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2020

Ozet

Bu tezde Kurtlerin ve Kirt sorununun aktarildigi ve ‘yeni politik filmler’ igerisinde
degerlendirilecek olan Giinese Yolculuk (Yesim Ustaoglu, 1999), Hi¢cbir Yerde (Tayfun
Pirselimoglu, 2001), Gelecek Uzun Siirer (Ozcan Alper, 2011) filmlerinde karsimiza
¢ikan yolculuk temasmin filmlerin anlatilara nasil etki ettigi incelenmistir. Caligmanin
amaci, ‘yeni Tiirkiye sinemasi1’ olarak adlandirilan donemde Kurtlerin ve Kiirt
sorununun temsilinin dnceki donemlerin basmakalip ve tek perspektiften aktarildigi
anlatim bigimine kiyasla belirgin farkliliklar gosterdigini ve bu filmler igerisinde
karsimiza ¢ikan yolculuk anlatilarinin bu temsil etme bigimini sorgulamak i¢in nasil
etkili bir arag olarak kullanildigini tartismaktir. Bu ¢alismada dncelikle, degisen temsil
pratigi yeni Tiirkiye sinemasi ve dncesi olarak ayr1 ayr1 donemler iceresinde
incelenmistir ve ‘yeni’ olarak adlandirilan donem 6ncesinde temsil pratigini etkileyen
diistiniis bi¢imlerinin nereden kaynakli oldugunu tartisan analizlere yer verilmistir. Yeni
Tiirkiye sinemasina kadar Kurtlerin ve Kiirt sorununun nasil tek tarafli ve basmakalip
diisiinceler ile aktarila geldigi agiklanmistir. Ardindan, de§isen sinema yapma pratiginin
neden ‘yeni’ olarak adlandirildig: tartisilmis ve sosyal, kiiltiirel, politik ve sektor
icerisinde yasanan degisim ve doniisiimlerin Kiirtlerin sinema perdesindeki temsilinin
nasil bu kadar farkl bir perspektiften aktarabilmesine katki sagladig1 agiklanmaya
calisilmigtir. Son bolimde ise, ‘yeni politik filmler’ igerisinde Kirtlerin ve Kirt sorunun
temsili konusunda belirgin drnekler olan Giinese Yolculuk (Yesim Ustaoglu, 1999),

Hicbir Yerde (Tayfun Pirselimoglu, 2001), Gelecek Uzun Siirer (Ozcan Alper, 2011)

vii



filmlerinin ayrintili analizi yapilmistir. Yapilan inceleme sonucu bu filmlerin ele
aldiklar1 konularin, sorgulayici islup ve tutumlarmin bu filmleri nasil 6nceki
donemlerin sinema yapma pratiginden ayirdig1 agiklanmistir. Bu filmlerin, yolculuk
anlatisini nasil resmi ideolojinin tek tarafli aktarimlarinin sorgulanmasinin aracisi

yaptig1 ve bu temanin filmlerinin yapisini nasil sekillendirdigi irdelenmistir.

Anahtar sozciikler: Yeni Tiirkiye Sinemasi, Yeni Politik Filmler, Kiirtlerin ve

Kiirt Sorununun Temsili, Yolculuk Temasi

viii
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REPRESENTATION OF KURDS AND KURDISH ISSUE THROUGH JOURNEY
TO THE SUN, FUTURE LAST FOREVER, IN NOWHERE LAND EXAMPLES,

MASTER THESIS, Istanbul, 2020.

Abstract

In this thesis, the impact of journey narrative films which question belonging, identity,
and displacement on the representation of Kurds and Kurdish issues in ‘new political
films’ were examined. This study aims to claim that representation Kurds and Kurdish
conflicts in the films of ‘the new cinema’ significantly differ from the previous periods
when the very same topic has been approached via a single perspective based on
stereotypes. All in all, in this new period of cinema in Turkey, the journey narrative is a
recurring theme being used to question this former one-sided perspective. In this
respect, first, the differences between those two periods separately examined and
followed up by the analysis to discuss the origin of the way of thinking and it is the
effect on the practice of representation. And then, the mode of representation based on
the single perspective and stereotype until the new cinema of Turkey is explained.
Subsequently, it was discussed that why changing practices of cinematography is called
new and how the changes and transformation experienced in the social, political,
cultural, economic and sector contributed to the transfer of the Kurdish representation
on the screen from such a different perspective. In the last chapter of the thesis, three
significant examples of new political films Journey to the Sun (Yesim Ustaoglu, 1999),
Future Last Forever (Ozcan Alper, 2011) and In Nowhere Land (Tayfun Pirselimoglu,

2001) were analyzed using the formal analyzed method. As a result of the examination,



it was understood that these films are using the journey narratives as an effective tool to
question the official ideology and convey the narrative of their stories from a counter
perspective. Consequently, it was explained how is journey narrative shapes the
structure of the films. Another important outcome of the analyzes was that they differ
from the representation practice of previous periods with their filmmaking practices and

critical attitudes.

Keywords: New Cinema of Turkey, New Political Films, Representation of Kurds

and the Kurdish issue, Journey Narrative
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GIRIS

Bu tezde, yeni Turkiye sinemasi donemi igerisinde siklikla karsimiza ¢ikan Kiirtlerin ve
Kiirt sorununun konu edildigi filmlerin anlatilarinda temsil rejiminin sinemanin dnceki
donemlerine gore nasil degisiklik gosterdigi ve bu degisikligin film bigimini nasil
sekillendirdigi incelenecektir. Bu sinema yapma pratiginde politik i¢erigin bi¢cime
etkisinin bir sonucu olarak filmlerin tekrar eden tema, figlir ve gorsel imgeleri
anlatilarinda nasil barindirdiklar1 agiklanacaktir. Bu ¢alisma, yeni Tirkiye sinemasi
icerisinde en belirgin 6rnekler olarak kabul goren Giinese Yolculuk (Yesim

Ustaoglu, 1999), Hi¢bir Yerde (Tayfun Pirselimoglu, 2001) ve Gelecek Uzun Siirer

(Ozcan Alper, 2011) filmleri iizerinde yapilan inceleme sonucunda ortaya konacaktir.

1990 sonrasinda olusumuna sahitlik edilen ve 2000 sonrasinda da etkisini strddren bu
donem ‘yeni’ olarak adlandirilmaktadir. Asuman Suner’in tanimlamasiyla ‘popiiler
kanat’ ve ‘sanatsal kanat’ olarak ikiye ayirdigi bu dénemin ‘ticari filmleri’ ve ‘sanat
filmleri’ tiir fark etmeksizin gegmis ve ge¢miste yasanilan toplumsal olaylara donip
bakmak isteme egilimlerinden dolay1 ortak 6zellikler barindirirlar; ancak ‘sanatsal
kanat’ gegmiste yasanilanlara politik elestiri getirmesi ve ‘ulusal aidiyet’ konusundaki
sorgulayici tislubuyla bu donemsellestirmenin ana eksenini olusturur. Bu yilizden
sorgulayict tislup ve tavirlariyla ‘yeni politik filmler’ olarak ayr1 bir isimlendirmeyle
incelenirler. Bunun sebebi ise, ‘yeni politik filmlerin’ ‘kiiltiire]l azinliklarin’ temsiline ve
yakin ge¢miste yasadigi toplumsal olaylara bakarken ‘‘veni bir diisiinme ve gorme
bicimini 6nermeleridir . Bu anlamda yeni politik filmler “‘sinemay: bir kiiltiirel

miidahale platformu’’ olarak kullanmaktadirlar. Bu ¢alisma igeresinde de ele alacagim



filmler Kiirtlerin ve Kiirt sorununun temsilinde yeni bir bakis agis1 6nermeleri ve
gelencksel temsil rejimindeki tek tarafli bakis agisini yikmalar: sebebiyle Asuman

Suner’in 6nerdigi yeni politik filmler terimi ile adlandirilacaktir (Suner, 2006).

Yeni Turkiye sinemasinin politik film iireten yonetmenleri Kiirtleri ve Kiirt sorununu
onceki donemlerden c¢ok farkl bir sekilde, basmakalip diisiince ve kaliplara
dayandirmadan, resmi ideolojinin perspektifinin karsisinda konumlanarak temsil
etmenin yolunu se¢mistir. Yillar igerisinde siire gelen politik ve kiiltiirel atmosferdeki
degisim ve doniistimlerin, sinemasal zemine de etki etmesiyle sinemada da temsil
cesitlenmistir, farkli kesimler kendilerini sinema araciligiyla temsil edebilmenin
imkanin1 yakalamistir. Tiirkiyeli yonetmenler toplumsal meseleleri elestirel tutumla
sinemasal zemine tasiyabilme firsatina sahip olmuslardir. Bu imkanlar, yeni Turkiye
sinemasini daha once hig tiretilmedigi kadar ge¢gmisle, hafizayla, travmatik
deneyimlerin yasandigi toplumsal olaylara egilen; bastirilmis, giin yiiziine ¢ikarilmak
istenmeyen ‘baska tiirlii gergekliklerle’ ilgilenen politik i¢erikli filmlerin tiretildigi bir
alan haline getirmistir. Bu yeni sinema yapma pratigi igeresinde Kiirtler ve Kiirt
sorununun temsili de daha 6nceki donemlerden ¢ok farkli bir bicimde, ‘Dogu-Batr’
karsithig1 lizerinden zihinsel ve fiziki sinirlara hapsedilmeden ve ‘egitimsizlik ve geri
kalmighk’ sorununa indirgemeden farkli bir perspektiften aktarilabildigi ve tartisildig:
bir zemin bulmustur. Dogu- Bati zithig1 igerisine sikistirilmayan bu filmlerde Kdrtler ve
Kiirtlerin yogun olarak yasadig1 cografya seyirciye yeniden tanitilmistir. Bu sebeple,
Kiirtlerin konu edildigi filmler i¢erisinde yolculuk anlatilari kargimiza siklikla
cikmaktadir. Bu filmlerde siklikla karakterlerin Bati’dan Dogu’ya yaptig1 yolculuklar1

goririz. Yolculuk anlatilariyla sadece bir yerden bir yere varmak amaglanmaz. Seyirci



hakkinda az bilinen, daha 6nce hi¢ gidilmemis bir cografyaya kesfe ¢ikarilir. Bu
ozelligiyle filmler cografyanin ve cografyaya dair her seyin temsilinin sorgulandigi bir
tiire doniigiir. Bu ¢alisma iceresinde inceleyecegim Giinese Yolculuk, Hi¢chir Yerde ve
Gelecek Uzun Surer filmlerinin sec¢ilme nedeni yolculuk anlatilarmi etkili bir sorgulama
araci olarak kullanmalaridir. Yolculuk anlatilarinin en 6nemli 6zelligi tekrar eden tema
ve figlirlerin anlatiya eklemlenmesidir. Ozellikle, aidiyet, kimlik, yersiz yurtsuzluk,
slirgiin, gog, bellek gibi temalar bu tiir i¢erisinde sik¢a sorgulanir. Bu temalar Kirt
sorununun konu edildigi filmlerin i¢erigini en ¢ok olusturan temalardir. Bunun yaninda,
gecmis ve travmatik deneyimlerin yasandigi toplumsal olaylarin anlatilmasma bagl
olarak baz1 gorsel imgeler filmler i¢eresinde anlatiya kendilerini dayatmaktadirlar. Bu
dogrultuda ele alacagim bu {i¢ filmin bu tiirden bir yapiya sahip olmasi ve yukarida
siraladigim gegmisin sorgulandigi filmlerde kaginilmaz olarak karsimiza ¢ikan temalari
iclerinde barindirmalar1 sebebiyle bu tiirden bir incelemeye misait oldugunu
diistiniiyorum. Bu sebep ile, bu ¢alismada filmlerin bigimsel ve tematik incelemesi
ayrintili bir sekilde yapilarak politik igerigin bu film bigimini nasil sekillendirdigi

tartisilacaktir.

