yapmadan, kamera hareketinin devamiyla sahnenin
degismesi soz konusudur. Arsivlenme ¢abasi, deste halinde st iiste yigilan gazeteler ve
ayni planda kesme olmaksizin birden bosalan arsiv rafi gecen zamanda siirekli tekrar
eden olayr gosterir. Bu planda kurguda sabit gergeve ve degisen mansetlerle yine
zamansal bir veri sunulur. Uretimin ve dagitimin engellenmesi bir siire biriktikten sonra
tekrar bosalan raflarla temsil edilir. Karakterlerin bosa ¢ikan ¢abalar1 bu sekilde

bicemsel bir simgelestirmeyle de 6ne ¢ikar.

6.2.2.5. Travmatik temsil stratejilerine gore degerlendirme

1990’11 yillar Tiirkiye’nin Kiirt Sorunu, Giineydogu’daki catigmalart ¢ok yogun
gecirdigi bir donemdir ve cgesitli agilardan birgok travmatik duruma neden olmustur.
Film, bu siirecte ifade Ozgiirliigii ve muhalif basina yonelik baskilar1 anlatmaktadir.
Dénemin en etkin muhalif gazetesi Ozgiir Giindem’in Diyarbakir biirosunda
gazetecilerin ¢aligma sartlari, yonetmenin verdigi roportajda, filmin bu donemde
bolgede gazetecilik yapmis, olaylara tanik olmus, gazeteci Bayram Balci’nin 1990°1arda
yasadiklarina dayanarak filmin senaryosunu olustugunu bildirmesi, filmin ger¢ekci
yaklagimini gosterir (Yenifilm, (22) 2011: 19). Bu sadece Giineydogu’da degil
Tiirkiye nin bu donemde her yerde yasadig1 sansiir ve baski politikalaria da isaret eder.
Filmde Diyarbakir ve Giineydogu’daki ¢atisma ortami, polisin, askerin, Hizbullah’in ve
cetelerin ve hatta OHAL yoOnetiminin birlikte yiirtittiikleri antidemokratik faaliyetler
goriiliir. Travmatik olaylar ¢ok cesitlidir; asker tarafindan sivillerin 6ldiiriilmesi (dagda
cobanlik yapan ogulun terdrist diye vurulmasi), Firat’in babasinin Faysal’a verdigi
roportajla, ordu igindeki siddet; bir muhabirin getirdigi askerlerin kulak kesmesi
haberiyle, ana akim medyanin gormezden geldigi olaylar yine bu haberin

yayinlanmamasiyla, polisin gazetecilere uyguladigi siddet; kagirilip doviilen ve kafasina
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silah dayanarak tehdit edilen Kadir’le, faili mechul gazeteci Oliimleri Faysal’la,
Alisan’la, giinliik yasamda halk iizerinde kurulan baski Dino Dayr’ya yonelik

girisimlerle sergilenmektedir.

Ulusal kimligin temize ¢ikarilmasinda, tarihin resmi kurgusunda travmatik olaylarin
dislanmasi s6z konusudur. Bir paradoks ise, travmalari1 yaratan temel meselelerin ulusal
kimlik insasinda, disarida birakilan, tek ve bir ideal ulus, farkliliklar1 olmayan, etnik
olarak ayrilmayan bir biitiin ulus tablosunun resmi olarak ¢izilmis olmasi ve burada
Kiirt halkinin 6teki olarak konumlanisi, devletin “6tekiyi” baskilayarak, yoksayarak ve
gerektiginde Olaganiistii Hal (OHAL) ile ayri bir yonetim ve denetim uygulayarak
travmalar1 arttirmasi en temel sorundur. Bu siiregte OHAL valiligince alinan kararlar,
sikiyonetim ve cesitli uygulamalar, buranin kurtarilmis bolge olmasina ve her seyin
hatta hukukun bile {izerinde olan bu gii¢ travmatik bellegin derinlesmesine damgasini
vurmustur. Iktidar, gii¢, kolluk kuvvetlerinin bu sinirsiz yetkisi tamamen Althusser’in
baski aygitlarinin ¢alisma prensiplerine uygundur. Bununla birlikte baski uygulayan
resmi gilig, bu baskiyr ideolojik olarak da pekistirir. Medya, Althusser’in sozleriyle
Haber DIA’s1; “yurttaslar1 giinliik milliyetcilik, sovenizm, liberalizm ve ahlakeilik
dozlartyla besleyen” en énemli ideolojik aygitlardan biridir. Ozgiir Giindem ise ana
akimin belli bir dozla besledigi damari, muhalif kimligiyle kesme egiliminde oldugu
icin tehlikelidir. Medya devletin resmi politikalarinin resmi sdylemin yayildigi ve
ideolojik olarak halkin beslendigi 6nemli bir aractir. Ana akim gazetelerin bu islevi
filmde ‘“holding gazeteleri” nitelemesiyle ve bu gazetelerin Giineydogu’da yasanan

onemli olaylarin hepsine kulak tikamasi ile vurgulanir.

Mubhalif gazetenin resmi ideoloji karsitt durusuyla olaylari duyurmaya caligmasi ideal
ulusal kimligin de tahribatina katkida bulunur. Egemen giiclerin muhalifligi
engellemeleri ve toplumsal bellegin insa siireci goriiliir. Burada ayni zamanda ulusal
kimligin birlestirici 68esi olan ortak ve temiz ge¢misin mesru hale getirilmesi ¢abasi
vardir. Wallerstein’in gegmislik kavramini tam da burada hatirlayabiliriz; Ortak ge¢mis,
insanlarin belli bicimlerde davranmasina neden olur. Gegmislik toplumsal mesruiyetin
olusturulmasi, grup dayanismasinin korunmasinda merkezi 6gedir. Devlet tiim ideolojik

ve baski aygitlariyla bu ortak geg¢misi, travmatik gercekleri saklayarak kurma ve inga
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etme egilimindedir. Travma magduru gruplar ise kendi olumsuz ve travmalarla
yogrulmus ge¢misini yasamakta ve bunu ortaya ¢ikarma, anlatma, taninma ve kendi
iyilesmesi i¢in hatirlatma ve bununla ylizlesme ¢abasindadir. Filmdeki muhalif
gazetecilerle, resmi giliclerin bitmek bilmeyen miicadelesi bu temel {lizerine kuruludur.
Gramsci’nin hegemonya ve ideoloji kavramlari da ayni noktaya aciklik getirebilir.
Yonetici smifin alt smuflar iizerinde ve gilindelik pratikler icine isleyen ideoloji
araciligiyla egemenligi ve kurulu diizene kitlelerin riza gostermesi s6z konusudur.
Mubhalif seslerin tamamen yok edilmesi yoneten kesimin hegemonyay1 saglamlastrmada

kullandig1 en temel stratejilerdendir ve filmde agikg¢a goriiliir.

Toplumsal travmalar ve biling yonetimi iktidar sahibinin emirler, kararlar ve iradenin
uygulanmasinda sosyal diizenin saglanmasi icin kuvvete basvurmasi ve bu siirecte
bellegin patlamasi s6z konusudur. Ciinkii film travmatik olaylarin yasandigi ve
bastirildigi zamani temsil eder. Yillardir biriken ve iist iiste yigilan travmalarin her
gecen giin biraz daha agirlagsarak artmasini gdsterir. Bu noktada toplumsal bellegin canli
tutulmasi, bu olaylarin unutulmamasi icin girisilen ¢aba resmedilir. Toplumsal
travmanin temsili noktasinda filmde iki tiir travmaya ait temsil ¢abast oldugu goriliir.
Birincisi gazetecilerin yasadiklar: tiim sorunlardir (baski, siddet, engellenme), ikincisi
ise bu durumun temel nedenidir yani tiim bu baskinin ve engellemelerin yasanan
olaylarin yok sayilmasi ile toplumsal bellegin tahribati. Bu siiregte yasanan tiim
gercekleri, olumsuz travmatik olaylar1 kaydeden en 6nemli araglardan biri gazetelerdir
ve gazetelerin baski altinda tutulmasiyla, bu travmatik gergeklikler kayda ge¢mez ya da
belgelenmez ise kisa siire iginde silinecek, unutulacak ve ileride bunlarla tekrar
karsilagilmayacaktir. Tam da gazetecilerin miicadelesi bunu kirmak i¢indir, o giinlerde
bu haberlerin yapilmasi kendi deyisleriyle belki o giinkii kosullar1 degistirmeyebilir;
ancak gelecek i¢in 6nemli belgeler saglayacaktir. Toplumsal bellegin bilingli silinmesi
ile ilgili Connerton’un, totaliter rejimlerde sistemli unutturma ¢alismasi hatirlanabilir.
Boyle donemlerde donemin yazarlarnin, tarihgilerinin susturulmasi, taniklar ve
tanikliklarin, arsivlerin yok edilmesi ve gazetecilerin islerini yapamaz hale getirilmesi
tam da filmdeki temel anlati ve toplumsal bellek iliskisini, genel perspektifte bir

iilkedeki sistematik unutturma caligmalarini ortaya koyar. Film, bu anlati araciligiyla,
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bellek, iktidar, gii¢, ideoloji kavramlarin1 da sorgulayarak yiizlesmeye kapi agar ve

hafizanin toplumsal olarak hatirlamanin 6nemine igaret eder.

Film karakterler araciligiyla da belli bir sOylem iiretir. Gazetecilerin tiimii naif
karakterlerdir, hicbir olumsuz Ozellige sahip olmayan karakterler, sadece haber
yapmaktadirlar. Polisin ya da diger resmi giiclerin onlari terdrist olarak gordiigi
vurgulanir. Onlar ise “yurtseverdir” yani kendi kimlikleri i¢in, Kiirt halki i¢in diisiinen,
savasan ve bu bolgede yasanan olaylar1 yansitmaya c¢alisan kimselerdir. Bu vurguyla da
Tiirkiye’de Kiirtlerin 6tekilestirilmesi, terdrist olarak yaftalanarak, 6tekiligin artmasinin
uzun siirece yayilmig bir travma olusu dile gelmektedir. Film, izleyiciyi kendine hak
verme ve yaninda olmaya davet eder. Yine filmin temel sdylemine gore, resmi
kurumlar, polis, asker hig birinin giivenilecek bir yani kalmamistir. Bu sdylemini polis
ve resmi giicli temsil eden karakterlerin olumsuz 6zellikleriyle sunar. Resmi kurumlarin,
OHAL Bolgesinde, baski, zuliim ve siddet araci oldugu gosterilir. Bu temsil, hem anlati
iginde, karakter tasviriyle, diyaloglarla hem de bigemsel olarak pekistirilir. Gazetenin
kapisinda siirekli nobet tutan sivil polisler arkadan ya da araba i¢inde, alt aciyla, sadece
bacaklarmin gosterilmesiyle kisiliksizlestirilmekte, robotik, nesnelesmis araglar gibi

resmedilmektedir.

Film anlatis1 mekana yiikledigi anlamlarla da travmatik durumu vurgular. Biiro zaten
onlarin kisitlilik hallerini resmederken dis mekanlar, kent sokaklari, yakin iller de ayni
baski, kisitlilik, tekinsizlik, tehlikeyle esdegerdir. Kendilerini hicbir agik alanda
giivende hissetmemeleri saglanan gazeteciler, enselerine siirekli baska gozlerin
oldugunu bilerek bir korku ¢emberinde tutulmaktadir. Sadece gazetecilerin degil, yerel
halkin, yurtseverlerin, gazeteyi okuyan, dagitan, destek olanlarin da baskilanmasi ve
Ozgiirliklerinin kisitlanmasi s6z konusudur. Bu durum her mekanin, her alanin bu
insanlar i¢in bir hapishaneye doniistiiglinii gosterir. Bagli basina bir miicadele olan
mekan, mekan icerisinde hak iddia ederek, mekanda varlik gostererek ulasilacak bir

ozgiirlesme ve iktidar s6z konusu degildir.

Sinemada travmatik temsil bigimlerine gore bakildigindaysa filmde sok etme ve taniklik

stratejisinin bir arada oldugu goriilmektedir. Rahatsiz edici siddet goriintiileri,
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6ldiiriilme, polis tarafindan doviilme sahneleri vardir. Bu sahnelerde kan ve siddet yakin
plan gosterilmektedir. Faysal’in vurulma sahnesi yakin plan ve yavaglatilmig
gorlntiilerle verilir. Kan akisi, adamin yere diisiisii uzun bir planda ve agirlastirilmis
¢ekimle Oznel kamera agisiyla gosterilir. Gazeteye yapilan baskinda gazetecilerin
doviilmeleri, yaralanmalari diger siddet sahneleriyle birlikte izleyiciyi rahatsiz edici bir
tavirdir. Kaplan ve Wang’in belirttigi gibi bu sekilde izleyici sert bir darbe almakta,
yasadig1 bu deneyim onda derin etkiler yaratabilmektedir. Bununla birlikte birgok olaya
taniklik edilmektedir. Zaten filmin yapim siirecine bakildig1 zaman, bu sessiz kalinmis
stirece taniklik etme amaci, donemi yasamis bir gazetecinin tanikliklariyla yola
cikilmasindan da goriilmektedir. Travmalarla yiizlesmenin bir yandan da zorluguna
isaret etmektedir film. Olaylar, iliskiler, kisiler dylesine i¢ ige ge¢cmis, her sey Oylesine
karismustir ki, travma anlatisinin olusmast dahi ¢cok zordur. Bu, olaylar basin araciligiyla
temsil edilme boyutunda engellenmektedir ve travmatik yasantilarin paylasilmasi, kabul
edilmesinde sosyal baglamin olugsmasi miimkiin degildir. Bu biiyiik bir ¢aresizliktir.
Sancar’in toplumsal bellek ve biling yonetimi ile ilgili ‘Unutturmayi, hatta belli
konularda “hatirlama yasagi™ni “bir idare teknigi” olarak kullanan rejimlerin
faaliyetlerini de buradaki anlati ile bagdastirmak miimkiindiir. Temiz bir ge¢mis ve
ideal tarih yapilandirilmasinda bu gibi biiylik travmatik yasantilarin yok sayilmasi,
filmde ana akim basinin, olaylar karsisinda sessizligini, iktidar lehinde kullanmas ise,
Pennebaker ve Banasik’in, unutturmaya yonelik baskiya iliskin toplumsal hafizada
“sessiz olaylar” seklindeki agiklamasiyla ortlismektedir. Sessiz olaylar, insanlarin aktif
olarak biiyiik, paylasilan, calkantili ve karisik bir olay hakkinda konugmaktan
kacinmasidir. Buradaki kaginma baski nedeniyle olusan genel atmosferi etkileyen bir

susma durumudur.

Biiyiik toplumsal travmalarin baski ve sansiir donemlerinde kiiltiirel ve sanatsal iiriinler
araciligiyla temsil edilmesinde Alexander’in vurgusu hatirlandiginda, Kaplan ve
Bang’in taniklik stratejisiyle de bir bag kurulur. Alexander, temsilin kiiltiirel travmada
onemli bir yeri oldugunu ve travmatik olaylarin aslinda temsiller araciligiyla olusturulan
bir travma anlatisi ile var oldugunu belirtir. Kiiltiirel travmalarin, gesitli sanat tiriinleri
ile temsil edilmesi olay ve temsil arasindaki boslugu doldurur. Press de taniklik

stratejisiyle, iki noktada 6nemlidir; birincisi gazetenin taniklik roliinii vurgulamasiyla,
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bu ¢atlagi doldurmaya calisan gazetenin engellenmesini ortaya koyar; ikincisiyse filmin,
filmsel anlati ile ¢atlagi doldurmasidir. Unutulanlart ya da temsil edilmeyerek,
anlatilmayarak gérmezden gelinenleri gergekci bir tavirla ortaya koyarak film travmaya

taniklik ederek, ¢ok genis bir magdur topluluk icin de bir baglam olusturur.

