T.C.
ISTANBUL AYDIN UNIVERSITESI
SOSYAL BILIMLER ENSTITUSU

TURK SINEMASINDA POST-BELLEK BAGLAMINDA
GECMIiSIN SORGULANMASI

YUKSEK LiSANS TEZi
Ercan ONER

Televizyon ve Sinema Anabilim Dah

Televizyon ve Sinema Program

ARALIK, 2019






T.C.
ISTANBUL AYDIN UNIVERSITESI
SOSYAL BILIMLER ENSTITUSU

TURK SINEMASINDA POST-BELLEK BAGLAMINDA
GECMIiSIN SORGULANMASI

YUKSEK LiSANS TEZi
Ercan ONER
(Y1612.380020)

Televizyon ve Sinema Anabilim Dah

Televizyon ve Sinema Program

Tez Damgmani: Dr. Ogr. Uyesi Hale TORUN

ARALIK, 2019



T.C.
iSTANBUL AYDIN UNIVERSITESI =~
LiSANSUSTU EGITIM ENSTITUSU MUDURLUGU

YUKSEK LiSANS TEZ ONAY FORMU

Televizyon ve Sinema Anabilim Dali Televizyon ve Sinema Tezli Yiiksek Lisans
Programi Y1612.380020 numarali 6grencisi Ercan ONER'in “Tiirk Sinemasinda Post Bellek
Baglaminda Gegmisin Sorgulanmasr” adli tez caligmasi Enstitiimiiz Yonetim Kurulunun
16.12.2019 tarihli ve 2019/03 sayili karartyla olusturulan jiiri tarafindan oybirligi/oygoklugu ile
Tezli Yiiksek Lisans tezi 25.12.2019 tarihinde kabul edilmistir.

Unvan Adi Soyadi Universite imza
ASIL UYELER
Damgman Dr. Ogr. Uyesi Hale TORUN Tsgantnl Sy
Universitesi
1.Uye  Dr.Ogr.Uyesi  Okan ORMANLI Tstarul Ao
Universitesi
.. o Remziye KOSE Istanbul Gelisim M
4 Liye Dr. Ogr. Uyesi OZELCI Universitesi
YEDEK UYELER
.. T Istanbul Aydin
1. Uye Dr. Ogr. Uyesi Adem AYTEN Tiniversitesi
.. . a Istanbul Gelisim
2. Uye Dr. Ogr. Uyesi Eren EFE Usiivansitasi

ONAY

Prof. Dr. Ragip Kutay KARACA
Enstitii Midiirii




YEMIN METNI

Yiiksek lisans tezi olarak sundugum “Tirk Sinemasinda Post-Bellek
Baglaminda Geg¢misin Sorgulanmasi” adli ¢alismanin, tezin proje sathasindan
sonug¢lanmasina kadarki biitiin siire¢lerde bilimsel ahlak ve gereklere aykir1 diisecek
bir yardima bagvurulmaksizin yazildigini ve yararlandigim eserlerin Kaynakca'da
gosterilenlerden olustugunu, bunlara atif yapilarak yararlanilmig oldugunu belirtir ve

onurumla beyan ederim. (25/12/2019)

Ercan ONER



ONSOZ

Bu calismanin gerceklestirilmesi siirecinde tezin bakis agisint ve yontemini
belirlememde biiyiik katki saglayan, igten destegini ve samimiyetini her zaman
hissettigim tez danismanim degerli hocam, Dr. Hale Torun'a tesekkiir ederim.
Arastirma asamasinda degerli zamanin1 ayirip, paylasimlariyla katkida bulunan Dr.
Selin Siiar Oral’a ve ¢alismanin konusunun belirlenmesinde fikirleriyle yol gosteren,
Dr. Remziye Kose Ozelgi’ye tesekkiir ederim. Ayrica vermis olduklari destek igin
Ferhat Sen’e ve Baris Ertag’a, Glirpinar Halk Kiitiiphanesi’nin degerli ¢alisanlarina
ve ¢eviri konusundaki destegi i¢in Osman Nuri Gilizel’e tesekkiir ediyorum.
Yasamim boyunca maddi ve manevi desteklerini hi¢cbir zaman esirgemeyen aileme,

tesekkUr( borg bilirim.

ARALIK, 2019 Ercan ONER




TURK SINEMASINDA POST-BELLEK BAGLAMINDA
GECMISIN SORGULANMASI

OZET

Son yiizyilda yasanan savaslar, insanlik tarihine onarilmasi giic derin acilar
yasatmistir. Yasanan savaslarla birlikte katliamlara, kayiplara ve siirgiinlere maruz
kalan insanlar, travmatik ge¢misin izlerini kusaklar boyu tasimiglardir. Bellegin
unutma karsisinda gelistirdigi hatirlatma bigimi, yasanan acilarin izlerinin silinmesini
Onlemis, gelistirilen sorgulama ve ylizlesme pratikleri ge¢mis ile bugiin arasinda
baglant1 kurulmasini saglamistir. Ozellikle 1. ve II. Diinya Savasi’nin biraktig1 derin
yaralar, yeni kusaklarin gegmisle yiizlesmesini zorunlu kilmistir. Bu nedenle yiizyilin
yasattig1 sorunlu ge¢mis hatirlamanin 6nemini arttirmig, bu da bellek ¢alismalarinin
yogunluk kazanmasini beraberinde getirmistir. Oncelikle toplumsal bellek
arastirmalarinda onemli ¢aligmalar yapan Maurice Halbwachs, toplumsal bellegin
kavramsal diizleme oturmasini saglamistir. Bununla birlikte Jan Assmann, kilttrel
bellek alanindaki ¢alismalariyla, bellek kavramina 6nemli katkilar vermistir. Nazi
Soykirimi’nin ikinci kusaklar tizerindeki etkisini arastiran Marianne Hirsch ise post-
bellek kavramini ortaya atmig ve travmatik ge¢cmisin sonraki kusaklar tarafindan
nasil bir karsiligr oldugunu incelemistir. Marianne Hirsch’nin post-bellek kavramu,
ozellikle 90’larda bellek g¢alismalarina olan ilginin artmasiyla 6nem kazanmustir.
Bununla birlikte, ge¢mis ile bugiin arasinda giiclii bagi temsil eden post-bellek
kavrami, sanatsal iiretimin de alanma girmistir. Post-bellek kavraminin, sinemanin
ikinci kusak yoOnetmenleri tarafindan gegmisi sorgulamada ne gibi bir yiizlesme
gerceklestirdigi incelemek, bu c¢alismanin dayana@i olusturmaktadir. Geg¢misin
travmatik olaylarini ele alan Annemin Sarkisi (2014), Babamin Sesi (2012) ve Kaygi
(2017) filmleri secilerek, Tirk sinemasinda post-bellek kavrami c¢ergevesinde

gecmisin sorgulanmasinin nasil yapildig: incelenmistir.

Anahtar Kelimeler: Politik Sinema, Ideoloji, Toplumsal Bellek, Sinema ve Bellek,
Post-Bellek



THE QUESTIONNING OF PAST IN CONTEXT OF
POSTMEMORY IN TURKISH CINEMA

ABSTRACT

The wars in the last century caused deep pain to repair human history. People who
have been exposed to massacres, losses and exiles along with the wars have carried
the traces of traumatic past for generations. The reminder form developed by
memory in the face of forgetting prevented the erasure of the traces of the sufferings,
and the developed interrogation and confrontation practices provided a between the
past and the present. Especially the deep wounds left by World War 1. and Il. forced
new generations to face the past. For this reason, the problematic past of the century
has increased the importance of remembering, and this has led to the intensification
of memory studies. Especially Maurice Halbwachs, who made important studies in
social memory research, ensured that social memory fist into the conceptual plane.
At the same time Jan Assmann, through his studies on cultural memory made a
significant contribution to the concept of memory. And Marianne Hirsch, who
investigated the effect of the Nazi Genocide on the second generations, put forward
the concept of postmemory and examined how the traumatic past corresponds to the
next generations. Especially, Marianne Hirsch’s concept of postmemory gained
importance with the increasing interest in memory studies, in the 90s. However, the
concept of postmemory, which represents a strong bond between the past and the
present, has also been included in the field of artistic production. It is the basis of this
study to examine what kind of postmemory concept the filmmakers face in
questioning the past by the second generation directors. Annemin Sarkisi (2014),
Babamin Sesi (2012) ve Kaygr (2017) are the films that deal with the traumatic
events of the past within the framework of the concept of postmemory in Turkish

cinema will be examined.

Keywords: Political Cinema, ldeology, Social Memory, Cinema and Memory,

Postmemory
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L. GIRIS

Sinema, henliz gen¢ bir sanat alani olmasina ragmen kullanim yapisi, bu
sanatin birgok agidan degerlendirilmesine ve farkli kategorilerde anlamlandirilmasina
olanak vermistir. Sinemanin genis yelpazesi; hem sanat hem ideolojik hem de
iletisim baglaminda kullanilmasini saglarken, biitiin bilesenleri yekpare bir dizlemde
ayni Ol¢iide olusturabilmesi de sinemayi1 ayrica degerli bir konuma getirmistir.
Sinema bu nedenle, hem ideolojik hem iletisim hem de sanatsal agidan kullanimda

olan bir sanat formu olarak islem gormiistiir.

Sinema, egemenler tarafindan belirli ideolojileri yaymak ve tahakkiimiinl
halka kabul ettirmek i¢in kullanilir. Bunun yaninda muhalif anlayis tarafindan da
karsit olusturacak bicimde kullanilabilmektedir. Dolayisiyla sinema, ayni hizmeti
bir¢ok tarafa farkli amaglar i¢in sunabilmektedir. Sinemanin bu essiz kullanimi ve
her kesime hizli bir sekilde ulasma imkéni, onun ideolojik kullanimi arttiran
etkenlerden biridir. Bunu bilen ve bu konuda 6nemli deneyimler elde etmis egemen
anlayis, sinemanin icadindan bugiine bu alan1 kullanma pratiginde bulunmustur.
Diger taraftan muhalif diisiincenin goriiniir kilinma ve yayilma amacina da hizmet
eden sinema, bu agidan da 6teden beri 6nemli bir aragsallik tistlenmistir. Sinemanin
politik olarak karsit olusturma yapist egemen anlayigin; unutturma, garpitma ve yok
sayma eylemlerine karsi; hatirlatma, gergekligi yansitma ve goriiniir kilma seklinde
ortaya ¢ikmistir. Muhalif anlayisin gelistirdigi politik sinema anlayist bu dogrultuda

calismamizin temel dayanagini olusturmaktadir.

Hatirlamak ve unutmak bellegin yapisal biitiinliigliniin igerisinde yer
almaktadir. Bireyler ve toplumlar hatirlamay1 ya da unutmayi ¢ogu zaman kendi
istedikleri gibi gerceklestiremezler. Birgok miidahaleye maruz kalan birey ve toplum
belleginin, bu yilizden neyi hatirlayip unutacagi ¢ogu zaman baskalar1 tarafindan
belirlenir. Bu noktada degistirilmeye c¢alisilan bellek, bu midahale karsisinda
alternatifler Uretir. Sinema da alternatif olusturan alanlardan biridir. Bir gergegin
bilinenin aksine baska bir gerceklik algisiyla degistirip unutturulmasi karsisinda

sinema, hatirlama ve gergekligi ortaya ¢ikarma karsisinda aldigi pozisyonla, belligin



sekillenmesine yardimei olur. Bellek ve sinema iliskisi bu nedenle bir¢ok agidan

onemli bir konu olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Bellek ile sinema arasindaki tarihsel diyalektige dayanan iliski, sinemanin
icadindan bugune suregelen bir birlikteligi dogurmustur. Sinema bellege katki
verecek bir liretim alani olarak var olmasinin yaninda, gegmise yaptigi taniklik ile de
onemli bir gorev Ustlenmektedir. Kayda alinan ilk goriintiisii ile birlikte sinema,
geemisi kayit altina almig ve bu kayit yillar sonra taniklik bi¢ciminde ortaya ¢ikmustir.
Bu nedenle goriintiilerde anlam {iretme sanati olan sinema, gecmis yillarin
arastirilmasinda kaynaklik etmektedir. Bununla birlikte gegmisin izlerini siiren
sanatgilarin, unutturulmus ya da degistirilmis bir gercekligi giin yliziine de ¢ikarmada
da sinema 6nemli bir rol Gstlenmektedir. Sinema ge¢misi sorgulama ve gegmisle
yiizlesme gibi bir duruma aracilik da edebilmektedir. Ozellikle de yasanmus
travmalarla yiizlesmede ve bu travmalarin etkisini topluma gostermede sinema etKili
bir enstriman olarak kullanilabilmektedir. Bu nedenle sinema tarihinde bircok film,
geemiste yagsanmis travmatik olaylari ele alarak islemistir. Sinemanin ge¢misin
travmalarin1 izleyiciye gostermesi bir agidan tarihte yasananlarla ylizlesmenin
gerceklesmesine On ayak olmustur. Bu dogrultuda diinya sinemasinda 6rnekleri
verilen ve verilemeye de devam eden ge¢misin sorgulanmasi iizerine yapilan filmler
ulkemizde de 6zellikle son dénemde yapilmaya baslanmistir. Sinemanin ge¢misle
yiizlesmede ne tiirden bir aracilik olusturdugu ya da bunu ne 6lgiide saglayabildigi ve
sinemanin kurgusal olarak yaptigi bu sorgulamanin gerceklige nasil bir etkide
bulundugu yapisindaki yaklasimi, sinemanin geg¢misi sorgulamadaki etkisini ortaya

cikarmaktadir.

Sinema ge¢misi sorgulamada arac olarak kullanilirken, bu aragsallik bir¢ok
nedene bagh olarak sekillenmektedir. Her bireyin, toplumun, tilkenin ge¢cmisi farkl
olugundan, bir filmin yaraticis1 ge¢misi sorgularken bunu kendi 6znel
perspektifinden ve yasadigir toplumsal yapi igerisindeki konumlanigindan ortaya
cikarir. Sanat¢inin ortaya koydugu yaklasim o toplumun ya da grubun ge¢misi
sorgulamada gelistirdigi biitiinsel yaklasimindan bir 6lglide bagimsiz olamamaktadir.
Bu nedenle ybnetmenin, gecmisi sorgulamada ortaya ¢ikardigi filmin 0znel
olmasinin yaninda toplumsal olma gibi bir tarafi da bulunmaktadir. Dolayisiyla
yonetmenin ortaya koydugu kurgusallik barindiran filmin, bir noktada gerceklikle

derin iligki bulunmaktadir. Ciinkii yasanan travmatik ge¢mis ancak derin bir
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hissiyatla olusturulan ve igerisinde gerceklik barindiran yapisiyla toplum tarafindan
kabul gormektedir. Bu hissiyattin islenmesi, olay1 deneyimlemis ve olaymn tanigi
olmus yoOnetmen icin zor degildir. Burada yonetmen, yasadigimi gerceklik
baglaminda yorumlayarak, ¢cogu zaman da direkt gergekligi vererek olusturabilir.
Bunun yaninda olay1 deneyimlememis ya da tanik olmamis bir ydnetmenin
yasananlart ne Ol¢iide yansitacagi Onemli bir noktada durmaktadir. Ciinki
yonetmenin yasamadigi bir olay1l, gerceklikle baglantili olarak derin iliski
olusturacak big¢imde yapmasi olduk¢a zor bir durumdur. Ikinci ve Ucuincl kusak
yonetmenlerin hatirlama ve ge¢misle derin bir iligki kurmasi, post-bellek araciligiyla
saglanabilmektedir. Burada yonetmenin ikinci kusak, yani olay1r deneyimlememis
kusak olarak yasananlari ayni hissiyatla olusturma ve aktarma yapist post-bellegi
temsil eder. Yonetmenlerin yasanan travmatik ge¢misi ne Olclide aktarabildigi ve
sinemanin bu noktada istlendigi rol, bu c¢alismanin inceleme gereksinimini

dogurmus ve ¢alismanin ortaya ¢ikmasini saglamistir.

Post-bellek kavramanin, Tiirk Sinemasi’nda nasil bir karsiligt oldugunu
temsiliyet baglaminda inceleyen bu calisma dort boliimden olusmaktadir. Birinci
boliimde, ¢alismaya giris yapilarak 6n bilgi verilmektedir. Ikinci béliimde, politik
sinema kavrami incelenmis ve kavramin sinemada hangi alam1 kapsadigi
arastirtlmistir. Bu boliimde politik atmosferin sinemada nasil bir karsilig1 oldugu ve
yasanan politik siireglerin sinemada ne tiirden bir etkiye yol a¢tigi kavramsal
diizlemde incelenmistir. Bunun yaninda politik sinemanin yapisalliginda yer alan
gerceklik ve gercekligin ortaya ¢ikmasii saglan hakikat dogrultusunda sinemada
gerceklik sorunsali tartisilmistir. Politik sinema kavramin TUrk sinemasinda nasil bir
karsiligr oldugu ve kavramin sekillendirdigi sinema anlayisinin hangi 6lgiide Tiirk
sinemasinda saglandigi, calisgmanin bu bdlimde incelenmistir. Son olarak ikinci
boliimde, politik sinemanin karsilastigi engellemeleri temsil eden sansiir konusu
incelenmistir. Bu baglamda politik Tiirk Sinemasi’nin karsilastig1 sansiir yapisi ve

sansiirlenen filmler birlikte ele alinmistir.

Calismanin ticiincli boliimiinde, sinemanin ideolojik aragsalligi incelenmistir.
Sinemanin bir sanat olmasinin yaninda, kitle iletisim araci da olmas1 onun ideolojik
kullanimim1 ve kitlelere ideolojik baglamda var olan diigiincelerin yayilmasini da
saglamaktadir. Bu nedenle sinemanin bu tiimel yapisi1 onun ideojik kullanimini

fazlasiyla one plana g¢ikarmaktadir. Bu nedenle etkili bir kitle iletisim araci olan
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sinema, her donem bu dogrultuda kullanimda olmus bir aragtir. Bu bdliimiin temel
tartisma konusu sinema ve ideoloji olurken, bunu kavramsal cercevede agiklamak
icin de Antonio Gramsch’nin hegemonya ve Louis Althusser’in devletin ideolojik
aygitlar1 kavramlarina basvurulmustur. Bununla beraber sinemanin ideolojik
kullanim alaninin 6nemli bir tarafini olusturan propaganda kavrami da iki dnemli

donemsel 6rnekleriyle karsilastirilarak sinema ve propaganda iliskisi incelenmistir.

Calismanin dordiincii boliimiinde, bellek ve ona etki eden unsurlar birlikte
arastirilmistir. Bellegin ¢oklu yapisi ve bellege getirilen tanimlamalar bu boliimde
incelenmistir. Marcel Proust’un romanlarindan yola ¢ikarak, bellegin ikincil rolii
incelenmis ve romanlardaki bu kullanim Ornekleri degerlendirilmistir. Bireysel
bellegin toplumsal kosullarda sekillendigi ve bireysel bellegi olusturan etkenlerin
toplumsal bellegin kapsamina girdigi sonucuna varilip, bellegin toplumsal yonii
tizerinde durulmustur. Bununla birlikte travmatik geg¢misin toplumsal bellekte
olusturdugu etki arastirilip, gecmisle yiizlesmenin yapilmasi, ¢ézlimleri ve bunun
oniinde duran engeller arastirilmistir. Sinema ve bellek arasindaki iliski kavramsal
cergevede nasil bir yapida oldugu arastirilmis ve sinemanin toplumsal bellek
olustururken nasil bir rol oynadig: tartisilmistir. Son olarak ¢alismamizin arastirma
nedenini olusturan post-bellek kavrami incelenerek, kavramin ikinci kusak ve sonrasi
sanat¢ilar ve bu sanat¢ilarin Uretimindeki etkisinin ne yonde gerceklestigi
saptanmaya calisilmistir. Bu baglamda post-bellek kavraminin tanimlamasina
uygunlugu olan Tiirk Sinemasi’ndaki &rnekleri incelenmistir. Ornekleme yapilan,
Annemin Sarkisi (2014), Babamin Sesi (2012) ve Kaygr (2017) filmleri, kavramin
kuramsal ¢ercevesine uygun olan yonleri ve bu yoOnlerin sinemaya aktarilma
bi¢imleri saptanmaya c¢alisgilmigtir. Filmler, anlati analizi ve betimsel analiz
yontemleri kapsaminda incelenmistir. Orneklemdeki filmlerde yer alan post-bellek

kavramini agiklayacak nitelikteki gostergeler, bulgular kisminda degerlendirilmistir.

A. Arastirmanin Konusu

Sinema, yapisalliginda barindirdigi kapsayicilikla bir¢ok noktada farkl
icerikler kazanarak, izleyiciye sunulur. Bu igerik ister higbir seye dokunmayan
sadece seyircide katarsis yaratan bi¢cimde olsun, ister dogrudan politik davranarak
izleyicide biling yaratsin, sonu¢ yine politiktir. Ciinkii sinemanin tiim

kapsayiciligiyla olusturulan icerigi her bi¢cimde politik sonu¢ dogurmaktadir. En



basitinden higbir seye dokunmayan bir film bile seyircide yasattigi apolitiklik ile
ortaya politik bir sonu¢ ¢ikarir. Bu dogrultuda bir filmin ge¢miste yiizlesilmemis ve
yarali saritlmamis bir olay1r ya da durumu icerik olarak segcmesi, sinemanin politik
olarak kullaniminin 6nemli bir Ornegini olusturmaktadir. Burada ydnetmen
sanat¢iliginin yaninda 6nemli bir tarihi misyonu da gergeklestirir. Politik sinemanin
iistlendigi bu rol aragtirmamizin konusunu kapsamaktadir. Tirk Sinemasi’nda
gecmiste yasanmig travmalarin post-bellek baglaminda sinemada nasil bir karsiligi
oldugu ve travmalarla ne Olgliide yiizlesildigi c¢alismamizin  konusunu
olusturmaktadir. Bu nedenle Tiirk Sinemasi’nda post-bellek baglaminda gegmisin
sorgulanmasi calismasi, gegmiste yasanmis ve tarihsel gercekligi olan travmatik
olaylarini isleyen film orneklerini ele almakta ve Tirk Sinemasi’nda sorgulamanin

nasil gerceklestigini konu olarak incelemektedir.

B. Arastirmanin Amaci ve Onemi

Sinema, temsiliyet yetisi ¢ok yliksek bir sanat alanidir. Olusturdugu anlatim
ile ¢cok farkli konular1 ve olgular1 diledigince gorsel ve isitsel forma doniistlirerek
sunabilir. Bu a¢idan sinemanin konu ve igerigi de olabildigince genistir. Bundan
dolay1 hayatta yasanan ya da yasanmasi olasi neredeyse her sey sinemada karsiligin
bulur. Bu genis konu araliginda sinema egemenlerin sdylemine yer verdigi gibi
mubhalif seslere de alan agmaktadir. A¢ilan bu muhalif alana bir¢ok konu ve yasanmis
olay sOylemi gii¢lii bir sekilde girebilmektedir. Sanatginin muhalif durusu ve
diisiincesine gore konular sekillenmekte ve temsiliyet bi¢ciminde sinemada yer
bulmaktadir. Konulardan biri de sinemanin ge¢misi sorgulama ve egemen anlayisin
gormezden geldigi travmatik ge¢misi imkanlar dahilinde topluma aktarmaktir.
Yonetmenlerin bu yonelimi bilindik bellek yaratim bi¢iminin diginda, karsit bellek
olusturma sekliyle ortaya c¢ikmaktadir. Calisma bu noktada, ge¢miste yasanmis
travmatik olaylar1 yeni kusak muhalif sanatgilar tarafindan sinemaya aktarilmasinin
ne Olclde gerceklestigi ve bu aktarimin ge¢misle yilizlesmede nasil bir gorev

iistlendigi post-bellek kavrami ¢ercevesinde tartisilmasi amaglanmaktadir.

Bellek arastirmalarinin yogunluk kazanmasi ile iilkemizde de bu konuya
egilim olmaya baslamistir. Sosyal bilimlerin birgok disiplini bellek arastirmalarinda
onemli egilim gostermis ve Ozellikle de bellegin toplamsal tarafiyla ilgilenmislerdir.

Son yillarda bellege yeni tanimlamalar getiren Marianne Hirsch, post-bellek



kavramii gelistirerek literatiire yeni bir kavram kazandirmistir. Bu dogrultuda
birgok tilkede bu kavram iizerine arastirmalar yapilmig ve kavramin igerigi
baglaminda bir¢ok disiplin iliskilendirilmistir. Ulkemizde ise heniiz kavramin
Uzerinde yeterince ¢alisma yapilmamaktadir. Kavramin bir¢ok disiplinle ilisli olmasi
sinemanin da bu alana girmesini saglamaktadir. Yapilan literatiir taramalarinda Tiirk
Sinemasi’nda post-bellek kavrami baglaminda geg¢misin sorgulanmasi konusunu
inceleyen bir tez ¢alismasina rastlanmamistir. Arastirmanin amaci bu konudaki agigi
kapatmak ve literatlire katki saglamaktir. Ayrica calismada su sorulara yanit

aranmaktadir:

e Sinema ger¢ekligi nasil kurgulamaktadir?

e Sinema tarihsel ger¢ekligi olan bir travmay1 konu alarak, belge islevi goriir
ma?

e Toplumsal travmalarin sinemada islenmesi toplumsal bellege katki saglar mi1?

e Travmatik gegmisin sinemada islenmesinin sorgulama ve yiizlesme agisindan
nasil bir etkisi vardir?

e Yonetmen deneyimlememis bir olay1 ne derece yorumlayip aktarabilir?

¢ Sinema unutma karsisinda nasil bir hatirlama gerceklestirir?

e YoOnetmen gecmisin travmatik olaylarin1 ele alirken kendi ge¢misiyle

ylizlesebilmekte midir?

C. Arastirmanin Evreni ve Orneklem

Calismanin arastirma evreni Tiirk sinemasinda post-bellek baglaminda
gecmisin  sorgulamasi iizerine c¢ekilen tim filmler olusturmaktadir. Bu evren,
siiphesiz kapsama alaninin genisligi bakimindan c¢ok belirsizdir. Ulasilabilirlik,
zaman, maliyet agisindan konuya katki verecek tlm post-bellek tanimina uygun
filmlerin incelenmesi miimkiin olamadigindan aragtirmaya amacli 6rneklem yontemi
kapsaminda, anlatisinda post-bellegi yansitacak 6geleri bulundurma agisindan énemli
ornekler kabul edebilecegimiz Annemin Sarkist (2014), Babamin Sesi (2012) ve
Kaygr (2017) filmleri segilmistir. Ayrica segilen filmlerin post-bellek kavramina
uygun olacak sekilde kavramini agiklayacak nitelikleri barindirmast ve konu olarak
travmatik gegmisin  se¢ilmesi agisindan benzerlik bulundurmasi, 6rneklem
olustururken dikkate alinan noktalardan biri olmustur. Bununla birlikte Tlrk

Sinemasi’nda post-bellek kavramiin karsilik buldugu bu filmler incelenirken,
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filmlerin dramatik yapis1 goz Oniinde bulundurulmustur. Boylece post-bellek

kavraminin Tiirk Sinemasi’nda ne tiirden bir karsiligi oldugu ortaya konulabilmistir.

Calismanin amacina uygun bigimde yasanmis farkli olaylar1 ayni travmatik
gecmis ekseninde tartismaya acgan bu filmler, 1990’lar kdy bosaltmalariin travmatik
sonucunu ele alan Annemin Sarkisi, Maras Olaylari’n1 yasamis Kiirt bir ailenin
gegmisine odaklanan Babamin Sesi ve Sivas Katliami’nin travmatik sonuglarini birey
eksenli isleyen Kayg: olarak belirlenmistir. Filmlerin incelenme 6l¢iitind, post-bellek

kavramina uygun igerik barindirmasi saglamistir.

D. Arastirmanin Yontemi

Arasgtirmada segilen filmlerin ¢0ziimlenmesinde, Marianne Hirsch’in post-
bellek kavraminin sinema ile olan iliskisi analiz edilmistir. Kavramin ikinci ve
Ucuncl kusak sanatcilara getirdigi tanimlama noktasindan yola ¢ikarak, filmlerin
uretim bigiminin kavramla iliskisi agiklanmaya calisilmistir. Filmlerde kullanilan
tema ve gostergelerin, Marianne Hirsch’in post-bellek kavraminda karsiligi
aranmistir. Bununla birlikte filmlerde kullanilan imgelerin post-bellek agisindan
icerdigi anlam ve bu anlamlarin filmin biitiiniinde kavramla olan iliskisi, Saptanmaya
calisilmigtir. Ayrica filmlerde islenen konularin travmatik gecmisin olaylarina
dayanmasi ve bu olaylarin ikinci ve tgiincii kusaklar tizerindeki etkisinin devam
etmesi ve arastirmanin post-bellek kavramina uygunluk olusturacak igerige sahip
olmasi, bu filmlerin kavramla olan iligkisini ortaya koymustur. Bu nedenle konu,
icerikteki anlam, kullanilan temalar, sorunlu geg¢misin islenisi ve kusaklar arasi

travma aktarimai, filmlerin incelenme 6l¢iitiinii olusturmustur.

E. Arastirmanin Kapsami ve Simirhiliklar

Bu c¢alismanin kapsami, Marianne Hirsch’nin post-bellek kavrami
tanimlamasi ¢evresinde, Tiirk sinemasinda bu tanimlamaya uygun diisecek filmlerin
analiz edilmesine dayanmaktadir. Bu kavrama uygun olacak tiim filmlerin ayrintili
bir sekilde analiz etme imkani olmadigindan dolay1 arastirma kapsaminda segilen
filmler, 6rneklem dogrultusunda belirlenip analiz edilmistir. Secilen filmlerde ele
alinan, tema, filmin igerigi, travmatik ge¢misin islenisi, ikinci kusak sanat¢1 tanimina
uygunluk, gee¢mis travmalarla ikinci kusak olarak yiizlesme gibi post-bellek

kavramima uygunluk olusturacak nitelikleri barindirdigindan, Annemin Sarkis:
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(2014), Babamin Sesi (2012) ve Kaygt (2017) filmleri secilmistir. Ayrica ¢aligmada
yer alan post-bellek kavramimin olduk¢a genis bir evrene sahip olmasi, Segilen
filmlerin kavramin getirdigi tanimlamaya uygunluk olusturma agisindan, yalnizca bu
filmler lizerinden analiz edilmistir. Bu dogrultuda ¢alismanin kapsam ve sinirliliklari

bir yuksek lisans tezi olmasi, yontem ve kurami belirlemektedir.



I1. SINEMA VE POLITIK DUSUNCE

A. Politik Sinema Kavram

Sanat, yapis1 geregi ilk ortaya c¢iktigi donemden bugiline kadar politik
islevselligi nedeniyle toplumsal olma Ozelligi ile birlikte siirekli politik evrende
kullanila gelmis, hatta toplum fiizerinde ger¢ek yasanan politik diinyadan, sdylem
olarak daha etkili olmustur. Sanatin bu yapist kusku yok ki, toplumlarin
gereksinimleri dogrultunda dogmus, yeniliklere yol agmig ve toplumlarin kendini
ifade etme ve aklim kullanma tarzini sanatsal ifade bi¢imi sekillendirmistir.
Dolayistyla sanatin, toplumun ifade araci olarak politik nesnellige deginmemesi ve
toplumsal yagsama ait gergeklige dokunmamasi beklenebilir bir durum degildir. Bu da
sanatin toplumlar nezdinde politik konumlanisini1 beraberinde getirmektedir. “Sanat
bastan beri, kendini hayvan soyundan farklilastiran, dogal giicler karsisinda
orgiitleyen insanlarin temel kiiltiirel giicii olmustur. Ama tam da bu nedenle, ayni
zamanda onlart belirli toplumsal birlikler kurmaya zorlayan, aklini kullanmaya

mecbur eden bir hakikat rejimi olmuszur” (Artun, 2013: 11).

Sinema, sanat dallar1 igerisinde hitap ettigi toplumsal tabanin daha genis
olmasindan dolayi, hem egemen anlayis tarafindan hem de muhalif ¢evre tarafindan
stirekli kullanilagelmistir. Tiiketime sunulan bir filmin, ayn1 anda diinyanin bir¢ok
yerine hizli bir sekilde yayilma giicli, sinemanin politik olarak kullanimini daha
uygun hale getirmistir. Sinemanin bilinglendirme diizeyi, diger sanat dallarina
oranla daha hizli ve daha etkili ger¢eklesmektedir. Bu nedenle her donem,
sinemanin bu giliciinden yaralanma ¢alismasi yapilmistir. Fasist diktator yonetimler
sinemanin bu yondeki etkisinden dolayi, sinemay1 onemli bir ara¢ olarak goriip
etkili sekilde kullanmiglardir. Yine ayni sekilde Sovyet devrimi siirecinde ve
devaminda sinema, etkili bir sekilde kullanilmistir. Sinemanin ortaya c¢ikis
seriivenine baktigimizda, kullanim amaci bile politik nedenlere bagli olarak

geligsmistir.



Sergei Eisenstein; "politik olmayan sanat yoktur" der. Bir filmin yapilma
amaci politik olmasa bile, 6rnegin; eglence, korku, muzikal, aksiyon dahi kapali bir
sekilde politik igerik barindirmasi miimkiin olabilir. Yapilan film, direkt politik
konulara deginmeden politik bir olay1 aktarabilir. Politik sinemanin kapsamina giren
filmler, bir siyasal yapiy1, toplumu, ya da siyasal bir olay: ele alabilir. (Aktaran
Okkali, 2014). Bunu en 1iyi sekilde gergeklestiren Hollywood sinemasi, diinya
tizerinde kendi belirledigi yasam normlarini, bu tiirden sinema algisiyla kitlelere
sunmus ve olusturdugu bakis agisiyla kendi ideolojisini, istediklerini ve dogruluk ya
da yanliglik ilkelerini belirledigi cergevede toplumlara basarili bir sekilde kabul
ettirmistir. Buradan anlasilacagi gibi, higbir sey sinemada tesadiifii degildir ve her

yapilan tiretim bir bakima politik sdylem gerceklestirir.

Bastan beri tanimlandig: gibi, her film politiktir. Ilk zamanlarindan bugiine iki
durum s6z konusudur, sinema ya kurulu diizene hitap ederek politik olur ya da sistem
karsithig1 seklinde politik olabilir. Apolitik gibi goriinen filmler bile, hi¢bir seye
dokunmadiklar1 i¢in kurulu diizenin isine yararlar bu yaranma hali yine politik
sonuglar dogurur. (Kutlar, 1985: 140). Buradan yola ¢ikarak, politik film taniminin
yapilabilmesinin zor olacagi gercegine ulagsmis oluruz. Ancak bir takim genel
saptamalar bize politik filmin ne oldugu ya da ne olmasi1 gerektigi noktasinda bir
cerceve sunabilmektedir. Sinema sanat1 diger sanat tlrlerine kiyasla, ¢ok daha genis
bir tiiketim tabanina sahiptir. Bu nedenle, verilen bir mesaj daha etkili bir sekilde
alicisina ulagir. Her sanat eserinde oldugu gibi, filmler de belirli bir goriis ve
ideolojiye dayanmaktadir. Bundan dolayr her film aslinda bir Olgiide siyasal
olabilmektedir. Bununla beraber dogrudan olarak siyasal mesaj barindiran filmler,

siyasal sinema olarak tanimlanir. (Dorsay, 1984: 70).

Diger taraftan politik film tanimi yapilirken, daha ¢ok sodylemi dikkate
alinarak tanimlama yapilir. Bir filmin sdylemi neyi ifade ediyorsa, film o tlrden bir
tamimlamayla ifade edilir. Sinema her yoniyle politik bir sanattir. Fakat politik
sinema olarak tanimlanan sanatin, sOylemi politiktir. Buradan yola ¢ikarak,
sinemanin, igerigi nedeniyle kuskusuz politik bir sanat oldugu saptamasina
varabiliriz. Bununla beraber, bi¢imi ya da diger bir deyisle sOylemi ile dar anlamda

politik sinema olarak bir ayrim yapilabildigi soylenebilir. (Tas, 2001: 82).
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Buna gore, politik bir film sdylem olarak diger filmlerden ayrilmaktadir.
Yonetmenin olusturdugu sOylem, o filmin politik tabanini olusturarak filmi politik
bir film yapmaktadir. Ancak bu sadece bu sekilde gerceklesmemektedir. Politik
filmler, politika yapmaktadir. Bunu yaparken de birgok yontem kullanilabilirler.
Baz1 yonetmenler bunu yaparken alt ve yan anlam olusturarak, kapali bir anlatim
tercih ederler. Bazilar1 direkt politik tavir gelistirerek, dolaysiz bir anlatimi tercih
ederler. Bazilar1 ise bu iki durumu birlikte kullanarak, politik bir diizlem olustururlar.
Burada yonetmenin, tercihi ve kuskusuz ideolojik yaklasimi filmin politik yapisini
belirlemektedir. Siiphesiz ki, politik sinema bir tir olarak en 06nce Kkitleleri
bilin¢lendirmeyi amag¢ edinir. Sinemay1 salt eglendirme islevinden uzak tutup,
izleyiciyi sorgulatma ve bilinclendirme gibi bir amagc icerisinde, politik séylem ve
politik bir tavir gelistirerek; sinemanin islevsel olarak gerceklikle baglant1 kurmasini
ve bunu yaparken de Onceligin izleyicide etki birakmasini ve bilinglendirme

durumunda bir degiskenlik yaratmay1 temel amag kabul eder.

Bu ¢ercevede bir tanimlama yapmaya calisirsak, politik sinemanin en belirgin
ozelligi olarak dogrudan mesaj veren ve bu mesaji kitleleri bilinglendirme amaci
icerisinde yapan filmler olarak tanimlayabiliriz. Sinemanin insanlar {izerinde
bilinglendirme gucind anlayanlar, bu bilinglendirme yapisinin belirli bir tarafta ve
hizla gelistirilmesi igin tarihsel dénemlerde sinemayi etki altina almaya ve sinemay1
biiyikk oOlglide kullanmaya calismiglardir. Fasizmin yiikseliste oldugu dénemde
Goebbels ve Mussolini’nin sinemay1 kendi tarafina ¢ekmesi buna baglidir. Ayni
sekilde Bolsevik devriminde, halka devrimin yenilik¢i yapisini kisa surede aktarmak
i¢in, sinemanin devrime yardimci bir sanat yapisina doniistiiriilmesi de bu yiizdendir

(Dorsay, 1984: 31).

Diger taraftan ana akim sinemadan ve ticari sinemadan farkli bir anlatim,
tislup ve yontem kullanmasi da politik sinemasinin diger belirgin 6zelligi olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Bununla birlikte ticari amagla yapilan bir film de politik film
sayilabilir. Burada asil 6nemli olan; filmin tiim politik kapsayiciligiyla, anti-
emperyalist olmast ve kurulu diizene karsi olusturdugu karsitlik ile halkin sanati
olarak kendini tamimlamasi noktasinda politik film sayilabilecegidir. Frantz
Gévaudan politik sinemay1 tanimlarken, dogrudan siyasal olaylari konu alan ve 6z
itibariyle bu konular isleyen bir anlayisla yapilan filmleri isaret eder. Gévaudan

bireyin karsisinda duran ordu, partiler, sendikalar ya da hak ve adalet ile iktidar
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yapilarini inceleyen filmlere politik film tanimlamasi getirmistir. (Aktaran Odabas,
2013). Buradan hareketle bir takim konulara kars1 gelistirilen duyarlilik bir filmi
politik yapmaktadir sonucuna ulasabiliriz. Bir film, politik olaylar isledigi ya da
konusunu direkt politik gerceklikten aldig1 zaman politik sinema tanimlamasina dahil
edilebilir.

Tanimlamalar1 biraz daha acarsak, genel olarak politik sinemanmn ne
oldugunu ifade edebiliriz. Bu konuda birgok yonetmen, sinema kuramcisi, sinema
elestirmeni farkli agilardan ve farkli konumlardan tanimlamalara gitmislerdir. Genel
olarak yapilan tanimlamalarin her biri dogru tanimlamalardir ancak; bir tir olarak
politik sinema var midir ya da kapsami nedir tanimmin yapilmas: kolay
olmayacagindan, biitiin goriis ve yorumlar bir noktada dogru ama kapsam olarak
eksik olabilir. Bu nedenle genel bir tanimlama yapilabilmek icin, farkl kisiden farkli
goriisler sunmanin politik sinema tanimin1 daha net anlamamiza yardimi olacaktir.
Oguz Makal, politik sinema kavramina tanimlama getirirken, onu diger sinema
anlayisindan farkli bir noktada konumlandirir. Makal’a goére, siyasal sinema egemen
giiclerin ¢ikarlar1 dogrultusunda hareket etmeyen, antiemperyalist bir sinemadir.
Ticari sinema igerisinde bulunan, olaganiistii kisilere ve kahramanlara karsidir.
Kitlelerin, gergek kahraman oldugunu bilen bir sinemadir (Makal, 1974: 8). Burada
kuskusuz Makal, tanimlama yaparken devrimci sinema anlayigini tanimlamistir. Bu
tanim tam  olarak, kavramsal biitiinliikte politik sinema kavramim
karsilayamamaktadir. Makal’in tanimlamasi militan sinema anlasisina denk
gelmektedir ancak, politik sinema tam da bu degildir. Sinemanin tek bagina boylesi

bir misyonu karsilayabilmesi pek de miimkiin degildir.

Louis Daquin, politik sinema yapan bazi yonetmenlerin, zayif araglarla da
olsa bir ajitasyon filmi yapmanin daha iyi oldugunu diisiindiiklerini belirtir. Bazilar1
da alisilmis ticari film normlarina uymanin daha az basarili ama daha yararl olacak
bir film yapmaktan daha etkili oldugunu diisiindiiklerini sdyler. Bunlarla beraber
Louis Daquin’e gore, hi¢ bir filmin gercek politik bir etkisi yoktur. Cunku devrimi
yapacak olan ne bir tiyatro oyunu ne de bir filmdir (Aktaran Odabas, 2013). Louis
Daquan burada sinemanin politik giiciiniin sanilanin aksine, daha etkisiz oldugunu
belirtir. Daquan’a gore sinema Kkitlelere devrim yaptirmaz sadece bir aragtir ve bu
yolda yardimci olarak kullanilir. Italyan sinemaci Elio Petri de bu goriisii destekleyen

bir tanimlama yapmistir. Petri’e gore, Sinema kullanigi olan bir aragtir ancak sinema
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ile devrim yapilamaz. Bir tek film bir diislinceyi gelistirmede yeterli olamaz. Fakat
bir¢ok film bir yapida bir diislince sistemini degistirebilir ve bu filmler diger filmlere
gore bir eylem barindirir. Bu filmler ancak bu yolla devrime katki saglayabilirler
(Aktaran Odabas, 2013).

Atilla Dorsay, politik sinemay1 dolayli anlatimi terk edip, dogrudan politik
bir icerik olusturmay1 hedefleyen, izleyicinin ideolojik goriisiinii ve artarak siyasal
diistincesini degistirecek, bu dogrultuda bunu daha aktif hale getirecek bir sok
yaratmay1 amag¢ edinmis bir sinema anlayisi olarak tanimlar (Dorsay, 1984: 31). Bu
goriisiinii desteklemek icin Dorsay, italyan yonetmen Marco Bellocchio'nun politik
sinema tanimini aktarir. Bellochio’a gore, politik sinema bir sinifsal gergege onu
tahrik amaciyla ve tam bir tarafsizlikla yaklasan sinema anlayigidir. Bellocchio bunu
toplumsal temele oturmayan, kesinlikle 6zel durumlar1 yansitan tiim goriiniimleri bir
yana itmek ve isini, uluslararasi anlasilmay1 kolaylastiracak diger yandan basit
didaktizmin tuzaklarina diismeyi Onleyecek bir iislupla yapmaya baglar (Dorsay,
1984: 31). Bu goriisten anlasilacagi gibi politik sinema sinif temelli diisliniilen ve
bunu yaparken de tarafsizlik ilkesi belirlenip, bir gergegi sinemanin estetik
bilesenleri ile etkili bir bi¢cimde yapabilme gercekligine dayaniyor. Fransiz
Yonetmen Jean-Marie Straub, politik sinema tanimlamasini yaparken sinema ve
toplum arasindaki politik gergeklige vurgu yaparak, siyasal sinemanin toplumsal
yansimanin bir sonucu oldugunu ifade etmektedir. Staraub, guzel bir sabah, politik
filmler yapmaya karar vermis oldugundan dolay1 politik filmler yapmadigini belirtir.
Bunun nedenini her seyin politik olmasina baglar. Ilk genclik yillarinn, 6grencilik
déneminin ve Ofkelerinin politik 6fkeler oldugu i¢in politik sinemaya odaklandigini
sOyler (Dorsay, 1984: 31).

Buradan yola ¢ikarak bir tanimlama yapmak gerekirse, politik sinemanin en
belirgin 6zelligi; dogrudan mesaj veren ya da mesaj vermeyi hedefleyen ve bu
dogrultuda da kitleleri bilinglendirme, yonlendirme gayreti igerisinde hareket eden
bir sinema tiirii olarak karsimiza c¢ikmaktadir. Bunun yani sira ticari sinemadan;
anlatim, tarz ve lslup olarak ayrilan, yapim ve dagitim agina kadar farkli alternatif
gelistiren bir sinema alani olarak belirleyebiliriz. Her film kuskusuz belirli bir gortisii
ve ideolojiyi yansitir, bu nedenle her film politik denilebilir. Ancak her film politik
midir? Yves Boisset’in , ‘Benim igin son yillarin en énemli siyasal sinema érnegi

Ask Hikayesi-Love Story’ dir.” (Scognomillo 2003: 27) séziinden yola ¢ikarak bir
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tanimlama yapabilmenin ¢ok gii¢ olacag1 gergegi ortaya ¢ikar. Aslinda denildigi gibi
her film ideolojik bir bakis1 yansittig1 i¢in siyasaldir ancak, her film politik degildir.
Politik film, bir ideolojinin savunuculugunu yapar ve bunu yaparken de en 6nemli
Ozelligi kendi ideolojisini kitlelere benimsetme olarak belirler. Tim bunlarin
yaninda, politik sinemanin bir takim ayirt edici Ozelliginin de mevcut oldugu

gercegini gbzden kagirmamak gerekir.

Politik sinemanin alanin genisliginden dolayi, genel bir tanimlamaya
gidilmesinin gii¢ olabilecegini sdyleyebiliriz. Mizikal bir filmi hemen anlayabiliriz
ya da bir western filmini agilis sekansinda bile tespit edebiliriz ancak politik bir film
icin bundan s6z edemeyiz. Genel anlamda politik sinema, bitin tarleri
kapsadigindan dolay1 alanin tespiti farkli kategorilerden alinacak film ornekleriyle
biitiinsellik kuruldugunda anlasilabilir. Bu c¢ercevede birka¢ alan belirlemeye
calisirsak, ilk olarak hiciv tarzinda yapilan filmlerin politik sinema sayilabilecegi
gercegine ulasiriz. Bununla beraber, savas filmleri konu ve temasi nedeniyle politik
sinema sayilabilir. Ger¢ek olaylardan alinan politik konular yine politik sinema
alanina dahil edilebilir. Bunun yaninda, bir film politik yonii olan bir olay1 ya da
kisiyi anlatiyorsa o film politik bir filmdir. Belgeseller, ¢ogunlukla politik igerik

barmdirir. Utopik ve distopik konular, genelde politik sinemada islenir.

Sonug olarak, politik sinema bir tiir olarak ¢ergevesi ¢izilmis, genel hatlart
belirlenmis ve tanimi yapilmis bir sinema degildir. Politik sinema, turler Gstu bir
sinema olarak tanimlanabilir. Biitiin tiirleri kapsayan, her film tiiriinde goriilebilecek
bir sinema anlayisidir. Bununla birlikte kendini ayirt edici bir takim parametreleri de
icerisinde barindiran bir st tiirdiir. Bir film mesaj verme kaygisiyla hareket edip,
kitleleri bilinglendirmeyi hedefliyorsa politik filmdir. Bunun yaninda anaakim
sinema anlayisinin disinda, bir takim yenilikler gelistirmesi ve sdylem olusturma

tarziyla da agikg¢a ayirt edilir.

B. Sinema ve Politik Atmosfer iliskisi

Sinemada, imgelerle yaratilan bir diinya mevcuttur. Politik filmler, bicimsel
ve anlatimsal farklarinin disinda, tarihsel ve baglamsal siirliliklara sahiptir. Bircok
Ulkede siyasi atmosferi ile sinema arasindaki bag kullanilarak, anlatim olarak o
guntn siyasi atmosferi bir takim gergeklikler esliginde sinemada yer bulmustur. Bu

nedenle sinema, var olan politikalar1 yansitmakta, yapilandirmada ve belli kosullarda
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yeniliklere Onciiliik etmede 6nemli rol oynamistir. Yasanan politik diinya, birgok
iletisim aracinda oldugu gibi sinemada da fazlasiyla yer bulmustur. Her politik
kirllma ya da doniisiim donemlerinin, ya Oncesinde ya da sonrasinda sinema,
fazlasiyla kullanimda olan bir ara¢ olmaktadir. Bu baglamda diisiiniildiiglinde
yasanan siyasi gelismeler sinemada sikca islenmis olup; bazen de degisime direkt
katki yaparak, yasanacak gelismeleri sekillendirecek gilicte bir etki yaratmistir.
Sinema ilk ddénemlerinden glinimuze kadar gelen surecte; surekli olarak siyasi
atmosferden etkilenmistir. Nazi Almanya’sinda, Sovyet Rusya’da ya da diinyaya
yayilan ‘68 Kusagi Hareketi’nde, sinemanin politik atmosferden etkilendigi ve o
donemin izlerinin gorildigi birgok film yapilmistir. Giiniimiizde yine, dinyada

gelisen politik olaylardan sinema fazlasiyla etkilenmektedir.

Sinemanin politik atmosferden etkilenmesi, bilindigi gibi ilk doénemler
acisindan Sovyet sinemasinda gerceklesmistir. Sovyet Sinemasi’nda, yasanan
devrimsel sire¢ kendine sinemada fazlasiyla yer bulmus, yapilan filmler bu
dogrultuda sekillenmistir. 1917 Ekim Devrimi Carlik Rusya’nin yikilmasi ile
sonuclanmis ve Bolsevikler 6nemli bir zafer kazanmislardir. Bu zafer, yeni sanat
anlayisinin da ortaya ¢ikmasina neden olmustur. O giine kadar sinema, saray
kesimine hitap eden ve o kesim i¢in yapilan bir sanatken; yeni donemde devrime
katk1 sunacak ve devrimin halk tarafindan benimsenmesine yardime1 olacak bir arag
olarak kullanmasina neden olmustur. Ilk dénem ortaya cikan, Sergey Eisenstein,
Dziga Vertov, Vsevolod Pudovkin ve Lev Kulesov gibi Sovyet sinemacilar, yasanan
politik atmosferden etkilenmis olup, o dogrultuda eserler vermislerdir. Bu baglamda
yeni donemde sinema; yeni sinemacilar tarafindan politik atmosferi yansitacak
sekilde yapilmistir. Tiim bilesenler diisiiniildiigiinde Sovyet Sinemasi; kendini var
etme siirecinde politik olandan bagimsiz hareket etmemis ve tiim yapisiyla politik
nesnellie hizmet etmistir. Yeni kurulan Sovyet rejimi, halkin bilinglenmesi
dogrultusunda sanata yonelmis ve hi¢c olmadigi kadar sanattan yaralanma
faaliyetlerinde bulunmustur. Toplumunun ¢esitli kesimleri arasinda bir diislince ve
gOriis birligi saglamak adina, Sovyet sanat¢ilardan etkili bir bicimde yararlanilmistir.
Bu nedenle sanatin her alani, 6zellikle de sinema ve tiyatroya cok fazla 6nem
verilmistir (Coskun, 2009: 45).

Devrimden sonra yasanan siiregte edebiyat, sinema, tiyatro gibi kitle kiiltiiriine

hitap eden sanat dallar1 donemin yasanan politik gercekligine sahip ¢ikmislardir. Bu
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sahiplenme, donemin sanatgilarinin devlet tarafindan desteklenmesine neden
olmustur. Bu donemde yetisen sinemacilar, devlet destekli blyuk butceli filmlere
imza atmislardir. Sovyet devriminden sonra bir¢cok yénetmen, oyuncu ve teknisyen
Almanya ve Fransa’ya gitmistir. Devrimin hemen ardindan, Devlet Egitim
Komisyonu, sinemadan sorumlu olmus ve bu islerle ilgilenmek i¢in komisyonun
basina yazar Lunacharsky getirilmistir. Sinema, Sovyet Rusya’da devletin 6nem
verdigi ve gelismesi i¢in ¢alismalar yaptigi bir sanat alani olarak islem gormiistiir.
Bunun en 6nemli nedeni Lenin’in ¢ok iyi bildigi, sinemanin kitleleri etkileme ve
harekete gecirme potansiyeline, diger sanat dallarma oranla ¢ok daha fazla sahip
olmasindandir. Diger bir deyisle, sinema, devrimin ©6nemli bir aract olma

potansiyelini kendi iginde tasimaktadir (Coskun, 2009: 49).

Bu baglamda, sinemanin kullanim araci olarak her kosulda yasanan politik
gerceklikle kesigmesi kaginilmaz olmustur. Sovyet sinemacilarinin yeni diizene ayak
uydurma cabalari, sinemanin yeniliklere kapali olmasini da beraberinde getirmistir.
Sinemanin tek bir amaci vardir; 0 da yeni duzeni halka benimsetmek ve devrimi
halka kabul ettirmektir. Bu nedenle, genellikle tek tip film Ornekleri karsimiza
¢ikmaktadir. 1920’lerin sonlarina dogru, diinya sinemasinda 6nemli bir yeri olan
Sovyet sinemas1 ve bilyiik yonetmenlerinin etkisi, ¢ok siirmeden kaybolmustur. Altin
cag olarak tanimlanan bu donem kisa siirmiistiir. Sovyet sinemasinin gerilemesinin
onemli nedenlerinden biri de, sesin sinemada kullanilmas: ile birlikte Gnli Rus
montajinin ¢ag dis1 kalmasi olarak goriilmektedir. Diger bir nedeni de Sovyet
sinemasinin 1930 yillarinda Stalin’in baskici politikalarinin her alana hakim olmasi
sonucu sinemanin da bundan etkilenerek, yenilikgi akim arayislarinin smirh
tutulmasindandir. Var olan sistemin zarar gorecegi diisiincesiyle parti tarafindan
sanatin biitiin dallarinda oldugu gibi, sinemada da dayatilan Sosyalist Gergeklik
ilkeleri sinemanin zarar gormesine neden olmustur. Stalin’in her seyi kontrol altina
alma istegi, filmlerin de kontrol altina almasina neden olmus bu da film yapiminin

her gegen y1l azalmasini beraberinde getirmistir (Aliyev, 2007: 15-16).

Baskici bir yonetim modeli olusturan Stalin; sanatin tek tiplesmesini ve ancak
sosyalist gerceklige hizmet edecek bir sanat anlayisinin kabul edilecegi goriisiinii
savunmustur. Bu diisiince dogrultusunda yapilmayan filmleri 6nemsememis, hatta
bunun disinda yapilan filmleri hedef gostermistir. Sanatin 6zlii geregi Ozgiir

diisiinceden beslenmesinin bu sekilde engellenmesi, Sovyet sinemasinin gerilemesine
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neden olmustur. Sinemay1 kontrol altina almaya calisan Stalin, kendi diislinceleri
diginda kalan tiim sanatsal ¢alismalar1 yok sayarak, sinemanin gercekligine aykiri
olarak tek yapiya biirtinmesine neden olmus; bu da Sovyet sinemasmin etkisinin
kaybolmasini beraberinde getirmistir. Bu dogrultuda diisiiniildiigiinde, amaci1 siyasi
atmosferi en iyi sekilde yansitmak olan sinemacilarin tek tiplesmeye karsi

koyamamalari, sanatsal iiretimlerinin sonlanmasini beraberinde getirmistir.

Sovyetlerde sesli sinemaya gegildigi donem Eisenstein, ABD ve Meksika’da
calismis daha sonra iilkesine tekrar donmustiir. Eisenstein, lkesine dondukten sonra
Stalin’in sinema politikalarina ayak uyduramamis ve bu nedenle de suglanmistir.
Yoénetmenin 1944 yilinda gdsterime giren Korkung Ivan adli filmi, énemli bir basart
kazanmig ama filmin gosterime giremez kaygisiyla ikinci boliimii gdsterilmemistir.
Uclincti  boliminin tamamlanmis pargalarinin - yok edilmesiyle Eienstein’in
yonetmenlik kariyeri sonlanmigtir. Eienstein, 1948 yilinda radyoda zorunlu olarak
devrimin yapisina ayak uyduramadigini agiklayarak, suglu oldugunu ifade etmistir.
Sovyet sinemasinin diger onemli yonetmeni Dziga Vertov, hayatinin geri kalanini
Belgesel Filmler Merkez Stiidyosunda belgesel yapimi gézetmeni olarak gegirmis ve
1954 yilinda hayatini kaybetmistir. Bu sanatgilar ilk donemler ellerinde etkili bir arag
olan sinemanin olanaklarin1 devrim igin kullanmiglar, ancak sonunda parti karariyla
karst devrimci ilan edilmeleriyle bu olanaklari ellerinde tutamamislardir. (Aliyev,

2007: 17).

Genel olarak bakildiginda, Sovyet sinemacilar ilk donemler sinemay1 devrime
katki vermek amaciyla gonulli olarak, devrimsel siiregte politik biling olusturmak
icin kullanmiglardir. Daha sonraki donemde Stalin’in yonetime gelmesi ve sertlesen
devlet politikalari, sinemacilarin bu siiregten olumsuz olarak etkilenmelerine neden
olustur. Bu etkilenme durumu, Sovyet sinemasmin gerilemesini beraberinde

getirmigtir.

Incelendiginde sinema ve politik atmosfer iliskisinin fazlasiyla yasandig1 bir
baska yer, Hitler doneminin Almanya’sinda oldugunu gozlemleyebiliriz. Hitler,
sinemanin etkileme giiclinii ve kitlelere yayilma hizint Lenin déneminde Sovyet
Sinemasi’nda kesfettikten sonra, daha etkili olmasi adina Alman Sinemasi’nda yeni
arayislar olusturulmasin1 ve bu sayede daha kalic1 ve daha etkili sonuglar alinmasi

gayesiyle, bir takim galismalar yapilmasini istemistir. Bu dogrultuda sinemacilar yeni
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eserler verirken, yine Sovyet Sinemasi’nda oldugu gibi donemin siyasi atmosferine
uygun iktidarin istegi dogrultusunda ve bir bakima iktidara ters diismeyecek sekilde
filmler ortaya koymuslardir. GUnlik siyasi séyleminin disina ¢ikmadan tek gergegin
var olan ideolojiyi dénemin siyaset diline ve gelisimine uygun bir tarzda yeniden
yapilandirarak, kitlelerin bilinglendirilmesine hizmet edecek bir kullanimda
sunulmasi, sinemanin tek amaci olarak kabul edilmistir. Sovyet Sinemasina bir
benzer durum yine burada da s6z konusudur. Sinemacilar dénemin siyasi atmosferine
uygun tarzda eserler verip, ancak o sekilde film yapmaya devam edebilmislerdir. Bu
durum ciddi bir pradoks olusturmaktadir. Sinemacilara iki segenek arasinda sikisip
kalmiglardir: Ya iktidarin sdyledigi dogrultuda ¢alisma yapacaklar, ya da highir

sekilde film yapmalarina izin verilmeyecektir.

Hitler yonetime geldikten sonra, Propaganda Bakani olarak Goebbels’i géreve
getirmistir. Goebbels Hitlerin amaglarina hizmet edecek bir sinema anlayist
gelistirme gorevini de listlenmistir. Bu dogrultuda Hitlerin istegi lizerine yonetmen
Leni Riefenstahl’e, 1934 yilinda fradenin Zaferi filmini yaptirmustir. fradenin Zaferi
filmi, dénemin politik atmosferine uygun, iktidarin sdylemlerine hizmet edecek bir
yapida yapilmistir. Yapilan filmlerde, rejime zarar vermeyecek tarzda olmalarina
dikkat edilmis ve bu sekilde ancak film yapimina izin verilmistir. 1938 yilindan
savas bitimine kadar olan donemde, Die Feuerzangebowle (1944) ya da Jud Sus
(1940) gibi eglendirmeye yonelik ve propaganda yapmaya uygun filmler yapilmustir.
Bu filmlerde kadercilik 6n planda tutulmus, Hitlerin disiinceleri topluma
benimsetilmeye calisilarak, toplumun savasa karsi olusan algisi degistirilmeye
calisilmistir. Propaganda Bakanligi, 1936 yilinda ¢ikarilan bir yasa ile yabanci bir
filmin gosterime girip girmeyecegi kararini veren tek yetkili makam olmustur. Bu
durum bir¢ok filmin yasaklanmasini beraberinde getirmistir. Yasaklanan filmlerden
olusan boslugu, Alman Sinemasi’nda yapilan filmlerin doldurmas: gerektigi
gercegini ortaya ¢cikmistir. Bu da eglence ve propaganda yapisina sahip olan filmlerin
ortaya ¢ikmasina ortam hazirlamistir. 1937 yilinda bitiin sinema sektorii Nazi
iktidarmin kontrolii altina gecmesiyle beraber Nazi iktidari, eglence filmlerinin
yapimma bu donemde olduk¢a Onem vermis ve bu dogrultuda caligmalar

gerceklestirmistir (Hamrlova, 2010: 225).

Donemsel kosullar géz oniinde alindiginda, sinemacilarin politik atmosferi

yansitacak filmler disinda baska tiirden bir film yapmaya sanslarinin olmadigini
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gorebiliriz. Bu donemde, garpitilmis haber ve propaganda filmlerinin disinda bir
takim sanatsal filmler de yapilmistir (Bektas, 2002: 157). Ama bu filmler de yine
siyasi iktidara hizmet ettigi icin, Ozgin bir calisma yapisinda olamamislardir.
Donemsel kosullar igerisinde varligini siirdiirmeye calisan Alman Sinemasi’nda
Yahudi kokenli bircok sanatgi ve teknik eleman, yasanan baskilar sonucunda yurt
disina go¢ etmek zorunda kalmistir. Bununla beraber sinemanin sadece propaganda
aract olarak kullanilmasina tepki koyan énemli sinemacilar da yine yurtdisina gog
etmiglerdir. Bu yillarda Alman Sinemasi, kitleleri etki altina almaya yarayan bir arag
olarak 6nemli bir sekilde kullanilmis, Alman film endistrisinin timi tek elde
birlestirilmis ve filmlerin biiyiik bir ¢ogunlugu istekler dogrultusunda yapilmistir.
Hitler doneminde sinemacilar tamamen donemin politik atmosferine uygun diisecek
filmler tretmeyi amag¢ edinmis ve baska tlirden bir filmin yapmanin olanagini
bulamamislardir. Sinemacilar bir bakima zorunlu olarak dénemin atmosferine uygun
filmler yapmiglardir. Bu kullanim yine de Hitler tarafindan deger bulmamuis,

sinemacilarin iktidara yaranma cabasi bile sonug¢suz kalmistir.