Bu calismanm ilk bdliimiinde, Tiirk sinemasinda baslangicindan 1990’lara kadar devam
eden Kiirtlerin ve Kiirt sorununun temsilinin tek tarafli temsilinin kokenlerinde yatan
diisiiniis biciminin sebeplerini tartisan caligmalara yer verilecektir. ilk olarak Tiirkiye
Cumhuriyeti’nin kurulus gayesi olan ‘modern ama milli olma’ ¢abasiyla Tiirkiye’nin
kendini Batil1 degerlerle tanimlama girisiminin kendi Dogusuna bakma bi¢imini nasil
etkiledigi ve bu diisliniis seklinin sinemada nasil bir temsil rejimine doniistiigi

tartigilacaktir. Bu kisimda Umut Tiimay Arslan, Nezih Erdogan, Sebahattin Sen gibi



akademisyenlerin ¢aligmalar1 aktarilacaktir. Nezih Erdogan ve Sebahattin Sen gibi
akademisyenler ¢aligmalarinda Tiirk sinemasinin kendi dogusunu temsil etme bi¢iminin
kokenlerinde post kolonyal diisiincenin igsellestirilerek yeniden tretilmesinin etkili
oldugunu ileri sirmektedir. Bu ¢alismalar bu ¢alisma igerisinde yer almasi, Tiirkiye’ nin
kendini Batili degerler ile tanimlama gabasinin koklerinin anlasilabilmesi, Kiirtlerin ve
Kdrt sorununun temsilinin bu ¢abanimn nasil gergeklestirilebilmesinde nasil bir islev
gordiigiini anlayabilmek agisindan 6nem tasimaktadir. Bu sebeple Kiirtlerin yillarca
sinema perdesinde etnik kokenleri isimlendirilmeden ‘‘Dogulu Tiirkler’” olarak
egitimsiz olmak, geri kalmis olmak gibi ‘batili olmayan farklarina’ isaret edilerek temsil
edilmesinin kokenleri burada yatmaktadir. Birinci béliimiin devaminda ise, bu diisiiniis
seklinin nasil bir temsil etme bi¢imi ortaya koydugu 6rneklerle agiklanacaktir. Tarihsel
siraya gore farkli donemlerde Kiirtlerin temsilinin sinema perdesinde nasil yer buldugu
aktarilacak, 1990’larda nasil bir degisimle bu ‘adlandirilmadan isaret etme pratiginin’
degistigini ve bu degisimin nasil Tiirk Sinemasini Tiirkiye sinemasina doniistiirdiigii

incelenecektir.

Tezin ikinci béliminde ise toplumsal, siyasal kiiltiirel doniisiimlerin Tiirkiye’de
sinemay1 nasil doniistlirdiigli ve bu doniisiimiin temsil etme pratigini nasil etkisi altina
aldig1 aktarilacaktir. Yeni Tiirkiye sinemasi olarak adlandirilan bu donemin ¢ok sesli ve
cok kiiltiirlii yapiya nasil evrildigi ve bununla birlikte nasil Tiirkiye’de tabulastirilmis ve
tartigilamamis konularin giiglii ve elestirel bir tutumla tartigabilir hale geldigi
anlatilacaktir. Tiirkiye sinemasi lizerine ¢aligan akademisyenler Asuman Suner ve
Ozlem Koksal, bu dénemin filmlerini ulusal cerceveden incelemek yerine, ulusasiri

perspektiften okumanin bize bu donemi anlayabilme konusunda daha ¢ok yardimci



olacagini diisiiniir. Ozellikle ge¢misin, ulusal aidiyetin, kimligin, sorgulandig1 yerinden
edilme duygusunun yogun olarak hissedildigi filmlerin Hamid Naficy’nin ‘Aksanli
Sinema’ kavramiyla okunmaya miisait oldugunu 6ne strerler. Ozlem Koksal, bu
ozelliklerin filmlerde siirekli karsimiza ¢ikmasinin sebebini filmleri ‘yersiz yurtsuzluk
estetiginin’ sekillendirmesinden kaynakli oldugunu diistiniir. Bu bakis agilarindan
yararlanilarak bu kisimda ise yeni Tiirkiye sinemasi olarak adlandirilan donem
anlasilmaya calisilacaktir. Yeni Tiirkiye sinemasi igerisinde Kiirtlerin ve Kiirt
sorununun konu edildigi filmlerin bu tartigmalar kullanilarak okunmaya miisait oldugu
ileri suriilecektir. Bu kisimda kullanilan kavram, ifade ve 6neriler ayrintili bir sekilde

aciklanarak tezin bu baglamda tartisilabilmesine zemin hazirlanacaktir.

Tezin son bélimiinde ise, incelenecek filmlerin analizine yer verilecektir. Yukarida
verilen kavramlar ve oneriler kullanilarak Giinese Yolculuk, Hicbir Yerde ve Gelecek
Uzun Sdrer filmleri analiz edilecektir. Filmlerin yolculuk anlatilarini Kiirtlerin ve Kiirt
sorununun bugtine kadar temsil edilme bigimini sorgulamak icin bir arac¢ olarak
kullandiklar1 iddia edilecektir. ‘Aksanli Sinema’ kavramindan yararlanilarak yolculuk
anlatilarina eklemlenen yersiz yurtsuzluk, mekansal iliskiler, mektup tarzi araclar gibi
tema ve figilirlerin bu filmlerin anlatilari i¢erisinde de yer aldig: aktarilacaktir. Ayrica,
bu filmlerin sorgulayici tutumlari nedeniyle Kiirt temsilini basmakalip temsillere
dayandirmadan aktarabilme ¢abalar1 ve bugiine kadar tek tarafli aktarila gelmis olani
sorgulama egilimleri sebebiyle ‘yeni politik filmler’ icerisinde ayr1 bir egilime
gidilebilecek kadar kendi dil ve anlatilarini olusturduklari ileri surulecektir. Kendi dil ve

anlatisini dayatan bu egilim igerisinde Kiirt sorununun konu edildigi filmlerin ‘yeni



politik filmler’ icerisinde politik igerigin bi¢imi en ¢ok etkiledigi bir sinema pratigine

sahip oldugu iddia edilecektir.

BOLUM 1

SINEMANIN HAYALETIMSI VARLIKLARI: KURTLER

1.1. Tiirk Sinemasinin Vahsi, Tasralilari: ‘Dogulu Tiirkler’

Tiirkiye kurulusundan bu yana Batili ve modern olarak kendini tanimlama cabasi1

icerisine girdi. Bu ¢aba hem cografi konum olarak hem de kiiltiirel alanda Dogulu ve

Batili degerler arasinda sikismis toplumun temel agmazlarindan biri haline geldi. Bu

arada kalmislik icerisinde kendini Batili olarak tanimlamaya calisan devlet, bu

ikilemin bir sonucu olarak kendi Dogusunu dislama egilimine girdi. Bat1 ile girdigi

iligki bi¢iminin yon verdigi bu egilim sinema filmlerine de yansidi. Devletin diisiiniis

bigiminin bir uzantisi olarak ortaya ¢ikan bu filmlerde ‘tasra’ modern olmayan olarak

konumlandirildi. Batili ve modern olmay1 ulus devlet olusturma cabasi igerisinde

‘Turklik’ ile eslestirirken, ‘vahsi Dogululugu’ Tiirk olmayana yakistirdi. Bu diisiiniis

sekli yillarca basta sinema olmak tizere kiiltlirel metinlerde basmakalip diisiincelere

yaslanan ve ‘6tekilestiren’ bir temsil etme bigimini dogurdu. Kurulan modern devletin

kendisini ‘Batili’ olarak konumlayip Batili olamayacak kadar ‘egitimsiz ve vahsi’

kulttrleri ve etnik gruplar1 kendi ‘Batililigin1’ referans alarak tanimlama egilimi post

kolonyal diisiiniis seklinin bir uzantisi olarak okunabilir.



Tiirkiye bilinen anlamda kolonyal gii¢ iliskilerinin i¢ine girmemisse de Batili diigiince
iiretiminin anlamlandirma pratiklerini zaman icerisinde i¢sellestirmesiyle kolonyal
beklentilerle uyum saglar hale gelmistir. Bunun nedeni kolonyal sdylemin sadece
iretenler tarafindan degil, kolonyal sO0yleme maruz kalanlar tarafindan
icsellestirilerek yeniden tiretilmesidir (Erdogan,1995: 180-181). Bu igsellestirmeyi
kavrayabilmek icin  Tirk  sinemasinda  ‘Tirkliiglin® tanimmin  nasil

gerceklestirildigine yakindan bakmak faydali olacaktir.

‘Modern ama milli” olabilmek baslangicindan bugiine Tiirkiye Cumbhuriyeti’nin
kurulus ilkelerinden biriydi. Batililagsmak, egitimli, kentli ve modern bir niifus
yaratmak ‘ideal Tiirkliigii’ yakalamak anlamina geliyordu. Bu ¢aba igerisinde resmi
ideoloji yuzlni Batiya yani kendi yarattigi ‘ideal Tiirk’e’ donerken, Dogu’yu ve
‘Dogulu’ olanm1 gérmezden geldi. Sadece kiiltiirel olarak degil, cografi konum olarak
da Dogu-Bat1 arasinda sikismis modern devletin arada kalmishgi edebiyattan,

sinemaya kiiltiirel alan1 etkisi altina almsti.