6.2.3. Salkim Hanimin Taneleri

6.2.3.1. Filmsel anlan

Film 1943 yilinda, askerleri araglarla Haydarpasa Istasyonu’na gétiiriilen adamlarin
trenlere bindirilmesiyle baslar. Bundan bir yil dncesinde Durmus esiyle Nigde’den
Istanbul’a gelmistir. Halit Bey’in konaginda ¢alisan hemsehrisi Bekir onlara kalacak yer
ve Durmus’a i ayarlar. Bir siire sonra Durmus ¢alistiklar1 handa ¢antasi para dolu bir
muhtemeti 6ldiiriip paray1 ¢alar, kendi diikkanlarini agmak igin Bekir’i ve karisini ikna
eder. Ulkede savas nedeniyle maddi zorluklar yasanmaktadir, gayrimiislimlere iligkin
yeni diizenlemeler yapilir ve Varlik Vergisi (1942) yasasi ¢ikar. Halit Bey’in esi Nora
Hanim’1in hastalig1 ilerlemesiyle Nora bakim evine yerlestirilir. Nora’nin erkek kardesi
Levon ve yakin ¢evrelerinden Artin, vergi borglarini sattiklart mallariyla 6deyemeyerek
Askale’ye siirgiine, ¢calisma kampina gonderilir. Tiim gayrimiislimlerin hizla ellerinden
mallarim1 ¢ikarmasin1i Durmus firsata doniistiiriir, servetini artirir. Kendi borcunu
0dedigi halde Halit Bey’in aslen gayrimiislim oldugu ihbar edilmis ve yiiklii miktarda
ikinci bir bor¢ gelmistir. Konagini ve tiim varliklarmi satip, kalan borca karsilik
Askale’ye gider. Siirgiinde Nora’ya olan 6zlemi ve kosullar onu zorlar. Nora’nin
travmatik durumunun ciddilestigi haberi gelir. Nora’nin intihar ettigi gece Halit Bey’de
kaldiklar1 yatakhaneden kagar, Levon onu karlarin i¢inde buldugunda 6lmek iizeredir.
Olen adamin cebinden ¢ikan mektubu Levon alir. Bir siire sonra af ¢ikar ve siirgiinler
geri gonderilir. Levon’u Bekir ve Durmus’un eski karis1 Nimet karsilar, Levon olanlar
anlatir ve mektubu gosterir. Mektupta Halit Bey’i ihbar edenin Durmus ve Gani Bey
toldugu yazmaktadir. Bekir sinirle, Durmus’un yasadigi Halit Bey’in eski konagina
gider, Durmus’a saldirir, bagirir, onu bogmaya calisir ancak vazgecer, arkasini doniip

giderken kalkip dogrulan Durmus tabancasiyla Bekir’i vurur.

184



6.2.3.2. Karakterler

Halit Bey: Varlikli, saygin ve iist diizey iliskilere sahip bir adamdir. Sert goriiniimlii
fakat iyi niyetli, yumusak kalpli, yardimsever biridir. Mardin’de dogmus biiylimiistiir;
ancak dede tarafindan gayrimiislim oldugu ortaya c¢ikar. Hasta karis1 ve gegmiste
yasadiklar1 nedeniyle hiiziinlii ve lizgiindiir.

Nora Hanmim: Oldukca giizel bir kadindir. Gayrimiislimdir ve Halit Bey’in esidir.
Kocasimin kisir olmasi ve Nora’nin aileye bir torun vermemesi nedeniyle, Halit Bey’in
babasi onu hamile birakmis, dogurdugu erkek cocuk ise yasamamistir. Bu agir travma
nedeniyle ruh sagligini tamamen yitirmistir, kimseyi tanimamaktadir. Siirekli olarak
geemis olumsuz anilart hatirlamakta ve yasamaktadir.

Levon: Nora’nin erkek kardesi, handa kumas diikkani sahibidir. Orta yasli, sakin,
okuyan, birikim sahibi, saygili ve ince bir adamdir. U¢ kusakta ailesi Harran’dan
Aydin’a ve sonra Istanbul’a gdc¢miistiir, gayrimiislimdir. Kiz kardesinin hastalig1 onu
tizmektedir.

Nimet: Nigde’den géciip, esi Durmus’la Istanbul’a gelmistir, Kocasini sevmez ve ona
giivenmemektedir. Aile baskisindan kurtulmak i¢in evlenmis oldugu Durmus’la
kendisini hi¢ bagdastiramaz ve onunla mutlu olmayan kadin, Levon’la tanistigi andan
itibaren ondan hoslanmaya baslar. Bilgili, okuyan, etrafiyla ilgili, diistinceli ve zeki bir
kadindir.

Bekir: Durmus ve Nimet’in hemserisi, Nigdeli, uzun siire énce Istanbul’a gelmis ve
tutunmus, iyi i sahibi olmus, yaninda calistigi Halit Bey’in sevgisini ve giivenini
kazanmustir. Diiriist, saygili ve sevgi dolu, c¢evresinde tanian, para tutkusu ve hirsi
olmayan bir karakterdir. Halit Bey her seyini satip siirgiine giderken, onu yalniz
birakmaz, Levon siirgiinden dondiigiinde onu karsilamak i¢in gara gider.

Durmus: Nigde’den Istanbul’a adim attiginda “Istanbul’da hayat bulacagim” sozleriyle
hirsin1 ortaya koyar. Zengin olmak ve yiikselmek igin yapamayacagi higbir sey
olmayan, cinayet isleyip para galarak, yalan sdyleyerek is kuran, yaninda galistigi adami
ihbar ederek onun varligina ve metresine konan, diiriist olmayan biridir. G6zii paradan
ve itibardan baska bir sey géormeyen uyanik karakterin felsefesi “elini uzatacaksin ve
istedigini alacaksin”dir. En yakin dostunu bile sirtindan vuracak kadar kalpsiz,

acimasiz, sevgisiz ve duyarsizdir.
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Nefise: Zengin adamlara metreslik yapan kadin, 6nce Halit Bey’le birlikteyken, onun
maddi sikintiya girmesiyle, yeni zengin Durmus’a metres olur. Para, miicevher ve

giysiye diiskiin kadinin bu tutkudan ve hirstan bagka bir 6zelligi yoktur.

6.2.3.3. Cevre ve temel mekdnlar

Film mekanlar1 Halit Bey’in konagi, igindeki birka¢ diikkdna sahip oldugu han, bu
handaki diikkanlar, Levon’un diikkani, Bekir’in evi, Nimet’in evi ve Askale’ye siirgline
gidilen yerlerdir. Cogunlukla goriilen mekanlar gayrimiislimlere aittir. Siirgiine gidilen
yerde cevre kosullar1 oldukg¢a kotiidiir, izole bir askeri birlikte, demiryolu yapiminda
calisan siirglinler, yatakhanede kalir; olumsuz sartlar, soguk hava ve karin yogunlukta
oldugu kosullar sergilenir. Filmde en ¢ok goriilen i¢ mekan olan Halit Bey’in konagi,
oldukgca liikstiir: pahali mobilyalar, avizeler, halilar, kadife perdeler ve zenginligi belli
eden egyalarla dosenmistir. Han ise, bircok diikkanin oldugu islek yerdir. Burada is
yapan kimseler ¢ogunlukla gayrimiislimdir, ticari yasamda bu insanlarin etkin oldugu

goriiliir.

6.2.3.4. Sinematografik anlatim teknikleri

6.2.3.4.1. Cekim olcekleri ve cerceveleme

Filmin acilis sekansinda Haydarpasa Tren Gari’na araglarla getirilip, siirgiine yollanan
kisiler kalabalik, karmasa, asker tarafindan gozaltindaki siirgiinler genis planda verilir.
Umutsuzluk, etrafa ¢aresiz ve donuk bakan kisilerin yakin plan ¢ekimiyle vurgulanir.
Onlan ugurlamaya gelen kadinlar, adamlara ulasmak i¢in askerleri asar; sarilmalar,
kucaklagsmalar ve yiiz ifadeleri duygu yogunlugunu belirtir sekilde yakin planda

gosterilir.

Askale’deki siirgiin sirasinda, zor kosullar, kis ve soguk resmedilir. Calisan adamlar bir-
iki ya da daha kalabalik halde cer¢evelenir. Bu planlarda alan derinligi de yoktur. Dis
mekanda sonsuz beyaz karin fon olusturdugu cercevelerde siirgilinlerin, zorluk i¢indeki
durumlar1 6ne ¢ikmakta, dar alan derinligiyle de disarida, arazide, sonsuz cografyada

stkismishik durumu hissedilir. Siirgiinlerin kaldig1 yatakhane genis Olgekte gosterilir,
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burasi hapishane gibidir. Birbirine yakin demir ranzalar, sikigik bi¢imde dizilmistir ve
yatak disinda hi¢bir yasam alan1 olmayan karakterler, yataklarinda dar ag1, gogiis ya da

bel ¢ekim dlgeginde sunulur.

Filmin, etnik ve dini ayrimciliga ve siirgliniin anlamsizligina yonelik soylemsel
elestirisi, siirgiindeki gayrimiislimlerin bir askerle birlikte Sar1 Gelin tiirkiistini
sOylemeleriyle temsil edilir. Miizisyen Artin yatakhanede kavalla tiirkiiyli ¢alip bir
boliimiinii Ermenice sOyler ve ardindan disaridan, Tirkce tiirkiiyli sdyleyen bir ses
duyulur. Artin disar ¢ikar, bir asker duvara dayanmis ve yere ¢omelmis vaziyette, bel
cekimde gosterilir. Avluya ¢ikip asker gibi ¢omelen Artin, aym Olcekte verilir ve
kesmelerle birinden digerine gegilir. Artin kavalla tiirkiiyli ¢alarken asker Tiirkge olarak
sOyler. Bu sahne, siirgiinleri ve onlarin basinda ndbette olan askerleri birlestirici bir
Ogedir. Tiim siirgiinler disar1 ¢ikar ve etrafta dizilip dinlerler, kimisi yere ¢omelir kimi
ayakta durur, kamera genis planda binay1r ve avluda birikmis, ayni hisleri paylasan,
duygu yogunlugu yasayan, gozleri dolan bu toplulugu, hem genel hem de tekli ya da

ikili tiglii sekilde gergeveleyerek gosterir.

6.2.3.4.2. Kamera hareketleri ve acilar

Kamera agilar1 ve hareketlerle ilgili belirgin farkliliklar yoktur. Travmaya ya da azinlik
ve gayrimiislim Otekilestirilmesine dair gorsel sOylemin farklilastigi noktalar

bulunmamaktadir.

6.2.3.4.3. Isik, renk, ses, miizik ve kurgu

Filmde iki ¢esit travma oldugu goriiliir, biri Nora Hanim’1n yasadigi derin sarsinti ve
bunun etkileriyle ruhsal durumundaki bozukluktur. Bireysel bir travmatik siire¢ sz
konusudur. Nora’nin gittik¢e kdtiilesen durumu, onun siirekli travmatik aniy1r tekrar
tekrar hatirlamasindan kaynaklanir. Bu olumsuz ge¢mise ait anilar zapt edilemez bir
biling patlamas1 sekilde resmedilir. Gegmis yasantiya ait hatiralar, bol 1s1kl1, parlak bir
bigimdedir. Renkler daha baskin, sesler daha kuvvetlidir. Siddetli travmatik anilarin bir
bellekte siiziilmesi 151k, renk ve sesin yogunluguyla resmedilir. Miizik konusunda da
dramatik atmosferi arttirmaya yonelik miiziklerin kullanildigi, yer yer hiiziinlii ve

dramatik sahnelerde dis miizik ile anlatinin desteklendigi goriilmektedir. Filmde 6ne
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c¢ikan ve miizik yoluyla olusturulan bir soylemden bahsedilebilir. Bu, kampta
gerceklesen tiirkli soyleme sahnesinde one ¢ikar. “Sar1 Gelin” tiirkiistinii Ermenice ve
Tirkge sOylemeleri, ortak bir kiiltiir, gegmis oldugu, iki tarafi birlestiren bu tiirkiiyle

ortak baglar vurgulanir.

Nora Hanim’in 14 yildir siliren, ge¢miste yasadigi travmalardan kaynaklanan ruhsal
hastalig1 filmin yan anlatisidir ve genis bigimde yer verilmektedir. Bu travmaya iliskin
hatirlamalar kurguda geriye dontislerle verilir. Siirekli olarak ge¢cmiste yasadig1 goriilen

kadin, travmatik anilarini tekrar hatirlar.

6.2.3.5. Travmatik temsil stratejilerine gore degerlendirme

Varlik Vergisi Ornegi iizerinden Tiirkiye’de resmi politikalar ve toplumsal bir
otekilestirilme ile gayrimiislimlerin yasadiklar1 acilar anlatilmaktadir. Olaylar gelisirken
Varlik Vergisinin ilan1 ve sonrasinda yasananlarin karakterler lizerindeki etkileri ile
birlikte Nora ve esi Halit Bey’in kendi travmalari da film anlatisinda yogunluklu yer
kaplar. Bireysel bir travmanin kisinin, tiim saglik sistemini nasil ¢okerttigi, travmanin
psikolojik siiregte nasil silinmez bir bigimde daha da agirlasarak ilerledigi bu 6rnekle
aciga vurulur. Nora’nin siirekli geriye doniislerle travmaya neden olan olay1 hatirlamasi,
tekrar tekrar yasamasi, gegmisten kopamamasi, travmatik anilarin isgalci yapisini ortaya
koyar. Hatirlamanin, Bergsoncu anlamda irade disi niteligi, travmatik yasantilarda daha
da karmasik ve rahatsiz edici bir bicimde gergeklesir. Kisinin her adiminda bilingsiz bir
sekilde o aninin i¢inde yok olmasi ve bellegin zapt edilemez, durdurulamaz hareketi,
filmde Nora’min kendini 6ldiirmesiyle son bulur. lyilesmenin miimkiin olmadigs,
anlatilamayan ve kabullenilemeyen ge¢mis yasantilar, travmanin her gecen giin
agirlasmasina, yaranin derinlesmesine, travmanin bedensellesmesine neden olur.
Bastirilmaya calisilmig, belki uzun silire yok sayilmis bu geg¢mis yasantinin bellek
patlamasi seklinde kendini disavurmasiyla Nora’nin bedensel ve psikolojik olarak
cokiisii goriiliir. Ayrica suskunluk metaforuyla da travmanin anlatilamayan,
konusulmayan ve saklanan yapisina isaret edilir. Bir taraftan farkli etnik kokenden olan,

gayrimiislim insanlarin, Tiirkiye’de yillardir yasamakta oldugu travmalar ve bir yandan
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da travmanin agir etkileri tek bir karakter lizerinde simgelenmektedir. Bu yoniiyle de

film travmay1 genis bir bigimde sunmaktadir.