Sinema politik atmosfer iliskisinin, sinemaya yansimasi olarak yine ‘68
Kusag1 Genglik Hareketi gortlebilir. Bilindigi gibi ‘68 Genclik Hareketi buna karsit
kusak da denilebilir, yenilik isteyen ve degisimi hedefleyen bir kusak olarak ortaya
cikmigtir. Popiiler kiiltiir karsiti olarak tanimlanabilecek bir alt genglik kiiltiirti
olarak, yenilik isteyen ve bunu politik bir bilin¢ cercevesinde temellendiren, yapisal
olarak da sistem karsiti alternatif iiretme gayretinde ortaya ¢ikmis bir genglik
hareketidir. Kars1 kiiltiir, Abbie Hoffman ve Tom Hayden gibi savas karsit1 bir grup
gencin, yozlagmis oldugunu diisiindiikleri Amerikan toplumuna karsi olusturduklari
tepki sonucu, yeni bir hayat tarzi istemesi olarak geligsmistir. Yeni hayat tarzini
benimseyen ve toplumsal degerlerde yasatmak istedikleri kiiglik degisimleri
hedefleyen bu gruplari, mevcut degerlere yapilan kasti bagkaldiran gruplardan
ayirmak zor olmustur. Bu nedenle bu dénemde olusan bu kars: kiiltlr yapisina Hippi
Kultird denilmistir (Aydin, 1971: 17).

‘68 Genglik Hareketi, donemin kosullarina da bagl olarak igerisinde birgok
sosyal, kiiltiirel, siyasal degisimi ve gelisimi barindirmaktadir. Siyah hareket,
feminist hareket, etnisite ya da savas karsithigi gibi konular, bu kusagin ¢ok
onemsedigi ve bu dogrultuda bunun degisimi i¢in miicadele gosterdigi konular

olmustur. ‘68 Hareketi; basta Ingiltere olmak iizere birgok Avrupa iilkesinde olusan
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kentlesme diizeni Ozellikle Paris, New York, Madrid, Londra, Berlin, Viyana,
Istanbul gibi biiyiik kentlerde burjuva hegemonyasmna tutsak olmus, toplum
duzeninde adalet sisteminde degisimi isteyen ve esitsizligin her gecen giin arttigi bu
yapi icerisinde adaletli bir diizen kurma ¢abasinda olan, yeni bir genclik hareketi

olarak ortaya ¢ikmis ve dnemli bir sekilde 6rgiitlenmistir.

1968 olaylarinin 6nemli merkezlerinden biri de Fransa olmustur. Hareketin
baglamasma kaynak olusturan olaylar, genclerin Amerika’da Vietnam Savasi’na
kars1 olusturduklar1 gosteriler ve 1968 yilinda Martin Luther King’in éldurtlmesi ile
gelisen toplu protestolardir. Strasbourg Universitesi’nde 1966 yilinda ‘Ogrenci
Cevrelerinde Yoksulluk’ adinda dagitilan brosiirlerin 6grenciler tarafindan asir1 ilgi
gbrmesi ve 1967 yilinda bu brosiirlerin tekrar basilmasi, hareketin geliserek
biiytimesini saglamistir (Topuz, 2008: 19-21).

Boylesi yayilma giiciine sahip olan bir genglik hareketi, diinyanin farkli
ilkelerindeki farkli genclik gruplarinmi bir diisiince ekseninde bu harekete katilimini
saglamis ve her yerde kitlesel tepkilerin ortaya ¢ikmasina imkén olusturmustur. ‘68
Genglik Hareketi, 1965 yilinda Amerika’da baslayan siyahi haklar miicadelesinden
1970 yillarina kadar siiren bir miicadele donemini kapsamaktadir. Hizl1 bir bi¢imde
yayilan genclik hareketi, Avrupa’da 6nemli bir ivme kazanmig, Vietnam Savasi’na
kars1 gelisen tepkilerle birlikte diinyanin bir¢ok {ilkesine yayilmistir. Bununla
beraber derin bir etkilesime yol agan hareket, ¢ok kisa bir siirede diinyanin baska
bolgelerinde karsilik bulmustur. Hareketin gelistirdigi ana temalar ekseninde sosyal
ve siyasi degisime istekli genglerin, diinyada oldugu gibi Tirkiye’de de karsiligi
olmustur. Ancak Tiirkiye’deki genglik eylemleri Glkenin kendi siyasi konjonkturi
baglaminda Avrupa’daki genglik eylemlerinden farkli bir yapi icermektedir. (Bulut,
2011: 125).

Avrupa’da yasanan ‘68 Genclik Hareketi, Tiirkiye’de de ayn1 dénemde
yasanmistir. Ancak Tirkiye’deki ‘68 Genclik Hareketi ile Avrupa’daki hareket
arasinda 6nemli farkliliklar vardir. Avrupa’daki ‘68 hareketi; kentlerde sanayilesmis
dizen igerisinde bunalan genclik hareketiyken, Tiirkiye’de geri kalmishiga karsi
olusturulan bir gencglik hareketi niteligindedir. 1950 yilinda Cumhuriyet Halk
Pastisini se¢imi kaybetmesi sonucu yeni iktidar Demokrat parti olmustur. Boylece

1960 kadar slrecek yoOnetimi, Demokrat Parti {istlenmistir. Bu on yillik siiregte
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Demokrat Partinin yiiriittigii siyaset, iiniversite gencligi tarafindan kabul gérmemis
ve her yerde kitlesel eylemlere esliginde Demokrat Parti, hedef haline gelmistir.
Tirkiye’de bu yillardan sonra Ogrenci hareketleri, Avrupa’daki Ogrenci
hareketlerinden farkli olarak daha g¢ok siyasi konulara agirlik vererek ilerlemistir.
Demokrasi diisiincesi ekseninde hareket eden gengler, diisiince 6zglirliigii iizerinde
yogunlasarak, demokrasinin ©6n kosulunun disiince Ozgiirligi olduguna
inanmiglardir. Donemin iktidar partisinin baskici yapisini reddeden gengler, kitlesel

eylemlerle tepkilerini dile getirmislerdir.

Calislar’a gore, dinyadaki biitiin genglik hareketleri sol diisiincenin etkisi
altinda gerceklesmistir. Ancak Tiirkiye ile biiyiik endiistri {ilkeleri arasinda énemli
ayriliklar ve biiyik farkliliklar bulunmaktadir. Bati toplumunda yetismis genglik,
endistri donemini yasamis ve modern 6tesi diisiince yapisinda yetismis bir kusaktir.
Tirkiye’deki genclik, endistriyel gelisimi daha yeni saglamig bir {ilkenin yeni
kusaklar1 olarak ortaya ¢ikmiglardir. Dolayisiyla, Tiirkiye’deki *68 Genglik Hareketi,
Demokrat Parti’nin dayattigi baskict politikalara karst olusturulan tepkisel ve
icerisinde sosyal, siyasal direnisi barindiran bir genglik hareketi olarak, iktidarinin

baskilarina karsi baslatilan bir hareket olarak olusturulmustur (Calislar: 1988: 93-95).

‘68 Genglik Hareketi, nerdeyse tim diinyada giiglii bir etki birakmis ve bunun
sanata yansimast da fazlasiyla olmustur. Bu alanda ‘68 Genglik Hareketi’nin
sinemaya yansimasi bir¢ok lilkede kendine yer bulmustur. Sanatin her alaninda
gorulebilecek bir etki birakan ‘68 Genglik Hareketi, hizli bir biiyiime gergeklestirmis
olsa da etkisini ¢cabuk yitirmistir. Yine de ‘68 Genclik Hareketi’nin etkisiyle dénemin
politik atmosferini beyaz perdeye yansitan etkili filmler yapilmistir. Hem diinya hem
de Tirkiye sinemasinda bunun 6rnekleri bulunmaktadir. ‘68 Genclik Hareketi’nin
etkisiyle yapilan filmleri incelersek, o0 ddnemin politik atmosferinin sinemaya
yansitildigin1 gorebiliriz. Yonetmen Dennis Hopper’in yonettigi Easy Rider (1969)
filmi, donemin siyasi atmosferinin etkisinde c¢ekilmistir. Hakim Amerikan
ideolojisinin her gecen gunde daha da bireyci olmaya basladigi yillarda, dénemin
baskic1 yapisindan bunalmis motosikletli iki hippinin goziinden o6zgiirliikk arayisi
anlatmigtir. Sinif catigmasi, toplum dayatmasi gibi konularin islendigi filmde,
yonetmen anlatim tarzi olarak hippilerin yaptiklarin1 hakli ve dogru bir bigcimde

sinemaya yansitmigtir. Dennis Hopper filmde, senaryoya ve yazili bir metne bagl
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kalmadan filmini bagimsiz bir bi¢cimde olusturmus ve ‘68 Kusagi’nin entelektiiel ve

farkli diinyasini 6n planda tutmustur.

‘68 Genglik Hareketi ile ilgili filmlerden biri de Elio Petri’nin yonetmenligini
yaptigl, La Classe Operaia Va In Paradiso(1971) filmidir. Film, is¢i, grev ve
orgiitlenmeyi konu almaktadir. Filmde is¢i Massa, sinif bilincinden yoksun kendi
icin yasayan biriyken, bir kazada parmagini kaybettikten sonra bilinglenen ve o6rgtli
diistinceyle tanisan ve Maocu bir asir1 sol grubun yaptiklarini destekleyen bir isci
olur. Italya’nin is¢i simifin1 konu alan film, yasanan is¢i sorunlarmi politik
gerceklikle iligkili olarak islemistir. Filmde, donemin kosullar1 igerisinde sekillenen

mubhalif siyasi yapilar, bir fabrika igerisinde biitiin yapisiyla temsil edilmektedir.

‘68 doneminin en Unlu politik yonetmenlerinden olan, Jean-Luc Godard’in
yonettigi La Chinoise (1967) filmi, dénemin 6zelliklerini yansitan 6nemli bir filmdir.
Filmde eylem hazirligi yapan Maocu bir 6grenci grubu islenir. Godard, bu filminde
acikca taraf tutmustur. Yilmaz’a gore Cinli Kiz filmi, Godard sinemasinin iki temel
Ozelligini yani ‘6z-elestiri’ ve ‘karsitliklari’ icererek, yonetmenin 1967 yilindan
1972’ye kadar Uzerinde yogunlasacagi ‘iki cephede birden mucadele etme’
kavramini On plana tasimaktadir. Yilmaz, iki cepheden biri toplum digeri sanat
oldugunu ve Godard’m her iki alanda da devrim yapmak istedigini ve bu devrimi
filmin iginde gergeklestirerek devrime katki sunmayi1 amagladigi belirtir (Yilmaz,
2009:119). Yine Godard’in ¢ok ses getiren filmi Tout Va Bien (1972), ddénemin
politik atmosferinin sik¢a islendigi bir film olmustur. Film, medya sektoriinde galisan
iki burjuvanin askini tiikketim toplumu ve is¢i sinifi temelinde islemektedir. Bunun
yaninda filmde, sendika ve orgiitsellik ekseninde muhalif elestiri yapilmaktadir.
Film, ti¢ boliimden olusmaktadir. Filmin ilk béliminde, medya g¢alisanlar1 haber
yapmak amaciyla fabrikaya giderler. Iscilerin isgal ettikleri bu fabrikada, dénemin
Fransiz politikasindaki farki yapilar g0zler o©nune serilmektedir Fabrika
yoneticilerinin yani egemen sinif yapisi, sendika temsilcisi ve iggalin artik bitmesini
isteyen partililer ve partiye ragmen eylemlerini siirdirmeye kararli gosistler
anlatilmaktadir (Yilmaz, 2009: 131). Filmde kadin erkek iligkisi iizerinden is¢i

sinifin1 derinlemesine islenmistir.

Tirk sinemasinda da ‘68 gencglik hareketinin ortaya c¢ikardigi ornekler

mevcuttur. Dénemin kosullarinda yetisin yonetmenler Hoolywood un etkisinden
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kurtularak, kameralarini topluma c¢evirmislerdir. Yilmaz Giiney’in yoOnettigi Umut
(1970) ve Arkadas (1974) filmleri, bu donemin toplumsal gergekgi filmlerine drnek
gosterilebilir. Yine Bilge Olgag¢’in yonetmenligini yaptig1 Bir Gin Mutlaka (1975)
filmi, bu dénemin filmi olarak kabul edilir. 1990 yilinda yapilmasina ragmen ‘68
Kusagi’ni anlatan Atif Yilmaz’in Bekle Dedim Golgeye (1990) filmi de o dénemin
politik atmosferini yansitan bir film Ornegi olarak karsimiza ¢ikar. 1960’larin
toplumsal gercekci sinema yonelimi ile ‘68 Genglik Hareketi sonucu olusan sinema
yapist birbiriyle karistirllmamalidir. 60 donemi sinemasinda yine kamerasini topluma
yonetmis, Metin Erksan, Memduh Un, Ertem Goreg gibi yonetmenler bulunmaktadar.
Ancak politik gerceklik ve donemin politik atmosferini sinemaya yansitma ‘68
Genglik Hareketi’'nde daha aktif bir sekilde gergeklesmistir. Bu dénemin siyasi
olaylarinin sekillendirdigi politik kusaginin filmlerinin ortaya ¢ikmasi, 70 ve 80’leri
bulmustur. Diger taraftan yasanan 12 Eyliill 1980 Darbesi, yonetmenlerin ‘68 genglik
hareketinden ¢ok 1980 donemine ait filmler yapmasina neden olmustur. ‘68 genclik
hareketi kusaginin sol goriislii yonetmeleri, filmlerinde 1980 anlatisin1 tercih
etmislerdir. Ciinkii 1980 darbesi, 12 Mart Muhtirasin1 unutturmus ve o donemin
etkisi yeterince sinemaya aktarilmadan gecilmistir. Erdel Kiran, Serif Goren, Zeki
Okten, Ali Ozgentiirk gibi yonetmenler ile Tiirk Sinemasi’na sol ideolojiye sahip bir
yonetmen kusagi gelmis ve 1980’lerde 12 Eyliil doneminin acilarin1 konu alan
filmler ¢ekmislerdir. 12 Mart ve ‘68 Genclik Hareketi ise 1970’lerde beyazperdeye
yansimamis, yenilik¢i sol goriislii yonetmenlerin en etkin oldugu bir donemde Tiirk

Sinemasi bu donemle ilgili yeterince iyi film ¢ikaramamustir.

Bu donem disinda, ‘68 Kusagi’nin etkili filmler yapmasi 80’lerde
gerceklesmistir. 1980 donemi siyasi atmosferinin, sinemaya aktarilmasi ve bu
donemde yasananlarin etkili bir sekilde sinemada yer bulmasi, gecen donemlere
oranla bu dénemde daha basarili bir sekilde gerceklesmistir. ‘68 genclik hareketi
igerisinde sekillenen ve gelisen yeni nesil yonetmenler; eserlerini 12 Eylil 1980
Darbesi’ni konu alan ve darbenin getirdigi olumsuzluklari isleyen bir yapida
vermislerdir. Bu baglamda incelendiginde; yonetmenligini Zeki Alasya’nin yaptigi,
1980 Oncesi siyasi olaylara karisan ve abisinin 6liimiine neden olmasiyla birlikte
ailesi tarafindan diglanan Hiiseyin’in, ¢evresinde gelisen olaylarin islendigi Dikenli
Yol (1986) filmi. Ali Ozgentiirk’Un yonettigi, Su da Yanar(1987) filmi. Serif

Goren’in hapishanede 7 yil ge¢irmis Hayri’nin, hapishaneden ciktiktan sonra
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cevresindeki insanlarda gordiigii degisimi konu alan, Sen Turkuilerini Soyle (1986)
filmi. Hapishanede tiirlii iskenceler gormiis ve iskence sonucu bir kolu sakat kalmig
bir gencin, sakin bir sahil kasabasina yerlesmesi ve kendisini takip eden
iskencecisinin sesini konu alan; Zeki Okten’in yonettigi, Ses (1986) filmi. Karisik
siyasi atmosferden kacarak, Cunda adasina yerlesen bir yazar1 konu alan ve donemin
politik gercekligine pek dokunmayan Erden Kiral’in yonettigi, Av Zaman’t (1987)
filmi. Zilfi Livaneli’nin yonettigi, darbe oncesi donemde farkli goriise sahip iki
kardes tizerinden Kkardes kavgasini anlattigt ve yanlis Kkararlar vermemek igin
hakimligi birakip, avukatliga gecen Ali Firat’in mesleki kagisinin islendigi Sis (1988)
filmi. Mumduh Un’iin bir kadin kahraman iizerinden darbe dénemini anlattig1, Biitiin
Kapilar Kapaliydi (1986) filmi. Bilge Olga¢’in yOnettigi Bir Yanimiz Bahar Bahge
(1994) filmi. 12 Mart Muhtirast ve 12 Eylil Darbesi’ni yasayan insanlarin
psikolojilerinin konu edindigi Yusuf Kurgenli’nin yonettigi, Cozilmeler (1994) filmi
68 Kusagi’nin, 1980 donemi politik atmosferini sinemaya aktarmasi olarak kargimiza

cikar.

Bu dogrultuda bakildiginda, ‘68 Genglik Hareketi diinyada birgok siyasi ve
sanatsal gelismeleri beraberinde getirmistir. ‘68 Genglik Hareketi’nin politik yapisi
sinemada da islenmis ve yenilik¢i arayislar icerisinde bir¢cok basarili eser verilmistir.
Diinya sinemasinda, dzellikle de Fransa ve Italya’da bu hareketin ekseninde basarili
filmler yapilmstir. ‘68 Genglik Hareketi’nin muhalif sanatcilari, kendi donemleri ve
sonraki donemde sinemanin muhalif durusuna degerli katkilarda bulunmuslardir.
Tiirkiye’de ise donemin etkisi sinemada fazla yer bulamamis ve yasanan 12 Eyliil
Darbesi ile baska bir yonde gelismeyle sonuc¢lanmistir. Tiirkiye’de ‘68 Genglik
Hareketi sanatcilart kendi donemlerinde ¢ok fazla etkili olamamiglardir. Bunun bir
nedeni de hemen ardindan gelen 12 Eylil Darbesi oldugu gergegidir. Kendi
donemlerinde ¢ok fazla etkili film yapamayan ‘68 Kusagi sanat¢ilari, 12 Eylil
Darbesi’ni konu edinen bir¢ok filme imza atmislardir. 1980 ddnemini ve sonrasi
yasanan politik konularin beyazperde yer bulmasi bir bakima, ‘68 Kusagi

sanatcilarinin ¢abalar1 sonucu olmustur

C. Sinemada Gerceklik ve Kurgunun Diyalektigi

“Gergek” ve “gerceklik” felsefe ve sanatin 6nemli bir konusu olmus ve her

donem farkli sekilde sorgulanmustir. Gergeklik nedir? ya da gergeklik miimkiin
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miudiir? Sorunsali cergevesinde, sorgulamalar ve tartigmalar giiniimiize degin
sliregelmistir. Bu tartigmalar, ¢agimizin 6nemli bir sanat olay1 olan sinemada da yer
bulmustur. Farkli sanatgilar ve sinema kuramcilari, sinemada gerceklik Uzerine

caligmalar yapmis ve bu dogrultuda bir takim temel esaslar belirlemislerdir.

Sinemada gerceklik sorunsali, yapilan ilk gosterimde ortaya c¢ikmaktadir.
1895 yil1 28 Aralik ginl Lumiere Kardeslerin Paris’te halka a¢ik alanda yaptiklar
gosterimde sinemanin insanlar iizerindeki etkisi, algisal olarak gerceklik ile ayrim
yapilamayacak kadar gercek izlenimi vermistir. Izleyicinin trenin gara girerken
gostermis oldugu tepki, sinemada gergeklik algisinin ortaya ¢iktigi ilk andir. Buradan
anlasilacagi gibi sinema ve gerceklik iligkisi, sinemanin ortaya ¢iktigi ilk glinden
itibaren var olan bir iligkidir. Armes, gercekligin goriiniimlerinin kaydedilip
arastirilmasi icin kamerayr kullanma arzusu, Lumiere Kardeslerle baslayan ilk
ginlerden itibaren yonetmenlerin kafasini siirekli kurcalayan bir olgu oldugunu
belirtir. Armes’e gore, yan yana giden ve giinimuze kadar gelen iki gelenek, olgulara
dayali belgesel ile kurmaca gerceklik mevcuttur ve yapitlarinin gosterdigi gibi,
sinema ve gerceklik sorununa yonelik ilgi gosterenler, en blylk sinema sanatgilari
arasindan ¢ikar (Armes, 2019: 18).

Gergeklik, goriildiigii gibi sinemanin ilk giinlerinden bugiine ilgi g¢ekici bir
konu olmustur. Sinema tarihinde birgok yonetmen, gerceklik sorunsali {izerinde fakl
denemeler yapmislardir. Sinemada gergekligin sinirlart oldukga genistir, bu yiizden
her dénem bu smirlar1 genisletmeyi ve kameranin gergeklik karsisindaki konumunu
belirlemeyi isteyen bircok yonetmen var olmustur. Sinemanin gergekgilik tizerinde
bu kadar durmasini anlamlandirmak zor degildir. Kamera ile sanatg1, Yylzleri,
sokaklari, manzaralari, insan gruplarin1 ve onlarin faaliyetlerini gosterebildigi kadar,
davraniglarin  ayrintida kalmis tuhafliklarint  da biiyiik bir etkiyle gorinar
kilabilmektedir. Sinema i¢in yasam o kadar ayrintilidir ki, burada sinema ig¢in
malzeme higbir zaman tiikenmemektedir. Bu da sinemanin her zaman gercekligi

islemesine neden olmaktadir (Armes, 2019: 20).

Gergegin bir bakima, felsefe ve sanatta hakikat ya da hakikate ulasma olarak
goriildiigiinii sdyleyebiliriz. Bu konuda g¢alismalar yapmis Dziga Vertov, Sinema-
Gergek admi verdigi bir ¢alisma gergeklestirmistir. Sinema-Gergek adimi Sovyet

sinemaci, Dziga Vertov’un Kino-Pravda’sindan almaktadir. Sinema-Gergek aslinda
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felsefenin de bir konusu olan hakikat {izerinden sekillenmektedir. Kapsayici bir terim
olarak kullanilan ve gelisen Sinema-Gergek, ‘onceligi kendiligindenlige ve olayin
ozline veren belli bir cekim ve sunum yoéntemi’ olarak kullanilmaktadir (Ozarslan,
2013: 77).

Sinemanin ilk kuramcilarindan olan Sovyet sinemaci Vertov disinda, yine
baska Ulkelerde de ger¢ek ve sinema iliskisi incelenmeye deger bir konu olarak
varlik gdstermistir. Ikinci Diinya Savasindan sonra yasanan gelismelerle birlikte,
Fransa’da Sinema-Gercek, Amerika’da Dolaysiz-Sinema (Direct-Sinema) ve
Kanada’da Ar-Go6z (Candid-Eye) calismalar1 ortaya c¢ikmustir. Bu hareketlerin
gerceklikle ilgili benzer taraflarmin olmasiin yaninda, iislup ve bi¢im olarak fakli
ozellikleri de bulunmaktadir. (Ozarslan, 2013: 77-78).

Gergekligin, bir¢gok noktada ya da bircok yapida birbirinden farklilik
gosterebilecegini goz ardi etmemek gerekir. Gergeklik, sinemanin ilk dénemlerinde
uslup ve teknik olarak ayrilip yorumlanirken, bugiin baska agilarla da
degerlendirilmektedir. Diger taraftan gergeklik, donemin tarihsel konjonktlriinden
bagimsiz olarak da diisiiniilemez. Bu baglamda, her donem ve her yapida gercekligin
sinemada siiregelen bir olgu oldugunu gézlemleyebiliriz. Nijat Oz6n, sinema
gerceklik iligkisinin bir tek yolunun degil, yollarinin oldugunu belirtir. Bunun
aktarimsal siiregte, bircok nedene bagl olarak degiskenlik gdsterebilecegine inanir.
Ozon’e gore, Fransiz gercekgiligi, Ingiliz gergekeiligi, Amerikan gergekeiligi, Sovyet
gercekeiligi, Italyan yeni gercekeiligi, Japon yeni gercekeiligi, Alman gercekgiligi
birbirlerinden ayr1 Ozellikler gostermektedir. Sinemada gerceklik Uzerine ortaya
cikmig, Sinema-Gergek, Sine-Goz, Ari-Goz, Dolaysiz Sinema, gibi akimlar ayni
gercege bagli ama fakli gergeklik yollar1 izleyen akimlardir. Kimi; sert, katiksiz,
izleyicinin suratina bir yumruk gibi inen bir gergekcilikten yanadir. Kimi; aci
gercegi, iistii sekerle oOrtiilii ac1 hap gibi vermekten yanadir. Kimi; gercegi katiksiz,
dolaysiz aktarip yorumu izleyiciye birakir. Kimi; ger¢egi yorumlayarak izleyiciye
sunar. Bunun yaninda Ozon; gercekgilik konusundaki kuramlar, gercegin en iyi nasil
aktarabilecegi yolundaki degisik goriisler, ulusal o6zelikler yaratilistan dogan
Ozelikler, bireylerin ve toplumlarin gercek karsisindaki davranis ve tepkileri iginde
bulunulan ekonomik ve toplumsal yapi; gergekeilikte su ya da bu yolu segmekte

etkin rol oynadigii diisiiniir (Ozon, 1995: 84).
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Sinemada, aslinda ger¢ekligin ne oldugu tartigmasi, kurgunun olgusalligi
uzerinden gelisir. Bu tartisma genel olarak Andre Bazin ve Sergei Eisenstein
Uzerinden yapilan yorumlamalarla gerceklesir. Burada Andre Bazin ve Sergei
Eisenstein’in kurguya bakisiyla sekillenen bir tartisma s6z konusudur. Sinemada, tek
bir ¢ekim bile doganin siradan bir kopyasi degildir. Doga ile film goriintiistiniin
arasinda ¢ok 6nemli farkliliklar bulunmaktadir. Bir goriintii sonug olarak; bir insanin
kontroliinde gergeklesen, doganin yeniden iiretimi olarak yapilan ve kaydetme
isleminden Ote baska bir islem yapilmadigi sanilan bir islemdir. Ama montaj
bltunlyle insan miidahalesinin sonucunda ger¢eklesmektedir. Montajda, zaman
pargalanmakta ve zaman ile uzam agisindan baglantisiz seyler bile birbirine

baglanmaktadir (Arnheim, 2002: 78-79).

Yonetmen, bir sahne alir ve bu sahneyi istedigi gibi sekillendirebilir. Sahne
icerisindeki nesneleri disarida birakabilir, gizleyebilir ya da dikkat ¢ekici yapabilir.
Tiim bunlar1 yaparken gerceklikle catismayacak sekilde olusturabilir. Nesnelerin
goriintiileri ile oynar, onlar1 fakli yapida sunabilir. Uzam ve zamanla oynayarak, her
seyi degistirebilir. Hareketle ilgili farkli gorsellikler sunabilir, dik olan1 yatirabilir
yatay olani dik yapabilir. Var olan gergekligi sadece nesnellikle degil, 6znel bir bakis
acistyla da sunabilir. Gergeklige miidahale ederek, yeni gergeklikler iiretebilir
(Arnheim, 2002: 114-115). Yo6netmenin bu midahalesi ve kurgunun gergekligi
yeniden sekillendirmedeki etkisi dolayisiyla gergekligin, hangi gerceklik oldugu
sorunsalini dogurur. Bunun yani sira sinemada gergeklik izlenimini etkileyen bir¢ok
faktor de bulunmaktadir. Izleyiciyi etkileyecek sekilde goriintiileri bigimleyen
sinema, imgelerle yaratim yapmasinin yani sira igerisinde barindirdigi her goriintiiyti
izleyicide gerceklik algis1 yaratacak kadar da gercekei bir sanattir. Yaratilan bu algi;
zaman, hareket, 151k, ritim, golge, renk ve ses araciligiyla kameranin devinimleri ile
Oznel ve nesnel kamera kullanimiyla, kullanilan kamera agilariyla, alan derinligiyle,
plan gegisleriyle gerceklik algisini kurgu yoluyla yaratir. Bu nedenle, gekilen

gorilintiinlin anlami ile her ¢ekimin parca halinde tasidig1 anlamdan farklidir.

Gergekligin, sinemada neye karsilik geldigini anlamlandirmak oldukga gugtdr.
Salt gergegi yansitmak miimkiin degildir. Her gercek, kamera goriintli almaya
basladig1 andan itibaren bagka bir forma sahip yeni anlamlar iiretme siirecine girer.

Sinema, giiciinii ger¢cekliginden almaktadir. Gergek gibi goriindiigii siirece degerlidir.
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Fakat gerceklikle bu iliskisinin ¢ok saglikli oldugu sdylenemez. Seyircisine bir sey
sunabilmek i¢in, ger¢ege mutlaka mudahale etmelidir (Bonitzer, 2006: 87).

Demoglu’'na gobre, Sinematografi, fiziksel varolusu geregi goriintiyi
kaydederken insan giici ve miidahalesi gerektirmektedir. Aygitin mutlaka birine
muhta¢ olmasi, onun kullanan kisiden c¢ok fazla bagimsiz olamayacagini
gostermektedir. Goriintu, tek mekén ve tek zamanda kaydedilen mudahalesiz bir olay
bile olsa, kameray1 kullanan kisi onu nerede konumlanacagini, nereye bakacagini ve
nelere yer verecegini; yani aygitin ‘isaret ettigi’ gerceklik, seyircinin gozii halini
almaktadir. Aygit-kullanan kisi ve seyircinin bakis agilar1 esitlenmektedir. Bu
esitlenme tek taraflidir. Seyircinin, aygitin bakis agisini kabullenmekten baska sansi

yoktur. (Demoglu, 2013: 17).

Seyircinin bakist kameranin gosterdigi alan ile sinirlanmaktadir. Cercevenin
olusturdugu sinirlandirma, nesnelerin hi¢bir zaman gergekte oldugu gibi goriilmesine
imkan vermemektedir. Bunun yaninda ger¢ek yasamda, goriisii etkileyecek keskin
sekilde bir gergeve yoktur (Chatman, 2011: 89). Buradan da anlasilacagi gibi,
gercekligin en sade sekliyle bile sinemaya aktariminda yorumsal ve tekniksel bir
takim bilesenlerin olusturdugu ve katildigi bir anlati sanatinda, gercekligin
dokunulmadan salt kendi yapisiyla sinemada yer bulmasi miimkiin degildir. Bununla
birlikte, kurgunun da katilimiyla gerceklik bircok sebebe bagli olarak degisime

ugrayarak izleyiciye sunulur.

Sinemada tek bir gergeklikten bahsetmek, sinemada ger¢ekligin taniminin
yapilabilmesi i¢in yeterince agiklayict degildir. Sinemada, birgok gerceklik
bulunabilmektedir. Donemin kosullarindan, yonetmenin gercekligi ele almasina ya
da seyircinin gerceklik karsisinda konumlanisina kadar birgok faktor sinemada
gerceklik olgusunu etkileyebilmektedir. Sine-Go6z’iin donemsel gercekligi ve
devrimci tutumu, Yeni Dalga Akimi’nin gergeklik ve 6z gercekligi, italyan Yeni
Gergekeiligin  toplumsal gercekeiligi ya da Godard gibi yonetmenlerin kendi
gercekgilik anlayisi, gergekeiligin farkli konumlarda ve farkli bakis agilarinin sonucu

farklilik gosterebilecegine 6rnek olusturur.

Gergekligin bu karmasik yapisini, sinemada kuramsal olarak ele alan iki temel
yaklasimdan s6z edebiliriz. Gergekligin filme alinmasindan ¢ok gergekligi isleyen ve

yorumlayan, 6zii vurgulayip insan temelli bir anlayis gelistiren Andre Bazin ve
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Siegfried Kracauer’in savundugu temelinde ‘disavurumculuga’ dayanan ‘Gergekei’
sinema kurami ve gercekligi alip doniistiiren, sinemanin devinimsel yapisindan
yararlan, Sovyetler Birliginde ortaya ¢ikmis, Dziga Vertov ve Sergei Eisenstein’in
onciiliik ettigi ‘Bicimci’ kuramdir. Gergekei ve Bigimcei kuramlarin olusmasinda
onciiliik eden Andre Bazin ve Dziga Vertov’un kurguya bakisi bir bakima bu iki

kavramin altligin1 olusturur.

Gergek, Eisenstein ve Bazin igin ¢ikis noktasidir. Aralarindaki en 6nemli fark
ise Eisenstein’in olusturdugu ger¢egin, sinemanin gercekle iliskisinin dniine gegmesi
ve Bazin’in bu diisiincede olmamasidir. Eisentein ve Bazin i¢in degerli olan tek sey,
gercek ile ne demek istendigini net olarak belirlemektir. Gerceklik her ikisinin de
kuramsal temelini olusturdugundan dolayi, ger¢eklikten sonra gelecek her sey bir
noktada gergeklikle iliskilendirilmektedir. (Buker ve Onaran, 1985: 111). James
Monaco da ger¢ekei ve bigimei kurami su seklide ayirmaktadir: *“ Disavurumculuk
1920°li yillarda Almanya’da filizlenmis, bir ifade araci olarak daha genel ve

ey

olusmaya baslamig, daha 6zgiil ve bi¢imsel bir kuramdir” (Monaco, 2002: 376).

Gergekei sinema kuramina gore, sinema gercegi ele alirken onu yeniden
yorumlayarak olusturur. Gergek¢i kuramcilardan Andre Bazin, sinemanin
gercekliginin doga ile dogrudan iliskisi oldugunu diisiinmektedir. Ekranin tizerinde
olusan goruntl, gergekliginin mucizevi seylerle ilgili olmadigimt belirtir. Bazin‘e
gore, evrenin kapsami uzamsal olarak sinemada yer bulur. Bir film, evrendir,
diinyadir ve dogadir. Film, yapay bir diinya ve doganin yerine gegen bir olgu olarak
islem gormektedir ( Bazin, 2011: 107). Bazin, kendi sinema anlayigma en ¢ok Italyan
Yeni Gergekeiligin yaklastigini belirtir. Bazin disiincelerini, Jean Renoir, Orson
Welles ve Erich von Stroheim gibi yonetmenlerden yola g¢ikarak olusturmustur.
Ancak Bazin, en ¢ok Italyan Yeni Gergekgiligine ilgi duymakta ve bu akimin
filmlerinin kendi kuramini hakli ¢ikardigina inanmaktadir (Kolker, 2010: 17). Bazin,
sinemanmn tam anlatiminin  gergeklikle uyumlu olmasmi ister. Sinemay1
degerlendirirken, biitiinsel olarak degerlendirir. Bazin’e gore, i¢sel karmagsik
yapistyla bir biitlin olan sanatin 6zerkligini kabul etmek, bitiinin bigimsel
diizenlenisini kabul etmeye baglidir. Bazin i¢in olusturulan yapitin 6zerkligi, onun
gercege karsit bir bltiin olma durumu, kesin olarak diisliniilemez bir seydir (Buker ve
Onaran, 1985: 124).
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Bir baska gerceklik sorunsalini isleyen Bigimci Kuramcilar, sinemanin bir
montaj sanati oldugunu savunurlar. Eisentein’a gore her seyden Once Sinema,
montajdir. Montaj tek perspektifli bir sinema icin plastik bir kompozisyon, ¢ok
perspektifli sinema icin kurgusal kompozisyon, sesli film icin ise muzikal bir
kompozisyon olarak islem gormektedir (Lotman, 1999: 77). Yine Eisentein, film
parcalarinin filmsel olmayan yapilardan Kkurtarabilmenin yolunu, sadece montaj
kaliplarindan bir araya gelmelerine baglamaktadir (Biker ve Onaran, 1985: 114).
Dziga Vertov’un Kamerali Adam filminin kurgu estetiginde de bu anlayis
yatmaktadir. Vertov, kameranin yardimiyla gercekligi miidahalesiz bir sekilde
gercekligin kendi yapisina dokunmadan, yani dramatik bir miidahaleye girismeden
kurgusal devinimle, gergekligin derin yapisini ortaya ¢ikarmayi hedeflemistir. Ama
bu sekilde sinemanin kendi yapisal farkliligindan dolayi, agmaza diismiistiir. Bu
konuda Paul Rotha, Vertov’un sinema anlayisini su sekilde degerlendirmektedir:

(Rotha, 2000: 67)

“Vertov, kendi agisindan, goriilebilir ve duyulabilir diinyanin ‘optik-tonel’
olarak  diistiniilmesini  yansitmaktadir. Sonugta, gergegin  ilistiinliigii
vurgulanir. Stiidyo yapayligi iginde olusturulan iiriinlere karsi ¢ikilir. Vertov,
belgesel konusunda kendi yontemlerini ortaya koymaktadir. Ancak konunun
yorumlanmasi ve yaklasim sorununa gelindigi zaman, onun goriislerinden
ayrilma zorundayiz. Korkarim ki o, Kitasal Gerg¢ekgilerin diistiikleri hatalar
tekrarlamaktadir. Filmlerin hi¢birinde konunun yiizeyinin altina inilmemistir.
Onun tekniginin biiyiikliigiinii kabul ediyorum fakat konunun, sorunlar ile
yorumlanmasinda belgesel yapimin temel gereklerinin yerine getirilmedigini

diistintiyorum”

Vertov gercege biitiinsel yaklasmis, gercekligin miidahalesiz ve kurgunun
devinimsel siireciyle ortaya cikabilecegini diisiinmiistiir. Ancak bu sekilde de

derinlemesine bir gerg¢eklik olusturulamamastir.

Varilan noktada, sinema tarihsel stre¢ icerisinde bircok kuramsal gergeklik
tartismasina girmistir. Sinemay1 olusturan bilesenler ekseninde, zaman, ritim, 1sik,
golge, kurgu, renk ve ses vb. bir takim gergeklik kuramlart gelistirilmistir. Sinemada
gercekligin ne oldugu ya da nasil olmasi gerektigi, bu bilesenler ¢ercevesinde birinin

ya da bir kagimmin daha ¢ok vurgulanmasina indirgenmistir. Sinemada gergeklik,
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Lumiere Kardeslerin yaptigi ilk gosterimde ortaya ¢ikmis, daha sonra Andre Bazin,
Siegfried Kracauer, Serge1 Eisenstein, Dziga Vertov gibi kuramcilar tarafindan
gelistirilerek ve tarihsel konjonktir baglaminda, Italyan Yeni Gergekgilik, Fransiz
Yeni Dalga gibi akimlar eklenerek giiniimiize kadar gelmistir. Ve hala c¢agdas

sinemacilarin tartigma kaynagi, sinemada gercekligin izlenimi sorunsalidir.

D. Tiirk Sinemasinda Politizasyon

Sinema, kendi gergekligi igerisinde var olan ve bunu yaparken de diger
boliimde belirttigimiz gibi, politik atmosferden fazlasiyla etkilenebilen bir sanat
dalidir. Her iilkenin, kendi yapisalliginda gergeklesen politik olaylar, o ulkenin
sinemasina yansimast kaginilmaz olarak gergeklesmektedir. Politik sinemanin
ilgilendigi alan, bu politik ger¢ekligin sinemada yer bulmasiyla ve izleyiciler icin bir
bilinglendirme yaratmasiyla iligkilidir. Politikanin toplumu etkileme guci ile
sinemanin toplumu etkileme imkami bir araya geldiginde, politik sinema

kavramsalliinda, s6ylemsel nitelikte politik sinema yapisi ortaya ¢ikmaktadir.

Tiirkiye’de siyasal siirecle sinema arasindaki tarihsel bir paralellik s6z
konusudur. Osmanli’nin son dénemlerinin getirmis oldugu baskici yap1 sinemamizda
da kendini gostermistir. Ilk dénem sinemanmiz diisiince evreni {izerindeki yogun ve
baskici yapiyla miicadele etmekten pek bir varlik gésterememistir. Daha sonra gelen
Cumhuriyet donemi ve tek partili yasam modeli, sinemada da Muhsin Ertugrul’un
tek adam yonetmenligiyle paralellik gostermistir. 1950’lerde ¢ok partili demokrasiye
gecildigi yillarda, sinemamizda da ¢ok yonlii ve ¢ok sesli yonetmenlerin ortaya
¢ikmaya basladigi yillar olmustur. 60’lara gelindiginde, Tiirkiye’deki ve diinyadaki
politik gelismeler yine ayni paralellikte sinemada da yasanmistir. Diinyada yasanan
politik degisim ve donlistim, Tiirkiye’de dahil birgok iilkenin sanat yapisinda da
degisime yol agmustir. 1960 yillari, dinya sinemalarinda da hareketliligin ve
degisimin yasandig1 yillar olmustur. Ingiltere’de Ozgiir Sinema akimi, Fransa’da
Yeni Dalga, Amerika’da Vietnam savasina karsi olus, genglerin geleneksel degerleri
sorgulamalar1 ve sistem karsiti hareketleri yine Amerikan sinemasinin koklerini
olusturdugu bir donemde, “Bonnie and Clyde (Bonnie ve Clyde, 1967), Gaduete
(Mezun, 1967) ve Little Big Man (Kiguk Dev Adam, 1970) ” gibi 6ncu filmler ortaya
cikmigtir (Glghan, 1992: 48). Tiirkiye’de ise aslinda 1950°lerde baslayan toplumsal

gercekei sinema anlayisi, 1960 ihtilalinin getirmis oldugu kismen yumusama ile
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birlikte politik sinema anlayisi ¢ercevesinde toplumsal konulara egilen cesur ve
0zgun yonetmenlerin ortaya ¢ikmasina neden olmustur. 1960 yili, Turk toplumsal
yasaminda oldugu gibi Tiirk Sinemasi’nda da 6nemli degisimlerin yasandigi yildir.
1961 Anayasasi’nin getirdigi 6zgiirliik havasi, TUrk Sinemasi’nin 0 déneme kadar
sirtint dondiigl, toplumsal gergeklikle bulusma olanagini dogurmustur (Gighan,
1992: 81).

1970’li yillar, yine Tiirk Sinemasi’min Tiirkiye’deki politik yasamdan
bagimsiz olamadigi ve politik ¢alkantilarin sinemay: etkiledigi yillardir. 12 Mart
1970 Muhtirasi, 18 Temmuz 1974 Kibris Baris Harekatr, 1 Mayis 1977 Istanbul
Mitingi, yiikselen isci hareki, o donemin 6nemli siyasi olaylaridir. Bunun sinemaya
yansimasi da ayni diizlemde gergeklesmistir. Yilmaz Giiney’in Umut (1970), Agut
(1971) ve Surd (1978) filmleri, bu donemin énemli politik filmleridir. Yine dénemin
yiikselen is¢i hareketine duyarsiz kalmayan, bir sinema anlayisi da mevcuttur. 1978
yilinda ¢ekilen Maden ve 1979 yilinda g¢ekilen Demiryol filmleri, 12 Eyliil’e kadar
olan sureci ve o siiregte isgilerin 6rglitlenme, sendika-grev gibi sorunlarini, iktidarla
catigmalarini anlatmasi nedeniyle, 12 Eylul filmleri bashgma giremeseler de bu

stirecin gelisimiyle ilgili 6nemli politik filmlerdir (Kara, 2012: 102).

1980 Tiirkiye siyasi yasaminin, yasanan 12 Eyliil 1980 Darbesi ile en kritik
donemden gectigi yillarda, Tirk Sinemasi da buna paralel olarak fazlasiyla
etkilenmistir. Sinemanin bu donemi, daha ¢ok arabesk kiiltiirden etkilenen ve kdyden
kente gé¢ olgusunu isleyen filmler seklinde olmustur. Sansiir yasalarindan dolay1
politik filmler yasaklanmis ve baskici yonetim tarafindan dagitimi engellenmistir.
Yilmaz Giiney’in ¢ekimlerine bagladigi ve Serif Goren’in tamamladigi Yol (1982)
filmi, bu donemin filmi olmasina ragmen, ancak 1999 yilinda gosterim sansi
bulmustur. Yine Erden Kiral’in yonettigi, Hakkari'de Bir Mevsim (1983) filminin
gosterimi Tiirkiye’de bes yil boyunca yasaklanmistir. 1980’11 yillar, 12 Eylil’iin
yasattig1 acilarin; baski ve sansur nedeniyle politik gergeklikle, uyum igerisinde

sinemada yer bulmadig: yillardir.

1990 ve 2000’ler dunya ve Turk sinemasi i¢in degisimlerin hizli yasandigi
yillardir. Kiiresellesen diinya, sinemada da degisimlere yol agmistir. Ekonomik,
sosyal, siyasal ve teknolojik degisim ve gelisimler, sinemay1r da bir¢ok agidan

etkilemistir.Kiiresellesmenin getirdigi olumlu bir havanin olmasmin yaninda,
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tekellesme gibi bir sorunu barindirdigi ortaya ¢ikmistir. Bu donemde, Amerikan
Sinema Endiistrisi’nin riinleri, tim dinyada etkin ve kalici bigimde yayilmuistir.
Avrupa ve Tiirk Sinemas1 bu yayilmadan korunmak ve ulusal sinemalarin gelisimini
saglamak i¢in, kurumsallasmaya dayali 6nlemler almaya baslamislardir (Karakaya,
2014: 205). Bunun sonucu olarak, Eurimages kurulmus ve Avrupa sinemasi bu
sekilde ayakta kalmaya calismistir. Bu donem, Yesilcam geleneginden radikal
kopusun yasandig1 ve Sanslir Nizamnamesi'nin kalkmasi sonucu; politik agirlikl,
bireysel yalnizligi ve sistem c¢arpikliginin, varolussan sikintilarin islendigi ve

diinyadaki degisime kayitsiz kalmayan filmlerin tiretildigi bir dsnemdir.

1990’lar ve 2000’ler, yeni yonetmenlerin, yeni iiretim tarzlarini kullandig1 ve
gelistirdigi yillardir. Bu kullanim tarzi ve yapisi, yonetmenlerin uluslararas: alanda
kabul goérmesini saglamistir. Yine politik duyarlilikla, daha 6nce deginilmeyen
konulara deginildigi ve bu dogrultuda filmlerin yapilmaya baslandig1 yillardir. 1994
sonrasinda, yapimecisiz bir yapida ilerleyen Tiirk sinemasinda film ¢ekmeyi diisiinen
her kisi; yapimciligin yaninda, yonetmenlik, senaristlik, bazen oyuncu ve
kameramanlig1 da tistlendigi bagimsiz bir sinema yapist olusmaya baslamistir. Dar
kadrolu, kisitlt biitgeli minimalist filmler, degisen seyirciyle birlikte ilgi gérmiistiir.
Sinemadaki bu yapimcisiz filmler; tecimsel agidan basari kazanmazken, ulusal ve
uluslararasi tiim festivallerde kabul gorerek, TUrk Sinemasi’na ve gelecege damga

vurmuslardir (Evren, 2007: 20).

1.Tiirk Sinemasinda Politik Soylem

Sinemada politik yaklasim, gostergebilimsel olarak soOylem Uzerinden
gerceklestirilir. Bir filmin politik yapisi, sdylemiyle iligkilidir. Dolayisiyla, soylem o
filmin yapisal altigini olusturarak, filmin politik yapisalliga kavusmasina destek olur.
Anlam yaratmada 6nemli bir yer tutan sdylem; anlati sanati olan sinemada birgok
sekliyle yeniden firetilerek baska yapilarla anlatima yeni anlamlar kazandirir. Bunu
yapmasinda kamara acilarindan, kurguya kadar farkli kullanimdan yararlanma
imkani1 da sinemanin en biiyiikk avantajlarindan biridir. Filmler toplumsal yasamda
olan gostergeleri sifreleyerek, sinemasal olarak aktarmaktadirlar. Sinemanin disinda
yatan bir ger¢ekligi farkli anlatim yapisi olusturarak, sdylemsel diizlemde aktarimsal
bir rol edinmektedirler. Bu yuzden sinemanin kendisi de, toplumsal gergekligi insa
ederken klttrel temsiller sisteminin biitiinliigii igindeki yerini alir. Bunun yapilmast,

temsiller biitiinlinli i¢sellesmesiyle ortaya ¢ikmaktadir (Ryan ve Kellner, 2010: 35).
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Bu dogrultuda diislintildiigiinde; sinemanin anlatimsal yapisinin biinyesinde bir
sOylem barmdirdigin1 ve bu sdylemin, yeni anlamlar iiretmede imkan sagladigini

sOyleyebiliriz.

Filmin anlati yapisinda bir biitiin olusturmak icin, filmin biitiin bilesenleri o
anlamsal biitiinliige hizmet eder. Bu anlamsal biitiiniin, en 6nemli pargas1 kurulan
biitiiniin sdylem tarafidir. S6ylem, filmin anlati yapisina yerlestirilirken birgok farkl
tarz olusturularak yapilir. Filmlerde ses ve diyaloglar, oyuncular, kullanilan mekan
ve dekorlar, kamera hareketleri ve agilari, ¢ekim OGlgekleri, aydinlatma, gorsel ve
isitsel efektler olusturulan goérsel bir sdylem barindirmaktadir. Sinemaya ait gorsel
metinlerin ¢ok yonlii yapisini buttntyle ¢oziimlemek oldukca zordur. Bir ideolojinin
mesrulastirilmasinda, yeniden tretilmesinde ve yayginlastirilmasinda sdylem ileten
kitle iletisim araglar1 ve filmler son derece onemli etkiye sahiptirler. ideolojileri
dogrudan aktarip hakim kilmaya c¢aligmaktan ziyade sdylemini haber ya da filme ait
metnin i¢ine bilingli olarak yerlestirip hissettirerek, sezdirerek, iistii kapali anlatarak
yayginlastirmak oldukg¢a basvurulan bir yontemdir (Ankaraligil, 2008: 153). Birgok
filmin anlati yapisinda sdyleme sik¢a bagvurur. Anlatilmak istenen seyler, sdylem
lizerinden yeni anlamlar kazandirilarak, daha etkili ve daha kapsayici bir nitelikte

filmin anlat1 yapisina giiglii bir sekilde geri doniisiim yasatir.

Tirk Sinemasinda, politik sinema daha cok politik sdylem (zerinden
gerceklesmistir. Gerek siyasal sistemin sinemaya uyguladigi baskici politikalar,
gerekse toplumda politik sinemanin algisal nitelikte olusturdugu kisith ve yanlis
anlasilmalar, TUrk Sinemasi’nda politizasyonu zorunlu olarak sdylem (zerinden
gerceklestirmeye itmigtir. Tiirk sinemanm politik yapisi, sdylem {izerinden
sekillenmis ve olusturulan politik sOylem giinlin siyasi yapisina ters gelmeyecek

formda diizenlenmistir.

Tirk sinemasinda politik temalarin kullanimi ve islenisi sinemamizin her
doneminde gergeklesmemistir. TUrk Sinemasi’nin, 1950 kadarki gegis doneminde
toplumsal gergekci konular sinemada fazla yer almamistir. 1950°‘lere kadar Tiirk
Sinemasi’nin gergek¢i bir temele oturtulamamasi, Sinemada politik konu ve
temalarin yeterince islenmemesini beraberinde getirmistir. 1950’lerde baslayan
yapisal doniisiim, Tirk Sinemasi’nin politik konulara yonelmesine, toplumsal

gercek¢i konularin sinemamizda yer almasinda 6n ayak olmustur. 1939’dan
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1950’lere kadar olan donemi geg¢is donemi olarak tanimlayan Siikran Esen, bu
donemi tiyatromsu filmlerden, sinemasal filmlere gecisi ve sinema ortamindaki tek
yonetmen-tek sirketten, ¢ok yonetmen-gok sirkete gegisi anlatan bir dénem olarak
ifade etmektedir (Esen, 2010: 47).

Tirk Sinemasi’nda, degisen sinema anlayisina denk diisecek tarzda filmlerin
ortaya c¢ikmaya baslamasi 1960’larda olsa da, asil olarak degisimin 1950’lerde
basladigmi belirtilmektedir. Omer Lutfii Akad’in 1952 yapimi ‘Kanun Namina’
filmi, bu dogrultu yapilan ve dénemin 6zellikleri kapsaminda sinemamiza yenilik¢i
bir anlayis getiren, degisim basladiginin gostergesi olacak yapida énemli bir filmdir.
Bu film; sinema diline uygun isleyisi, g¢evrenin ve tiplerin segilisi, kamera
hareketleri, kurguya verilen Onem dolayisiyla kendinden o&nceki filmlerden
ayrilmaktadir (Glghan, 1992: 79). Her ne kadar kendi ddneminin oOzellikleri
acisindan basarili film Ornekleri verilmeye baslansa da, 1950-1960 yillar1 arasi
sinemamizin heniiz gelismis bir sinema anlayisinda hareket ettigi s0ylenemez. 1950-
1960 yillari, genellikle sinemasal dilin gelistirildigi sinemanin &grenilmeye
baslandig1, siradan eglencelik konularla izleyicilerin oyalandigi, melodramatik
roman uyarlamalartyla, ayaklar1 yere basmayan ve insanlarin diis diinyasinda

gezindiren konularin islendigi yillardir (Esen, 2000: 165).

1960’lar hem dunya, hem de Tiirkiye agisindan siyasal hareketliligin ve
calkantilarin yasandigi yillardir. Tirkiye 1960 yilina ydnetime yapilan askeri
miidahale ile girmis, yasanan siyasal degisimin hemen ardindan kiiltiir, sanat, sosyal,
ekonomik alanlarda da degisim ve donilisim yasanmistir. 1960 yilinda 27 Mayis
eylemleriyle, toplumda yasanan karamsarlik ve bunlara karsi olusan tepkiler somut
hale gelmistir. 27 Mayis’in topluma getirdigi gorece 6zgiirlilk havasi, sinemaya da
yansimistir. Politik ve ideolojik bakis agilarindaki ¢esitlenme ve zenginlesme
durumu sinemada da yer bulmus, toplumda filizlenen sol diisiinceler, ilk 6nemli

toplumcu filmlerin yapilmasini beraberinde getirmistir (Dorsay, 1998: 45).

Bu doénemde hazirlanan 1961 Anayasas: sanatgilara 6zgiirliik alan1 saglamus,
sinema da bu Ozgiirlik alanindan fazlasiyla yararlanmistir. Bu 0zgurlukgl ortam
sinemacilar1 yeni arayiglara itmis ve bunun sonucunda toplumsal gercekei bir sinema
anlayis1 ortaya ¢ikmistir. 1961 Anayasasi daha 6nceki politik yasamda yer almayan

sosyalist partilere, sendikal hareketlere izin vermekte, iilkenin sorunlarina degisik
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goriis acilarindan bakmaya uygun bir ortam olusturmaktaydi. 27 Mayis’in getirdigi
siyasal canliligin sinemaya etkisi, ‘toplumsal gergek¢ilik’ diye adlandirilan bir
akimin dogmasina vesile olmustur (Refig, 1971: 76). Bu goriisii destekleyen Agah
Ozgiig, Tiirk Siyasi Kuvvetleri’nin 27 Mayis’ta yonetime el koymasindan sonra,
Turk Sinemasi’nda yeni bir diigiince hareketinin ortaya ¢iktigini ve bu sinema
hareketinin, ilk kez Metin Erksan’in Gecelerin Otesi’yle dogdugunu sdyler (Ozgiic,
1988: 29). Metin Erksan’in bu filmi ile baslayan toplumsal gercek¢i bakisi,
Yilanlarin Ocii, Susuz Yaz ve Suglular Aramizda ile devam eder ( Altiner, 2005:
160).

Yine bu donem, sayisal olarak ¢ok fazla olmasa da 6nceki donemlere oranla
yenilikci filmlerin ortaya ¢iktig1 bir donemdir. Toplumsal gergekgi denilebilecek bu
filmler, sayisal olarak akim olusturacak etkide olmasalar da ve Yesilgam’in
kaliplarinin disinda farkli bir derinlik olusturamasalar da sinemanin eglence disinda,
baska bir yapisinin da oldugunu gdstermesi bakimindan énemliydiler. Bu tiirden bir
yapisallik barindiran filmlere 6rnek olarak, Metin Erksan’in 1963’te yonettigi ve
1964°te Berlin Film Festivali’nde biiyiik 6diilii alan Susuz Yaz filmi, Ertem Goreg’in
yonettigi ilk kez grev- sendika-somurl konusuna deginen Karanlikta Uyananlar
(1964) ve Atuf Yilmaz’in yonettigi petroliin millilestirilmesi konusunu isleyen

Topragin Kani (1966) filmi gosterilebilir (Esen, 2000: 166).

Nijat Ozon, dénemin siyasal gelismelerinin sinemaya yansimasi arasinda
paralellik oldugunu diisiiniir. Ozdn’ e gore, 1961 Anayasasi toplumda biiyiik bir
umut olusturmustur. Onceki bolimiin sinema ¢alismalar1 da bu yeni béliimde sinema
icin 6nemli bir gelismenin olacaginin habercisi olmustur. Yeni anayasa ve degisen
diizen, o zamana dek zorla, baskiyla, polis devleti yontemleriyle 6nlenmeye galisilan
ne denli 6nemli sorun varsa hepsini ortaya c¢ikarmistir. Sinemacilar igin bunlar
islenmesi gerecken Onemli konulardir. Ozén, 1950-1960 arasinda sinema dilini
Ogrenen, ama bunu yiizeysel konularda harcamak zorunda kalan sinemacilarin, bu
donemde artik toplumsal konulara yoneldigini belirtir. Sinemacilar igin artik nasil
anlatmak sorunu ¢0ziilmiis, simdi neyi anlatmak gerektigi sorunu baslamistir der.
Sansur ve denetleme de hicbir degisiklige ugramamakla birlikte, uygulamada kendini
kismen yumusamig ortama uygun olarak baskici davranmadigini belirtir. Ozon, 1960
oncesi yonetmenleri ile 1960°ta ise baslayan yonetmenlerin birgogunun iyi niyetle bir

seyler yapmak isteyen sinemacilar oldugunu sodyler. Bu ydnetmenlerin islerine
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hevesle sarildiklarint ve toplumsal sorunlara el atmaya basladigini belirtir. Bu
nedenle 1960-1965 arasinda Tiirk Sinemasi’nda ilk kez toplumsal sorunlart sinemaya

yansitmaya calisan bir takim filmlerin yapilmaya baslandigma dikkat ¢eker (Ozon,
1995: 32).

1960’lar TUrk Sinemasi, toplumsal gergeklik anlayisi noktasinda gelisen ve
yeni bir dil yaratmaya calisan bir sinemadir. Bu yenilik igerisinde, politik sinema
anlayisinin tam olarak var olmadig1 ancak filizlendigi yillardir. Her ne kadar dnceki
donemlere oranla 6zgirlikci bir dénem olsa da yine de bu dénem, sansiriin devam
ettigi bir donemdir. Bu baglamda sinemacilarin politik bir sdylem gelistirmesi hem
yeni filizlenen sinema anlayiginin olmasi, hem de sanstiriin devam etmesinin sonucu
politik sinemanin konu bakimdan hala gelismedigini gosterir. Bu durumu agmaya
calisan ve Sinematek Dernegi g¢evresinde toplanan bir grup sinemact, ‘devrimci
sinema’ anlayisini savunmustur. 1965 yilinda bir grup sinemaci tarafindan kurulan
Sinematek Dernegi, ticari sinema tarafindan gosterimi miimkiin olmayan dinya ve
Avrupa sinemasinda 0 gun 6nemli kabul edilen bircok sanat filminin gosterimini

yapmigtir.

Kapitalist sistem ve sinema {izerine elestirel yaklasimli toplantilar yapan bu
olusum, Devrimci Sinema anlayisini savunmustur. Holywood ve Yesilgam
sinemasina elestirel yaklasim gelistirerek, ezilen siniflarin haklarini, toplumdaki
siifsal gerilimleri, yoksullugun ve buna baglh olarak geri kalmishigin sorunlarim
sorgulayan bir anlayisla gelismis dil kullanan sinema yapisin1 savunmuslardir. Bu
dogrultuda Devrimci Sinemacilarin goriislerine uygun filmler, Seyyit Han (1968) ve
Umut (1970) filmleriyle baslayan, Yilmaz Giiney filmleri oldugunu sdylenebilir.
Ayni zamanda Devrimci Sinemacilar, belgesel ve kisa filmler yaparak, belgesellerin
ve kisa filmlerin toplumsal ve sinemasal islevleri iizerinden de diisiince
gelistirmiglerdir. (Esen, 2010: 74). Sinematek olusumunun kurucusu olan Onat
Kutlar, bu olusumun zorunlulugunu su sekilde agiklamaktadir: (4ktaran Basgiiney,
2010: 100-101)

“Diinya sinemasinda teknik ve estetik alandaki son gelismeler ¢cok ucuz film
yvapmayr miimkiin  kilmaktadir. Béylece bu yeni sinema kusaklart
yvapacaklart oncii filmler i¢in sanatsever kapital sahipleri, hatta kendi

paralaryla kisa filmler ¢evirmek isteklerini gerceklestirebileceklerdir. Bu
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girisimler baslangicta tek tek cikislar olarak kalacagindan belki yerli
sinemaytr temsil etmekten uzak kalacaklardir. Ama degerli ornekler
verirlerse, sanat adina ozenti ¢cukuruna diismezlerse sinemanin uluslararasi
olanaklarindan yararlanacaklar ve daha da onemlisi Sinematek’in, Sinema
kuliiplerinin, basimin destegiyle iilkede bir kalite pazarimin olusmasini
saglayacaklar. Bu pazar dogduktan sonra mesele kalmamaktadur. Ciinkii bu
alanda kazang goren piyasa yapimcilar: yalnizca kazang amaciyla da olsa

boyle filmler yapilmasina imkan tamyacaklardir”

Bu dogrultuda disiintildiigliinde, donemin kosullarinda devrimci sinema
olusumunun Tiirk sinemasi adina énemli olusum oldugunu soylenebilir. Devrimci
sinemacilarin teorik diizeyde kalan diislincelerinin, Yilmaz Giliney tarafindan hayat

buldugunu da yapilan filmlerde gézlemlenmistir.

1960 doneminin Turk Sinemasi’nda olusturdugu toplumsal gercek¢i sinema
pratigi, sonraki donemlerde politik filmlerin yapilmasinin yolunu agmigtir. 1970’ler,
bu sanat pratigi ve lizerinden sekillenmis ve bir politik sinema formuna doniigm{istiir.
Bununla beraber 1970 donemi sinemasi, karsitliklar donemi olarak goriiliir. Politik
sOylemi giiclii olan filmlerin yaninda, seks filmleri furyasi da baslamistir. 1970°li
yillar, Tlrk Sinemasi adina ilgingliklerin yasandigi yillardir. Bu dénemde bir yandan
Yilmaz Giiney’in izinden giden gen¢ sinemacilar, o zamana kadar yapilmamis
sertlikte politik filmler yapmaya baglanmistir. Yapimcilarin desteklemedigi bu
filmler, yonetmenlerin kendi imkanlariyla cekilmistir. Diger yandan Yesilcam
seyircisi bu donemde sinemadan uzaklastig1 igin, ticari sinemacilar ¢oziimii ucuza
mal ettikleri kalitesiz seks giildiirii filmlerinde bulmuslardir. Bu filmlerin, sinema

salonlarini kapattig1 yillardir (Esen, 2010: 133-134).