Modern ile geleneksel, Dogu ile Bati arasindaki bu gelgitlerin yarattigi kaygilar
Yesilgam filmlerinde bu ikilemlerin arasmmda kalmis karakterlerin hikayeleri
iizerinden aktarildi. Yesilgam melodramlar1 bu anlamda zengin bir inceleme alanina
sahiptir. Yesilcam sinemas1 siklikla Dogu-Bati arasinda kalmis, ‘modern ve milli
olma cabast’ icerisinde olan; ancak koklerinden kopamayan karakterlerin hikayelerini
anlatti. Basmakalip hikdyeler ve karsit karakterler lizerinden hikayesini kuran bu
melodramlarda modern kentli karakterin zidd1 ‘modernlestirilememis vahsi tasral’

idi (Arslan, 2011:1- 63). Melodramlarda Batili olabilmek bir ‘arzu nesnesiydi.’



Melodramlar bu arzu nesnesini smiflar arasi (kirsal/kent, iist siif/alt simif ve orta
smif) gecis ihtimalinin oldugu bir formiilasyon ile sundu. Arzu nesnesi olarak
gosterilen (st smif ‘Batili” 6zellikleriyle kurgulaniyordu. Nezih Erdogan’a gore,
Bati’'nin ve Batililigin arzu nesnesi olarak sunuldugu bu filmlerin kullandigi bu
formilasyon ulusun kendi kimligine bakisini ele veren bir belirti olarak goriilebilir.

(Erdogan,1995:188-199).

Nezih Erdogan, Ulusal Kimlik, Kolonyal Séylem ve Yesilcam Melodram: (1995) adl
makalesinde yerli melodramlarda karsimiza ¢ikan bu ‘modern kentli ve vahsi tagralr’
Uzerinden kurulan Dogu-Bat1 zitligin1 kolonyalist soylemin bir devsirmesi olarak
okuyor (1995:180-181). Sebahattin Sen ise, Gemideki Hayalet: Tiirk Sinemasinda
Kiirtliigiin ve Tiirkliigtin Kurulusu (2019) adh kitabinda benzer bir bakis agisiyla Tiirk
sinemasinda Tirkiye’nin kendi dogusuna bakis bi¢ciminin post-kolonyal diisiinceyle
iligkilendirilebilecegini soyliiyor. Selahattin Sen, Nezih Erdogan’dan farkli olarak
kitabinda ‘Dogulularm’ yani Kirtlerin sinema perdesindeki temsiline bakiyor. Sen,
kitabinda ‘Kentli ve tagrali’ ikilemi {izerinden hikayelerini kuran Yesilgam
melodramlarinda farkl bir bi¢cimde kurgulandigini diisiindiigii 1950°lerden 1990’lara

kadar iiretilen Dogu’yu merkez almis Kiirtlerin konu edildigi filmlere odaklaniyor.

Tiirkliigiin  post-kolonyal baglamda ‘beyazlik hallerine’ yakin bir sekilde
diistiniilmesi, yillarca bu bolgeyle kurulan iliskilenme bi¢imine bagh olarak
uygulanan asimilasyon politikalarindan, ekonomik pratiklere, biyopolitik
uygulamalara varan genis soylemsel ve ideolojik pratiklerin bir sonucudur (Sen,

2019:36). Bu ideolojik ve soylemsel pratiklerle baglantili olarak Tiirk sinemas,



‘Doguluyu’ etnik kimliginden arindirarak gostermeyi se¢mistir. Tiirk sinemasi,
Doguyu ilkel torelerin tasiyicisi olarak gormiis, terbiye ve tahakkiim iliskisi i¢erisinde
Dogu- Bati ikilemini kurmustur. Bu iligki i¢erisinde Kiirtleri beyaz perdede ‘Dogulu
Tiirkler’ olarak gostermistir. Kiirtlerin asla Kiirt olarak adlandirilmadigi bu sinema
yapma pratiginde bir anlamda Kiirtler, ‘‘saretlenen ancak adlandirilmayan
hayaletimsi varliklar’’ olmuslardir. Tirkler, kendi dogusuna dair sorunlar1 etnik bir
mesele olmaktan uzak goriip geri kalmislik, irtica, tore, agalik, gibi sorunlara
indirgemis ve Dogu cografyasina dair biitiin sorunlar1 geri kalmishk fikrinin

icerisinde eritmistir (Sen,2019:67-86).

Modern devletin Batililasma siireci igeresinde ideali yaratmaya c¢alisan seckinler
kendisine Bati’nin goziiyle bakarken kendisini engelledigini diistindiigii ‘6tekiyi’ hem
tanimlayarak hem de fiziksel ve sembolik siddet uygulayarak yok etmeye, goriinmez
kilmaya, kendine benzetmeye calist1. Sinemanm Kirtleri kurgulama arzusu ise burada
yatmaktadir. Sinema perdesinde yarattig1 Kiirt imgesiyle Tirklik modern ve milli
olan ile iliskilendirilerek ‘modern ve milli olma hayalini’ sinema perdesine tasinarak
Bati’nin karsisinda hissedilen yetersizlik kurgulanan Kdrtlik imgesi ile telafi
ediliyordu. Fakat, bu imgelestirme sekli ‘vahsi tagra’ imgesinden farkl bir igleve
sahipti. Dogulu olanin tasralidan farki Kiirtlerin yasadigi cografyanmn ‘halk’
tahayyili iginde yer almiyor olmasiydi. Kiirtler bu ‘halk’ tahayyiliine direnen bir
fazlalik olarak goriiliyordu. Garbiyatg1 fantezilerle somirgeci fantezilerin i¢ ice
gecerek yiirlirliige girerek Dogu ve Doguluya bakma bigimini sekillendirmesinin

kdkenleri burada yatmaktadir (Sen, 201948-59).



Bu fantezilerin ve Dogu’yu gosterme arzusunun bir sonucu olarak fazlalik olarak
gorilen Kdrtler, yeni devletini modern ulus devlet yaratabilme ilkesinin dniinde
blyuk bir engeldi. Bu engelin ortadan kaldirilmasmm yolu farkli etnik kimliklere

sahip gruplarin reddedilmesi ya da asimilasyonu ile mimkaindu.

Resmi soyleme gore Kiirtler ‘dag Tiirkleriydi’ ve Kiirt dili diye bir sey yoktu. Aksini
iddia edenler ise dig giicler tarafindan finansa edilen gruplardi ve Tiirk ulusunu
bolmek i¢in kullaniliyorlardi. Bu reddetme ve bastirma politikasinin bir pargasi olarak
Kiirtler hakkinda konusmak da yasaklandi. Kiirt perspektifi kamusal alandan silindi
(Ciftei, 2016:2). Kurtlerin kamusal alandan silinmeleri ve tek bir perspektiften
gosterilmeleri yillarca egemen anlatilarda ve kiiltiirel metinlerde belli bash kaliplarin
icine sigdirilmalarma sebep oldu. Dogu Oykiilestirilirken yazarlar, senaristler,
yonetmenler bu Oykiilestirmeyi hazir imgeler, semboller, tema, prototip ve yargilar
kullanarak yapti (Sen,2019:196). Belli bir perspektiften sunulan bu temsil bicimi
medyada ve diger kiiltiirel alanlarda Kiirtlerin kendilerini ifade edebilmelerini
neredeyse imkansiz hale getirdi. Kirtlerin bir anlamda ya varliklar1 inkar edildi ya da
‘Oteki veya diisman olarak isaretlendi.” Her iki durumda da Kiirtler iizerinden iiretilen
biitiin anlamlar ‘gdsterilmeyen sey’ yoluyla iiretildi (Kayacan,2019:13). Kdrtleri
‘Oteki ya da diisman olarak isaretleme’ sinemanin bu temsil etme pratigi icerisinde
tercih edilen anlamiydi. Kiirtlerin temsilinin tamamen reddedilmesi yerine, tercih
edilen anlamiyla gosterilmesi sec¢ildi. Bu ‘adlandirmadan isaret etme’’ stratejisi artik
islevini yitirmek zorunda kaldig1 ve doniismeye basladigi 1990’11 yillara kadar devam

etti.
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1.2. Tiirk Sinemasindan Tiirkiye Sinemasina

Sinemanin ilk yillarindan, 1990’larin ortalarinda sinema alaninda yeni bir ydonelimin
sinyallerinin verildigi doneme kadar sinema perdesinde Kiirtlerin temsili belli
basmakalip fikirlerin digina ¢ikamadi. Bu basmakalip temsil rejimi resmi ideolojinin
uzantis1 niteligindeydi. Bazi filmlerde bu temsil etme biciminde ufak da olsa
degisiklikler gorulse de temelde Kiirtler etnik kokenleri gormezden gelinerek ‘Dogulu
Tirkler’ olarak sinemada yer buldu. 1950’lerde Kiirt sorununu iltica, saltanat 6zlemi,
agiret direnci gibi meselelerle birlikte anan resmi ideoloji soruna dair ¢6zumi Kiirtleri
bastirmak ve ortadan kaldirmak olarak gordii. 1960’lardan 1970’lere kadar sorunun
kokeninin bolgesel geri kalmishk, egitimsizlik olarak goriilmeye baslanmasiyla
soruna dair ¢6zim de Kiirtlerin egitilmesinde ve medenilestirmesinde bulundu.
Ozellikle, 1960’larm kdy filmlerinde bu bakis acis1 siklikla karsimiza ¢ikmaktadir.
Dogu’nun arka plan olarak kullanildigi bu kdy filmlerinde cografya bir dekor gorevi
gormiistiir. Kiirtler ise etnik kostiimleri, yoresel 6zelikleri, Tiirk olmadiklarm belli
eden aksanlariyla ‘Dogulular’ olarak her zaman ‘farklarmma isaret’ edilerek
gosterilmistir (Sen,2019:81-86; Koksal,2016:135-136; Yiicel,2008:35-107; Dall,

2011:87-91).