Tirkiye toplumunun en temel travmalarindan biri olan ve ulusal kimligin insasinda,
Cumhuriyet’in kurulmasiyla birlikte resmi politikalarla ilerleyen homojenlestirme
stirecinde oOteki olarak konumlandirilmak ve farkli etnik kokene sahip ya da
gayrimiislim oldugu igin ulusal kimligin disinda birakilmaktir. Bu resmi goriisiin ve
politikalarin hayata gecirilme bi¢imlerinden bir Varlik Vergisi uygulamasidir;
gayrimislimlerin askere gitmemeleri, Tirklerden daha varlikli olmalari, ticaret
yasaminda On planda olmalar1 genel olarak Tiirklerin hosnut olmadiklart bir durumdur.
Resmi séylemin Varlik Vergisi’ni agiklamada kullandigi dil de bu insanlarin devlet
tarafindan “Oteki” olarak goriildiigiini belirtir. Ajansta yayinlanan dénemin basbakani
Saragoglu’nun sesinden, gayrimiislimlerin, zaten hep bir misafir konumunda olduklari,
vakti geldiginde gorevlerini bu sekilde yerine getirmeleri gerektigini sdyler. “Tiirk’iiz,
Tiirkc¢iiyiiz” sdylemi de dini ve etnik kimliklerin tek bir potada eriyerek bir olmasi;
ancak bu sekilde hep beraber, birlik ve beraberligin miimkiin olabilecegi dile getirilir.
Bu travma tek bir etnik kimligin degil, Tiirkiye’deki tiim etnik farkliliga sahip gruplarin
yagsadigr bir travma olmustur. Filmde anlati icerisinde gelisen olaylardaysa, vergi
borcunu 6deyemeyenlerin korku, telas i¢cinde ve umutsuzca tiim mal varliklarin1 satma
cabalar1 sunulmaktadir. Devletin giicii ve baskisi altinda bu karakterlerin hepsi, giigsiiz,
kiiciik ve boyun egen konumda temsil edilir. Calisma kamplarmna saglik durumu ve
kosullart uygun olmayan insanlarin bile gitmek zorunda kalmasiysa, devletin baski ve
zor kullanma aygitin1 sonuna kadar kullandigimi gosterir. Ayrica ulusal kimlik, etnik
ayrimcilik, otekilestirilme ve buradan kaynaklanan travmalarin ortak bir kiiltiire ve
gecmise yapilan bir gondermeyle elestirilmesi sz konusudur. Bir anlamda Tiirkiye
Cumhuriyeti’nden dahi once yiizyillardir bir arada yasamis bu farkli kokenden gelen
insanlarin, suni bir ayrimla ayrildigina isaret eder. Bu ifade ise kampta yatakhanede
Ermenice sdylenen Sar1 Gelin tiirkiisiine, digarindaki askerin Tiirk¢e eslik etmesi ve tiim
kamptaki asker ve siirgiinleri ruhani bir sekilde birlestiren, biitlinlestiren bir tiirkii
soyleme olayiyla temsil edilir. Filmin temel sdylemi ve elestirisi de buradan c¢ikar.

Aslinda devletin yaptig1 politik ayrim, ulusal kimlik ingasiyla 6tekilestirilen ve birbirine
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diisman hale getirilen insanlar, her zaman birlikte yasamis, ortak geg¢mise ve kiiltiire

sahiptirler ve bu ayrim yanlistir.

Tirk ulusal kimliginin insas1 slirecine bakildiginda ne kadar Tiirkiye Cumbhuriyeti,
ulusal kimlik insasinda sekiilerlesmeyle dini geri planda birakmak istemisse de Islami
kimlik, Miislimanhigin kiiltiirel mirast ve milliyet¢ilik bu kimligin ayrilmayan pargalari
olmustur. Bu durumda da gayrimiislimlerin azinlik olarak yasamakta olduklar: tilkenin
resmi sdyleminde de dislanir durumda olmalari, bu topraklarda g¢ektikleri ¢ile olarak
filmde temsil edilir. Azinlik olmanin Tiirkiye cografyasinda uzun yillardir siiren bir
dislanma oldugu, Levon’un “gayrimiislimlere ait c¢ogu hikdyenin, iyi hikayeler
olmadigin1” sdylemesi, yasanmis acilarin ge¢misten bu yana devam ettigiyle vurgulanir.
Bir uyarlama olan filmde gayrimiislim kimliginin o6tekilestirilmesi, bastirilmasi,
eritilmesi siireci aslinda bu insanlarin ne kadar garesiz, iyi, olumlu 6zelliklerle sahip
oldugunu gostererek ve onlarin Karsisinda tek olumsuz 6zellige sahip Tiirk karakterle,

bu travmatik gecmisi ve anilar1 bir nevi iyilestirme ¢abasi olarak da goriilebilir.

Filmin anlati yapisina bakildiginda klasik bir anlati oldugu goriilebilmektedir. Temel
Oykii Nora ve Halit Bey’in mi, Durmus’un mu, yoksa Varlik Vergisi uygulamasiyla
magdur olan, hayatlar1 degisen insanlarin mi diye bakildiginda hepsinin bir arada
oldugu goriiliir. Toplumsal agidan bakildiginda bu dénemde yasanan sosyo-politik
olaylara dayanan ve azmlik konusuna egilen bir film, donemin genel siyasal
goriinimiinii kisir bir sekilde sunar. Bir politik siirecin getirdigi Varlik Vergisi’nin,
toplumsal ve siyasal arka planma filmde fazla bir agiklik getirilmemistir. Ust diizey
sahislar birkag ciimle i¢inde diisiincelerini ortaya koyar fakat bu kisilerin kim oldugu;
politikact mi, tliccar mi, biirokrat mi1, kim olduklart belli olmaz. Bu da, tarihsel arka
planin belirsizligine neden olur. Bununla birlikte film anlatisinin popiiler egilimi de
olduk¢a o6n plandadir. Nora’yr canlandiran Hiilya Avsar’in yasadigi travma,
kaympederiyle zorla cinsel iliskiye girmesi ve bu travmatik aninin, uzunca ve
pornografik sunumu, izleyici kitlesini farkli bir agidan filme ¢ekme egiliminden baska
bir sey degildir. Bu durum da yine filmin elestirel-politik diizlemde basit bir zeminde
kalmasina neden olur. Resmi ideolojiyi elestirmek, toplumsal travmayi gergek¢i bir

bi¢imde resmederek toplumsal gercekci bir anlayis olmadigir goriliir. Tarihsel ve
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toplumsal gercegin yiizeysel ve popiilerlestirilen anlatimi, tarihsel ve toplumsal anlam
tiretiminde yalnizca bir diiz elestiri yapar ve ideolojik bir donilisiime kap1 agmaz ve
dolayisiyla travmatik yaralara da iyilestirici, iyi taniklik eden ya da yiizlesmeye kapi
acan bir yapist yoktur. Gergek¢i bir anlatt sunmamasi filmde travmatik temsil
stratejilerinde tedavi stratejisinin kullanimiyla da iligkilendirilebilir. Toplumsal
gercekei bir film olarak degerlendirilememesi, Kaplan ve Bang’in bu stratejiye iliskin
soyledikleri; “travmatik olay1 iyilestirilebilir ve temsil edilebilir, soyut ve ge¢mise ait
bir olay olarak ele alma” bi¢imine karsilik gelir. Burada soyut bir ele alis, tarihsel-
politik arka planin boslukta kalmasiyla ilgilidir. Gegmiste yasanan kotii olaylar olarak
gecen giden bir anlam olusturan film, yogun dramatik unsurlar1 kullanarak melodram
tiirtiyle benzer bir sekilde travmayi ele alir. Yasanan acilar, olaylarin sonuglar1 dramatik
bir bigimde bireysel hikayelerle ve kahramanlarin drami seklinde sunulmaktadir.
Tarihsel ve toplumsal arka planin kisir olmasmna ragmen tam olarak
baglamsizlagtirllmasa da geg¢mis ve gecmiste yasananlar, kotli yanlari agir basan
nostaljik bir g¢ercevede sunulmustur. Bu temsil bi¢imiyle popiiler anlatinin temel
ozellikleriyle, travmatik anlati birbirine baglanmistir. Filmin bicemiyle de
farklilagsmamasi, tarihin ilgi ¢ekici 6zelliklerini kullanarak, bir cesit kolektif carpitma
dinamiklerinden Shudson’un ge¢misin ilginglestirilerek Oykiilestirilmesi tanimiyla

ortusur.

Gayrimiislim-Tiirk ikilemini belirginlestiren karakter temsili etnik kokene iliskin
sOylemle, anlamlandirma pratigi olarak temsilin giliciinii de ortaya cikarir. Popiiler
Tirkiye sinemasinda, gayrimiislim temsillerinde, resmi ideolojinin bir uzantisi1 olan
bicim s6z konusu olmustur. Filmlerde ana karakter olarak yer almamalari, komik,
eglenceli ya da sadece belli meslekler igerisinde goriilen Ermeni, Yahudi karakter
tiplemeleri, uzun yillar sinemada yaygin bir sekilde devam etmistir. Filmde bu kisilerin
Oykiilerinin anlatilmasi, onlarin anlatida agirlikli yere sahip olmasini saglarken, Tiirk
karakterin olumsuz temsili ise ana akim temsillerini kirmistir. Filmdeki karakterlere
bakildiginda Gayrimiislim karakterler; Levon, Nora, Artin ve donme oldugu 6grenilen
Halit Bey, olumlu &zelliklere sahiptir. En belirgin 6rnek Levon’un sakin, tlhimli, iyi
niyetli, yardimsever, saygili, 6zverili, kendisine kotii soz edildiginde bile sesini

cikarmayan, hosgoriilii bir adam olmasidir. Halit Bey, olduk¢a varlikli olmasina ragmen
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alcak goniillii, ¢alisanlarina yakin ve samimi davranan, destekleyen, is Kurarlarken
maddi olarak ve ogiitleriyle katkida bulunan iyi bir adamdir. Filmdeki diger
karakterlerin hayatlarin etkileyen eylemlerde bulunan filmdeki en olumsuz 6zelliklere
sahip kisiyse Durmus; Nigdeli bir Tirk’tiir. Para hirsi, géziiniin doymak bilmemesi,
Istanbul’a geldiklerinde onlara her tiirlii destekte bulunmus olan Bekir’i éldiirmeye
kadar varir. Vergi borcunu 6deyemeyenlerin mallarint yok pahasina alip varligini artirir,
is ¢evirip Halit Bey’i ihbar eder, konagin1 alir ve onun siirgiine gitmesine neden olur.
Gayrimiislimlerin yogun olarak ticaretle ugrasan, birikimli ve varlikli kisiler olmalar1
nedeniyle Yahudi, Ermeni tiiccarlara iliskin toplumdaki yerlesik diislince, paray1 seven,
cimri, uyanik, her yerde bir kazang bulan, is ¢evirme ve para kazanma hirsinin yogun
oldugudur ki bu genel kan1 Yesilgcam filmleriyle de stereotiplestirilmistir. Film anlatisi,
gayrimiislimlere iligskin genel algilama bi¢imini (stereotipleri) tersine gevirerek, temsil

ile anlamlandirma iligkisinin nasil oldugunu fark etmeye yardime1 olur.

6.2.4. Yazi Tura
6.2.4.1. Filmsel anlat

Askerligini yapmakta olan Ridvan ve Cevher, Glineydogu’da militanlarla bir ¢catismaya
girer. Catismada Olenlerin birinin {izerinden c¢ikan fotograf, Ridvan’i soka ugratir.
Oldiiriilenlerden biri lisedeki agk1 Elif ve onu vuran Ridvan’dir. Yasadig1 sokla havaya
ates ederek kosarken mayina basar. Patlamada Ridvan bir bacagini, Cevher ise sag
kulaginin igitme yetenegini Yitirir. Bu olaydan sonra evlerine eski yasamlarina geri
donerler, Ridvan ayaginmi1 kaybetmesiyle ilgili kdyde farkli soylentiler oldugunu duyar.
Sozliisti onunla evlenmeyecegini soyler. Etrafindaki insanlara hakaret ettigi, bagirip
kiifiir ettigi ve dengesiz davraniglar sergiledigi icin ¢evresindekiler ondan uzaklasir.
Sevdigi kiz yakin arkadasi Sencer ile kacar, bunu goéren Ridvan kendisini vurur ve oliir.
Cevher Istanbul’da yasamuni siirdiiriirken 17 Agustos depremi olur, amcas1 6liir,
babasini enkaz altindan ¢ikarir. Depremin haberi iizerine Yunanistan’dan 6-7 Eyliil
olaylarinda Tiirkiye’yi terk etmek zorunda kalmis olan Cevher’in babasinin ilk esi ve
oglu Teoman (Cevher’in livey Agabeyi) ziyarete gelir. Yunanistan’dan gelen Teoman
uzlagsma istegindedir. Cevher bu beklenmedik misafirleri ve 6zellikle escinsel agabeyi

kabullenmez. Birlikte bir barda konustuktan sonra Cevher ayrilir. Teoman ise sokakta
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adamlarla kavga eder, saldiriya ugrar, sesleri duyan Cevher kosup yetisir ve adamlardan

birini 6ldiiriip Teoman’1 kurtarir. Polis tarafindan yakalanir ve kelepgelenip gotiiriiliir.

6.2.4.2. Karakterler

Ridvan: Nevsehir’in Goreme ilgesindendir. Geng, orta sinif, annesiyle yasayan, zayif,
kisa boylu zeki bakish bir adamdir. Iyi bir futbolcudur ve askerden déniiste kariyerine
yonelik planlar1 vardir. En biiyiik hayali daha sonra Fenerbahge’ye transfer olmaktir.
Mayin patlamasinda ayaginin birini kaybetmesiyle futbol hayati biter. Hayallerinin yok
olmasi sevdigi kizin onu reddetmesi ve eski sevgilisini 6ldiirmiis olmak onda derin bir
iz birakir ve olumsuza dogru gider. Psikolojisi her gecen giin bozulur, siirekli Elif’in
hayalini goriir, travma siddetlendikce insanlarla iligkileri bozulur, hir¢inlagir ve sonunda
intihar eder.

Cevher: Iri yapili, geng, sert duruslu bir adamdir. Askerden déndiikten sonrasi icin
hayali bir ¢igekci ditkkan1 agmaktir. Bu sayede, “Her yer mis gibi kokacak™tir. Ancak
askerde yasadigi olaydan sonra, doniince kirli iglere girer, mafya baglantisiyla tahsilat
yapar, uyusturucu kullanir, basmin dikine giden, sert ve siddet kullanan bir insan
olmustur. Askerde yasadigi olay: hatirlar, kalabalikta, strese girdiginde, sinirlendiginde
ve lziildigiinde travmatik yasanti yogunlasir, kulak agris1 c¢eker, asabilesir. Ayrica
“delikanl” tanimina uyan tiim 6zelliklere sahiptir, escinsellige ve escinsellere duydugu
nefret, hosnutsuzluk, korku ve ayrimcilikla tam bir homofobiktir. Teoman’in
homoseksiiel olusu onu ¢ok rahatsiz eder, ona benzetilmek hosuna gitmez ve ondan
uzak durur.

Teoman: Yunan anne ve Tiirk babanin oglu Teoman, 6-7 Eyliil olaylar1 yasandiginda
Yunanistan’a gitmek zorunda kalmistir. Orada babasiz biiylimiis, komsusu tarafindan
taciz edilmesi nedeniyle escinsel olmustur. Tiirkiye’ye ziyarete geldiginde, tanidigi
herkesle sicak diyalog kurar, ¢ocukluk arkadaslari, komsular, babas1 ve ¢ocukluk evini
6zlemle kucaklar. Ancak Cevher’in onu kabullenmemesi, 6zellikle escinsel oldugu i¢in
dislamasi onu rahatsiz eder ve kendini ona anlatabilmek igin siirekli olarak diyalog

kurmaya ve konusmaya ¢aligir.
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6.2.4.3. Cevre ve temel mekdnlar

Askerlerin ¢atismaya girdigi arazide yasanan olay ve bunun sonucu olan travmalar
filmin temel diigimiinii olusturur. Bu nedenle, mekan film boyunca karakterlerin
hatirladigr ve geri doniislerle izleyiciye pek ¢ok kez hatirlatilan yerdir. Ridvan
Goreme’de yasamaktadir. Bolgenin cografi 6zelliginden dolay1r magaralar, kayalarin
icine oyulmus evler, atdlyeler, is yerleri vardir. Ridvan’in travma sonrasi stres
bozuklugu; oldiirdiigli kizin hayalini gormesi, sesler duymasiyla resmedilirken,
travmatik hatirlama bu mekanda daha trkiitiicti bir gortiniim alir. Sikigsmislik duygusu,
baski ve bilinci yitirmeye varan sanrilar ve anilar, mekanin o6zelligiyle siddetlenir.
Cevher ise Istanbul’da yasamaktadir. Yaninda tahsilat isleri yaptig1, cesit ¢esit insanin
gelip gittigi bir kuafordiir burasi. Depremden sonra ise enkaz goriintiileriyle baska
travmalar birlesir. Cevher’in zaten iginde bulundugu kaos ortami tiim Istanbul’u
sarmistir. Aglayan, caresiz kalmis insanlar, enkaz goriintiileri, Istanbul’un kirli gece
hayati, arka sokaklar, meyhaneler, kuliipler Cevher’in zihnindeki kaos ile
birlesmektedir. Cevher’in homofobikligine inat, Teoman onu bir gay bara cagirr.
Buradaki bogucu atmosferde Cevher’in asabiyeti, tahammiilsiizligii daha da
belirginlesir. Cevher ve c¢evredeki kisiler deprem nedeniyle geceyi disarida gegirmek
zorunda kalirlar. Mekansizlik, evsizlik vurgusu, sarsintilarla paramparga olmus
hayatlara, korunmasiz ve agikta, ortada kalmisliga isaret eder. Ev kisinin siginacagi,
kapisin1 kapatip bircok seyden kacabilecegi bir yapiyken Cevher ve c¢evresindeki
insanlarin evlerine smirlt sekilde girmeleri ve disarida kalmalar siginacak yerin de

olmadigini sdyler.