1970°li yillar politik sinemasi, Yilmaz Giiney Sinemasmin giicliniin
anlasildigi ve bu gergekliginin kabul edildigi yillardir. Yilmaz Giiney, politik sinema
adina o giine kadar yapilmamis derece degerli politik filmler yapmistir. Yilmaz
Giiney’in bu donem ¢ektigi Umut (1970) filmi, Tiirk politik sinemast adina Gok
onemli bir film olarak kabul edilir. Umut filmi, Tirk Sinemasi adina bir déniim
noktast oOzelligi tasimaktadir. Bu filmle beraber Yeni gercekgilik yakalanmaya
calistlmistir (Dorsay, 1989: 48). Umut filmi, toplumun yoksul kesimlerine bir

belgesel gergekligiyle yaklagmasi ve basarili sinema dili ile Tiirk Sinemasi’nin bir
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doniim noktasi niteligindedir (Esen, 2000: 167). Nijat Oz6n, Umut filminin o giine
kadar yapilmis en iyi film oldugunu sdyler. Yilmaz Giiney, 1970’te g¢ocukluk
yillarinin gozlemlerine ve kendi 6zge¢misine dayanan Umut filmiyle o zamana
kadarki, en iyi Tiirk filmi 6rnegini vermistir. (Ozon, 1995: 39). 1971 yilinda gektigi,
Yarin Son Giindiir filmi, polisiye ve giildiirii goriiniislii bir film olmasina ragmen,
simgesel anlatimla duzel elestirisinin yapildigi bir filmdir. Yine 1971 yilinda Yilmaz
Guney, Aci, Agit, Vurguncular, Umutsuzlar ve Baba filmlerini yapmustir.
Vurguncular ve Umutsuzlar filmi silahli, gangsterli filmlerdir. Bunlar disinda kalan
Aci, Agit ve Baba filmleri gergekei, politik altyapist olan filmlerdir. 1972 yilinda
Yilmaz Giiney, siyasi Orgiite yardim ettigi gerekcesiyle tutuklanmistir. Bu donemde
tamamlanmamis, yarim kalan iki filmi vardir. Bunlardan, Zavallilar filmini Atif
Yilmaz ve Endise filmini de, Serif Goren tamamlar. Zavallilar filminde toplumun
ezdigi, disladig1 insanlarin Oykiisii anlatilir. Endise filminde ise, Cukurova’da
umudunu pamuga baglayan bir aile ve kanlilarindan kagan Cevher’in hikayesi

anlatilmistir.

Hapishaneden c¢iktiktan sonra igerdeyken senaryosunu yazdigi, Arkadas
(1974) filmi ile tekrar setlere donen Yilmaz Giiney, bu filmde de iki eski arkadas
olan Cemil ve Azem fizerinden iki ayr1 simifi karsilastirmigtir. Film bir burjuva
hesaplagmasi niteligindedir. Yilmaz Giiney bu filmde, kentlilesmenin getirdigi yasam
biciminin karsisina koyliligl, koyli kalmayi, koy degerlerini silirdiirmeyi
koymaktadir. Yilmaz Giiney sadece kendi oOziinden, 6z degerlerinden, kendi
sinifindan  kopmamasinin savunmasini yapmaktadir. Film, ele aldigi temalarin
zenginligi kadar anlatim Ozellikleriyle de Tirk Sinemasi’nda asama olusturacak

onemli bir yapittir (Dorsay, 1985: 106).

Daha sonraki yillarda, Yilmaz Giiney’in senaryosunu yazdigi Sirl (1978)
filmi, Zeki Okten tarafindan ¢ekilmistir. Filmin anlat1 yapis1 ¢ok politik griinmese
de feodal yapidan kapitalist yapiya gegisin sancilarini islemesiyle, ezen ezilen
iliskileriyle ve geri kalmig bir toplum gergekligine deginmesiyle Surd, politik bir
filmdir. Filmde Giineydogu Anadolu’daki gégerlerin, koyun siiriisiinii trenle satmak
icin Ankara’ya getirmeleri islenmektedir. Gogerlerin yasami, tren yolculugu ve
Ankara bélimleriyle g6ze carpan film senaryosunun basarisi yaninda, Zeki Okten’in
yonetim basarisimi da Onemlidir. Anadolu’daki feodal iligkilerin sona erip,

kentlesmeyle birlikte, cagdas kapitalist iliskilerle yiiz yiize gelen insanlarin saskinligi
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anlatilmaktadir. ilk istasyondan son Ankara istasyonuna kadar bu degisim asama
asama gosterilmekte, son duraktaki celiskiler ¢ok c¢arpici bigimde goézler Oniine
serilmektedir. Kullanilan goriintiiler, ¢ergevelemeler, oyunculuk, akici ve yalin
sinema dili, ele aldig1 insan malzemesindeki cesitlilik, her seyiyle miikemmel bir
filmdir (Esen, 2010: 154-155). Zeki Okten, Sirii filminden sonra yine senaryosunu
Yilmaz Giiney’in yazdigi, yoksullugun yikici tarafinin anlatildigr Diigman (1979)

filmini ¢ekmistir.

Yilmaz Giiney’in yine hapishanede senaryosunu yazdigi ve Serif Goren’in
yonettigi diger 6nemli film ise, Yol (1981) filmidir. Filmde, ayr1 sorunlar1 olan bes
tutuklunun, Imrali Yariagik Cezaevi’nden gecici olarak izne ¢ikislari anlatilir. Bes
tutuklunun ayri ayr1 hayatlar1 ve 12 Eyliill donemi Tirkiye’si carpici sekilde bu
filmde verilmistir. Film 1982 yilinda Cannes Film Festival’inde Costa Gavras’in
Kayp filmiyle birlikte, Altin Palmiye 6diiliinii kazanmistir. Bu 6dil, Tiirk
Sinemast’nin o giine kadar aldigi en prestijli 6duldur. Yol filmi, senaryosuyla bir
Yilmaz Giiney filmiyken, ¢cekimleri ve oyuncu yonetimiyle bir Serif Goren filmidir.
Yilmaz Guney, bir yandan senaryoda sikiyonetimin iilke {izerindeki baskisini
anlatarak siyasal elestiri yapmuis, diger yandan da torelerin, cahilligin ve dogal
kosullarin acimasizligina terk edilen insanlar1 konu edinmistir. Senaryodaki ayrinti
bollugu filmin zenginlesmesini saglamistir. Serif Goren’in bu zenginlige kattigi

gorsel yogunluk Yol filmini 6nemli bir konuma getirmistir (Esen, 2000: 197).

Genel hatlariyla 70’ler politik sinemasi, Yilmaz Giiney etkisinde gegmistir.
Donemin siyasi gercekligi cercevesinde, filmlerde politik sdylem olusturulmustur.
Yilmaz Giiney gercekliginin disinda, Bilge Olga¢’in Birgun Mutlaka (1975), Atif
Yilmaz’in Maglup Edilemeyenler (1976), Sireyya Duru’nun Giinesli Bataklik
(1977), Yavuz Ozkan’m Maden (1978) ve Demiryol (1979), Erden Kiral’in Kanal
(1979) ve Bereketli Topraklar Uzerinde (1979) filmleri, donemin toplum elestirisi
yapan filmleridir. Bu filmler tam olarak politik film olmasa da, séylem olarak
gercekeci ve toplum elestirisi yaptiklarindan dolayr politik film kapsamina

girmektedirler.

1980’ler ve 1990’lar politik sinemasi, 12 Eyliil 1980 Darbesi’nin yasattigi
travmatik olay ve olgularin ¢evresinde sekillenen bir sinemadir. 1980 Darbesi

toplumun her zerresine sirayet etmis ve dogal olarak sanat ve sinemayr da
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etkilemistir. Sinemamiz 1980 yilinin ilk yarilarinda sansiirden kaynakli politik film
tiretememistir. 12 Eyliil Darbesi’nin toplumda agtig1 yaralar1 konu alan filmler, ancak
darbenin etkisinin biraz daha azaldigi yillar1 bulmustur. Bu filmler, her ne kadar
1980 darbesini konu alan filmler olsalar da politik yapis1 sert ve darbeyi elestiren
tarzda olmamaistir. Daha ¢ok bu filmler, toplum elestirisi yapan ve bireyler iizerinde
darbenin psikolojik etkisini isleyen tarzda ve sdylemde olmustur. 1986 yilindan
baslayarak, bircok 12 Eylul filmi ¢ekilmistir. O zamana kadar siyasal higcbir konuya
deginilmezken, birdenbire bu patlama dikkat ¢ekici olmaktadir. Bu durum, kosullarin
biraz daha rahatlamasina ve 1986°da cikarilan ilk Sinema Yasasi’na baglanabilir.
1986-1990 yillar1 arasinda on iki adet ‘12 Eyliil Filmi’ yapilmistir. Bu filmler
incelendiginde, donem elestirisi yapan sert politik filmler olmadigi goriilmektedir. 12
Eylul filmlerinin ¢ogunun konusu, tutuklanmis, cezasini bitirip ¢ikmis kisilerin,
degisen toplumsal kosullara uyum saglamada zorlanmalar1 seklinde olmustur. Bu
filmlerde, 12 Eylil Darbesi’nin 1970’ler kusagi ile 1990°1ar kusag1 arasindaki bagi
koparmasi yani, kusaklar arasi deneyim aktarimini kesmesi elestirilmistir (Esen,

2000).

Donemin kosullari igerisinde sekillenen sinema anlayisi, yapisi itibariyle
toplumsal yasamin ve 12 Eylil’iin sekillendirdigi sanat anlayisinin g¢evresinde
gelisen, politik sOylem olusturan bir sinema anlayisidir. Bu kapsamda ddnemin
onemli politik filmlerini incelersek, Serif Goren’in yOnettigi Yol (1981), Yilmaz
Giiney’in yonettigi Duvar (1984), Zeki Okten’in yonetmenligini yaptig1 Ses (1986),
Serif Goren’in yonettigi Sen Turkulerini Soyle (1986), Zeki Alasya’nin yonettigi
Dikenli Yol (1986), Ali Habip Ozgentiirk’iin yonettizgi Su Da Yanar (1986),
Muammer Ozer’in yonettigi Kara Sevdali Bulut (1987), Erden Kiral’in ydnetmeligini
yaptigi Av Zaman: (1987), Umit El¢i’nin yénettigi Bir Avug Gokyulzi (1987), Yavuz
Ozkan’m yonettigi Yagmur Kagaklar: (1987), Ziilfii Livaneli’nin yonettigi Sis
(1988), Memduh Un’iin yénettigi Biitiin Kapilar Kapaliyd (1989), Tung Basaran’m
Ucurtmay: Vurmasinlar (1989) ve Irfan Toziim Ikili Oyunlar (1989) filmleri
karsimiza c¢ikar. Bu filmlerin ¢ogu dogrudan 12 Eylil Darbesi’ni konu alan
filmlerdir. “12 Eyliil filmleri o giine kadar siyasal bir olayla ilgili olarak yapilan en
fazla film sayisina ulagnustir: 25 film” (Erkilig, 1997: 70). 12 Eylul ile ilgili
yapilmis 25 filmin bulunmasi, aslinda donem filmleri iizerinde siyasi baskinin ve

sansiiriin fazlaca etkili olmadiginin gostergesi niteligindedir. Sansiiriin ve baskinin
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donem filmleri Gzerinde etkili olmamasinin nedenini bu filmlerin, politik gerceklige
cok deginmemekle ilgili bir durumdan kaynakli oldugu goézlemlenmektedir. Yine de
Ali Ozgentiirk’iin Su da Yanar ve Muammer Ozer’in Kara Sevdali Bulut filmleri
siyasal sansiirle karsilasmis, yasaklamalara ragmen hukuk yoluyla gdsterim olanagi

bulabilmislerdir (Ozgiig, 1976: 67).

Genel olarak 1980’ler politik Tirk Sinemasi, darbenin etkisiyle sekillenen bir
sinema yapisinda olmustur. Darbeyi konu alan birgok film yapilmig, ancak bunlar
politik olarak sOylemek istedigini tam olarak sdyleyebilmis filmler olamamislardir.
Toplumsal elestiri yaparak politik sdylem olusturan bu filmler, dénemin politik
gercekliginden uzak durmuslardir. 1980’ler Tiirk Sinemasi, daha c¢ok bireysellik
barindiran ve bireysel problemleri konu alan filmlerin lizerinden sekillenen bir
sinema anlayis1 yapisinda olmustur. Bu durum, politik filmlerde bile bu sekilde
ilerlemistir. Darbeyi konu alan filmler bile bireysellik noktasindan yola ¢ikarak,

darbe dénemini islenmislerdir.

1990’1ar ve gunimiiz, bu durumun asilmaya calisildigi ve yeni Orneklerin
ortaya ¢iktig1 bir donemdir. TUrk Sinemas1 adina, gergekei politik filmlerin olugsmasi
bu doneme denk gelmistir. Geleneksel sinema anlayisindan uzaklasan yeni donem
sinemacilar, bagimsiz sinema anlayistyla politik gercekligi olan filmler yapmaya
baslamiglardir. Bu donemi Atilla Dorsay, yeniden dirilis olarak adlandirir. Dénemi
anlattig1 kitabimi tanmitirken su ifadeyi kullanir: “Toplumdaki degisimlere kosut
olarak, sinemamizin da bir ‘6lmeye yatma’ ve sonra kalkip eskiden de saglikli
bi¢imde, sanki bir ‘bas- bad- el- mevt- éldiikten sonra dirilme’ sonucu ayaga
kalkmasina denk diistiyor. Kitabin adi boylece ortaya ¢ikti: Sinemamizda Cokiis ve
Ronesans Yillar1” (Dorsay, 2004: 11).

1990’Ih yillar, Tirk Sinemasi’nin ge¢mis ve giincel siyasi konularla
ilgilendigi ve siyasi gercekligiyle yiizlestigi yillardir. Bu donem sanatcilari,
sanatginin  toplumsal sorumlulugu kapsaminda hareket etmislerdir. Posteki,
sinemacilarin yasadig1 toplumun sanatina ve tarihine karsi sorumluluklarin oldugunu
belirtir (POsteki, 2005: 38). 1990’lar ve gunumuz, Posteki’nin tanimladigi sanatgi
duyarliliginda hareket eden, yeni nesil sinemacilarin ortaya ¢iktigi bir donemdir.
19990’11 yillarin bu noktada duyarli davranmasinin nedeni de yeni gelisen sinema

anlayisinda, yeni kusak yOnetmenlerin bir seyler soyleme isteginden
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kaynaklanmasidir. Bu donem sinemasinin yeni nesil yonetmenleri, ‘Yeni Tiirkiye
Sinemas1’ tanimlamasindan yola ¢ikarak, sinemamizin yeni diisiinceler iizerinden
dokunulmayan konularda duyarlilik gosterilmesi gerektigini yaptiklar1 filmlerle
gostermislerdir. Yeni Tiirkiye Sinemasinin geng yonetmenleri, daha bireysel filmlere
yonelmis, 6zel gorlntii, ses efektleri, dinamik kamera gibi bigimsel ozellikleri
kullanmaya baslamislardir. Bu donem sinemasi, kendi i¢inde popiiler sinema ve

sanat sinemasi ayriminin oldugu bir sinemadir. (Seving, 2014: 99).

Bu donem, toplumda yara agmis ve ¢ogunlukla o giine kadar islenmemis
bircok énemli konunun, Tirk Sinemasi’nda yer buldugu bir dénemdir. Sinema ve
Politik Atmosfer boliimiinde de degindigimiz, 68 Kusagi’nin {iriinii olan ve o
donemin siyasi yapisinin islendigi filmler, 1990’larda sinemamizda yer bulmustur.
Atif Yilmaz’in Bekle Dedim Golgeye (1990), Yusuf Kurgenli’nin Cozilmeler (1993),
Turgut Yasalar’in Leoparin Kuyrugu (1998), Reis Celik’in Hos¢akal Yarin (1997)
filmleri, 90’larda yapilmis 68 Kusagi filmleridir. Yine bu dénem, 12 Eylul
hesaplasmasinin sinemada siirdiigii ve toplumsal hafizada iz birakmis yonlerinin
islenmeye devam edildigi bir donemdir. Bu dogrultuda, Atif Yilmaz’in yonettigi
Eyliil Firtinas: (1999), Tomris Giritlioglu’nun yénettigi Suyun Ote Yan: (1991) ve
80. Adim (1996) filmleri, Oguzhan Tercan’m yonetmenligini yaptigi, Uzlagma
(1991), Handan Ipekgi’nin yonettigi Babam Askerde (1995), Ismail Giines’in Gulin
Bittigi Yer (1999), Cagan Irmak’in yonettigi, Babam ve Oglum (2005), Omer
Ugur’un yénettigi, Eve Déniis (2006), Simi Siireyya Onder ve Muharrem Giilmez’in
yonetmenligini yaptiklar;, Beynelminel (2006) ve Atil Inan¢’in Zincirbozan (2007)
filmleri, 12 Eylil’iin 90’larda ve giiniimiizde sinemada islenmeye devam ettigine

ornek olusturulacak filmledir.

19990’lar ve giiniimiiz sinemasi, yine sinemamizin yillarca gérmezden geldigi
Krt sorununun sinemada yer buldugu ve 6rneklerinin verilmeye baslandigi yillardir.
Bu baglamda Reis Celik’in Isiklar Sénmesin (1995) filmi, birgok eksikliginin ve
elestirilebilir yanlarinin olmasina ragmen, sorunu giindeme tasimasi ve ¢atigsmalarin
yer aldigi ilk film olma 6zelligi nedeniyle 6nemli bir filmdir. Yesim Ustaoglu’nun
yonettigi Giinese Yolculuk (1999) filmi, Kiirt sorununu isleyen cesur ¢arpici ve bir
film olmasinin yaninda, Kiirt sorununu metropol ekseninde islemesiyle de bu
alandaki ilk ornektir. Riza Kirag Giinese Yolculuk filmini, 80°li yillar boyunca

varoluscu yonelimin hékimiyeti altinda olan politik sinemamiza eklenen yeni bir
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halka olarak gorir (Kirag, 2008: 151). Handan Ipekgi’nin emekli yargic Rifat bey ile
Tiirkge bilmeyen kiigiik kiz Hejar arasinda gegen, Biiyiik Adam Kiiciik Ask (2001)
filmi. Kazim Oz’iin yénettigi Fotograf (2001) filmi. Giineydogu’da askerligini
yapmis olan iki gazinin hikayesinin anlatildigi, Ugur Yiicel’in yonettigi Yazi- Tura
(2004) filmi. Orhan Eskikdy ve Ozgiir Dogan’in yonettikleri, Tiirkiye’deki dil
sorununu giindeme getiren 7ki Dil Bir Bavul (2007) filmi. Kazim Oz’iin yénettigi,
tiniversitedeki Kiirt 6grencilerin siyasi faaliyetlerini konu alan Bahoz (Firtina, 2008)
filmi. Miraz Bezar’in yonettigi, Kiirt sorunun anlatildig1 ve jitem iligkilerinin de
islendigi en carpici filmlerden biri olan Min Dit (Ben Gordim, 2009) filmi. Kurt
sorunu ekseninde, Ozgir Giindem Gazetesi’nin 1990°larda karsilastigi baskilarin
anlatildig1 Sedat Yilmaz’in yonettigi Press (2010) filmi. Tayfun Aydin’in yonettigi,
Ermeni ve Kiirt bir kadinm hikayesi etrafinda &riilmiis olan /z (Reg, 2011) filmi. Cok
dillilik ve agit lizerine arastirma yapan Sumru’nun, Diyarbakir’a gitmesiyle yakin
tarihimizle yasadigimiz acilarla yiizlestigimiz Ozcan Alper’in yonettigi Gelecek
Uzun Sirer (2011) filmi. Orhan Eskikdy ve Zeynel Dogan’in yonettigi, Marasl alevi
bir anne ile iki oglu arasindaki iliskilerin anlatildigi Babamin Sesi (2012) filmi. Yine
anne ogul iligkisi ekseninde, kOy bosaltilmasi sonucu metropolde yasamak zorunda
kalmis, Ali ile annesi Nigar’in hikéyesinin anlatildigi Erol Mintas’in yonettigi Klama
Dayika Min (Annemin Sarkisi, 2014) filmi, Kirt sorunun politik gerceklikle beyaz
perdede yer buldugu filmledir.

Bu donem yine toplumda yara agmis, 6-7 Eyliil olaylarinin iglendigi Tomris
Giritlioglu’'nun yonetmenligini yaptigi 2008 yapimi Giiz Sancist filmi. Nazim
Hikmet’in hapishane hayatini konu alan ve Biket Ilhan’mn yénettigi, Mavi Gozlii Dev
(2007) filmi. Derin devlet iliskilerinin anlatildigi, Dervis Zaim’in Filler ve Cimen
(2000) filmi. Hayata Doniis operasyonlarindan esinlenerek, politik gerceklikle
baglantili Yusuf’un hikayesinin anlatildigi Ozcan Alper’in Sonbahar (2008) filmi,
dénemin politik sinema anlayis1 cergevesinde yapilmis, dnemli ve bircok yoniiyle de
ilk olma 6zelliginden dolay1 basarili goriilmiis filmlerdir. Bu dénem politik sinemasi,
hem igerigi hem sdylemi itibariyle, dnceki dénemlere kiyasla daha basar1 6rneklerin

verildigi bir yapida olmustur.

2.Tiirk Politik Sinemasinda Propaganda ve Sansiir
Politik sinema yapisi geregi yeni sdylemler gelistiren ve bunu yaparken de,

sinemanin  sadece bir eglence aract olmadigmi, sinemanin toplumsal
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sorumluluklarinin da oldugunu hatirlatma {izerine gelisen bir sinema anlayisidir.
Politik sinemanin bu yapisindan dolayr kuskusuz, bir takim engellemelerle
karsilagsmasi kagilmaz olmaktadir. Bu engelleme de sinemada, sansir ve denetleme
uzerinden gergeklesmektedir. Gerek diinya gerek Tiirkiye politik sinemasi, var olan
siyasi sistemin diisiince ve baski kaliplarina kars1 gelistirdigi sanatsal tavir ve karsit
olma hali, yillardir siiregelen yaptirimlara maruz kalmasina neden olmustur. Bunun
neredeyse her donem icerisinde boyle olmasi, gelecekte de devam edecegine

gosterge olusturur.

Tirk Sinemasi’nda ilk sanslrln, hangi filme uygulandigi kaynak ve belge
yetersizliklerinden dolay1 tam olarak bilinmese de kanitlanabilirlik agisindan ilk
sansurin 1919 yillinda Ahmet Fehim’in yonettigi, Murebbiye filmine uygulandigini
bilinmektedir. O dénem isgal altinda bulunan Istanbul’da gésterilen film, Fransiz bir
miirebbiyeyi kotii gosterdigi gerekcesiyle, isgal kuvvetleri tarafindan Anadolu’da
gosterimi  yasaklanmustir.  ‘Miirebbiye’ Fransiz ordular1 kumandanmi tarafindan
yasaklanmistir. Filmde Fransiz bir kadinin, Turk bir ailenin yanina miirebbiye olarak
girerek evdeki biitiin erkeklerle iliski kurmasi, kumandani rahatsiz etmistir (Ozgic,
1976: 22). Burada Ahmet Fehim’in, konusunu ¢ok iyi bildigi Mirebbiye romanini
se¢cmesi, ayrica dikkat ¢ekicidir. Bu romanin se¢ilmesinde bir bagka unsur da, isgal
altindaki bir sinemanin istilacilara karsi sessiz direnisi oldugu ger¢egidir. Romanin
konusu, basin, tiyatro ve sinemanin sansiire dogrudan dogruya katilmaya baslayan
isgal kuvvetlerinin razi gostermeyecegi tiirdendir. Bundan nedenle, Hiiseyin Rahmi
Gilirpmnar’in 1898 yilinda yazdigi; alafrangaliga diiskiin bazi ailelerin baglarina
gelebilecek guliing ve uygunsuz durumlari anlatan romani, 1919 yilinda istanbul’da
bilingli ya da bilingsiz, bir protesto 6zelligi icermektedir (Aktaran Scognamillo,
2003: 30). Dolayisiyla Miirebbiye, Tiirkiye’de sansiir uygulamasina maruz kalan ilk
film olarak ayri konuma yerlesmektedir. Isgal kuvvetleri tarafindan Anadolu’ya
gonderilmesi yasaklanmis olsa da, daha sonra gosterime girmis ve biiyiik bir ilgi
uyandirmistir (Scognamillo, 2003: 30). Buradan anlasilacagi tizere Mirebbiye, hem
sansliriin uygulandigi ilk film olmasi, hem de donemin kosullari icerinde isgale karsi
vermis oldugu pasif protesto bicimiyle, Turk Sinemasi’nda 6nemli yere sahip bir

filmdir.

Bilinen ikinci sansiir uygulanmasimin yapildigi film, Yakup Kadri

Karaosmanoglu’nun romanindan uyarlanan ve Muhsin Ertugrul’un yonetmenligini
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yaptigi, Bogazi¢i Esrart (Nur Baba, 1922) filmidir. Filmde, sehvet diiskiinii Bektasi
Seyhin’in zengin ve gilizel kadilar1 tekkesinde tuzaga diislirmesi anlatilmaktadir.
Eylip Camisi’nin avlusunda dis ¢ekimleri yapilirken Bektasiler tarafindan film seti
basilmis ve oyuncular darp edilmis, dekorlar pargalanmistir. Olaylarin tekrar
yasanmasinin Oniine ge¢mek icin, isgal kuvvetleri filmi yasaklamistir. Bunun
sonucunda Muhsin Ertugrul, filmi bastan ¢ekmek zorunda kalarak filmi 1922 yilinda
bitirdigi halde, bir sonraki yil “Bogazi¢i Esrarit” ismiyle yayinlamak zorunda
kalmistir ( Onaran, 1994: 22). Scognamillo, Rakim Calapala’dan hatiralarindan o giin
yasananlari soyle aktarmistir: ( Scognamillo, 2003: 46).

“Bir giin stiidyo da c¢alisirken bir giiriiltii patirti koptu. Bir alay Bektasi
dervisi stiidyoya baskin yapmisti. Bektagsilik aleyhine film ceviriyorlar diye
artistlerin tizerine bir yiiriiyiis yiiriidiiler, dekorlarin iizerine bir saldiris
saldirdilar ki demeyin gitsin! Biitiin dekorlar artistlerin basina gegti. Herkes

cil yavrusu gibi bir tarafa dagild:”.

Bu olaydan da anlasilacag: iizere, sansiir sadece devlet kisitlamasi durumu
degildir. Bazen kars1 ¢ikanlarin ve bazen de yonetmenin kendini kisitlamasi yani,

otosansir haliyle de olmas1 miimkiindiir.

Sinemada sansiiriin daha fazla oldugu donemler ile propaganda filmlerinin
arttig1 donemler arasinda paralellik oldugunu sdylenebilir. Bu dénemler, toplumsal
kirilmalarin, degisimlerin ve siyasal ¢alkantilarin yasanmasinin sonucu; sinemanin
bir seyler soyleme ve kitlelerde olusan yeniliklere karsi biling olusturma istegi,
siyasal sinemada, propaganda tarzindaki filmlerin artisinin yasandigi donemler
oldugunu gozlemlemektedir. TUrk Sinemasi’nin bu yeni dénemi, Kurtulus Savasi’nin
verildigi doneme denk gelmektedir. Yasanan siyasi ve toplumsal , dogal olarak Turk
Sinemas1’na da yansimistir. Toplumunun igerisinde gegtigi bu hassas donemde, yeni
rejime ve yeni ideolojiye ters gelmeyecek yapida propaganda filmlerinin
olusturulmasina dikkat edilmistir. Bu nedenle sansuriin 6zellikle Cumhuriyetin

ilanindan sonraki déonemde yogunluk kazandigini belirlemek mumkundur.

Tiurk Sinemasi’nda sansur, 1932 yilina kadar valiliklerin sorumlulugunda
uygulanmistir. Daha sonra ilk kez, 1932 yilinda 12977 sayili Bakanlar Kurulu
karariyla uygulamaya konulan bir talimatname ile resmiyet kazanmistir. Ardindan

1934 yilinda 2559 sayili ‘Polis Vazife ve Selahiyetleri Kanunu’ yiiriirliige
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girmesiyle, 1939 yilinda 2/11551 sayili ‘Filmlerin ve Film Senaryolarinin
Kontroliine Dair Nizamname’ isimli bir tiiziik ‘Polis Vazife ve Selahiyetleri Kanunu’
6. Maddesine dayanarak yiiriirliige girmistir (Ongéren, 1979: 29). Ozellikle, 1939
yilinda ¢ikarilan nizamname sinema lizerinde sansiiriin daha ¢ok uygulanmasina
neden olmustur. Bu donem sinemamiz, sansiire getirilen bircok madde ile ciddi
anlamda kisitlama yasamistir. Nizamnamenin 7. Maddesine gore, bu diizenleme su
sekilde olmustur (Ozgiig, 1976: 12-13).

1) Herhangi bir devletin siyasi propagandasini yapan

2) Herhangi bir irk ve milleti tezyif eden

3) Dost devlet ve milletlerin hislerini rencide eden

4)  Din propagandasi yapan

5) Milli rejime aykir1 olan siyasi, iktisadi ve igtimai ideoloji
propagandasi eden

6) Umumi terbiyeye ve ahlaka ve milli duygularimiza mugayir bulunan

7)  Askerlik seref ve haysiyetini kiran ve askerlik aleyhine propaganda
yapan

8) Memleketin inzibat ve emniyet bakimindan zararli olan

9) Ciirim islemeye tahrik etmek

10) Igine Tiirkiye aleyhinde propaganda vasita olacak sahneleri bulunan

filmlerin gekimine misaade edilmez.

Maddelerin blylk bir ¢ogunlugunun propaganda {izerine diizenlenmis
maddeler olmas1 da ayrica dikkat deger bir durumdur. Bu maddeler ile kontrol
saglanmaya yonelik bir tutum gelistirilmis olunsa bile, sansiir yasasi antidemokratik
bir yasa niteligi tasimaktadir. Birgok keyfi uygulamaya sebep veren bu maddeler,
uzun yillar boyunca sinemamizin gelismesi ve 6zglir bir sanat ortaminin yaratilmasi

karsisinda en biiyiik engel olarak durmuslardir.

Turk Sinemasi’nda ilk doénemlerinden sonra yonetmen, oyuncu ve teknik
acidan bircok yenilik yasanmigtir. Ancak buna ragmen sansiir yasast ve keyfi
uygulamalar1 ayn1 hizda devam etmistir. 1952 yilinda Metin Erksan’in yonettigi ve
Bedri Rahmi Eyiiboglu’nun senaryosunu yazdigi, Asik Veysel’in hayatin1 konu alan
‘Karanlik Diinya’ filmi sansiirlenmistir. Sanstir Komisyonu ilk olarak filmin ismine

itiraz etmis, filmin ad1 ‘Asik Veysel’in Hayati’ olarak degistirilmistir. Daha sonra,
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filmin oyuncularindan Aclan Sayilgan ve Kemal Bekir komunist parti kurmaktan
tutuklandig1 i¢in bu film, sansiir komisyonu tarafindan 7. maddenin 5. fikrasinca
timiiyle reddedilmistir. En sonunda sartli olarak sansiirden ge¢mistir. Filmde ekin
boylarin ciliz olusu, ziraat islemlerinin ¢ok ilkel olmas1 ve turna dansi yapan dort
kizdan ikisinin ¢iplak ayakli, ikisinin c¢arikli oluslart nedeniyle bu sahnelerin
kesilmesi istenmistir (Ozgiig, 1976: 25-26). Metin Erksan, bir sdylesisinde bu
durumu su sekilde anlatmaktadir (Baransel, 1990: 18-21).

“Filmde bir ara tarlalar goriinitiyordu. Tarladakiler ciliz basaklari. Boylart
yirmi otuz santimdi. Uzerindeki bugday taneleri sayiliydi. Sansir bu bolimin
¢ctkarilmasint istedi ‘Tiirk tarlasi boyle olmaz’ dedi. Bu sahneleri bereketli
topraklarla, icinde bigerdoverlerin, traktorlerin  ¢alistigi  tarlalarla
degistirmemizi istedi. Istersek Amerikan Haberler Merkezi’'ndeki belge
filmlerden yararlanabilecegimizi belirtti.  Filmin yapimcisi  Amerikan
Haberler Merkezi’'nden aldigi pargalart Asik Veysel’in hayatina eklemek
zorunda kaldi. Amerikan tarlasim Tiirk filmine sokmakla Sansiir Kurulu

Tiirkiye 'nin gergeklerini degistirecegini saniyordu”

Ulkeyi yabanci iilke propagandasindan koruma istegi, Atif Yilmaz’mn 1953
yilinda cektigi Hickirik filminin sansiirlenmesine neden olmustur. Italya’da cekilen
filmde, tren garmin Mussolini tarafindan yaptirilmas: ve Mussolini heykellerinin
gorunmesi sebebiyle sanstr komisyonu bu filmi, sansir heyetinin 7.maddenin
3.bendine uyarinca sakincali bulmustur. 1954 yilinda Osman Fahir Seden’in yazdigi
ve Omer Liitfi Akad’in yonettigi, Kardes Kursunu filmi, yine sansiirle fazlasiyla
ugrasan bir filmdir. Filmde, Istanbul Bogazi’nin Karadeniz’e ¢ikisinin goriildiigii
plajda el ele gezen sevgililerin kumsala g¢iktiklari sahnenin, diisman ordusunun

¢ikarma yapacagi sahillerimizi gostermesi nedeniyle film sakincali bulunmustur.

DoOnemin sansur kurulunun, iizerinde en ¢ok durdugu ve sert onlemlerin
alindig1 konularin basinda, ‘kominist propagandasi’ gelmektedir. Sol diisiinceye en
ufak vurgu ya da simgesel bir anlatim, sansiir kurulunca ‘komiinist propagandasi’
yaptig1 gerekgesiyle sansiirlenmistir. Bunun disinda toplum igerisinde sol kimligiyle
bilinen; yazar, senarist ve yonetmenlerin herhangi bir filmin senaryosunda ya da
yonetmen tarafinda adinin gegmesi, bu filmlerin sansiir kurulunca sakincali bulunup,

sansurlenmesine yeterli bir neden olusturmustur. Kurulun sakincali buldugu kisiler
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arasinda; Yasar Kemal, Nazim Hikmet, Orhan Kemal, Kemal Tahir, Vedat Tiirkali
gibi yazarlar da bulunmaktadir. Bu yazarlar, yaziklar1 senaryolar1 kendi isimlerinin
disinda bagka isimler kullanarak yazmislardir. Yasar Kemal’in senaryosunu yazdigi
ve Yilmaz Giiney’in basroliinde oynadigi, Bu Vatanin Cocuklart (1959) filmi, bu
konuda Ornek olusturacak bir filmdir. Filmde, Yasar Kemal’in sansiire ugrar
diisiincesiyle senaryoda adi yazilmamistir. Bunun yerine bir polisin adi senaryoya
verilmistir. Trajikomik bir sekilde bu senaryo o6diill de almistir. 1959 yilinda
senaryosunu Orhan Kemal’in yazdigi, Atif Yilmaz’in yonettigi Suclu filmi de
sansiirle fazlasiyla ugragsmak zorunda kalan bir filmdir. Bu film, Tiirk sinemasinda,
ftalyan Yeni Gergekgiligi andiran ¢ocuklari konu alan ilk titiz calismadir (Hakan,
2008: 286).

1960 Askeri miidahalesinden bir y1l sonra ¢ikarilan 1961 Anayasa’sinin, yeni
olusan Ozgiirliikk¢li anlayisla beraber, sansur kanununda yumusamaya yol olacagi
umut edilmistir. Ancak bir¢ok yoniiyle 6zgiirliik¢li bir anayasa sayilabilecek 1961
Anayasa’si, sinemada bunu saglayamamis, eski sansiir diizeni devam etmistir. 1939
Nizamnamesi ile sinemaya getirilen sert sansiir uygulamasi degismeden, 1977
yilindaki, yeni tiiziige kadar etkinligini siirdirmistir. 23 Eylul 1977 giindemli,
‘Filmlerin Ve Film Senaryolarinin Denetlenmesi’ hakkinda tiiziik yiiriirliige
girmigtir. 1939 tarihli sansiir tiiztigliniin daha da agirlastirilmis maddelerini igeren
yeni tizlk, Tilrk Sinemasi’n1 adeta film g¢ekilemez duruma getirmistir. Filmleri
yasaklamayla ilgili maddelerde ‘ahlak ve adaba aykir1 olan filmler yasaklanir’ gibi
bir madde olmasma ragmen, seks filmleri cekilmeye denetimi ¢esitli yollardan
yapilarak (denetime gitmeden Once zararsiz bi¢ime sokma, sonradan degistirme)
sinemalarda gosterilmeye devam edilmistir (Gughan, 1992: 91). Bu yaklasimin
gostergesi olarak sansiriin, yine politik ve propaganda filmleri Uzerinde ¢ok daha
fazla etkide bulundugunu soyleyebiliriz. Bu dénem, Tlrk Sinemasi’nda toplumsal
gercekei filmlerin yapilmaya baglandigi donemdir. Dolayisiyla sansiir uygulamasi,
yine bu doénemde politik filmler tizerinde yaptirim uygulayabilecek sekilde

diizenlenmistir.

Dd6nemin sansiire ugramis toplumsal gercekei ve politik séylemi olan filmlere
deginmek gerekirse; ilk olarak Tirk Sinemasi’nda toplumsal gergekeilik akimini
baslatan Metin Erksan’in y&netmenligini yaptigi, Gecelerin Otesi (1960) filmi

karsimiza ¢ikar. Senaryosunu Vedat Tiirkali’nin yazdigi ve Ertem Goreg’in yonettigi
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Otobiis Yolcular: (1961) filmi, politik temasi nedeniyle bu donemde sansiirlenmis
filmlerden biridir. Yine Metin Erksan’in Yilanlarin Ocii(1962) filmi, sansirin
uygulandig: bir filmdir. Film, Fakir Baykurt’un romanindan sinemaya uyarlanmstir.
Toprak miilkiyetinden dogan ¢atismay1 anlatan bu film, ¢ok tepki ¢ekmis ve sansiirle
kars1 karsiya kalmistir. Donemin Cumhurbagkani Cemal Giirsel tarafindan izlenmis
ve gosterim izni verilmistir. Ancak gosterildigi bir¢ok sinema salonunda olaylar
cikmis ve sinema salonlarina zarar verilmistir (Ozgii¢, 1993: 143). Sansirle en ¢ok
ugrasan yonetmenlerden Metin Erksan, bu filminden sonra ¢ektigi Susuz Yaz (1963)
filmi ile bir kez daha sansiirle karsilagmistir. Necati Cumali’nin ayn1 adli eserinden
sinemaya uyarlanan filmde Metin Erksan, milkiyet konusuna bir kez daha
deginmistir. Su lizerinde miilkiyet kurmaya ¢alisan Osman ile kdyliiler arasinda
gecen micadeleyi konu alan filmde, Osman’in isledigi cinayeti Uzerine alan kardesi
Hasan’in ve hapishaneye girdikten sonra karis1 Bahar’a yalanlar soyleyip zorla
evlenen Osman’in hikayesi, carpici sekilde anlatilmigtir. Yasaklanan bu film,

yurtdisinda katildig1 Berlin Film Festivalinde Altin Ay1 6diiliinii kazanmistir.

Bu donemin o6nemli politik filmlerinden biri de senaryosunu Vedat
Tiirkali’nin yazdigi, yonetmenligini Ertem Goreg’in yaptigi Karanlikta Uyananlar
(1964) filmidir. Turk Sinemasi’nda ilk defa isgi-grev ve sendikal micadele
konularinin islendigi film, politik konusu nedeniyle sansiirlenmistir. Film, sosyalist
bakis agistyla gercekei bir anlatimin en iyi 0rnegini olusturmaktadir. ‘Karanlikta
Uyananlar’ filmi, adi itibariyle iscilere bu dogrultuda iki anlam yiiklemektedir.
Birincisi; kapitalist sistemin somuristnin fark edilerek is¢ilerin kendilerine gelisleri,
ikincisi; isgilerin gercek anlamda sabahin erken saatlerinde calismak igin yola
koyulmalar1 (Daldal, 2005: 112). Duygu Sagiroglu’nun Bitmeyen Yol (1964) filmi,
g6¢ ve issizligi konu alan yapisindan dolayi, yine bu donem sansurlenen filmlerden
biridir. Senaryosunu Yilmaz Giiney’in yazdigi, Omer Liitfi Akad’in Y®onettigi
Hudutlarin Kanunu (1966) filmi, {i¢ kez sansiir kurulu tarafindan ret edilen, sonunda
sartl gosterilen bir filmdir. Bu kez yonetmen olarak Yilmaz Giiney, Seyit Han-
Topragin Gelini (1968) filmi ile sansiirle ugrasir. Filmde kadin karakterin isminin

Keje olmasi sakincali goriilmiis ve film yasaklanmistir.

1970’li yillar, Tirk Sinemasi adina sansiiriin ayni sertlikte devam ettigi
yillardir. Bu dénem yine Yilmaz Giiney’in filmleri sakincali goriiliip, yasaklanmistir.

Yilmaz Giiney disinda, Serif Goren’in yonettigi Darbe (1976) filmi sansirlenen
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filmlerden biridir. Film is¢i grev konusunun islenmesi sebebiyle sansiirlenmistir.
Yine Serif Goren’in yonettigi, Derdim Dunyadan Buyuk (1978) filmi de bu donem
sansirlenen filmlerden biridir. Film politik bulundugundan dolay1 yasaklanmustir.
Neredeyse yazdigi ve cektigi her filmi sansiirlenen Yilmaz Giiney, bu kez
senaryosunu yazdig1 ve yonetmenligini Zeki Okten’in yaptigi Siri (1978) ve
Diisman (1979) filmleri ile bir kez daha sansiirle karsilamigtir. Tiirkiye’de gosterimi
Yillarca yasaklanan Surd filmi, 2011 yilinda diizenlenen ‘Ge¢ Gelen Altin

Portakallar’ gecesinde, 1980 yil1 “En lyi Film Odiiliinii almistir.

12 Eylil 1980 Darbesi, Tiirkiye’de sosyal, siyasal, ekonomik, kiiltiirel alanda
yapilan tiim c¢aligmalar1 olumsuz ydnde etkilemistir. Dogal olarak sinemamizda bu
donemden fazlasiyla etkilenmistir. Sansiir olgusu, yasamin her déneminde ¢esitli
baskilar sonucu ortaya ¢ikmaktadir. Her donemde sansur, siyasal bakis agisiyla
baskilar sonucu ister istemez bir takim yasaklar1 beraberinde getirmektedir (Ozgiig,
2000: 125). Turk Sinemasi 6teden beri yasadigi sansiir ve baskilamayi bu dénem de
oldukga hissetmistir. 1977 yili tiiziigii, darbenin getirmis oldugu kisitlamayla 1983
yilinda yenilenmistir. 2.12.1983 tarihinde yiiriirlige konulan ‘Filmlerin ve Film
Senaryolarmin Denetlenmesine iliskin Tiiziik’ gelmektedir. Burada, sinematografik
Ozgiirlik agisindan dikkate deger bir degisiklik olmamaktadir. Zaten bu tiiziigiin de
dayanaginmi teskil eden PVSK’nin 6. Maddesi, ek degisiklikleri ancak 1986 tarihli
Sinema, Video ve Muzik Eserleri kanunu ile yararlikten kaldirilmistir. (Esen, 2000:
174). 1986 tarihli kanunda bazi degisiklikler olsa da baskici yapi, glinimiize degin
ayn1 sekilde korunmustur. Yeni kanunla birlikte, yetkili bakanlik degismis ve Kiiltiir
Bakanlig1 olmustur. Bahsedilen 3257 Kanunu’nun maddelerinde 3329 sayili ve 1987
tarihli, 4629 sayili ve 2001 tarihli, 4928 sayili ve 2003 tarihli, 5101 say1l1 2004 tarihli
kanunlarda degisikliklere gidilmistir. En son yapilan 5224 sayil1 2004 tarihli ‘Sinema
Filmlerinin Degerlendirilmesi ve Siniflandirilmasi ile Desteklenmesi Hakkinda
Kanun’nun’ 16. Maddesiyle, 3257 sayili kanun yurGrlikten kaldirilmistir (Igel,
2017: 146).

Degisen siyasi atmosfer ve kanunlar ekseninde politik sinemanin sansirlenen
filmlerini incelersek; yine bu déonem de Yilmaz Giiney’in filmleri karsimiza ¢ikar.
Yilmaz Giliney’in senaryosunu yazdigi Serif Goren’in Yonettigi Yol (1981) filmi,
1990’larin ortalarina kadar yasaklanmis olan bir filmdir. Yine Yilmaz Giiney’in

yonettigi Duvar (1982) filmi, gorulen Atatiirk biistiiniin ¢ikarilmasi sartiyla 1995
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yilinda gosterimine izin verilmistir. Erden Kiral’in yonettigi Hakkdri’de Bir Mevsim
(1983) filmi, gosterimi uzun yillar yasaklanmigtir. Yine basi sansiirle siirekli dertte
olan Serif Goéren’in, Metin Erksan’dan sonra bir kez daha cektigi Yilanlarin Ocii
(1986) filmi, yillar sonra tekrar yasaklanmistir. Sinan Cetin’in ilk filmi, Bir Gunun
Hikayesi (1980) yine sansiirlenen filmlerdendir. Eklemeler ve ¢ikarmalar ile ancak
iki y1l sonra gdsterim izni alabilmistir (Ozgiic, 1993: 89). 1987 yilinda Muammer
Ozer’in yonettigi Kara Sevdali Bulut filmi, 12 Eyliil 6ncesi iskence olaylar1 ve
yasanan hak ihlallerini konu almasi sebebiyle sansiir kurulunca yasaklanmis, siiren
uzun ugraglar neticesinde film {izerindeki yasak kaldirilmistir. Bir bagka 12 Eyliil
Darbesini konu alan ve sansiirlenen film de Ali Ozgentiirk’iin Su da Yanar ( 1987)
filmidir. Daha 6nce bahsettigimiz gibi, 12 Eylil Darbesi’ni konu alan politik filmler,
80’lerin ortalarinda artis gostermesine ragmen politik sdylemi sert ve iktidara ters
diisecek yapida olmadiklarindan dolayi, sansurden ge¢meleri yapilan film sayisina

oranla fazla olmustur.

1990’larla birlikte baslayan yapisal doniisiim, Tlrk Sinemasi’nda ilerici ve
politik filmlerinin ortaya ¢ikmasina olanak saglamistir. TUrk Sinemasi, 1990 yillarini
seyirci agisindan kisir gegirse de bu yillar, sonraki yillarda 6nemli gelismelerin
yasanacaginin habercisi niteliginde olmustur. Bu dénemden guniimiize kadar gegen
slirecte TUrk Sinemasi, toplumda yara agmis bir¢ok konuya deginmistir. 12 Eylil’i
konu alan filmler, yine bu donem de ¢ekilmeye devam edilmistir. Bunun disinda;
Kiirt sorunu, azinlik meselesi, bireysel yalnizligi konu alan filmler ve ideolojik
filmlerin ¢ekildigi yillar olmustur. Bu kadar politik konunun iglendigi yillarda, dogal

olarak sansur diizeni de baskici yapisini devam ettirmistir.

Bu yillarin sansiirle ugrasmak zorunda kalan filmlerini 0Orneklemeye
calisirsak; 12 Eyliil’iin toplumda biraktig acilari isleyen, Ismail Giines’in yonettigi
Giiliin Bittigi Yer (1999) filmi bu donem vyasaklanan filmlerden biridir. Film,
yaklasik bir hafta siirmeden sansiirlenip, toplatilmistir. Kiirt sorununu isleyen ve
farkli bir bakis acis1 getirmeyi hedefleyen Reis Celik’in yonettigi, Isiklar Sonmesin
(1995) filmi ve Yesim Ustaoglu’nun yonettigi Giinese Yolculuk (1999) filmi, bu
donem sansiirden payini alan filmlerdendir. Handan Ipekgi’nin Blyik Adam Kuglk
Ask (2001) filmi, insancil yoniiyle birlikte Kirt kimligini islemektedir (Scognamillo,
2003: 453). Buna ragmen film, sansiirden kurtulamamistir. Kazim Oz’iin Fotograf
(2001) filmi, yapimindan yillar sonra Polonya’da yapilan ‘Yeni Ufuk Film
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Festivali’nin seckisinde yer almasina ragmen, TC. Kiiltir Bakanligi tarafindan
sansiirlenmistir (Beyazperde, 2010). Yine Hiiseyin Karabey’in Gitmek: Benim
Marlon Brandom (2008) filmi, isvigre’de yapilan Culturescapes-Tirkei festivalinden

Kiiltiir Bakanligi’nin talebi iizerine ¢ikarilmistir (SiyahBant, 2008).

Buradan yola ¢ikarak, Tiirkiye’de sansiriin tek bir yapida olmadigi sonucuna
ulasabiliriz. Sansiir yapisi, birgok yonden devamliligini saglamaktadir. Bu kimi
zaman politik filmlerin dolagimini daha rahat yapan festivalleri tahakkiim altina
alarak, kimi zaman sorun yasamamak adina yapimecilar1 sansiiriin uygulayicisi haline
dontstiirerek, kimi zaman da yoOnetmenleri otosansire mecbur birakarak
yapilmaktadir. Bundan dolayidir ki Turk Sinemast’nin politik filmleri, her donem
farkli sekillerde sansiirle ugrasmak zorunda birakilmakta ve bu durum yillardir

devam ettirilmektedir.
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1. SINEMANIN ARACSALLIGI

A. Sinema ve Ideoloji

Kitle iletisim araglar1 var oldugu giinden bugiine, egemen gii¢ler tarafindan
stirekli kullanimda olmuslardir. Kitle iletisim araglarinin kullanilabilirlik 6lcdtleri,
onlarin kullanimi uygun hale getirmistir. Kitle iletisim araglarindan biri olan
sinemanin, her ne kadar sanatsal bir yapisi olsa da kitlelere hitap etme glcl
nedeniyle, diger tarafiyla da kitle iletisim araci olarak tanimlanmasini beraberinde
getirmistir.  “Sinema, gelistigi topluma bagl olarak, o toplumu ilgilendiren ve
donemi sekillendiren onemli siyasal, ekonomik, toplumsal ve ideolojik kuvvetlerin
olusturdugu olaylarin bir portresi niteligindedir. Bu olgu iki yoldan olusmaktadir.
Bunlardan ilki, sinemanin bir toplumun kimligini kazanmasinda etkili olan,
davramglarin, geleneklerin, hiyerarsilerin ve degerlerin diinyaya iliskin belirli
vizyonlar1 yeniden iiretmesi ve yansitmasi ozelligidir. Ikinci yol ise, sinemanin
diinyayt ya da belirli toplumu ‘gosterme’ siirecinde giittiigii amacin, izleyicilere

belirli bir akis agisi saglyor olmasidir” (Chansel, 2004: 3).

Ideoloji kavrami; bir yandan gergekligi gizleyen ideoloji, diger yandan yeni
toplumsal yapilar i¢inde insanlar1 harekete gegirecek yapilar anlaminda kullanimda
olabilmektedir. Boylelikle ideoloji olarak ifade edilen olgu, hem insanlar1 ve
toplumlar1 degistirip ileri gotiirmeye yarayabilen bir anlatim bigimi, hem de bir
yanlis biling tiretiminde yararlanilan bir olgudur (Oskay, 2000: 259). Bununla
beraber ideoloji, genel bir yapisal biitlinliik olusturdugu i¢in her alanda ortaya
cikmaktadir. Ideoloji, biitiinsel olarak degerlerden olusur. Diinyanin algilanmasidir.
Igerisinde herhangi bir ideolojinin bulunmadig1 bir film, neredeyse miimkiin degildir.
Seyirci, filmlerdeki ideolojiyi genellikle gdremez. Ideolojinin agik bir bigimde
gosterilmemesi, populer filmlerin belki de incelenmesi gereken en 6nemli 6zelligi
olarak karsimizda durmaktadir (Arslantepe, 2012: 180). Diger yaniyla da sinema,
egemen giicler tarafindan fark edilemeyecek sekilde var olan ideolojiyi topluma

empoze eder. Sinema, gerek bir sanat formu gerekse bir kitle iletisim araci olarak,
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toplumsal o6zellikler barindirmaktadir. Ancak bu durum, beraberinde bir takim
iliskileri de getirmektedir. Sinema, toplumdaki gii¢ odaklarinin hakim olmak
isteyecegi, en azindan ¢ikarlar1 i¢in kullanabilecegi bir aractir ve egemen ideoloji,
mevcut olan hdkim diisiince sistemini sanat gibi estetik degerlerden yararlanarak

doniistiiriir ve estetize ederek, topluma empoze etmektedir. (Adanir, 2003: 15).

Sinemada 0Ozellikle de ticari ve populer sinemada her film, bir yaniyla ters
yanlis bilinci iliretimine yardimeir olmaktadir. Diger yaniyla bir smifin diinya
goriisiinii savunmak ve aktarmakta, toplumu kaltlr( bir arada tutan (kaltdrel, politik,
ekonomik, psikolojik, etnik, milli vb.) degerleri olusturmakta ve toplumsal bir sivi
islevi gormektedir. ideoloji, biitin bunlar1 somut ve maddi bir pratik olarak
yapmaktadir. Fakat ideolojinin, tek ve tutarli bir biitiin olmadig: da gdzlemlenebilir.
Ideoloji, kendi icinde celiskilerden meydana gelmektedir. Bir toplumsal yapida, tek
bir ideolojinin oldugu sOylenemez. Egemen ideolojinin disinda yer alan ve ona
muhalif olan ideolojiler, bir toplumsal yapida mutlaka bulunmaktadir. Bunlar
birbirleriyle catistiklar1 gibi, egemen ideoloji de kendi i¢inde celiskiler yasar ve
kendini yeni gelisim ve degisimlere gore ayarlar. (Yilmaz, 2008: 63). Ryan ve
Kellner’e gore filmler, sosyal gergekligin su ya da bu sekilde insa edilmesine zemin
hazirlamaktadirlar. Ryan ve Keller sinemanin; psikolojik duruslari, diinyanin ne
oldugu ve ne olmasi gerektigine iliskin ortak diisiinceyi yonlendirerek toplumsal
kurumlar ayakta tutan daha genis bir kiiltiirel temsiller sisteminin bir pargasi

olduguna inanmaktadirlar (Ryan ve Kellner, 2010: 38).

Sinema ideolojik yaklasimlar1 belirleyen, belirlerken de toplumdaki
gereksinimden dogan, ideolojik yaklagimlarin saptamasina yardimet olan 6nemli bir
aractir. Ideolojiyi basit bir tahakkiim arac1 olarak gérmek yanlis bir tutumdur, ¢lnki
ideoloji bastirilmasi halinde sistemi igten pargalayacak giiglere bir tepki olarak ortaya
cikmaktadir. Ideolojiye duyulan gereksinim, bir bakima toplumda yolunda gitmeyen
bir seylerin oldugunun gdstergesi niteligindedir. Dolayistyla tehdit sezinlemeyen bir
toplumun, ideolojik koruma ihtiyact olmamaktadir. Ideoloji basibos birakilmalari
halinde esitsizlige dayali diizeni tersyliz edebilecek gii¢leri yatistirmaya,
yonlendirmeye ve yansizlastirmaya calisarak, kontrol saglamay1 amaclar. Bu nedenle
muhafazakér filmler bile onemli elestirel i¢ goriiler sunabilirler, ¢iinkii bir evrik
olumsuzlamayla isaret ettikleri sey, muhafazakar tepkileri gerekli kilan giiglerin
olmasidir (Ryan ve Kellner, 2010: 39).
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Jean- Luc Comolli ve Jean Narboni, sinemanin gercegi yeniden iiretebildigini
ve bu nedenle ideolojiyi ifade ettigini belirtirler. Comolli ve Narboni’e gore, egemen
ideolojinin bir ifade araci olan filmler, gergekligi yeniden iireterek yapim araglari ve
teknikleri ile egemen ideolojiye hizmet etmektedirler. Comolli ve Narboni, bir filmin
cekilmeye baslandigi andan itibaren seyleri gercekliginden farkli olarak ideolojik
yaptirim  slizgecinden gegirdikleri haliyle, yeniden iiretmek zorunluluguyla
karsilastiklarin1 belirtirler. Bunun, lretim siirecindeki her asamayi1 kapsadigini,
konular, stiller, bi¢cimler, anlamlar, anlati gelenekleri, bunlarin tiimii genel ideolojik
sOylemi vurguladigina inanirlar. Bu nedenle film kendisini kendisine sunan,
kendisini 6grenen ideolojidir saptamasinda bulunurlar. Bununla beraber Jean- Patrick
Lebel de bu goriisleri elestirerek, alicinin kendinden ideolojik bir aygit olmadig:
soyler. Lebel’e gore, ideolojik olarak alici tarafsiz bir aragtan, bir aygittan, bir
makineden farkli bir sey degildir. Kullanimda olan diger araclar gibi sinema da
ideolojik amaglarla kullanilan bir aragtir. Dolayisiyla pratikte, egemen ideoloji
sinemay1 kendi ideolojisini yaymak icin fazlasiyla 6nemsemektedir. Diger taraftan
alici, bltunsel olarak ideolojik bir ara¢ olmasa da sinema, bir ideoloji iletme ve
yayma aracidir. Bunlarin yaninda gézden kagirilmamasi gereken nokta, sinemanin
her filmde ayr bir 6lciide ideolojiyi yeniden iirettigidir. Eger sinema ‘dogal olarak’
egemen ideolojiyi yansitiyorsa, bu alicinin dogal bir sonucu olarak ortaya
cikmamaktadir. Bu egemen ideolojinin, sinema lzerindeki egemenliginin bir sonucu
olarak ortaya ¢ikmaktadir (Y1lmaz, 2008: 65-66).

Sinemada neredeyse her durus ve her yonelim bir ideolojik yaklagim
biitiinliigli sunar. Yonetmenin, konuya veya yansitacagi algiya yaklasimi bile, bir
hayat algis1 lizerinden gerceklestigi icin dogal her film belirli bir ideolojiyi
yansitmaktadir. Giichan‘a gore, kamera ister nesnel olaylarin tarafsizca cekilmis
gortntiilerini aktardigi yanilsamasini, isterse kendisini gizlemeden seyirciye bir film
izledigini hatirlatsin; sinema olup biten her sey belli bir goriis acisinin kurmaca
trtinii oldugunu diisiiniir. Bu nedenle konu, bicem, bu bicemi ortaya gikaracak
kamera hareketleri ve acgilari, ¢cergeveleme, 151k, renk diizenlemeleri, sesin kullanimi,
motifler, simgeler, egretilemeler sonucta sinemacinin se¢imi oldugunu belirtir.
Gughan, sinemanin ¢evresine, diinyaya ve olaylara nasil, nereden baktig: ile ilgili

olarak sinemay1 genel yapisi itibariyle ideoloji ile iligkilendirir (Glighan, 1999: 226).
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Bircok yoniyle de sinemanin ideolojik yaklasimi net olmasa bile, Kitleleri var
olan gerceklikten uzaklastirarak, pasifinize etme durumu ile de ideolojik olabilir.
Gergege benzerligi sayesinde inandirici olan sinema, etkili bir propaganda aracidir.
Var olan mitlerin onanmasinda biiyiik rol oynayan sinema, kullandigi teknikler
sayesinde de izleyicinin ekranda gordiikleri ile 6zdeslesmesini saglar ve var olanin
degismesine degil, izleyicinin ‘katharsis’ yasayarak pasif durumda kalmasini,
diinyanin var oldugu hali ile onaylanmasini1 ve yeniden onaylanmasini saglamaktadir
(Wayne, 2011: 37). Bunun yaninda sinema, egemen anlayis tarafindan kontrol altina
alinip, sadece istenilen dogrultuda hareket etmesi saglandig1 ol¢iide, islevsel olarak
degersizlesmesine ragmen yine de egemen ideolojide tarafindan devlet sinemasi
olarak degerlendirilir. Scognamillo’ya gore bu durum, sinemanin siyasi bir egilimin
yaninda yer almasi halinde ‘gosteri/eglence’ gibi nitelikleri i¢inde, hatta bazi
durumlarda bu niteliklerden vazgegerek bir mesaj tasiyicist haline doniisiir. Sinema,
iktidara hizmet eden devlet sinemasi olursa da aymi isleve sahip olmaktadir. Bu
sebeple devlet sinemalari, 0zgur ve tarafsiz sdylemden vazgeger, yaraticiligt ve
yaraticilar1 kendinden uzak tutarak, susmalarin1 ve kimliksizlesmelerine neden olur
(Scognamillo, 1997: 183). Bu noktada hakim ideolojinin, sinemanin Kitleleri
etkileme giiciinii bilmesi ve bu dogrultuda ciddi Onlemler almasinin, sinemanin

ideolojik aragsalliginin 6nemine isaret eder.

Sinemanin Kitleleri etkileme ve biling durumunda degisime ugratma giicii
iktidar tarafindan ¢ok iyi bilindiginden, bu dogrultuda calisma yapmalar1 kaginilmaz
olmaktadir. Hollywood sinemasi, muhalif giiciin etkin oldugu ve sinemada farkl
goriislerin ortaya ¢iktigi donemde, bu durumu kontrol altina almak ic¢in bir takim
calismalar yapmis olmasi bu konuda 6nemli bir 6rnek olusturur. Bu dénemde kimi
muhafazakar film yildizlar1 (Eastwood, Norris, Stallone) gise basarilarini endiistride
niifuz edinmeye yatirmis, bu oyuncularin yazdigi, yapimciligini dstlendigi ya da
yonettigi filmlerde genellikle donemin yeni sagci degerleri desteklenmistir. Bu
filmlerin hepsi de s6z konusu oyuncular1 gii¢lii kahramanlar olarak resmetmektedir.
Bu kahramanlar Amerika’y1 isgalden kurtarir, sallantiya diismiis cemaatlere liderlik
eder ya da beyaz orta sinif yagamina alt siiftan yonelen tehditleri bertaraf ederler.
Ozellikle Norris ve Stallone’nin filmleri yeni muhafazakar kultirin 6nemli

biitiinleyicileridir. Stallone’nin Rocky 1V’iinde, eskinin is¢i sinifi kahramani tiikketim
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toplumunun sézciiliiglinii istlenir ve Sovyetler’i temsil eden mekanik adami yener

(Ryan ve Kellner, 2010: 348-349).