Bu dénem igerisinde tamamen farkli bir sinema yapma pratigi ortaya koyamasalar da,
bu temsil rejiminin digina ¢ikan Dogu’yu ve Kiirtleri daha ‘gergeke¢i’ bir yaklasimla
ele alan istisna 6rneklerde mevcuttur. Ozellikle, 1970’lerde Y1lmaz Giiney’in énciilitk
ettigi ‘toplumsal gergekei akim’ ile birlikte Kurtlerin temsili daha 6nceki 6rneklerden

bir nebze de olsa farklilasmistir. Yilmaz Giiney, Erden Kiral, Serif Goren gibi
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yonetmenler filmlerinde Tiirkiye’deki toplumsal meseleleri ele alis bigimleri ve
iisluplaryla Tiirkiye’de ‘politik sinemanm’ &nciiliigiinii etmislerdir. Ozellikle, burada
Yilmaz Giiney hem sinemasi hem de politik kimligiyle 6n plana ¢ikmaktadir. Kendisi
de bir Kiirt olan Yilmaz Giiney, Kiirt meselesindeki politik tavr1 ve devrimci
durusuyla uzun yillar resmi ideolojiyle diisiinceleri ters diigmiis, tutuklanmus,
yasammin bir kismimi siirgiinde gecirmis bir isimdir. Bu yiizden yillarca filmleri
sanslir ve yasaklanmaya maruz kalmistir. Giiney, sadece toplumsal meselelere olan
bakisiyla degil, film diline olan katkisiyla da 6ncl bir isimdir. Umut (Yilmaz Giiney,
Serif Goren, 1970), Surl (Zeki Okten,1979) ve Yol (Yilmaz Giiney, Serif Goren, 1981)
filmleriyle hem yurt icinde hem de yurt disinda dikkat ¢cekmeyi bagarmistir. Giiney’in
cezaevinde iken yazdig1 Yol (Yilmaz Giiney, Serif Goren, 1981) filmi Cannes Film
Festivali’nde odiile layik goriilmiis dnemli bir yapimdir. Yilmaz Giiney, 6zellikle bu
filmi ile Kdirt kiltiriine ve Kiirt sorununa kliselere yaslanmadan bakabilme
konusunda daha dnceki donemlerde yapilmis ‘k0y filmlerinden’ farkli bakabilmeye
cesaret etmisse de yasak ve sansirler sebebiyle Kiirtleri farkli bir dil konusan, farkli
bir Kkiltire mensup insanlar olarak gostermeye cesaret edememistir. Bu yiizden
‘adlandirmadan isaret etme stratejisi’ devam ettirilmistir (Koksal,2016: 135-138;

Dall1,2011: 88-92; Yicel, 2008: 127-178; Dénmez Colin, 2008116-141).

1990’lar sinemada temsil anlaminda cesitliligin daha ©nceki donemlerde hig
goriilmemis bir sekilde var oldugu bir donemdir. Sinema dilindeki bu degisimin
uzerinde 1990’larda yiikselen farkli kimlik ve yagam pratiklerinin, hak ve goriiniirlik
taleplerinin yiikselise ge¢mesi etkilidir. Toplumsal ve politik uzamdaki bu

hareketlenmeler ve farkli kesimlerin kamusal alandaki goriiniirliikleri sinemanin
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diline de etki etmistir. 1990’lardan itibaren derinlesen Kiirt sorununun ve devletin
artan siddetinin karsisinda Kiirtlerin daha da yukselen sesi Kirt sorununu goriinmez
bir mesele olmaktan ¢ikarmistir. Hem sinema alaninda hem de toplumsal, siyasal
alanda meydana gelen biitiin bu doniisiim ve degisimler ‘adlandirilmadan isaret etme

stratejisini’ imkansiz hale getirmistir (Sen, 2019: 271-272).

1990’lardan itibaren gergeklesen hem sektordeki degisim ve doniistimler hem de geng
yonetmenlerin sinemay1 kendilerini ifade etmenin bir araci olarak goriip basmakalip
fikirlere dayanmadan hikayelerini anlatmaya baslamalariyla 2000°lerde artik yeni bir
sinema yapma pratiginin varligi kendini goriiniir kildi. Hem ticari filmler hem de
politik icerikli bagimsiz yapimlar bu biiyiime ve gelismenin sonuglarindan yararlanda.
Film finansman1 konusundaki yerli ve yabanci mecralarda dogan firsatlar, bagimsiz
film yapimciliginin bu firsatlardan yararlanmasi, yerli filmlere seyircinin ve yerel
medyanin ilgisinin artmasi bu doniisiim ve degisimin tetikleyicisi oldu. Tirkiye’deki
‘yeni Tirkiye sinemasi’ olarak adlandirilan bu donem icerisinde Kirt filmlerinde de
artis goriilmesi sektorde yasanan genel canlanmanin bir sonucuydu. (Cifici, 2016: 89-

90).

1990’larda bu temsil etme bi¢cimini kirabilecek filmlerin varlig1 yavas yavas
goriilmeye baslandi. Eskiya (Yavuz Turgul, 1996) filmi bu konudaki sessizligi bozan
onemli bir popiiler sinema 6rnegidir. Her ne kadar temsil etme pratiginde zayif kalsa
da bu konuda sinematik alanda sonraki yillarda gergeklesecek olan degisimin 6ncuist
oldu. Ayni1 dénemde Kiirtlerin temsil etme pratigindeki asil degisimin Onciiliigiinii

yapan, yeni Tiirkiye sinemasinin kurucu yonetmenlerinden biri olarak adlandirilan
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Yesim Ustaoglu tarafindan cekilen Giinese Yolculuk filmi, sinemada Kirtlerin ve
Kiirt sorununun temsil edilmesindeki sessizligi kirdi. Bu ¢alisma igerisinde ayrmtili
olarak incelenecek bu film, ardindan gelecek yeni nesil sinemacilari bu konuda film
yapmaya cesaretlendirdigi gibi Tiirkiye Sinemas igerisinde ‘Kirt filmleri’ olarak
adlandirilabilecek ayr1 bir yonelimin ortaya ¢ikmasma da oOnciiliik etmistir (Ciftci,

2015: 122-125).

Ayni donemde, 1990’larin baslarinda genclerin Kirtgce kiltiir-sanat faaliyetleri
yuritmesine imkan tanimak igin agilmis bir kurum olan Mezopotamya Kiiltiir
Merkezi blinyesinde yer alan Mezopotamya Sinema Kolektifi daha sonra adlarmdan
sikca s0z ettirecek ve bu konuda oncii yonetmenler olarak anilacak bir grup gencin
ilk amat6r sinema deneyimlerini ger¢eklestirdikleri yer oldu. Mezopotamya Sinema
Kolektifinde gesitli calismalar gerceklestiren Kazim Oz, Hiiseyin Karabey, Ozkan
Kiiciik gibi gen¢ yOnetmenler sinemayi kendi kiiltiirlerinin ve miicadelelerinin
aktarilabilecegi bir alan olarak gordller ve kendilerini dogrudan sinemayla temsil
etme yoluna sectiler. 1990’larda amator c¢alismalarina gergeklestiren bu geng
yonetmenler, 2000’lerin basinda artik yaptiklar: islerle ‘Kurt filmlerinin® énemli

yonetmenleri haline geleceklerdi (Ciftci,2015; 128-130).

2000’ler artik Diinya’da ve Tirkiye’de Kiirt filmlerinin varhgmin goriilmeye
baslandig1 ve film sayisinda dnceki donemlere kiyasla biiytik bir artisin gézlemlendigi
bir donemdir. 2000’lerin baslarinda Tirkiye’de yasanmaya baglayan politik
atmosferdeki degisimin de bunun tzerinde 6nemli bir pay1 vardir. 2000’lerin baginda

secim kazanan AKP hiikiimetinin 2009 yilinda baslattig ‘Kiirt A¢ilim1’, hem kamusal
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alanda hem de politik alanda Kiirt meselesinin farkli boyutlariyla konusulabilmesini
sagladi. Bu donemde Kirt sorununun hegemonik ¢ergevenin disindan dile getirildigi,
yakin gegmiste yasanmis Onemli olaylarin aktarildigit Ben GoOrdim (Miraz
Bezar,2009), /ki Dil Bir Bavul (Orhan Eskikdy, Ozgiir Dogan,2009), Babamin Sesi
(Orhan Eskikdy, Zeynel Dogan,2012), Gelecek Uzun Siirer (Ozcan Alper, 2012) gibi
filmlerin sayisinda artig gorildi. Bu donemde gerceklestirilen filmler, Kirt sorununa
egilmis daha Onceki donemlerde iiretilmis filmlere gore daha c¢ok seyirci sayisina
ulasabildiler. Hem film festivallerinin hem de ¢esitli yaym organlarinin Kiirt
meselesine olan ilgisi Kirt meselesinin daha 6nce hi¢ olmadigi kadar farkli bakis
acilariyla konusulabilmesini miimkiin kildi. 2009-2015 yillar1 arasin1 kapsayan ve
basarisizlikla sonuglanan bu siire¢ sonrasi siddet dili tekrar geri geldi; ancak bu
kisacik siire¢ icerisinde Kiirt filmlerinin sayisinda bir patlama yasandi. Bu patlama
sadece sinema dilinin degismesine degil, Kiirt meselesinin farkli mecralar araciligiyla
kamusal alanda tartisilmasmna imkan sagladi. Egemen soylemi elestiren, gecmisi
Kiirtlerin bakis agisindan anlatmanin yolunu saglayan bu filmler, resmi tarihin
anlattig1 gecmisin disinda da bir gegmis oldugunu kamuoyuna gosterebilmenin

imkanmi yakaladi (Cift¢i,2016; 89-92).

1990’larin ortalar1 Tiirkiye’de ‘yeni’ bir sinema yapma pratiginin olusumuna sahne
olmustur. 1990’larin ortalarina dogru 6rnekleri gériilmeye baslayan, 2000 sonrasinda
kendini daha d6nceki donemlerin film yapma pratiginden belirgin bir sekilde ayiran bu
sinema ‘yeni Tiirkiye sinemas1’ olarak isimlendirilmistir. Ozellikle film dili ve siyasal
konumlanislariyla bir 6nceki kusaklardan ayrilan ‘yeni politik filmlerin’ bu sinema

yapma pratiginin ‘yeni’ olarak adlandirilmasinda katkis1 biiytiktiir. 1960’lardan
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1990°’lara farkli sinemacilar tarafindan politik film yapma girisimleri artik
tohumlarini vermistir. Daha dnceki donemlerde hi¢ goriilmemis bir sekilde Kiirtler,
Rumlar, Ermeniler, Kadinlar daha 6nceki basmakalip temsillere dayandirilmadan
temsil edilmis, kendilerini temsil etme imkani1 yakalamiglardir. Cok sesliligin ve farkl
kimliklerin ilk kez daha 6nceki donemlerden farkli olarak var olabildigi bu sinema

pratigi ‘Tiirk sinemasmi1’ ‘Tiirkiye sinemasina’ doniistlirmiistiir.