6.2.4.4. Sinematografik anlatim teknikleri

6.2.4.4.1. Cekim olcekleri ve cerceveleme

Travmatik yasant1 ve karakterin i¢ 6zelliklerini, duygularin1 vurgulayacak sekilde yakin
plan agirlikli kullanilir. Ridvan, Elif’in sesini duydugu ve hayalini gordiigii sahnelerde
genellikle yakin planda ¢ercevelenir. Bu gibi sekanslarin disinda, arkadasiyla, sevdigi
kizla goriistiigii ya da sokakta oldugu zamanlarda az sayida orta plan ¢ekim olgekleri

tercih edilmistir. Iki karakterin konustugu sahnelerde bile yakin plan kullanimi vardur.
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Cevher’in Oykiistinde de yakin planlar agirliktadir. Cevresinde insanlar oldugunda genel
planlar kullanilir ancak kisa siiren bir genel plan ardindan karakterlerin konusmalari,
birbirleriyle olan iliskileri yakin planda goriilir. Bu ¢ekim Olgegi Kkarakterleri
birbirlerinden ve g¢evreden soyutlamaktadir. Genis 6lgekli planlar ve alan derinligine
izin veren g¢ercevelemeler filmde pek mevcut degildir. Bu bigcemsel tavir, Ridvan ve
Cevher’i gevrelerinden, diger kisilerden soyutlamakta kendi ruhsal durumlari, travmatik
halleri ve yalmzliklar1 vurgulanmaktadir. Kimi yerlerde netsizlik, flulasan goriintiiler
hatta goriintii kalitesinin dustkligl, grenli, pikselli ¢ergevelerle, travma ve giinliik
yasantinin i¢ i¢e gecmisligi One c¢ikar. Bu bigcemsel tercihle bilincin bulanmasi,
sanrilarla, seslerle travmatik anilarin bellekteki hareketi 6ne ¢ikar. Yakin g¢ekimlerin
fazlaligi, genel planlarin azligi, yasanan travmatik olaylarin toplumsal baglarini
kurmaya izin vermez, bu daha c¢ok travmayi yasayanlarin, ¢evreden ve yasamdan

kopmalariyla kisisel diinyalarindaki travma sonuglarinin sergilenmesidir.

6.2.4.4.2. Kamera hareketleri ve acilar:

Kamera filmde hi¢bir planda sabit degildir. Sinematografik tilt, pan, ving, kaydirma
hareketleri yerine aktiiel kamera kullanimi s6z konusudur. Daha ¢ok habercilikte,
olaylarin takibinde kullanilan bu tarz sinemada ise belgesel sinemacilarin, miidahalesiz
sinemacilarin ya da dogmacilar gibi alternatif sinematografik yaklagima sahip olanlarin
yayginlikla kullandig1 bir bigemdir. Filmde yakin planda goriilen karakterleri kamera
hizli hareketlerle takip eder, sallantiyla saga sola donerek bazen diisecekmis gibi ani
hareketlerle cerceveleme yapar. Agilar da bu tarzla uyumludur, genellikle yamuk
kadrajlar vardir. Ornegin iist ag1 ya da alt ag1y1 kullanir, ev icinde kalabalik sahnelerde
genel tanimlayici bir ag1 olarak {ist ag¢1 ve genis ag¢1 kullanilir; ancak yine de temiz
cergcevelemeler degildir bunlar. Kameranin 6nilinde ekranin biiylik kismini kaplayan bir
duvar vardir ya da alt agida odada sehpanin alt kismi, koltuklarin bir boliimii kisilere
gore daha fazla yer kaplamaktadir. Benzer olarak Ridvan’in yakin plan gériindiigii kimi
sahnelerde bir karyola demirinin arasindan yiizli goriiniir, pencerenin arkasindan yapilan
¢ekimle karakterin goriintiisiiniin lizerine baska materyaller bindirilmistir. Kalabalik
ortamlarda karakterlerin oniinden birileri geger ve goriintii kisa siireli olarak kesilir.
Kameranin aktiiel kullaniminda en énemli 6zellik {iglincii bir goz izlenimi verir, aktiiel

kamera 6znel bir bakis acis1 sunar ve izleyicinin 6zdeslesmesini artirir.
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6.2.4.4.3. Isik, renk, ses, miizik ve kurgu

Isik ve renk diizenlemesi de travmatik anlati desteklenir. Ridvan’in sanrilari los, az
1s1kl1 ve sicak renk kullanimiyla verilir. Karakterin i¢ sikintisin1 ve gerilimi izleyicinin
daha yogun hissetmesini saglayan bu bigem, Cevher’in travmatik anilarinin su yiiziine
ciktign anlarda da benzerdir. Ornegin banliyd treninde yolculuk esnasinda 1s181m
yogunlasmasi, insan ylizlerinin asir1 aydinlik ve parlak goriintiisii, 15181n ve renklerin
rahatsiz edici boyutuyla Cevher’in 6znel bakis agisiyla, sallantili ¢er¢evelerle patlama
sesleri ve giriiltii bir aradadir. Filmin karakteristik renklerine bakildiginda, askerlik
doneminde mevsimin kis olmast ve yasanan olumsuz olay1 simgeler bicimde soguk
renkler on plandadir. Sonrasinda, kendi kasabasina donmiis Ridvan’m oldugu
sahnelerde ise hem sicak renkler hem soguk renkler bir arada kullanilmaktadir. Geceleri
icki i¢ip sarhoslugu da arttikc¢a sanrilar cogalir ve mavi tonlar1 karanlikla birlesir. Ancak
hayal gordiigli sahneler zit bir bi¢imde sicak renklerle verilir. Kizin kirmizi kabani,
151kl yiizli ve onun goriindiigii yerde 15181n yiiksek olmasi gergeklik-hayal ¢atismasinda,
canhilik ve oOlmislik karsithi@ini ortaya koyar. Hatta bu renk ve 1sikla birlikte
gilimseyen kiz Oyle canli bir goriiniimdedir ki Ridvan onu o6ldiirdiigiine bile
inanamayabilir. Cevher’in de travmatik sikintilari, kulaginin agrimasi, sesler isitmesi
benzer sekilde sicak renklerle goriintiilenir. Travmatik aninin isgalci yani bu bicemle
vurgulanir. Hatta bellegin irade-disiligi, bir biling patlamasi seklinde bugiinde ve
simdiyle birlesen anilarin gorsellestirilmesi gibidir. Bastirilmak ve unutulmak istenen

negatif bellek, capcanli, parlak ve renkli olarak karakterlerin her anda yanlarindadir.

Filmde sesler de travmatik hatirlamayla baglantili olarak 6ne ¢ikmaktadir. Ridvan’in
sesler duymasi, 6ldiirdiigii kizin kisik bir sesle onu ¢agirmasi, nefes sesi onu kendinden
gecirir ve korkutur. Cevher’in sese kars1 duyarliligt ¢ok daha fazladir. Kulagiin
isitmemesi nedeniyle zaman zaman boguk, karisik sesler kafasinin icinde ¢inlar ve

travmatik yasantiy1 bu sesler siddetlendirir.

Kurguda geri doniislerle karakterlerin yasadigi travma, catisma ve askerlikte yasananlar

tekrar tekrar hatirlatilir. Bu kurgu, travmatik yeniden canlanmayi ve karakterlerin
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icinden ¢ikamadigi gergegi vurgulamaktadir. Karakterlerden birinin Oykiisii filmin
birinci yarisinda diger karakterin Oykiisii ise ikinci yarida anlatilir. Karakterlerin
yasamlarinin parcalanmishigi, travmatik olaym biraktig1 izler ve travma sonrasi stres
bozuklugu olarak bilinen rahatsizliklar1 kurguda travmanin siklikla gosterilmesiyle 6ne
cikar. Geri doniislerle istemsiz bigimde kisiler olayin yasandigi zamana doner. Ciinkii
bu gibi travmalarda unutmak, bastirmak pek kolay degildir ve bellek insanin zararina
calisir. Olmadik bir zamanda istemsiz bir sekilde hatirlanan olaylar1 filmde, ani

kesmeler ve ge¢mise ait anlamli ya da anlamsiz goriintiiler ve sesler birlestirmektedir.

6.2.4.5. Travmatik temsil stratejilerine gore degerlendirme

Sinemada travmatik temsil stratejilerine gore degerlendirildiginde filmdeki travma
temsilinin  tamkhk stratejisine karsilik geldigi soylenebilir. Bang ve Kaplan’in
belirttigi lizere bu strateji izleyicinin; magdurlarin deneyimlerini anlamalarina,
deneyimlemelerine yol acan empatik bir 6zdeslesme araciligiyla sinematik anlatiya
taniklik etmesini saglar. Anlat1 izleyiciye orada olma hissiyle duygusal olarak
farkindalik ve biligsel bir kap1 agar. Travmanin birey iizerindeki etkileriyle birlikte nasil
bir psikolojik siire¢ oldugu hem anlatiyla, olay orgiisiiyle hem de bigcemsel tercihlerle
sunulur. Filmde karakterle empatik bir 6zdesleme s6z konusudur. Travmanin gergekligi,
karakterin bunu nasil yasadig1 film boyunca neredeyse her karede izleyiciye iletilir ve
boylece izleyici tiim bu travmalara taniklik etmis, hatirlamis olur. Film bigemi travmatik
yasanttyr vurgulayan sinematografiyle; kullanilan aktiiel kamera goriintiisti, yamuk
kadrajlar, sarsintili gergevelerle sabit ve “normal” bir diinyanin olmadigmna isaret
ederken, hem izleyiciyi rahatsiz eder hem de karakterlerin ruh halini yakindan verir.
Yogunlukla yakin plan c¢ekimlerle, karakterlerin ifadeleri, yasadiklart sarsintilar,
travmanin her an yeniden yasanmasi; giinlik yasamdaki gergin, giivensiz ve
parcalanmis karakter yapilari, mekanlarla 6ne c¢ikmaktadir. Giineydogu’da yasanan
catisma ortami, bir i¢ savasin sessizce devam edisi, bu c¢atismalara katilan askerlerin
kisisel travmalarin1 olustururken, daha genis planda toplumsal travmanin da nasil bir
bastiritlma siirecinde oldugunu gosterir. Bu nokta Ridvan’in ayagim catigmada
kaybetmedigi soylentileriyle, ger¢ek olayr anlattigt yakinindaki kisilerin bile ona

inanmayisiyla ve Cevher’in c¢evresinde higbir kisinin bu olayr sorgulamamasiyla
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verilmektedir. Hatta magdur kisiler bile yasanan bu olayin temel nedenini
sorgulamamakta, olayr kendi baslarina gelen talihsizlik seklinde yasamaktadirlar.
Toplumsal travmalarin en belirgin yani, grup bilincini ve normlarini zedeleyen olaylari
gormezden gelmek, konu hakkinda sessiz kalmaktir. Hatta buna Pennebaker ve
Banasik’in sessiz olaylar tanimi tam anlamiyla uymaktadir. Bir karsit soylem, askerlik,
ic savag ortamina, bunun asil nedenlerine egilebilme cesareti film karakterlerinde de
film anlatis1 i¢inde de yoktur. Ulusal kimligin olumlu tasavvuru, milliyetgilik 6yle bir
etkiye sahiptir ki, ideolojinin Gramsci’yi hatirlatan siva-har¢ niteligi goriliir. Resmi
ideoloji, askerlik kurumunun sarsilmaz, -elestirilmez, namusla, vatan borcuyla
0zdeslesen sOylemleri bir harg gibi kisileri, diisiince bigimlerini birbirine baglamistir.
Kulagini yitiren Cevher filmin sonunda “Bu vatan i¢in kulagimi verdim ben” sozleri
onun ideoloji iginde eriyisinin bir gostergesidir. Buradan ideolojinin Marx’a ait
tanimiyla da bag kurulabilir: “toplumsal ¢eliskileri gizleyen bir ¢arpik biling” olarak
goriilen ideoloji, filmde karakterlerin ve tiim sosyal ¢evrenin igsellestirdigi, inanclar,
diisiinceler ve yargilarla 6ne ¢ikar. Bu durumda da travma anlatisinin olusturulmasi,
paylasilmasi, iyilesmeye yonelik bir sosyal baglamin bu yaygin resmi ideoloji ve
toplumsal kosullarda miimkiin olmadigi sdylenebilir. Zaten her iki karakter de
hikayelerinin sonunda en dibe diiserler. Sosyal baglamin olugsmamasi, ulusal kimlik,
resmi politikalar, kazanilmas: gereken Kiirtlere karsi yiiriitiilen bir savas durumu ve
bunun milliyet¢i goriislerle yayilmis olmasi, travmanin yasinin tutulmasini da imkansiz
kilar. Ciinkii Kiirt Sorunu olarak kabuk baglamis bir ger¢eklik, toplumsal alanda biling
disina itilmekte, bu baglamda siradan magdurlar da bu konuda kisir dongii igerisinde
kendi acilarmi1 yasamaktadirlar. Magdurlar kendi acilarin1 sorgulayamaz, ya da

“teroristlere” katilmis eski sevgilisini 6ldiirmiis olmanin acis1 bile yaganamaz.

Toplumsal travmalarla ilgili, travmanin temelde, yasanan olaylar ve bunun temsili
arasindaki bosluktan kaynaklandigi Alexander’in vurguladigi bir noktadir. Filmde de
tam olarak bu goriilmektedir. Tek tek kisilerin yasadigi travmalar vardir, bunlar bir
sistemin, genis Olcekli bir politik sorunun neden oldugu travmalardir; ancak olayin
temsili yoktur. Politik ve toplumsal sorunun dogru ve elestirel bir temsili olmamasi ise
temel travmadir yani bu aradaki bosluk ki karakterlerin higbir sorgulama yapmamasi,

toplumsal olarak boyle bir zeminin olmayisindan da kaynaklanir. Askerlikte yasanan
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olayin kabullenilmesi, anlamlandirilmasi bu boslugun bir bigimidir. Bu bosluksa resmi
sOylemde yerlesmis milliyet¢i ve militarist duygularla doldurulur. Yasadigi olayin
acisini bastiran (tam anlamiyla bastirmasa da sosyal c¢evrede temsil ettigi anlamlar
sayesinde hafifleten) tek sey milli duygular, vatan borcu ve bunlara gore sekillenmis
kimliklerdir. Diyaloglarla karakterler, bunu bir ka¢ kez dile getirir. “Gazi olmak”,
“Vatana ayagini vermek”, “Kulagini vermek”, “Vatan borcunu 6demek” gibi sdylemler,
bu tarz acilarin hafifletilmesi ve sindirilmesine yonelik karakterlerin tek
sigmabilecekleri durumdur. Bu sdylemlere siginmak &nemli bir duruma isaret eder.
“Her Tiirk asker dogar” ideolojik sdylemi bu sekilde paylasilir. Yasadigi travmaya
neden olan gatisma, Kiirt Sorunu, resmi ideoloji tarafindan pekistirilen ve karakterin de
i¢sellestirdigi bigimde var olur. Ozellikle askerlikle ilgili 6n kabuller bellidir, bu da
buradan kaynaklanan travmalarla nasil iligki kurulacagin1 belirler. Tiirkiye
Cumbhuriyeti’nde askerlige iligskin, antimilitarist ya da gii¢, siddet ve iktidarla baglantili
elestirel bir sdylem yoktur (vicdani ret yasagi). Tarihin ingasinda, ulusal kimlikte ve
resmi ideolojide Giineydogu’da ¢arpigmak ve ¢arpigmalarda yara almak, gazilik ya da
sehitlik bir onurlanma, seref olarak goriiliir. Travmatik anilarla toplumsal olarak
yiizlesebilmenin en temel geregi olan sosyal baglam askerligin kutsalligi, vatan borcu,
iktidar, ideoloji ve hegemonyanin simsiki baglanmigligi nedeniyle kurulamaz. Film
anlatisinda da bu kisir dongli goriliir, karakterlerin sikisip kalmisliklari, bogucu

travmatik yeniden hatirlamalarla siiriip gider.