Sinemanin kitle lizerinde olusan etkisinin yaninda, birey lizerinde yasattig1
etkiden de s6z etmek gerekir. Toplumu olusturan birey, tek basina da degisimi ve
ideolojik doniisiimii yasayabilir. Bireysellik iizerinden yasanan bu degisim
toplumsalliga da yansir. Birey, kendi icerisinde yasattifi kisitlama ve egemen
ideolojiyi kabullenme durumuyla, toplum kabulii ve onay1 aynmi sekilde gergeklesir.
Michael Foucault bu durumu, ileride karsilasabilecek yaptirimlara maruz kalmamak
i¢in bireyin diisiinme, hissetme ve davranma bi¢imlerine goniillii olarak kisitlama
getirmesi olarak belirtmektedir. Foucault, burada iki tiirde kisitlamadan s6z
etmektedir; bu kisitlamalardan ilkinde bir yaptirnmdan kaginma s6z konusu iken,
ikincisinde birey herhangi bir yaptirim olmadigi durumda bile hissettiklerinin yanlis
oldugu diislincesiyle bazi davranislardan kaginmaktadir. Bireyin belirli siniflamalar
yapan mercilerin manipiilasyonuna goniillii olarak boyun egmesi ger¢eklesmektedir
(Foucault, 2003: 15-16). Unsal Oskay, sinemanin toplumu yansitan bir gdsterge
oldugunu ancak salt gosterge olarak kalmayip, toplumu doéniistiirme giiciine de sahip
olduguna inanir. Toplumsal gergekligin olusturulmasi siirecinde sinemanin, etkili bir
ara¢ olarak islev gordiiglinii belirtir. Dolayisiyla sinemay1 salt toplumsal yasayis
yansitan bir ara¢ olarak gérmenin, sinema ve toplum arasindaki iliskiyi kavramak
acisindan yetersiz kalacagini sdyler. Bir kitle iletisim araci olarak sinemanin modern
insanin dis gercekligi algilayis1 sekillendiren ve bu gercekligi anlamlandirmasi
hususunda bireyleri kosullandiran bir ara¢ olarak gérmektedir. (Oskay, 2014: 68).
Sinemanin ideolojik aragsalliginin yaninda sanatsal bir formun da oldugunu gézden
kagirmamak gerekir. Her ne kadar kitle iletisim araci olsa da, diger yandan ¢agimizin
en Onemli sanat olayidir. Bu iki bilesenin ortak noktasi olan sinema, bu nedenledir ki
James Monaco tarafindan yazinin kesfinden bu yana ilk genel iletisim aract olarak

gorulir (Monaco, 2002: 65).

Sinemanin sanatsal bir Ozellik tasimasi ve kitle iletisim araci oOzelligi
goOstermesi, sinemay1 6zel bir yere konumlandirmaktadir. Sinemanin hem sosyal hem
de estetik yone sahip oldugu sodylenebilir ve bu iki yon, i¢ ice gecmis bir haldedir.
Sinemanin sosyal yonii, sanatsal yoniinii etkiledigi gibi sanatsal yonii de toplumu
etkilemektedir. Bu noktadan hareketle sinema, toplumsal bir olgu olmasinin yaninda

cagimizin en canli sanat formudur (Jarvie, 2013: 5). Bununla beraber sinema bir tim
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sanattir, sanatlarin en gencidir, yedinci sanat formudur ve sanatlarin bir bileskesidir.
Sinema, baska yoniiyle de bir propaganda aracidir, sinema, gorintilerin ve sesin
istenildigi gibi kullanilabilmesi imkani tagidigindan dolay1 propaganda araglarinin en

giicliisii olarak kullanilmaktadir (Ozon. 2008: 8).

Sinema, genel olarak tiim bu bilesenler ekseninde, hem sanat yapisi geregi,
hem iletisim arac1 olma &zelligi, hem de ideolojik kullanim imkani nedeniyle her
alanda fazlasiyla 6nemli olan, bir bilesenler formudur. Sinemanin bu kullanimlar
alani, onu biitiin varligiyla gerekli ve degerli yapmaktadir. Bununla beraber bu kadar
alana sahip olan sinema, her alanda ayrica incelenme ve degerlendirilme kriterine
sahiptir. Dolayisiyla neredeyse sosyal bilimlerin her alaninda islenen ve farkli
tanimlamalarin ~ getirildigi bu tiimel yapisi, sinemanin her donem farkh

tanimlanmasinin yapilmasini beraberinde getirmektedir.

1. Antonio Gramsci: Hegemonya

ftalyan Marksist Antonio Gramsci, 1891- 1937 yillarinda yasamis dnde gelen
onemli distintirlerdendir. Gramsci, Mark’in  kendi ¢alismalarinda kapitalist
toplumdaki siyaset ve kiiltlir alanlarini 6nemsemedigini diisinmektedir. Gramsci,
smif miicadelelerinde Marx’in politik stratejilerinin gerektigine karsi bir vurgusu
olmadigini belirtir. Ciinkii kapitalist tiretim iligkilerinin siirdiiriilmesinde devletin ¢ok
onemli  bir etkinligi  bulunmaktadir.  Gramsci, devrimci  donilisiimiin
gergeklestirilmesinde siyasetin ve kiiltiirin 6nemli bir etkisi oldugunu diisiiniir.
Smifli  toplumlarda Oncl sinifin  egemenligi sadece ekonomi iizerindeki
hakimiyetinden olusmamaktadir. Bunun yaninda politik ve kiiltiirel alanlarda siif
egemenliginin giiclendirilmesine hizmet etmektedir. Gramsci, kapitalist toplumlarda
ekonomik krizler olmasina ragmen toplumsal devrimlerin ger¢eklesmedigine inanir.
Devletin, diigiince tiretim kuruluslari ve organik aydinlarin 6nemine dikkat geker.
Gramsci’e gore, devlet biitiin sivil toplum alanlarimi kusatmistir. Dinsel ve siyasal
kuruluslarin yonetimleri araciligiyla devlete baglanmistir. Devlet, egemen sinifin
egemenligini gerceklestirmesine hizmet eden bir aygit olarak islem goérmektedir

(Aktaran Yaylagil, 2013: 108- 109).

Yasaminin bir boliimiinii hapishanede geciren Gramsci, bu siire icerinde aktif
siyaset yasamina devam edemese de fikirlerini yaptigi calismalarla aktarmayi

basarmistir. Gramsci, fikirlerinin birgogunu hapishanede yazdig1 yazilardan ortaya
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cikarmigtir. Farkli disiplinlerde daha Once bir¢ok yorumu yapilan ‘hegemonya’
kavramimi Gramsci, yeniden diizenlemistir. Hapishane Defteri olarak bilinen bu
calismalar1 bir¢ok alana ve disipline kaynak olmustur. Marksizm, elestirel teori,
kiiltiir arastirmalari, postmodernizm, milliyetcilik, kolonyalizm, postkolonyalizm,
yeni toplumsal hareketler, katilimc1 demokrasi ve kiiresellesme gibi bir¢cok alanda
calismalar yapan arastirmacilar, Gramsci’nin ¢aligmalarindan yararlanmiglardir
(Ives, 2011: 15). Bu nedenledir ki, Gramsci’yi degerlendirirken ¢ok yonlii yapisini
gz ard1 etmemek gerekir. Gramsci, disiinceleriyle Marksizm’e yeni bir soluk
getirmesi ve Marksist teoriye katki vermesinin yaninda; aktif bir devrimci, ideolog
ve felsefe pratigiyle ¢ok yoOnlii bir diiglinlirdiir. Gramsci’nin aktif devrimeiligi,

diisiince sisteminin teori ve pratikte hayat bulmasina da neden olmustur.

Gramsci’e gore, hegemonya siiflar aras1 miicadele yapisiyla ilgilidir ve bu
sekilde toplumdaki egemen yap1 ortaya ¢ikmaktadir. Gramsci, toplumdaki egemen
siif yapisinin iki sekilde olustugunu belirtir; bu sinif hem ‘y6neten’ sinif hem de
‘egemen’ smiftir. Bu simif onemli bir yapisalligi barindirir. Miittefik siniflar
yoneterek, muhalif siniflara egemen olur. Bunun yaninda bir sinif iktidara gelmeden
de yoneten olabilir, iktidarda oldugunda egemen olur ancak yodneten olmay: da
strdirdr (Gramsci, 2011, c.1: 171). Hegemonya teriminin temelinde smifsal
egemenlik iligkilerinin yeniden {iretimi ve toplumsal yapiin izlerinin yani sira,
siyasal iktidarin toplumu nasil yonettigini anlamlandirmak miimkiindiir. Bu nedenle
yonetime ve siyasal egemenlige agirligini koyan her sinif, sivil toplum Uzerinde tlim
toplumu yOnetmeye giicii oldugunu gostermeye ¢alismaktadir. Bu sinif, sadece kendi
alaninda degil tiim toplumu orgiitleyip, yonetme giiciine sahip oldugunu inandirmak
zorunsa kalmaktadir. Bunun igin de yonetmeye girisen sinif, hegemonik stiinliigiinii
kurmaya calismaktadir (Dural, 2012: 312).

Marx gibi kapitalist sitemin elestirisini yapan Gramsci, Marx’in ideoloji
aciklamasindan alana yeni bir kavram getirmistir. Bu yeni kavrama, hegemonya
tanim1 yapmistir. Burada Gramsci, toplumsal iktidarin baski araglart olmadan da
amacina ulagmasinda ideolojinin roliine dikkat ¢cekmektedir. Gramsci, hegemonyay1
modern kapitalist sistemler agisindan inceler ve bu sistemde baski aracindan farkli
olarak, devlet ve ekonomi arasindaki tiim kuruluslarin ideoloji ag¢isindan islevsel

oldugunu soyler (Eagleton, 1996: 164).
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Gramsci, hegemonya kavramini kavramsal olarak cesitlendirir ama temel
olarak, egemen giicin denetim kurma iizerine gelistirdigi siirece isaret eder.
Gramsci, devletin hegemonyasini ve toplumda yer edinmis yapisini; Devlet = siyasal
yapi, toplum + sivil toplum olarak zorlayici bir giice sahip hegemonya olarak
tanimlar (Gramsci, 2012 ¢.3: 218). Gramsci’e gore, hegemonya kavraminin énemli
iki tanim1 bulunmaktadir: ilki; hegemonya egemen smifin bir grubunun, ahlaki ve
entelektiiel onciiligii sayesinde egemen sinifin Obiir miittefik gruplar (zerinde
denetim yapabildigi sivil toplumdaki suregctir. Lider fraksiyon, ébir fraksiyonlarin
cikarlarin1 eklemleme giiciine ve yetenegine erismistir. Egemen fraksiyon, kendi
ideolojisini baska gruplara zorla kabul ettirmez. Bundan farkli olarak egemen sinifin,
miittefik gruplarin ¢ikar ve diinya goriislerinden alinmis ortak unsurlar1 bir araya
getiren hegemonik bir ilkeyi birlestirdigi, siyasal agidan donistiiriicii bir siireci
olusturur. Ikincisi; egemen ve bagimli smiflar arasindaki bir iliskiyi isaret etmektedir
Hegemonya egemen smifin, kendi ideolojisini kapsayici ve evrensel olarak
yerlestirmek icin siyasal, ahlaki ve entelektiiel liderligini kullanmaya, bunun yaninda
bagimli gruplarin c¢ikar ve gereksinimlerini big¢imlendirmeye yonelik, basarili

girisimleri kapsamaktadir (Carnoy, 2001: 257).

Hegemonya kavraminin Gramsci tarafindan nasil kavramlagtirildigini anlamak
igin, ayn1 kavrami Lenin’in nasil gordiigiinii incelemek gerekir. Hegemonya kavrami,
Lenin tarafindan siniflar arasi bir siyasal birlik stratejisi olarak kavramlastirilmisken;
Gramsci, bu kavrami egemen sinifin egemenlik kurma becerisi olarak tanimlamustir.
Bu durumda Gramsci’nin hegemonya kavrami, kiltirel ve ideolojik yonetimin en 6n
planda olmasi agisindan Lenin’in goriisiinden ayrilmaktadir. Lenin, hegemonyanin
salt siyasal goriiniimii lizerinde durmaktadir. Gramsci’ye gore, yonetici sinifa karsi
savasgin subjektif alani, sivil toplumun igerisinde bulunmaktadir. Sivil toplumu
denetleyen grup, hegemonyayi elinde bulunduran gruptur ve politik toplumun fethi,
onu devletin tumine yayarak, bu hegemonyay:1 biitiiniiyle tamamlamaktadir.
Gramsci, hegemonyay1 sivil toplumun politik toplum iizerindeki 6nceligi olarak
gormektedir (Portelli, 1982: 73).

James Lull hegemonyayi, bir toplumsal grubun diger gruplar Uzerinde
egemenlik ya da gii¢ kurmasi olarak tanimlar. Lull’a gére hegemonya, devletlerarasi
siyasal, ekonomik, kiiltiirel iligkilerin asimetrik karsilikli bagimliligina ya da bir ulus

icindeki toplumsal smiflar arasindaki farkliliklara vurgu yapmaktadir. Lull,
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hegemonyanin gii¢ tarafindan yapilandirilan s6z konusu iligkiler alanindaki
egemenlik ve bagimliligi kapsadigini séyler. Bununla beraber hegemonyanin,

toplumsal giiciin kendisi oldugunu belirtir (Lull, 2001: 51).

Karl Marx gore, toplumsal yap1 iki katmadan olusmaktadir. Bunlar, Altyap: ve
Ustyapr’dir. Tarihsel materyalizm, toplumun manevi (ideolojik) yasamini ifade
etmek igin “Ustyapr” kavramini kullanirken, iiretim iliskilerinin temel teskil ettigi
ekonomik iliskilere de “Altyapr” ismini verir. Ustyapi; siyasal, hukuksal, kiiltiirel vb.
toplumsal- ideolojik biling ve kurum bigimleridir. Ustyap:, altyapimin iizerinde
ylkselir (Turan, 2011: 152). Gramsci, hegemonya kavramini somutlastirirken st
yapidan s6z eder. Gramsci’e gore ist yapi; temelinde siyaset, hukuk ideoloji gibi
kurumlart barindirmaktadir. Gramsci, bu kurumlara dikkat ¢ekerken yapiy1 énemle
vurgulamigtir. Gramsci, yapida olusan degisikliklerin diger bir ifadeyle, Uretim
iliskilerindeki  degisikliklerin, {istyapiyr belirledigini  belirtmistir. ~ Gramsci,
hegemonyanin fabrikalarda kuruldugunu belirtmis ve yapiin belirleyiciligine
fazlastyla vurgu yapmustir (Dural, 2012: 312). Bu baglamda, yapinin kesin énemi,
tistyapisal 6genin organik niteliginin zorunlulugundan kaynaklanmaktadir; ancak bu
organik nitelik organik olmayan iistyapisal olaylarin kendilerine 6zgii hi¢bir
onlemleri olmadigi anlamina da gelmemektedir. Tarihsel blok icerisindeki yapi-
tstyapt iligkilerinin ¢oziimlemesi, Gramsci yorumcularinin bu iki 6genin karsiliki

O6nemi sorununu diisiinmelerine yol a¢gnugtir (Portelli, 1982: 54).

Egemen sinifin toplumsal govde tarafindan kabuliiniin saglamasi, tarihsel
blok kavrami araciligiyla sivil toplum ve devlet arasinda kurulan iligki neticesinde,
hegemonya kavramina baglamasina dayanmaktadir. Gramsci, tarihsel blogun belli
bir toplumsal dénemde altyapr ile bir¢cok sayida ideolojik yapilar arasindan siyasal
siif miicadelesinin belirledigi ve bilingliligin ortaya ¢iktigini, somut ve sadece bu
belli tarihsel doneme Ozgii bitiinligi kapsadigr belirtilir. Gramsci’e gore, bu
ideolojik bicimin nasil olustugu, siyasal miicadele i¢inde toplumsal simiflar arasi
iligkilerin olusturdugu somut bigimlenme yapisiyla baglantilidir. Gramsci, belli bir
maddi toplumsal pratik diizeyine uyumlu bir tarihsel blok olmadigi gibi, kurulmus
olan bir tarihsel blok bigiminin de sonsuza kadar varligini strdirebilmesinin
garantisinin higbir maddi toplumsal yap1 tarafindan olusturulamayacagimi belirtir
(Usiir, 1997: 33).
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Gramsci, devletin zora dayali iktidarmma dikkat c¢ekmek yerine, ikincil
konumdakilerin sisteme olan rizasini siirekli bicimde kazanilmasini ve yeniden
Uretmesine dayanan hegemonya kavramina dikkat ¢eker. Gramsci’e gore, alt ve Ust
yapinin biitiinii anlamina gelen ‘tarihsel blok’, hem toplumsal iiretim iligkilerini hem
de tistyapinin karmagik biitiiniinii kapsamaktadir. Bu nedenle bir sinifin, toplumun
timii ilizerindeki siyasal ve kiiltiirel hegemonyast olarak nitelenen sivil toplum,
Gramsci’nin ‘tarihsel blok’> kavraminin diisiinsel ve etik tarafim olusturur (Ozbek,
2003: 145).

Gramsci hegemonyay1 kavramsallastirirken, riza iiretimine de dikkat ¢eker.
Egemen smifin, hegemonik yapisini devam ettirebilmesi i¢in rizaya dayali bir
sistemin olmas1 gerekir. Egemen siniflar, ideolojilerini siirdiirebilmek i¢in toplumsal
rizaya dayali bir hegemonya kurmaya calisirlar. Egemen sinif, bu yapiy1 riza yolu ile
gerceklestirir. Hegemonik aygitlarin isleyisiyle, baskin ideolojinin gegerli ve dogal
kabul edilerek riza Uretmesine Gramsci, bir Kkdltlrin ortak duyusu tanimini
yapmaktadir. Diger yandan, hegemonyanin istikrarli olmayan bir dogasi
bulunmaktadir. Tekil sinifsal ¢ikar, siirekli olarak tiim gruplarin degismeyen rizasini
olusturamazlar. Bu ylzden hegemonya, slrekli olarak yeniden Uretilir, pazarlik
konusu olur ve yeniden kurulur. Boylece her egemen gii¢, kars1 hegemonik gclerle
hesaplagmak zorun kalir. Bu anlamda hegemonya; pratik, dinamik ve iliskisel bir

slirece isaret etmektedir. (Glingdr, 2011: 199).

John Fiske, yonetici sinifin diigiincelerinin sinif temelli degil toplumun ortak
duyusu olarak edilmesinin, yonetici sinifin ideolojik hedeflerinin gerceklesmesine ve
ideolojik isleyigin gizlenmesine neden oldugunu belirtir. Fiske bu durumu, toplumda
yer alan suclularin cezalandirilmast gereken zayif ve ahlaksiz kisiler oldugu
diisiincesinin, ortak duyular oldugu seklinde 6rnekler. Bu tiirden bir ortak duyunun,
yasalara uymayanlarin, agirlikli olarak dezavantajlar1 ya da gii¢lii olmayan toplumsal
gruplar igerisindeki erkekler oldugu gercegini gizledigine dikkat ceker. Fiske,
boylece ortak duyunun suglunun bireysel degil, toplumsal nedenlerden kaynaklandigi
bi¢imindeki olasi anlam iiretimini engellemis olacagini ve toplumun bir yandan
erkeklere erilliklerinin genelde maddi odiiller ve toplumsal itibarla dlciilen basarili
bir performans gostermeye bagli oldugunu Ogretirken, diger yandan bunlarin
bircogunu da basartya ulagsma araglarindan yoksun biraktigina vurgu yapar. Fiske bu

durumun, ist siniflardan olan ve toplumsal agidan basarili bir performans gostermek
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icin birgok alana sahip ve yasalara uyan yurttaslarin suclulugun, kendilerine oldukca
avantaj saglayan sistemin bir getirisi olabilecegini ve problemin ¢dzimunun kendi
ayricaliklarinin ~ bazilarindan  vazgegmeyi gerektirebilecegini, diistinme
sorumlulugundan kurtaracagina inanmalarina yol agtigini belirtir. Fiske, bu durumun
suglulugun adaletsiz bir toplumdan ¢ok, giinahkér bireylerin bir iriinii oldugu
yolundaki ortak duyudan kaynaklanan, burjuva ideolojisinin bir pargast oldugu ve alt
smiflarin cezayr hak ettiklerini, adalet sisteminin adil oldugunu diisiinen sug¢lular
tarafindan kabul edildigi strece hegemonyanin islemesini sagladigina dikkat ¢eker.
Fiske’e gore, onlarin ortak akla gosterdikleri riza, hegemonyanin zaferidir (Fiske,
2003: 225- 226). Bu dogrultuda, toplumdaki ortak rizanin burjuva egemenliginin
toplumda kabul gérmesine ve yanilsama yaratarak hegemonya kurmasina yeterli bir
etken olusturdugu soyleyebiliriz. Burada; “istiinde durulmasi gereken nokta
hegemonyamin toplumsal yapilar, iktisat, kiiltiiv, cinsiyet, etnik kimlik, sinif ve

ideoloji araciligiyla niifus ediyor olusudur.” (Morton, 2011: 163).

Hegemonya, egemen yapinin kendi yOnetimini saglamak adina, hakimiyet
altinda bulunan insanlarin rizalarimi kazanmak igin giristigi bitun pratik diisiinceler
alan1 olarak tanimlanabilir. Gramsci’e gore hegemonya; toplumsal alanda, birisinin
kendi ideolojisini bir bitin seklinde toplum icerisine yayarak ve bdylece kendi
cikarlart ile toplum ¢ikarlarin1 biiyilk oranda pekistirerek, ahlaki, siyasi ve
entelektiel onderlik kurmasi anlamina gelmektedir. Bu turden bir yonetim, sadece
kapitalist sisteme 06zgl bir yonetim degildir. Aslinda temelin saglam ve siirekli
olabilmesi igin her siyasi yapi, kendi altinda bulunanlarin rizasini en azindan bir
Olcude saglamak zorunda oldugunu bilmektedir. Bu durumda riza ile baski arasindaki
olglinin, ozellikle kapitalist toplumlarda kesinlikle rizadan yana oldugu séylenebilir.
Gramsci’nin tahakkiim adin1 verdigi devletin ceza verme ve disipline etme durumu,
modern toplumlarda baski teknolojilerinin g¢ogalmasiyla artis gostermektedir. Bu
nedenle, burjuva devlet yapis1 zorunlu kaldiginda agik siddete bagvurur, ancak boyle
davranmakla da ideolojik giivenirliligini 6nemli 6l¢iide yitirmeyle baslar. Orta sinif
toplumlarinda baskidan rizaya gecis durumu, kendi maddi kosullarinda gizlidir. Bu
toplumda yer alan bireylerin her birinin kendi kisisel ¢ikarlari oldugundan ve bu
cikarlar ekseninde hareket ettiklerinden, bu 6zneler (izerinde merkezi siyasal denetim
saglamak zor olmaktadir. Bu durum, bireylerin kendi 0z-yonetimini kurmasi ve

iktidar1 icsellestirip sahiplenmesi, onu kendinin kilmasi ve kendi kimliginden
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ayrisamaz bir ilke olarak gittigi her yere tagimasi anlamina gelmektedir (Eagleton,
1996: 167-168). Siyasi iktidar tarafindan rizanin  Dbireyler tarafindan
igsellestirilmesini saglamak, topluma genel hegemonyay1 kabul ettirmek ile ayni

anlama gelmektedir.

Riza, egemen smifin kendi diinya gorisiinii ve diisince yapisini toplumun
bireylerine kabul ettirme bigimidir. Gramsci’ye gore; okul, Kkilise, medya gibi
kurumlar insanlarin distincelerinin yeniden firettigi kurumlardir. Bunlar araciligiyla
egemen yapi, kendi diislince bigimini topluma yaymaktadir. Bireyler herhangi bir
toplumsal sorunla karsi karsiya kaldiklarinda, kendilerine 6gretildigi gibi egemen
yapmin diinya gorisiiyle olaylar degerlendirmeye ¢aligir. Kapitalist toplum,
igerisinde birgok c¢eliski barindirir ve bireyler bu ¢eliskilerden dogan toplumsal
sorunlart kendi toplumsal ve simifsal c¢ikarlariyla iligkilendirirler. Bu nedenle
hegemonya bitindyle tamamlanmis bir olgu degildir. Surekli Uretilmesi ve

yenilenmesi gereken bir olgu olarak degerlendirilir (Yaylagil, 2013: 111-112).

Hegemonya devamliligin1 egemen ideolojinin birgok alanda yapmis oldugu
caligmalarla strdirmektedir. Ozellikle de ¢agimizda medyanin daha interaktif
kullanilmasi, bu durumu daha da gerekli hale getirmektedir. Medya kuruluslarinin
sahiplik bicimleri, ideolojik yapusi, iktidar ile olan iliskisi kapsaminda, medya etkin
bir sekilde ideolojik olabilmektedir. Iktidar hegemonyasim siirdiirebilmesi
noktasinda, medyay1 yonlendirip kullanmasi bilinen bir gercektir. Bunun yaninda
iktidar; medya araciligiyla hegemonyada ¢atlaklar olusturmaya g¢alisarak da diizeni
kurmay1 hedeflemektedir. Hegemonik yapimin devam ettirilmesi, degisime endeksli
olarak tarihsel kosullar ekseninde manevra yapabilme ve her kosula gore yeniden
dizayn edilerek, devamliligini siirdiirebilmesine bagli olarak gergeklesmektedir.
Hegemonya, genelde tepeden inme bir deger ve diisiinceler dayatilmasi sekliyle
olusmamaktadir. Hegemonik bir yapiyr korumak ve devamliligim1 saglamak igin,
egemen smifin degisen kosullara uyum gostermesi ve gerektiginde kendi disinda
gelen diistince ve degerleri kendi yapisina katmasi da gerekmektedir (Wayne, 2013:
221).

Gramsci’nin  hegemonya kavrami  c¢ercevesinde medyanin  yapisi
incelendiginde medyanin; okuyuculara, izleyicilere ve dinleyicilere egemen sinifin

degerlerini aktardigi sonucu ¢ikar. Medya, cogunlukla egemen yapiya ve egemen
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goriise karsi olan ve bunlar tehlikeye atan nerdeyse her seye karsi tavir gelistirir.
Medya, egemen anlayisa karsi olan is¢i sinifina, is¢i sinifinin ideolojisine yakin olan
sendikalara ve bunlarin karsitlik olusturan eylemlerine, toplumsal diizeni zora sokan
protestoculara, Marksizm’e, solculara ve g¢evrecilere karsidir. Diger taraftan,
kapitalist Uretim yapist medya icin dogal diizen olarak gorullr. Medya icerisinde
haber degeri olacak olay ya da olgular, egemen sinifin bakis agisina gore sunulur.
Bireycilik yuceltilir, yoksullukta ve basarisizlikta bireyler suclu ilan edilir. Butln
Kitle iletisim araglari, egemen anlayisin degerlerini temel kabul eder ve bu
dogrultuda herkesin bildigi bir diinya tasarimi sunar. Medya boylelikle, egemen
anlayisin goriis ve degerlerini topluma aktararak, hegemonyanin yeniden iiretimini

saglar (Yaylagil, 2013: 113-114).

Egemen gucler, toplum Uzerinde hegemonya kurmaya ¢alisirken,
dezenformasyon icin kitle iletisim araglarina ihtiyag duyar. Bu ihtiya¢ hali egemen
ideoloji tarafindan, siirekliligi saglamak kosuluyla yeniden dretilir. Toplumlar
Uzerinde, hegemonyanin kabulii saglanmasi i¢in tahakkiimiin rizasi 6nemlidir. Bu
nedenle bireysel ve toplumsal rizanin ger¢eklesmesi adina, kitle iletisim araglar
olduk¢a O6nem kazanir. Bu baglamda Gramsci’nin hegemonya kurami, oldukga
degerli bilgiler sunmaktadir. Gramsci’ye gore, kitle iletisim araglari, yonetici siifin
guclerini ve tahakkumlerini siirdirmek icin kullandiklar: araglardir. Bu hegemonik
araclarin isleyisiyle baskin ideoloji gecerli ve dogal kabul edilerek Gramsci’nin
“kiiltiiriin ortak duyusu” olarak adlandirdigi seyin bir pargast olmaktadir (Glingor,
2011: 201). Bu durum toplumlar tarafindan olagan karsilanarak, yapilanlarin farkina
bile varilmadan kitle iletisim araglar1 ve buna eklemlenen kiiltiirel araglarla toplumda
her haliyle kabul gorir. Bu noktaya dikkat ¢eken Althusser, bu tiirden kitle iletisim

araglarma Devletin Ideolojik Aygitlar1 adimi vererek kavramsallastirmistir.

2. Louis Althusser: Devletin ideolojik Aygitlar:

Devlet, iktidar yapisin1 korumak ve ideolojik olarak burjuva hegemonyasini
devam ettirmek i¢in bir takim arag¢ gereclere ihtiyag duyar. Bunlar toplumu
yonlendirmek ve sistemsel devamliligini saglamak icin kullanilan, devletin ideolojik
aygitlaridir. Klasik Marksist kuramcilar, devletin iktidar yapisi ile devletin ideolojik
aygitin1 birbirinden ayirmislaridir. Devlet, baski aygitidir ve sinif miicadelesi ile bu

aygit elde gecirilmedir goriisiiyle, devletin ideolojik aygitlarina ihtiya¢ duyulan bir
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arag olarak gormiislerdir. Burjuva da hegemonyasini devam ettirmek igin bu aygitlar

stirekli 6nde tutmus ve Marksist diigiiniirlerden daha fazla 6nem vermislerdir.

Marksist diistiniir Louis Althusser, Marksizm’i bir bilim olarak gérmiis,
caligmalarin1 bu dogrultuda yapisalci diisiince ¢evresinde olusturmustur. Althusser’in
Marksizm’e getirdigi yenilik, Marks’in Hegelci 06zciiliigiinii kabul etmemesi
seklindedir. Althusser’e gore, Ozciiliik sey’in yani 6z’iin tek bir unsuruna ya da
ozelligine indirgenmesidir. Althusser iki tiir 6zciiliigi reddetmektedir. Bunlar
ekonomizm ya da ekonomik belirlenimcilik ve hiimanizmadir. Hiimanizmay1 kabul
etmez, ¢iinkii hiimanizma iginde toplumsal gelisme Onceden verili insan dogasinin
bir parcasi olarak gorulmektedir. Bu nedenle Althusser’in yorumladigi Maksizm,
anti-ekonomist ve anti-hiimanist 6zellik tagimaktadir (Yaylagil, 2013: 115).
Althusser, ideolojinin yanlis biling olarak algilanmasinin yetersiz oldugunu belirtir.
Ciinkii Althusser’e gore, ideolojiler insanlarin zihinleri tarafindan Uretilmezler.
Ideolojiler; kiliseler, camiler, okullar, sendikalar ve medya gibi, insanlarin nasil
diistinecegini onlara Ogreten ve kendisinin devletin ideolojik aygitlar1 dedigi
kurumlarla somutlagan maddi bir yapi tarafindan dretilirler. (Aktaran Yaylagiil,
2013: 115).

Althusser toplumsal yapiy1, tizerinde iki katli iistyapinin yiikseldigi bir temele
(altyapiya) benzer sekilde temsil ettigini belirtir. Bu metafor, mekéansal bir topik
metafordur. Her metafor gibi bu da aklimizda bir seyler gosterir ve bir sey uyandirir;
temele dayanmasalardi st katlarin tek baslarina havada tutunamayacaklarini
(Althusser, 2019: 42-43). Arthusser’in bu yaklagimi, Marx’in yaklagimiyla benzerlik
gostermektedir. Marx gore, “Ustyapi; siyasal, hukuksa, kiiltiirel vb. toplumsal
ideolojik biling ve kuramlar bicimiyken, altyapi; ekonomik iliskiler ve iiretim
iligkileriyle bi¢imlenir” (Turan, 2011: 152). Althusser, bu yaklasimda iistyapinin
daha belirleyici olmasinin yaninda altyapt olmadan iist yapinin olmayacagini,
dolayisiyla bu iki kavramin i¢ i¢ce gecmis kavramlar oldugunu belirtir. Althusser’e
gore, Ustyapi kapitalist iiretimi ve yeniden tiretimi saglayacak faaliyetleri organize
etmektedir. Devlet, hukuk yoluyla egemen sinifin baskiya dayali olarak ekonominin
islemesini saglar ve sermaye birikimini olusturur. Kapitalist ideoloji ise bu sureci
mesru hale getirir. Althusser, tistyapiyla iliskili etkinliklere ¢ok fazla vurgu yapar.
Althusser’e gore, tstyapi altyapidan belirli Olglide 6zerk olabilmektedir. Fakat bu

0zerk durumun hangi 6l¢lide gergeklestigini saptamak zordur. Althusser, iistyapidan
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da temel Uzerinde onemli etkiler bulundugunu, ancak en sonunda ekonomik

altyapinin belirleyici rol oynadigini diistiniir. (Yaylagil, 2013: 118).

Althusser, devletin her seyden 6nce Marsist klasiklerin devlet aygiti adini
verdikleri sey oldugunu belirtir. Althusser’e goére bu kavram, hukuki pratigin
gerekleri uyarinca zorunlulugunu ve varligini hepimizin kabul ettigi uzmanlasmis
aygit1 yani; polis, mahkemeler ve hapishaneleri kapsamaktadir. Bununla birlikte polis
ve uzmanlagsmis yardimei birlikleri, “olaylarla basa ¢ikamadiklarinda” son olarak ek
baski giicii olarak dogrudan miidahale eden ordu ve bunlarin Uzerinde, devlet

baskani, hiikiimet ve idare yapisini kapsar (Althusser, 2019: 45).

Bu dogrultuda diistiniildiigiinde devlet; Marksist devlet teorine gore baski
aracidir ve bu bask1 devletin kendi yapisinda ortaya ¢ikar. Althusser, Marksist devlet

teorisini su sekilde 6zetlemistir (Althusser, 2019: 48-49).

1- Devlet, devletin (bask1) aygitidir

2- Devletin iktidar ile devlet aygitini birbirinden ayirmak gerekir

3- Sinif miicadelelerinin hedefi devlet iktidaridir, dolayisiyla, devlet
iktidarini ellerinde tutan siniflar tarafindan devlet aygitinin kendi
sinifsal hedefleri dogrultusunda kullanilmasidir

4- Proletarya, var olan burjuva devlet aygitin1 yikmak ve ilk asama
onun yerine bambaska bir devlet aygiti koymak, daha ileriki
asamalarda ise radikal bir siireci, devleti yikmak siirecini

baslatmak i¢in devlet iktidarini ele gegirmelidir.

Althusser, Marksist devlet teorisinin bu yapisiyla yanls degil ama eksik
oldugunu sdyler ve bu tanima bagka bir sey eklenmesi gerektigine inanir. Althusser’e
gore, Marksist klasikler gercekte vyani, kendi siyasal pratiklerinde devleti
tamamlanmis haliyle bile Marksist devlet kavramina verilen tanimdan daha karmasik
bir gerceklik olarak tanimlamislardir. Bu karmasikligi kendi pratiklerinde kabul
etmislerdir, fakat uygun bir teoride bunu tanimlamamislardir. Bu dogrultuda
Althusser, buna denk diisecek teorinin taslagini ¢ok sematik bi¢cimde bile olsa
olusturmaya ¢aligmistir. Althusser, devlet teorisini ileri tasimak adina sadece devlet
aygit1 ile devlet iktidar1 arasindaki ayrimi degil, baskicit devlet aygiti tarafinda

bulunan, fakat onunla karigtirllmamasi gereken bir gercegi de kavramak gerektigini
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diisiiniir. Bu gercege kendi olusturdugu kavram olan, Devletin Ideolojik Aygitlar:
adin1 verir (Althusser, 2019: 49-50).

Althusser, devletin ideolojik aygitlarini tamimlarken, DIA‘lar ile Marksist
devlet teorisindeki baskici devlet aygitlarinin ayn1 seyler olmadigini sdyler. Devlet
aygitlarinin; hikUmet, idare, ordu, polis, mahkemeler, hapishaneler vb. oldugunu
belirtir. Althusser bunlara, Baskici Devlet Aygiti adin1 vermistir. Burada baski
sOzcugii, s6z konusu Devlet Aygitinin en azindan u¢ durumlarda (¢iinkii, 6rnegin
idari baski, fiziksel olmayan bigimlere de biiriinebilir) siddet kullanarak islendigini
belirtir. Althusser, DIA’lar1 genel olarak su sekilde tanimlamistir: Dinsel DIA (farkli
Kiliselerin olusturdugu sistem), Okul DIiA’s1 (farkl, gerek 6zel gerekse devlet
okullarinin olusturdugu sistem), Aile DiA’s1t, Hukuk DIA2 Siyasal DIA (degisik
partileri de igeren de sistem), Sendikal DIA, Haberlesme DIA’s1 (basin, radyo-
televizyon vb. ), Kiiltiirel DIA (edebiyat, giizel sanatlar, spor vb.) (Althusser, 2019:
50-51).

Butiin ideolojik ve sosyal iliskiler, DiA’lar sistemi iginde yer alirlar. Bu
aygitlar, Uretim iliskilerinin yeniden tiretilmesinde dnemli rol oynarlar. Althusser’in
olusturdugu kavramda, DIA’lar hakim smiflarin ideolojisiyle birlestirilmis kurumlar
sistemi olarak kabul edilmektedirler. DIA’lar, bireylerin hakim iiretim iligkilerini
kabul etmelerine zorunlu kilmaktadir. Dolayisiyla bireyler, kendilerine sunulan
ideolojileri her sartta kabul etmeli ve toplumsal pratik icerisinde egemen ideolojinin
tastyic1 6zneleri olarak egemen ideolojiyi yeniden Gretmelidirler. (Coban, 2006: 91).
Bireyler, ideolojik aygitlarin kendilerine yiikledigi 6zne olma durumunu
i¢sellestirirler. Cunkil ideolojiler, bireyleri 6zneler olarak gormektedir. Ideolojiler
boyle davranarak iginde yasanilan durumu dogallastirarak, mesru hale getirirler.
Althusser, boyle bir anlayisla Marx’in ‘kendi tarihini yapan insan’ goriisiini

yadsimis olmaktadir (Yaylagil, 2013: 119).

Althusser, DIA ile devletin baski aygitlarin1 birbirinden ayirmaktadir.
Althusser’e gore, tek bir Devlet Aygiti olmasina karsin, birgok sayida DIA vardir.

Birlesik olan baskict Devlet Aygitinin timu kamu alaninda yer almasinin yaninda,

! Aile, bir DiA’ninkinden baska ‘islevleri de agikca yerine getirir. Emek giiciiniin
yeniden-iiretime katilir. Uretim tarzlarma gére, iiretim birimi ve tiiketim birimidir.

2 ‘Hukuk’ ayn1 zamanda hem (baskic1) Devlet Aygitina hem de DIiA’lar sistemine
aittir.
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DiA’larin  (gériiniisteki dagmikliklar1 iginde) biiyiik bolimii 6zel alanda yer
almaktadir. Baskict Devlet Aygiti siddet kullanarak isler, oysa DIA’lar ideoloji
kullanarak islerler. Gergekten de ister baskici ister ideolojik olsun; devletin her aygiti
hem siddet hem de ideoloji kullanarak isler. DIA’lar ile Devlet aygitini birbirine
karistirmamay1 gerektiren ¢ok 6nemli bir fark bulunmaktadir. Bu fark, baskici Devlet
aygitinin Oncelikle baskiya (fiziksel baski dahil) agirlik vererek islemesi, ancak
ikincil olarak ideoloji kullanarak ydritiilmesidir. Tam tersi, DIA’lar da oncelikle
ideolojiye agirlik vererek islendigini, ikincil anlamda ise baski kullanarak islendigini
sOylemek gerekir. Bu baski u¢ durumlarda ¢ok hafiflemis, gizlenmis, hatta sembolik
olsa bile ortaya ¢ikar. Salt ideolojik aygit bulunmamaktadir. Dolayisiyla Kiliseler ve
Okul; ceza, ihrag, se¢me vb. gibi uygun yontemlerle yalniz kendi ¢obanlarini degil,
strdlerini de yola getirirler. Aile de buna dahil olmaktadir (Althusser, 2019: 51-52).

Althusser, DIA’lar ideolojiye oncelik vererek islem goriiyorsa, onlarin
cesitliligini birlestiren sey de iste bu isleyis olmalidir der. Clnki isleyisleri saglayan
ideoloji; biitiin ¢esitliligine ve geliskilerine ragmen, egemen siifin ideolojisi altinda
aslinda siirekli bir birliktelige sahiptir. Bu nedenle Althusser, egemen sinifin devlet
iktidarmi elinde tuttugunu, dolayisiyla Devlet Aygitin1 elinde bulundurdugunu
diisiiniir. Ayn1 egemen smifin, DIA’larda da etkin oldugunu belirtir. DiA’larda
gerceklesen de biitliin ¢eliskileriyle birlikte, sonu¢ olarak egemen ideolojinin ta
kendisi oldugudur. Yasalar ve kararnameler yoluyla Devlet Aygitinda etkin olmakla,
DIA’larda egemen ideoloji araciligiyla etkin olmak birbirinden farkli seylerdir.
Althusser, bu ayrimda derin bir 6zdesligin var olduguna inanmaktadir. Bu baglamda
Althusser, higbir smifin Devletin Ideolojik Aygitlar1 iginde ve Ustiinde kendi
hegemonyasin1 kurmadan, devlet iktidarimi1 kalict olarak saglayamaz goriisiini
savunur. Buradan yola ¢ikarak; DIA’larin yalnizca simif miicadelelerinin konusu
olmakla kalmayip, smif miicadelelerinin, {istelik ¢oklukla amansiz smif
mucadelelerinin yeri de olabildiklerini soyleyebiliriz. Iktidardaki smif, DIA’lara
Devlet Aygitinin yaptigi gibi istedigini kolayca yaptiramazlar. Bunun nedeni
somiiriilen siniflarin direnisinin DIA’larda gerek var olan celiskileri kullanarak,
gerek miicadele ile savas alanlarimi kazanarak, gorindr olabilmesinden kaynaklidir.
Althusser, Devlet Iktidari ile Devlet Aygitin1 birbirinden ayrim yoluna gitmistir.
Bununla beraber, Devlet Aygitinin iki biitiinii kapsadigin1 da eklemistir. Bir yandan
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Devlet Aygitini temsil eden kurumlar biitiinii, diger yandan DIA’lar biitiiniinii temsil

eden kurumlar bitlnd olarak gérmiistiir (Althusser, 2019: 53-55).

John Fiske Althusser’in ideoloji kuramini, toplumsal degisimi olanaksiz
gormesi bakimindan incelemektedir. Fiske, ideolojinin guciini egemen olmayan
ikincil simiflari, egemen siifin ya da siniflarin kendi pratiklerine katmasindan ve bu
dogrultuda ikincil siniflarin toplumsal siyasal ¢ikarlarina aykiri olsa da, kendi
amaglaria uygun kimlikler ve 6znellikler insa etmesinden aldigini belirtir. Bagka bir
deyisle, deneyimlerimiz ideolojiyle c¢elisse bile, bu durumu anlamlandirmak igin
kullanacagimiz araglar da ayni ideolojiyle yiiklii olacaktir. Fiske’ye gore, sonug

olarak egemen ideolojiden kagmak mumkun degildir (Fiske, 2003: 226).

Althusser, {iretim iliskilerinin yeniden tiretimini biyiik Ol¢iide saglayan,
Devlet Aygitinin kalkami altinda DiA’larin oldugunu sdyler. Egemen ideolojinin,
yani devlet iktidarin1 elinde tutan egemen sinif ideolojisinin oynadigi roliin de
agirlikli olarak burada gergeklestigini belirtir. Althusser, bir yandan Devlet
Aygtlartyla DIA’lar arasindaki 6te yandan da ayr1 ayr1 DIA’lar arasindaki uyumun,
egemen ideoloji araciligiyla saglandigina dikkat ¢eker (Althusser, 2019: 57).
Bununla beraber, tiretim iliskileri ideolojik tiretimlerin devamliligin1 saglamaktadir.
Coban’a gore, iiretim iliskilerinin yeniden iiretimi, diger taraftan egemen ideolojinin
yeniden Uretimini kapsamaktadir. Devletin baski aygiti, egemen ideolojinin yeniden
iiretimini saglamakla yetersiz kalabilmektedir. Bu nedenle, tepkisel bir yaklagimin
dogmasina sebep olarak bu durum engellenebilir. Coban, devletin baski aygitinin
erkin siddete dayali sinirl sayida etkiye sahip giicii oldugunu ve erk ile dogrudan bir
bag gelistirdigini disiiniir. Bu sebeple Coban, toplumda direkt olarak bir karsitlik
oldugunu belirtir. Coban’a gore, DIA’lar devletin baski aracinin aksine, cogul olarak
var olurlar ve gdrece bagimsiz bir maddi olus imkanma sahiptirler. Ideolojik

aygitlarin bu ¢ogulculugu, toplumsal govdenin yapilanma sekline uygun bir yapida
oldugu soylenebilir (Coban, 2006: 93).

Cagdas kapitalist toplumsal olusumlarda, gorece ¢ok sayida DIA
bulunmaktadir. Degisen toplumsal yapi, beraberinde DIA’larin sayisim da
arttirmustir. Ancak bunlarm iginde; Okul DIA’s1 ve buna bagl olan Aile DIA’s1
cagdas kapitalist toplumda, degismeden etkin bir yapida devamlili§im

surdiirmektedir. Eski egemen Kilise DIA’sinin islevini, Okul DIA’sinin yiiklendigini
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belirten Althusser, bu sebeple Okul DiA’sina ayrica dikkat cekmektedir. Althusser,
Kapitalist diizen i¢in yasamsal Oneme sahip olan ve bu sonucu Ureten
mekanizmalarin, evrensel capta etkili bir Okul ideolojisiyle ortiilmiis ve gizlenmis
oldugunu belirtir. Ciinkii bunun, egemen burjuva ideolojisinin temel bicimlerinden
biri olduguna inanir. Althusser’e gore, Kilise’nin oynadigi devletin egemen ideolojik
aygit1 rollinii, giinimizde Okul Uzerine almistir. Tipk: eskiden kilise ile ailenin bir
cift olusturdugu gibi, giiniimiizde de okul ile aile bir ¢ift olusturmustur. Okulun
devletin egemen ideolojik aygiti, yani diinya ¢apinda siif miicadeleleri ile varlig
tehdit edilen bir tiretim tarzinin tiretim iliskilerinin yeniden iiretimde belirleyici rol
oynayan aygit oldugu kabul edilirse, o zaman diinyanin her yaninda bu kadar ¢ok
devletin okul sistemini sarsan ve genellikle (daha o zaman Manifesto’da ilan edilen)
aile sistemindeki krize ¢oklukla bagli olan, esi benzeri goriilmedik bu kriz siyasal bir

anlama ulasir (Althusser, 2019: 63-64).

B. Sinema ve Propaganda

Sinema; kitleleri etkileme, insanlar {izerinde belirli diisiinceleri degistirme ya
da gelistirme ve toplumsal tabanda kendi diisiince sistemini empoze etme agisindan,
oldukga etkili ve kullanimli bir aragtir. Sinemanin sanatsal, ideolojik, hegemonik
kullanim ile diger sanat ve iletisim araglarina oranla daha karmasik yapisinin olmas,
sinemay1 6nemli bir konuma getirmektedir. Bunun yaninda sinemanin etkileme giicii,
toplumsal tabanda c¢ok hizli ve etkili karsilik gormesi de sinemanimn kullanim
amaclarinin da ¢esitlenmesine neden olur. Sinemanin bu ¢ok kullanimli yapisi, onun
propaganda araci olarak kullamimini da uygun hale getirmektedir. Politik olaylar
isleyen, ancak bunu yaparken sanatsal kaygidan uzak duran belli bir siyasal amacin
gerceklesmesi i¢in yapilan filmler bulunmaktadir. Bu filmler kendi ideoloji, diistiniis
ve yasam tarzlarini aktarmak ve dayatmak amaciyla yapilmaktadirlar. Bu yapida
olusan sinema anlayisina Propaganda Sinemasi denebilir. Militan sinema, devrimci
sinema ve karsi-devrimci sinema alt basligi altinda toplanabilecek bu sinemaysn,
diinyanin her yerinde yapan gruplar bulunmaktadir. Bunlar siyasal duzlemin saginda
ve solunda yer alabilmekte, kendi siyasal tercihleri dogrultusunda filmler
yapmaktadirlar. (Odabas, 2007).

Propaganda amaciyla sinemanin kullanimi, ilk defal898 yilinda Amerika ve

Ispanya arasindaki savasta ortaya ¢ikmustir. Amerika’dan Kiiba’ya giden Amerikali
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askerler, burada birer dakikalik kisa goriintiler almislardir. Buradaki amag;
Kiibalilara, Kiiba’nin geri kalmighginin sebebinin Ispanya’dan kaynaklandigina
inandirmaktir. Bu sekilde Amerika, yapmis oldugu miidahaleyi halk nezdinde mesru
hale getirmistir. Diger taraftan, 1899 yilindaki ingiltere ve Giiney Afrika arasindaki
savasta da sinema, propaganda aract olarak kullanilmistir. Bu filmde, Britanya
ordusunun ne kadar kahraman oldugu islenmistir. 1898 ve 1899 yillar1 arasinda
propaganda amagli yapilan filmlerde, savasin karanlik taraflarina ait higbir sey yer
almamakta, bunun disinda filmlerde kahramanlik hikayeleri 6n planda tutulmaktadir
(Akyil, 2017: 130-131). Goruldugi iizere, olan1 ve yapilant oldugundan farkli
gosterme imkani, sinemanin propaganda amaciyla kullanimini oldukga uygun hale
getirmistir. Propaganda sinemasinin, savas donemlerinde yogunluk kazanmasi da
yasananlar1 oldugundan farkli gdsterme ve yaratilacak kahramanlik mitiyle halkin

sorgulama durumunun 6niine gegme isteginden kaynaklandigini da soyleyebiliriz.

Sinema, gercegi yeniden iretebilme imkanina sahiptir. Yeniden Gretim
durumu, toplumda var olan gergeklik {izerinden yanilgilara yol agabilmeyi de
beraberinde getirir. Algi yaratmada Onemli bir tarafi olan sinema, yanilgilar
tizerinden yeni bir algi kurdurabilir. Bu da sinemanin propaganda alaninda
kullanimina essiz bir imkan yaratir. “Sinema, stratejik diisiincenin giiciine veya ortak
hafizamin ¢ok ¢abuk unutmasi ozelligine, sinema sanatimin gorsellik gergegini ve
yogunlugunu katarak, hayal edilen alternatif bir hikdye meydana getirmekte ve
stratejik guindemin pozitif yonde s6z konusu edi/mesine ya da miikemmellestirmesine
yardimct olacak zihni diinyanin olusumunu sagilabilmektedir” (Valantin, 2006: 61).
Bununla beraber sinemanin yanilgilar ile alg1 yaratip, bunun (izerinden propaganda
yapmas1 genellikle de korku ftizerinden sekillenen totaliter rejimler tarafindan
olusturulur. Bu nedenle propaganda sinemasinin; Nazi Donemi Almanya’sinda, isgal
Fransa’sinda ve Stalin donemi Sovyetler Birligi’nde kullanilmasi, sasirtici bir durum

degildir (Dorsay, 1984: 49).

Sinemanin propaganda araci olarak kullanimi; yasanan siyasi gelismelerin
1s1¢inda devletlerin, devletler iizerinde haklilik gosterme iddiasinin daha ¢ok
yasandigi, I. Diinya Savasi sirasinda ortaya ¢iktigini gorebiliriz. 1. Diinya Savasi’na
giren her iilke, kendi ideolojik ger¢ekliginde hakliliginin ispatin1 halka yapabilmek
i¢cin, sinemanin etkili bir iletisim araci olmasi nedeniyle propaganda silahi1 olarak

kullanmiglardir. Savas donemiyle baslayan bu farkindalik, zamanla iilkeler agisindan
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bir 6grenme siirecini ve lretime gecme durumunu da beraberinde getirmistir
(Scognamillo, 1997: 182). Bununla beraber, Osmanli Imparatorlugu ve Carlik Rusya
disinda savasan tim Glkeler, basin ve sinema filmleri gibi iletisim sistemlerini

propaganda amagli kullanabilecek duruma erismislerdir (Bektas, 2002: 128).

Sinemanin propaganda aracit olarak kullanimi; Birinci Diinya Savagi ile
birlikte 6nem kazanmaya baslamasiyla, daha sonraki donemlerde Ulkelerin bu alana
daha ¢ok Onem vermesine ve sinemanin propaganda araci olarak kullanilmasi
yonunde ¢alismalar yapilmasina neden olmustur. Bu dogrultuda Fransa’da, Sémirge
Bakanligi ve Tarim Bakanligi gibi yerlerde sinema bolimleri agilmistir. Bunun
amaci; ordu icin motivasyon saglamak, halka savagla ilgili bilgi vermek, diger
tilkelerin durumlarini kendi haklina gostermektir (Gereci, 1997: 37). Bunun yaninda
bircok ideoloji, sinemay1 propaganda araci olarak kullanmayr denemistir.
Propaganday1 en iyi yorumlayanlar, totaliter rejimler olmustur. Sinema, bir sanat
formu olmasmin yaninda ayni zamanda bir kitle iletisim aracidir ve propaganda
yapmak amacityla etkin olarak kullanilir. Sinema propaganda iliskisi 1930 ve 1940’1
yillarda zirve yapmistir. Bu donemde sinema, belirli bir diinya goriisiiniin, politik,
ekonomik ya da sosyal duzenin dogrudan dogruya asilanmasi ya da savunulmasi
gorevlerini yerine getirmesi amaciyla kullanilmistir. Sinemanin propaganda
sireglerinde etkili kullanilmasi Nazi Almanya’st ve Sovyetler Birligi’nin ilk

donemleri 6rnek olarak gosterilebilir (Gevgilili, 2014: 290- 291).

1. Sinema ve Propaganda Iliskisinin Dénemsel Ornekleri

Birinci Diinya Savasi sirasinda sinemanin propaganda giiclinii kesfeden
iilkeler, ikinci Diinya Savasi sirasinda sinemanin bu giiciinden daha fazla yararlanma
yollarin1 gitmislerdir. Bu donem bilindigi tizere; Sovyetler Birligi ve Nazi
Almanya’s1 arasinda gegen siyasi c¢ekigmelerinin yasandigi bir donemdir. Siyasi
cekismeler etrafinda sekillenen siyasi yapi, sinema alaninda da c¢ekismeleri
beraberinde getirmistir. Ozellikle, Sovyetler Birligi donemi propaganda sinemast ile
Nazi Almanya’s1 propaganda sinemasi, bu ¢ekismeden kaynakli biayuk butceli film
orneklerinin verildigi bir sinema yapisinda ilerlemistir. Bunun sonucunda,
propaganda sinemast adima o giine kadar yapilmamis derece Onemli filmler

yapilmistir.
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a. Sovyetler Birligi donemi propaganda sinemasi

1917 Bolsevik Ihtilali ile birlikte, Carlik Rusya donemi bitmis ve
Bolseviklerin Komiinist iktidar1 basa ge¢mistir. Yasanan devrim birgok yeniligi de
beraberinde getirmistir. Sosyal, siyasal, ekonomik alanlarda yasanan degisim
hareketleri, dogal olarak sanat alaninda da kendisini gostermistir. Edebiyat, tiyatro ve
sinema gibi sanat dallari, devrimi halka benimsetmek ve halkta siirekli biling
asillamak amaciyla kullanilmistir. Sinemanin gorsel giici ve etki alanindan
yararlanmak isteyen yeni olusum, sinemayir bu anlamda etkili kullanmak igin
calismalara baslamistir. Sovyet iktidari, sinemay1 timiyle kendi denetimine almis ve
kendi amagclart i¢in kullanmigtir. Sovyet sinemasmin en Onemli amaci; olusum
slirecinde olan, yeni bir toplumsal uygarlasmayi yansitmak ve uygulamalari
gostermektir (Rotha, 2000: 156).

Sinemanin giiciinden yaralanmay1 hedefleyen iktidar, birgok noktada yeni
girisimlerde bulunmustur. Bu dogrultuda Lenin; Egitim Bakani Lunagarsiky’i
sinemay1 ilerletmek igin gorevlendirmis ve Lunagarsiky’e, film yapimin ilerletmeli,
ozellikle sinemay1 Kkitlelere etkin bir bigcimde kentlere en cok da koylere
sokmalisiniz. Biitlin sanatlar i¢inde sizin i¢in en dnemlisinin sinema sanati oldugunu
aklinizdan ¢ikarmamalisimiz  diyerek, sinemanin devrimin halk tarafindan
benimsenmesi agisindan ne kadar 6nemli bir sanat alani oldugunu vurgulamistir
(Pudovkin, 1995: 8). Sinemanin propaganda aract olarak kullanilmasi farkli tema,
konu ve anlatim ozelliklerine sahip bir sinemanin olugmasini saglamistir. Ancak bu
da sinemay1 komunizmin politik ideolojisiyle sinirli birakmistir (Coskun, 2009: 51).
Bununla beraber, devrimden sonra yeni gelisen sinema anlayisi ile Sovyet
sinemacilar yeni yoOnelimlere girismis, bunun sonucunda Yyeni teknikler
gelistirmislerdir. Abisel’e gore Sovyet sanatgilar, gecmisin kiiltiirel mirasiyla
yasadiklari anin tiim yenilik¢i arayiglarini i¢ ice gegirerek, gergegin izinden gitmisler,
ancak bunu yaparken de sinemanin estetik sorunlarini bir tarafa birakmamislardir.
Sovyet sinemacilar, sinemay1 kitlelerle kurulacak iletisimde temel sanatsal bigim
olarak kabul edip ona yepyeni bir tutkuyla baglanmis, 0 gline kadar hi¢ yapilmamis
bir seyi daha yaparak sinemanin hem dogasi hem de toplumsal islevi iizerinde
derinlemesine  diisiinmiis,  kuramsal  ac¢iklamalarla  uygulamay1  Dbirlikte
yorumlamislardir. Abisel, Sovyet sinemacilarinin tek hedefinin, devrimin kitlelerce

benimsenmesine katkida bulunmak olugunu diisiiniir. Bu durum Sovyet
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sinemacilara, ellerindeki aracin en etkili kullanim yollarmi arastirma ve bulup
gelistirme imkan1 saglamistir. Bu nedenle Sovyet Sinemasi’nin yonetmeleri, sinema
sanatin1 ¢Oziimleyerek, estetik tartismalar1 yonlendirmis kisilerdir (Abisel, 2003:
203).

Sovyet Sinemasi’nda, devrimden sonra gelisen yeni anlayis ile birlikte yenilik
barindiran filmler yapilmistir. Filmleri {ilkenin her kdsesine ulastirmak i¢in, yogun
bir calismaya girisilmistir. Filmlerin igeriginde degisim yasanmig ve sosyalist
diisiince sinemada yer almaya baslamistir. Bu durum, film adlarinda bile kendini
gostermistir. 1918 yilinin ilk alti ayda c¢ekilen filmler; Aski Yaratan Kadin, Dag
Kizlar, Gen¢ Hanim ve Sokak Serserisi gibi isimlerden olusurken, ikinci alt1 ayda
kolektif caligmalarin iiriinii olan ve adlarinda, ekmek, yeralti, ayaklanma, sinyal,
izdiham gibi sozciikkler yer alan filmler yapilmistir. Yine ayni yil sinemanin
propaganda gictinden yaralanmak icin uygulanan ‘ajitasyon trenleri’ ilk seferlerine
baglamigtir. Bunlardan birincisi Dogu Cephesi’ne, digerleri ise Ulkenin en uzak
kosesine kadar ulagsmislardir. Bu trenlerdeki ekip, bir yandan ugsuz bucaksiz iilkeyi
goruntilerken, bir yandan da halk igin film gosterileri yapmiglardir. Bu trendeki
kameramanlarin ¢ektigi binlerce metre film, Moskova’ya ulagmis, burada Vertov ve
ekibi tarafindan kurgulanmistir (Abisel, 2003: 212-213).

1920°1i yillar Sovyet Sinemasi’nda, iiretkenligin fazla oldugu yillardir.
Devrime kadar fazla gelisme gosterememis ve daha cok bati sinemasi kopyasi
seklinde ilerlemis olan Sovyet Sinemasi, bu donem Lenin’in de sinemaya gostermis
oldugu yakinliktan dolayi, 6nemli yol kat etmistir. Bu dénemin devrimci geng
sinemacilarini Tiirkiye 'nin Kalbi Ankara (1934) belgeselini de ¢ekmis olan Sergey

Yosipovi¢ Yutkevic, su sekilde anlatmistir: (Schnitzer, Martin: 1993: 16)

“Inanmilmaz, harika giinlerdi; devrimci bir sanatin ilk adimlar. Inanilmaz
derecede genctik!  Sanat  yasamimiza  atildigimizda  onalti-onyedi
vaslarimdaydik. Oysa bunun ¢ok basit bir agiklamast vardi: Devrim biz
genglerin oniinii agmisti. O zamanlar biitiin bir kusagin yok olmus oldugu
unutulmamalidir. Biiyiiklerimiz iilkenin her tarafina dagilmiglar, I¢ Savas'ta
kirilmiglar ya da Rusya'yi terk edip gitmislerdi. Bu ylUzden Cumhuriyet,

acgtkga orgiitlenme eksikligi, insan eksikligi duyuyordu; bunu anlamistik,
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tilkemiz bizden ¢alisma bekliyordu, tilkemizin kiiltiiriin her alaninda insanlara

gereksinimi vardi”.

Sovyet Sinemasi, bu donemde devrimin getirdikleri ile birlikte farkl
yonelimlere gitmis ve bu dogrultuda eserler verilmistir. Toplumsal gergekgilik
cevresinde gelisen Sovyet Sinemasi, tim diinyada kabul goéren onemli sinemacilarin
yetistigi bir konuma gelmistir. Bu donemin Onemli yonetmenleri, “Einsenstein,
Pudovkin ve Dozhenko’dur. Bu yonetmenler diinya sinemasina, kendilerine 6zgi
kurgu montaj vyenilikleri ve goéruntl cerceveleme kompozisyon yeniliklerini
kazandirmiglardwr” (Baydur, 2004: 74).

Sergei Einsenstein, montaj kuram ve uygulamalariyla Sovyet Sinemasi’na
onemli katkilar vermis bir yonetmendir. Sovyet Sinemasi’nda yenilik¢i denemeler
yapan Einsenstein, ilk blydk filmi Grev (1925) ile tiyatroda gelistirdigi montaj
fikrini filmine uyarlamaya ¢alismistir. Grev filmi, etkili kesmeler ve gorsel
metaforlarla bezeli, dinamik ve deneysel bir film olmustur. Pravda, bu filmi Sovyet
Sinemas1’nin ilk devrimci yaratisi olarak gormiistiir (Abisel, 2003: 235). Grev’in
Oonemi; isc¢i figlrinin ilk defa sinema goriinmesinde yatmaktadir. Sovyet
yonetmenler ilk defa, Is¢ci sinifimin devrimci miicadelesinin 6nemli Gykistni
korkung bir inandiricilikla anlatabilmislerdir. Bu yapim, yuzlerce sansasyonel Alman
ya da Amerikan filmlerinden bin kat daha heyecanli olmustur (Schnitzer ve Martin:
1993:54).

1925 yilinda Einsenstein, donemin en énemli filmi kabul edilen ve defalarca
tim zamanlarin en etkili propaganda filmi se¢ilen, Potemkin Zirhlis: (Bronenosets
Potyomkin) filmini ¢ekmistir. Hiikiimet tarafindan 1smarlanan film, 1905
ayaklanmasinin yirminci yilinda propaganda amagl yapilmistir. Film, bes bolimden
olusmaktadir. Filmin ilk b6liimde Odessa oniinde demirlenmis gemideki denizcilerin,
kendilerine kurtlanmis et yedirmek istemesine gosterdikleri tepki ve sonrasinda gelen
isyan anlatilmaktadir. Ikinci boliim, isyancilardan birinin 6ldtrGlmesi ile sonlanir.
Uglincti boliimde, grevin devam ettigi Odassa’da 6len denizci igin yapilan saygi
yiirliylisii anlatilir. Doérdiincti boliimde, Odassa merdivenlerindeki katliam anlatilir.
Son béliimde ise Potemkin’in denizde yol alis1 ve bir filoyla karsilasmasi anlatilir.
Filmin insan1 ele alis bigimi, dayanismay1 on plana alis1 ve ayaklanan halkin giiciine

yonelik inancit dile getirisi, bugiin bile degerinden bir sey yitirmemesini
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saglamaktadir. Einsenstein’in Kitlenin devrimci eylemini anlatirken gosterdigi
ustalik; ozellikle kitleyi olusturan bireylerin etten, kemikten yasayan insanlar olarak
sunulusu, hem duygusal hem de diisiinsel ag¢idan etkili olmustur (Abisel, 2003: 236-
238). Einsenstein’in diger Onemli propaganda filmi ise Ekim(1928) filmidir.
Einsenstein bu filminde, catigma ve carpismaya dayanan montaj yontemini
entelektiiel montaj uygulamasini kullanmistir. Film, gorsel yolla ses etkileri yaratma,
montajla duygular1 yonlendirme ag¢isindan ¢arpict bir 6rnek olusturur (Abisel, 2003:

241).