BOLUM 2

YENIi TURKIYE SINEMASI VE DEGISEN TEMSIL PRATIGI

2.1. Bastirtlmisin Geri Doniisii: Yeni Tiirkiye Sinemasi

Tirkiye’de filmlerin en yiiksek seyirci sayisma ulastigi ve iiretimin en yliksek oldugu
donem ‘Yesilcam Ddnemi’ idi. Bu ylizden bu donem ‘altin dénem’ olarak da
adlandirilir. 1970’ler ile birlikte Tiirkiye’de sinemanin en parlak zamanlarmni yasadigi
bu donem hizli bir ¢okiise gecti. Televizyon teknolojileriyle birlikte degisen eglence
anlayisi, sol ve sag arasmndaki catigmalarin sokaga tagmasiyla yasanan gilivenlik
sorunu sinema salonlarina giden seyirci sayisini azaltmisti. Sinema salonlarmni
dolduran kadin izleyicinin salonlardan ¢ekilmesiyle filmler seyirci bulamaz hale
gelmisti. Bu bosluk gogmen, erkek iscilere hitap etmek igin iiretilen seks filmleriyle
doldurulmaya calisilsa da basarili olunamamusti. Bir yandan da sektdr Gzerindeki

bask1 ve sansiiriin giderek artmasiyla Tiirkiye’de sinemacilar film iiretemez hale
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gelmisti. Bu siirecin ardindan gelen 12 Eyliil 1980 Darbesi’yle baski1 ve siddet ortami1
daha da artmist1. Sinema tiretimi neredeyse durmustu. Lokal Ureticinin Gretemez halde
olmasini firsat bilen yabanci sermaye Tiirkiye pazarmna hakim olmustu. 2000’lere
kadar tek tiik de olsa tiretilen yerli filmler ancak gise beklentisi varsa sinirlt giin
sayisiyla salonlarda tutulabiliyordu. (Atakav, 2013:44-48; Arslan, 2011: 201-204;
Behlil, 2010:1-4; Cetin, 2007:7-13) ‘2000 ’lerin basina kadar Tiirk sinemasi kendi

tilkesinde yabanciydi.’’ (Cetin, 2007:13).

1980’lerde sadece sinema sektoriinde degil, sosyokiiltiirel alanda da dnemli bir
kirllma yasandi. 12 Eylul 1980 Darbesi’nin baski ortami politik elestirinin Oniinii
tikamist1. Politik elestirinin imkansizlastigi bu donemde entelektiel gruplar bireysel

ve kultirel alanda ifade 6zgiirliigiine yonelik arayislar igerisindeydi.

Turgut Ozal yonetiminin liberal ve Kemalist egilimleri bir araya getiren tavri, neo
liberal politikalar, ekonominin kiresellesmesi igin atilan adimlar, dindar kesimlerin
politik alanda varlik gostermeye baslamasi1 gelmekte olan ‘¢ok sesliligin’ alt yapisini
olusturmustu. 1990’lar ve sonrasmi da etkileyecek bu atmosfer degisikligi sadece
ekonomik ve politik degisimi degil, derin kiiltiirel anlamlar1 da i¢inde barmdirtyordu.
Bu dénemde Turgut Ozal’m daha ¢ogul bir kiiltiirel kimligi hedefleyerek Kiirt
sOzciigiinii sarf etmesi yillardir siliregelen bir tabunun yikilmasini saglamisti

(Yasartiirk, 2012:1-10).

Nurdan Glrbilek, Vitrinde Yasamak: 1980 lerin Kiiltiirel Iklimi (2016) adl kitabinda

1980’lerin bu karsitiyla var olma durumunu ‘bastirilmisin geri doniisii’ olarak
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tanimlar. 1980’ler bir yandan toplumda yasanmis en sert baski donemiyken, bir
yandan da kiiltiirel ¢ogullagsmayi, o giline kadar ideolojilerin igerisinde hapis kalmis
kiiltiirel kimliklerin serbest kalmasini da beraberinde getirir. Kiirtlerin, kadmnlarin,
escinsellerin kendi popiiler dillerini aramalari, kendi sdylemlerini olusturmalari ancak
bu doénemde mimkun olabilir (2016: 102). Girbilek, bu durumu ‘Asag: kiiltiir
patlamasit’ olarak tarif eder. Bu ‘asagi kiiltiir patlamasi’ 1960’larda baslayip
1980’lere kadar devam eden i¢ goc¢in ivme kazandigi donemde degil, azalmaya
basladig1 ve go¢ edenlerin artik kente karistigi donemde gelir. Bu daha ¢ok ‘tasra’
olarak adlandirilan yasantinin o giine kadar modern kiiltiirel kimlikler icerisinde
bastirilarak var olabilmis, kendini modern olana tabi kilmis yasantilarin geri
doniisiidiir (2016:103). Giirbilek, yasanan bu Kkiiltiirel iklimdeki doniisim igin
“Tiirkiye bu donemde oncelikle kendi periferisini, kendi ‘ligiincii diinyast’ ni, ‘kendi
verliler’ ini, merkezin disina ittigi, tasralastirdigr diinyayr —Kurtleri— kegsfetmek

zorunda kaldi.”’ 1fadelerini kullanir (2016:106).

1980’lerin bu politik ve kiiltiirel iklimi igerisinde sinema sektoriinde Uretmeye
caligan, darbe doneminin sansiir ve baskisindan kagan yonetmenler ‘bireysel konulu
filmlere’ ve kadinlarm kimlik ve bagimsizlik taleplerini dile getiren filmler yapmaya
yoneldiler. Atif Yilmaz, Serif Goren gibi yonetmenlerin dnciiliigiinii yaptigi bu kadin
konulu filmler sinemadaki tek tip kadin karakter temsilini degistirmeye ¢alistyordu.
Kadin karakterleri iyi-kotl karsithgi tizerinden degil, ‘insan kadin’ olarak temsil
etmek isteyen bu filmler dominant sinema dilini kird1 (Atakav, 2013:48-51). Bir
yandan da kiiresellesmenin yogun yasandigi, seyircinin sadece yabanci filmlere

ragbet gosterdigi bu donemde uluslararasi pazara uyum saglamaya calisan
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yonetmenler Yesilcam’in geleneksel anlati dilinin artik seyircide karsilik
bulmadiginin farkindaydi. Sektoriin igine girdigi ekonomik kosullar ve degisen
seyirci taleplerine yanit verememenin yasattigi krizle kendi iizerine diisiinen, iilkedeki
sinema sektoriiniin yapisini ve anlat1 dilini elestiren ‘se/f-reflektif filmler” yapmaya

basladilar (Arslan: 2011: 204-209).

Sinema dilini ve anlatisin1 sorgulayan ve yeni bir dil arayisi igerisinde olan
yonetmenlerin bu adimlar1 bir sonraki gen¢ kusagm daha sorgulayici ve kaliplari

kiran, cesur filmler yapabilmesinin oniinii agt1.

1990’larm ortasinda gosterime giren Eskiya (Yavuz Turgul, 1996) filmi gisede elde
ettigi bagariyla yabanci sermayenin egemenligini yerel pazarda kirmistir. Filmin
yabanci filmlerin kullandig: film teknolojilerini yakalamaya ¢alismasi, Uslup ve konu
secimindeki degisimiyle genc izleyiciye yerli film izletmeyi tekrar basarabilmistir.
Bdylece Turkiye’de sinema sektérinin tekrar canlanmasmi saglamistir. Ardindan
gelecek birgok filmin de ¢ekilebilmesine cesaret vermistir. Eskiya filminin yarattigi
bu carpict etki sinemada ‘yeni bir baslangicin isareti’ olmustur. Aym1 donemde
katildigi her festivalden odiillerle donen bir baska basarili film ise Tabutta
Rovesata’dir (Dervis Zaim,1996). Tiirkiye’de o giine kadar hi¢bir filmde goriilmemis
anlatim dili, ¢arpict Uslubuyla ve uluslararasi platformlarda kazandig itibar ile sessiz
sakinde olsa ayni1 doneme damgasini vurabilmistir. Yerel pazarda gise basarisi elde
edemese de Tiirkiye’de de sanat sinemasinin varligindan soz ettirmesi ve ardindan
gelecek yonetmenleri cesaretlendirmesiyle bir bagka kulvarda ‘yeni bir baslangicin’

oncusii niteligindedir (Suner,2006:34-38).
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Tiirkiye’de sinema sektorinde 1990’larin ortalarinda bas gosteren bu degisim
diinyada degisen ekonomik, estetik, tematik modellere uyum saglama c¢abasinin bir
geri doniisiiydi. Bu filmler, ister ‘sanat filmi> olsun ister ‘gise filmi’ Tlrkiye’de
1980’lerden itibaren yasanan toplumsal/sosyal doniisiimlerinde bir cevabi
niteligindeydi. Hitap ettikleri kitle ve sanat yapma pratikleri fark etmeksizin bu yeni
nesil yonetmenlerin filmleri issizlik, sehirde hayatta kalabilme, degisen toplum
igerisinde yasanan aidiyet krizi, kimlik bunalimlar1 ve kimlik arayisi gibi temalarin

etrafinda doniip duruyordu (Colin:208:180).

“Yeni Tiirkiye sinemast, gerek ‘popiler’, gerekse ‘sanatsal’ kanadinda, strekli ‘aidiyet’ temasina geri
donup, Tirkiye'de ‘aidiyet’ etrafinda yasanan gelgitlerin, gerilimlerin, a¢mazlarin Oykiilerini

anlatmaktadir bize.”” (Suner,2006:15).

Asuman Suner, bu sozler ile 1990’larda olusumuna tanik oldugumuz ‘yeni Turkiye
sinemas1’ olarak adlandirilan donemi tarif eder bize. 1990’larda derinlesen ‘ait
hissetmeme duygusu’, 0 giine kadar gegmiste yasanmis ancak soze dokiilmemis,
bastirilmig sorunlar yumaginin giderek buylmesinin bir sonucudur. Bu durum, bir
anlamda 1980’lerde ‘karsitiyla var olma hali’nin giderek daha da derinlesmesidir. O
donemde Turkiye, ekonomide gergeklesen atilimlarla diinyaya uyum saglamaya
calisirken giderek kapitalistlesen ve disariya agilmaya ¢alisan bir devlet politikasina
sahipti. Bu atilimlarla bir kesim giderek zenginlesirken bir kesim igin giderek
yoksullasiyordu. Bu farkl iki kesim arasinda artarak derinlesen bir maddi ugurumda
s6z konusuydu. Bu donemde birbirinden ¢ok farkli ‘hayat standartlarina’ sahip {ist-

smif ve alt-sinif ayrigmasi gerceklesiyordu. Birbirinden c¢ok farkli bu iki smif
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kendilerini ifade edecek farkl kiiltiir ve yasam pratikleri se¢mislerdi. Ust-sinif neo-
liberal politikalarin imkéanlariyla kendini daha da Bati’ya yaklagtirmaya cabasi
icerisindeydi. Bu ‘modern, Batili, kalkinmis, kentli kesim’ diger kesimleri daha da
fazla dislama ve bastirma yolunu secti. Kentin ‘yeni’ imkéanlarindan dislanan bu
kesim ise ‘kent yoksullugunun’ igine gomiildi. ‘Alt ve ist smifin’ derinlesen
ekonomik ve sosyal ucurumu igerisinde sorunlar1 sahip olduklar1 smifsal
farkliliklardan ziyade kimlik sorunsalina eklemlenerek konusuldu (Suner,2006:20-

22).