Karakterlerin siirekli tekrar eden hatirlamalar1 ve bunun fiziksel ve psikolojik bir siire¢
olarak temsiliyse ¢ok basarilidir. Psikoloji dilinde travma sonrasi stres bozuklugu olarak
ifade edilen semptomlar; karakterlerin psikolojik rahatsizliklari, yasadiklari siirekli
endise, kaygi, korku ve pargalanmiglik hissi sinematografiyle ifade edilmektedir. Filmi
0zel kilan, klasik anlat1 kodlarin1 kullanmakla beraber, bigemsel olarak travma anlatisini
gorsellestirmede basarili bir tarz kullanmasidir. Karakterin acisiyla 6zdeslesen ve bunu
Oone ¢ikaran bir bigemdir. Bununla birlikte mekanlar, karakterlerin mekan igindeki
durumlart da travmatik durumu disavurmaktadir. Goreme’de ‘“hayaletler” oldugunu
soyledigi magaralar Ridvan’1 sikistirirken, Istanbul’da deprem ve sonrasindaki hem
karmasa ortam1 hem evsizlik Cevher’i siddete yoneltirken hem de siginacak higbir

tarafin kalmadigina isaret eder. Travmatik bellegin tipki Bergson’un belirttigi istemsiz
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bellek gibi calistig1 ortadadir. Bilingli hatirlama ya da unutmanin s6z konusu olmamasi,
irade dis1 bir biling patlamasi seklinde tiim unutulmak istenen seylerin su yliziine ¢ikist

goruliir.

Toplumsal travma belli bir uyum igerisinde olan bir grup insani derinden etkileyen,
dramatik bir anlam ve kimlik yitimi, sosyal dokuda bir yarilma yaratan olaylardir, film
de birden ¢ok yarilmaya isaret eder. Giineydogu’da yasanan olaylar, Kiirt Sorunu,
catigmalarda yaralanan insanlarin travmalarindan baska, binlerce kisinin 6ldigi 17
Agustos Depremi ve onun travmatik etkileri, 6-7 Eyliil olaylariyla evini, esini, yurdunu
terk etme travmasi ve toplumsal cinsiyet baglaminda escinsellik karsisindaki nefretin
ortaya getirdigi travmalar anlati igerisine serpistirilmistir. Ozellikle escinsellik
karsisinda homofobi, baskin erkeklik imgesi, filmdeki bu elestirilmesi miimkiin
olmayan ana akim sdylemlerin bir pargasi olarak Onemlidir. Askerligin kutsalligi,
milliyetgilik, ataerkillik bir arada giden ve birbirini pekistiren sdylemlerdir; bu ideoloji
igcerisinde var olmus Cevher’in escinsel Teoman’a olan nefreti de bir anlamda bu tarz

bir toplumsal travmanin yansimasadir.

Sonug olarak film Tiirkiye’ye ait gesitli toplumsal travmalar1 bireysel uyumsuzluk,
aidiyet duygusunda kirilmalar, travma sonrasi karakterlerin stres bozukluklarini
sergilemektedir. iktidar, ulus, devlet, millet, ulusal kimlik kavramlarmi anlamli kilan
sOylemler bir iilkede yasanan olumsuz ve negatif olaylarin goérmezden gelinmesine
neden olabilir. Travmaya taniklik sunmakla birlikte, toplumsal travmayi derinlemesine
irdeleyen bir temsil olusturmamaktadir. Toplumsal travmaya taniklik etse de filmin
egemen ideolojinin elestirel bir sorgulamasini yapmayarak, kisir kalir. Bu da temsil ve
anlamlandirmanin ideolojik bir siire¢ oldugunu, sinemada, ¢esitli olgu ve olaylara
yonelik temsil bi¢gimlerinde indirgemeci bir yaklasim oldugunda aslinda insa edilen
gercekligin egemen ideolojiye hizmet etmeye devam ettigini gosterir. Film resmi
ideolojinin direkt olarak sozciiliigiinii yapmasa da bulanik ve baglamini tam olarak
belirleyemedigi ya da belli noktalarda resmi ideolojinin ¢ikmazlarinda takilmasi

nedeniyle gergek bir elestirellik ve sorgulamaya ulasamamasina neden olur.
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6.2.5. Dedemin insanlar

6.2.5.1. Filmsel anlan

Ozan, dedesi Mehmet Bey, annesi, babasi ve anneannesiyle kiigiik bir Ege kasabasinda
yasamaktadir. Okulun tatil olmasiyla bag evine giderler, dedesi Ozan’1 yaz boyunca
yarim giin kendi mefrusatci ditkkkanina ¢irak olarak alir. Ozan siirekli arkadaslariyla ve
cevresiyle sorun yasar ve kavga eder. Etrafindaki ¢ocuklarin ona “gavur” demeleri ve
dedesinin Girit gogmeni olmasi, denizden karsi kiyiya sise icinde mektuplar gondermesi
onu hir¢inlagtirir. Stirekli “biz Tiirk’iz” vurgusunu yapan ve gd¢menlerle catisan
cocuga dedesi Girit’ten gelis hikayesini, miibadele ile gelirken g¢ektikleri sikintilar1 ve
ailesinin dramini anlatir. Ozan siirekli dedesini izler ve zamanla anlamaya baslar.
Dedesinin tek istegi Girit’e, ¢ocukluk evine bir daha gitmektir. Yaz sonunda biletler
alimip hazirliklar yapilir, hep beraber Girit’e gidecekken 12 Eyliil Darbesi yasanir,
sokaga ¢cikma yasagi ve bir¢ok yasakla her sey iptal olur. Belediye Baskan yardimeiligi
yapmakta olan Ozan’in babasi, Ibrahim darbe sonrasinda, savundugu diisiinceler
nedeniyle ve yeni atanan belediye baskaniyla yasadig: tartisma yiiziinden isten atilir ve
hakkinda dava acilir. Bu olanlar karsisinda Mehmet Dede, damadini savunmak ve
davanin disiiriilmesini istemek {lizere baskanin yanina gider. Bagkan asagilayici bir dille
konusur, kaba davranir; dede sinirle bagirir ve orada kalp krizi gecirip, fenalasir.
Iyilesip evine gelir, ertesi sabah erkenden kalkip, bag evine gider, orada bir siseye yine
mektup yazar ve siseyle birlikte kendini sulara birakir. Dedenin cenazesinde biitiin
kasaba bir araya gelir, herkes ona olan sevgisini gosterir, kalabalik belediye binasinin
oniinden gegerken binay1 taslar. Dedenin oliimiinden sonra yazmis oldugu bir mektuba
cevap gelir. Girit’te eski yasadig1 evde oturan Elenor Hanim’a ulasan mektubun iizerine,
kadin onlar1 davet etmektedir. Yillar gecer, Ozan biiyiir ve biiyiidiigiinde dedesinin
istegini yerine getirir. Girit’e gider, orada karsilastig tiim insanlar ona sevgiyle yaklasir,
Elenor’un evini bulur, kadin hazirliklar yapmis, yemekler hazirlamistir, 1slak gozlerle
birbirlerini sevdiklerini anlatirlar, kadin evde bulmus oldugu dedesinin g¢ocukluk

fotografin1 Ozan’a verir ve dost olduklarin1 birbirlerine tekrarlarlar.
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6.2.5.2. Karakterler

Mehmet Dede: 7 yasinda miibadeleyle Girit’ten ailesiyle go¢ etmek zorunda kalmus,
yolda kiiciik kardesi hastaliktan 6lmiis, izmir’e gelmis ve birgok ac1 ¢ekmistir. Genis bir
aileyle mutlu bir yasam siirmektedir. Etrafinda sevilip sayilan, yardimsever, adaletli ve
insan iliskileri kuvvetli biridir. Cocuklugunda yasadigi travmanin etkileri; gegmise ve
cocukluguna ozlemle stirmektedir. Karsi kiyilarda yasayanlarla baglanti kurma gabasi
da tam bu nedenledir.

Ozan: ilkokula giden, biraz yaramaz, haylaz ve akilli bir ¢ocuktur. Etrafindaki Tiirk,
“Gavur” ayrimciligindan ¢ok etkilenmis, “Tirk™ kimligini siirekli vurgulamakta ve
gavurlardan nefret etmektedir. Dedenin diikkana aldigi Tahsin’e gdgmen oldugu igin
kotii davranir. Dedesine ve ailesine go¢menleri yani “gavurlar” sevdikleri igin
sinirlenir, dedesinin denize attig1 sise ve igindeki mektuplardan dolayr utang duyar.
Ancak dedesinin acilarin1 6grenip, ondan insanliga dair dersler alarak degisir; filmin
basindaki davraniglarinin tersine, “gavur” diye sevmedigi ¢ocukla arkadas olur. 20°1i
yaslarina geldigindeyse daha da degismis, dedesini ve onun insanlarini anlayan bir geng
olmustur. Ozgiir ruhlu, sevecendir, dedesinin hayalini gergeklestirmek igin cikti
yolculukta iki farkli etnik kdken arasindaki dostlugu deneyimler, Tiirk-Yunan dostluk
bagini kurar.

Ibrahim: Ozan’mn babasi, kasabada belediye bagkan yardimcisidir. Orta yasli, aydin
yiizll, sevgi dolu, giile¢ bir adamdir. Filmin ilk yarisinda ¢ok fazla 6n planda olmayan
karakter daha sonra 12 Eyliil darbesinde karsit fikirleriyle 6ne c¢ikar. Sol goriisli,
okuyan, aydin ve idealist bir memurdur. Darbe sonrasinda gelen darbeci belediye
baskaniyla fikir ¢atigmasina girer. Inandig1 seyleri savunur, “iilkenin bunlarmn eline
birakilmasini istemez” ancak kimse ona destek olmadigi i¢in direnemez ve isinden
kovulur.

6.2.5.3. Cevre ve temel mekdnlar

Bir Ege kasabasinda gecen filmde Girit’ten, Selanik’ten, Bulgaristan’dan gelmis
gdcmenlerin bir arada yasayislart anlatilir. Ozan’in ve ailesinin yaz i¢in gittikleri bag
evi ve bu cevre sicak Ege insaninin mizacini 6ne ¢ikarir. Komsularla olan yakin bagi,

bir arada yenilip i¢ilen sofralar, farkli yerlerden gociip gelmis; ancak farkliliklariyla
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birbirleriyle kaynastiklarini vurgular. Bununla birlikte etnik ayrimciligin da yaygin
oldugu bir yer tasvir edilir. Go¢menlerin “gavur” olarak nitelendigi ve yerli halk
tarafindan sevilmedigi vurgulanirken, gogmen mahallesinin ayr1 oldugu, yerel halkin
onlar1 disladig1 gériiliir. Dedenin miibadele hikayesiyle Girit yasami, Izmir’e gelis
stirecindeki mekanlar sunulur. 1923’te Rum-Tiirk miibadelesiyle Girit’ten hizli bir
bicimde evlerini, esyalarini birakip ayrilmak zorunda kalmis insanlar goriiliir. Girit’teki
yasam, beyaz kire¢ duvarh kiigiik evleri, dar sokaklari, ¢igekli bahgeler ve huzur dolu
mekanlarla resmedilir. Ancak miibadele basladigi andan itibaren bu sicak ve giizel yer
yok olur, puslu, karanlik bir atmosferde insanlarin kacgisarak limana gidisi, gecilen
sokaklarda Yunanhlar tarafindan kotii sozlerle asagilanmalari gosterilir. Insanlarimn
caresizligi, limanda yersiz-yurtsuz kalmisliklari, iki giin boyunca kaldiklari deniz
kiyisinda biiylik¢e bir koyda gosterilir. Geminin gelmesi insanlar1 kurtarir; ancak gemi
yolculugunda da salgin hastalik, aclik ve sefalet vardir. Gidilecek yerde nelerle

karsilagilacagini bilmeyen, tedirgin ve iirkek insanlar vardir.

6.2.5.4. Sinematografik anlatum teknikleri

6.2.5.4.1. Cekim olcekleri ve cerceveleme

Filmde c¢ogunlukla genel ve orta ¢cekim Olgekleri kullanilir. Sicak aile ortami, dostluk,
kalabalik yemek masalari, komsularla sohbetler, evde ve disarida gegcirilen keyifli
vakitler resmedilir. Bu kasabada ve iilkede genel olarak yasanan ayrimcilik, ‘gavur’,
Tiirk catigmasina ragmen aslinda gercekte sicak, dostluk dolu bir iliskinin oldugunun
vurgulanmasin1 ~ saglar. Filmde dedenin ana travmasi, 1923 miibadelesi
gorsellestirilirken bu travmada kalabalik ve endiseli insanlarin yolcugunda genel planlar
vardir ve tek tek insanlarin korkulari, caresizligi ve endiselerini gosteren yakin plan
cekimler vardir. Kalabalig1 gosteren cergevelerde alan derinligi dyle azdir ki yiginla
insan limanda oturup beklerken ve gemide giderken sanki birbirinin {istiine bindirilmis

gibidir.
Cocuklarin savasa gitmek olarak nitelendirdikleri, go¢gmen mahallesine yaptiklar: tash

saldir gercek savas gibi resmedilir. Once 6nden alinan ¢ocuklarm tiimiiniin bel ¢ekimle

birlikte goriinlip, bagirdig1 sahne vardir, daha sonra kosarlar ve taglarla sapanlarla
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sokaktaki insanlara saldirir, evlerin camlarini taslarlar. Burada c¢ocuklar 6nden tas
atarken resmedilir. Kirilan camlar ¢ocuklarin bakis agisindan goriiliir. Go¢menlerin ayni
cercevede goriinmemesi, evlere saklanmalari, ¢ocuklarin karsisinda bile aciz durumda
olduklarina isaret eder. Bu olay go¢menleri 6tekilestiren ¢ocuklarin géziinden ve genel

olarak cocuklarin taslamalarinin genel ve orta plan ¢ekimlerle gosterilmesiyle verilir.