Bu donemim bir diger Onemli yonetmeni ise Vsevolod Pudovkin’dir.
Pudovkin, 1926 yilinda 6nemli film olan Ana (Mat) ¢ekmistir. Pudovkin bu filmde,
1905 ayaklanmasini doneminde Carlik yonetimi karsisinda bir kadin devrimcinin
biling kazanma surecini islemistir. Pudovkin, 1927 yilinda buna benzer bir
bilinglenme hikayesini isledigi Sen Petersburg'un Sonu adli filmi ¢ekmistir (Abisel,
2003: 229). Pudovkin’in son onemli ve yapi olarak propagandanin agik olarak
hissedildigi filmi, Cengiz Han'in Varisi (1928) filmi olmustur. Propaganda
Ozellikleri 6n planda olan filmde, paralel kurguyla birlikte farkli plastik malzemeler
kullanilmigtir.  Filmde, karakterlerle kurumlarin elestirisi metaforlar esliginde
yapilmistir. Bu filmde de bir koylinln bilinglenme sireci filmin konusunu
olusturmaktadir. Ancak hikdye, bu defa Ingiliz isgali altinda bulunan
Mogolistan'daki devrimcilerin miicadelesine odaklanmaktadir (Abisel, 2003: 230).

Donemin bir diger 6nemli ydnetmen ve sinema kuramcist ise Dziga
Vertov’dur. Vertov, gelistirdigi 6nemli Sine-Goz teziyle diger Sovyet sinemacilardan
farkli olarak, gergekligin salt kendi yapisalliginda miidahalesiz ve oldugu gibi agik
bicimde olmasmi savunmustur. Vertov Sine-G0z teziyle, kentsoylu tiyatronun ve
sahneleme yapisinin sinema Uzerindeki etkisini kirmaya ¢aligmistir. Bunun yolunun
sinema Yyazarlari, yonetmenleri, dekorlar1 ve provalart kaldirmaktan gegtigini
diistinmiistiir. Ancak bu yolla sinemanin, Kitleleri uyutan seytani bir kentsoylu
oyuncagi olmas1 engellenebilecegini saptamistir. Vertov’a gore, amaci canli olgulari
arastirmak olan film kamerasinin gercek hedeflerinden sapmasina, bu yéntemler ve
bu yontemleri bilerek kullanan kentsoylular neden olmaktadir. Vertov, edebi metinler
ve ayrntili gekim senaryolarimin sinemanin dogasina ve ondan beklenen isleve taban
tabana aykirt oldugunu diistiniir. Vertov, kameray: studyolarin disina ¢ikararak,

kameranin yasamin igine girmesi gerektigini savunmustur (Abisel, 2003: 220-221).
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Vertov, bu diisiincesi dogrultusunda sessiz sinema doneminin ve Vertov’un en
onemli filmi kabul edilen, Kamerali Adam (1929) filmini ¢ekmistir. Moskova’da
dolasan bir kameranin anlattigi filmde, yasamin pesinden kosulmamis ve filmin
gelisigiizel ¢ekilmis izlenimi verilmistir. Ustelik filmin asil konusu Moskova degil,
varligi her an hissedilen kameranin kendisi olmustur. Bu filmde izleyici, her seyi
sine-go6z araciligiyla izlemistir. Vertov filmde, ayni filmin bir salonda izlenisini de
gostermistir. Burada Vertov, sinema ile gergek arasindaki iliskiye dikkat ¢cekmis ve
bu carpici filmle sine-géziin giicline iliskin kuramsal iddialarin1 kanitlamaya
calismistir (Abisel, 2003: 223-224).

Vertov’un Sine-Goz kurami, donemin sinema anlayisina uygun gorilmemis
ve bu da Vertov’un degerinin anlasilmamasina neden olmustur. Ulkesi disinda
Einsenstein ve Pudovkin kadar iin kazanamamis olan Vertov, Stalin déneminde
deneysel yontemlerini strdirmekten vazge¢cmemesi nedeniyle gozden diismiis ve
film yapma olanaklar1 kisitlanmistir. Onun diistinceleri ve filmleri; 1960'larla birlikte
yeniden ve etkili bigimde gindeme gelerek, "hakikatin sinemasi” (kinopravda) ve
"gercegin sinemasi” (cinema-verite) hareketiyle yeniden dogmustur (Abisel, 2003:
221).

Ekim Devriminden sonra yasanan devrimsel siireg, Sovyet Sinemasi’nda
onemli gelismeleri de beraberinde getirmistir. Bolsevik devrimiyle birlikte sinema;
tamamen propaganda amagli kullanilmis ve kentlerden kdylere kadar yayilmustir.
Sovyet Sinemasi’nin bu donemdeki onceligi, Kitleleri egitmek olmustur. Halka genel
ve siyasal bir egitim saglamanin yollari, sinema araciligiyla aranmistir (Eisenstein
1993: 25). 1930 yillarina kadar 6nemli gelismeler kat eden Sovyet Sinemasi, 6nemli
propaganda filmleri ile diinya sinemasinda 6nemli bir konuma gelmistir. Bu
donemler Sovyet Sinemasi’nin, altin ¢agi olarak kabul edilmektedir. 1930°1u yillarda
dinyadaki politik gelismelerle ile birlikte, Sovyet Sinemasi’nin giicii azalmaya
baglamistir. Lenin Oldukten sonra yoOnetime gecen Stalin’in sert propaganda
uygulamalar1 ve birgok filme uygulanan sansir, bu dénemde Sovyet Sinemasi’ni
olumsuz yonde etkilenmistir. Tkinci Diinya Savasi’na kadar énemi koruyan Sovyet
Sinemasi, savasin getirdigi olumsuzluklarla beraber duraklamaya girmistir. Soguk
Savas doneminde etkinligini yitirmeye baglayan Sovyet Sinemasi, Sovyetler
Birligi’nin dagilmasi sonucu tamamen bitmistir. Biitin bunlarla beraber giinlimiizde

hala propaganda sinemasi denince akla ilk gelen sinemadir; Sovyet Sinemasi.
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b. Nazi Almanya’s1 donemi propaganda sinemasi

Sinema, totaliter rejimler tarafindan toplumda riza iiretimi i¢in kullanimda
olan bir aragtir. Bir rejim kendi kurdugu gergeklik cevresinde, farkli dengelerin ve
farkli goriislerin ¢ikmasini 6nlemek adina uygun gordiigii sanat ya da iletisim araglari
ile yeniden gergeklik iireterek, kendi goriis veya gercekliginin genel goriis olmasini
saglamaktadir. Bunu bilen her rejim, sinemanin bu giiciinden yararlanmaya
girismistir. Bu tespit Gizerinden yola ¢ikan Hitler, sinemanin giiciinden yararlanma ve
kendi yarattig1 totaliter yonetim modelini propaganda yolunu deneyerek, toplumda
kabul gormesini saglamaya calismistir. Dolayisiyla donemsel Kosullar igerisinde
cekistigi, Sovyetler Birligi gibi Hitler de sinemanin propaganda imkanindan

fazlasiyla yararlanma yollarina bagvurmustur.

Hitler, var olan her aragla siirekli halki etkisi altina almay1 ve gdzetimde
tutmay1 saglamaya calismistir. Bu nedenledir ki, tiim araglar1 propaganda amach
kullanmay1 denemekten kaginmamistir. Nazi propagandasi, etkinligi tartigmasiz bir
ara¢ olan sinemadan da yararlanmistir. Hitler’in propagandasi, hedef kitle tizerinde
kosulsuz itaat ve boyun egisi simgelemektedir. Bu tlr propaganda, her sartta liderin
emrine itaat edecek, onun kararlarin1 ve eylemlerini sorgulamayacak, kendine verilen
emri diisiinmeden yerine getirecek bireyleri yaratmayi amaglar. Burada yaratilmak
istenen toplum; lidere tamamiyla bagimli olacak toplumdur. Propaganda sinemasi da,
bu amag dogrultusunda kullanilan araglardan biridir. Propaganda sinemast; Kitlelerin
tutsakligini, kor bagliligini, gergeklerden uzaklagmasini saglamaktadir (Tok, 2015:
35).

Hitler, 1933 yilinda iktidara gelmesiyle birlikte gorevlendirdigi Propaganda
Bakan1 Goebbels, ilkin biitiin basin1 kontrolii altina almaya ¢alismistir. Politik ya da
irksal nedenlerle ¢ok kisi isten ¢ikarilmig, yerlerine Nasyonel Sosyalizm’i
benimsemis kisiler getirilmistir. Goebbels, biitin yapim, dagitim ve gosterim
asamalarmin kontroliinii eline almistir (Tok, 2015: 37). Hitlerin gorevlendirdigi
Goebbels, gorevini en titiz sekilde yerine getirmis ve butlin kontrolii Hitler’in bilgisi
dahilinde kendinde toplamigtir. Goebbels, bu yetkiyi toplumu doéniistiirmek i¢in

etkin bir sekilde kullanmistir.

Nazi Huklmeti, iktidara geldikten sonra Fasist yonetimini saglamlastirmak ve

kitlelere kabul ettirmek icin kitle iletisim araglarinin propaganda yoniinii kullanmaya
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baslamistir. Bu dogrultuda propaganda, iktidarin siyasi guclni arttirmak ve Alman
toplumunu 1rk¢i bir toplum haline doniismesi i¢in kullanilmigtir. Hitler, tim Kitle
iletisim araclarin1 kendi ideolojisini yaymak ve halki savasa hazirlamak igin
kullanmis ve radyoda yakaladigi propaganda basarisini sinemaya da uygulamaya
baglamistir. Hitler doneminde yapilan biitiin filmlerin, halka kolayca ulastigi ve
o6nemli bir bicimde propaganda yapildigi sdylenebilir. Burada Hitler, kendi siyasetini
Propaganda Bakani Goebbels ile Alman halkina benimsetmistir (Altay ve Ugur,
2018: 21).

Naziler, kitle iletisim araglarindan Hitler’in dis politikasim1  halka
benimsetmek ve kamuoyunu Ikinci Diinya Savasi’na hazirlamak amaciyla da
kullanmislardir. Bundan dolayi, onemli bir kitle iletisim araci olarak gordukleri
sinemay1 da, ayn1 amagla kullanmay1 hedeflemislerdir (Bektas, 2002: 152). Bununla
birlikte Naziler, Aydinlanma ve Propaganda Bakanligi adiyla bir bakanlik agilmistir.
Goebbels, Alman sinema endustrisini devlet kontroline alarak bircok propaganda
filmi tretmis, Nazizm ideolojisinin topluma empoze edilmesinin yani sira Alman
emperyalizmini diger iilkelere yayma gorevini de distlenmistir. Bu dogrultuda
Goebbels’in bagkanligindaki kurum, yedi farkli oda olusturmustur: Plastik Sanatlar
Odasi, Miizik Odasi, Tiyatro Odasi, Edebiyat Odasi, Basin Odas1 ve Radyo Odasi
Film Odas1 (Goniilsen, 2017: 16).

Paul Goebbels, Hitler’in verdigi gérev dogrultusunda propaganda sinemasinda
Oonemli eserlerin iiretmesi i¢in caligmalara baslamis ve kendi ideolojik yapisina
uygun yonetmelerle ¢alismayr tercih etmistir. Bu nedenle Goebbels’in goéreve
gelisiyle birlikte, Fritz Lang, G.W. Past ve Erich Pommer gibi 6nemli yénetmenler
ulkelerinden ayrilmak zorunda kalmislardir. Goebbels, bu yonetmenlerin filmlerine
el koymus ve Ulke iginde gosterimini yasaklamigtir. Bununla birlikte bu filmlerin
yurt digina ¢ikarilmalarini da engellemistir. Goebbels, Hitler’in ideolojisini sinemada
kullanirken; Leni Riefenstahl, Arnold Franck ve Luis Tranker gibi yonetmenleri
tercih etmistir ( Odabas, 2007). Bu yonetmenler i¢cinde Goebbels’in en ¢ok giivendigi
ve Nazi propaganda sinemasi adina 6nemli eserleri verecegine inandigi yonetmen;

Leni Riefenstahl’dir.

Goebbels’in propaganda sinemasi anlayisi ekseninde yaptirdigir ilk film;

Hitler’s Flug Uber Deuttschland (Hitler’in Almanya Gezisi) belgesel filmidir. Film,
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Hitlerin 1932 se¢imleri doneminde iilkede yaptigi seyahatleri konu almaktadir. Bu
filmden sonra propaganda filmi yapimina agirlik veren Goebbels, Hitlerin istegi
tizerine Niinrberg’de diizenlenen parti toplantisin1 ¢ekmesi lizere en ¢ok giivendigi
yonetmen, Leni Riefenstahl’i gorevlendirmistir. Riefenstahl, 1935 yilinda Triumpf
des Willens (Iradenin Zaferi) filmini cekmistir. Hitler'in istegi iizerine yapilan film,
tim yapisiyla 6nemli bir propaganda filmi niteligi tasimaktadir. Bu film daha sonra,
Ingiliz, Amerikan, Sovyet ve Fransizlardan olusan bir komisyon tarafindan, Alman
ve diinya sinemalarinda gosterimi yasaklanmistir. Film, 1935 Venedik Uluslararasi
Film Festivali'nde altin madalya, 1937 Paris Film Festivali'nde biiyiik odiil
kazannustir. Bununla birlikte [radenin Zaferi filmi, her seye ragmen tiim zamanlarin
en iyi propaganda filmi olarak kabul edilmektedir (Odabas, 2007). Diger yandan
“Film, siyasal propagandann lider, bayrak, slogan, iiniforma, jest gibi unsurlar
barindiran, iktidardaki Hitler’in NSDAP’in ve Almanya’nin giiciinii gosteren
etkileyici bir eserdir” (Tok, 2015: 47). Leni Riefenstahl’in bir diger 6nemli eseri ise
Olimpia filmidir. “Riefenstahl’in 1936 Berlin Olimpiyatlari’'nt konu alan Olmpia
filminin  montajim  ancak 1938 yilinda tamamlayabilmistir. Venedik Film
Festivali’nde (1938) birincilik odiilii almasinin ardindan, 1948°de Uluslararasi
Olimpiyat Komitesi Refenstalh’a onur madalyasi vermistir. Olimpia, ¢ekim teknikleri
ve montaj tekniklerine getirdigi yeniliklerin yani sira 151k kullanimi yoniinden de

sinema tarihinde kendine yer bulmay: basarabilmistir” (Géniilsen, 2017: 19).

Disavurumcu Alman Sinemasi, en iyi donemlerini yasarken Hitlerin iktidara
gelisiyle birlikte propaganda sinemasina donligmiistiir. Sinemay: hakim ideoloji
ekseninde propaganda amagli kullanan Hitler, Alman Sinemasi’nin ¢ok ¢esitli
yapisini sekteye ugratarak, sanatsal agidan gerilemesine neden olmustur. Ancak
bunun yaninda, donemin kosullar1 igerisinde 6nemli sayilacak propaganda filmleri de
yapilmustir. Bu gergeklikle beraber, “A/man sinemasimin Hitler déneminde kendi
icinde basladigi ve bittigi ifadesi son derece dogrudur” (Rotha, 2000: 210). Sonug
olarak; Nazi donemi Alman Sinemasi, c¢ekismekte oldugu Sovyet Sinemasi ile
birlikte, dénemin propaganda sinemasi adina 6nemli sayilacak drneklerini vermistir.
Ancak bu ¢ekisme propaganda sinemasii yiiceltirken, sinemanin diger alaninin

kisitlanmasina neden olmustur.
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IV. SINEMADA GECMISIN SORGULANMASI

A. Marcel Proust: Bellegin ikincil Rolii

Yirminci ylizyihn en onemli yazarlarindan biri olan Marcel Proust,
modernizmin en 6nemli temsilcisi olarak kabul edilmesinin yaninda Modern Fransiz
romanin temelini olusturdugu kabul edilen, Kayip Zamanin Izinde adli ¢alismastyla
diger yazarlardan ayrilan yenilik¢i tavri hemen fark edilmektedir. Kendi hayatindan
esinlenerek olusturdugu roman kahramanlari ile en ince ayrintisina kadar isledigi
psikolojik tahliller ve hatirlama {izerine gelistirdigi karakter analizleri Proust’un,
roman sanatinin gelenekgi yapisini degistirmesine ve 6zgin bir tarzla olay 6rgisun
yeniden kurmasina neden olmustur. Kayip zamanin pesinde olan Proust, eserlerinde
bellegin ¢ok yonlii yapisini isler ve bu isleyis Proust’u 6nemli bir noktaya tasir.
Proust, eserlerinde kayip zamanin belleginde yolculuga ¢ikar ve ¢ok yonli bellek

arayisinda bazi sorunsallari kullanarak romaninin igerigini olusturur.

Hatirlama ve bellegin ¢agrisimlar yoluyla yeni olan ile eskiye ait olan
arasinda bag kurma durumu, Proust’un {izerinde durdugu ve eserlerinde fazlasiyla
yer verdigi bir edinimdir. Bu ¢agrisimlar bazen koku, bazen mekan ya da nesne
birlikteliginde ortaya ¢ikmaktadir. Proust, bellegi istemli ve istemsiz olarak iki
tirden tanimlar. Bu farkliigin ortaya ¢ikmasina, iki bellek yapisinin birbirlerinden
farkli kaydetme ve ortaya ¢ikarma siireci yasamasi etkili olmaktadir (Giingor, 2015:
62).

Bir duygulanim veya biling durumunun, ge¢cmisteki bir zaman diliminden su
anki bilince kisinin iradesiyle getirilmesi ve hatiralarin bu sekilde ortaya ¢ikmasi
istemli bellege baghdir. Bilingli bir sekilde yasanan seyleri hatirlama durumu
ornegin; bir fotografa bakmak, uzun zamandir gidilmeyen bir sehre gitmek, 6nceden
yazilmig bir notu okumak istemli bellegi harekete gegirmektedir (Giingdr, 2015: 63).
Istemli bellek; bizim istegimizle olusturulan bellektir. Istemli bellek kisinin iradesine

bagl, kisiyi memnun edecek sekilde yeniden iiretilmektedir. imgeler, hayal giiciiyle
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keyfi olarak secilir ve bu durum gerceklikten uzaklasmamiza neden olur. Proust,
bunu bir fotograf albliimiiniin sayfalarini g¢evirmeye benzetmektedir. Bir riiyanin

animsanmasiyla gercegin animsanmasi arasinda Proust, ciddi bir fark olmadigini

belirler (Beckett, 2001: 37).

Istemli bellek, olup bitmis artik olmayacak bir durumu ifade eder. Istemli
bellegin gecmis hali iki sekilde gorecelidir; bellegin oldugu simdi ve artik gecmis
oldugu simdi. Bu da bellegin ge¢misi dogrudan kavrayamadigini gosterir ve bellek
bu nedenle, gegmisi simdilerle yeniden olusturmaktadir. Proust’a gore, istemli bellek
anlarla hareket eder. Hatiranin sirrin1 simdilerin birbirini izlemesinden olustugunu
sanmaktadir. Ama birbirini izleyen simdileri ayirt ettiren Istemli bellek, ge¢misin
kendi igindeki varligmi goézden kagirmaktadir. Istemli bellekte, ge¢mis simdi
olduktan hemen sonra olusturulmus gibi davranmaktadir. Simdi; simdiyle ayn1 anda
geemis olmasa, ayni an kendi i¢inde simdi ve ge¢mis olarak asla gegmez, yeni bir
simdi bu simdinin yerini almast miimkiin degildir. Ge¢mis, kendi i¢inde oldugu
bi¢cimiyle Onceden oldugu gibi simdiden sonra gelmez, birlikte olmasi gerekir
(Deleuze, 2016: 57- 58). Proust’un iizerinde durdugu sey, gegmis zamani zihnimizle

kavrayamadigimiz belki bir nesnede bulabilecegimiz cagrisimlar ile olabilecegidir.

Zihnimizin biitiin ¢abalart bosunadwr. Gegmis, zihnin hdkimiyet alaninin,
kavrayis giiciiniin disinda bir yerde, hi¢ ihtimal vermedigimiz bir nesnenin
(bu nesnenin bize yasatacagi duygunun) iginde gizlidir. Bu nesneye 6lmeden

once rastlayp rastlamamamiz ise, tesadiife baghdwr (Proust, 2006: 55).

Istemli bellek, kisinin arda kalan hatiralarinin bellekte bulunup ¢ikarilmasiyla
ilgilidir. Bu hatirlama simdiki hatirlama olabilir, ya da onceki bir hatirlama da
olabilir. Burada 6nemli olan bellegin, istemli hareket etme durumudur ve bellek
sectigi imgeleme ve duyumsamalar1 keyfi olarak gergeklestirir. Bellegin yanilsama
durumu ile ilgili olarak geg¢mis, higbir zaman simdiki haliyle orada bulunmaz.
Gegmis, kendi icindedir ve kendi icinde devamliligini saglar ve kendini korur.
Madde ve bellegin onemli tezleri bunlardir. Proust’a gore, gecmis kendi iginde
korundugu sekliyle gegmisi bizim igin nasil kurtarabiliriz sorusu onemlidir. Ya da
hatirladigimiz bir hatira nedir sorusuna cevap bulabilir mi? Tum bunlar ¢ercevesinde

bu sorular istemdis1 bellekte cevap bulur (Deleuze, 2016: 59).
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Proust’a gore, istemdis1 bellek bellege hangi diizeyde miidahale etmektedir
sorusu oldukca dnemlidir. Bu sorunsal {izerinden hareket eden Proust, yalnizca ¢ok
O0zel gosterge tiirline gore miidahale ettigini hatirlatir. Bu 0zel gostergeler,
duyumsanabilir gostergelerdir. Duyumsanabilir bir niteligi gosterge olarak
anlamakla, anlamay1 zorlayan bir durumu hissederiz. Gosterge tarafindan dogrudan
varilan istemdisi bellegin olusturdugu anlam; madlen i¢in Combray, kaldirim taslari
icin Venedik sundugunda ortaya c¢ikar. Istemdisi bellek, biitiin duyumsanabilir
gostergelerin sirlarina vakif degildir. Bazilar1 arzulara ve imgelemenin figiirlerine
gonderme yapmaktadir. Dolayistyla Proust, duyumsanabilir gostergeleri iki durumda
birbirlerinden ayirmaktadir. Proust bunlari, animsamalar ve kesifler ‘bellegin

dirilisleri’ ve figiirlerin yardimiyla yazilan kesifler olarak belirler (Deluze, 2016: 54).

Proust, animsamalarin ansizin ve beklenmedik bir sekilde ortaya cikisinin
hatirlama ve unutma arasindaki bu tuhaf cagrisimlarin, aciklanamaz durumunun
pesine diismektedir. Bellekte cagrisimlar sonucu ge¢misin simdide olusturdugu
duyumsama, Proust tarafindan kesfedilmesi zor bir durum olarak ele alinir: (Proust,
2005:180-181)

Daha ilk gece, bir kalp yorgunlugu gec¢irdigimden, agruimi bastirmaya
calisarak, ayakkabilarimi ¢ikarmak iizere agwr agw, temkinli bir sekilde
egildim. Ama heniiz botumun ilk diigmesine dokunmustum ki, bilinmez, ilahi
bir varlik gogsiime doldu, hickiriklarla sarsiimaya basladim, gozlerimden
oluk oluk yas akiyordu. Imdadima yetisen, ruhun kurulugundan beni kurtaran
varlik, yillar once, ayni buna benzer bir stkinti ve yalmizlik dninda, kendimden
hicbir sey bulamadigim bir anda gelip beni kendime kavusturmus olan
varlikti, ¢iinkii o, hem ben, hem benden daha fazla bir seydi. Hafizamda,
biiyiikannemin, yorgunlugumla ilgilenen, sefkatli, endiseli, hayal kirikligiyla
dolu yiiziinii, otele o ilk geldigimiz aksamki haliyle gérmiistiim; bu kadar az
ozledigim icin sasirdigim, kendimi ayipladigim ve isminden baska ona ait
hi¢chir seyi barindirmayan biiyiikannemin degil, gercek biiyiikannemin
cehresiydi bu ve Champs-Elysees'de gecirdigi krizden sonra, ilk kez onun
canli gercekligini, iradedisi ve eksiksiz bir hatirada buluyordum. Iste bu
yiizden, biiyiikkannemin kollarina atilmak i¢in ¢ilginca bir istek duydugum su

anda —cenazesinin Uzerinden bir yildan fazla zaman geg¢misken, olaylarin
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takvimiyle duygularin takviminin cakismasini ¢ogunlukla engelleyen tarih

uyusmazhigr yuzinden— onun oldiigiinii ancak anliyordum ...

Anlatic1 burada anneannesinin goémiildiikten bir yil sonra irade-dis1 bellegin
gizemli etkisi sonucu, anneannesinin O6lmiis oldugunu 6grenmektedir. Zamanin
herhangi bir noktasinda, ruhumuzun biitiin bir yapisinin yaninda sadece kurgusal bir
deger tasimaktadir. Egilmenin anlaticiya biraktigi sey sadece anneannesinin yitik
gercekli degil, yaninda kendi yitik gergekligidir. Bu zaman paralelliginde, yasam
kendi i¢inde aktarimsal olarak siirmekte ve ge¢misin o uzak anindan baglayarak,
herhangi bir sonuca baglanmadan siirmektedir. Anneannesin dlimunden beri ilk kez
kimin &lmiis oldugunu bilmektedir. Oldiigiinii ve ondan yoksun kaldigin1 bilmesi igin

onu canli ve sefkatli haliyle geri almasi gerekmistir (Beckett, 2001: 44).

Proust, istemdis1 anilarin bolluguna bellek gostergelerinin dinya o6tesi
sevincine ve yakalanan zamana vurgu yapar. Bellekte duyumsanabilir gostergelerin,
sanat gostergeleri oldugunu belirtir. Ama bunun bizi sadece sanata yoneltmesinin
disinda ¢ok bir sey yapmadigina dikkat c¢eker. Ciinkii bu gostergeler sanat
gostergeleri degil, hala hayat gostergeleridir. Animsamalar, hayatin egretilemeleridir;
egretilemeler de sanatin animsamalaridir. Her ikisinin de bir ortaklig1 vardir. Onlar1
zamanin siradanlifindan kurtarmak igin farkli iki nesne arasindaki bir iliskiyi
belirlerler (Deleuze, 2016: 55- 56). Proust, Kayyp Zamamn Izinde adli romaninda
nesnelerin ¢agrisimin, bellege olan doniitiinii ve simdiki zamanda olusan o anin

geemis ile simdi arasindaki belirsizligini su sekilde islemistir: (Proust, 2006: 56-59).

Az sonra, o kasvetli giiniin ve i¢ karartict bir yarimin beklentisiyle bunalmis
bir halde, yaptigim seye dikkat etmeden, yumugasin diye icine bir parga
madlen attigim ¢aydan bir kasik alip agzima gotiirdiim, Ama iginde kek
kairintilart bulunan ¢ay damagima degdigi anda irkilerek i¢imde olup biten
olaganiistii seye dikkat kesildim. Sebebi hakkinda en ufak bir fikre bile sahip
olmadigim harikulade bir haz benligimi sarip soyutlamisti. Bir anda hayatin
dertlerini onemsiz, felaketlerini zararsiz, kisaligimi bos kilmis, agkla ayni
yontemi izleyerek, benligimi degerli bir 6zle doldurmustu; daha dogrusu bu
0z benligimde degildi, benligimiz ta kendisiydi. Kendimi vasat, siradan ve
oliimlii hissetmiyordum artik. Bu yogun mutluluk nereden gelmisti bana?

Cayin ve kekin tadiyla bir baglantisi oldugunu, ama onu kat kat astigini,
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farkl bir niteligi olmast gerektigini seziyordum. Nereden geliyordu? Anlami
neydi? Nerde yakalanabilirdi? Ikinci bir yudum aliyorum, ilk yudumdan
fazlasint bulamyyorum, iiciincii yudumda, ikincide buldugum kadar: da yok.
Icmeye son vermem gerek, iksirin etkisi azaliyor sanki... Fincam elimden
bwrakp dikkatimi zihnime ¢eviriyorum. Gergegi bulmak ona diigiiyor. Ama
nasil? Zihnin kendi kendini astigi, hem arastirici, arayacagi karanlik diyarin
tamami oldugu ve bilgi dagarciginin hi¢bir isine yaramayacagi durumlarda
hep hissedilen o muazzam belirsizlik. Mesele yalniz aramak da degil,
varatmak. Heniiz var olmayan ve sadece kendisinin gerceklestirebilecegi,
sonra da 1s181yla aydinlatabilecegi bir seyle karsi karsiya zihnim... Sonra
ansizin o hatira karsimda beliriverdi. Bu tat, Combray’da Pazar sabahlari
(pazarlart Missa saatinden once evden ¢ikmadigimdan), Léonie Halamin,
glinaydin demeye odasina gittigimde, ¢ayina ya da thlamuruna batirtp bana
verdigi bir par¢a madlenin tadvydi. Madlenin gériintiisii tatmadan once bana
hi¢bir sey hatirlatmamugsti... Halamin ihlamura batirip bana verdigi bir parca
madlenin tadini tanir tanimaz (bu hatiranin beni nigcin bu kadar mutlu ettigini
hentiz bilmedigim ve bunu kesfetmeyi ¢ok daha sonraya erteleyecegim halde),
Léonie Hala’min odasimin bulundugu, sokaga bakan eski gri ev, bir tiyatro
dekoru gibi gelip annemler i¢in yapilmis olan, arkadaki bahgeye bakan kiigiik
eve (o ana kadar gordiigim tek Kkesite) eklendi... Vivonne Nehri'nin
niltiferleri, koyiin iyi yiirekli sakinleri, onlarin kiigiik evleri, kilise, biitiin
Combray ve civari sekillenip hacim kazandi, bahgeleriyle biitiin kent ¢ay

fincammdan disart firladh.

Proust burada animsamaya ait baslangici, bir fincan ¢ay ve madlene baglar.

Bellegin eskiye ait bir nesneyle karsilasmasi, geriye gonderilen bir ¢agrisimla bircok

amimsamay1 gerceklestirir. KUguk bir nesnenin bellekte biraktigi iz ile sadece

Combray ve ¢ocukluk yillar1 degil, Proust’un biitiin diinyasi bir ¢ay fincanin i¢inden

cikar gelir (Beckett, 2001: 38). Animsama birka¢ sorunu igerisinde barindirmaktadir.

Su anki duygulanimla yasanan seving nereden kaynaklanmaktadir? iki duygulanim

arasindaki basit bir benzerliginin olmadig1 nasil agiklanir? Gegmis duygulanimla

yasanan bi¢cimiyle degil, gerceklikte iliskisi olmayan bir gercekle bir muhtesemlik

icinde ortaya ¢iktig1 nasil agiklanabilir? Bunun yani sira yakalanan zamanin sevinci

duygusal niteligi, 6zdesligi, bunlarin olusturdugu c¢agrisimlar1 hissedebilmekteyiz
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ama hangi a¢idan oldugunu agiklayamamaktayiz. Onlar1 fark edebiliyorken,
anlamlandirmay1 yapamamaktayiz. Madlenin tadinda Combray muhtesem bir sekilde
ortaya ¢ikar ama bu ortaya c¢ikisin nedenini 6grenemeyiz. Ug agacin izlenimi
kesfedilmemis olsa da, madlenin izlenimi Combray’la agiklanmis gibidir (Deleuze,

2016: 57).

Istemdis1 bellek iki duygulanimin, iki an arasinda benzerligi esas almaktadir.
Yalmz bu benzerlik bizi, kesin bir 6zdeslige gotiirmektedir: iki duygulanimdaki ortak
olan bir niteligin ve ortak olan bir duygunun 6zdesligine. Madlenin tadi, aslinda
Combray’1 hapsetmis ve kusatmistir. istemli bellekte madlenin Combray’le dissal bir
bitisik iliskisi vardir. Istemdis1 bellekte baglam i¢sellestirilir, gecmis baglam simdiki
duygulanimdan ayr1 olmaz. Bunun yaninda iki an arasindaki benzerlik ¢ok daha
derinleserek, gecmis ana ait olan bitisiklik farkliliga dogru kendini agar. Combray,
simdiki duygulanimla tekrar ortaya c¢ikar. Simdiki duygulanim nesne ile olan
iliskisinden ayrilamaz bu nedenle; Istemdis1 bellekte esas olan sey, icsellestirilmis
olan igkin farkliliklardir. iki an arasinda ortak duygulanima sebep olan tat, Comray’1
tekrar ortaya c¢ikarir. Ama Combray, simdiki haliyle ortaya ¢ikmaz. Combray,
geemis olarak ortaya ¢ikar. Gegmis bu haliyle simdiki ana bagh degildir, artik oldugu
simdiki ana da bagh degildir (Deleuze, 2016: 59-60).

B. Bellek, Sorgulama ve Yiizlesme iliskisi

1. Bellek

Bellek, dis dunyadan gelen bdtlnsel verilerin depolandigi sonsuz alandir.
Imgeler, belirli kosullarda duyumsanan sekliyle bellege yerlesir ve depolanir. Bellege
yerlesen verilerin belirli yapilarda yorumlanmas1 ve kodlanmasi sonucu, zamani
geldiginde depolanan verilerin tekrar ortaya ¢ikmasiyla bellek, islevsellige kavusur.
Bellek kognitif/biligsel bir yolaktir. Disaridan gelen ilgiyi algilar, inceler, gézden
gecirir, anlamlandirir, organize eder, gereginde kolay animsanabilmesi i¢in dizin
haline getirir ve sifreler, tutar ve animsamayla birlikte harekete gegirir. Bir seyi
o6grenme ve bellekte tutma, dnceki deneyimlerden ve yasantilardan edinilmig bilgiyi
ve sonuglarimi saklama gucl, zihinsel kapasitesidir (Bingol, 2019: 4). Bellegin bu
biitiinsel yapisi, varligin belleksiz hicbir sey ifade edemeyecegi anlamina gelir. Saul
Bellow’un, The Bellarosa Connection adli romaninda ifade ettigi gibi “Bellek
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hayattir” (Aktaran Schacter, 2017: 16) tanimi bu nedenle oldukca yerinde bir

tanimlamadir.

Bellek TDK sozliigiinde; yasananlari, 6grenilen konulari, bunlarin gegmisle
iligkisini bilingli olarak zihinde saklama giicii, dagarcik, akil, hafiza, zihin olarak
tamimlanmustir. Ote yandan felsefe sozliigiinde, “gegmisi saklama ve yeniden
meydana getirme yetisi” (Hangerlioglu, 1976: 148) olarak belirtilmistir. Cevizli ise
Pradigma Felsefe Sozliigiinde, “Gegmisteki deneyimleri, tecriibeleri ve yasantilar
ammsayabilme yetisi. Deney ya da tecriibeleri animsama, zihinde canlandirma ve
gecmisi  simdide koruma giicii”(Cevizli, 1999: 111) olarak agiklamigtir. Bu
tanimlamalarla birlikte bellegin birincil roliniin, gegmiste kurdugu baglantilanmada
yattigin1 soyleyebiliriz. Bergson’un bellege getirdigi tanimlama da, gegmis iizerine
kurulan iliski baglaminda bununla esdegerdir. “Bilincle birlikte- yayilarak, tiim
durumlarimizi, meydana geldikleri olgiide akilda tutar ve ardindan da bunlar
birbirine ekler, her olguyu kendi yerine yerlestirir ve sonu¢ olarak, bu olgunun
tarihini belirler ve ilk bellek gibi siirekli yeniden baslayan bir simdiki zamanin iginde

degil, mutlak ge¢cmisin igcinde ¢ok gergek olarak hareket eder” (Bergson, 2007: 113).

Schacter’e gore, felsefeci ve yazarlar yiizyillar boyunca bellegin sinirlarini
belirlemek i¢in ¢alismalar yapmislardir. Bilim insanlar1 hatirlama ve unutma
kavramlar1 iizerine ¢alismis, ancak bu calismalar yavas ilerlemistir. Ote yandan, son
yirmi yilda ¢aligmalarda 6nemli yol kat edilmistir. Son dénem c¢alismalarin 15181nda,
bellegin uzun siire boyunca diisiiniildiigii gibi zihne 6zgii tekil bir beceri olmadigi,
tersine bellegin, bagimsiz ve birbirinden ayri siirecler ve sistemlerden olustugu
gercegi ortaya cikmistir. Schacter, uyumlu bir sekilde isleyen bellek sistemlerinin
giinliik hayatta iglerimizi kolaylastirdigini bunun yaninda, ge¢misle kurdugumuz
bagin, duygu ve diislince sistemini zenginlestirerek, mantikli davranmamizi
sagladigim belirtir. Ancak bellek sadece ge¢misle ilgili olan bir sey degildir ayni
zamanda, gecmisin simdi {izerindeki etkisidir. Ote yandan Schacter, bellek ile ilgili
bilinen bir yanlisa dikkat ¢eker, anilarin edilgen oldugu ya da gercekligin birebir
kaydi oldugu yanlighigina. Schacter, anilarimizin zihnimizde saklanan bir dizi aile
fotografi olarak gordiigiimiizii sGyler. Ancak bunun geg¢misteki anlamlariyla birebir
ayni olmadigini, bundan ziyade, deneyimlerden kaynakli anlam sezgi ve duygularin
saklandigin1 belirtir. Schacter’e gére gegmis anilar, olaylari nasil deneyimledigimizin

kayitlaridir, olaylarin kopyalari degillerdir (Schacter, 2017: 20-22).
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Bellek, gegmis ve simdiyi dizenleyen ve bir arada tutan, kisisel olarak imge
olgu ya da deneyim gibi etkenlere bagli olusan kisinin tarihi depoladigi alandir.
Bellek, ge¢mis ve giindelik hayat1 ve bunun ayrintilarimi kaydettigi gibi simdiyi ve
gelecegi olusturma yetisine de sahiptir. Bu konuda Bergson, bagimsiz iki bellekten
s0z eder; ilki gindelik yasamin tim imge ve olaylarin1 her ayrintisina kadar
kaydeden kendi tarihine ve yerine yerlestiren bellektir. Algilarla olusan bu bellek,
belirli bir imgeyi ge¢miste aramak icin siirekli basvurulan bir bellektir. Ikinci bellek
ise ilk bellekten fakli bir bellektir. Bu bellek daima eyleme doniik, simdiki zaman
icinde bulunan yalnizca gelecege bakan bir bellektir. Bize bizim ge¢misimizi
sunmaz, onunla oynar. Bu bellek yapisinin 6nemli bir 6zelligi, eski imgeleri

koruyarak, bunlarin yararl etkisini simdiki ana dek uzatabilmesidir (Bergson, 2007:

61-62).

Bellek karmasik yapis1 ve ¢oziimlemedeki zorlugu sebebiyle, bircok donem ve
bir¢ok farkli disiplinler tarafindan arastirmaya deger bir konu olarak goriilmiistiir.
Felsefenin de Onemle iizerinden durdugu ve kuramlar gelistirdigi bir konudur.
Bellek, Platon ve Aristoteles’in animsama tizerine gelistirdigi sorunsal yaklasim,
antik donem bellek arastirmalarindan bu giine felsefenin de énemli konularindan
biridir. Platon’un, Menon ve Phaidon’da ortaya attigi animsamanin metafiziksel
yaklasimi, bellek iizerine yapilan ilk yorumlamalardandir. Aristoteles, animsamanin
kapsamim1 Parva Naturalia Kitabinda bulunan “Bellek ve Ammsama Uzerine”
yazisinda tanimlamistir. Aristoteles, bu ¢aligmada bellegin sadece insanda 6zgl bir
sey olmadigini, gelismis hayvan tiirlerinde de bulundugunu, ancak animsama

yetisinin sadece insana 6zgii oldugundan s6z etmistir. (Barash, 2007: 4-5).

Locke’a gore, kisisel 6zdeslik deneyimlerden olusmaktadir. Kisisel 6zdeslik,
kisinin kendini zaman igerisinde algilayisidir ve farkli algilamalarin bellekte biraktigi
izlerden bagka bir sey degildir. Bu nedenle Locke, kendi 6zdesligini cismi ayniliktan
oOte, kisisel deneyimin bellekten beslenen simdiki bilince baglar. Bununla beraber
Nietzsche, bellegin orijinal bir 6zellik oldugunu sdyler. Nietzsche gore, insan bitin
geemis kusaklarin bellegini yaninda tasimaktadir. Bu nedenler bellek imgesi oldukca
hiinerli ve nadir bir seydir (Barash, 2007: 17-20).

Bircok disiplin alanina giren bellek, farkli diisiiniir ve bilim insan1 tarafindan

incelenmis, hatirlama ve unutma ya da ge¢mis ile gececek arasinda bag kurmasi gibi
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konular tekrar tekrar islenmistir. Bellegin bireysel oldugu kadar toplumsal olma
durumu da, incelenmesinin ve farkli disiplinler alanina girmesini de dogal olarak
saglamistir. Bellegin, unutma, sorgulama, yiizlesme gibi bireysellige ait yapisi ayrica
toplum igin de gegerliligi bulunmaktadir. Game’e gore, ge¢mis ile simdi birbirinden
ayr1 disiiniilemez. Bellek, ge¢mis ile simdi arasinda baglanti kurarak, ge¢misin
izlerinin simdiyi etkiler. Bellek, kisisel olmasinin yaninda ayni zamanda kiiltiireldir
ve toplumsallik sonucu olusturulmustur (Game, 1998: 12). Hatirlama kiiltiirii sosyal
bir olgu olarak toplumsal hafizay1 etkiler ve bigimlendirerek, yonlendirir. Hatirlamak
icin ortaya cikan hatirlama kiltiirli, toplumsal duygudashiga dayanmaktadir. Bu
nedenle toplumun ruhu, toplumsal bellektedir. Toplulugun ruhu ise nelerin
unutulmamasini belirler ve toplumun 6ziinii ve kimligini olusturur (Ceviker, 2009:
35). Dolayisiyl, bellek ve hatirlama olgusuna bireysellikle birlikte, toplumsallik
noktasindan bakmak gerekir. Jong’un kolektif alani bireyselden daha 6nemli gordiigi
gibi, birgok yazar ve disliniir de bellegin toplumsal yanini O&nemsemekte,
hatirlamanin toplumsal g¢erceve igerisinde etkilesimli olarak gerceklestigine vurgu
yapmaktadir. Toplumlarin bireysel bellekte oldugu gibi deneyimlerini, yasantilarini,
tarihlerini ve bilgi birikimlerinin depoladigi bellekleri bulunmaktadir (Sénmez, 2012:
12-13).

2. Toplumsal / Kolektif Bellek

Insan toplumsaldir ve bu toplumsallik bireyi; ortak diisiince, ortak duygu,
yonelim, birikim ya da ortak bellek gibi etkilesime itmektedir. Bireyin kendi
olusturdugu bellek, toplumsalligindan dolay1 ortak yasamla birlikte kolektif
olabilmektedir. Bununla birlikte bireyi toplumsal kosullar sekillendirdigi igin,
bireysel bellek bir noktada toplumsalligin sonucu olarak olusmaktadir. Birey
varligin1 anlamlandirirken yalnizca 6znel perspektif degil, onu olusturan kiiltiirel
yap1 igerindeki icsellestirmis olan din, dil, inang, felsefe ve kiiltiir birikimlerinin
perspektifinden de bakar. Bireyin bellegini olusturan, kisisel ve toplumsal bir¢ok 6ge
mevcuttur. Bu nedenle, birey farkinda olmasa bile toplumsal kaliplart kullanmasi,
kurallar, jest ve mimikler, yasam ve davranis bi¢imleri gibi toplumsal yapidaki
davramig cesitleri bireyin O6znelliginin yaninda toplumsalliktan etkilenmesinin

sonucudur (Giing6r, 2018: 198).

Toplumsal Bellek tizerine ¢alismalar ve arastirmalar ¢ok dnceleri baglamis olsa

da, kuramsal temele dayandirilmasi 20. ylizyilin baslarinda daha etkili bir sekilde
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gerceklesmistir. Bu dogrultuda Durkheim’in 6grencisi Sosyolog Maurice Halbwachs,
toplumsal bellek kavramini agiklar nitelikte olusturdugu, Bellegin Sosyal Cevresi
(Les cadres sociaux de la memoire) ve Toplumsal Bellek (La memoire collective)
calismalari, alaninda yapilmis ilk O6nemli g¢alismalardir. Halbwachs, eserlerinde
bellegin Ozellikle sosyal kosullara baghiligini isler. Halbwachs’a gore, bireysel
bellegin olusmasi icin sosyal ¢evre gereklidir. Bellek insanin sosyallesme siirecinde
gelisir. Bellek bireye ait olsa da bellegi toplumsallik belirlemektedir. Bireysel anilar
bile sosyal gruplarin iletisimi ve etkilesimi lizerinden gercgeklesir. Dolayisiyla sadece
baskalarindan Ogrendiklerimizi hatirlamayiz, ayni zamanda onlarin anlattiklari,
vurguladiklart ve yansittiklarini da hatirlariz (Assmann, 2015: 43-44). Halbwachs,
Aristoteles ve hocasit Durkheim’in Ggretisinden yola c¢ikarak, bireyi toplumun
icerisine yerlestirerek, gecmisin bugiine etkisini, gelenek ve dayanisma gibi
kavramlar kapsaminda incelemektedir. Bireyin dahil olugu toplum ve gruplar,
bireyin toplum ve tarih igindeki yerini aktif bir bicimde etkilemektedir. Bireysel
bellek, bu etkiden bagimsiz olamamaktadir. Bireyin animsadigi nesne ve onlara
verdigi anlamlar bu kapsamda olusmaktadir. Dolayisiyla Halbwachs’in kolektif

bellek kuramu, tarih ve sosyolojiyle yogun etkilesim igerisindedir (Cagla, 2007: 229).

Halbwachs, 1920 yillarinda toplumsal bellek kavramini ortaya attiginda,
beraberinde birg¢ok elestiri almistir. Bu elestirilerin nedeni, kuramcilarin bireysel olan
bellegin, toplumsal boyuta tastmanin imkansiz oldugunu diisiinmeleridir. Ornegin
birlikte ¢alistig1 iinlii tarihgilerden Marc Bloch, Halbwachs’in 1925°te yayimlanan
Hafizanin Toplumsal Cercevesi adli ¢alismasi i¢in ayrintili bir yazi yazmis, hatirlama
ve bellek gibi bireysel psikolojiye ait olgularin kolayci bir bigimde topluluklara
uyarlanmasina karsi uyarilarda bulunmustur. Bunun yaninda bugiin kolektif bellek
kavrami, kiigiik topluluklarda degil; etnik gruplar, uluslar ve devlet gibi blyuk
topluluklari da kapsamaktadir (Sancar, 2016: 40).

Toplumsal bellegin toplumsallik gibi dnemli bir yani1 vardir. Bireyin kendi
varolusunun yaninda, toplulukla olan iliskisi ¢ercevesinde ortak degerler noktasinda
olusan bir bellek ve hatirlama bi¢cimi bulunmaktadir. Halbwachs, kolektif yapi
icerisindeki sosyal gruplara Onemle vurgu yapmaktadir (Sonmez, 2012: 13).
Halbwachs’a gore, bir toplumda ne kadar ¢ok grup ve kurum bulunursa, o kadar da
kolektif bellek bulunmaktadir. Halbwachs, sosyal siniflar, aileler, kuruluslar, birlikler

ve sendikalar uzun zaman siirecinde iyelerinin olusturmus oldugu kendine ait
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bellekleri oldugunu soyler. Halbwachs, hatirlayan elbette grup ya da kurumlar degil,
bireylerdir der. Ancak belirli bir grup baglami igerisinde konumlanmis, gecmisi bu
baglamda yeniden Uretenin birey oldugunu belirtir (Aktaran S6nmez, 2012: 13).

Halbwachs’nin bireysel bellekten daha ¢ok toplumsal bellege yonelimi ve
bireyi sekillendiren toplumsal kosullar ekseninde toplumsalliga fazlasiyla vurgu
yapmasi, Paul Connerton igin de benzerdir. Cornerton, kisisel bellegin toplumsallik
barindirdigin1 en kisisel durumlarda bile toplumsallik bulundugunu belirtir.
Cornerton’a gore, ne kadar kisisel olursa olsun her animsama, tanik oldugumuz
olaylar, hatta giin yiiziine ¢tkmamis duygu ve diislincelerimizin animsanmasi, bir¢ok
kisinin duygu ve diisiincesiyle iligki igerisinde olur. Toplumsal bellek, bir pargasi
oldugumuz toplumlarin maddi ve manevi diinyasi icerisinde gerceklesir (Cornerton,

1999: 60).

Bellegin yapisal gercekligi stirekliligine dayanir, bellek yiginsal olarak gelisir
ve bu gelisim bireysel olandan c¢ok toplumsal bellegin birikimine baglidir. Bundan
dolay1 canli olan bellek, siirekliligini saglamak adimna iletisim igerisinde olmasi
gerekmektedir. Iletisim igerisinde olma hali duraksar ve gergevesi degisir ya da
kaybolursa, unutma gergeklesir. Birey igin bellek, grup belleklerine katilimi sonucu
olusan ¢ok katmanli bir yapidir. Grup bakimindan ise grup iiyeleri arasinda dagilimin
saglandig1 bir yiginsal bilgidir. Hatiralar gerek birey, gerekse grup icin birbirlerini
destekleyen ve belirleyen oOgelerden olusan bagimsiz sistemlerdir. Bu nedenle
Halbwachs, bireysel bellegi sosyal bir olgu olarak tanimlasa da, bireysel ve kolektif
bellek arasindaki farki ortaya koyar. Dolayisiyla bireysel olan, ¢esitli gruplarin ortak
belleginin, toplumsal bellek ile olan iliskilerinin her birinde kendi igerisindeki
Ozgiligli barindirmasidir. Baska bir deyisle, bireysel olan algilardir, anilar
toplumsaldir. Ciinkii algilar kendi icerimizde gergeklesir, anilarda ise igerisinde

bulundugumuz gruplarin diisiincelerinden olusmaktadir (Assmann, 2015: 45-46).

Bireysel bellek toplumsal bellege evirildigi siirece bellek olarak varlik
gosterebilir, bireysel bellegin varligit bir bakima toplumsal olmasi ile
gerceklesmektedir. Schudson, bireysel bellegin varligi kabul etmez. Ona gore, bellek
toplumsal olandir. Bellek, bireysel zihinlerinden ¢ok, kurallar, kanunlar,
standartlastirilmis usuller seklinde kurumlara yerlestirilmistir. Bireyler kiiltiirel

uygulamalar araciligiyla (gelenek, kimlik, kariyer) ge¢misin manevi devamliligini
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saglarlar. Bu kiiltiirel kaliplar, bireylerin farkina bile varmadan bilgileri depolamakta
ve iletmektedirler. Bellek kimi zaman kolektif bir bigimde olusturulmus anitlar,
eserler ve isaretlere yerlestirilmis; Kitaplar, tatiller, heykeller, andaclar gibi kolektif
hafizay1 diri tutmak i¢in bilingli olarak tasarlanmis kiiltiirel yapilardir. Bellek bir
acidan bireysel mulkiyettir; ancak genis bir grup tarafindan paylasildigi icin
toplumsal ya da bellek olarak nitelendirilir. (Schudson, 2007: 179- 180).

Bellek konusunda yapilan caligmalarin, bir takim zorluklar1 bulunmaktadir.
Bellegin ¢oklu yapisi, bireysel bellek mi, yoksa kolektif bellek mi ya da kolektif
bellek icerisinde yer alan grup belleginin mi belirleyici oldugu saptamasinin zorlugu,
bellegin birgok bicimde tanimlanmasina ve incelenmesine sebep olmustur. Bu
nedenle Halbwach’in iizerinde yogunlastig1 iki nokta, bellegin agiklanmasi agisindan
onemlidir. Bunlardan ilki; bellegin sosyal gruplar tarafindan ¢evrelenmesi digeri de
kolektif bellegin insa edilisidir. Ancak bellek ile sosyal gruplar arasindaki iligkinin
saptanmast zor bir konudur. Bireyin iligkide oldugu gruplarin ¢esitli olmasi, kimi
zaman ayni1 aileden bireylerin bile farkli bellek ingalar1 yasamalarini ortaya ¢ikarir.
Tiim bunlar, bellegin ¢alisma alani ve bellegin belirlenmesinde karsilagilan zorluklar
olarak karsimiza ¢ikar. Bu baglamda, kolektif bellegin anlasilir olmasini saglayan
onemli egilim, toplumun ya da gruplarin tek ve kuvvetli bir belleginin oldugunun

kabul edilmesidir (Cavdar, 2018: 28).

Toplumsal bellek, tarihsel olandir. Bellegin zamanla olan iliskisi ve hatirlama
nosyonunun zaman igerisinde gerceklesmesi, toplumsal olan bellegi her sekilde
tarihle iliskilendirmeye itmektedir. Bundan dolay1 bellek; ge¢mis, hatirlama ya da
unutma gibi misyonunu yerine getirirken tarihten bagimsiz olamamaktadir.
Toplumsal bellek ve tarih iliskisi, uluslarin kolektif belleginin tek tiplesmesi ve
yeniden tiretilmesi noktasinda 6nemli bir rol oynar. Uluslarin ortak ge¢cmisi, gelenek
ve gorenekleri ya da kolektif bellegi olusturacak garpitmalarin bilingli bir bigimde
ortaya cikarilmasi, tarihselligin kolektif bellegi olusturma c¢abalaridir. Uluslar,
gelecegi bellegin ortak alani iizerine kurup gelistirirler. Ancak bir¢ok noktada tarih

ve kolektif bellek birbirinden ayrilmaktadir.

Halbwach, tarih ile toplumsal bellek arasindaki farkli ortaya koyar. Tarih ve
toplumsal bellek, bir¢ok yapida birbirinden ayrilmaktadir. Halbwachs’a gore, tarih

toplumsal bellegin tam aksine bir seyir izler. Bellek benzerligi ve siirekliligi temel
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alirken, tarih farklilik ve diizensizlik iizerinden olusur. Toplumsal bellek grup
icindeki hatiralarin tiim ayrintilarint hatirlayabilir ve derin degisimlere kapaliyken,
tarith bu tiir degisimsiz donemleri aradaki bosluklar olarak dnemsemez ve sadece
siire¢ ya da olay olarak degisime isaret eden Ggeleri gostererek, tarihi olgular
Onemser. Diger yandan bir grup belleginin, diger grup bellekleri karsisinda
Ozglinligii bulunurken, tarih agisindan bdyle bir durum séz konusu degildir. Tarih
tim farkliliklar1 yok sayarak, olgularin 06zel olmadiginm1 her seyin birbiriyle
baglanabilir ve yine her seyin ayni 6l¢iide 6nemli oldugunu var sayarak, homojen bir
yapida yeniden olusturur. Bu nedenle Halbwachs i¢in tarih bellek degildir, ¢linki
evrensel bir bellek yoktur; sadece ortak ve gruba 6zgii belek vardir. Her ortak bellek,
zaman ve mekénla sinirli bir gruba aittir. Olaylar onu hatirlayan gruptan ayrilarak,
gerceklestigi sosyal ¢cevrenin diisiince kaliplarindan siyrildigi l¢iide ortak bir tabloda
yerlesebilirler. (Assmann, 2015: 51-52).

Toplumsal bellek arastirmalarinin 6zellikle 21. yiizyilda 6nem kazanmasiyla
birlikte, Pierre Nora da tarih ve toplumsal bellek arasindaki iliskisi lizerine katkida
bulunacak incelemeler gergeklestirmistir. Nora’a gore, bellek animsama ve unutma
bicimlerine agik, devamlilig1 olan, degisebilen, bir¢ok konuya duyarliligi bulunan,
gruplar tarafindan tretilen ve o gruplar tarafindan yaratilan yasamin bir noktada
kendisidir. Tarih ise geg¢miste kalmis, simdilerde bulunmayan seyin, olayin
olusturulmasidir. Bellek, simdiki zaman ile ilgiliyken, tarih ge¢misin izini siirer.
Bellek duyguya dayalidir, tarih zihinseldir. Bellek bir¢ok yoniiyle hatiray:
kutsallagtirir, tarih siradan hale getirir. Bellek grup aidiyetindedir, tarih herkes igin
aymdir. “Hafiza somuta, uzama, harekete, imgeye ve nesneye kok salmistir. Tarih ise
sadece zamansal siirekliliklere, gelismelere ve nesnelerin iliskisine baghdwr. Hafiza

bir mutlaktir, fakat tarih sadece géreceli olan: bilir.” (Ozelci, 2012: 33).

Kolektif bellek, zamanla smirlidir. Zamanin degiskenligi, her toplum i¢in
farkli gerceklesmektedir. Kolektif bellegin, zamanin sinirinin 6tesinde kalan olaylara
ve kisilere dogrudan ulagsma imkani bulunmamaktadir. Zaten bu alan, tarihin
kapsamina girmektedir. Bazen tarihin bugiinle degil, ge¢cmisle ilgilendigi belirtilir.
Ancak tarih i¢in ge¢mis, bugiiniin topluluklarin anlayislarinin etkin oldugu alanlar
cercevesinde anlasilmasi zor olan bir alandir. Bundan dolay: tarihin devreye girmesi
icin eski topluluklarin ortadan kaybolmasi, belleklerinin silinip gitmesi gerekir ve

sadece tarih icin O6nemli olaylarin imgelerinin korunup, siralanmasinin yapilmasi
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ancak bu sekilde gergeklesebilir. Tarihgi bir konuyu degerlendirirken; belgelerden,
taniklardan ve donemin gazetelerinden yardim alir. Fakat tarih¢i bunlar arasindan
secim yaparken, olaylara o donemde var olmayan bir bakis acisiyla yaklasir. Ciinkii o
donemin bakis agisi, artik canliigini stirdiirmemektedir. (Halbwachs, 2007: 55). Bu
dogrultuda kolektif bellek, kendi gergekligi icerisinde zamanin ve tarihin
gercekliginden ayrilmaktadir. Kolektif bellegin tarihsel olusu degerlendirirken, onun
farkli topluluklar agisindan farkli kolektif slirecler geg¢irdigini gozden kagirmamak da

gerekir.

Devletler, uluslar ya da gruplar kendi tarihsel gergeklerini olustururken,
kolektif bellekten yararlanirlar. Bu yararlanma hali, ¢ogu zaman kolektif bellek
tarafindan degistirerek ya da belirli 6l¢iide kendi ulus ve grubunun yararina olacak
sekilde carpitarak gerceklesir. Kolektif bellegin toplumsal ve tarihsel siireclerle i¢ ige
oldugu gergeginin goriiniir olmasi, ‘garpitma’ kavramini sorunsal bir hale
getirmektedir. Bu iliskinin varligi, ¢arpitmanin ortaya ¢ikisinin engellenememesini
beraberinde getirir. Bellegin secici olma hali, carpitmay1 dogal olarak ortaya ¢ikarir.
Gorme diger yaniyla gérmemeyi, hatirlama yine diger yaniyla unutmay1 gerektirir.
Bellek sadece bir kaydetme islemi olarak gerceklesseydi, ‘gercek’ bir ani da
miimkiin olabilirdi. Ancak bellek, yalnizca bir bilgiyi kodlama, depolama ve bilgiyi
stratejik  bigimde bulup getirme siirecidir ve bu silirecin biitlin asamalarinda
toplumsal, psikolojik ve tarihsel etkiler yatmaktadir. Bununla beraber Schudson,
kolektif bellegin olusumunu {i¢ fakli asama olarak inceler ve bunlari carpitma
dinamigi olarak nitelendirir. Schudson’ a gdre, carpitma dinamikleri ‘toplumsal’ ya
da ‘kolektif* veya ‘kiiltiirel” bellektir. Ilkin kolektif bellek; bireysel bellegin kolektif
sekilde diizenlenmesi ya da toplumsal kosullar araciligiyla edinilmesi gergegine
dayanabilmektedir. Ikincisi; kolektif bellek, ge¢miste 0 zaman diliminde yasamis
olan bireylerin toplumsal etkilesimle olusmus anilarina degil, bu anilarin deposu
islevini goren toplumsal olarak {iretilmis yapilara dayanabilir. Bunlar kutliphaneler,
miizeler, anitlar, kiliseleri ve sozclik oyunlariyla dil, yer adlari, tarih kitaplar1 vb.
olabilir. Son olarak kolektif bellek; ge¢misi kendileri yasamamig, ama onu kulttrel
miras araciligiyla &grenmis olan bireylerin gegmis Uzerindeki imgesi olabilir.
(Schudson, 2007: 181-182). Buradan hareketle, bellegin zamanla iligkili olarak,

degisen algilar dlgiisiinde ¢arpitma dinamiklerinin etkisinin arttigin1 anlayabiliriz.
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Bu dinamikler arasinda kapsam olarak en ©6nemlisi, kulttrel bellektir.
Toplumsalligin gerekliligi olan kiiltiirel birliktelik, toplumsal bellegin nemli bir
alani isgal eder. Toplumsal bellek kavraminin althginda yer alan kiiltiirel bellek,
bireysel ya da kolektif bellek sorunsalina fakli bir yaklasim kazandirir. Kultirel
bellek, toplumsal bellek kavraminin daha tematik bir noktasina vurgu yapar.
Toplumsal bellek incelemelerinin yogunluk kazanmasiyla birlikte, 6zellikle ortak
paylasimlar dogrultusunda ve anilarin aktarimsal siirecinde Kiltirel bellek daha
onemli bir konuma yerlesir. Toplumsal bellek, bireysel bellekten ayr1 olarak kilttrel
imgelerle aciga ¢ikmaktadir. Bu durum, imgelerin olusturdugu bellek alanlari ile
toplumsal anilarin koruyuculugunu ve aktarimini saglamaktadir. Romanlar, s6zli ve
yazili hikayeler, miizikler, anitlar ve miizelerin her birini olusturdugu kendine has bir
bellek alani bulunur. Kiiltiirel bellegin giindelik hayat rutinleri ile karistirilan
kaliplar1 olsa da, bu kaliplar disinda ayirt edilebilir 6znel yapisi vardir (Aktaran
Gungor, 2018: 202-203). Bu olgiitler kapsaminda toplumsal bellek kavraminda

onemli bir yer edinen kdlttrel bellek, ayr1 inceleme 6nemine sahiptir.