Ote yandan “kiiltiirel bellek” alaninda da bir karsit egilim s6z konusuydu. Bu dénemde
nostalji kiiltiirii hizla yiikselirken ve gecmise yonelik ilgi kiiltiirel hayatin her alaninda
gorilirken, bir yandan da Tiirkiye’nin yakin ge¢misinde yasanan siyasi olaylara
biliyiik bir ilgisizlik hali mevcuttu. 1980 darbesiyle yasanan demokrasi ve insan
haklar1 ihlalleri yasal zeminde higbir zaman tartisilmamis ve adalet Oniine
cikarilmamisti. Ayn1 donemde Gilineydogu’da yasanan g¢atismalar binlerce kisinin
Olimiine sebep olmustu. Bolgede Kiirtlere yonelik gergeklestirilen siddet ve baski
politikas1 bolge halkinda derin yaralar agarken, siddet goriilmek ve tartisilmak
istenmiyordu. Benzer bir bastirma, yok sayma, tarihe tam olarak kaydetmeme bu
donemde Giineydogu’da yasananlar i¢in de gegerliligini koruyordu (Suner, 2006:25-

27).

Asuman Suner, Siirekli birbirine karsi tavir alan bu zit tutumlarin yarattigi bu
miizakere ve ¢atisma ortammi ‘evin iceriden patlamasi’ olarak tarif eder. Iceriden

cokmeye baglayan bu ev igerisinde yasayan farkli gruplar icin ev, ‘aidiyet’
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duygusuyla iliskilendirilemeyen bir ortamdir. Yeni Tiirkiye sinemasi tam da bu

atmosfer icerisinde varlik gostermeye baslar (Suner,2006:27-28).

1990’1arda bu gerilimlere ve gelgitlere taniklik eden yeni Tiirkiye sinemasi, sadece o
giine kadar soze dokiilmemis endise ve fantezilerin aktarildigi bir kiiltiirel zemin
degildir. Ayn1 zamanda ‘aidiyet’ kavrami karsisinda benimsenmis yaklasimin
karsisinda konumlanan, bu yaklasima elestiri getirerek yeni bir diisiinme ve gérme
bicimi Oneren bir kiiltiirel miidahale platformudur. Bu sinemanin ‘yeni’ olarak

adlandirilmasmin arkasinda da bu tutum yatmaktadir (Suner,2006:16).

2.2. Yeni Tiirkiye Sinemasi’na Ulusasir1 Cerceveden Bakmak

1990’larda karsitiyla var olma durumuyla baglantili olarak ‘kultirel bellek’ alaninda
karsimiza ¢ikan unutma ve hatirlama arasindaki iki paradoksal egilim ‘yeni Turkiye
sinemasinda’ da iki farkli egilimden beslenen film yapma pratigini karsimiza
¢cikarmistir. Bir yandan popiiler filmler nostalji kiiltliriiniin bir devami gibi ge¢misi
sadece mutlu taraflariyla, nostaljiklestirerek hatirlamaya c¢alisirken, elestirel tutum
icerisindeki ‘bagimsiz filmler’ bunun tam tersi bir tavirla bastrma egiliminin

karsisinda konumlanmuistir.

Asuman Suner’in Hayalet Ev: Yeni Tiirk Sinemasinda Aidiyet, Kimlik ve Bellek
(2006) kitabinda gegmisle yogun bir sekilde ilgilenen bu donemin filmlerini gegmisi
ele alig sekillerindeki farkliliktan dolay1 ‘sanatsal kanat’ ve ‘popiiler kanat” olarak

kategorilestir. Suner’in ‘populer kanat’ igerisinde tuttugu Eskiya (Yavuz Turgul, 1996)
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filminin Onciiliigiini ettigi ardindan gelen Dar Alanda Kisa Paslasmalar (Serdar
Akar,2000), Sellale (Semir Aslanyiirek,2001), Vizontele (Yilmaz Erdogan, Omer
Faruk Sorak,2001) gibi ana akim sinema Ornekleri gegmise ¢ocuklugun gectigi
donem, ‘masumiyet ¢agi’ olarak bakip bir anlamda ge¢misi masalsilastirirlar. Bu
filmlerin bazilar1 ge¢miste yasanmis siyasi olaylara odaklansalar da tavirlari
toplumsal elestiri getirmekten uzaktir. Daha ¢ok ge¢cmiste yasanilan ¢ocukluk evine,
cocuklugun gegtigi masum doneme duyulan 6zlemi anlatirlar. Bu ylizden Suner, bu
kategori igerisinde degerlendirdigi filmleri ‘nostaljik filmler’ olarak da adlandirir.

(Suner,2006:49-50).

Asuman Suner’in ‘sanatsal kanat’ olarak tabir ettigi Dervis Zaim’in Tabutta Rovesata
(1996) filminin Onciliiginii  yaptigi ve ardindan gelen Masumiyet (Zeki
Demirkubuz, 1997), Kasaba (Nuri Bilge Ceylan, 1997), Giinese Yolculuk (Yesim
Ustaoglu,1999) filmleriyle Tiirkiye’de sanat sinemasinin varligindan séz ettiren
filmler gegmisi ele alis sekilleriyle ‘nostaljik filmlerden’ belirgin bir sekilde ayrilirlar.
Bu filmler, ge¢misi sadece aktarmazlar, ayni zamanda yasananlar1 6znel bir
cergeveden elestirirler. Ele aldiklar1 olaylar1 resmi ideolojinin perspektifinin disindan
gostererek kendilerini hegemonik ideolojinin ve hegemonik ideoloji ile paralel bir
tavir iginde olan film yapma pratiginin karsisinda konumlandirilirlar. Asuman Suner,
bu filmleri yonetmenlerinin ideoloji karsisindaki politik tavirlart nedeniyle ‘yeni
politik filmler’ olarak isimlendirir. Bu adlandirmanin sebebi Tiirkiye’de sinema tarihi
boyunca dnceki donemlerin politik film yapma gelenegine kiyasla bu filmlerin
cesitliligi temsil etme biciminde ve Gslup konusunda net bir tutum sergileyerek temsil

etme pratigini kokiinden degistirmeleridir. Ozellikle ‘ulusal aidiyet’ konusunda

23



takindiklar1 elestirel tavirla da yeni bir politik film yapma pratigini ortaya
koymalaridir. Bu belirgin tavir alis bigimsel ve tematik yaklasimi da belirgin bir

sekilde degistirmistir (Suner, 2006: 253-257).

Yeni politik filmlerin Gslup ve tavir alislarindaki bu belirgin degisiklik, ekonomik
anlamda da geleneksel film yapma pratigini reddedip uluslararasi ve ulusal fonlardan
ve festivallerden biitge bulmaya c¢alisarak kendi bagimsizliklarini ilan
edebilmelerinde yatmaktadir. Bu filmlerin diisiik biit¢elerine ragmen uluslararasi
mecralarda ve film festivallerinde populer sinema Orneklerinden daha fazla
gorliniirlik kazanmalarmin altinda ‘ulusal sinema’ anlayisinin geleneksel, estetik,
ideolojik, ekonomik film yapma pratiklerine karsi tavir alarak film iiretmeleri

yatmaktadir (Colin,2008:221; Arslan,2018:22-23).

Onceki kusaklarm ulusal pazara uyum saglama ¢abalarmni, ‘yeni nesil sinemacilar’
Tirk sinemasinin geleneksel, estetik, ideolojik, ekonomik film yapma pratiklerinden
bagimsizlagsarak gerceklestirmislerdir. Ulusal sinemanin geleneksel film yapma
pratiklerini reddederek Tiirkiye’de de farkindalik kazanilmaya baslayan kiresel tema

ve konulara yonelmislerdir.

Bu ylizden Asuman Suner, yeni politik filmlerin akrabaliklarmin ‘ulusasir1 bagimsiz
filmlerde’ aranmasmi Onerir. Bu akrabaligit Hamid Naficy’nin gelistirdigi ‘Aksanli
Sinema’ kavramindan yararlanarak agiklar. Suner, bu film Gretim biciminin, yeni
politik filmlerle gosterdigi benzerligin altin1 ¢izerek yeni politik filmlerin

yonetmenlerinin etnik kokenlerine bakmaksizin filmlerinde ele aldiklar1 tema ve
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isleyis bi¢imlerini, sinema yapma pratiklerini anlayabilmek icin bu kavrama

basvurmanin gerekli oldugunu diistiniir (Suner, 2006:256-263).

Naficy’nin Aksanli Sinema: Siirgiin ve Diasporik Film Uretimi (2001) kitabinda
“Aksanli Sinema’’ kavramini, 6zellikle ¢esitli toplumsal siyasal nedenlerle yurtlarini
terk etmek zorunda kalmis yonetmenlerin sinemalarini tanimlamak i¢in kullanir. Bu
tarin filmlerini sadece ele aldiklar1 tema agisindan degil, bigimsel 6zellikleri ve
iretim, tiiketim kosullarindaki benzerlik nedeniyle de bu kavram altinda inceler.
Ozellikle, Aksanli Sinema kavramini Avrupa’da metropollerde yasayan siirgiin,
diasporik, potkolonyal veya etnik kimlikli sinemacilarm 1960’lardan bu yana
trettikleri filmleri adlandirmak i¢in kullanir. Bu yuzden filmlerin ydnetmenleri
filmlerinde yerinden edilme, anavatanlarindan zorla koparilma deneyimlerini

anlatirlar ya da buna benzer deneyimleri sorgularlar. (Naficy, 2001; 10-11).

Hamid Naficy’nin Aksanli Sinema kavramini kullanmasinin sebebi; surgin ve
diasporik yonetmenlerin filmlerinin ‘aksanli’ oldugunu diisiinmesidir (2001:4). Bu
isimlendirme, filmlerin 6ykii diinyalarindaki karakterlerin aksanli konusmalarindan
ziyade, sinemacilarin diinyaya bakislarini, diinyay1 algilayislarini, dolayisiyla

iisluplarini sekillendiren ‘yerinden edilmislik deneyimine’ dayanir (Suner,2006:259).