6.2.5.4.2. Kamera hareketleri ve acilar

Filmde karakterleri takip eden hareketli kamera siklikla kullanilmistir. Sokakta kosan ve
gd¢men mahallesine saldiran g¢ocuklar1 kamera takip eder. izleyicinin aksiyonun
icerisine dahil olmasi saglanir. Ya da dedenin carsida yiirtidiigii sahnelerde onu 6nden
goren genel Olcek ve hareketli ¢cekimler yapilir, cevresiyle iliskisi ve heybetli durusu
vurgulanir, 6zdeslesme saglanir. Ozan i¢in 6nemli bir karakter olan dede, kimi
sahnelerde Ozan’in géziinden alt agiyla gosterilir. Miibadele sahnesinde kamera yer yer
hareketlidir, genel plan ¢ekimlerde kamera hareketleri de kullanilarak kalabalik daha net
bir bi¢imde sunulur. Gemide iist a¢idan, yiginla birbiri i¢inde sikismis insanlar
gosterilmektedir. Bunun disinda genel olarak diger sahnelerde klasik anlatiy1
destekleyici, karakterlerle 6zdeslesmeci kamera kullanimi vardir. Dramatik anlatiy:
giiclendiren, yakin planlar, alt ag¢i/iist agilar, karakteri takip eden kamera hareketleri

genel olarak filmin tamamina yayilmigtir.

6.2.5.4.3. Isik, renk, ses, miizik ve kurgu

Renk, Ege’nin renkleridir, sicak yaz aylarinda gilinesin, denizin, yesilin, sicak sohbetteki
insanlarin, yenilen yemeklerin igilen saraplarin rengidir. Yaz sonunda yasanan 12 Eyliil
darbesi soluk bir renk ile azalan 1sikla gorsellestirilir. Cocugun gavur-Tiirk
ayrimciligina karsin iki etnik kdkenin birlikteligi, bir arada farkli renklerde cicekler gibi
oldugu vurgusu dede tarafindan yapilir. Miibadelenin gorsellestirilmesinde korku, kaygi
dolu atmosferi soluk renkler, siyah beyaz renk, mavimsi ve puslu tonlar kullanilir.
Dedenin gegmise duydugu 6zlem anilarinda eski yasadigi evin beyaz, parlak ve 1sikli

tasviriyle verilmektedir.
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Dogal sesler ve miizik kullanimi vardir filmde; go¢ esnasinda, dedenin Oliimii
sonrasinda, okula tekrar baslayan c¢ocugun degismis karakterinin resmedildigi

sahnelerde miizik dramatik atmosferi yogunlastirmak i¢in kullanilir.

Travmatik anilar kurguda geriye doniislerle Mehmet Dede anlatisiyla verilir. Geriye
dontigle o giinler ve olaylar goriiliir. Buna benzer bagka bir geri doniis yine Mehmet
Dede’nin ¢ocukluk giinlerini hatirlamasinda kullanilir. Uzun bir zamana yayilan film
anlatisi, 1980 yazinda basglayan hikayede, dedenin anilar1 ve miibadele Oykiisii ile
1923’lere gider, sonrasinda 1980’lerdeki dykii devam eder, son bolimde ise 2010’lu
yillara gelinir. Farkli ii¢ doneme iligskin olaylarin anlatilmasinda kurgusal bir ayrim ya
da farkli bir bicem yoktur; sadece bellegin travmay1 silmedigi, yasananlarin uzun siire

gegse de unutulmamasina vurgu yapar.

6.2.5.5. Travmatik temsil stratejilerine gore degerlendirme

Dedenin yasadigi miibadeleden kaynaklanan travma, c¢ocuklugunda yitirdigi ev,
yolculuk sirasinda olen kiiglik kardes ve miibadillerin yersiz yurtsuz kaliglar1 ve tim
bunlarin uzun siirece yayilan, bellekten silinmeyen anilart; film anlatisinda melodram
kaliplart i¢inde temsil edilmektedir. Ayrica 12 Eyliil 1980 darbesinin yasanmasi, darbe
sonrasinda inandig1 ve savundugu goriisler nedeniyle isinden olan Ibrahim; iilkede
politik eylemlerin cezalandirilmasi, gozaltinda iskence goren, kaybolan insanlar ve
yakinlarmin yasadigi acilarla birlikte, bir topluluk iginde 6teki olma durumu, gavur
olarak nitelendirilmenin yarattig1 travmalar da anlati icerisinde yer alir. Genel olarak bu
travmalarin temsilleri, melodram motifleriyle bezenmistir. Dedenin acikli hikayesini
yemek masasinda dinleyen kisiler de izleyiciler de gozyaslarini tutamamaktadir. Bunun
gibi, yakin komsularindan bir kadinin politik eylemleri, sol goriisii nedeniyle yillar 6nce
gozaltina aliip kaybolmus esi ile ilgili anlati tamamen duygu yogunlugu yaratan bir
unsur olarak iglenir. Periizat karakterinin yar1 deli bir halde kocasini beklemesi de

duygulara seslenen bir temsil bigimidir.

Miibadele hikayesinde yasanan travma hem iilkeye gelen kisilerin “6teki” olarak

konumlandirilmasi nedeniyle aidiyet hissetmemesi hem de tilkedeki Tiirk ¢ogunlugun
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bu gelenleri asla kabul etmemesidir. Bu da toplumsal travmanin, Tirkiye Devleti’nin
kurulugsundan beri ulusal kimlik ve milliyetcilik kavramlarina bagl olarak gelismis ve
yerlesmis oldugunun bir 6rnegidir. Baska iilkeden gelen, Tiirk kokenli vatandaslari bile
“gavur” olarak otekilestirerek, milli duygulari, resmi sdylemi pekistiren bir ulusal 6zne
vardir. Tamamen resmi ideolojinin giinlilk yasamda ve tiim halkin igsellestirdigi bir
gercekliktir bu. Tam bu noktada Althusser’in ideolojinin kisileri 0zne olarak
konumlandiris1 ve ¢agrilma mekanizmasi aciklayict olabilir. Insanlar katilasmis
milliyetcilik duygulariyla ve ucu kapali olarak biitiinlestikleri ulusal kimlikle, kendine

I”

yonelen “hey sen Tiirk!, sen Miisliiman!” ¢agrilarin1 kabullenerek, giinliik eylemlerinde
buna gore davranarak, 6zne konumlarinin farkina varirlar ve bu tanimlarin diginda
kalanlar1  “Oteki” sayarak onlar1 olabildigince kendi imgesinden ayristirip
“otekilestirerek”, “ben imgesini” gii¢lendirir. Filmin, Gavur-Tirk ayrimini g¢ocuk
gbziinden gostermesi ve biiyiiklerin kurdugu bu ideolojik anlamlandirmanin i¢inde nasil
kemiklestigini vurgulamasi elestirel bir tavir olarak goriilebilir. “Gavur”, “Tirk”
sOylemleriyle “gd¢men mahallesine savasa gitmekle” ifade edilirken, milliyetci
sOylemin cocuk dilinde de pekistigi resmedilir. “Tiirkler hicbir seyden korkmaz”,
sOziinii ¢ocugun babasi “Tabi korkmaz” cevabiyla olumlar ve pekistirir. Bu da filmde
milliyetcilik temelli, etnik veya dini ayrimciligin elestirilmesinin pek saglam bir
zeminde yapilmadigini 6ne c¢ikarir. “Hepimiz ¢igekler gibi degisik renklerdeyiz bu
yiizden de giizeliz” gibi sOylemle olay1 basite indirgeyen, gergek anlamda bir sorgulama
ve yiizlesmeye olanak tanimayan bir temsil bigimi olusturur. Bu tavir bir yanilsama

olusturmaktan baska bir sey degildir.

Yanilsamanm bir bigimi de 12 Eyliil’e iliskin temsilde belirginlesir. Idealist bir devlet
memurunun, isten kovulmasina neden olan tartismalari, inandiklar1 ugruna savasmasi
s0z konusudur. Darbeci iktidarin géreve getirdigi bir belediye baskani bu idealist adami
kovar ve dava agar. Ancak bu da bilinen baskici, siddet ve iskenceci darbe iktidarinin
pek yumusatilmis bir versiyonudur. Isten kovulan adam gidip evinde ailesiyle yasamini
stirdiiriir, oysa 12 Eyliil rejiminde muhalif kisilerin (hatta siradan insanlarin bile) higbir
zaman bdyle sansli olmadigr ¢ok asikar bir gergektir. Filmin milliyet¢i séylemi
pekistirmesi, etnik-dini ayrimciligi elestiriyor gibi goriiniirken aslinda yeniden insa

etmesinden kaynaklanir. 12 Eyliil iktidar i¢in de ortaya koydugu sdylem ayni sekilde
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hafifletilmis ve romantize edilmis bir gercekliktir. Hatta en ilging nokta anlati i¢erisinde
dedenin belediye baskaniyla olan tartisma sonrasinda inancini, giivenini yitirerek intihar
etmesi ve cenazesinde kasaba halkinin belediye binasini taslayarak bir eylemde
bulunuyor, haksizliga kars1 sesini ¢ikariyor goriiniimiine sokulmasi oldukga yalan ve igi
bosaltilan bir anlam iiretmektedir. Filmin sonuglanma bigimi de yine duygusal ve
romantik bir sOylemle tiim diigmanliklarin bittigi, artitk Tiirk-Yunan dostlugunun
pekistigi, dedenin hayallerinin gergeklestirilmesiyle o biiylik travmanin sona erdigi

hiiziinlii bir bigimde ifade edilir.

Anlat1 travmaya iligkin kalict etkilerin zamana kars1 direngli olusu vurgulanir. Frijda’nin
belirttigi gibi zaman yaralari iyilestirmemekte, sadece izleri yumusatmaktadir. Fakat bu
cok bireysellestirilen bir travma anlatimidir. Ciinkii aslen toplumsal bir travmaya
deginilmekte, hatta resmi ideolojinin pekistirdigi, iktidar tarafindan desteklenerek
katilagsmis ayrimei politikalarin neden oldugu travmalar indirgenmekte, devletin baski
aygitt ile siddet ile meydana gelen travmalarin da yumusatilmis bir bicimde temsil
edilmesi soz konusudur. Buradan bellegin bilingli ¢arpitilmasina ister istemez hizmet
etme durumu ortaya ¢ikar ve Kaplan ve Wang’in ortaya koyduklar:1 tedavi stratejisine
denk geldigi goriiliir. Cilinkii tam olarak melodram kaliplarinin kullanildigt filmde
travmatik olaylar “soyut ve gecmise ait bir olay” seklinde gosterilir. Film boyunca
dramatik unsurlarin, duygu yogunlugu yaratan sahnelerin ardindan karakterle
0zdeslesen izleyici i¢in film “iyilesme ve rahatlatici bir sifayla son bulmaktadir”.
Kaplan ve Bang, tam olarak bu stratejinin travmayi tedavi ettigi yanilgisiyla aslinda
toplumdaki unutma istegine cevap verdigini ortaya koyar. Olay orgiisiiniin ac1 dolu
olaylari, travmatik yasantilari vermesinin ardindan filmin sonlanmasinda, Ozan’in
Girit’e giderek filmi mutlu bir sekilde sonlandirilmasi izleyicide bir rahatlama,
giilimseme ve tedavi yaratir. Ancak bu tarz bir yaklasim birgok yazarin 6zellikle altini
¢izdigi bir noktaya hizmet eder. Travmalar1 toplumsal ve tarihsel arka plandan ayr
olarak, sosyal baglamdan kopuk bir bigimde anlatmak, temsil etmek popiiler ve ana
akim anlatilarla yapilirken, olayin i¢inin bosaltilmasina ve gergekg¢i bir degerlendirmeyi
engellemesine hizmet eder. Film, “Evet, kotii olaylar yasandi ama artik bitti”
sOylemiyle noktalanir. Nesnel boyutlariyla ve baglamdan kopuk bi¢cimde temsil edilen

travmalar, Canefe’nin vurguladig: gibi “talihsizlik ve travmalar olarak™ kalir. Sistematik
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olarak yapilan siddet sanki bireysel olarak uygulanan seylermis gibi goriildiigii i¢in yine
gercek suclular ve olaylarin gercekte ne sekilde oldugunun kenara itilmesinden
bahseden Canefe, tam da filmin anlatis1 ve temsil bigimiyle yaptig1 noktaya isaret etmis
gibidir. Gergek anlamda travmatik olaylarin {istiinii 6rten bu yaklasim ve anlati bi¢imini

Shudson da dile getirir.

Shudson’un Kolektif Bellekte Carpitma Dinamikleri olarak bahsettigi birka¢ unsurdan
biri olan ilginglestirme bu film anlatisiyla ortiismektedir. Gegmisin Oykiilemeyle
ilginglestirilmesi, popiiler sinemanin ¢okc¢a kullandigi bir bigimdir. Burada tarihsel
olaylar bir ¢esit anlati olarak aktarilir. Bu anlatilarda, dykiilerdeki gibi giris-gelisme-
sonu¢ yapisi kurulur ki sinema buna ¢ok uygundur. Bu sekilde olusturulan anlatilarda,
olaylar nasil hatirlanmak isteniyorsa, o sekilde 6ykii diizenlenir. Belli bir olay 6n plana
cikarilir, Oykiiniin temel diigiimi belirlenir ve olaym baslangi¢ tarihi bile bu 6ne
¢ikarilmak istenen noktalara gore verilir. Burada 12 Eyliil’e denk gelen olay orgiistinde
oldugu gibi ve Shudson’un belirttigi lizere bu sekilde dykiileme, sadece gegmiste olan
olaylar1 aktarma degil bunlar siisleme ve ilging hale getirme ¢abasidir. Oykiileme ise
anlatilan olay1 basitlestirir. Olay1 basite indirgeyen bu tarz bir temsil, karakterlerin bile
asil olaydan uzaklasabilmesine yol agabilir. Dedemin Insanlari’nda da tam olarak buna
ornek olusturan bir temsille, se¢ilen zaman sadece aragsallagtirilmakta, olaymn
ilginglestirilmesiyle asil toplumsal-politik yasantilar geri plana itilmekte ve bir
toplumsal bellekte carpitma bigimine doniismektedir. Tamamen popiiler bir sinema
ornegi olarak ortalama bir sOylemle birkag travmatik olaya deginerek, konuyu
ilginglestirerek bununla birlikte ciddi elestirilere, derin sorgulamalara girmeden
izleyiciyi, travma anlatisiyla, karakterlerle 6zdeslesim kurdurarak sonunda bir rahatlama
veren bir anlatidir. Film bigemiyle de ana akim, klasik anlati1 yapisini kurarak ve bu
konumunu daha da belirginlestirmistir. Ayrica bu bigemsel 6zellik filmin “gerceklik
yanilsamasi-izlenimi” kurmasi temsil ve anlamlandirma pratiklerinde siirekli olarak
bahsedilen ideolojinin yeniden {iretildigi alandir. Filmin Marksist estetikle, toplumsal
gercekei bir egilimle hig ilgisi olmadigi oldukca agiktir ve film resmi soylemlerin bir
yeniden iiretimdedir. Anlamlandirma basli basina c¢atismali ve cekismeli bir alandir
ozellikle filmin ele aldigi travmatik gecmis olaylar Tiirkiye toplumunun tarihsel-

toplumsal-politik ge¢misinin onemli tartisilabilecek, sorgulanarak ¢oziimlenebilecek
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noktalaridir. Oysa filmdeki temsil bigimi ve tiim bu konularin indirgemeci ve yiizeysel,
popiilerlestirilen anlatimi, gii¢c ve iktidar mekanizmasinin rizayi pekistirmesine katkida

bulunur.