3. Kulturel Bellek

Toplumsal bellek, bireyin kendini topluma ait bir yerde konumlandirmasi ile
ortak yasamin olusturdugu siire¢ dahilinde, ortaya cikan hafiza birlikteligidir. Bu
birlikteligin belki de en 6nemli yerini, kiltiir birlikteligi isgal eder. Bundan dolay1
toplumsal bellegi olusturan birlestirici nokta, kilturel bellektir. Assmann, bellegi i¢
olgu ve dis kosullar cergevesinden ele alir. Assman gore, i¢ olgu bireyin beynidir
yani bellegin, beyin fizyolojisi, ndroloji ve psikoloji ile ilgili kismudir. Bu bellegin,
bireysel olan yoniidiir. Dis kosullar ise bireyin yoneliminden ¢ok, toplumsal ve
kiiltiirel ¢evrenin olusturdugu kosullardir (Assmann, 2015: 26-27). Bu nedenle
bireyin toplumsal kosullarin olusturdugu kiiltiirel bellek yapisindan bagimsiz
olmayacag1 gibi, birgok agidan kiiltiirel bellegin etkisi altinda sekillenecegi de bir
gercektir.

Bellegin, dis kosullar tarafindan belirlenen dort tane dis boyutu bulunur.
Bunlar; mimetik bellek, nesneler bellegi, dil ve iletisimsel bellek ve kiiltiirel
bellektir. Kultirel bellek, diger ii¢ alanin kismen biitiinliik igerisinde bulustugu ortak
alandir. Rutin olan taklitler geleneksel oldugu zaman, yani asil amacinin anlaminin
disinda bir anlam barindirdig1 anda, taklit¢i bellegin sinirlarii asar. Gelenekler,

kiiltiirel anlamin devredilmesi ve canlandirilmasi sekliyle kiiltiirel bellegin alanina
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dahil olur. “Bu saptama, anitlar, mezar taglari, tapinaklar, idoller gibi sadece amaca
yonelik olmayan ayni zamanda bir anlam iceren, semboller, ikonalar, temsiliyetler
gibi ice doniik zaman ve kimlik dizinini disa c¢evirmesiyle nesneler belleginin

sinwrlarint agan her sey igin gegerlidir”’ (Assmann, 2015: 28).

Kiiltiirel bellek, genellikle grup bellegi tarafindan anlamlandirilan seylerden
olusur. Bu anlamlandirma, grubun iletisimine baghdir. Kiiltiirel bellek, bu noktada
iletisim ve gelenekten beslenmektedir ancak onlar tarafindan olusturulmaz.
Kopmalar, catismalar, yenilenmeler, restorasyonlar ve devrimler ancak bu sekilde
acikliga kavusabilir. Bunlarda ortaya ¢ikan gosterge, gilincellestirilen anlamin
Otesinde aniden ortaya c¢ikan yeni anlamlar, geride kalmis gelenegin tekrar
canlanmasi, unutulanlarin hatirlanmasi ve geri getirilmesidir. Diger yandan dis
bellegin imkanlarindan birey, toplum ve onun kurucu unsuru olan iletisim yararlanir.
Bu baglamda, anlamin diga alinmas1 bagka tarihsel etkilesimler dogurur. Bu bazen
binlerce y1l dncesine kadar gidebilen pozitif bicimiyle yok etme, degistirme olabilir.
Bazen de dislama ve diglayarak unutturmanin negatif bigimiyle gergeklesir. Bunlar,
ayn1 olgunun sonuglaridir. Dolayisiyla kiiltiirel bellek; gelenegin olusumu, gegmisle
iliski ve politik kimlik ya da imgelem, ifadelerinin tanimlanmasini1 gergevesinde
ihtiya¢ duyulan bir kavramdir. Sadece kurumsal ve yapay olarak olusturuldugundan,
bu bellek kultireldir. Ama yine de bellektir; ¢iinkii toplumsal iletisimle olan iliskisi,

bireysel bellegin bilingle olan iligkisinden farkli degildir (Assmann, 2015: 29-31).

Jan Assmann, bellegin toplumsal yoniiniin isleyisini incelerken, iletisimsel
bellek ve kdltirel bellek olarak iki kategoride inceler. Bunlardan iletisimsel bellek;
yakin ge¢cmisin anilarini kapsar. Bunlar bireyin ¢agdaslariyla paylastigi anilardir. Bir
bakima, ayn1 donemin bireylerine 6zgii bir bellektir. Zamanla olusur ve yok olur.
Bundan dolay1, dénemsel oldugu i¢in sahibi 6ldiigiinde baska bellege yer agmis olur
(Assmann, 2015: 58). Kulturel bellek; gegmis ve gelecekle ilgilidir ve ge¢cmisin belli
noktalarina yonelir. Gegmis bulundugu yerde ge¢mis olarak kalmaz, anin sembolik
figiirlerle olusturulmus anlamiyla var olur. Bayramlar, torenler, ritiieller gibi bir¢cok
hatirlama figiirleri vardir. Efsaneler de hatirlama figiirlerindendir. Ancak efsane ile
tarih arasindaki farki gozden kagirmamak gerekir. Kiiltiirel bellek, gercek tarihi degil
hatirlanan tarihi onemser. Hatta kiltlrel bellekte tarih, once hatirlanan ve sonra
efsanelesen tarihe doniisiir. Bu yiizden efsane, kurucu bir tarihtir. Buglni kurmak

icin ge¢misin anlatilan dykiisiinii kurmak gerekir (Asmann, 2015: 60-61).
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Sosyolojik agidan bakildiginda iletisimsel ve kiiltiirel bellek arasindaki fark,
katilim yapis1 seklinde de ortaya cikar. Grubun iletisimsel bellege katilimi belirsizdir.
Buna karsin, grubun Kkiiltiirel bellege katilimi1 daha ¢ok belirgindir. Bu durum, yazi
kilturine sahip olmayan toplumlar icin de gecerlidir. Burada sozel kiltlre ait

kiiltirel bellek vardir ve anlaticiyla topluma aktarilir (Assmann, 2015: 61-62).

Kultlrel ve iletisimsel bellek arasinda glndelik ve torensel, (gundelik ve
kutsal) gegici ve kalici, kismi ve genel iliski baglaminda, farkliliklar bulunmaktadir.
Bu farkliliklar, kendine 6zgl bir tarihsellik icermektedir. Kulturel bellek, glndelik
olaylarin hatirlanmasini saglar. iletisimsel bellekten ayrildig1 nokta ise bigimlenme
ve torensel olma durumudur. Kilturel bellek, kati1 olana baghdir. Kiiltiirel bellek,
varliklarin disarida ugradig: etkiye degil, daha ¢ok insanin kendi kurdugu diinyada
nesnelerin anlamlandirildigi sekliyle var olmasidir. So6zlii ve yazili anlatimdaki
hatirlama bi¢imlerinde oldugu gibi, iletisimsel, kilturel, gtindelik ve torensel olarak
ayrilir. Yazisiz kiiltiirlerde kiiltiirel bellek, sadece metinlere bagl degildir. Metinler
disinda; oyunlar, gelenekler, danslar, resimler, ritimler, geleneksel giysiler, taki, silah
gibi grubun kendini var ettigi ve kendi grup giivenini arttirdig torensel bigimleriyle

icinde olurlar. (Assmann, 2015: 67-68).

Tiim bunlar kapsaminda kiiltiirel bellek, toplumun ortak o6zelligi ve ortak
gecmisi dahilinde olusturdugu ve kendi yapisinda anlamlandirdigi toplumun ya da
grubun birliktelik yapisidir. Bu nedenle kiiltiirel bellek, topluma ya da gruba etki
noktasinda fazlasiyla dnemlidir. Bundan dolayi, kullanim amaci ya da saptirilma

dogrusu gesitlilik agisindan farklilik gosterir.

4. Karsit Bellek

Bellek; toplumsal, kiiltiirel, siyasal ve diinyevi iligkiler neticesinde sekillenir.
Bu parametreler bellegin, sekillenmesinin yaninda neyi hatirlayip ve neyi unutmasi
gerektigini de belirler. Toplumlarin ge¢misi ile olusturdugu hatirlama bigimleri,
bir¢ok sebepten dolay1 siyasal gergeklikle celisir. Bu ¢eliskiden dogan karsit bellek,
siyasal yapinin belirledigi hatirlama bi¢gimimin disinda, kendi olusturdugu hatirlama

ve yiizlesme bi¢imlerini kullanir.

Ikinci Diinya Savasi, uygarlik tarihi agisinda oldukga trajik olaylara sahne
olmus ve yasanan travmatik gergeklik, toplumlarin belleklerinde ac1 bir sekilde yer

edinmistir. Bu dogrultuda siyasal yapilar, bellek ve hatirlama {izerine gercekligi
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degistirme ya da carpitma g¢alismalar1 yapmislardir. Yine siyasal tarih igerisinde
egemen anlayis; yasanan sikintili herhangi bir donem ya da siiregte, kendi yapisinda
unutma, ¢arpitma, erteleme veya yok sayma gibi bir takim ger¢eklikten uzaklastirma
faaliyetlerine girismistir. Hangi olay ya da olgularin toplumsal yapmin disinda
kalacagi, bir toplumun genel tercihiyle belirlenecegi gibi siyasal dayatma sekliyle de
yapilabilir. Bu durum unutmadan ¢ok, bastirma olarak nitelendirilir. Bastirma bir;
kamusal suskunluk, iki; resmi hatirlama yasag1 olarak ortaya ¢ikar. Bir¢ok 6rnekte
bastirmanin mesrulastirmasi olaylarin unutturulmasi degil, baska bir hatirlama
politikasina dontistiigli sekliyle goriiliir (Sancar, 2016: 53). Bu durum, hatirlamanin
belirlendigi 6l¢iide ve istenildigi dogrultuda hatirlanma bigimiyle olmasi gergegini

ortaya ¢ikarir.

Hatirlama ve unutma bicimlerinin kontrol altina alinmasi oldukc¢a zordur.
Degisen diinya ile bu degiskenlige ayak uyduran medya yapisi, kontrol istegini daha
da zor hale getirmektedir. Bu dogrultuda toplumsal bellegin totaliter rejimler
tarafindan istenildigi Ol¢lide baskilanmasi, gunimuzde oldukga zor bir islem
olmaktadir. 20. Yiizyil biraktig1 yikintilar ile hatirlama ve sorgulamanin ¢ok fazla
yapildig1 bir donemdir. Bu nedenle, 20. Yiizyilda totaliter rejimler bu konuda
fazlasiyla 6nlem almis ve sonug olarak, basarili olmuslardir. Bu rejimlerin ¢okiisleri
ile birlikte bastirtlmis toplumsal bellegin, patlarcasina ortaya ¢ikisi, totaliter
rejimlerin baskilama ve kontrol etme konusunda ne kadar basarili olduklarina
gosterge olusturur (Sancar, 2016: 54). Donemin kosullar icerisinde yasanan; savas,
kiyim, katliam gibi toplumsal bellekte yara agmis travmatik olaylarin yasanmast,
baskict rejimler tarafindan ayrica bastirilmaya ve unutturulmaya calisilmasini

beraberinde getirmistir.

Bellegin geriye doniik travmatik uyanisi, negatif hatirlamaya isaret eder.
Bellegin negatifi segmesi ve onu ortaya ¢ikarmasi daha sik karsilagilan bir durumdur.
Ciinkii yasanan acit ve travmatik olaylar, bellege daha sik gonderme yapar.
Koselleck’e gore, negatif bellek iki anlamda kullanilir. ilkinde; negatif bellekle
bellegin icerigi kastedilir. Burada bellek yer alan itici, korkung, dehset verici, nefret
uyandiric1 gibi seylerin bellekte yer almasi seklinde gergeklesir. Diger anlamdaki
negatif bellek ise, bu olumsuz igerigin aktiflesmesini engellemek i¢in direng gdosteren
yapisidir. Burada bellek yerine hatirlama terimi kullanilarak, negatif hatirlama

kavramina ulagilabilir. Bu durumda negatif hatirlama, ge¢miste yasanmis negatif
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olaylarin unutturulmasi ve bastirilmasi anlamina karsilik gelmektedir ( Sancar, 2016:

50-51).

Uluslar hatirlamay1 genellikle ulusun ¢ikarlar igin, kolektif bellek Gzerinde
oynama ve degistirme seklinde yaparlar. Bunun saglanmasi uluslarin, neyi
hatirlamasi gerektigi seklinde diizenlenir. Aleida Assmann’ a gore, uluslar bellegin
kurgulanmas1 iizerine yakin zamana kadar iki temel strateji belirlediler; ya
kahramanca bir ge¢mis referans aldilar ya da kurban/magdur rolii 6ziimsediler.
Ancak bu sekilde su¢un kabuliinden kag¢indilar. Diger bir ifadeyle; yakin tarihe kadar
kolektif bellek, kahramanlik efsaneleri gibi olumlu referanslar {izerine kurulmustur.
1990’1larda degisen ve doniisen siyasal yapi ile birlikte, suglarin kamusal kabulii bir
sekilde negatif hafiza olarak kolektif bellekte yer almaya baslamistir. Bunu yapan
Almanya, Nazi rejiminin yaptiklarii ret ve mahkdm ederek, ilk Ornegini
gerceklestirmistir ( Sancar, 2016: 51-52). Ancak bu her ulus i¢in bu sekilde
gerceklesmemektedir. Bunu yapamayan uluslar igerisinde, karsit olusturacak bigimde
grup bellekleri ortaya ¢ikmaktadir. Uluslarin, bir grubun ya da ulusun travmasini
kabul etmemesi ve yok saymasi bu dogrultuda, karsit bellek olusturacak ¢aligsmalari
dogurur. Karsit bellek ile gruplar, goriiniir duruma gelirler. Ancak burada
unutulmamast gereken, her grubun kendi mesrulastirmasini kendi araglariyla

gergeklestirme arzusu tasidigl noktasidir (Susam, 2015: 104).

Buradan hareketle karsit bellek, kolektif bellegin kurgulanmasi sonucu olusan
aksakliklar ve yanliglar neticesinde ortaya ¢ikan belle§in, yeniden kurgulanmasi ya
da onceden kurgulanan bellegin diger kolektif bellege karsitlik gelistirmesidir. Bu
duruma en 6nemli sebep, toplumlarin gegmisi ile ylizlesmemesi oldugu sdylenebilir.
“Bir iilkenin tarihsel algisi saglikli degilse hatirlamalari, unutuslari, karsit bellek
iliskilerini, negatif hatirlamalarinin hesaplasmasini toplumca gergeklestirebilmek de
sorunlu olacaktir” (Susam, 2015: 104). Ulkeler, ulusalar ya da gruplar, gecmis ile
yapacaklar1 yiizlesme 6l¢iisiinde, gelecegi insa etme ve kolektif bellegi sorunsalliktan

kurtarma sansina erisebileceklerdir.

5. Bellek, Sorgulama ve Yiizlesme
Bellek; gecmis ve gelecek arasinda gerek bireysel, gerek toplumsal baglamda
koprii  olusturur. Gegmis  sorgulanip, yasananalar {izerinden yiizlesme

gergeklestirilerek, gelecek yeniden insa edilebilir. Bu dogrultuda gelecek ancak
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gecmisin telafisi yoluyla sorunsuz gergeklestirilebilir. Tarih yanilgi ve yanilsamalarin
tarihi olarak, bireyler ve toplumlar iizerinde gergekligin kurgulanmasi ve farkl
anlatilarla gergekligin carpitilmasi dogrultusunda gelisir. Bu yilizden birey ya da
toplum, siirekli gegmisi sorgulama ve yeniden ge¢mise yonelerek, sorunlarla
ylizlesmeye c¢alisir. Ulus devletlerin  ingas1 Oteden beri birgok problemi
barindirdigindan, bu sorgulama hali siirekli gecmise doniik gergeklesir. Gegmisle
hesaplagma, ge¢misinde problemleri barindiran ve bu problemleri fakli bigcimlerle

Otelemis tilkelerde daha ¢ok ortaya ¢ikmaktadir.

Gegmisle ylizlesme kavrami ilkin, Almanya’da Nazi yikimiyla bas etme
cabasi olarak tiiremis ve varligini uzun siire bu baglamda siirdiirmiistiir. Kavramin
daha genis bir anlamda kullanilmasi, 1980’lerin sonlarina dogru gergeklesmistir. Bu
yillarda ortaya ¢ikan gelismelerle birlikte gecmisle ylUzlesme kavrami, agir insan
haklar1 suglarinin yasandigi, diktatér yonetimlerinin veya yasanan i¢ ¢atigmalarin
ardindan toplumun yasananlarin yiikiinden nasil kurtulacagi ve yeniden toplumsal
barisin nasil tahsis edilecegi sorunsalina getirilecek ¢coziimler noktasinda evrensel bir
icerige ulasmistir. Bugiin arttk bu kavram, daha genis disiplinler tarafindan
kullanilmakta ve 1990’lardan itibaren igerigi genislemektedir. Ge¢gmisle hesaplasma
kavrami giincel olarak; Kolektif bellek, tarihle iliski, kolektif kimlik, kolektif travma,
hatirlama kiltiirii, hakikat, toplumsal baris gibi bir¢ok agidan degerlendirme ve bu
degerlendirmede asli olarak yer alma kriterine erismis olmaktadir (Sancar, 2016: 19-
20). Bundan dolay1 ge¢misle hesaplagma; kavramsal olarak genis bir tabanda ve
bir¢cok kavramla iligkili olarak ger¢eklesmede ve yasanan siirecler baglaminda her

donemi ilgilendiren bir yapiy1 temsil etmektedir.

Gegmisle yiizlesme, kendi igerisinde bir¢cok sorunsalligi barindirmaktadir.
Gegmisle yiizlesmek gergekten miimkiin miidiir? Gegmisle yiizlesirken hangi oranda
bu gerceklesmektedir? Ya da gegmisle ylizlesirken biitlin gergekligiyle yiizlesebiliyor
muyuz? Yoksa istenilen 0l¢u de mi bu yiizlesme gerceklesiyor? Gibi birgok agidan
ele alinacak ve yaklasim olarak bir¢cok sorunu barindiran bir yapisalliktan s6z
edilebilir. Bu dogrultuda terimin kokeni negatif hatirlama olusturdugundan,
sistematik olarak gecmisle ylizlesme negatif baglamda gergeklesmektedir.
Almanya’da ge¢misle hesaplasma terimi yerine gecmisle iligski, gegmis politikast,
gecmisin islenmesi, hatirlama kiiltiiri gibi terimler Onerilmistir. Ancak bunlar,

sorunu tiimden agiklayici terimler degillerdir. Bu terimler icerisinde gecmisle
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hesaplagsma terimi, ge¢misle kurulacak iliski konusunda belli bir tercihi yansitmasi,
unutma ve bastirma bigimiyle degil hatirlama ve hesaplasma bigimiyle var
olmasindan dolay1 en uygun olabilecek terimdir. Bu terim, gegmisle hesaplasmanin
hatirlama ve hesaplasmanin neden gerekli oldugu, hangi yéntemin hangi sonuclar
cikarabilecegi, ¢ikan bu sonuglarla nasil bas edilebilecegi konusunda agiklayici
nitelikte olmaktadir (Sancar, 2016: 28-29). Gegmisle hesaplasma, bir noktada bu
sorunsalin kavramsal agiklayicisi olabilmektedir. Adorno’nun 1959 yilinda
yayimlanan yazisinda kullandig1 gegmisin islenmesi terimi, gecmiste neler yasandigi
ve belgelenmesi gerektigini anlatir. Ancak bunlarin sonuglarina deginmez. Bunun
yaninda geg¢misle hesaplagsma, muhasebeyi de beraberinde gerektirir. Bunun 6tesinde
faillerin cezalandirilmasi, magdurlarin tatmin edilmesi ve yasananlarin hatiralarda

tutulmasi gibi bir yapisallig igerir. (Sancar, 2016: 30).

Gecmisle hesaplasmanin  sorunsuz yapilabilmesi ic¢in gerekli kosul,
gerceklesen olay tizerinde biitiin taraflarin kusku gotiirmez bicimde birbirlerinin
acilarmi paylagsmasi ve suglu tarafin suglulugunu kabul etmis olmasidir. Ancak bu
her defasinda gergeklesememektedir. Sugu kabul etmek, yaralar1 sarmak ve sucluluk
tzerinden hesap vermek kabulii zor bir olgudur. Ozelikle devletler tarafindan
islenmis suglarda, bunun gergeklesmesi daha da zor olmaktadir. Neredeyse her
ulkenin, kendi igerisinde yasadigi sorunlu doénemler vardir. Bazi iilkeler yasanan
negatif olaylarla yiizlesebilmeyi gerceklestirip, toplumsal barist saglamistir. Bunun
yaninda birgok iilke yasanan olumsuz ge¢misle yiizlesmekten kaginarak, hala bugin
bile toplumsal baristan ve demokratik yoOnetimden uzak bir yapida varligini
stirdirmektedir. Ama bu durum yiizlesmeyi gergeklestiremeyen iilkeler igin, her
gecen giin sorun teskil etmektedir. Ozellikle yasadigimiz yiizyil, gecmisin daha
sorunlu oldugu bir yiizyildir. Bu yiizyilda yasananlar, yiizlesmeyi neredeyse zorunlu
hale getirmektedir. Huyssen’e gore, yirminci yiizy1l ayn1 donemde hem betimlenmesi
olanaksiz felaketlerin, hem de ¢ilgmn umutlarin ylizyili olmustur. Huyssen, bu
ylzyilin insanlik yapisinin zulme ve kitle kiyimina, kaynaklarin ve c¢evrenin
acgozlulikle somirilmesine, diinyanin daha once hi¢ tanik olmadigi dlgiide kitlesel
goclere ve yerinden etmelere g6z yumarak, gelecekteki bir diktatorliigii (saf irk,
sinifsiz  toplum, huzurlu tiiketici cenneti) mesru kilma sonucunu getirdigini

distintir(Huyssen, 1999: 12).
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Gegmisin  tartigmaya agilmasi; disiplinler arasi farkli  yaklasimlari
barindirmasinin yaninda, disiplinlerin birbiriyle ¢ekismesine de olanak verir. Bu
cekismelerden biri de, tarih ve bellek arasinda yasanmaktadir. Gegmise gonderme
yapma, tarih ve bellek arasinda paylastirilamaz. Clinkii tarih, anilara pek giivenmez.
Bellekse hatirlamayi; yasam, adalet, 6znellik haklari izerinden yeniden insa etmeyen
tarihe sliphe ile yaklasir. Gegmisle kolayca bas edilemez. Gegmis; psikolojik,
entelektiiel ya da ahlaki patoloji tarafindan kontrol edilemez, yalnizca bastirilabilir.
Ancak ge¢mis hep oradadir, uzakta ve yakindadir en ummadik bir zamanda ortaya
¢ikan bir ani, hatirlanmayan ya da hatirlanmasi istenmeyen bir olayi, bugini
etkileyecek bicimde yeniden ortaya cikarir. Karar verilerek ge¢mis silinmez, sadece
iradeyle gegmisi hatirlamak da miimkiin degildir. Ge¢misin yeniden ortaya ¢ikisi, her
zaman kurtarict bir hatirlama ani da degildir. Bunun yaninda bugiiniin bas
gostermesi, bugiiniin yakalanmasidir. Anilar istenmese de ortaya g¢ikar. Ciinkii bir
bakima egemendirler ve her anlamda kontrol disidirlar. Baska bir anlamda, gegmis
kendiliginden bugiin olmaktadir ve bugiline muhtactir. Dolayisiyla hatirlamak i¢in tek
uygun zaman, simdiki zamandir. Gegmisten s6z etmeyi, aile, bir devlet, bir htikimet
yasaklayabilir. Ama anilar1 tagiyan 0zneler timden yok edilmedik¢e, (bu konuda
Nazilerin Yahudi kiyimi bile basarili olamadi) belli oranda ve sekilde yok edilebilir
(Sarlo, 2012: 9-10). Gegmisin simdiki zaman igerisinde bulundugu haliyle geg¢mis
olarak degil, bugiin olarak var oldugu gergegi, gegmisin bugiin tizerinde derin etkisi
ile birlikte devamligin1 saglamaktadir. Bundan dolay1 bugiin her noktasi ile yok
edilmedigi siirece, gegmis bugiin ile devam etmeye ve etkisini strdirmeye devam

edecektir.

Jan Assmann, Kulturel Bellek adli ¢alisgmasmin giris boliimiinde, 1990’larin
basindan beri bellek ve hatirlama {izerine énemli bir ilginin oldugundan s6z eder. Bu
ilginin baslica ii¢ faktore bagli olarak gelistigini belirtir. Bu faktorlerden ilki;
elektronik medya sayesinde yapay bellegin, miimkiin oldugu bir c¢agda
yasamamizdir. Assmann, bu gelismeyi matbaanin ve ondan once yazinin kesfine
denk bir kiiltiirel devrim olarak goriir. ikinci faktdrQ; birinci gelismeye baglh olarak,
bugiiniin kiiltiirlinii gegmisin ‘ardil kiltlirii’ olarak gorlip, geemis kiiltlirii bir
hatirlama ve geg¢misi anlama cabas1 dogrultusunda yayginlasan bir tutumun sonucu
olmasma baglar. Assmann’a gore, liglinclisii en 6nemli faktérddr. Bunun 6nemin

sebebi; en agir felaketleri yasayan kusagin, gorgii taniklarmin artik hayata veda
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ediyor olusudur. Dolayisiyla fagizmden kirk yil sonra yasayan bellek, yok olma
tehlikesiyle kars1 karsiyaysa ve hatirlama bigimleri sorun yaratmaktaysa, toplumsal
bellekte bir donemin sonuna gelinmis demektir (Asssman, 2015: 17-18). Assmann,
bellegin hatirlama noktasinda énemine dikkat ¢ekmekte, bellek iizerine ¢alismalarin
en Oonemli tarafin1 hatirlama kavraminin olusturdugunu belirtmektedir. Aragtirmalarin
ve yonelimlerin hatirlamayi, unutmamayr neden bu kadar 6nemli gérmesini de
anlamlandirmak pek de zor degildir. Yasadigimiz yilizyilin sorunlu ge¢misi,
toplumsal bellegin siirekli canli tutulmasini, acilarin paylasilip yeni kusaga

aktarilmasini gerekli kilmaktadir.

Gegmis oldugu yerde durmaz, dinamiktir ve siirekli yeniden insa edilmektedir.
Bundan dolay1 toplumlar, kendi yapisinda ge¢misi yeniden Uretilerek ilerlerler.
Yasamin devam ettigi yerde ge¢cmis, siirekli yeniden kurulmakta ve bu kurulma hali
toplumsal olarak bir bilingli yaratima dayanmaktadir. Geg¢misin her giin yeniden
yaratilmasi, esasinda sorunlu bir ge¢cmise isaret eder. Atlatilamamais, yiizlesememis,
uzlagilamamis gec¢mis; acilarin kendini ayni sorunsallikta tekrar etmesine ve
toplumsal baglamda kisir bir dongii olusturmasina yol acar. Bellek ve hatirlama
catismalari, gecmisin agir suclarini tasiyan toplumlarda daha sik yasanmaktadir. Bu
gibi toplumlarda kutuplasma daha keskindir. Ve bu kutuplasma hali, agik bir
boliinmeye hatta derin bir yarilmaya yol agabilir. Bu gibi toplumlarin ge¢misle
hesaplagsmas1 da oldukca zor gerceklesmektedir. Bu zorlugu asmanin yolu,
demokrasinin yeniden insa edilmesinden gecer. Ge¢misin yedinden insasi da hakikat
ve uzlagsma tiizerinden gergeklesir. Bu noktada ge¢misle hesaplasma, parcalanmig
toplumlarin ~ yeniden toplum haline gelmesinde ve toplumsal insanin

olusturulmasinda hayati 6neme sahiptir (Sancar, 2016: 56).

Hatirlama ve ge¢misle hesaplasma, olumsuzluklar {izerinden gergeklesmis
olsa da igerik bakimidan olumlu ve gelecek i¢in umut verici bir durumu isaret
etmektedir. Bu dogrultuda negatif hatiralar iizerinden gergeklestirilen hesaplagma, bir
toplumun daha dogrusu demokratik bir toplumun olmazsa olmazidir. Hatirlamanin
ozgilrlestirici bir etkisi de vardir. Bu sadece magdur topluluklar i¢in degil, fail
topluluklar icin de gecerlidir. Hatirlama, diger yandan uzlasmanin da 6n kosuludur.
Uzlagma; hayatta kalan magdurlarin ve artik hayatta olmayanlarin yakinlarinin

failleri bagislamasma baghdir. Ote yandan ge¢misle hesaplasma ve uzlasma, hem
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bireysel hem kolektif kimlik meselelerinin tartisildigi, kamusal bir iletisim siirecine

de neden olur (Sancar, 2016: 58-59).

Gegmisle hesaplagsma, farkl iilkelerin ve farkli toplumlarin yasanmis olaylar
uzerinden kendi icselliginde yontem gelistirdigi ve ¢oziimiin o toplumun dinamikleri
ekseninde olusturuldugu bir yapida gercgeklestirilir. Toplumlarin gegmisin hesabini
tutma ve gelecegi insa etme pratikleri, birbirinden farklilik gostermektedir. Ciinkii
yasanan siire¢ ve failin oynadigi rol, her toplumda ayni olmamaktadir. Ancak ac1 ve
magdur psikolojisi, nerdeyse her Ulke ve toplumda benzerlik gostermektedir.
Taniklik iizerinde gelisen siire¢, yeniden toplumsal insay1 gerekli kilmaktadir. Bu
baglamda Beatriz Sarlo, Ge¢mis Zaman adli kitabinda Askeri diktatorlik déneminin
Arjantin’de yarattig1 tahribatin, taniklik tizerinden gergeklesen yiizlesme ve failin
mahkdmiyetine dikkat ceker. “Askerin diktatorliik sonrasi Arjantin’de ve bir¢ok
Latin Amerika iilkesinde, hatirlamak bir gorev olmustu. Tanikliklar devlet teroriiniin
mahkiim edilmesine olanak verdi; ‘Bir Daha Asla’ dedigimiz zaman neyin bir daha
olmamasint istedigimizi biliyoruz. Hukuki bir arag¢ olarak ve ge¢misi yeniden insa
edebilmek i¢in, diger kaynaklar sorumlularca yok edildigi zaman da toplumsal
orgiitlerin destegiyle demokrasiye geciste merkezi bir rol oynadi. Taniklar ve
kurbanlarmmin  anlatilarindan elde edilen ani tutanaklart olmasaydi  hi¢bir
mahkimiyet ger¢eklesemezdi” (Sarlo, 2012: 18). Yine aym sekilde Sarlo, 1973
yilindaki Sili ve Uruguay’da ve 1976 yilinda Arjantin’de yasanan darbelerin,
toplumda agtig1 yaralar sonucu demokrasiye gecis siirecinde devlet siddetinin tanik
ve magdurlar1 tarafindan oynan rollin, demokrasi icin olmaz olmaz hukuki bir
boyutunun oldugunu belirtir. Bununla beraber Arjantin’de devlet terdrii davalarinda
temel kanit olmasinin 6tesinde tanikliklar, hukuki ortamin diginda 6nemli etkide bir

anlatrya doniistiigiinii sdyler (Sarlo, 2012: 21).

Tirkiye’de de buna benzer bir durum s6z konusudur. Cumhuriyet tarihi
boyunca toplumsal dizende tahribata yol acabilecek; darbe, cinayet, faili mechul
olaylar1 yasanmistir. Giiniimiiz de bile hala yiizlesemedigimiz, ge¢misin bir¢ok aci
olayi, tarihte Oylece durmaktadir. Neredeyse her iilke de oldugu gibi toplumsal
barisin saglanmasi i¢in ge¢misin sorgulanmasi ve bunun sonucunda, yiizlesmesinin
gerceklesmesi bir 6n kosuldur. Neyzi’ye gore, Tiirkiye’de kimlik sorunu ve kimligin
tarihle iliskisi iyilesmesi zor olan bir yaradir. Yasanmis tarihle ylizlesmek ayni

zamanda, Tirkiye toplumunda 20. yiizyll boyunca yasanmis olan siddetle de
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ylizlesmek anlamina gelmektedir. Bu siddet devletle cemaatlerin, bir cemaatle
digerlerinin, kusaklar arasinda ve Oznenin i¢ dilinyasinda yasanmistir ve hala
yasanmaya devam etmektedir. Bu siire¢, ulusal kimligin dislayic1 Ozellikleriyle
ylzlesmeyi ve bireylerin bu kimlik baglaminda 6demek zorunda kaldiklar1 bedeli
kabullenmeyi zorunlu kilmaktadir. Clnkil ge¢misle ilgili tabular, insanin igine
isleyen gizlilik ve korku yoluyla olusturulmaktadir (Neyzi, 2004: 10). Tiirkiye’de
ge¢misle yilizlesmenin yapilabilmesi icin bircok noktadan, 6nemli yaklagimin
gerceklesmesi gerekmektedir. Bu bir yandan devlet tarafindan olusturulacak yapisal
degisim, diger taraftan toplumun olusturacagi istek ve kararlilik dogrultusunda,
gecmisin karanlik kapilarmin agilmast mimkin olabilir. Bunun yaninda “bu yol

ancak toplumun tiimiinii muhatap alacak bir dil yaratilarak acilabilir” (Sancar,

2016: 260).

C. Sinema ve Bellek

Bellek; psikolojiden, sosyolojiye, siyasetten, sanata, felsefeye ve medyaya
kadar, bir¢ok disiplinin ve alanin ilgili oldugu ve tizerinde ¢aligmalar gergeklestirdigi
bir konudur. Huyssen’in belirttigi gibi, dilde, anlatida, goriintiide ya da kaydedilmis
seste olsun, biitiin temsil bi¢imlerinin bellege dayandirildigi gérmek de zor degildir
(Huyssen, 1999: 13). Bu kadar arastirilmaya ve tizerinde ¢alisma yapilmaya deger
goriilen bellegin, disiplinlerin ve sanatin bir¢ok icsel yapisini blinyesinde barindiran
sinemanin alanina girmemesi kuskusuz diisiiniilemez. Bu nedenle bellek, sinemanin
da onemli bir konusu olmaktadir. Sinemanin imgeler iizerinden gerceklestirdigi
anlatim yapisi ile ge¢misin imgeler yoluyla hatirlanmasi arasindaki 6zdeslik; bir
bakima sinemanin bellek ve ge¢mis iligkisini islemesini daha da cazip hale
getirmektedir. Imgeler, birden fazla bilgiyi es zamanli olarak yansitma kapasitesine
sahiptir ve bu durum yazili ve s6zlii kaynaklarinin yapamadigi bir seydir. Bunun
yaninda imgeler, dilsel ve kiiltiirel engelleri asabilme yapisiyla da bir mesaj1 farklh
toplumlara iletebilmektedir. Imgeler, normal sekilde sakli olan bir seyi sembolik
olarak goriiniir yapabilmektedir ve dile kiyasla ¢ok daha genis bir yorum yapisina
sahiptir. Bu nedenle imgeler, hafiza ciddi bir yer tutmaktadir. Sinema, igerisinde
barindirdigi imgeler toplamiyla, bu sayilan gostergeleri yerine getirmesi islevini

gerceklestirir (Cakmak, 2016: 30).
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Sanatta 6nemli bir yer tutan imge, sinemanin da kurucu 6gelerinden biridir.
Sinemanin bellege gonderme yaptigi durumlar ve hatirlamanin bigimsel 6zellikleri,
olayin ya da gergekligin goriintiisiiyle degil, imgelerin c¢agrisimlar yoluyla
olusturdugu bi¢imiyle hafiza da yer alir. Kiigiikdner’e gore, bellek algilanan her
seyin imgesini kendinde tutar. Algiyla bellege gelen seyler burada depolanir ve yeri
zamani geldiginde, tekrar kendini gosterir. Imgeler cogaldik¢a, onceden alinan
imgeler geriye birakilir. Yeni imgeler, bu yiizden 6nde yer alir ve ¢agrisimlari hizli
gergeklesir. Etkiler sonucu imgeler harekete gecer ve bellekte hizli bir devinim
baslar, animsama olarak tanimlanan bu durum bellekte ortaya cikar. Kiiglikoner,
onceden bellekte imge olarak yer alan bir seyin, tekrar goriildiigiinde bellekte
biraktig1 izlerin hatirlandigini belirtir. Goriilen nesnenin bellekteki imgesinin hizla 6n
plana ¢ikmasiyla, o nesnenin 6nceki anlami ve seklinin hatirlandigini vurgular.
Beyinin anlik hareket ettigini bu nedenle diisiincelerin simdiki zamana ait olduguna
deginen Kiiciikoner, animsamayla geri gelen hatiralarin su an diisiinceye
dontigmesinden dolay1r her seyin simdi yasaniyor gibi olduguna deginir. Ve bu
durumu; 1999 Bolu ve Diizce depremlerine ait bir resim gordigiimiizde,
bellegimizde depremin oldugu zamanki feryatlar, yikim altinda kalan canli insan
aramalart ve canlarin1 kaybeden insanlar1 animsamamiz sekliye ortaya ¢iktig
ornegiyle agiklar (Kiigiikoner, 2007: 79-80). Benzer bir durum, televizyon ve sinema
icin de gecerlidir. Yasanan bir olay ya da tarihsel niteligi olan bir gelisme, daha ¢ok
televizyon ve sinemada olusan imgesiyle bellekte yer alir. 1980 Darbesi denince;
yurdtilen tanklar, yapilan anonslar ya da donemi konu alan bir filmin kareleri akla

gelir.

Sinemada bellek olusturulurken, gorsel 6gelerden yararlamlir. Insan hafizi,
gorsellik barindiran unsurlari hatirlamaya daha elverislidir. Bu sebepten dolay:
gorsellige dayali anlati sanat1 olan sinema; bellek olusturup hatirlamay1 saglarken,
imkanlardan dogan dogal yapiy1 sonuna kadar kullanir. Bu da sinemanin, gegmis ile
iliskisini daha etkili bir hale getirir. Bu dogrultuda Sonmez’in, gorsel bellek ile ilgili
yorumu dikkate degerdir. “Gorsel bellek, imgeler ve gorsel materyallerle donanmig
bir ¢evrede kisilerin belleklerindeki, hayata, olaylara, kiiltiire, topluma dair
birikimlerdir. Bellegin goriintiilerle olan iliskisi hem imgeler diinyasi iizerine, hem
algit ve zihin hem de giiniimiiz medya endiistrisine kadar genisleyen bir alan

saglamaktadir. Teknolojik gériintiiniin fotografin icadiyla iiretilmeye baslanmasi,
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ardindan sinema, televizyon ve videonun geligimi gorsel bellegin sagladigi imgelerin
kaynaklar: ve aracilaridir. Bellekte saklanan seyleri, olgulari, olaylari, anilar, kisiler
ve mekanlart hatirlamak bir anlamda, bu seylere iliskin goriintiilerin goz oniine

gelmesidir. Insan icin goriintiiler, hatirlama konusunda oldukca etkilidir ”(Sonmez,

2012: 49).

Bellek, sinemasal anlatinin temel alanlarindan biridir bu yiizden sinema ve
bellek arasindaki iliski, bir¢ok acidan incelenmis ve bu konuda bir takim
tanimlamalar yapilmistir. ‘Yeni bellek’, ‘ikincil bellek’ veya ‘protez bellek’ gibi
farkli yaklasimlar ile bellege yeni bir bakis a¢is1 kazandirilmaya calisilmistir. Bu
tanimlamalarin ortak noktasi; yasanan deneyimler ile olusan bellegin disinda, gorsel
medya aracilig1 ile bellegin olusabilecegidir. Bu tanimlamalarin icerisinde en dikkat
cekici olan ‘protez bellek’ kavramidir. Erkilig, Alison Landsberg’in protez bellek
kavrami ile sinema bellek iligskisine yeni bir bakis agis1 getirdigine dikkat ceker.
Protez bellegin toplumlarin ufkunu genislettigini, gruplari birlestirdigini ve
olagandis1 politik birliktelikleri sagladigimi belirtir. Landsberg, protez bellek
kavraminin doért nedenle olustugunu agiklar. Birincisi; bu bellek, 6zgiin ve dogal
degildir. Uzlastiricr ¢esitli temsiller (film seyretme, miize ziyareti, televizyon sovu
gibi) Uzerinden olusturulur. Ikincisi; bu bellek, yapay bir organ gibidir. Anilar,
kitlesel temsiller araciligiyla olusan deneyimlerle kurulur. Uclinciisii; bu tiirden
bellegin protez olarak tanimlanmasi, yer degistirilebilir ve degis-tokus edilebilir
olmasindan kaynaklanir. Son olarak protez bellek; digerlerini anlamak, ahlaki bir
iliski kurmak ve empati olusturmak i¢in aracilik kurar ( Aktaran Erkilig, 2014: 64-
65).

Erkilig, Burgoyne’den yapmis oldugu alintida; Forrest Gump (1994), JFK
(1991), Zafer (1989), Onaltinci Raund (1999) ve Er Rayn’t Kurtarmak (1998)
filmlerinin, birgok agidan protez bellek kavramini karsiladigini belirtmistir. Bu
filmlerin; tarihsel gerceklik tizerinden olusturulan ana karakterler cergevesinde,
acikca tarihle deneyimsel bir iliski bigimi kurma gorevini gerceklestirmesiyle, protez
bellege 6rnek olusturdugu diistiniiliir (Aktaran Erkili¢, 2014: 65-66). Bu dogrultuda
sinema, tarihsel olana alternatif iireterek yeniden olusturmada protez bellek araci
olarak, dnemli bir rol Ustlenmektedir. Bu rol sinemanin, toplumsal bellek ile olan

iligkisini yapisal baglamda gii¢lii kilmaktadir.
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Sinema, bir noktada bellegin yardimcist konumundadir. Kaydetme isleminin
uzun sure bir yerlerde saklanabilmesi ve tekrar tekrar giin yiliziine g¢ikarilmasi,
sinemanin bellek ile olan iligkisinin essiz bir O6rnegidir. Hatirlama ve hatirlatma
Uzerine sinemadan daha etkili bir ara¢ yok gibidir, tabi televizyonun ortaya ¢ikisiyla
birlikte bu rol, biraz da olsa paylastirilmistir. Sonmez’in, Elsaesser’den yaptigi
alintida; glinlimiizde sinemanin ve televizyonun goriintii ve sesi arsivlemesi, gecmise
hakimiyet kurmasini sagladigini belirtir. Filmler, belgesel ve kurmaca olmak (izere
gecmise ait olanlar1 saklamakta ve bunlarin ortaya c¢ikarilmasma yardimei
olmaktadir. Ozellikle belli dénemleri, tarihsel olaylari ve insanlar1 konu alan belgesel
filmler, bu konuda temel alinirlar. Ayrica belgesel filmler gibi etnograf kameralari ve
ses kayit cihazlari da gecmisi kaydederek bellege katkida bulunurlar. Bununla
birlikte, sinema filmleri ve televizyon dizileri de aymi islevi gergeklestirirler.
Elsaesser, hatta televizyonun yangin oldugu bu donemde, isitsel ve gorsel medya ile
ikinci-dizi bellek bi¢imi olustugu ve bu temsillerle ikinci-dizi bir ger¢ekligin bile
ortaya ¢iktigini soyler. Elsaesser: “John F. Kennedy 'nin vuruldugu giinii hatirliyor
musun’’ diye sordugumuzda aslinda “Kennedy 'nin vurulusunu televizyonda izledigin
gQuni hatirlyyor musun” demek mi istiyoruz?” (Aktaran Sevcan, 2012: 58) o6rnegini
vererek, bu konuya agiklik getirir. Buradan da anlasilacagi gibi sinema ve
televizyonun bellegi olusturmadaki roliinliin yaninda, gerceklikler iireterek asil

bellegin yerini alma gibi bir misyonu da tistlenebildigini gérmekteyiz.

Sinemanin bellek iliskisi, tarihsel olan olaylara daha yatkindir. Tarihte yer
edinmis onemli olay ve yasanmusliklar, kurgusal ya da direkt belgesel olarak
sinemada yer bulur. Bu islenis, bazen tarihsel olan olayin bile Oniine gegebilir.
Hatirlarimiz gorsel giiciin etkili anlatisi ile birlikte, bellekte uzun siire kalic1 olarak
yer edinir. Bunun baska bir tarafinin oldugunu da gozden kagirmamak gerekir.
Gergekligin  yeniden kurgulanmasi, yanli davranis ya da egemen ideolojinin
carpitmasi bi¢imiyle olusturulma tehlikesini barindirabilir. Bu durum da gergekligin
bellekte yer edinen seklinin disinda; ¢arpitilmis, yanl tarafin ortaya ¢ikardigi, bizim
disimizda kalan ve anlatinin gergeklik tizerinde yeni gerceklikler var ettigi yapisiyla
olusur. Olusan yeni gercekligi izleyici asil ger¢ekligin yerine koyarak, ¢arpitilmis ya
da degistirilmis gergekligi esas gerceklik olarak kabul edebilir. Bu noktadan
hareketle; sinemanin bellek ile olan iliskisinin her zaman sorunsuz olmadigi ve

birgok yerde sorunlu bir iliski bi¢cimiyle ortaya ¢iktig1, ger¢egine ulasmis oluruz. Bu
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sorunsallik gergevesinde, hatirlamanin seyircide sahici bir baslangica gotiirecek ya da
gercekleri deforme edebilecek ikili yapisi, birgok filmde islenmistir. Ornegin; Ridley
Scott’in yonettigi 2019 yilinda Los Angeles’ta gecen bir distopya filmi olan Big¢ak
Swrtr (1982), Kilbourn 'un ifadesiyle bellegin dogruluguna dair modern bir krizi isaret
etmektedir. Arjantin siyasi yakin tarihine, hem iilke tarihiyle, hem kisisel tarihle
hesaplasmadan hareketle bakan Fernando Solanas’in Giiney’i, bir ani defterine
alinan notlar esliginde savasin i¢cinde Vietnam’t sorgulayan Francis Ford
Capolla 'min Kiyamet’i, Ikinci Diinya Savasi 'mn actigi derin yaralar: ve Hirogima'ya
atilan atom bombasini sevisen bir ¢iftin belleklerinden silemedikleriyle sorgulayan
Alain  Resnais’in Hirosima Sevgilim’i sinema tarihinin basyapitlart olarak

hafizalarimiza kazinmistir (Erkilig, 2014: 70).

Sinema ve tarih arasindaki derin iliski; sinemanin var olani kaydetme araci
olarak tarihe yardimci olmasi, tarihin ise oldukc¢a genis olan gegmis birikimiyle
sinemaya kaynak saglamasi seklinde ortaya cikar. Sinema tarihinde, konusu tarihsel
olay ve olgulara dayanan bircok film yapilmistir. Tiirkiye Sinemasi’nda da bunun
orneklerine rastlamak mimkindir. Ozellikle de yakn tarihimizi ilgilendiren TV ve
film ¢aligmalar1, bu kapsamda fazlasiyla yapilmistir. Son donem yapilmis; 27 Mays,
12 Mart ve 12 Eylil Askeri Darbe donemlerini konu alan, yapimciligint Tomris
Giritoglu’nun yaptig1 Hatirla Sevgili ve Bu Kalp Seni Unutur Mu? TV dizileri. Omer
Ugur’un yonettigi Eve Déniis (2006) filmi, Sirr Siireyya Onder ve Muharrem
Giilmez’in yonettigi Beynelmilel (2006) filmi ve Atil inang’mn Zincirbozan (2007)
filmi, buna 6rnek gosterilebilir. Bunun yaninda azinlik konusunu isleyen ve tekrar
konuyu tartismaya agan, yonetmenligini Tomris Giritlioglu'nun yaptigi Salkim
Hanminmin Taneleri (1999) ve Giiz Sancist (2009) filmleri, Yesim Ustaoglu’nun
Bulutlart Beklerken (2005) filmi, Murat Saragoglu ve Ozhan Eren’in ydnettigi 120
(2008) filmi, 6rnek verilebilir. Ancak yapilan galismalarin birgogu, yapim ve anlatim
ozellikleriyle resmi tarih tezlerinin yeniden tiretimi olarak goriilmiistiir. Bu filmlerde
tarihsel sorumlulugun bir ya da birkag kisiye yiiklendigi, boylelikle devlet
politikasin1 temize g¢ektikleri elestirisi yapilmistir. Bu kapsamda tarihi; dizi veya
filmlerden Ogrenen yeni kusaga kismi bir gerceklik sunmasinin yaninda, daha
onemlisi kolektif bellegin carpitilarak, resmi tarih tezleri gergevesinde yeniden
uretilmeye araci oldugu yorumu yapilabilir (Mersin, 2010: 7). Bunun sinemanin ve

televizyonun; carpitma ve kolektif bellegi istenildigi bigimde olusturma asamasinda
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etkin bir rol oynadigi, 6zellikle de ikinci kusak lizerinde ¢ok daha kapsayict bir

bicimde sekillendirici etkisi oldugu saptamasi yapilabilir.

Sinema ve bellek iliskisi; sadece tarihsel olan filmler ve ideolojik yaklagimlar
sonucu gergeklesen carpitma hareketlerinden olusmaz. Bugiin var olan bir filmin,
yarin eskiyip tarihte yer almasi bile sinemanin bellege katkisi olarak goriilebilir.
Politik ya da bellege dogrudan katkisi olmayan filmler bile, bir sekilde gosterildigi
tarihin ertesi giiniinde bellege ait bir olgu olarak, artik gecmiste yer alir. Sinemada
yer alan her sahne, goriintii ya da mekén; kameranin kayda baslamasiyla birlikte,
gorsel bellege yerlesen bir nitelige erisir. Bu baglamda sinemanin ilk giiniinden

bugline yaptig1 her ¢ekim, bir agidan bellegin kayit altina alinmasidir.

D. Post-Bellek Kavram

Insan belleginin siirlar1 nelerdir? Birey sadece yasamis oldugu anilar1 mi
belleginde tutar, yoksa kendi deneyimleri disinda ge¢mise ait anilar da mi1 bireyin
belleginde yer edinir? Anilar anlatilip aktarildigi zaman bir dykiiden fakli olarak,
artik ortak bellegin iriinii haline mi doniigiir? TUm bu sorular yeni kusagin, daha
dogrusu olay1 deneyimlememis ikinci ya da ii¢lincli kusagin, nasil hatirladigi ve bu
hatirlamanin deneyimsel olan hatirlama disinda, aktarimsal olan hatiralarin yeni
kusakta ne tiirden bir karsilik buldugunu ortaya ¢ikarmada 6nemli bir yer tutar. Bu
dogrultuda James Young, bellegin sinirlarin1 sorguladigi kitabinin ilk boliimiinde
insanin direkt kendi deneyimi olmayan ve kendisinin yasamamis oldugu olaylari
nasil ‘hatirladigini’ cevabini aramaktadir. Hatirlamanimn vurgulanmis  olmasi,
sO0zcliglin mecazi anlamda kullanilmis oldugunu gostermektedir. Burada ‘hatirlanan’
sey; oOnceden baskalar1 tarafindan deneyimlenmis, yasanmis olan bir seydir.
Young’in tirnak i¢inde kullandig1 ‘hatirlamak’ hatirlamaktan farkli olarak, vekaleten

alinan ‘anilar’1 kapsamaktadir (Sarlo, 2012: 80).

Hatirlama yapisinin bu ikili anlami; yasanmigi hatirlamak ile bagkalarina ve
gecmise ait anlatilarla olusturulan imgeleri hatirlamak arasinda, birbirine ge¢cmislik
ve bunun sonucu olarak kaymalarin yasanmasidir. Oznenin yasamadigi deneyimleri
deneyim olarak hatirlamasi, normal sartlarda miimkiin degildir. Bu tirden
deneyimlenmemis olan1 hatirlama; egitimle, kurumlarla, siyasetle ve aile i¢i anilarla
kurularak ‘hatirlanir’ (ta derinden gelen bir hatirlama: ‘babamin hatirladigini

hatirliyorum’, ‘okuldan  6grenmiglerdi, hatirliyorum’, ‘o anda hatirladigimi
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hatirlyyorum’) (Sarlo, 2012: 80) bi¢imiyle ortaya c¢ikan ve burada kolektif bellegi
olusturan unsurlarin da katilimiyla gergeklesen, 6znenin kendi deneyimlememis

oldugu ancak, kendi deneyimiymis gibi alimladig1 bir hatirlama sekli ortaya ¢ikar.

Young, hatirlanan1 zaman zaman ¢evresel faktorlere bagli olarak gergeklesen
hatiralar olarak ele almaktadir. Hirsch ise bu tiirden bir hatirlamay1
kavramsallastirarak, ‘post-bellek’ olarak tanimlamaktadir. Bu sekilde kavramin
gerekliligine vurgu yaparak, farkli bir kategoriyi olusturmaktadir. ‘Post-bellek’
kavrami aciklanirken Hirsch’in ilgilendigi nokta, kamusal bellek alani1 degildir.
Hirsch hatirlama kavramina, kamusal bellekten daha farkli kavramlar yiiklemektedir.
Hirsch’in belirttigi ve tanimlama yaptigi; metinler, mitoslar, kurucu kahramanlar ve
anitlar aracilifiyla bir ulusu ya da bir kiiltiirii, gegmisten gelecege tasimak adina
yapilan hatirlama bicimi degil, ya da an1 mekanlarinin ortak bellege ve kamusal
bellege katki yapacak sekliyle olusturulan hatirlama da degildir. Hirsch, zaman
bakimindan daha 06zgii, doku bakiminda daha mahrem ve Oznel olana isaret
etmektedir. Post-bellek kavrami ile anlatilmak istenen, olayin iginde yer alan ya da
bunu yasamis kusaktan sonraki kusaklara anilarin aktarimi olarak tanimlanabilir.
Post-bellek bir bakima, ¢gocuklarin ebeveynlerinin anilarina dayanan anilaridir (Sarlo,
2012: 80-81). Ozellikle de bu yiizyilda yasanan travmatik ge¢mis ile birlikte, yeni
kusagin deneyimlememis oldugu olaylar1 hatirlama ve anma pratiklerinin sonucu
olarak, kavram tizerinde 6nemli yol alinmistir. Anlatilanlardan ya da fotograf veya
gorlintiilerden ge¢misin travmatik temsillerini géren 0Ozne, yasamamis ve
deneyimlememis oldugu olaylar1 igsellestirdigi Ol¢iide gegmisi bugiin igerisinde
dogrudan ya da dolayli olarak kendi 6znelliginde yeniden insa eder. Burada 6nemli
olan yeni kusagin aktarilan anilardan, bugiiniin kosullarinda olusturdugu yeniden

yorumlama ve bellegi harekete gecirme bigimidir.

Katliamlarin, derin acilarin ve travmatik olaylarin yasandigi yiizyilimizda,
bellegin yasananlar iizerinden ingas1 ne kadar onemliyse, bu insanin yeni kusaklar
tarafindan 6grenilmesi ve her giin tekrardan kurulmasi da o kadar 6nemlidir. Tarihin
yasananlardan Ogrenilerek ilerleyisi, yasanan acilarin tekrar yasanmamasi ig¢in
acilarin unutulmamasi, unutturulmamasi gerektirir. Bu baglamda post-bellek
calismalari da unutmanin yaganmamasi ve yeni kusaklara aktarilmasi agisindan
olduk¢a onemlidir. Kusaklar aras1 travma aktarimini olarak tanimlanabilecek post-

bellek kavramini; Tirkgeye ‘bellek sonrasi’ olarak cevrilebilir. Marianne Hirsch,
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yaptigi Family Frames: Photography Narrative and Postmemory (1997) ve The
Generation of Postmemory (2012) adli iki 6nemli ¢alismasiyla bellek aktarimini

post-bellek olarak tanimlamustir.

Marianne Hirsch, Generation of Postmemory adli ¢alismasinda post-bellek
kavramini, “sonraki kusak™ olarak agiklar. Hirsch’e gore “sonraki kusak™ ile daha
once gelen kusaklar arasindaki iligki; kisisel, toplumsal ve kiiltiirel travmalara
dayanan ve birlikte biiyiimiis kisiler arasinda “hatirlanan” ge¢misin, deneyimlerle,
oykulerle, goruntilerle ve davranislarla aktarimi bi¢iminde gerceklesir. Ancak bu
deneyimler sonraki kusaga sanki kendi deneyimleriymis gibi derinden etkili bir
sekilde aktarilir. Hirsch’in, hatira olarak tanimladigi “gecmigle olan baglant1”
hatirlamaya degil, yaratict yatirimlara, iz diisime ve yaratima aracilik etmektedir.
Ancak Hirsch, kars1 konulamaz kalitsal hatiralarla biliylimek; bireyin dogumundan
veya bilincinden Once gelen anlatilarin hakimiyetinde olmasi, onceki nesiller
tarafindan olusturulmus anlatilarin bireyin kendi yasam Oykiilerinin yerini almasi
riskini tagidigim1 belirtir. Bununla birlikte dolayli olarak “anlati”nin yeniden
yapilandirilmasina hala meydan okuyan ve anlayisi asan travmatik olay, pargalartyla
sekillendirilmelidir. Hirsch, bu ¢aligmada ge¢misin gelecek Uzerindeki etkisini ortaya
koymak ve ge¢misin giiniimiizii ne dlgiide sekillendirdigi saptamak igin post-bellek
arastirmalart yapmustir. Hirsch’in genel goriisli, olaylarin ge¢miste yasanmasina
ragmen giiniimiizde etkisini fazlasiyla hissettirdigi seklindedir (Hirsch, 2012: 106-
108).

Hirsch, post-bellek kavramini ikincil nesil yazarlarin ve gorsel sanatcilarin
otobiyografik eserlerindeki okumalardan ¢ikarir. Hirsch’e gore, post-bellek
kavraminin iginde gegen ‘post’ kelimesi ‘gegici’ bir gecikmeden daha fazlasini ifade
etmektedir. Postmodernizmin, modern donemle hem kritik hem de derin bir iligkisi
bulunmaktadir. Bu anlamsal biitiinliikte Ornegin; post-somirgecilik sorunlu bir
stirekliliginin olmas ile birlikte somiirgeciligin devami anlamina gelmez, ancak post-
feminizim, feminizmin devami niteligindedir. Bu dogrultuda ‘post’ kelimesinin
¢oklukla kullanildig1 bir dénemde bu kelime; ‘post-sekuler’, ‘post-human’, ‘post-
colony’, ‘post-white’ olarak kullanilabilmektedir. Post-bellek kavrami biitiin
‘post’larin katmanlarini, pargalarini paylasir ve onlarin ge¢ kalmisliklarini, kendini
karakterize eden alinti ve arabuluculuk pratigiyle uyumlu hale getirir. Post-bellek,

geriye doniik bir zamani igaret eder dyle ki bu kavram, yeni paradigmalar gelistirmek
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yerine sikintili bir gegmise odaklanir (Hirsch, 2008: 106). Bu yapi, post-bellegin
kavramsal dizlemde odaklandigi ve bu odaklanmanin getirisi olan yaklasimlar

bltund neticesinde bicimlenen travmatik gegmisin ortaya ¢ikarildig: bir yapidir.

Yas ile bellegin giicli ve ebeveynlerin hayatlarini bolen olaylarin derinligi,
yeni kusagin bellegine ebeveynlerinin yasadigi acinin bir benzerin verir. Hirsch,
zamansal ve niteliksel farkin hayatta kalanlarin ve yeni kusagin arasindaki bellek
farkini ararken, bu ikincil kusagi ya da ikincil nesil bellegi ‘post-bellek’ olarak
adlandirmay1 tercih etmistir. Bunun yaninda Hirsch, post-bellek kavramin
soykirimdan sag kalanlarin ¢ocuklarini tanimlamak i¢in kullanmasiyla birlikte bu
tanimin ikinci jenerasyonlarn bellegini tanimlamada daha uygun olacagimi da
belirtmistir. Post- bellek, bellegin giiglii bir formudur. Post-bellek, obje ve kaynak
arasinda baglantidan yararlanmaz; gorsel yatirimlari, araclar1 ve olusumlari kullanir.
Ancak post bellegin ‘kendi kendine aracilik ettigini’ sdylemek de dogru olmaz. Post-
bellek, dogrudan ge¢misle baglantilidir ve yasanan trajik olaylarin ikincil nesil
tarafindan, onceki nesilden kalan gecikmis hikayeleri yeniden yorumlamasini ve

deneyimlerin ikinci nesle aktarilmasini saglar (Hirsch, 1996: 662).

Higbirimiz ebeveynlerimizin i¢ diinyalarini tam olarak bilemeyiz bundan
dolayr soykirimdan kurtulanlarin  ¢ocuklari, dogumlarindan Onceki diinyay1
ogrenmek ve cekilen acilar1 hissetmek amaciyla gecmis ile bir koprii olusturmayi
ister. Soykirimdan sag kalanlarin ¢ocuklar1 i¢in gegmisi 6grenmek, meraktan ileri
gelmektedir. Ozellikle de yasadig1 yerden siddet kullanilarak zorla siirgiin edilenler
icin bu merak; bir tiir tutku 6zelligi tasimaktadir. Cok gii¢lii ve karmagik bir tutkuyu
ifade eden bu durum sadece bilme ve hissetme ihtiyaci degil; yeniden hatirlamak,
yeniden inga etmek, yeniden cisimlestirmek ve ayni zamanda yerine koymak ve
gegmisi tamir etmektir. Bu dogrultuda post-bellek, soykirimdan sonra doganlar igin
izleri silinmig geg¢misleri ile kurulmasi miimkiin géziikkmeyen kopriiniin ingasinin
temel dayanagidir. Post-bellek kavrami, dogumlarindan 6nce yasanmis ve bir daha
yasanmayacak olan travmatik olaylarla sekillendirilmis anlatilarin etkisiyle biiyiliyen
yeni kusagin deneyimlerini ifade eder. Bununla birlikte, harap edilmis bir diinyadan
kopartilip siirgiin edilen biitiin sag kalanlar i¢in bellek, sadece animsamak igin degil,
bunun 6tesinde ¢ogu zaman kizginlik, 6fke ve umutsuzlukla islenmis bir yas tutmak

icin de gereklidir. Bu nedenle Hirsch, post-bellegin ayn1 zamanda kiiltiirel ve kolektif
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travmatik olaylarin ve deneyimlerin ikinci kusak bellegini de tanimladigini belirtir
(Hirsch, 1996: 661-662).

Ikinci kusak, post-bellek kavramini agiklama gergevesinde dnemli olmasinin
yaninda ikinci kusagi tamamlamasi agisindan birinci kusak da 6nemlidir. Birinci
kusak, soykirimin ardindan kalan kisileri ifade etmektedir. ikinci kusak ise hem
kurban hem de hayatta kalan olabilir. Birinci ve ikinci kusak arasinda bir siireklilik
vardir. Bu kusaklar, birbirinden kopuk degildir. Birinci kusak ve ikinci kugak
arasinda temel olarak tecriibe farklili1 olabilir ama ikinci kusak kavrami, kusaklar
arasi siireklilik fikrini tanitmakta ve bu Kusaklar arasindaki ayrim noktasinda kopri
olusturmaktadir. 1970 ve 1980 yillar1 arasinda ikinci kusak kavrami, Onemli yer
edinmigtir. Sadece on yillik siiregte degil, sonraki yillarda da ikinci kusak fikri,
soykirim ¢aligsmalarinda ve giinliik hayatta oldugu kadar, akademik alanda da guclu
bir sekilde kabul gormiistiir (Alphen, 2006: 474).