Yerinden edilme, siirgiin, go¢ gibi deneyimlerin sorgulandig: tiir i¢erisinde 6zlemi
duyulan ana vatana donme hayali filmlerin yapisin1 sekillendirir. Bu yilizden bu tiiriin
en belirgin 6zelligi anahtar temasinin yolculuk olmasidir. Bu tiir i¢erisinde yolculuk

anlatilar1 oldukga sik karsimiza ¢ikar. Bir yerden bir yere varilan fiziki bir yolculuk
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hikayesini i¢inde barindirmayan filmlerde ise yolculuk etme fikri filmlerin anlatisina
hakim olur. Buna bagli olarak bu filmler belli tekrar eden imge ve metaforlar igerirler.
Yolculuk temasma bagl olarak mekan ve cografyanin sorgulanmasi filmlerde dnem
kazanir. Daglar, agik alanlar, geride birakilan memlekete duyulan 6zlemi ifade etmek
icin kullamilir. Ote yandan, telefon, video kaydi, kaset, mektup gibi iletisim araglari
geride birakilan vatan ile bagi kuran, hafiza siire¢lerini tetikleyen araclar olarak sikca
karsimiza cikar. Bu iletisim araglar1 gogunlukla yonetmenlerin kisisel arsivlerinin bir
parcasidir. Bu sebeple belge goriintiiler ve kurmaca goriintiilerin bir arada
kullanilmas1 bu tiiriin yolculuk anlatilarmin tekrar eden 6zelligidir. Bu 6zellikle bu
tiir film formunun da sorgulandig:1 bir tiir haline gelir. Bu anlamlandirma modeli
icerisinde filmlerin tekrar eden tema, imge, metaforlar icermesi bu kavramin tek bir
anlamlandirma modelinden olustugu anlamina gelmez. Icerik, bicim agisindan farkli
0zelliklere sahip bu tiiriin filmlerinin her biri ayr1 ayr1 kategoriler altinda incelenebilir
ya da zengin icerikleriyle farkl kategoriler arasinda gezinebilir. Bu yiizden ‘ Aksanli
Sinema’ kavrami belli 6zellikleri olan tek bir anlamlandirma modeli degildir (Naficy,

2001:1-40).

Asuman Suner’in bu énerisine benzer bir yaklasima Ozlem Kdksal’da sahiptir. Ozlem
Kdksal, Aesthetics of Displacement: Turkey and its Minorities on Screen (2016)
kitabinda yeni olarak adlandirilan film yapma pratigini ‘ulusal sinema’ cercevesinden
okumanm kisithiligma vurgu yapar. Asuman Suner ‘den farkli olarak sadece
Tiirkiye’de dogmus biiyiimiis yonetmenlerin filmlerine degil, Atom Egoyan, Tassos
Boulmetis gibi baska iilkelerde dogmus ancak kokleri burali yonetmenlerin filmlerini

de incelemeye alir. Bunun sebebi, Tiirkiye’nin yakin ge¢gmisinde yasanmis Ermeni
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olaylari, Kiirt sorunu, TUrkiye-Yunanistan niifus miibadelesi gibi olaylarin etki
alaninin sadece Tirkiye ile sinirli kalmamasidwr. Yakin gegmiste yasanmis,
bastirilmig, resmi ideoloji tarafindan kaydi tutulmamis ya da tek bir perspektiften
aktarilmigs bu olaylar memleketlerini terk etmek zorunda kalmis, iilke sinirlari
icerisine farkli bir yere ya da tilke sinirlar1 digina go¢ etmis kisilerin belleklerinde hala
yer edinmektedir. Bu deneyimler ¢esitli kiiltiirel metinler ile aktarilmaya
calisilmaktadir. Sinema filmleri de travmatik deneyimlerin aktarilmasma yardimci
olan araglardan biridir. Ozellikle yerinden edilmeyle, zorunlu goc ile sonuglanan
yakin ge¢miste yasanmis bu olaylar1 aktaran yonetmenlerin filmlerinde gdc, surgin,

yerinden edilme gibi meseleler kaginilmaz olarak filmlerin hikayelerini sekillendirir.

Bu sebeple filmlere ‘yersiz yurtsuzluk duygusu’ hakimdir. Yonetmenlerin etnik
kokenleri ne olursa olsun filmler yapis1 geregi cok uluslu ve ¢ok dilli yapimlardir. Bu
yiizden Ozlem Koksal, filmlerin ele aldiklar1 konulara odaklanarak yerinden edilme
deneyimi iizerinden filmlerin hafizayla olan iliskilerine ve bu iliskinin filmlerin
sadece duygu yapisini degil, anlat1 ve gorsel stratejisini nasil etkiledigine odaklanir.
Yaptig1 ¢alismada filmlerin ortak Ozellikleri ‘yersiz yurtsuzluk estetigine’ sahip
olmalaridir. Bu ortaklik sebebiyle inceledigi filmlerin tekrar eden tema ve figiirlere
sahip oldugunu soyler. Bu tema ve figiirleri Hamid Naficy’nin Aksanli filmleri
anlamlandirmak i¢in kullandigi modellendirmeden yararlanarak bese ayirir; ancak
birebir ayn1 modeli sunmaz. Filmlerde ele alinan konu ve sinema pratigine bagh
olarak bu bes tekrar eden figliriin filmlerin anlatilarina kendini dayattigini soyler.
Sessizlik, dil politikasi, mekansal iliski, hayaletli anlati, mektupsallik (epistolarity)

filmlerin sahip oldugu temel modellerdir (Koksal,2016: xvi-60).
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Asuman Suner’in ve Ozlem Kéksal’in ‘Aksanh Sinema’ kavramindan yardim alarak
Tiirkiye’nin yakin ge¢cmisine bakan ‘yeni politik filmlere’ odaklanirken ortaya
koyduklar1 bakis agisinin bu ¢alismada ele alinacak filmleri anlamlandirmak igin de
yol gosterici olacagini diisiniiyorum. Bu calismanin odak noktasi olan Giinege
Yolculuk (Yesim Ustaoglu,1999), Hicbir Yerde (Tayfun Pirselimoglu,2001) ve
Gelecek Uzun Sirer (Ozcan Alper,2011) filmleri Kiirtlerin Turkiye nin yakin
ge¢miginde yasamis oldugu zorunlu goé¢, faili mechul, kOy bosaltmalar gibi
meselelere odaklanir. Bu (i¢ filmde ana karakterlerinin Bati’dan Dogu’ya yaptiklari
yolculuklara odaklanir. Bu anlamda Aksanli Sinemanin anahtar temasi olan yolculuk
bu filmlerin de ana temasidir. Filmlerin yonetmenlerinin higbiri diasporik, gd¢men ya
da siirgiin degildir. Yonetmenlerin hicbiri Kiirt kimlikli de degildir. Filmlerin
icerisinde hikayelerini anlattiklar1 ana karakterlerin kimlikleri de Kiirt degildir. Bu
karakterlerin yolculuga ¢ikmalarinin ana sebebi ana vatanlarmi terk etmek zorunda
olmalar1 degildir; ancak filmlerin bu oOzellikleri filmlerin yerinden edilme
deneyimlerini daha giiglii bir sekilde sorgulamalarinin birer aracisidir. Filmler,
Kiirtlerin yakin ge¢cmiste yasadiklar1 deneyimleri son derece vurucu bir iislup ile
sorgulamaktadirlar. Bu 6zellikleriyle ‘yeni politik filmlerin® ulusal aidiyet ve kimlik
tizerine takindiklari elestirel tutumlarini iginde barindirirlar. Bu yiizden, bu filmlerin
kimlik tizerine takindiklar1 sorgulayici tavirlariyla ‘ulusal sinema’ kavrami altinda
degerlendirilmesinin sorunlu olacagini diigiiniiyorum. Filmlerin tema, anlati ve
isluplar1 nedeniyle ulusasir1 ¢erceveden okunmaya miisait ozellikler barmdirdigini
diisiiniiyorum. Ozellikle, ‘yeni politik filmler’ icerisinde Kiirt meselesini aktarmaya

caligan filmlerin kendi igerisinde belirgin tema ve tekrar eden figurler
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barindirmaktadir. Bu yonelim igerisinde belirginlik kazanan 6zelliklerin bir sonraki
b6limde incelemesini yapacagim filmler icerisinde de karsimiza ¢ikmaktadir. Bazi
Oone ¢ikan tema, imge ya da figiirler Kiirt meselesinin konusulmaya c¢alisildig:
filmlerde kendini anlat1 igerisinde dayatmaktadir. Buradan yola ¢ikarak bir sonraki
bolimde ele alacagim filmlerin kendi igerisinde ayr1 bir egilimin varligindan sz
ettirebilecek kadar belirgin 0Ozelliklere sahip olan Kiirt meselesinin aktarildigi
filmlerle gorsel ve estetik acidan nasil ortak ozellikler barindirdigini anlamaya
calisacagim ve bu ortaklifin nasil bir zorunluluktan dogdugunu anlamaya
calisacagim. Bu Uc¢ filmi Asuman Suner ve Ozlem Koksal’m yeni politik filmleri
ulusasir1 perspektifien okuma Onerilerinden de yararlanarak ayrintili bir sekilde

inceleyecegim.

29



BOLUM 3
GUNESE YOLCULUK, GELECEK UZUN SURER, HICBIR YERDE
FILMLERI UZERINDEN YOLCULUK ANLATILARINDA

KARSILASILAN TEKRAR EDEN TEMA VE FILMLER

3.1. Kaybin izinde

Gorsel 3.1

Giinese Yolculuk filmi, suyun iizerine diismiis, ters yiiz olmus bir goriintiiniin ekranda
gorilmesiyle baslar. Bu goruntide daha sonra filmin ana karakterlerinden biri
olacagin1 6grenecegimiz Mehmet (Nevruz Baz), sirtladigi bir tabutu tasimaktadir.
Mehmet, evden ¢ikardigi tabutu bir araca yerlestirir. Filmin hikdyesine dair 6nemli
bir ipucu veren bu sahne daha sonra filmin ortalarinda tekrar karsimiza ¢ikacaktir.
Tekrar ayn1 sahneyi ekranda gorene kadar hikayenin i¢inde bir parantez acilir. Film

gegmise doner ve bu sahneden dnce ne oldugunu anlatir bize.