6.2.6. Isiklar Sonmesin
6.2.6.1. Filmsel anlan

Dag yolunda seyretmekte olan minibiisiin yolu militanlar tarafindan kesilir. Silahli
militanlar ve onciileri Seyda yolcular1 disar1 ¢gikarir. Korucu oldugu bilinen Apo, 6nce
iceride saklansa da sonra bulunur ve kagmaya calisirken vurularak oliir. Militanlar
koyliilere gozdag: verip ayrilirlar. Kotii hava kosullart nedeniyle sinirdan gegip kamp
alanlarmma gidemeyen grup, geceyi bir magarada gecirir. Kdye ulasan haber {izerine
Murat Yiizbast ve askerleri militanlarin pesine diiser. Askerler Kuskonmaz Vadisinde
pusuda bekler. Catisma sirasinda bir¢cok asker ve militan vurulur, bombalarin etkisiyle
¢1g diiser ve herkes ¢1g altinda kalir. Cigin altindan Murat Yiizbasi, militan lideri Seyda
ve agir yarali Zozan kurtulur. Murat iki militan1 yakalar, hava kosullar1 nedeniyle yolda
duraklayarak, magarada geceleyerek ilerlerler. Sabah uyuyakalmis Murat iki militanin
kagtiklarint goriir; ancak yol iizerinde tekrar yakalar. Kadin 6liir, Seyda onu karlarin
altina gomer, Murat yardim eder ve yola devam ederler. Asker ve militan arasinda
tartigmalar yasanir, olaylar, orgiit ve Kiirt Sorunu’na iliskin diyaloglar gecer. Yolda
helikopter sesleri duyulur, Seyda helikoptere goriinmemek i¢in Murat’a vurup onu asagi
yuvarlar, silahini alir, saklanir ve sonra kagar. Bosalmis kdyde bir eve siginir. Murat
Seyda’y1 yakalar, kavga edip yerde bogusurlarken bir adam gelir ve ikisini de silahla
esir alir. Kim olduklarini sorar, onlara bagirir, neden kavga ettiklerini, kdylerin neden
bosaltildigin1 6fkeyle sorar. Adamin kiigiik kiz torunu iceriden gelir ve babasini sorar.
Dede elinde mesaleyle yukari ¢ikar, etrafi kusatmis askerlerce vurulur. Dedesinin
pesinden giden kizin ardindan Murat ve Seyda yetisir ates etmekte olan askerlerden
cocugu kurtarmak icin birlikte tutup havaya kaldirir, ates edilmemesi i¢in ¢ocugu

omuzlayarak kosarlar.
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6.2.6.2. Karakterler

Murat Yiizbasi: Orta yash, yapili, sicakkanli, sefkatli bir komutan. Koyliilerle i1yi
diyalog kuran, sicak davranan, nazik, yumusak kalpli, herkes tarafindan sevilen olumlu
ozelliklere sahip bir askerdir. Birligindeki askerlerine sevgisi yiiksektir, onlar1 korumak
icin ¢abalar ve onlarin canlarina zarar gelmesini istemez. Etnik ayrimciligin gereksiz
oldugunu ve bu topraklarda yasayan herkesin esit oldugunu savunur. Hukuk ve devlet
giiciine baghdir ve hukuk yoluyla sorunlarin ¢6ziilmesi gerektigine inanir, resmi
sOylemin sozciisiidiir. Militanla tartigir, inandiklarini savunur ve terdriin uzlasma ile
sona erecegini vurgular. Militandan yardimini esirgemez: {isiiyen kadina montunu
vermek, diisen adami kaldirmak ve militan kadinin gémiilmesine yardim etmek gibi
davranislardan da rahatsizlik duymaz.

Seyda: Orta yasli, giiglii, otoriter, duygusuz ve sert ifadeli bir adamdir. Kendi davalari
konusunda acimasizdir. Inandigi seyin bir halkin kimlik savasi oldugunu sdyler.
Yumusak ve insani 6zellikleri vardir; buna ragmen firsatin1 buldugunda Murat’1 yere
disiiriip kacar. Yaralanan kadimi kurtarmak icin c¢abalar, sirtinda 6lene kadar tasir.
Murat’la diyalog kurar, politik olarak dertlerinin ne oldugunu anlatir ve ne igin
savastiklarini agiklamaya calisir.

Haydar Aga: Terkedilmis kdyde torunuyla tek kalmis yash adam, yari deli gibidir.
Catismalarda koylin yakilmasi, insanlarin o6limi, kagisi, hayvanlarin canli canhi
yanmalar1 gibi olaylara sahit olmustur. Bu savasin anlamsizligini, ne i¢in kavga
edildigini sorgular ve iki tarafa da kizar. Tekrar insanlarin kdylerine geri dénecegine
inanmakta ve bunun ic¢in orada nobet tutmaktadir. Catismalardan asil magduru olan
halki temsil etmektedir.

Dilan Torun: Kiiciik kiz Haydar Aga’nin torunudur, koyii herkes terk ettiginde o da
dedesiyle kalmistir, babasi yiiksek ihtimalle 6lmiistiir; ancak 0, ¢ocuk masumlugu ve

safligiyla babasinin gelmesini, ona boncuk getirmesini beklemektedir.

6.2.6.3. Cevre ve temel mekdnlar

Film karl daglar ve tepelerden olusan dis mekanda geger. Ac¢ilis sahnesinde karli dag

yamacmda uzanan kivrimli yolda ilerleyen bir minibiis goriilir. Murat Yiizbasi koyde
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muhtarla ve insanlarla konusurken kerpig, tek katl, bakimsiz evler; acik kapilardan
pencerelerden digsar1 bakan insanlar goriinir. Askeri birlik militanlarin pesine
distiigiinde agacsiz, bitkisiz karli tepeler; magaralar, kayaliklar genel goriinimdiir.
Kuskonmaz Vadisi olarak bilinen yerde militanlarla ¢atisma yasanir. Tipi, firtina ve
yogun kar hakimdir; ¢atisma sirasinda ¢1g diiser bu durum da zaten zor olan ¢evresel
kosullart daha da zorlastirir. Bu ¢evre bolgenin zorlu cografi ve doga kosullarini ortaya
koyar. Genel olarak cansizlik, yasama kars1 6liim, bembeyaz tepeler, kayaliklar ve

magaralarla gorsellesir.

Filmin sonunda Giineydogu’da ¢oke¢a rastlanan bosaltilmis bir kdy vardir. Camlari,
kapilart yikilmis, terkedilmis evler, bombos, yanmis duvarlar ve isle kapli evlerde
insana dair her sey silinmistir. Bu terkedilmis mekanda kalmis yash adam ve kiigiik kiz
yerinden kopmus; fakat ruhlar1 burada kalmis insanlarin hayaleti gibidir. Olii olan bu

koyiin kendisi de hayalete benzemektedir.

6.2.6.4. Sinematografik anlatim teknikleri

6.2.6.4.1. Cekim olcekleri ve cerceveleme

Filmin basinda karli yolda ilerleyen minibiis genel ¢ekimde goriiliir. Sonra igerideki
kamera genel ¢ekimle yolcular1 ve yiikleri saptar ardindan orta planlarla, bel ¢cekimlerle
oturan insanlar1 gosterir. Yol kesen militanlar genel planda minibiisten indirilen
koyliilerle c¢ergevelenir. Korucu Apo’ya bagiran Seyda ile ikisi ayni cergevede
gosterilir. Cercevede Seyda onden, korucu Apo ise arkadan ve yiiziiniin bir kismi
goriilecek sekilde almir. Seyda bagirip Apo’ya vururken on plandadir ve gogis
cekimdedir. Konugsan ve koyliillere ne yapmalar1 gerektigini anlatan Seyda hafif alt
agidan gogiis ¢ekimiyle alinir. Koyliilerin iizerindeki giicii ve etkisi, koyliilerdeki korku

ve tedirginlik one ¢ikar.

Militanlarin pesindeki askeri birlik daglarda genel ¢ekimlerle, silahlarina sarilmis tetikte
beklerken yakin planda gosterilir. Militanlar da aymi sekilde genel ve yakin planlarla
ikili ya da tek olarak bel ve gogiis ¢ekimleriyle gosterilir. Catisma esnasinda ise

askerlerin daha agirlikli gbriindiigii sdylenebilir. Pusuda bekleyen asker yakin plan ve
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toplu halde goriiniir. Kars1 yamactan asagi inen militanlar genel planda dolayisiyla
kiigiik goriiniirler. Aralarinda konusan iki er yakin plan goriiniir. Catisma basladiginda
Murat yiizbas1 ve askerler bel ¢cekim, gogiis ¢ekim dlgekleriyle cercevelenir. Genellikle
catismadaki militanlar orta Gl¢ektedir. Murat komutan ve askerler ¢atisma sirasinda
yakin plan cergevelnirken, militanlar bel veya orta c¢ekimlerle, grup halinde ve

genellikle arkadan gosterilir.

Dogada daglarin, tepelerin ve kayalarin arasinda ilerlemeye ¢alisan insanlar ¢cok genis
Olgeklerle gosterilirken, bu olgekler insanin biiyilk ve zorlu kosullarin oldugu alan
icinde kiiciikliglinli ve gili¢slizliiglinii vurgulamaktadir. Cigdan sonra Seyda ve Murat
benzer sekilde genel planda ve iist agiyla resmedilir. Bosalmis koydeki terk edilmis
evde bogusan Murat ve Seyda’yr durduran, orada kalmis son koyliiniin onlara ders
verdigi sahnede, asker ve militan benzer agilarla gosterilir. Yerde bogusurlarken,
Haydar’in gelip onlara silah dogrulmasiyla ikisi ayni c¢ercevede ve Haydar’dan
asagidadir. Murat ve Seyda aymi ¢ercevede birbirine esit konumda bel cekimde
tartisgmaya devam ederken karsilarinda, halktan bir insan onlar1 durdurur. Son sahne ise
filmin umuda ve c¢atigmalarin ¢oziimiine yonelik bir sOylem iretir. Kiigiik kizi
kurtarmak ve askerlerin atesini durdurmak icin iki adamin kucaklayarak kurtarmaya
calistiklar1 kiz cocugu boy c¢ekimdedir. Aralarina alip havaya kaldirdiklar1 ¢ocuk,
masumiyeti ve gelecege yonelik ¢6ziimii, umudu simgeler. Birlikte umudu havaya
kaldirmalar1 ve karenin bu sekilde donmasi filmin tiim c¢atigmalara, savasa ve Oliimlere
ragmen gelecek nesil i¢in birlikte olmak ve cocuklari bu ¢atisma ortamindan kurtarmak

gerektigini vurgular.

6.2.6.4.2. Kamera hareketleri ve acilar:

Cevresel betimlenmelere iliskin sahnelerde pan hareketi 1ssiz ve firtinali cografyay:
tanitir. Militanlarin minibiisii durdurduklar1 sahnede aktiiel kamera dolasan adami takip
eder. Hafif bir alt acili ¢ekim Seyda’nin koyliiler {izerindeki baskisini ve koyliilerin

tedirginliklerini vurgulamaktadir.

Kamera agilarinin belirgin olarak farklilik tagidigi sahne ise catisma sahnesidir. Burada

kamera konum olarak yamacin alt kisminda olan militanlar1 askerlerin bakis acisindan
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istten, yukar1 konumdaki askerler alt agidan alinir. Kameranin bu sekilde konumlanis,
sOylem olarak nerede oldugunu, kimin tarafinda oldugunu gosterir. Askerin giicii ve
iktidar1 agilarla ve ger¢eveleme bigimleriyle one ¢ikar, militanlar ise tam tersi kiigiik,
degersiz olarak simgelenir. Catismada ¢igin altindan kurtulan Seyda’nin haykirarak
adamlarin1 aramas1 gégiis ¢cekimle iist agidan verilir. Karlarin i¢ine batmis ve digerlerini
bulmaya calisan, doganin zorladig1 bir adamin caresizligi, doga sartlar1 karsisindaki
giigsiizliikleri, bu iist ag¢1 ile ifade edilir. Bu ag¢1 diizenlemesi Murat Yiizbasi’nin
askerlerini aradig1 planda da aynidir ve bu sekilde her iki adamin da bu doga sartlarinda
ve bu ¢atigmanin taraflar1 olarak ayni konumda, ¢aresiz olduguna isaret edilir. Askerin
ve militanin konum farki yine alt a¢1 ve st ac¢iyla magaradaki konusmalari sirasinda
vurgulanir. Murat Yiizbasi ayakta, iki militan magara duvarinin dibinde yerdedir. Alt
acidan Seyda ve Zozan, list agidan onlar1 esir almis ve silahla gozaltinda tutan Murat
verilir. Birgok sahnede bu sekilde seviye farkiyla goriilen asker ve militan filmin son
sahnelerinde esit konumdadir. Haydar Aga’nin ikisini durdurup silahla tehdit ettigi
sahnede ikisi de dizlerinin iizerine ¢comelmis ve silahli adamin karsisinda giigsiizliik
acisinda esittirler. Toplumsal travmada asil magdur olan halkin karsisinda iki karakterin
de esit derecede suglu olduguna bir gondermede bulunulmakta, ¢catismanin iki tarafi da

esit derecede suglu goriiliir.

6.2.6.4.3. Isik, renk, ses, miizik ve kurgu

Filme bastan sona beyaz hakimdir. Karli kis havasi film boyunca aynidir. Bu beyazlik
olumlu bir atmosferden ziyade olumsuz bir etki yaratmaktadir, firtina ve tipinin
etkisiyle giinessiz giindiizle birlikte bir grilik yaratir. Hava kosullar1 nedeniyle aydinlik
ve parlak bir atmosfer yerine bogucu, yar1 karanlik bir goriintii vardir. Gece sahnelerine
koyu renkler, mavi tonlar1 hakimdir. Magaralarda ya da bosalmis kdydeki sahnelerde

yine karanlik ve sadece atesten gelen 1s1kla bir aydinlik alan yaratilir.

Miizik kullanimi acili sahnelerde, 6liimlerin ardindan giren agitlar seklindedir. Filmin
basinda, korucunun vurulmasi ardindan ve gece militanlar magarada beklerken bir kadin
sesinden agit duyulur. Zozan’in 6liimiiniin ardindan karlarin altina gémiilmesiyle bir
erkek sesinden agit duyulur. Bu agitlar acinin ve yasin disavurumu olarak temsil

edilmektedir. Filmde 6zel bir kurgu bigemi yoktur.

213



6.2.6.5. Travmatik temsil stratejilerine gore degerlendirme

Gilineydogu’da 1980’li yillardan itibaren yasanmakta olan hareketlenme, asker-militan
catismalari, baskinlar, bosaltilan kodylerle yersiz yurtsuz kalanlar, 6len askerler, militan
ve halktan insanlar1 anlatan film; Kiirt Sorunu olarak kabuk baglayan bir toplumsal
travmay1 anlatiyla temsil ederken, Tiirk-Kiirt kimligini, asker-militan1 bir araya getirip
bir sorgulama yapmaya calismaktadir. Calismaktadir ¢iinkii tam olarak bu sorgulamayi
basaramaz, farkli bir perspektiften bakmaya, olumlu mesajlar vermeye calistig1 halde
resmi sOylem ve kliselerden kurtulamaz. Etnik kimlik eksenli bir ayrimin yol a¢tig1 Kiirt
Sorunu ve bunun getirisi Glineydogu’daki ¢atisma ve baski ortamini, bir grup militan ve
bir grup askerin catigsmasi, ardindan bas basa kalan lider militan ve yiizbasinin
diyaloglariyla irdelenmektedir. Toplumsal travmanin nedenine iliskin Seyda, Kiirt
halkinin soylemini ifade ederken Yiizbast Murat ise resmi gorevli, bir asker, devletin
kolluk kuvveti ve Giineydogu’da terdrle miicadele gorevinde bulunan karakter olarak
resmi sOylemin diliyle konusur. Filmde resmi sdylem ve karsisinda Kiirt sGylemine

iliskin klise diyaloglar cok¢a bulunmaktadir.?