Hirsch’e gore post-bellek, devamlilik ve kesinti arasindaki zorlu bir sarsintiy1
ortaya koyar. Bu kavram heniiz bir hareket(akim), metot veya bir fikir degildir. Bu
kavram; travmatik bilgi ve deneyimlerin kusaklar arasinda aktarimini saglayan bir
‘yapr’dir. Bu durum ayni zamanda travmatik hatiralarin bir ‘sonucudur’ (Hirsch,
2008: 106). Bu dogrultuda disiiniildiigiinde Hirsch, post-bellek kavramini
olusturdugunda bellegin sonrasi ya da bellegin devami niteliginden ¢ok, kavramin
islevselligi {izerine yogunlagsmaktadir. Burada 6énemli olan post-bellegin kavramsal
olarak neyi ifade ettigi, daha dogrusu neyi karsiladig1 saptamasi yapmak daha dogru
bir yaklasim olacaktir. Post-bellek kavramsallastirilacaksa bunun en énemli nedeni

kavramin, travmatik olan olaylara karsilik gelistirdigi yaklagimsal tavridir.

Soykirimin travmasi, kusaklar boyu devamlilik gosterir. Siirglinii yasamis ve
evinden-yurdundan edilmis birinci kusagin g¢ocuklari, ebeveynleri gibi slrgln
travmasini ve evinin-yurdunun yikilmasini dogrudan deneyimlememis olsa bile, bu
travmanin etkisini fazlasiyla hissederler. Magdurlarin ¢ocuklari, diasporada siirekli
toplum dis1 kalmis ve siirgiin psikolojisini canli tutmus bir bigimde yasarlar. Viyana,
Berlin, Paris ve Krakow’a geri donmiis olanlar i¢in bile “ev” her daim bagka
yerdedir; ¢linkii dondiikleri sehirler artik ebeveynlerinin soykirimdan once Yahudi
olarak yasadigi yerler degildir. Bundan bdyle bu sehirler; kendilerinin ve

hatiralarinin kovuldugu ve soykirimin yasandigi sehirlerdir. Bu nedenle ge¢misin
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boslugu, doldurulamaz. Bogsluklar ve yokluklar doldurulamadigi zamanlarda
hikayelerin etkisi artar. Post-bellek, dolu ya da bos bir baglant1 arar. Kurtaramadigi
bir yer yaratir, animsayamadigi bir yer hayal eder. Onarilmayan ge¢misin yasini
siirekli tutar ve bu yas tutma eylemi bile ikincil oldugundan, kaybedilen asla bir

araya getirilemez, yasin iistesinden asla gelinemez (Hirsch, 1996: 662-664).

Beatriz Sarlo, post-bellek kavramini igerisinde barindirdigi bosluk ve 6znelligi
yeterince anlamlandirmadigi icin elestirirken, kavrami 1955 yilinda Arjantin’de
yasanan darbe girisimi iizerinden oOrnekler. Sarlo, Peron hiikiimetinin iktidardan
diisiiriilmesini takip eden donemde geng kusagin gegmise anlamlar yiiklemek yerine,
miicadele eden devrimci bir yol benimseyen ve bu sekilde gelecegi olusturan bir
anlayis gelistirdiklerini belirtir. Sarlo, bu gen¢ kusagin ebeveynlerinin yasadiklar
geemisle onlarin ¢ocuklart olarak degil, genc entelektiiel ve militan olarak iliski
kurduklarin1 sdyler. Peronizm dénemini yasayanlarin ¢ocuklar1 olaylar1 birlestirerek
giiclii bir yorum aradiklarini, muhalif ebeveynlerinin yorumlarina karsit yorum
gelistirdiklerini belirtir. Bu gengler, 17 Ekim 1945’1 kurulus giinii ya da travma
olarak goren kusagin c¢ocuklari, ebeveynlerinin gegmisini yargilayip onlar1 olaylar
anlamayan seyirciler olarak gormiislerdir. Bu dogrultuda gengler i¢in yasadiklar
zamani anlamaktan aciz bir onceki kusagin yasadiklarini tekrarlamamak i¢in bellek,
“siyaset hocas1” islevi gordligiinii sdyler. Bu nedenle Sarlo, ebeveynlerinin
deneyimleriyle cocuklarinin post-bellek anilarmmin keskin bir g¢atismaya olanak
verdigini belirtir. Bu durum post-bellegin kararli bir sekilde saglam bir keskinlikle
yapilandirilmasimi gerektirir. Ciinkii ¢ocuklar arasinda yayilan hikayelerin, altmish
ve yetmisli yillarindaki politikalarin ideolojik ve Kkiiltiirel araci olmasi gerekir.
Sarlo’ya gore, 30 yil sonra askeri diktatorliik son buldugunda yetmisli yillarda
kaybettirilen ve 6ldiiriilen birgogu militanlardan olusan o genglerin ¢ocuklari, bugiin
ebeveynlerinin gegmisi karsisinda farkli bir pozisyon gelistirdiler. Cagin kurallaria
uyacak, 6znelligi 6ne ¢ikaracak, kisisel egilimlerin mesrulastiran ve bellegi sadece

kamusal olmayan bir kimlikle iligkilendirdiler (Sarlo, 2012: 90-92).

Hatirlamada ya da hatirlanmak istenenin unutturulmamasinda, gorsel 6geler
onemli bir gorev istlenmektedir. Bir olayin veya olgunun tekrar ayni hissiyatla
hatirlanmasinda ve ayni o giinlin igerisinde bulunulan psikolojik ve donemsel
atmosferin  olusturulmasinda  fotograflar, oldukca etkili bir ara¢ olarak

kullanilmaktadirlar. Bir olay1 ifade ederken 0 olaya ait gorsel kanit, hatirlamaya ¢ok
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daha degerli katkilar sunabilmektedir. Bundan dolayr Hirsch de hatirlama
nosyonunda, fotograflarin etkisine dnemle vurgu yapar. Hirsch’e gore, post-bellekte
fotograflar anahtar rolii gdrmektedir. Ozellikle de aile fotograflar1 post-bellekte
onemli bir yer tutmaktadir. Post-bellek araci olarak gorev iistlenen fotograflar; ailesel
ve yakinsal post-bellek arasindaki iligskiyi kanitlamakta ve ayni zamanda kamu
kurumlart ve arsivleri aracilifiyla, kiiltiirel ve arsivsel hafizayr yeniden diyazn
etmeye ve bireysellestirmeyi saglayan bir mekanizmay1 olusturmaktadir. Hirsch’e
gore, fotograflar gorsel giicu sayesinde sozlii ve yazili hikayelerden daha etkili bir
bi¢imde hatiralarin bir hayalete doniismesini engeller ve ge¢misin bugiinkil kazanimi
olmasimi saglarlar. Fotograflar, glinimiizde de oldugu gibi bizlere sadece gegmise

bakmay1 degil, ayn1 zamanda ge¢mise dokunmamizi da saglarlar (Hirsch, 2008: 117).

Fotograflarin, yasanan acilar1 tekrardan bellege yerlestirme gibi bir
farkindalig1 vardir. Acilarin derin izlerinin goriildiigii bu ¢agda, fotograflar bu gibi
etkisinden dolayr siirekli kullanilmaktadirlar. Soykirim dodneminde yasananlar,
fotografin kanit olusturmaya yarayan etkisi dogrultusunda, ikincil nesil tarafindan
acinin ve kiyimin goriiniir olmasini saglamistir. Hirsch, soykirim fotograflarinin
post-bellegin kiiltiirel calismalarin1  sekillendirdigini  diisliniir. Ona goére bu
caligmalar, ikinci jenerasyonlar1 tetiklemek igin kullanir. Hirsch’e gore bu alan,
ozellikle incelenmeye deger bir alandir. Ayrica Cornetton’un da belirttigi gibi,
fotograflarin iki gorevi vardir; Dbirincisi arsivlemek, ikincisi somutlagtirmak.
Buradaki somutlastirmak kavrami; ge¢misi anlamak ve ge¢cmisteki olaylari somut
hale getirmek i¢in kullanilmaktadir (Hirsch, 2008: 117). Buradan hareketle
fotograflarin, geg¢miste kalmis ve soyut durumlari ifade eden anlatilarin aksine
goriiniir olabilmesi neticesinde yasanan bir olayi, o giiniin i¢erisinden alip ¢ikaran bir
kare ile bugiin hissedilebilen bir nesneye doniistiirmesi ¢evresinde o olayin goriiniir,
dokunulur ve hissedilebilir bir forma doniismesini saglanmaktadir. Fotograflarin bir
noktada asli gorevi; sonsuz zaman igerisindeki o anin saniyelik bir ifadesini bir

kareye sigdirarak sonsuzluk kazandirmasidir.

Toplumsal bellegin olusumunda; anitlar, mezarlar, ikonlar ve miizeler 6nemli
bir rol istlenirler. Hatirlamanin gerektigi ve unutmanin engellenmesi noktasinda yeni
kusaklara bellek aktarimi yapilirken, bu tiirden hatirlama yontemin kullanilir ve bu
hatirlama yontemine etkili olmasindan dolay: sikga basvurulur. Huyssen’e gore, bir

toplumun bellegi, o toplumun inang ekseninde ayin ve kurumlarinin etkisinde
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diizenlenir. Ozellikle modern toplumlarda bellegi sekillendirmede; miize, abide ve
anit gibi kamusal alanlar 6nemli bir yer tutar. Ama Huyssen, tastan bir anitin kalicilik
degerlerinin ¢ok olmadigini sodyler. Bazi anitlar, toplumsal ¢okiis donemlerinde
heyecanla yerle bir edilirler, bazilar1 aniy1 mit ya da klise olarak sert bigimde
korurlar. Bagka anitlar ise yalnizca unutulusun abideleri olarak yukselirler, ancak
anlamlan ve ilk baslangigtaki amaglar1 erozyona ugramistir (Huyssen, 1999: 177-

178).

Huyssen’in belirttigi bu kurumlar, Hirsch tarafindan da post-bellek olusumuna
katk1 veren yerler olarak ifade edilir. Hirsch, Amerika Birlesik Devletleri’nde
bulunan United States Holocaust Memorial Museum adli soykirim muzesini ziyaret
ettiginde, bazi sorularin cevaplari hakkinda bir takim bilgiler edindigini sdyler.
Hirsch, mizelerin bellek ve post-bellek arasinda bir koprii olusturabilmede etKili
oldugunu ortaya ¢ikarmistir. Miize dncelikli olarak hayatta kalan ve onlarin ¢ocuklari
icin kurulmamig; daha ziyade Amerikan halkinin olanlar hakkinda bilgi sahibi
olmasmmi amac¢ edinmistir. Hirsch gore, miizelerin en iyi yani ziyaretcilerin
yasananlar1 0grenmede karsisinda gelisen istegidir. Bu istek ve merak, hayatta
kalanlarin ¢ocuklarmin post-bellegini sekillendirmede 6nemli olmaktadir. Mizenin
mimarisi ve sergisi de ayrica bir amaca hizmet etmektedir; ziyaretgilere olayin
etkilerini yakindan anlatmak ve olayla ilgili bilgileri etkili bir bigcimde aktarmak.
Tim bunlarin yaninda miizenin, olaylar1 yeniden canlandirmayir ve yeniden
hissettirmeye yonelik bir ¢abasi da bulunmamaktadir (Hirsch, 1996: 667). MUzelerde
onemli olan yasananlar1 gozler 6niine sermek ve gegmiste yasanan acilart toplumlar
tarafindan goriiniir kilmaktir. Bununla birlikte acilar1 yeni kusaklara aktarmak ve
geemisin  yasanmis, deneyimlenmis olaylarin1 aktarimsal olarak post-bellege

iletmektir.

Post-bellek sanatsal ¢alismalarin  sonucunda, sanat¢ilar tarafindan da
tiretilebilir. Hirsc’in fotografin post-bellek yaratimindaki roliinii goz Oniinde
bulundursak; edebiyatin, heykelin, resmin, sinemanin ve gorsel sanatlarin etkisini
kavrayabiliriz. Burada 6nemli olan yasanmis bir olayin post-bellek baglaminda olay1
deneyimlememis; anlatilardan, goriintiilerden ve aktarimlardan ¢ikarim yapmis
sanatgilarin yasananlar1 kendi 6znelliginde yorumlamis olmasidir. Ornegin, ispanya
Sivil Savasimi (1936-1939) konu alan yazar Dulce Chacon’un La voz dormida(The
Sleeping Volice) ve Angeles Caso’nun Un largo silencio(A Long Silence) roman
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calismalari, post-bellek ¢evresinde konumlanabilir. Bu iki roman, 6nceki yasanmis
olaylara dair sorularin cevaplarini verir. Bu romanlar; travmatik bir gecmisin
kurguyla sunuldugunda anlamli bir hale gelecegini ve kiiltiirel bellek tliretiminde
kaynak rol iistlenecegini gosterir. iki yazar da g¢ocukluklarinda ve ilk genglik
yillarinda bu savasi tecriibe etmisler ve savasi romanlarinda isleyerek farkindalik
olusturmuslardir (Leggott, 2009: 28). Romanlar anlatim o&zelligi olarak, ge¢mis
travmatik bir olayr yeni kusak yazarlar tarafindan olusturuldugundan, post-bellek
kavramina uygun yapitlar olarak goriilmiistiir. Bunun yani sira sinema da post-bellek
iiretiminde onemli bir yer edinir. Yine Ispanya Sivil Savasimi konu alan, Jaime
Chavarri’nin yonettigi, Las bicicletas son para el verano (1984) ve Jose Luis
Cuerda’nin yonettigi, Le lengua de las mariposas (1999) filmleri ile Felip Sole’nin
Tornarem (2011) dizisi, Hirsch’in post-bellek kavramimna uygun yapilmis
yapimlardir. Tornarem dizisi ile tarihi dizilerin post-bellege etkisi islenmistir
(Ugalde, 2014: 153). Sinemanin gorsel giici kullanilarak, bu yapimlarda post-
bellegin insas1 amaglanmistir. Diger taraftan soykirimi yasamis olan, yazar Patrick
Modiano da romanlarinda ¢ocukluguna ait travmatik gecmisi isler. Yahudi bir
aileden gelen yazar, Il. Dlnya Savasi’mi yasamis ve belleginde biraktigi izle
eserlerini olusturmustur. Yazarin yasadig1 travmatik ¢cocukluk, onu yazmaya iten en
biiyiik etkenlerden biri olmustur. Pourque tu ne te perdes pas dans le quartier
(Mahallede Kaybolma Diye, 2014) adli romaninda yazar, ge¢misin izini siirer.
“Gegmisle simdiki zaman birbirine karisryor, bu da ¢ok dogal geliyor; ¢iinkii aslinda
onlart birbirinden ayiran incecik bir zar. O zari yarmak i¢in bocek sokmast
yeterliymis” diyen anlatict Darragane gibi, yazarin kendisi de post-bellek
araciligiyla gelen kiiciik parcaciklar: birlestirerek “bulanik bir camin ardinda kalmag

)

gibi gelen” gecmis ile simdiki zaman arasinda baglanti kurmaya c¢alisir”

(Sezginturk, 2019: 1556).

Sarlo, post-bellek ve sanat iligskisini de bir agidan elestirir. Sarlo, Cizer Art
Spiegelman’in soykirimdan kurtulan ailesinden bahsettigi ¢izgi romanlarinin 6znellik
tagimasinin yaninda, bir tarih¢inin de degindigi bircok mesele deginmesi ile aradaki
faklin ne oldugunu ya da Juan Gelman’in, Ni el flaco perdon de Dids: hijos de
desaparecidos kitabinda yer alan, Fransa’dan babasinin nasil 6ldiigiinii arastirmaya
gelen arkeolog kizin arastirmasinda izledigi adimlari anlatirken; pampa dizlikleri

hakkinda tez yapmaya gelen 6grencinin yontemini ile ne gibi bir farkin oldugunu
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sorgular. Sarlo’ya gore bu durumda; gucll bir 6znellik bir sdylemi post-bellek
olarak degerlendirmeye yetiyorsa, o zaman hatirlananda bogluklar olmasiyla ya da
hatirlamanin vekaleten olmasiyla bir ilgisi yok demektir. Boylelikle sadece ailesinin
tanikliklarimi ya da onlarla ilgili tanikliklar1 dinleyen birinin 6znelliginden izler
tagityan sOyleme; post-bellek demis oluruz. Diger yandan Sarlo, 19. Yiizyilda yazilan
otobiyografik eserlerin bircogunda, aile anilarina deginildigini belirtir. Ancak bu
eserlerin  degerlendirmeye  alimmamasini,  post-bellek  kurammin  klasik
OzyasamoOykiisii orneklerini pek dikkate almamasina baglar (Sarlo, 2012: 83-85).
Bunun yaninda Sarlo, sinema ve post-bellek iligkisini tartisirken, Albertina Carri’nin
yonettigi, Los rubios (The Blonds, 2003) filmini; ebeveyni 6ldiiriilen bir kizin, post-
bellegine atfedebilecek biitiin konular1 bir araya getirmesinden dolay1 post-bellek

tanimina uygun oldugunu belirtir (Sarlo,2012: 92-93).

Sonug olarak; II. Diinya Savasi insanlik tarihinde unutulmaz derin acilar
birakmistir. Donemin igerisinde sekillenen siyasi otoriter yapilar, bu dénem ve
sonraki donemleri etkileyecek bigimde dinyada; katliamlara, soykirimlara ve
insanlik dist uygulamalara neden olmuslardir. Ozellikle biiyiiyiip gelisen fasist
yonetimler, gerek kendi iilkelerinde gerek baska iilkelerde yaptiklariyla, insanlik
tarihine uzun yillar unutulmayacak acilar yasatmislardir. Bu acilarin unutulmamasini
saglayan post-bellek, yeni kusaklarin yasananlar iizerinden bellegini olusturmasini
saglamistir. Kavramin 6zellikle Nazi soykirimindan sag kurtulanlarin ¢ocuklar i¢in
kullanilmis olmasi bile, kavrami tek basma agiklar niteliktedir. Bu kavram, daha
sonra bir¢cok {lilkede kurbanlarin g¢ocuklarini nitelemek i¢in yine kullanilmistir.
Kavramin ortaya ¢ikist Nazi Soykirimi sonrast olsa da kamu ve akademik alanda
kullanimi1 ve tartigilmast 1990 yillarinda artis gostermistir. GUnimizde kavram
tizerinde degerlendirmeler siirmekte ve bircok iilkede kavramin tanimladigi yeni

kusak bellek calismalar1 yapilmaktadir.

Tiirkiye’de, post-bellek caligmalarinin kamu ve akademik alanda yeterince
yapilmadigint sdyleyebiliriz. Cumhuriyet tarihi boyunca bir¢ok darbe ve kayip
yasanan bir iilkenin, gegmisle yiizlesmek ve acilar1 sarmak i¢in kuskusuz post-bellek
caligmalarina ihtiyaci vardir. Her ne kadar sanatsal {iretimde post-bellek caligmalari
yapilmis olsa da bunun; toplum, siyaset, sosyoloji ve psikoloji alanlarinda da
yapilmast gerekmektedir. Toplumsal uzlagsmanin saglanmasi, ge¢misin acilar ile

yiizlesilmesi ve gelecegin sorunsuz kurulabilmesi i¢in tiim bilesenleri ile post-bellek
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caligmalarmin yapilip, yaralarin sarilmasi amaglanmalidir. Tiirkiye’de bellek
alaninda Onemli ¢alismalar yapmis akademisyen Leyla Neyzi, “Ben Kimim?”
Tiirkiye’'de Sozlii Tarih, Kimlik ve Oznellik (2004) calismas1 ile bir grup
akademisyenle birlikte olusturduklarnt “Nasil Hatirliyoruz? Tiirkiye'de Bellek
Calismalar:1”(2011) adli calismalarla bellek arastirmalarina o6nemli Kkatkilar
sunmustur. Yine tanikliklar tizerinde goriismeler ile gergeklestirilmis, Rojin Canan
Ak ve Funda Danisman’in Bildigin Gibi Degil: 90’larda Giineydogu’'da Cocuk
Olmak (2011) adli galismasi, post-bellek kavrami ger¢evesinde yeni kusak tanikliklar
tizerinde degerlendirme yapilabileceginden dolayi, dnemli bir ¢aligmadir. Bunun yani
sira Leyla Neyzi'nin, proje yoneticiligi yaptigt “Tahayyiil ve Karsilastirmalar
Arasinda” adli proje; yeni Kusagin gegmisle yiizlesme, toplumsal uzlagsma ve
demokratiklesmeye katkis1 ¢ercevesinde post-bellegin yeni kusak tarafindan nasil
olusturuldugunun saptamasini yapabilmek agisindan 6nemli bir projedir. Proje;
genellikle yaslilara ve tarihi olaylara iliskin tanikliklara odaklanan s6zlu tarih
yonteminin disinda farkli olarak, genclere yonelik bir arastirmada bulunmaktadir.
Bunun nedeni ise son yillarda bellek ¢alismalar1 alaninda post-bellek kavraminin
yani, gecmise dair onceki kusaklardan ve medya gibi farkli kaynaklardan aktarimin
gecmisi kurgulamadaki roliiniin vurgulanmasidir (gencleranlatiyor.org). Bu yoniyle
proje, Tirkiye’deki post-bellek g¢alismalarina katki verebilecek bir projedir. Bu
dogrultuda; gerek kamusal alanda gerek akademik alanda post-bellek calismalari

eksikligini, bu ve buna benzer kolektif ¢alismalar bir 6l¢tide doldurmaktadir.

1. Tiirk Sinemasinda Post-Bellek Temsilleri

Turk Sinemasi’nin  1990’lardaki yapisal degisim ve doniisimi; Onceki
bolimlerde de belirttigimiz gibi daha Onceki donemlerde islenmeyen ve
deginilmeyen bircok konunun sinemada yer bulmasini beraberinde getirmistir.
1990’lardaki bu degisim, konu itibariyle ¢esitliligin artmasina ve bununla beraber bir
takim konularin sinemada yer bulmasina olanak saglamistir. Bu konulardan biri de,
bellektir. 1990’larda baslayan, geg¢misle yiizlesme ve hesaplasma konulu filmler,
Ozelikle 2000’lerde daha yogunlukla yapilmistir. Yeni Tirk Sinemasi olarak
adlandirilan bu donem, bagimsiz yapimlarin politik konulara agirlik vererek
sinemada; sorgulama, hatirlama ve yiizlesme gibi toplumsal meseleler cevresinde

anlatim olusturdugu bir dénemdir.
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Erkilig’a gore, 2000 sonrasi Tiirk Sinemasi’nda ge¢mis; Onceki dénemlerde
hi¢ olmadig1 kadar hatirlamalar, kimlik {izerinden hesaplasmalar, eve doniis, gegmisi
kaydetme, gecmis kayitlarini geri getirme baglaminda stirekli bugiin ile iligkili olarak
islenmistir. Filmlerde bu dogrultuda, bireysel ve kolektif bellege yonelik bir anlatim
olusturulmustur. Bu filmler, Tirkiye’deki politik atmosferle iligkili olarak daha
onceki donemlerde ifade edilemeyen, unutulan ve bastirilan meselelerle yiizlesme
egiliminde olmuslardir. Bu dogrultuda yeni dénem sinemasindaki filmler, buglnin
ihtiyaci ¢evresinde hatirlama araci olarak egemen geg¢mis kurgusuna bir direng alani

olusturma gayretine girismislerdir (Erkilig, 2014: 168).

Yeni sinema anlayist cercevesinde yapilan filmlerin 6nemli bir bolimii,
politik sinema anlayis1  kapsaminda ge¢misle yiizlesme  yapisalliginda
olusturulmustur. Filmlerin bellek olusturmada bilinen tarih tezlerinin disinda
alternatif Ureten, bir bakima karsit bellek olusturan bir yapisinin da oldugunu
sOylenebilir. Yiizlesme gergeklestiren Yeni Tiirk Sinemasi filmleri, bu baglamda
toplumsal bellege bagka bir bakis agis1 kazandirarak, 6nemli bir gorevi tislendigi gibi
sinema araciligtyla hatirlananin bilinenin aksine baska bir gergekligi barindirdigini

gostermesi acisindan toplumsal bellege katki sunmaktadir.

Tiirkiye’de ge¢misin sorgulanip, yiizlesmenin gergeklesmesi bilindigi lizere
kolay gergeklesen bir durum degildir. Siyasal hayatin bu eksikligini, Yeni Turk
Sinemasi’nin politik filmleri, bir dl¢lide gerceklestirmede ve sanatsal iiretim araciligi
ile ger¢eklesmeyen ylizlesmeyi bir bakima saglamayr hedeflemektedir. Bu
dogrultuda Yeni Tiirk Sinemasi’nda yer alan bazi film o6rnekleri, g¢alismamizin
onemli bir inceleme alanimi olusturmaktadir. Post-bellegin gec¢miste yasanmis
travmalar1 hatirlama ve bu travmalarla yiizlesme baglamindaki tanimi, Tirk
Sinemasi’nda bazi filmleri bu kavram noktasinda iliskilendirmemize olanak
saglamistir. Tiirk sinemasinda son donem yeni kusak yoOnetmenler tarafindan
yapilmis; Annemin Sarkist (2014), Babamin Sesi (2012) ve Kaygi (2017) filmleri,
post-bellek kavrami g¢ergevesine uygunlugu noktasinda sinemamizda post-bellek

kavramina 6rnek olusturacak ve post-bellek temsiliyeti sunacak filmlerdir.

123



E. Orneklemdeki Filmlerin incelenmesi

1. Kayip Sarkinin izinden Ge¢misi Aramak: Annemin Sarkis1 Filmi Ornegi
Film, 1992 yilinda Dogubeyazit’in bir kdy okulunda baglar. Sinifta 6gretmen,
ogrencilerine Kiirtge, Karga ile Tavus Kusu hikayesini anlatmaktadir. Ogretmenin
hikayeyi anlatirken hikdyeye uyumlu olarak kullandig: jest ve mimikler, 6grenciler
tarafindan keyifle izlenmektedir. “Karga sabah erken kalkip géliin kenarina gider.
Birden kara bir sey goriir suda. Karakuru bir sey ak ak parlayan bir ¢ift géz. O
swrada kafasim soyle bir kaldirir ve goliin diger tarafindan ge¢mekte olan tavus
kuglarini goriir. Onlara seslenir: ‘Tavuslar! Tavuslar! Ben neden sizin gibi bdyle
giizel degilim de ¢irkinim? Havali tavus kuglari iyice kabarir. Onu hig
umursamazlar. Karga, tavus kuslarimin pesine takilir. Havali havali yiiriiyen
kuslardan dokiilen rengarenk tiyleri toplayip, kendisine yapisturir. Sonra gole gidip
kendisine bakar. O artik bir tavus kusudur. Onlar gibi havali yiiriimeye baslar.
Bazen caktirmadan kuglarin arasina karisip onlarla zaman gegirir. Glnlerden bir

gun tavus kuslari aralarinda sakalasirken cirkin bir ses fark ederler. Cirkin bir

’

gulme sesi onlarin sesine karigsmaktadir.’

Sekil 1 Annemin Sarkis: Filminden Sahneler

Kaynak: ( 1imdb.com, 14.11.2014).

Hikaye burada zorunlu olarak kesilir. Clnki okulun énunde duran beyaz
Toros otomobilin iginden inen kisiler, sinifi basar ve 6gretmeni zor kullanarak
smiftan ¢ikarp araca bindirirler. Ogrenciler, dgretmenlerinin pesinden aglayarak
disar1 c¢ikarlar. Burada kullanilan aracin, beyaz Toros olmasi da dnemlidir. Ciinkii
1990’larda beyaz Toros bdlgede, bindirilenlerin bir daha asla geri donmeyecegini
sembolize eder. Bu yiizden o&grenciler, 6gretmenlerinin arkasindan aglayarak

kostururlar. Ogrencilerden biri disarida asili duran Tiirk bayragimi yariya indirir,
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bayragin yariya indirilmesi, yasin simdiden basladigini sembolize etmektedir. Filmin
sonunda yarim kalan hikaye, bu sefer Ali tarafindan anlatilmaktadir. Filmin bu
hikdyeyle sonlanmasi, filmin dongilisel olarak bu hikdye iizerinden ilerledigini
gosterir. Filmin bas1 ve sonu aynidir. Degisen zamandir, ancak yasananlarin donglisti

hala degismemistir.

Film eksiltme kullanarak, 1992 vyilimin Dogubeyazit’indan, 2013’iin
Istanbul’una, evini toplayan Nigar Ana’ya gecis yapar. Film basinda, bolgede
zorunlu goce iliskin aktarilan kisa bilgi ile bu sefer bolgesel gogiin yogunlukla
yapildig1 Istanbul’un, Tarlabasi semtine odaklanilir. Istanbul’daki béliim, zorunlu gég
sonucunda Istanbul’a gelen ve dgretmenlik yapan Ali ile Annesi Nigar’in hikayesi ile
baglar. Nigar Ana’nin bir oglu faili mechul cinayete kurban gitmis, diger oglu ise
siyasi nedenlerle yutdigina iltica etmistir. Bu nedenle Nigar Ana, kii¢iik oglu Ali ile
yasamaktadir. Tarlabasi’nda yasayan anne ogul, semtin kentsel doniisiim projesi
nedeniyle bosaltilmaya baslamasiyla, bu sefer ikinci kez goge zorlanmaktadirlar.
Tarlabast; zorunlu go¢ sonucu bodlgeden gelen insanlarin ¢oklukla yasadigi bir yer
olmasi sebebiyle, sehir yasamina alismakta zorlanan Nigar Ana’nin, kismen de olsa
yasamaya alistigi bir yerdir. Ancak buradan da goc¢ etmek zorunda kalan Nigar
Ana’nin, baska yerde yasamasi oldukca zorlasacaktir ve ¢ogu zaman kagip bu semte
sigmacaktir. Filmin bu sahnesinde, Nigar Ana’nin duvardan indirdigi bir fotografa
odaklanmas1 dikkat cekicidir. Bu fotografin, kayip ogluna ait oldugunu anlariz. Bu
fotograf, bircok yerde yine karsimiza ¢ikar. Toparlanirken Nigar Ana’nin evini
mahallesini terk etmek istemedigini, agir hareket etmesi ve mahalleyi izlemesinden
cikaririz. Birkag defa Ali de annesine acele etmesini sdyler. Nigar Ana, esyalarini
toparladig1 esnada esyalar arasinda bulamadigi eski bir kaseti Ali’ye sorar. Kaset;
eski bir degbej® Seydoye Silo’ya ait, mechul bir kasettir. Ali’nin bu kasetten haberi
yoktur. Film bundan sonraki asamada, bir degnbejin pesinden eski bir sarkiya

odaklanir.

Nigar Ana ve Ali artik yeni evlerine yerlesmislerdir. Sehrin carpik yapisi,
kocam binalar ve bir daireye sikismis olmak, Nigar Ana’nin kdy 0zlemini her gegen
giin tetikler. Her seferinde Ali’ye, kdye ne zaman ddnecegini sorar. Bu sikigsmiglik

Nigar Ana’y1 ¢cocukluk dengbeji olan, Seydoye Silo’nun kayip kasetine ulagmasina

3 Dengbéj; Kirt sozlii edebiyatinda kilam ve stran sdyleyen sanatgilarin
adidir. Dengbéj sozciigiiniin kelime anlami; deng ‘ses’, béj ‘soyle’dir.
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ihtiyag haline dondstiiriir. Annesinin surekli bu kaseti sormasi, Ali’nin de kayip
kasetin pesine diismesine neden olur. Ali, intermetten arastirir ama dyle bir dengbeje

rastlayamaz.

Ali, bir yandan bir ortaokulda Tiirk¢e 6gretmenligi yaparken, diger yandan
kaltar merkezinde Kirtce dersleri vermektedir. Bununla birlikte 6ykii yazan Ali’nin
hayati oldukca yogundur. Bu Yyogunluk igerisinde annesinin sehir hayatinda
stkismigliginin sonucu siirekli kdye donme istegi, Ali’nin hayatinin zorlu bir hal
almasina neden olmaktadir. Ali’nin Kiirtge dersleri verdigi kiltiir merkezine
baskilamak amaciyla, denetimler uygulanmaktadir. Filmin bir sahnesinde Ali, ders
verdigi esnada polis denetim yapmak amaciyla sinifa girer, Ali bu durumdan oldukca
rahatsiz olur. Ali’nin rahatsiz olmasi, Ogrencilerin davranisi, izleyiciyi filmin
basindaki sahneye gotiiriir. Travmatik geg¢mis, Ali’nin sinif ortaminda gosterdigi
tepkisel yaklasim ile ortaya ¢ikar. Filmin bircok sahnesinde bu taravmatik uyanisa
tanik oluruz. Ciinkii Sancar’in da belirttigi gibi su¢ ve siddet yiiklii bir gegmis,
bireyler ve toplumlar iizerinde etkileri uzun zamana yayilan sonuglar dogurur

(Sancar, 2016: 148).

Sekil 2 Annemin Sarkis: Filminden Sahneler

Kaynak: ( youtube.com, 25.04.2018).

Giiniin biiyiik bir bolimiinii evde yalniz gegiren Nigar Ana, temizlik yaparak,
eski fotograflarin tozunu alarak ve pesine diistiigii o sarkiy1 arayarak gecirir. Bu
arada koye duydugu 6zlem, giliniin her saatinde kendini hissettirir. Nigar Ana’nin
balkonda sehrin goriintiisiinii izledigi sahneden, ugsuz bucaksiz bir ovada at siiren

birine ge¢is yapilmasi, Nigar Ana’nin baktigi her yerde aslinda kdyiine baktigi,
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kdyuni gordiigii sonucunu ¢ikaririz. Nigar Ana’nin koyiline duydugu 6zlem, sehrin ig¢
karartic1 goriintiisii, apartmandaki sessizlik hali ile baglantili olarak kurulmustur.
Nigar Ana, apartmanda birka¢ defa nerden geldigi belli olamayan bir dengbéj stranin
(sarki) pesinden gider, ama sesin geldigi daireyi bulamaz donerken; “Zavalli ne derdi
var ki. Kader. Allah yardimcisi olsun” der. Burada Nigar Ana, aslinda sesin geldigi
daireyle 6zdeslik kurmaktadir. Ciinkii dengbéjlerin Kiirt kiiltiiriindeki karsiligi; sozli
klltiiriin anlaticiligidir. Bu anlati; ¢ogunlukla aci olaylarin ve toplumsal travmalarin
izlerini tagimaktadir. Nigar Ana’nin “zavallimin ne derdi var” demesi de bunun

karsiligidir.

Nigar Ana’nin yeni yasadig1 apartmana uyum saglayamamasi, buraya kendini
ait hissetmemesindendir. Bu yizden, apartmandan gelen sesin kaynagini bulmaya
calisir. Bu ses onun kiiltiirel aidiyet sesidir. Bununla beraber siirekli Tarlabasi’ni
anmasl, ilk firsatta oraya yonelmesi de aidiyet hissinden gelmektedir. Ciinkii orada
Nigar Ana’ya benzeyen insanlar yasamakta ve onunla ortak acilara sahip insanlar
bulunmaktadir. Hatta Nigar Ana’y1r hayata ve ge¢mise baglayan tek yer;
Tarlabagi’dir. Nigar Ana, kabul etmese de artik geride kalan bir koyl yoktur. Tipki
olmayan sarki gibi. Nigar Ana’nin pesinde oldugu Seydoyé Silo bile,
cocuklugundaki imgenin yansimasidir. Seydoyé Silo’nun kasetini bulamayan
Ali’nin, “Boyle bir kasetin olup olmadigi bile belli degil” soziini. Nigar Ana’nin
“Zaten siz gengler neyi hatirliyorsunuz ki?” diyerek kizmasi, Nigar Ana’nin var

olan gercekleri kabullenmedigini gostermektedir.

Ali’nin yasadig1 travmatik ¢ocuklugunun, belleginde biraktigi acilar siirekli
ortaya ¢ikar. 1990’larda bolgede ¢ocuk olmak, zordur ¢lnki. Her yeni glinde yeni bir
olaya tanik olmak zorundadirlar. Anlatilan hikdyenin Ali’de ortaya ¢iktigina birkag
defa daha sahit oluruz. Bu defa Ali, ortaokulda Tiirk¢e dersindedir ve kitabin bir
boliimiinii dgrencilerinden sesli okumasim ister. Ogrenciler, 0 bolimi okumaya
baglarlar ve okunan bolimdeki 6ykii bu sefer Tiirkge, ancak hikdye ayni hikayedir:
Karga ile Tavus kusu hikayesi. Ali bu hikdyeyi duydugunda, yine uzaklara dalar.
Ali’nin hayat1 da bir bakima sikismishigi ifade eder. Bir taraftan annesini iyilestirme
ve schirde yasamaya ikna etme, diger taraftan hamile olan sevgili Zeynep ile
problemlerini giderme iizerinde Ali sikismistir. Yiirlitmeye ¢alistigi 6ykii denemeleri
de son donemler yolunda gitmemektedir. Tim bu sorunlar ¢evresinde Ali, zaman

zaman sikintiya diismektedir. Ali’nin sehre uyumlu yasami, entelektiiel ortamdaki
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konumunun yaninda, kdoklerin de bagliligi bulunmaktadir. Bellegi, gocukluk
yillarinin acisi ile doludur. Bu yiizden act ile islenmis bir bellegin, unutmasi miimkiin
degildir. Ali’nin filmin son bélimiinde hikdyeyi anlatmasi, ¢ocukluk yillarina ve

bellegine bir gondermedir.

Filmin biiyiik bir ¢ogunlugunda fotograflar, eski sarkilar ve eski hikayeler yer
alir. Eski seylerin bu denli kullanimi, filmin her yerine yayilmis bellek
gostergeleridir. Annenin ¢ocuklugundaki sarkiyr aramasi, koyiinii siirekli anmasi,
eskiye ait 6zlem, duvarda asili duran fotograflar ve bunlarin devamli tozunu almasi
bellegini canli tutma istegindendir. Filmde dikkat ceken nokta, Nigar Ana’nin
koylime donecegim diye toparlandigi her sahnede, ilk 6nce kayip ogluna ait fotografi
yanina almasidir. Nigar Ana, o fotografta oglunu yaninda tasidigini hisseder. Nigar
Ana’nin otogara gittiginde kucaginda tasidigi fotograf; izleyiciye Cumartesi
Annelerini hatirlatir. Hirsch’nin de belirttigi gibi bu filmde fotograflar, bellek

olusturmada anahtar rolii gérmektedirler.

Sekil 3 Annemin Sarkis: Filminden Sahneler

Kaynak: (sinematurk.com, 16.10.2014).

Filmde, bellege Onemli gonderme yapan diger unsur da sarkilar ve
dengbéjlerdir. Dengbéjlerin acilar1 yoguran sesi ve tinisi, filmin her yerine yayilmis
durumdadir. Ali’nin kayip kaseti ararken aldigi kasetler evde dinlenir, her biri
Uzerinden Nigar Ana yorum yapar. Burada Nigar Ana’nin gegmis sarkilara ne kadar
hakim oldugunu goriiriiz. Dengbéjler Kdrtler icin; kdiltur, tarih ve hikaye,

aktaricilaridir. Ozellikle de sozli kiiltiirde, énemli bir yer tutarlar. Bunu yaparlarken,
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toplumsal ve kiiltiirel bellege olan katkilar1 yadsinamayacak kadar degerlidir. Bu
nedenle Erol Mutlu, Kiirtlerin hayatinda yasanan neredeyse her seyin, miizik araciligi
ile kaydedildigini sOyler. Bu kaydedilis, toplumun hafizasina bu yolla sokulmustur.
Mutlu, bu slrecte dengbéjlerin oldukca tayin edici rollerinin oldugunu belirtir
(Mutlu, 1996: 55).

Ali, kayip sarkiy1r bulmak igin eski mahallesinde oturan denbéj Agit’e ulasir.
Dengbéj’e mechul kasetten soz eder, dengbéj de boyle bir kasete hi¢ rastlamadigini
sOyler. Dengbéj Agit, dengbéjlere yeni nesil tarafindan artik deger verilmedigini,
6lumunden sonra da evinde bulunan kasetlerin ¢ope atilacagimi belirtir. Agit’in
burada belirttigi Ong’in; “Toplum bilgiyi koruyan ve aktaran bilge yashlara biiyiik
saygt gosterir. Matbaa ile bellegin gorevi hafifleyip bilgi akil disi kaydedilmeye
baslayinca bu kusaklarin eski etkisi silinip gider”’(0Ong, 1995: 57) tespitini hatirlatir.
Dengbéj Agit, Nigar Ana’nin dinlemesi icin kasete bir klam (sarki, agit) kaydeder.
Ali, klam1 Nigar Ana’ya dinlettiginde; Nigar Ana dayanamaz aglar. Nigar Ana’yi ilk
defa bu kadar duygusal goruriz. Cunki bellegin, hatirlama yonelik geri doniisii
yogun duygusallik barmndirir. Burada Nigar Ana icin o klam, 6zlemini g¢ektigi
koytdiir aslinda. O klam, Nigar Ana’nin belleginde ne kadar ani varsa ortaya

cikarmistir.

Ali, annesinin 1srarci tavirlart ve hastaliginin artmast sonucu kisa siireligine
koyl ziyaret etme plani yapar. Nigar Ana, kdye gitmeden énce eski mahallesinde
oturan Sanem’i ziyaret eder. Burada Sanem’e herkesin kdyiine dondigiini,
kendisinin de koye gidip artik donmeyecegini sdyler. Sanem’den de kdyine
donmesini ister. Sanem, Nigar Ana’ya koye gittiginde yikilmis evlerinin temeline
goémmesi i¢in torunun gobek bagini verir. Ciinkii Sanem’e gore, dogan bebek her ne
kadar metropolde dogmus olsa da kokleri o koye aittir. Nigar Ana, Sanem, Ali,
Dengbéj Agit, Tarlabasi’ndaki komsular, hatta yeni dogan bebekler bile bu sehirde
yersiz ve yurtsuzlardir. Ama her biri kdyiine hala baghdir. Sanem’in, torunun gébek

bagin1 koye gomdiirmek istemesi de kiiltiirel bagin devam ettirilmesinin gayretidir.

Nigar Ana, 6zlemini duydugu ve her giin hasretle andig1 kdyiine dénemeden
olir. Nigar Ana, hi¢cbir zaman aidiyet bagi kurmadigi bir yerde Olmistiir ve
belleginde kdyiine ait anilar, Seydoyé Silo, ailesi, kayip oglu, ne varsa artik Nigar

Ana ile silinmistir. Bu sehirde, tek giiciinii belleginde kalan anilardan alan Nigar
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Ana, boylelikle belleginin var ettigi eski yasam oOzlemine kavusamadan ve son
istegini yapamadan Olmiistiir. Aslinda Nigar Ana, koyiinden uzakta yasamanin
kendisi i¢in 6limden bir farkinin olmadigini diistinmektedir. Bu dogrultuda ge¢mise
derin bir baghlik, kiiltiirel kodlarin sehre olan uyumsuzlugu, yurtsuzluk hissi ve
yasanmis olan ac1 olaylar bu filmde; Nigar Ana ilizerinden yapilan bellegin gegmis ile

olan travmatik hatirlama iligkisi olarak okunabilir.

Ali ile Nigar Ana arasinda gegmis ile iliski ve gelecek hayali, birbirinden
farklidir. Nigar Ana, yaslandik¢a eskiye ait olan seylere daha da baglanmakta bu
ylizden babasindan duydugu Seydoyé Silo’nun pesine diismektedir. Ali ise yasamis
oldugu travmatik ¢cocuklugun izlerini tagimasina ragmen, gelecekten umutludur. Ali
icin gelecek, cikaracagi kitap ve sahip olacagi bir ¢ocuk anlamina gelmektedir.
Bunun disinda Nigar Ana’nin bellegi, kOylne aittir, Ali’nin g¢ocuklugu koyde
gecmistir ama belleginin bir kismi buraya aittir. Yine de Ali’nin kiiltiirel bagi da
koyudiir. Ali’'nin Sanem’in verdigi gobek bagini yaninda tagimasi, kdyune olan

baginin gostergesidir.

Film, anlatilan Karga ile Tavus kusu hikayesiyle sonlanir. Arka fonda beliren
Ali’nin sesi ile bosaltilmis kdy ve kosan Ogrenciler bir arada verilir. Burada yok
edilmis koyun, artik bellekte kalan simgesiyle var oldugunu goriiriiz. Hikayeyi kulttr
merkezinde Ogrencilerine anlatan Ali, tipki yillar 6nce 6gretmeninin anlattigi gibi
anlatmaktadir. Filmin bu hikaye ile baslayip yine bu hik&yeyle bitmesi; imgelerin,
kiltirin ve dilin kusaktan kusaga aktarimla siirdigiinii gosterir. Hikayenin
Ogretmeni tarafindan tamamlanmamis kismi, bu sefer Ali tarafindan tamamlanarak,

Ogrencilerine aktarilir.

Toplumsal bellegin aktarimsal olarak ilerledigini disiinirsek; Ali ve
ogrencileri, post-bellegin kurucusu olan ikinci kusak temsili olarak bu filmde yer
alirlar. Koy bosaltmalarin yasandigi ve filmin acgilis sahnesi olan 1992 yillari, Ali’nin
cocukluk yillarina rastlar. Ali’nin kOylinlin bosaltilmasi, aile fertlerinin kaybi
cocukluk yillarina ait travmatik olaylardir. Ali’nin yillar sonra olusturdugu yasam ve
acinin yeniden ifadesi, post-bellege ait yapisallik igerisinde filmde islenmektedir.
Ali’nin bellegi, annesinin bellegiyle farklilik gosterir. Nigar Ana’nin bellegi ve
hatiralar, kOyiine aitlik icerisinde ayn1 konumu devam ettirecek bi¢gimdedir. Ali’nin

bellegi, eski ait imgeler ile tanikligin yeni ifade bi¢imiyle var olur. Ali’nin ge¢mise
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yonelimi birinci nesilden farkli olarak yeni yani, ikincil kusag: ifade eder. Ali
doksanlar1, annesi gibi yasamamistir. Doksanlar, Ali’nin belleginde hatirladig:
imgeler seklinde yer edinir, bu yiizden Ali doksanlara dondiigiinde yorumlama
ihtiyaci hisseder. Bu da Ali ile Nigar Ana arasindaki bellegin, donemsel farkliligin
sonucudur. Filmin ydnetmeni Erol Mintas bir sdyleside bu durumdan s6z eder:
“Tiirkiye metropollerine tasinan ya da tasinmak zorunda bwrakilan biiyiik bir kitle
oldu. Bu kitlenin iginde tabii ki ¢cocuklar da vardi. O ¢ocuklar biiyiidii, simdi otuzlu
vaslarima geldiler ve kendilerine bir hayat kuruyorlar. Ali karakteri gibi hem
Tiirk¢eyi hem de Kiirtceyi aktif olarak kullaniyorlar. Ali hikdyeler yaziyor ve kendi
capinda basarili bulunuyor, yazdiklart Fransizcaya ¢evriliyor. Diger tarafta anne,
biiyiik bir travmayr temsil ediyor. Biz burada yeni bir hayat kurmaya ¢alisanlar
olarak, bu travmayi asamazsak tipki Ali gibi, gelecekle ilgili saglam kararlar
alamayiz” (Altyazi, 2014).

Filmin yonetmeni Erol Mintas, doksanlarin politik atmosferinde ¢ocuklugunu
gecirmis biridir. Bu yiizden filmin yapildigi tarihi gbéz Oniine aldigimizda,
yonetmenin taniklik iizerinden gergeklestirdigi yorumlama bigimiyle film; bir post-
bellek iiriiniidiir. Sanat¢inin bellegini olusturan toplumsal yapi, bir noktada ortaya
c¢ikardigi iiriine de yansimaktadir. Dolayisiyla yonetmenin ortaya ¢ikardig: film, onun
yasaminin, deneyimlerinin, tanikliklarinin ve dinlemelerinin ortak iiriniidiir. Erol
Mintas roportajinda bu konuya deginmektedir. “Ben de 90’larda ¢ocuktum. Annem,
bize muazzam Kiirtce hikdyeler anlatirdi. Babam sehre her gittiginde bize el altindan
satilan kasetlerden getirirdi. Onu teybe takarsin, bir dengbéj séyler, biitiin akrabalar
etrafina toplamirdi. Hatta kiigiikliigiimde dengbéjlerden nefret eder duruma
gelmistim ¢iinkii yeni ¢ikan dengbéjler dinlenecek diye siirekli oyunlarimiz
durdurulurdu. Tabii daha sonra siddet ortaminda biitiin bu kasetler sobalarda
vakildi. Benim annem de ¢ogu kez bana saklamam ya da yakmam icin vermistir
onlari. Hatta bazen nereye koydugumuzu unuturduk da yaza kadar ¢iiriir giderdi
kasetler” (GOl ve Ylcel, 2014). Yine filmin yonetmeni Erol Mintas, Cineurope
ekibine verdigi roportajda neden anne ogul iligkisini isledigi sorusuna; “Ben
Kiirtlerin ana dilleriyle olan tiim baglarinin kesildigi 90 larda biiyiimiig bir Kiirdiim.
Benim icin annem, ana dilimi canli tutmast a¢isindan énemli bir figiirdi. Bana Kirt
gelenekleri geregi pek ¢ok hikaye anlatirdi; belki de bu yiizden hikaye anlaticiliga

biirtindiim. Bu yiizden anne ogul iliskisi benim igin ¢ok onemli”(Hazine, 2014)
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cevabiyla, post-bellegin ikincil kusak sanatgilarin {izerindeki etkisini ortaya
koymaktadir. YOnetmenin burada dillendirdigi nokta, kendi ¢ocukluk doneminde
gecirdigi siire¢ ve filmle kurdugu o6zdeslik c¢ercevesinde; filmin anlati yapisina
uyguladigi kendi gegmisi ve gegmise ait bellegindeki izlerdir. Olaylar1 yagsayan ve bu
olaylar1 sinemaya aktaran Erol Mintas, olaylar1 yasayan ikincil kusak olmasi
nedeniyle bellegi de ikincil kusagin olusturdugu post-bellek gevresinde

sekillenmistir.

Sonug olarak Annemin Sarkist filmi; doksanlarin politik olaylarinin bellege ait
olan iliskisi baglaminda islenen yapis1 ve filmin, anlatim, aktarim ve olusturulma
bicimiyle bir post-bellek Grinudir. Filmin, anne-ogul iliskisi ekseninde kusaklar
arasi bellek farkini ortaya koymasi ve eski kusak ile yeni kusak arasindaki hatirlama
bicimlerindeki farkliliga vurgu yapmasi agisindan, post-bellek kavramina uygun

onemli bir filmdir.

2. Ge¢misin Kayda Alinmasi: Babamin Sesi Filmi (")rnegi

Babamin Sesi filmi, 1ss1z bir tepenin oniinde duran tek aga¢ ve agacin yaninda
uzaktan goriinen bir insan sahnesiyle ag¢ilir. Filmin devaminda da gdrecegimiz bu
sahne; daha filmin basinda tek kalmighigi, 1ssizhigr ve kurakligi temsilen filmin ne
dogrultuda ilerleyecegini gostermis oldugundan 6nemlidir. Acgilis sahnesinden sonra
film, Basé karakteriyle devam eder. Basé, aragtan iner ve evine dogru yola koyulur,
Gegtigi yerlerden kdyde pek ev olmadigimi goriiriiz. Basé evden igeri girer, ilk
karsilastigimiz gorintiide; evin bakimsiz, eski ve kimsenin yagsamadigi izlenimini

ediniriz.

Baseé, Elbistan’da yasamakta, yazlari koydeki evine gelip burada zaman
gecirmektedir. Kocasini kaybetmis olan Basé, biiyiik oglu Hasan’1in kayip olmasi ve
kiigiik oglu Mehmet’in de Diyarbakir’da yasamasi nedeniyle, derin bir yalnizlik
icerisinde, belleginde yer edinmis acilartyla yagamaktadir. Basé i¢in kdydeki bu evin
Oonemi ve degeri oldukga fazladir. Cilinkii Basé i¢in bu ev, ¢ocuklarini ve yuvasini
temsil etmekte ve belleginde kalan anilarin yeniden canlanmasina yardimei
olmaktadir. Bunun disinda bu evi 6nemli bir konuma getiren nokta; Basé’nin
Hasan’in bir giin mutlaka donecegine olan inancini kaybetmemesinden kaynakli,

Hasan’in donmesi halinde gelip sigmacagi evin burasi olacagina inanmasidir.
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Basé’nin kdyde bir bagka ugrak yeri, genis bir tepe iizerinde bulunan ziyaretgahtir.

Burada Basé, Hasan’in bir giin donmesini ritiieller esliginde dilemektedir.

Sekil 4 Babamin Sesi Filminden Sahneler

Kaynak: ( beyazperde.com, 12.01.2012).

Basé’nin kiiclik oglu Mehmet, Diyarbakir’da esi Giilizar ile yasamaktadir.
Gulizar, hamiledir ve yakinda ¢ocugunu diinyaya getirecektir. Bu nedenle yeni bir
eve tasinrlar. Mehmet, esyalar1 eve yerlestirirken eski esyalari da kontrol eder.
Burada, babasiin yurtdisindayken gonderdigi ses kayitlarina rastlar. Mehmet’in
babast Mustafa; uzun yillar yurtdisinda ¢alismis, eve haber ulastirmada mektup
yerine ses kayitlar1 gondermistir. Ayni sekilde evdekiler de iletisimi ses kayitlari
yoluyla saglamislardir. Mehmet’in burada rastladigi ses kaydi, ¢ocukluguna ait
babasina gonderdigi ses kaydidir. Mehmet babasina, kdydeki yasantisindan olan
bitenden s6z etmekte ve babasina ne zaman doneceksin sorusunu sormaktadir.
Mehmet i¢in bu ses kaydi, ge¢misin yeniden canlanmasi anlamina gelmektedir.
Ciinkii  kayitlar, fotograflar, goriintiiler bellegin yeniden canlanmasma yonelik
oldukga etkili araglardir. Mehmet o gece annesi, babasi ve kayip abisi Hasan’1
rilyasinda gérmiistlir ve bu riiya uykusunu kagirmistir. Burada Mehmet’in uykusunu
kaciran riiyanin, ge¢mis ile olan travmatik hatirasinin bellekte ve bilingaltinda
olusturdugu kalintilardan kaynakli oldugunu ¢ikarimina variriz. Mehmet, bu riiyanin

etkisiyle ertesi glin annesini ziyaret etmeye karar verir.
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Filmin bundan sonraki boliminde, ses kaydinin filme etkisi gittikce artmaya
baslar. Bu ses kayitlarini kimi zaman, Basé’nin ge¢misi hatirlama aninda ge¢mis ile
bugiin arasinda baglant1 kurdugu kisimda, kimi zaman Mehmet’in bellege yapilan
gonderme aninda basinin Mehmet ile ilgili olan kisminda, kimi zaman da Hasan ile
ilgili sOyledikleri kisimlarin islendigi boliimlerde ortaya ¢ikar. Burada dikkat ¢eken
sey, kisilerle ilgili bolimlerde o kisinin goriintiisii ya da ge¢mise ait bir nesne ile
birlikteligi verilirken, Hasan ile ilgili ses kayitlarinda bir bosluk hissi olusturarak
verilmesi ve Kkonusmalarin genellikle Hasan’a uyar1 niteliginde olmasidir. Ses
kayitlarmin filme etkisi arttik¢a, Hasan’in neden kayip oldugunu anlamlandirmaya

baslariz.

Mehmet, sonraki giin annesinin Elbistan’da bulunan evine gelir. Burada
amact, ses kayitlarini bulmak ve ge¢misle olan yiizlesmesini gerceklesmektir. Clinkii
bellegin yeniden uyanis1 biiyiikk bir meraki barindirmaktadir, hatta bu uyanis;
Hirsch’nin belirttigi gibi bir tiir tutku 6zelligi tasimaktadir. Cok gii¢lii ve karmagik
bir tutkuyu ifade eden bu durum; sadece bilme ve hissetme ihtiyaci degil, yeniden
hatirlama, inga etme ve ayni zamanda ge¢misi tamir etme ihtiyacidir (Hirsch, 1996:
661). Mehmet, annesine Hasan’dan geldigini soyledigi bir mektup verir. Bu
mektupta Hasan’in, Kiirt¢e’nin eski kelime ve deyimlerini kendisine yazmasini
istedigini sOyler. Mehmet, ilk olarak eski fotograflari karistirir burada babasina ait
fotograflar daha ¢ok dikkatini ¢elmektedir. Basé, bu arada iizerinde Hasan’in adinin
yazili oldugu bir tebligati Mehmet’e gosterir, okumasini ister. Tebligat; Hasan’in 3
yil 6nceki bir davasindan beraat ettigini gostermektedir. Mehmet, annesine polislerin
Hasan’1 sormaya devam edip etmediklerini sorar. Burada Hasan’in, neden kayip
oldugu belirginlesmeye baslamistir. Mehmet, annesine buldugu ses kaydindan
bahseder. Basé, bu soruyu hos karsilamaz daha sonradan da gérecegimiz gibi Basé,
bu ses kayitlarinin sorulmasindan rahatsizlik duymaktadir. Ketum bir kisilige sahip

olan Basé, ses kayitlari ile ilgili sorulara tepkisel yaklagsmaktadir.
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Sekil 5 Babamin Sesi Filminden Sahneler

Kaynak: (sinemattirk.com, 12.01.2012)

Sonraki ginlerde Mehmet, siirekli eskiye ait esyalari karistirarak, Sses
kayitlarina ulagsmayr umut ederek ve bahgeyi duzenleyerek gecirir. Basé ise bir
stiredir Hasan’dan geldigine inandig1 telefon aramalarina Hasan diye cevap verip,
karsidan herhangi bir ses duymamasina ragmen konugsmaya devam etmektedir.
Hasan’in mektupta, Kirtce eski kelimeler ve deyimleri yazmasini istemesinden
dolay1 Basé, eski Kirtce kelimeleri telefon aramalarinda sdylemektedir. Burada
Basé’nin, anlamalariyla birlikte bilgisini verdigi kelimeler dikkat cekicidir. Bir
aramada, “lalijin” Kkelimesini agiklar: Anneler ¢ocuklarini besikte yalnmiz birakip
gittiginde, ¢ocuklarin aglamasina laliji denir. Bir de c¢ocuklari koyden gogiip
gittiginde, yashlar: yalniz biraktiklarinda yashlarin aglamasina denir. Bir de senin
gibi dénmeyenlerin annesinin aglamasina denir. Bir baska aramada, “karange bar
be” kelimesini agiklar: Kengere sormuslar, yurdun neresi, diye. RUzgar bilir, demis.
Daha sonraki bir aramada “pasdri” kelimesini aciklar: Insanlardan kacan, onlardan
uzak duranlara derler. Bir de kar kiitlelerinin yakininda, kar suyuyla biiyiiyen bir ot
var, ¢ok guzel bir ot, ama biraz aci ona “pasdri” denir. Bir de annesinden kagan
insanlara “pasari” denir. Burada Basé’nin agikladigi kelimelerin timii, sitem
esliginde Hasan’a gonderme yapan 6zel se¢ilmis kelimelerdir. Hasan’1n yurtsuzlugu,
annesini birakip gitmesini ve Basé€’nin oglunun ardindan tuttugu yasin agiklanmasi

bu kelimelerde saklidir.
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Sekil 6 Babamin Sesi Filminden Sahneler

Kaynak: (beyazperde.com, 12.01.2012).

Basé, balkona ¢amasir astig1 sirada camasir ipi kopar camasirlar yere serilir.
Mehmet, askiliga yeni bir ip takmak i¢in depoya iner, ip bulur bu sirada goéziine
depoda duran bavul ilisir. Bavulun yanina gider ve bavulu inceler. Bu bavul, filmin
¢dziim noktasidir ailenin gegmise ait bellegi bu bavulda sakhidir. Ipin kopup
camagirlarin yere serilmesi, sirlarin artik ortaya ¢ikacaginin sembolik ifadesidir.
Mehmet, askilig1 onardiktan sonra bavulun yanina iner ve bavulu incelemeye baslar.
Mehmet’in bu incelemesi; yillardir sakli kalmis bellegin, derinliklerine hapsedilmis
travmalarin ortaya sagilmasina neden olur. Mehmet’in gercekleri 6grenme istegi, bu
karsilasmadan sonra daha da tutkulu bir hal alir. Bun nedenle ses kayitlarini, 1srarci
bir sekilde annesinden ister. Ama bu israrlari, annesi tarafindan karsilik bulmaz.
Mehmet ile annesi arasinda ge¢mis, farkli anlamlara gelmektedir. Mehmet, ge¢misini
ogrenmek, annesi de ge¢misi unutmak istegindedir. Bu bolumde Mehmet, bavulda
eski tarihe ait gazeteleri ¢ikarir annesine bunlari neden sakladigini sorar; annesi
gecmisin kurcalanmamasi gerektigini diisinmektedir. Mehmet’in 1srarct sorgusu
Basé’nin, travmatik ge¢misi anlatmasini saglar. Buradaki ge¢mis; tarihte bilinen 19-
26 Aralik 1978 tarihinde Kahramanmaras’ta meydana gelen, resmi kayitlara gore;
120 insanin oldiigii Alevilere yonelik gerceklestirilen, Maras Katliamidir. Basé,
Mehmet’e “Iyi ki o giinleri gérmedin, yasamadin” diyerek, o giin yasanan acinin

boyutunu agiklamis olur. Base, bu béliimde katliam giinlinii oglu Mehmet’e biitiin
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gercekligiyle anlatir: Baban geceleri ¢alistyordu. Sabaha kadar ayaktaydim,
korkudan yatamiyorduk. Bir giin digart ¢iktim. Komsumuzun oglu hastanede
calisiyordu. Adi Ali idi. Baktim kosa kosa geliyor, annesine, “Anne ¢abuk kagalim.
Alevilerin evlerini bastilar. Alevileri oldiiriiyorlar.” dedi. Artik kacanlar kacti,
kalanlarin ise hepsini oldiirdiiler. Ben hemen eve geldim, babana dedim ki
“Miisliiman Tiirkiye diye bagiriyorlar, Alevileri éldiiriiyorlar, herkes kagryor, biz de
kacalim”. “Hayir, kapiyt kapat” dedi. Kapiy1 kapattim. Iceride bir tiifek vard, gidip
onu alip geldi. Ben elinden aldim, “yapma etme” dedim. Silahi indirdi. “Biz
kag¢muyoruz” dedi. Sonra geldi oturdu. Bir siire sonra kapuyt ¢aldilar. Kapyt agtim,
baktim 7-8 kisiler. “Bunlar da Alevi, bunlart da oldiiriip sevap isleyelim” dediler.
Alevi oldiiriince sevap isliyorlarmis! Sonra baban gitti, dolapta bir Kuran vardi, onu
alip getirdi. “Biz de insaniz, biz de sizdeniz” dedi. Oyle deyince, onlar da “Madem
bizdensin bu dualart oku” dediler. Baban da biliyordu, okudu. Bunun iizerine
“madem bizdensin niye bize katilmiyorsun? Bize katil, Alevileri oldiirelim.” dediler.
Artik can korkusundan o da onlara katildi. Gitti, iki-ii¢ saat gelmedi. Geldiginde
“Askerler yolumuzu ¢evirdi. Ben de ka¢ctim geldim.” dedi. Sonra biz de ¢ekip kéye
geldik. Biz kurtulduk, ama kalanlar, nice gelin, nice gocuk, gelinlerin bileklerini
kesip bileziklerini aldilar, bigakla satirla onca insan éldiirdiiler. Baban da ¢ocuklara
anlatma diyordu. lyi ki anlatmamisim. Sen de Hasan gibi ¢ekip gitseydin ben ne

yapardim?
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Eve geldim, babana "Musliman Turkiye
diye baginyorlar..." *

Sekil 7 Babamin Sesi Filminden Sahneler

Kaynak: (youtube.com, 28.01.2019).