Kiirt ve Tiirk kimliginin bir arada yasama-yasayamama durumu Tiirkiye toplumunun
homojenlestirilme siireciyle baslayan travmalara isaret eder. Kurtulus savasi siireciyle
birlikte diismana kars1 milli miicadelede tek viicut olarak savasan tim etnik kimlikler
cumhuriyet ideolojisiyle bu “tek viicut” soylemini resmilestirir. Bu noktanin toplumsal
psikolojideki tezahiiriinliin sorunlu yapist Kaptanoglu’nun (2010) isaret ettigi bir
noktadir. Korporatist ideolojinin yiiceltilmesi ve beden olarak Tiirkiye toplumundan
bahsederken, tek beden ve uyum iginde ¢alisan organlarin tasavvur edildigini, bunun
icin tedip, tenkil, tehcir, operasyonlar ve hatta katliamlarin yapildigin1 soyler. Kiirt
sorununa iliskin Parlak’in ifade ettigi siire¢ Onemlidir. “80’lerden itibaren
Gilineydogu’da yasanan hareketlenme, Kiirtleri hizla politiklestirmistir. Etnik kimlik
eksenli bu hak arayismin  kirsal alandan bolgedeki kent merkezlerine
tasinmasi...1992°den itibaren ise, kent merkezli bu arayisin, dar ve siddet merkezli

politikalarin i¢ine hapsedilmistir” (2000: 119). Seyda’nin Murat’la arasinda gecen

? Eklerde diyaloglara bakilabilir.
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diyaloglarda, Murat ayrimciligin, vatan1 bdlmekten baska bir anlami olmadiginm
sOylerken, Seyda ise bu hareketin bir kimlik, yillarca bastirilmis ve yok sayilmis bir
halkin kimlik arayis1 oldugunu sdyler. Ancak Murat’in kendinden emin, kat1 bir sekilde
Tirkiye Devletinin kimliginin herkesi kapsadigini sdylemesi, resmi sdylemin, ulusal
kimligin, homojen ulus idealinin ve Tiirkiye Cumhuriyeti’nin resmi politikalarinin bir
midafaast ve mesrulastiriimasidir. Konusmalar iki tarafin ideolojik sdylemlerinin
karsilastirilmas1  gibidir. Burada film anlatis1 igerisinde diyaloglarla, iki tarafi
simgesellestirerek yapilan temsil ve bu sdylemler kliselesmis Kiirt sorunu ve bununla

ilgili resmi bakis1 tekrarlar.

Film travmayi temsil ederken, bu toplumsal ve politik sorunun bir ¢oziimsiizlik
icerisinde travmalar yaratmaya devam ettigini, tartismanin ve birbirini anlamaya
calismaninsa higbir ¢6ziim kapist agmadigini ortaya koyar. Film oOncelikle Kiirt
Sorunu’na iligkin olarak yapilan ilk film olmasiyla bircok konuda oncii niteligine
sahiptir; ancak belli temsil bi¢imlerinin i¢inde sikigsmasi, farkli bir sdylem ortaya
koyamamasina neden olmustur. Oncii ve énemli bir nitelik olarak filmde ana karakter
olarak bir asker ve bir militana yer vermesidir. Onlar1 konusarak ¢6ziim olanaklarini
aramaya yoneltmesiyle, esitlik¢i ve Ozgiir bir bakis agisina sahip gibi goriinmektedir.
Bunun yaninda kliseleri yeniden insa etmeye devam ederken bunu yine karakter
tasvirinde ve diyaloglarda ortaya koyar. Murat Yiizbasi, bircok olumlu karakter
ozelligiyle donatilmis, Seyda ise sert, acimasiz, firsatin1 buldugunda kendini kurtarmak
igin Murat’1 devirip kacan olumsuz bir kisidir. Asker, olabildigince iyi ve her seye
ragmen insani yoni agir basan, uzlasmaci bir tip; militan Seyda ise tam tersi bir
goriinim sunmaktadir. Olaylarin ilerlemesiyle askerin yumusak ve iyi kalpliligi one
cikarken, Seyda’nin kagmak i¢cin Murat’a vurup diisiirmesi, silahin1 alip kagmasi onun
olumsuz gorliniimiinii belirginlestirir. Bu filmde resmi sdylemin devamini saglayan, iyi
asker-kotii militan tablosunun ana hatlarini ¢izer. Ayrica kliseler iginde kaldigi baska
nokta da askerin, “Ne zamandir 6lenin arkasindan iiziilityorsunuz?” sozleridir. Egemen
diisiincenin militana yiikledigi insanlik disi, canilik 6zelliklerinin bir bi¢imi olan bu
sozler aslinda filmde belli noktalarda Seyda’nin insani yonlerinin 6ne ¢ikarilmasiyla
ters yliz edilmek istenir; ancak tam olarak basarili olunmaz. Ciinkii o bir militandir ve

canini kurtarip kagmak icin her seyi yapabilecek biri olarak temsil edilmektedir. Filmin
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bu kendi i¢indeki anlam karmasast bigemsel ifadelerde belirginlik kazanir. Aslinda ana
karakter olarak iki tarafa yer vermek, filmin sonunda bu ¢atismanin ¢6ziimsiizliigiinde
ayni siddeti kullanan taraflar olarak aymi ve esit konumda gdsterilme yanilsamasi;
kamera konumu, agilar ve g¢ergevelemeyle askerin karsisinda militanlar alt konumda
gosterilir. Catigsma sirasinda askeri birligin hem 6lgeklerle hem kamera agilariyla hem

de sahnede daha fazla goriinmesiyle tistlinliikleri belli edilir.

Catismalar1 ve c¢oziimsiizliigii elestirmede halktan birinin asker ve militan
yargilamasiyla sonuglanan film umuda yonelik ve ortalama bir Oneriyle son bulur.
Anlatida teror orgiitiine yonelik yine resmi sdyleme ait bir elestiri de vardir. Seyda’nin
adamlarindan biri 6len Korucu i¢in {iziilir ve “biz birbirimizi vurur olduk™ sézleriyle
isin i¢inde bir yanlislik oldugunu belirtir. Bu da terdre iliskin egemen sdylemin klise
elestirilerinden biridir. Haydar Aga da, “Birbirinizi vurmak neyi ¢ozer?”, “Bu ¢atisma
bogusma nedendir, neye yaramaktadir!” sozleriyle c¢atigmanin anlamsizligini
vurgularken genel bir elestiri yapar. Terkedilmis kdydeki Haydar Aga, halki, yani bu
olaylarin acit sonuclarindan en c¢ok zarar goéren tarafi temsil eder. Haydar’in halk
goziiyle bu travmatik durumda askeri de militan1 da esit gormesi bu sahnede
gergeveleme, ¢ekim Glgekleri ve acilarla yani bigemle de esit konumda resmedilmeleri,
filmin son Onerisiyle baglantilidir. Kiiciik kiz c¢ocugunun omuzlanarak asker
kursunlarindan kagirilmaya calisilmasi: ve militan ile askerin bunu birlikte yapmalari
gelecek i¢in bir Oneri, bir umut demektir. Film bu sonugla, masumiyeti, saflig1 ve

umudu simgeleyen ¢ocuk ile mesajin1 vermektedir.

Glineydogu’da yasanmakta olan c¢atigmalar ve Kiirt Sorunu konusundaki
coziimstizliklerle yiizlesilmesi gerektigini ve aci ¢eken, Olen, yersiz yurtsuz kalan
insanlar i¢in ¢6ziim tretilmesi geregini ortaya koyar. Filmin ve yonetmenin amacinin bu
bliylik acilara, travmalara neden olan sorunun, ¢atismanin bitmesine yonelik bir oneri
sunmak ve ¢ozliim arayisi i¢in bir adim atmak oldugu fark edilmektedir. Ancak filmdeki
anlat1 yapisi, bigem, kimi diyaloglar ve karakter tasvirlerinde asil sdylemin farklilagtig
belli olmaktadir. Bu da bu calismada ¢okca vurgulanan ideoloji ve ideolojinin 6zneleri
konumlandirma bigimini akla getirir. Ciinkii resmi sdylemden ayrilmanin zorlugu;

ulusal kimligin cevreledigi 6znelerin, kendine seslenen ideolojiyi igsellestirip, ister
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istemez o sekilde eyleme gegmeleri s6z konusudur. Kiirt sorununda devlet-millet-ulus
ingasinin toplumda bilingaltina yerlesmis bir yap1 olmasi ger¢cek anlamda bu konunun,
resmi ideoloji ve ulusal simgeler-degerler disinda sorgulanmasinin gii¢liigtinii gosterir.
Filmin asker ve resmi ideoloji yanlis1 sOylemi agikga goriiliir. Catisma durumunu,
halktan insan tarafindan elestirmesi ve anlamsizligin vurgusu ise Kiirt sorununun
gercekei temelde ele alinmasini engelleyen bir sdylemle yine egemen, milliyetgi
cerceveden ¢ikamaz. Bu karmasik yapi ile aslinda soruna gercekei ve elestirel yaklasim
sunmay1 isteyen film, asil tartismaya agilmasi gereken mevzularin {istiinii Orter.
Travmanin temsili bir iyilestirme, tedavi stratejisindedir. Film boyunca savasan,
catisan adamlarin sonunda umuda yonelik ve elbirligiyle catisma ortamindan ¢ikislari
hi¢ gergek¢i olmayan, sadece izleyene bir rahatlama sunan bir niteliktedir. Temsil
stratejilerinden tedavi stratejisiyle de bir ylizlesme ve sorgulama yapamamakta,
travmaya yonelik bir bellegi ¢arpitma iglevi gormektedir. Kiirt sorununun ¢oziimiine
yonelik yiizeysel oOneri ve egemen sdylemin kliseleriyle, baglamsizlastirma
yapmaktadir. Canefe’nin sosyal arka planin baglamsizlastirilmas: olarak belirttigine
yakin bir egilimle genel olarak toplumsal bellegin bir nevi ¢arpitilmasina katkida

bulunur.

6.2.7. Giiz Sancisi
6.2.7.1. Filmsel anlat:

Behget ve Suat birlikte bilyiimiis ancak zit politik goriislere sahip, Istanbul'da Hukuk
Fakiiltesi'nde asistandirlar. Antakya’da niifuzlu ve Demokrat Parti’de aktif bir isim olan
Behget’in babasi Kamil Bey, ikisini de kollar. Kibris Tiirk’tiir Cemiyetinde gorev alan
Behget, cemiyetin basindaki DP’li Kenan Bey’in kiziyla nisanhidir. Parti iginde muhalif
goriisleriyle bilinen Omer Saruhanli’min sahibi oldugu gazetede yazan Suat’sa sol
goriisiiyle, cemiyetin ve DP’nin karsisindadir. Saruhanli, Kenan Bey, politikacilar ve
Behget’in bulundugu bir aksam yemegi sonrast Rum fahise Elena’nin evinde Kenan
Bey’in adamu tarafindan zehirlenir, olaya Kalp krizi siisii verilir. Olayi, hemen kars1
apartmaninda oturan ve gizlice kadini izleyen Behget goriir. Kenan Bey ve adamlari
tiniversitedeki komiinistleri fislerken Behget’i ispiyoncu olarak kullanir. Oliim olayimn

aragtirmaya girisen Suat, Saruhanli’nin zehirlendigi bilgisini edinince Cemiyettekiler
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onu Oldiiriir. Rumlar iilkeden kovmak i¢in faaliyetler hizlanir; pankart hazirliklari, is
birligi konusunda yonlendirmeler yapilir ve kiiciik bir yiiriiylis diizenlenir. Suat’in
Olimiinden etkilenen Behget, kendisini su¢lu hisseder, cemiyetten ve onlarin
fikirlerinden uzaklasmaya baslar. Elena’yla ask yasamasi da bunda etkilidir. Bir gece
evlerin kapilar1 boyalarla isaretlenir. Behget’in babasi Istanbul’a gelmistir, ona ortalikta
gezinmemesini, otele yanina ugramasini soyler. Radyoda Selanik’te Atatilirk’iin evinin
bombalandigi haberiyle olaylar baslar, isaretlenmis evlere, diikkanlara ve insanlara
saldirilir. Kirilip dokiilen diikkanlar insanlar tarafindan yagmalanir. Aksam Kenan Bey,
olaylarin kontrolden ¢iktigin1 “Beyefendi”’ye telefon ederek anlatir ve askerlerin bir sey
yapamadig1 hakkinda bilgi verir. Elena’nin pesindeki Kenan Bey’in adami onu bir
diikkanda doverek 6ldiiriir. Bir apartmana saldirmak tizere olan grubu, asker tiniformali
bir adam tarafindan durdurur. Behget sokakta gordiigii Kenan Bey’e bagirip saldirir
sonra Elena’nin 6lii bedenini bulur. Kucaginda Elena biitiin sokaga yayilmis kirik dokiik
esyalar, giysiler arasindan yirir. Filmin sonunda olaylara ait ger¢ek fotograflar
esliginde yazilar akar. Sokaklarda dagilmis esyalar, insanlar, asker goriintiilerle miizik

esliginde gosterilir.

6.2.7.2. Karakterler

Behget: DP’de ve Antakya’da niifuzlu babasinin olmasini istedigi gibi bir gengtir.
Cemiyette gorev alir ve iist diizey bir adamin kiziyla nisanlanir. Cemiyetin faaliyetlerine
katilmakta, diisiincelerini desteklemektedir. Babas1 ve Kenan Bey tarafindan ona bigilen
rol ve gbrev, ondan istenen neyse yapar. Arkadaslarinin ve Suat’in fislenmesine, onun
yakalanip Oldiirlilmesine ister istemez katkida bulunur. Donuk ve boslukta gibidir.
Ancak filmin sonunda islerin ¢igirindan ¢ikmaya baslamasiyla, babasinin fikirlerinden
uzaklagir, kendi yolunu ¢izmeye baslar.

Suat: Geng, zeki, gozleri 1s1l 1511 bir asistandir. Hukuk Fakiiltesi’nde Behget’le birlikte
asistanlik yapar. Komiinisttir, solcudur, korkmadan goriislerini savunmaktadir.
Haksizligin, adaletsizligin karsisindadir ve cemiyetin faaliyetlerini, fikirlerini kesinlikle
benimsemez; gergeklerin farkindadir ve Saruhanli cinayetinin pesine diisme cesaretini

gosterir.
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Kamil Bey: Behget’in babasi, Suat’t yetistiren, Antakya’nin niifuzlu isimlerinden,
DP’de etkili biridir ve Istanbul’da Kenan Bey ve Cemiyetin faaliyetleri, olaylarmn
organizasyonu i¢indedir. Oglunu kendi fikirleri dogrultusunda yetistirmis ancak
sonradan oglunun onun yolundan ¢ikip kendi yolunu ¢izmesi, fikirlerinden ayrilmasi
onu kizdirmistir.

Kenan Bey: Istanbul’da énemli gevrelerden, varlikli, DP baskan1 Menderes’e yakin,
Kibris Tiirk’tiir Cemiyetinin basinda, Rumlar1 kovmak i¢in gerceklestirilecek
faaliyetlerin organizasyonunu yapan kisidir. Kizin1 Behget’le Kamil Bey’in politik
kisiligi nedeniyle nisanlayarak, Behget’i adamlar1 arasina katmis ve kullanmaktadir.
Milletin birligi i¢in her yolun mubah oldugu diislincesini savunur, partideki muhalif
politikaciy1 ve olayin i¢ yiiziinli 6grenen Suat’1 dldiirtiir.

Elena: Rum bir fahisedir. Babaannesiyle biiyiimek zorunda kalmis ve zorla st diizey
biirokratlar, politikacilara hizmet veren bir fahise haline gelmistir. Yaptig1 isin aksine

ruhunun temizligi ve safligiyla, bir ¢ocuk gibidir.

6.2.7.3. Cevre ve temel mekdnlar

Kibris Tiirk’tiir Cemiyeti binasi, Elena’nin ve karsi binadaki Behget’in evi, Rumlarin
yogun olarak yasadigi, 6-7 Eyliil olaylarinin yasandig1 Beyoglu sokaklart filmin temel
mekanlarin1 olusturmaktadir. Cemiyet binasit mekan olarak yogun faaliyet igerisinde;
pankart, afig, flamalarin hazirlandigi, gelip gidenin ¢ok oldugu, duyurular yapilan,
toplanip slogan atilan, hazirlanan olaylar i¢in miting provasi yapilan, organizasyonun
yuritildigl, kapilar ardinda planlarin  yapildigr bir yerdir. Ayrica ist diizey
politikacilarin yemek yedigi, donemin 6nemli restoran1 Rejans 