Basé’nin anlattiklari, filmde olusan sorularin cevabi niteligindedir. Bu
dogrultuda Mustafa’nin ses kayitlari, bagka bir okumayla daha anlamli bir duruma
gelmektedir. Ailenin yasamis oldugu katliamin travmasi, uzun yillar etkisini
gostermis ve bu etkilenme yillar sonra Hasan’in daga ¢ikmasma neden olmustur.
Basé’nin bugiin yasadigi suskunluk, ogluna duydugu 6zlem, yalniz yasama istegi,
iletisimsizlik ve kaygi durumu o giin yasanan katliamimn bugiinii etkilemesinin
sonucudur. Base, travmatik geg¢misi bu ylizden hatirlamaktan kaginmakta, o giin
yasananlar1 unutabildigi 6l¢iide bugiinii kurabilecegini diisiinmektedir. Basé, o gun
cocuklarmi kaybetmemistir ancak, Hasan’in daga c¢ikmasi bu olaya bagh
gelistiginden, 0 olay yillar sonra Basé’nin oglunu kaybetmesine neden olmustur. Bu
yiizden Basé, konusmasinda Mehmet’e, “Iyi ki anlatmamisim. Sen de Hasan gibi
cekip gitseydin ben ne yapardim?” der. Basé’nin suskunlugunun, bu dogrultuda
yasadig1 travmatik ge¢misten geldigini anlariz. Mustafa’nin ses kayitlarinda da
Basé’ye yasananlar1 anlatmamasi i¢in uyarilar yapilmaktadir. Mustafa, ¢ocuklarinin
otkeye kapilip kotii seyler yapmalarindan ¢ekinmektedir. “Bak Basé, sana
soyliiyorum, Hasan’a dikkat et. Hatirladig seylerin dfkesine kapilmasin. Senin dogru
yolu ona gostermen lazim. Cocuklarin yaminda hi¢hbir seyden bahsetme.”. Burada
Mustafa’nin  sdylediklerinden, Basé’nin suskunluklarini ve neden higbir sey

anlatmadigini ¢ikarmis oluruz.
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Mustafa’nin gonderdigi ses kayitlart genelde Bas€ i¢in uyari, sitem ve
suglama icermektedir. Neredeyse biitiin sen kayitlarinda, Ozellikle Hasan’a vurgu
yapilmaktadir. Kayitlarin Hasan ile ilgili olan bélimlerinde, Hasan’a dikkat et diye
sonlanmaktadir. Mustafa’nin gonderdigi ses kayitlarinda vurguladigr bir baska konu
ise, dil ve kimlik meselesidir. Bu meselede yine Basé, Tiirkce 6grenmedigi igin
suclanmaktadir. “Seninle Kiirtce konusmak istemiyorum. Tiirk¢e konusunca
dediklerimi anliyor musun? Basé, c¢ocuklart boyle yetistiremezsin. Kendini
yetistirmiyorsun. Okuma yazma d6gren. Cocuklar hastalansa doktora bile
gotiremeyeceksin. Neyse sen simdi bu dediklerime de kirilirsin. En iyi bildigin
sey...”. Filmde biitiin yiikiin tasiyict olan Basé, hi¢ kimseyi memnun edemeyen tek
kisidir. Mustafa, bir¢ok yerde kabahati olmayan seyler yliziinden bile Basé€’yi
suclamakta, Hasan 6fkesini annesine yonetmekte, Mehmet ge¢misi anlatmamasindan
dolayr annesine sitem etmektedir. Basé’nin biitiin bu olanlara verdigi tepki
suskunluktur; tipki1 Anadolu’da yasayan bir¢ok kadininda oldugu gibi Basé de acinin

suskunlastirdig1 kadinlardan biridir.

Filmin iki yerinde, Basé’nin admin Asiye oldugunu duyariz. Ilkinde Mustafa
ses kayitlarinda Asiye der, digerinde Hasan’t sormaya gelen polisler kendisine bu
isimle hitap ederler. isminin degisme hikayesini Basé, bir boliimde Mehmet’e anlatir.
Okulda annesinin adinin Basé oldugunu séyleyen Hasan, annesinin isminden dolay1
ogrenciler ve 6gretmen tarafindan rencide edilir. Bunun Ofkesine kapilan Hasan,
annesinin adini kimlikte Asiye olarak degistirir. Basé€, ¢ok sonra hastaneye gittiginde
adinin Asiye olarak degistirildigini Ogrenir. Burada Basé’nin adinin bile bir
ifadesinin olmadigim1 goriirtiz. Kiiltlirel olarak bir ifadesi olan Basé isminin, karsi
tarafta bir anlam1 yoktur ve Kiirtce bir ismi temsil ettiginden dolay: kiiglimsenmesine

neden olmustur.

Mehmet, bozulmus ve hep ayn1 saati gosteren duvar saatini alir tamir etmeye
calisir, ama olmaz. O saat, Basé€ i¢in zamanin durdugunun gostergesidir. Mehmet’in
saati tamir etmeye calisip, bunu gergeklestirememesi de 6grendikleriyle zamanin
Mehmet igin artik eskisi gibi devam etmeyeceginin ifadesidir. Mehmet, annesiyle
kdye gider. Burada evin tamirat islerine girisir. Mehmet, Elbistan’da bahgeyi, evde
saati, kdyde yikilmig balkonu ve dokiilmiis sivalari onarmak i¢in film boyunca
ugragsmaktadir. Mehmet’in bu yaklasimi, ge¢misini onarma istegi ile paralellik

gostermektedir.
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Mehmet, kdydeki okulu ziyaret eder. Burada Mehmet’in, bellegindeki anilar
canlanmistir. Okul goriintiisii ile birlikte, Mehmet’in babasina goéndermek igin
konustugu ses kayit devreye girer. Bu kayitta okula baslamak isteyen Mehmet,
annesinin “Tiirkce biliyor musun? Okulda Tiirkce konusuyorlar, nasil gideceksin
peki?” dedigi konusmay1 duyariz. Bu sahne; dil ve kimlik konusunun tekrardan
islendigi sahnedir. Mehmet’in okula baglamas1 i¢in kabul edilen resmi dilin Turkce
olmasiyla birlikte Mehmet, Tiirkce konusamamaktadir. Burada giliniin kosullarinda,
resmi ideolojinin dayattig1 dil paradoksu ortaya ¢ikar. Tek kelime Tiirk¢e bilmeyen
Basé, oglunun Tiirkge Ogrenmesini istemektedir. Film boyunca kayitlarda tanik
oldugumuz iki dil vardir; ama 6grenilmesi istenen dil Turkgedir. Ciinkii Kiirt¢e’nin
cocuklar icin bir gelecegi yoktur hatta Kiirtge; c¢ocuklarin diglanmasina ve

otekilestirilmesine neden olmaktadir.

Mehmet eve doner, bu sahnede Mustafa ile Basé’ye ait ses kayitlarina
odaklaniriz. Basé, film boyunca ilk defa Mustafa’ya sitemde bulunmaktadir.
Hasan’in daga gittigini haber eden Basé, “sen simdi yine bana kizarsin, su¢u benden
bilirsin. Benim higbir sugum yok... Gel ¢ocuklarina bak ailene ne yapacaksan yap”
der. Basé bu ses kaydinda, Hasan’in kaybindan sonra artik her seyden vazgegmistir.
Hasan’in gidisine engel olamayan Basé, sugun kendinde olmadigini soyler. Bu
bolimde Basé; “Sen para kazaniyorsun. Ben de annene, babana ve ¢ocuklarina
bakiyorum. Tamam, sen para kazaniyorsun, ama biitiin derdi tasayr bana
birakiyorsun” seklinde konusarak, yillardir gecikmis olan isyanini dile getirmektedir.
Yillardir yurtdisinda calisan Mustafa, biitlin sorumlulugu Basé’nin omuzlarina
yiiklemesine ragmen, yine her olumsuz durumdan Basé€’yi sorumlu tutmustur. Bu
nedenle Basé, bu son olayda yasadigi aciyla birlikte, yillardir tagidigi yiikiin kolay

olmadigini bu bolimde Mustafa’ya anlatmustir.

Film, basladigi mek&nda sonlanmaktadir. Bu durum, déngusel olarak gelip
gidilen, yine tekrar doniilen noktanin, insanin bellegi oldugu ¢ikarimini yapmamizi
saglamaktadir. Bir agag, kurak bir tepe agacin altinda duran Mehmet, her sey
basladig1 gibidir; yagan karn disinda. Burada Mehmet’in, babasi igin kayda aldigi
ses devreye girer. Mehmet, gecmiste biraktig1 babasina seslenmektedir: “Seni ilk kez
bu yil riiyamda gérdiim. Bir ¢ocugumun olacagini, 6grendigim giin. Onceden ok
kizryordum uzakta oldugun igin. Basindan neler geg¢mis. Nelere boyun egmissin.

Nerelere iiziilmiigsiin. Bilmeyince anlamiyor insan. Hasan hala ayni hayallerinin
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pesinde. Baska tiirlii bir diinya istiyor. Sadece matematik degil, edebiyati da, miizigi
de, tiyatroyu da o6grendi. Senin istedigin gibi biri olmadi. Bu arada bir kizim oldu.
Adint Mori koyduk, Annem bazi huylarumin sana benzedigini séyliiyor. Senden kalan

seslerle yasiyor”.

Babamin Sesi  filmi, yonetmenlerinden Zeynel Dogan’in otobiyografik
hikayesine dayanmasi ve kendi hayatindan kesitler igeren bir yapida olmasi, filmin
post-bellek baglaminda 6zel bir konuma yerlesmesine neden olmustur. Film,
travmatik gegmise ait bir konuyu, ikinci kusak sanat¢ilar tarafindan aktarilmasi
dogrultusunda, post-bellegin sinemaya aktarimi agisindan 6nemli bir Ornek
olusturmaktadir. Zeynel Dogan, tarihsel gergeklige dayanan Maras Katliamini
kurmaca-belgesel tarzinda ikinci kusak olarak degerlendirmis ve bu agidan bir
anlatimi tercih etmistir. Zeynel Dogan, verdigi bir roportajda konuya su sekilde
aciklik getirmistir: “Diistindiigiim zaman da bu 6ykii ile babama dair, ¢ocuklarina
dair, annemin yasadiklarina dair bir dert vardi... Bir zehir vardi, onu attim. O
a¢idan bildigimiz, tamdigimiz bir noktadan yola ¢iktik ve bu kurmaca filmi yaptik”
(Tekes, 2012). Burada yonetmen, bu film ile bir zehir vardi, onu attum diyerek,
geemis ile yiizlesmek i¢in sinema sanatini kullandigini belirtmektedir. Yiizlesmenin
bircok yontemi oldugu gercegini goz onunde bulundurarak; Zeynel Dogan’in da
ylizlesmeyi sinema araciyla yaptigini soyleyebiliriz. Genel olarak Babamin Sesi
filmi; otobiyografik &geler igermesi, yasanan Maras Katliammin ikinci kusaklar
Uzerindeki etkisini islemesi, karakterler agisindan birinci ve ikinci kusak arasinda
bellek farkliligina vurgu yapmasi ve yasananlarin; ikinci kusak agisinda yiizlesme
gerceklestirmesi  bakimindan, post-bellek kavrami ¢ergevesinde 6nemli  kabul
edilecek bir film 6rnegi olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Filmi diger taraftan 6nemli bir
konuma getiren nokta ise, filmin konusunun kendi aile hikayesinden uyarlayan ve
filmin oyuncu ve yoOnetmenligini yapan kisinin aynit olmasidir. Bu dogrultuda
Babamin Sesi filminin 6zel bir icsellestirme gergeklestirerek, olusturuldugunu

sOyleyebiliriz.

3. Bellegin Travmatik Uyamsi: Kaygi Filmi Ornegi

Kaygi filmi, uzun yillar ana akim medya kurulusunda belgesel kurgucusu
olarak calisan Hasret’in, bireysel belleginden yola c¢ikarak; toplumsal bellege
uzanana, unutma ve hatirlama Uzerine kurulan ve igerisinde psikolojik gerilim

barindiran bir filmdir. Film, tema olarak travmatik gecmise ait hatirlama ve yiizlesme
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yapisinda olsa da, igeriginde barindirdig1 konu cesitliligiyle glinlimiiz Tiirkiye’sinde
yasanan bircok konu ve olguya deginmektedir. Ozellikle karakterin medya ¢alisan
olarak sec¢ilmis olmasi, basin manipiilasyonu aracilifiyla toplumsal alginin
yonetimini ve haber metinlerinin ¢arpitilma bigimlerini, ¢arpici sekilde gozler 6niine
sermektedir. Film, ana tema Uzerinden sosyal medya aktivizmi, kentsel doniigiim,
tilkedeki eril bakis agisi, siyasi baski ve Otekilestirme gibi konular cergevesinde,

yakin tarihimiz ve gliniimiiz Tiirkiye’sine bir bakis sunmaktadir.

Film, Hasret’in igerisinde bulundugu bir arkadas ortaminda, Ulke glndemine
dair tartismalarin ve elestirilerin yapildigi sahne ile baslar. Sosyal medya, eylemsel
pasiflik, twitter kahramanligi ve nefret sdylemi gibi konularin konusuldugu bu
ortamda, iktidarin destekgisi olan bir kanalda calisiyor olmasindan kaynakli Hasret
de elestirilerden payini alir. Hasret, kisisel olarak iktidara yakin bir diisiincede
olmasa da yaptig1 isten rahatsizlhik duymamaktadir. Onun yaptigi belgesel
kurgulamak oldugundan, bir bakima kendini bu sekilde temize ¢ekmektedir. Filmin
ilerleyen boluminde is yerindeki pozisyonunun degismesi, Hasret’in bu sistem

icerisinde artik yapamayacagini gosterecektir.

Hasret, is yerinde zamanin1 rutin olarak yaptig1 belgesel kurgulariyla gecirir.
Ancak is yerindeki manipiilasyon, sansiir, otosansiir ve insan iligkileri yine de
Hasret’1 zorlamaktadir. Calistig1 televizyon kanalinin adinin TekTv olmasi, glinimiz
medya sisteminin tek sesliligini ve yanliligin1 agiklar niteliktedir. Kanalda, arka
planda strekli birinin birilerine 6fkelendigi, haberlerde agiklama yapan siyasilerin
gerceklikten uzak agiklamalarda bulundugu ve bu agiklamalarin yanli kurgulandigin
goriiriz. Bu durum Hasret’i i¢ten kizdirmaktadir ancak, yapacak bir seyi yoktur.
Bunun yaninda ev ve sosyal yasami Hasret i¢in baska sekilde yiirimektedir. Disarida
ve evde Hasret’in, hep bir seylerden korktugunu ve sese, giirliltiiye, nesnelere,
objelere asir1 duyarlilik gosterdigine tanik oluruz. Filmde kullanilan ses ve ritim de
bunu destekler niteliktedir. Filmin agilis sahnesinden son sahnesine kadar kullanilan
ses Ve ritim, filmin dramatik yapisin1 desteklemekte ve olusturulan kaygi durumunun

sunumuna katk1 vermektedir.

Filmin ilerleyen boliimlerinde Hasret’in nesnelere ve sese gosterdigi asiri
hassasiyet, artis gosterir. Hasret; is yerinde, disarda, evde ve neredeyse yasadigi her

ortamda bir seylerde karsi asirt duyarlilik gostermekte ve bu durum Hasret’in
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hayatini olumsuz etkilemektedir. Filmin arka planinda sehrin kentsel doniisiim
sonucu olusan yikint1 hali, ¢irkinlesen ve betonlasan sehir yapist ve her yerde olusan
ingaat sesleri, filmin anlatiminda yardimci etken olarak kullanilmis ve sehrin bu
uyumsuz, cirkinlesmis yapisi; Hasret’in psikolojik durumunu yansitacak tarzda
olusturulmustur. Hasret’in oturdugu apartman da kentsel donlisim projesi
kapsaminda bosaltilmaya baslanmistir. Bu bina ve mahalledeki ¢evre binalar, artik
yikilacaktir. Hasret evde oldugu zamanlar insaat sesleri hi¢ kesilmez, strekli bir

yerlerde yikim sesleri gelir. Hasret’in ev yasamina tanik oldugumuz béliimlerde, bu

seslerin Hasret lizerindeki psikolojik etkisini yakindan goriiriiz.

Sekil 8 Kayg: Filminden Sahneler
Kaynak: (beyazperde.com, 31.01.2017)

Hasret, mobing uygulanarak belgesel kurgusundan bilten kurgusuna gegirilir.
Bunun nedeni de, belgesel kurgusunda kanalin istedigi boliimlerin ¢gikarilmadigidir.
Biilten kurgusuna gectikten sonra Hasret i¢in yaptig1 is ¢ekilmez olur. Bu boliimde
medyadaki manipiilasyonu, yanli haber anlayisin1 ve masaiistii haber diizmeceligini
yakindan gormiis oluruz. Is yerinde yasanan bu olumsuzluklarla birlikte, Hasret’in
glinliik yasami da yolunda gitmemektedir. Psikolojik gerilimin arttigi ve artik
Hasret’in hayatinda daha fazla olumsuzluklarin ortaya ¢iktig1 bu boliimlerde Hasre;
belleginde ardil olarak kaldigi ve animsamada tam olarak ortaya ¢ikarmadigi bir
takim imgeler ve c¢agrisimlarin duyumsanmasi bi¢ciminde geriye doniik
olumsuzluklar oldugunu saptar, ama ne turden bir olumsuzluk barindirdigini

bulamaz. Hasret, uzun siiredir aym1 kabuslar1 gormekte ve gittigi parkta ayni
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cagrisimlart duyumsamaktadir. Ancak ne oldugunu animsamalarin ¢ikarimini tam

olarak yapamamakta ve bilmedigi bu durum onu, fazlasiyla rahatsiz etmektedir. Bu

boliim, artik psikolojik gerilimin filmde fazlasiyla hissedilmeye baslandig1 bolimdiir.

Sekil 9 Kayg: Filminden Sahneler
Kaynak: (beyazperde.com, 31.01.2017).

Hasret, evde oldugu bir sahnede arkadasi Mehmet ziyaretine gelir. Once
giinliik konugmalar yapilir daha sonra Hasret, Mehmet’e bir parka gittigini ve bazi
cagrisim yasadigini anlatir. “Ben bugiin bir parka gittim, parkta bir sarki duydum.
Melodisi igte sozleri, her seyi degisik, farklvydi. Aslinda ¢ok farkl da degildi. Fliitle
calintyordu, daha once hi¢ dinlemedigim bir seymis gibi geldi. Sonra baya dinledim
duydum, diye diisiindiim”. Hasret, parkta ge¢mise ait bazi ¢agrisimlar duyumsamastir.
Bu cagrisimlar Hasret’1, anne babasinin 6liimiinii sorgulamaya yonetmistir. Hasret,
gegmisi animsamada imgeleri kullanmakta ama tam olarak bir sonuca
varamamaktadir. Gordiigii aym1 kébuslar, imgelerin olusturdugu ¢agrisimlar ve
gecmisin silik izlerinin tiimii; Hasret’i bu boliimde geg¢misi sorgulamaya ve ¢ozlime
ulagsmaya itmektedir. Hasret, Mehmet’e siirekli gecmisi diistindiigiinii sdyler. Anne
ve babasina ne oldugunu anlamaya calistigini, aslinda ne oldugunu bildigini ama
hatirlamadigini anlatir. Bildigi araba kazasinda 6ldiiglidiir ama Hasret, baska bir sey
oldugunu bunu hatirlayamadigini diistinmektedir. Bu nedenle Hasret, arastirma da
yapmistir. Ama yaptigi arastirmalar neticesinde, bir sonuca ulagamamistir. Calistigi

kanalin arsivinde anne ve babasinin 6liim tarihine ait olaylara bakmis, o giine hatta o
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aya dair siyasi bir habere rastlamamistir. Hasret’in {izerinde durdugu sey de budur
aslinda; nasil olur da o aya ait bir siyasi haber olmaz. Bu nedenle Hasret, o tarihin
bilingli olarak unutturulmak istendigini diisiinmektedir. Hasret’i bu arayisa iten baska
etken de, bir siiredir siirekli olarak gordiigii kabuslardir. Bu kabusla birlikte her sey i¢
ice gecmistir. “Boyle sesler duyuyorum boyle, oyle sesler degil. Boyle kulagin baya
duyabildigi sesler. Béyle birileri, duvarlara tas gibi bir seylerle vuruyorlar gibi.
Insaat makinelerine benzer sesler duyuyorum. Boyle uykulu oluyorum, kalkiyorum,
diyorum hani giiciimii topluyorum, bakiyorum mahalle kendi havasinda. Ilk
duydugumda sordum alt komsuya bir sey duymamig. Sonra bizim Arif abiya
sordum...” Hasret, Mehmet’e gordiigli kabusu anlatir: “Béyle ¢ok kalabalik, baya
diinya kadar insan toplu halde bagwriyor herkes, herkes dedigim surf...”. Hasret igin
kabuslar, gerceklere karigmistir. Bunlar1 birbirinden ayiramayan Hasret, siirekli

gordiigii kabuslarin bir anlamimnin oldugunu diisiinmektedir.

Hasret, her zaman gittigi parkta yiiriimektedir. Seslere ve objelere hassasiyet
gosteren Hasret, burada once kosede toplanmis parke taslarina dikkat kesilir, sonra
yaninda kosarak gegen bir grup, Hasret’i oldukea tedirgin eder. Birka¢ defa goriiniip,
Hasret’e bir seyler animsatan kangal kopegi, burada da gorinmektedir. Burada belli
belirsiz imgeler ve goriintiller canlanir; en dikkat c¢eken gorintl ise yanan
mesalelerin oldugu goriintiidiir. Hasret, bu karmasa igerisinde bir biifeye varir,
biifede duran biitiin gazeteler ayn1 manseti atilmistir: “Cezayr Halk Verdi”. Hasret, 0
giinlin sabahinda kurgu yaparken, kendisinden Kj’ye bunu yazmasi istenmistir ve
bunu yazmak istemeyen Hasret, bu konu iizerinden bir tartisma da yasamistir. Biitiin
mansetlerin ayn1 atilmasi, iilkede yapilan gazeteciligin 1smarlama bir gazetecilik

ornegi olusturdugunun gostergesidir.
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Sekil 10 Kayg: Filminden Sahneler

Kaynak: (1imdb.com, 12.05.2017).

Hasret, artik ise gitmemeye baslar. Nerdeyse her giin parka ugrar, evde
hatirlatmaya yardim edecek arastirmalar yapar. Icinden c¢ikilamaz hal almaya
baslayan bu durum; giin gegtikce Hasret’in psikolojik olarak kotiilesmesine neden
olur. Evde eskiye ait ne varsa karistirir; sandiklari agar, fotograflara bakar, ses
kayitlarin1 dinler ve bazen eskiye ait imgeler silik ve karmagik bicimde belleginde
canlanir. Hasret, babasina ait bir kitabin i¢inden bir adres bulur. Adreste, Canan
yazmaktadir. Hasret, eski bir hana gidip Canan’t bulur, ancak Canan
konusmamaktadir. Hasret, boylelikle buradan da higbir sey 6grenemeden evine
doner. Hasret’in anne ve babasina dair animsadigi gorintulerde, iki defa anne ve
babasini goriiriiz. ilkinde babasi, bir sarki bestelemis ve onu ¢almaktadir. Digerinde
ise babasi, bir festivalden soz etmekte ve annesi o festivale gitmesini istememektedir.
Annesi festivalin giivenli olmadigindan s6z eder, babasi bu konuda annesini ikna
etmeye calismaktadir. “Yav dernekle bakanlik birlikte diizenliyorlar, koskoca vali
cagiryor. Ankara’dan bir siirii misafir geliyor, bildigin senlik havasi iste. Varsin ii¢
bes kisi ¢iksin gavur desin, kafir desin ne yapabilirler ki, yani herkes ¢ok heyecanli
ekip tamam. Kendi tiirkiilerimizi kendi topragimizda séyleyecegiz var mi bundan

daha giizel bir sey? Hem Asif da ¢ok heyecanland: duyar duymaz. Canan da éyle”
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Hasret, artik evden hi¢ ¢ikmamaya baslar, arkadaglarinin aramalarin1 yanitsiz
birakir. Duydugu sesler, animsadigi goriintiiler, aldigi kokular her sey Hasret’in
travmatik bellegini harekete gec¢irmistir. “Duvarlar ¢ok sicaktir ve yanik kokusu her
yvan sarmigtir”. Hasret, caresizlik icerisinde ge¢mise ait ne varsa ortaya dokmiistiir,
bugliniin i¢cinde ge¢misi yasar hale gelmistir. Psikolojik gerilim seklinde ilerleyen
son bolum, Hasret’in kapiy1 agmak igin girdigi sifrenin kabul edilmemesiyle doruga
ulagir. Hasret, kapidan geri giderken duvara carpar, o sira duvardan gevsemis olan
parkelerden biri yere diiser. Hasret, parkeleri hizla bir bir indirir; ortaya bir duvar
resmi ¢ikar. Resim, alevler iginde yanan bir binaya aittir. Bu resimle birlikte
Hasret’in, daha 6nce hatirlamaya calistigi melodi bir fliitte ¢alinir; sézlerini unuttugu
sarki hatirlanmustir. Fliit yere diiser; kosturan grup, teyzesinin bir yerlere siginma
cabalari, kimsenin yardimci olmamasi, teyzesinin yaralanmasi, sopali insanlar, taglar,
sloganlar, bagiriglar, yanan mesaleler ve en sonunda binanin atese verilmesi biitiin
anilar canlanmistir. Nora’nin da belirtigi gibi, uzun belirsizliklere ve ani dirilmelere
elverisli bellek, burada dirilmistir (Nora, 2006: 20). Hasret kapilara vurur, agamaz.
Yere diisen abajurdan dumanlar yiikselmektedir. Pencerelere yonelir agmaya calisir,
basarili olamaz. Kimse yok mu? Diye seslenir, duyan olmaz. Panik igerisinde
babasina ait baglamay1 alir, cam1 kirar ve kendini disar1 atar. Hasret’in bu sahnede

yasadig1 her sey; tipki o giin yasananlara benzer sekilde gerceklesmistir.

Hasret’in bellegindeki bu uyanisin sebebi; toplumsal bellekte derin yaralar
acmis, Madimak Oteli Katliami1 ya da bilinen adiyla Sivas Katliami olaylaridir. Sivas
Katliami; 2 Temmuz 1993 yilinda Sivas’ta diizenlenen Pir Sultan Abdal Kdltir
Etkinlikleri sirasinda Cuma namazi ¢ikisi yaklasik on bes bin kisilik bir grubun,
“Miisliman Tirkiye” sloganlart esliginde Aziz Nesin ve bir grup aydinin kaldig
oteli atese vermesi sonucu; iki gosterici, iki otel calisani olmak {iizere 37 kisinin
hayatini kaybetmesine neden olan olaylardir. Bu katliammn sorumlulari
cezalandirilmamis ve dava, 2012 yilinda zaman asimina ugramistir. Toplumsal
bellekte derin bir ac1 birakan bu olay; Hasret karakteri iizerinden bireylerde biraktigi
psikolojik etkisini de gozeterek buglinkii iilke yapisiyla da baglantili olarak
islenmistir. Filmin basindan sonuna kadar, imgeler araciligiyla bu olaya gonderme
yapilmistir. Ozellikle filmde adi sikga gecen Muzaffer Kardesler karakterinin
aciklamalari, Sivas Olayindaki ag¢iklamalarla paralel icermektedir. Bir bdlimde

Hiiseyin Ugur karakterinin yazmis oldugu Yanlis Hafiza adl kitabi hedef alan Furkan
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Muzaffer; yazara istii kapali tehditler savurmus, yillardir sahit oldugumuz gibi o
climleyi kullanmistir; “geregi neyse yapilir . Yine 6limlerin yasandig1 bir olayda, bu
karakterin aciklamalari o giinlin siyasilerinin agiklamalariyla benzerlik gosterir.
“Yani bu olenler isteselerdi kurtulamayacaklar miydi? Bu millet bunu yeme! Bazi
kendini bilmezler de ¢ikmis bu oliimlerden firsat bilip bir kaos ortami yaratmaya
calistyorlar. Bu millet kaos ortami yaratmaya calisanlara karst tahrik olmustur,
olmustur bitmistir. Bu millet yiice bir millettir. Halkimizla giivenlik giiclerimizi

kesinlikle kars1 karstya getirmeyecegiz”.

Genel olarak Kayg: filmi; toplumsal bellekte yara agmis bir konuyu ele
almasi, bu konunun ikinci kusak bir karakter iizerinden anlatilmasi ve yine ikinci
kusak bir yonetmen tarafindan ¢ekilmis olmasi sebebiyle; post-bellek tanimlamasina
uyan bir filmdir. Filmin yonetmeni Ceylan Ozgin Ozgelik, toplumsal bellekte yara
acmis ve toplum olarak yiizlesme gerceklestirilmemis bir konuyu, sinema araciligiyla
tekrar giindeme tasimig ve sinemay1 yiizlesme aract olarak kullanmistir. Toplumsal
travmaya neden olan bu olay; yonetmen tarafindan deneyimlenmis bir olay degildir.
Yonetmen, o giine dair duydugu, izledigi ve dinledigi Ol¢iide olayr yeniden
yorumlay1p aktarmustir. Ozgelik verdigi réportajda, “filmin esinlendigi katliama ve o
sehrin tarihine dair kitaplar, dava siirecinin detaylari, heniiz yok edilmemis videolar
ve gazete mansetleri birincil kaynagimdi.”(Eren, 2017) demektedir. Y6netmenin
olay1 goren ya da yasayan birinci kusak olmamasi, filmin ikinci kusak aktarimi
olarak, post-bellek baglaminda degerlendirilmesine olanak saglamaktadir. Ozgelik’in
bu filmde 6zellikle yapmak istedigi, ge¢miste yasanmis travmatik bir olay1 bugiin
yasatmak ve sinema aracilig1 ile gelecege aktarmaktir. Ozgelik verdigi roportajda:
“Hafiza ve bellegin Kaygi 'nin atardamart olmast kaginilmazdi. Hepimiz unutuyoruz
clinkii. Her seyi unutuyoruz. Yakin tarihimizdeki kanli olaylardan sokaklarimizin
adlarina... Her seyi. Birbirimizle ve ge¢misimizle yiizlesebilme yetimizi kaybetmek
tizereyiz. Bu kaybedisi diisiindikce ve unutma-unutturma iizerine arastirma yaptikea,
kendimi defalarca kez yeniden kurgulanmis bir distopyanin i¢inde buldum. Hepimiz
gibi.” aslinda yonetmen burada, toplumsal bellegimizin unutma-unutturma tzerine
kurulu oldugunu ve filmin bunu engellemeye yonelik bir eylemi gergeklestirdigi
belirtmektedir. Bir baska roportajinda neden bu konuyu sectin sorusuna Ozgelik’in
verdigi cevap, post-bellek kavramimin agiklayicist niteligindedir: “Film, bir

hatirlama  filmi oldugu ic¢in temelinde kendi geri doéniisiimii yasadim. Kendi
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hafizasiziigimdan kaynaklanan bir hafiza filmi yapacaktim, bunu biliyordum. Benim
aklima mekanlarla gelmisti ve filmde bunlarin olacag: kesindi. Tabii ki iktidarin ve
medyanin bu hafizaya etkisi kesindi. Ama hangi katliam sorusunun cevabini -Ki bu
soru katliamlart dahi unutabilir miyiz sorusunun iistiine gelmisti- biraz kendimde
aradim. Eski bir medya ¢alisami olarak goziimii kapatip televizyonda gordiigiim ilk
ve en eski neyi hatirliyorum diye diigiindiim. Ilk aklima gelen de Aziz Nesin’in itfaiye
aracindan sarkitildigi an oldu. O zaman ben 13 yasindaydim ve daha eskiye
gidemedim. Sonra katliamlar: okumaya basladim.”(Cakir, 2018).

Buradan hareketle yonetmen; Tiirkiye siyasi tarihinde yer almis ve tarihsel
gerceklige dayanan yaganmis bir olayi, 6znel bakisiyla ikinci kugak sanat¢i tanimina
uygun olarak yorumlayip, sinemaya aktarmistir. Bunu yaparken, ikici kusak karakter
tizerinden bir anlatimi tercih etmistir. YOnetmenin inceleme, arastirma ve bunun
sonucunda aktarma bigimi; birinci kusak tanikligi seklinde degil, ikinci kusak
yorumlama bigiminde olmustur. Yo6netmen, buginiin i¢inden geg¢mise bakarak bir
aktarim gerceklestirmis ve travmatik gecmisin sinema araciligiyla goriiniir

kilinmasini saglamistir.

F. Bulgular ve Yorum

Dérdiincii boliimde arastirma kapsaminda orneklemi yapilan filmlerin, post-
bellek kavrami baglaminda belirtilen sorulara yanit aranmistir. Elde edilen
bulgularda filmlerin, post-bellek kavrami g¢ergevesine uygun bir yapida oldugu
sonucu ¢ikarilmigtir. Ornekleme alinan ii¢ filmde de post-bellek kavramima uygunluk
olusturacak, belirli parametreler ekseninde kavrami ortaya c¢ikaracak yaklasimlar
saptanmustir. Ornekleme alman Annemin Sarkisi, Babamin Sesi ve Kayg: filmleri,
Marianne Hirsch’nin tanimladigi post-bellek kavraminin sundugu gergceveye uyan
yapist nedeniyle; Tirk Sinemasi’nda bu kavrama karsilik gelen filmler oldugu
sonucuna vartlmistir. Filmlerin timunde kullanilan eskiye ait fotograflar, sandiklar,
kayitlar, sarkilar, goriintiiler ve bellegin ¢oklu yapisinin kullanimi ile post-bellek
kavraminin ana hattin1 olusturacak ikinci kusak islenisi; filmlerin bu kavrama
uygunluk gosteren baslica temalari olarak karsimiza ¢ikmigtir. Filmlerin diger bir
uygunluk gostergesi de toplumda yara agmis ve travmalara neden olmus, 1990’lar
kdy bosaltmalari, Maras Katliam1 ve Sivas Katliam1 gibi tarihsel gercekligi olan

konularin secilmis ve ikinci kusak yonetmenler tarafindan islenmis olmasidir.
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Arastirmada incelenen Annemin Sarkist filmi, Ali ve Nigar Ana karakterleri
cevresinde anne ogul iligkisinin islendigi ve olusturulan anlatim yapisiyla toplumsal
bellegin ve kusaklar arasi bellek farkliliginin ortaya konuldugu bir filmdir. Film,
Nigar Ana gevresinde bellegin izinin bir sarkida siiriildiigii ve ge¢mis imgelerin
hatirlamay siirekli tetikledigi bir bicimde sunulmustur. Nigar Ana, Annemin sarkisi
filminde yasadig1 travmatik ge¢misle birlikte, go¢ ettirilmis ve metropolde yasamaya
zorunlu birakilmigtir. Nigar Ana, yillardir metropolde yasamasina ragmen buraya
uyum saglayamamis, kentsel doniisiim sonucu metropolde ikinci defa go¢ yasamustir.
Her gecen gun kdyiune doénme arzusu igerisinde yasayan Nigar Ana, koyune
gidecegine az bir zaman kala hayatin1 kaybetmistir. Nigar Ana’nin bu filmde, birinci
kusak olarak travmayi yasamis ve belleginde yasattigi acilar1 yillar boyunca tagimis
biri olarak sunulmustur. Nigar Ana, belleginde kalan anilarla ve kaybettikleri ile
birlikte, kayip bir sarkida ge¢cmisin izini siirmistiir. Oglu Ali ise gocukluguna ait
travmalarin etkisini hala yasiyor olmasinin yaninda, gelecege odakli yasamaya
calisan biridir. Filmde Ali, ikinci kusak olarak sunulmustur. Travma sonras1 kusagi
temsil eden Ali, post-bellek kavraminin tanmimladigi kusaktir. Gegmis, anne ogul
acisindan farkli bigimde algilanmaktadir. Kusak farki, bu algilamanin farkliliginin
o6nemli bir nedenidir. Film, yonetmen tarafindan olusturulma bigimiyle de post-bellek
kavramiyla iligkilidir. Filmde islenen konu yonetmenin ¢ocukluk yillarina
rastladigindan; yOnetmenin yorumlama, anlatma ve aktarma bigimiyle de ikinci

kusagi temsilen film post-bellek GrinGdur.

Aragtirmada incelenen Babamin Sesi filmi, tarihte bilinen Maras Katliamini
Annemin Sarkist tfilminde oldugu gibi anne-ogul iliskisi ¢evresinde olusturan, ana
tema olarak kayiplarin yasandig1 bir olayda, ses kayitlarinin gegmis ile ylizlesmeyi
saglayacak ve travmatik ge¢misi ortaya ¢ikaracak bi¢imde islendigi bir filmdir. Film,
birinci kusag: temsil eden Basé karakteriyle, ikinci kusagi temsil eden oglu Mehmet
karakteri lizerinden anlatilir. Filmde, hi¢ gériinmeyen ama ses kayitlarinda siirekli
filmde bulunan Basé’nin kocast Mustafa ve kayip oglu Hasan da bilgiler verilerek
sunulur. Filmin toplumsal bellekte yara agmis ve yilizlesmenin gerceklesmemis
oldugu Maras Katliam1 olaymi islemesi, otobiyografik Ogeler igermesi, katliami
yasamis birinci kusak ile olaylari deneyimlememis Mehmet temsilinde sunulan ikinci
kusak karakteri icermesi ve kusaklar arast bellek farkin1 ortaya koymasi

bakimimdan; post-bellek incelmesine deger goriilecek bir filmdir. Filmin diger bir
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onemli kriteri de olaylar1 yasayan ve ikinci kusagi temsil eden Mehmet karakterinin
filmin yonetmenligini yapmasi ve yonetmenin otobiyografik eseri olmasidir. Film,
gerceklige dayali yar1 belgesel tarzinda ikinci kusak yonetmenlerin olusturdugu ve
yorumladig1 yapisiyla, post-bellek kavramina denk diiser. Filmde kullanilan fotograf,
bavul, eski esyalar ve ge¢mise ait ses kayitlart post-bellege yardimer olan dnemli
araclar oldugundan bu film, biitiin bilesenleriyle post-bellegi yansitacak Onemli

degerlere sahip bir filmdir.

Arastirmada son olarak incelenen Kayg: filmi; toplumsal bellegi derinden
etkileyen ve Turkiye siyasi tarihinde 6nemli bir yer tutan, Sivas Katliamini konu
almaktadir. Film, psikolojik gerilim tiriinde geg¢misin travmatik olaymimn bugiini
etkilemesinin 6nemli bir 6rnegidir. Hasret karakteri iizerinden islenen film, yakin
siyasi tarihimize ayna tutmaktadir. Filmin icerisinde yer alan bir¢cok 6ge, filmin post-
bellek kapsaminda incelenmesine kriter olusturur. Film boyunca arayis igerisinde
olan Hasret, belleginde silik kalmig anmilarin gordiigii kabuslarla ortaya c¢ikmasi
sonucu ge¢misine yonelmekte ve 6len anne ve babasinin bilinenin aksine baska bir
nedenden otiirii 6ldiigline inanmaktadir. Gegmisi arastirmaya baglayan Hasret, bu
noktada diger filmlerde oldugu gibi, eski fotograflar, goriintiiler, nesneler ve esyalara
yonelmektedir. Ge¢misin bilinenden farkli olduguna inanan Hasret, gercekligin
pesine diismekte ve biitlin gliniinii yasadig1 ¢agrisimlari anlamlandirmaya calisarak
gecirmektedir. Hasret’in bu yaklasimi belli bir siire sonra filmde, sik¢a islenen
psikolojik gerilim yaratmaktadir. Filmin son bélimiinde yasadigi sok etkisiyle
Hasret, biitiin ge¢cmisi hatirlar ve anne ve babasmnin neden 6ldiigiinl anlamasi,
bellegin travmatik uyanisiyla olur. Filmin, tarihsel ger¢ekligi olan ve toplumda yara
acmis bir konuyu tema olarak se¢mis olmasi, Hasret karakteri lizerinden travmanin
ikinci kusak etkisini islemesi ve ikinci kusak tarafindan sorgulanip yiizlesilmesi
agisindan; post-bellek kapsaminda degerlendirilmesine olanak saglamigtir. Diger
taraftan filmin yonetmeni Ceylan Ozgiin Ozgelik, ikinci kusak sanatgi olarak;
gecmiste yasanmis travmatik bir olayr yorumlayip aktarmis oldugundan, film bu

anlamda da post-bellek Grinudur.

Arastirmada kullanilan filmlerde ortak bulgu; filmlerin yapim, anlatim ve
aktarim ozellikleri kapsaminda post-bellek kavramina bir¢ok agidan uygun diisecek
ve post-bellek tanimini karsilayacak yapisalligi icermesidir. Ayrica filmlerin olusum

asamalar1 ve getirilen ¢6ziim modeli ile yonetmenlerin ikinci kusagi temsil etmesi ve

151



ylizlesmeyi sinema araciligi ile yapmasi, degerlendirme asamasinda bu g¢alismada
yardimct etken olusturmasini saglamistir. Bu kapsamda filmler incelenirken, post-
bellek kavraminin olusturdugu kriterlere uygun bulundugu gézlemlenmistir. Ayrica
yonetmenler; tarihsel gergekligi dayanan ve gegmiste travmaya neden olmus konulari
isleyerek, toplumsal bellege katki sunmus ve bu da filmlerin bir bakima belge gorevi

gérmesini saglamistir.
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V. SONUC

Sinema temsiliyet baglaminda, icerisinde bircok konuyu ve soylemi
baridirabilmektedir. Bu yapisi ile farkli temsiliyetlerin sinemada yer bulmast,
muhalif kesimin de goriiniir kilimmasimi saglamaktadir. Ancak muhalif sinemanin
gorilinlir olma hedefi, bir¢ok nedene bagli olarak engellenmekte ve yapim-dagitim
asamalarinda zorlayici kosullarla bas etmek zorunda kalmaktadir. Muhalif sinema
anlayisi i¢in durum boyle iken, ana akim sinemada isleyis farkli ilerlemektedir. Ana
akim sinema hakim ideolojiye bagimlidir ve bu ideolojinin amag¢ ve istekleri
dogrultusunda yapilmayan ¢alismalarin, ana akim sinemada yer bulmasi neredeyse
imkansizdir. Cilinkii ana akim sinemada, ciddi bir tekellesme sorunu bulunmaktadir.
Bundan dolay1 ana akim sinema, 6zellikle egemen ideolojinin goriiniir kilinmasi ve
tahakkiimiin devam ettirilmesi bigimine diizenlenir. Bu noktada muhalif sinemacilar
alternatif gelistirerek, fakli bir alanda ve kulvarda goriiniir olmay1 hedeflerler. Ancak
bu kez de baski ve uygulamalar, bu alan1 da sorunsuz sekilde kullanmalarinin 6niine
gecer. Egemen ideoloji, kendi istek ve amaglart dogrultusunda yapilmayan bir filmi
sansir yapisiyla engellemeye calisir. Tiirk Sinemasi'nin genel yapisi da yillardir bu

eksende ilerlemeye devam etmektedir.

Toplumsal gergekci filmlerin ortaya ¢ikmasi ve politik nesnellige dayanan
konularin sinemada yer bulmasiyla birlikte, sansiir diizeninin sinemay: tahakkiim
altina alma cabalar1 yogunluk kazanmstir. Ozellikle 1970’ler Yilmaz Giiney’in
politik sinema anlayiginin Tiirk Sinemasi’ni1 etkisi altina aldig1 yillarda, sansir kurulu
nerdeyse her filmi yasaklar duruma gelmistir. Politik atmosferin de sinemay1 etki
altina aldig1 bu yillarda sinemada politik konularin agirlik islendigi, bu karsin siyasi
yasamin da agirhiginin fazlasiyla sinemada hissedildigi bir noktada, bu iki durum
arasindaki  ¢ekisme ekseninde filmler c¢okta nedensellige baglanmadan
yasaklanmakta ve yillarca sansiir kurulunun onayini alamadigindan gdsterim sansi
bulamamaktadir. Bunun yaninda ana akim sinema i¢in durum farklilik

gostermektedir. Hakim ideolojiye uygun davranmayi amag edinmis ana akim sinema,
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bu dénem de yine politik gerceklikle iligkisi bulunamayan, sinemanin eglendiren ve
uyutan tarafini gosterme amacina girismistir. Bunun yaninda bu donem sinemada
erotik film furyasi baslamis ve sinema salonlar1 bu tirden filmlerin gdsterimine
oncelik vermistir. Politik sinema yapisalliginda yapilan her filmin tiirlii bahanelerle
sanslirlendigi bu donemde, erotik film furyasinin serbestge dolagima sokulmasi,
egemen ideolojinin sadece politik olan sinemaya karst oldugunun gostergesi
niteligindedir. Ciinkii egemen anlayis, kendisi i¢in sanatin tehlikesiz olanini tercih
etmektedir ve ancak kendi istegi dogrultusunda yapilan bir calismaya onay

vermektedir.

Toplum ile sinema, birbirinden bagimsiz diisiiniilemez. Siyasi yasamda
olusan bir degisim c¢ok siirmeden sinemada yer bulmaktadir. Bu dogrultuda
1970’lerde Tiirk Sinemasi’nin toplumsal degisime gdstermis oldugu yaklasim, 1980
darbesinin yasanmasiyla sekteye ugramistir. 1980 Darbesi’yle, toplumsal yasama
getirilen yasak ve kisitlamalar sinemada da yasanmistir. Bu donemin sert sansur
uygulamalar1 Tiirk Sinemasi’ni nerdeyse film yapilamaz hale getirmistir. Darbenin
yasandigi yillardan 1980’lerin ilk yarisina kadar donemde politik konulara yer veren,
darbenin toplumda yarattigi tahribati gozler Oniine seren c¢aligsmalar, yeterince
yapilamamistir. Ancak 1980’lerin ikinci yarisinda darbeyi konu alan yapimlarin
sayist artmig ama bunlar da darbenin toplumda yarattigi infiali anlatmak yerine,
bireyler tizerindeki kismi etkiyi konu olarak se¢meyi tercih etmisler, dolayisiyla
sansurden etkilenmemislerdir. Cunki bu filmler, dénemi politik gergekligini elestirel
yapida sunmadiklar1 i¢in darbe yonetimi tarafindan sakincali goriilmemislerdir.
1980’ler Tiirk Sinemasi, daha ¢ok bireysellik barindiran ve bireysel problemleri konu
alan filmlerin iizerinden sekillenmistir. Darbeyi konu alan filmlerde bile bireysellik

noktasindan yola ¢ikarak, darbe donemi anlatilmistir.

1990 yillarinda yaganan toplumsal degisim ve kiiresellesen diinyanin getirdigi
farkli bakis agisi, Tiirk Sinemasi’nda da karsiligini bulmustur. Bu dénemin
yonetmenleri, toplumsal degisim ekseninde bireysel konulara agirlik vermis; kentsel
yalnizlik, toplumsal baski, cinsiyet¢ilik, siyasetin kiskacinda kalmiglik gibi konulari
bireysellikten yola ¢ikarak anlatmislardir. Bu donem, Avrupa Sinemasi’nda gorunr
olmay1 basaran ve katildig1 festivallerde onemli ddiiller alan yonetmenlerin, farkli
anlatim ve yapim modelleriyle Tiirk Sinemasi’na yeni bir anlayis kazandirdigi bir

donemdir. Politik gercekligin elestirel yaklagimla ele alindigi bu donemde, muhalif
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sanat¢ilarin Uiretimi artmis ve toplumda tartisilmasi sakincali goriinen konular
sinemada yer almaya baslamistir. Bu dogrultuda; etnik konular, siyasi elestiriler,
azinlik meselesi, cinsiyetgilik ve darbenin siiren etkisi, Tirk Sinemasi’nda islenmeye
ve tartisilmaya baglanmistir. Diger taraftan, siyaseten sakincali goriilen bir¢ok
konunun sinemada anlatilma ve gorliniir kilinma c¢abalari, sansir ddzenin
dikkatinden kagmamigtir. 1980 Askeri Darbesi’nin getirdigi sert sansiir yasalari, bu
donemlerde de yapisin1 muhafaza ederek, sinema Uzerindeki keyfi uygulamalarini

devam ettirmistir.

1990’larda Tiirk Sinemasi’nda baslayan degisim; 2000’li yillarda konu ve
temsiliyet ¢esitliliginin artmasini ve yeni sinema anlayisinin bu eksende ilerlemesini
saglamigtir. 2000’ler, degisen sinema anlayisiyla birlikte gercekei temelde politik
konulara yoneliminin en ¢ok yasandigi yillar olmustur. Gelisen sinema anlayist,
onceki donemlere oranla ulasilabilirligi kolay olan dijital ekipmanlar ve fonlardan
saglanan gelir, gen¢ sinemacilarin ortaya ¢ikmasina olanak saglamis ve bu geng
yonetmemler, kendilerini sinema araciligiyla ifade etme sansina erismislerdir. Birgok
konuyu ele alan bu yonetmenler, Turk Sinemasi’nda o giine kadar yer almamis konu
Ve olaylar1 sinemada islemislerdir. Bu konulardan biri de o gline kadar sinemada yer

almamus, siyasi olarak da unutturulmaya ¢alisilmis gegmisin travmatik olaylaridir.

2000’ler Turk Sinemasi’nda gegmis, daha 6nceki déonemlerde olmadigi kadar;
hatirlamalar, kimlik tizerinden hesaplagmalar, eve doniis, gegmisi kaydetme, gegmis
kayitlarini geri getirme baglaminda bugiin ile iliskili olarak islenmistir. Filmlerde bu
dogrultuda, bireysel ve kolektif bellege yonelik bir anlatim olusturulmustur. Bu
filmler, Tirkiye’deki politik atmosferle iliskili olarak Onceki ddnemlerde
islenmeyen, unutulan ve bastirilan meselelerle yiizlesme egiliminde olmuslardir. Bu
dogrultuda yeni donem sinemasindaki filmler, bugiiniin ihtiyaci ¢evresinde hatirlama
aract olarak egemen gecmis kurgusuna bir direng alam1 olusturma gayretine
girismiglerdir. Yeni sinema anlayisi cergevesinde yapilan filmlerin Snemli bir
bolumi, politik sinema anlayisi kapsaminda ge¢misle yiizlesme yapisalliginda
olusturulmustur. Filmlerin, bellek olusturmada bilinen tarih tezlerinin disinda
alternatif Ureten, bir bakima karsit bellek olusturan bir yapisi da bulunmaktadir.
Ylzlesme gerceklestiren yeni Tiirk Sinemast’nin filmleri, bu baglamda toplumsal

bellege baska bir bakis agis1 kazandirarak énemli bir gorevi iislendigi gibi, sinema

155



aracilifiyla hatirlananin  bilinenin aksine bagka bir gergekligi barindirdiginm

gostermesi acisindan toplumsal bellege katki sunmaktadir.

Tirk Sinemasi’nda bellege doniik bu yonelim, kuskusuz diger {ilkelerin
yoneliminden bagimsiz ger¢eklesmemektedir. Yasanan yiizyilin biraktigi acilar ve
hala toplumlarda yasanan travmatik olaylar, bir¢ok alanda oldugu gibi sinemay1 da
etkilemeye devam etmektedir. Sinemanin ge¢miste yasananlari etkili bir bigimde
gosterme becerisi, bu alanda kullanimini saglamaktadir. Siyaseten yapilamayan

ylizlesme, sinema araciliiyla yapilmaya ¢alisilmaktadir.

Gegmis yiizyil, insanlik tarihinde acilarin ve kiyimlarin yasandigini yiizyil
olarak yer edilmistir. Savaslar, kiyimlar ve strgunler, insanlarin belleginde silinemez
acilar birakmistir. Bellegin bu tiirden olaylara gelistirdigi hatirlama pratigi,
yasananlarin izlerinin silinip gitmesini dnlemistir. Ge¢mis, oldugu yerde durmaz
dinamiktir ve surekli yeniden insa edilmektedir. Bundan dolay1 toplumlar, kendi
yapisinda ge¢misi yeniden Uretilerek ilerlemektedirler. Yasamin devam ettigi yerde
geemis, siirekli yeniden kurulmakta ve bu kurulma hali toplumsal olarak bir bilingli
yaratima dayanmaktadir. Gegmisin her giin yeniden yaratilmasi, esasinda sorunlu bir
gegmise isaret etmektedir. Atlatilamamis, ylizlesememis, uzlasilamamis gecmis;
acilarin kendini ayni1 sorunsallikta tekrar etmesine ve toplumsal baglamda kisir bir
dongii olusturmasina yol agmaktadir. Bellek ve hatirlama ¢atismalari, gegmisin agir
suclarla yiiklii oldugu toplumlarda daha sik yasanmaktadir. Ge¢misle hesaplagma,
farkl iilkelerin ve farkli toplumlarin yasanmis olaylar tizerinden kendi igselliginde
yontem gelistirdigi ve ¢oziimiin o toplumun dinamikleri ekseninde olusturuldugu bir
yapida gergeklestirilir. Toplumlarin ge¢misin hesabini tutma ve gelecegi insa etme
pratikleri, birbirinden farklilik gostermektedir. Ciinkii yasanan siire¢ ve failin
oynadigi rol, her toplumda ayni olmamaktadir. Ancak ac1 ve magdur psikolojisi,

nerdeyse her llke ve toplumda benzerlik gostermektedir.

Bellegin unutma karsisinda gelistirdigi hatirlama yetisi, birey ve toplumlarin
geemisi unutmasinin Oniine gegmektedir. Neredeyse her toplumda bulunan sorunlu
gecmis, bellegin yillar boyunca aktif olarak ge¢cmisi sorgulamasina neden olmaktadir.
Bu sorgulama yapist kuskusuz, geg¢misin problemlerinin hala c¢oziillememis
olmasindan kaynaklanmaktadir. Yiizyilin sorunlu ge¢misi, yasanan acilarin bellekte

yer edis big¢imleri ve geg¢misin ¢oziilememis sorunlari bellegin incelenmesini ve
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kavramsal olarak bir sistematige doniistiiriilmesini beraberinde getirmistir. Bellek
tizerine Oonemli aragtirmalar yapmis olan Sosyolog Maurice Halbwachs, bellegin
toplumsal kosullarla sekillendigini diisiinerek toplumsal bellek kavrami gelistirmistir.
Yapmis oldugu Bellegin Sosyal Cevresi (Les cadres sociaux de la memoire) Ve
Toplumsal Bellek (La memoire collective) ¢alismalar ile toplumsal bellegi kavramsal
diizleme oturtmustur. Bireyi toplumun igerisine yerlestirerek, ge¢misin bugiine
etkisini, gelenek ve dayanigsma gibi kavramlar kapsaminda incelemistir. Bireyin dahil
olugu smif ve gruplar, onun toplum ve tarih i¢indeki yerini aktif bir bigcimde
etkilediginden dolay1, bireysel bellek bu etkiden bagimsiz olamamaktadir.
Dolayisiyla Halbwachs’in toplumsal bellek kurami, tarih ve sosyolojiyle yogun
etkilesim igerisin olmustur. Bununla beraber Jan Asmann, toplumsal bellegin kiiltiirel
yonunu inceleyerek, bu alanda 6nemli katkilar vermistir. Toplumsal bellek, bireyin
kendini topluma ait bir yerde konumlandirmasi ile ortak yasamin olusturdugu siireg
dahilinde, ortaya ¢ikan hafiza birlikteligidir. Bu birlikteligin belki de en 6nemli
yerini, kiiltiir birlikteligi isgal etmektedir. Bundan dolayi, toplumsal bellegi olusturan
birlestirici nokta; kiltirel bellektir. Bu nedenle Assmann, toplumsal bellegi
tanimlarken kiiltiirel bellegin olusumu ve etkilesimini incelemis ve bu alanda

aragtirmalar yapmustir.

Bellek arastirmalar1 ¢ok oOnceleri baglamis olsa da kavramsal temele
dayandirilmasi, 20. Yiizyilin baslarinda gergeklesmistir. Bellek ve hatirlama iliskisi,
sorunlu olan yiizyilin énemli arastirma alanlarindan biri olmustur. Yiizyilda yasanan
savaglar ve Nazi Soykirimi’nin yasattigi travmalar, bellegin yogunluklu olarak
incelenmesini beraberinde getirmistir. Tiim aragtirmalarin ve incelemelerin aslinda
tek bir nedeni vardir; o da gegmisle yiizlesmek, yaralari sarmak ve gelecegi sorunsuz
olarak yeniden insa etmek. Bu nedenle ge¢misi sorunlu olan iilkeler, bu dogrultuda
geemisle yiizlesme kavramsalliginda calismalar yapmislardir. Gegmisle yiizlesme,
kavramsal olarak ilkin Almanya’da Nazi yikimiyla bas etme ¢abasi olarak tiiremis ve
varligin1 uzun siire bu baglamda siirdiirmiistiir. Kavramin daha genis bir anlamda
kullanilmasi, 1980’lerin sonlarina dogru gergeklesmistir. Bu yillarda ortaya ¢ikan
gelismelerle birlikte gegmisle hesaplagsma nosyonu, agir insan haklar1 sugunun
yasandig1, diktatér yonetimlerinin ya da yasanan i¢ ¢atismalarin ardindan toplumun
yasananlarin yiikiinden nasil kurtulacagi ve yeniden toplumsal barisin nasil tahsis

edilecegi sorunsalina getirilecek ¢oziimler noktasinda evrensel bir igerige ulasmistir.
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Bugiin artik bu kavram daha genis disiplinler tarafindan kullanilmakta ve
1990’lardan itibaren igerigi genislemektedir. Gegmisle hesaplasma kavrami giincel
olarak; kolektif hafiza, tarihle iliski, kolektif kimlik, kolektif travma, hatirlama
kultirii, hakikat, toplumsal barig gibi bir¢ok agidan degerlendirme ve bu
degerlendirmede asli olarak yer alma kriterine erigsmis olmaktadir. Bundan dolay1
geemisle hesaplagma, kavramsal olarak genis bir tabanda ve bir¢ok kavramla iliskili
olarak gerceklesmede ve yasanan siirecler baglaminda her donemi ilgilendiren bir

yapiy1 temsil etmektedir.

Gegmisin agir yukiinii tasiyan insanlar, bu yiikii yeni kusaklar iizerinde
yiginsal olarak aktarmakta ve ge¢misin unutulmasinin 6niine gegmektedirler. Yeni
kusaklar, olaylar1 deneyimlememis olsalar da olayin yasanmisligini i¢sellestirip derin
bir etkiyle tasimaktadirlar. Yine yiizyilin sorunlu gegmisi, Ozellikle de Nazi
Soykirimr’nin derin etkilerinin yeni kusaklarda nasil bir karsiligini oldugunu
arastiran Marianne Hirsch, post-bellek kavramini ortaya atarak soykirimin etkilerini
yeni kusaklar tizerine incelemistir. Hirsch’in pot-bellek kavrami, soykirimi yasayan
insanlarin ¢ocuklarinin, yani ikinci kusagin geg¢misi, anlatilardan, fotograflardan,
hikayelerden ve tanikliklardan 6grenerek kendi yasamis gibi icsellestirmesi isaret
etmektedir. Olay1 deneyimlememis ikinci ve Tlgiincii kusaklarin bunu yapmasi,
ge¢misin unutulmasinin Oniine gecerek, yasanan travmatik ge¢misin kusaklar boyu
aktarimsal olarak silrdiiriilmesini saglamaktadir. Kavramin 06zellikle Nazi
soykirimindan sag kurtulanlarin ¢ocuklari i¢in kullanilmis olmasi bile, kavrami tek
basina agiklar niteliktedir. Bu kavram, daha sonra bir¢cok tiilkede kurbanlarin
cocuklarini nitelemek icin yine kullanilmistir. Kavramin ortaya ¢ikist Nazi Soykirim
sonrasi olsa da, kamu ve akademik alanda kullanim1 ve tartisilmasi 90’larda artis
gostermistir. Glinlimiizde kavram {izerinde degerlendirmeler siirmekte ve bircok

tilkede kavramin tanimladig1 yeni kusak bellek ¢aligmalar1 yapilmaktadir.

Her iilkede oldugu gibi Tiirkiye’de de gecen ylizyil, bir¢ok travmatik olayin
yasanmasina sahne olmustur. Diinyanin igerisinde gegtigi sorunlu dénem, Tiirkiye’yi
de etkilemis ve bu etkiden dolay1 ge¢miste bir takim olumsuz olaylar yasanmistir.
Bununla beraber Cumhuriyet’in 6ncesi ve kurulma asamasinda yeni olusmakta olan
bir Glkenin, o giinkii konjonktiirde bir takim olaylar yasamasi da dogal olarak
gerceklesmistir. Sonraki donemlerde yasanan darbe ve c¢atigma gibi toplumda

tahribata neden olan etkili olaylar; Tiirkiye’nin toplumsal belleginde derin yaralar
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acmistir. Yasanan olaylarin etkisi, giiniimiizde hala stirmektedir. Cilinkii yilizlesmenin
gerceklesmedigi noktada, travmalarinin iyilesmesi miimkiin degildir. Bu nedenle
gecmiste yasanan travmalarinin toplumda tartisilmasi ve ¢6ziim yolunda adimlar
atilmas1 gerekmektedir. Ulkemizde yasanan darbelerle toplumsal yiizlesme hala
gerceklestirilememistir. Bununla birlikte toplumda derin yaralar agmis, Sivas
Katliami, Maras Katliami, 90’larda yasanmus faili mechul cinayetler hala
aydinlatilamamis ve failleri cezalandirilmamistir. Bu yiizden bu olaylarin etkisi
ikinci kusaklara kadar siirmiistiir. Calismamizda O6rnek olarak inceledigimiz,
Annemin Sarkisi, Babamin Sesi ve Kayg: filmlerinin igerigini olusturan konularin
buradan alinmasi Ve gegmisin ikinci kusak sanatgilar tarafindan islenmesi, sinemanin
gecmisi sorgulama ve ylizlesme araci olarak kullanilmasi saglamaktadir. Ancak
sinema, yizlesmeyi gerceklestirme adina sadece bir arag¢ olarak kullanilir. Olaylar
temsiliyet olarak ele alabilir. Sinemanin, yaralari iyilestirme ve gegmisin sorunlarini
¢cozme gibi bir rolu yoktur. Yiizlesme ve yiizlesmeyle birlikte iyilesme, ¢oklu bir
ugrasin sonucunda ortaya cikar. Tiirkiye’de ge¢misle yiizlesmenin yapilabilmesi igin
birgok noktada onemli yaklasimin gergeklesmesi gerekmektedir. Bu bir yandan
devlet tarafindan olusturulacak yeni adalet sistemi, diger yandan toplumun
olusturacagi istek ve kararlilik dogrultusunda mumkin olabilir. Bunun yaninda
gecmisin yeniden insasi, hakikat ve uzlagsma tizerinden gergeklesir. Bu yol ancak

toplumun timanid muhatap alacak bir dil yaratilarak agilabilir.
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