30



Film, adinin da belirttigi gibi bir yolculuk hikdyesi anlatir bize. istanbul’a farkl
sebeplerle go¢ etmek zorunda kalmis iki arkadasin, Berzan’in (Nazmi Kirik) ve
Mehmet’in (Nevruz Baz) 1990’ larda Istanbul’da kesisen yollarmin hikayesini anlatir.
Biri Tiirkiye’nin dogusunda digeri batisinda dogup biiyiimiis bu iki karakterin
hayatlar1 Istanbul’da ayni1 ‘gerceklige’ acilir. Bu iki karakterin tek farki bu gerceklige
Berzan’in geldigi yerden asina olmasidir. Zordug adinda bir sinir kdyiinde yasayan
Berzan, blgede yasanan baski ve siddetten kagip Istanbul’a gelmistir. Babas1 askerler
tarafindan bir gece evden almip bir daha getirilmemistir. Istanbul’a kagmis olsa da
giiniin birinde kodyiline geri doneceginden emindir. Bu geri donme hayali onun en
blyiik motivasyonu olmustur hayatta; ancak politik olarak aktif olan, sokak
eylemlerinde siklikla gordiiglimiiz Berzan, bir giin eylem sirasinda 61diiriiliir. Mehmet
ise Izmir’den Istanbul’a devlet memuru olmak i¢in gelmistir. Sular Idaresi’nde galisan
Mehmet, Berzan’in aksine apolitik biridir. Filmde Mehmet’e dair en dikkat ¢eken sey
ise dis goriiniisiidiir. Izmirli oldugu halde kavruk teniyle Izmirli olduguna
inanilmayan ve ‘Dogulu’ zannedilen Mehmet’in dis goriiniisii ona daha dnce hig i¢cine

girmedigi bir diinyanin kapilarini aralatacaktir.

Bir milli mag¢ sonras1 yapilan kutlamalara korna ¢alarak eglik etmedigi i¢in ‘Kiirt
olmakla itham edilerek’ tartaklanan bir genci korumaya c¢alisirken tanigsan bu iki
karakterin dostluklar1 bdyle bir kesigsme ile baglar. Daha sonra sik sik goriisen iki
arkadasin basi polislerle derde girecektir. Emindnii’nde bir seyyar tezgéhta kaset
satan Berzan, bir guin bir Kirtce kaset Mehmet’e hediye eder. Mehmet, bir gece polis
aramasi sirasinda bindigi minibiiste yanina birakilip kagilan bir silah ve cebindeki

Kiirtce kasetle ‘terorist’ oldugundan siiphelenilerek tutuklanir. Sugsuz oldugunu
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ispatlayamayan Mehmet, karakolda iskence goriir. Izmirli olduguna ve silahm onunla
alakas1 olmadigina kimseyi inandiramaz. Karakolda gordigii iskencelerden sonra
serbest birakilir; ancak hayat artik onun igin eskisi gibi degildir. Once isini kaybeder,
sonra da bir tek goz odada yasadig1 evinin kapisina ¢izilen isaretten tedirgin olan
arkadaglar1 tarafindan evden gonderilir. Berzan ile yakin iligki kurmasi ve Berzan’in
politik gegmisi polisleri stiphelendirir ve polisler her ikisinin de pesini birakmazlar.
Iki arkadas polis baskisindan kagmaya calissalar da basaramazlar. Mehmet’in her
saklandig1 ev kapisia ¢arpi1 isareti konularak mimlenir. Bir slre sonra Berzan
polisler tarafindan oOldiiriiliir. Cenazesi ortada kalan Berzan’in kimsesizler
mezarligina gémiilmesine razi olmayan Mehmet, kiz arkadasi Arzu’nun (Mizgin
Kapazan) yardimiyla adli tiptan aldigi tabutu Berzan’m bir giin geri donecegine

inandig1 Zordug’a gotlirmek iizere yola diiser.

Gorsel.3.2

Hicbir Yerde, uzun ve karanlik bir koridorda yiiriiyen bir kadinin ayaklarinin yakin
planda takip edildigi bir sahne ile acilir. Kadinin yiirlimeye devam etmesiyle onun

yaninda yiiriiyen iki erkegin de ayaklarin1 gérmeye baslariz. Uzun ve karanlik
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koridorda bir kapiya varirlar. Kapmin 6niinde derin derin nefes almaya baslayan
kadinin kapr agilirken degisen plan ile birlikte yliztint gorirtz. Filmin ilk sahnesinde
kaybettigi ve nerede oldugunu bilmedigi oglunu arayan Siikran (Zuhal Olcay) isimli
ana karakterin morga ceset tespit etmeye getirildigini anlariz. Siikran, cesedi
gordikten sonra polis memurunun ‘O mu?’’ sorusuna cevap veremeden diiser

bayilir.

Filmin ana karakteri Siikran, Haydarpasa Gari’nda ¢alisan bir gise memurudur. Bir
stredir ortalarda goriinmeyen oglu Veysel’i (Miraz Bezar) aramaktadir. Esi gegmiste

3

Oldiiriilmiis bir siyasidir. Siikran oglunu ‘iy1’ yetistirdigini diisiindiigii i¢in onun
ortadan yok olusunun arkasinda siyasi bir neden olmadigindan emindir. Bu yizden
morgda gosterilen cesedin oglunun bedeni olmadigina emindir. Polislerin, is
arkadaslarinin, oglu Veysel’in kiz arkadas1 Sule’nin (Devin Ozgiir Cinar) onu 1srarla
Veysel’in 6ldiriilmiis olabilecegine ikna etmeleri bosunadir. Stikran, giigli bir
reddedis igerisindedir. Veysel’in bir giin geri donecegine emindir. Bir giin garda
calisirken hayal meyal gordiigii ve Veysel’e benzettigi siluet onu Veysel’in geri
donecegi fikrine daha da ikna etmistir. Siikran, 1srarla oglunu bulabilmenin yolunu
aramaktadir. Bir arkadasi araciligiyla iletisim kurdugu Cezmi (Sehsuvar Aktas) isimli

bir polis memurundan Veysel’in bir polis aracindan kagmayi basardigini ve

Mardin’de goriildiigiinii 6grenir. Mardin, Veysel’in babasinin memleketidir. Bu
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yiizden bu bilgi Siikran i¢in anlamlidir. Daha 6nce Ankara’nin 6tesini gérmemis olan

Siikran oglunu bulmak i¢in Mardin’e dogru yola ¢ikar.

Gorsel 3.3

Gelecek Uzun Sirer filmi ise etnomizikolog olan ana karakter Sumru’nun
Diyarbakir’a agit derlemesi i¢in yaptigi yolculugun hikayesini anlatir. Agitlara
yapilan bu yolculuk i¢inde Sumru’nun kendi hik@yesini de gizler. Sumru’nun
yolculugu, ona bir not birakip gittikten sonra bir daha gérmedigi sevgilisi Harun’un
izini aradig1 bir yolculuga doéniigiir. Sumru, Diyarbakir’da bir yandan kendi tezi igin
agit derlemeleri yaparken bir yandan da Mezopotamya Yakinlarini Kaybedenler
Dernegi araciligiyla yakinlarini kaybetmis kadinlarla goriisiir. Yaptig1 goriismeleri de
kayit altmna alir. Bu dernek aracilifiyla baglant1 kurdugu Ahmet ile tanisir. Ahmet’in
yakmlarin1 kaybedenler ile ilgili yaptigi amatoér video kayitlarina ulagsmak
istemektedir. Kayitlarini hafiza merkezine devrettigini sdyleyen Ahmet ile bir giin bu
hafiza merkezini ziyaret ederler. Dagmik bir kaset yigin1 merkezi olarak bulduklari

bu hafiza merkezini iki arkadas diizenlemeye koyulur. Sumru’nun bu kadar ¢ok

34



kayiplarn izini siirmesi tesadiifi degildir. Sumru, gerilla hareketine katilan ve basina
ne geldigini bilmedigi sevgilisi Harun hakkinda ufacik bir bilgiye ulasabilmenin
umudu igindedir bunca kaydin, roportajin ve belgenin arasinda. Sumru, bir giin hafiza
merkezinde buldugu bir ses kaydi ile Harun’un bir ¢atigmada 6ldiiriildiiglinti 6grenir.
Ayni hafiza merkezinde Ahmet de babasi ile ilgili belgelere rastlar. Ahmet’in de
babasi bir cinayete kurban gitmistir. Elde ettigi bu bilgiyle Hakkari’ye dogru
Harun’un mezarini bulmak i¢in yolculuga ¢ikar. Ona bu yolculukta eslik eden Ahmet
icinde bu yolculuk kendi gegmisiyle yiizlestigi, kendi i¢ine dondiigii bir yolculuga

doniisiir.

Basta Anadolu olmak iizere Kiirtlerin yasadigi cografyalarda yillardir siire gelen
bolgesel ‘savasin’ sonucu olarak binlerce kayip, 6lim yasanmustir. Kiirtlerin kiiltiirel
belleginde yer eden bu durum Kiirtler i¢in kiiclik ¢capl bir ‘holokost’ deneyimine
dontismiistiir (Sen, 2019:282). Kiltirel bellekte iz birakan bu travmatik deneyim
Tirkiye’de tiretilen, Kiirtlerin ve Kiirt cografyasmin konu edildigi filmlerde ‘imgeler
rejimine’ donlismiistiir. Bir anlamda bu filmler degindikleri meselelere bagli olarak
‘kendi imgelerini’ Uretmek zorunda kalmiglardir. Bu durum Dogu’yu g0c,
asimilasyon, faili mec¢hul cinayetler, iskence, baski ve yasaklar gibi Kiirt sinemasmin

en karakteristik temalarmin islendigi gorsel bir cografya haline gelmistir (Ipek, 313-

316).
Bdlgeye ickin olan bu sorunlar ile beraber 6lim, cenaze, bir tabutun bir yerden bir
yere taginmasi Kiirtlerin ve Kiirt cografyasmin konu edildigi filmlerde sik¢a karsimiza

¢ikan bir imge haline gelmistir.
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Bu yonlyle Giinese Yolculuk, Hichir Yerde ve Gelecek Uzun Surer filmleri bu
travmatik deneyimlerin aktarildigi filmler olarak bu karakteristik temalar1 i¢lerinde
barindirmaktadirlar. Oliimii ve kaybi, faili mechul cinayetleri odagma alan bu
filmlerde ana karakterler, gomuilemeyen bir naasin defin edilebilmesi i¢in (Giinese
Yolculuk), kaybolan bir oglun bulunmasi i¢in (Hi¢bir Yerde), yitirilen bir sevgilinin
mezarini bulmak i¢in (Gelecek Uzun Siirer) kaybin izini siirerek yolculuga ¢ikiyorlar.
Yitirilenin usulince gomiilemedigi, yas tutmanm tamamlanmadigi bu filmlerde
karakterlerin yolculuga ¢ikmasmdaki amag¢ 6liim ile yasam arasindaki siniri ¢izip

yasin tamamlanmasini saglamaktir.

3.2.1. Oliim ile Yasam Arasinda: Esikte Kalmak

“Demek istedigim, bu ¢ok farkly bir sey. Cesedi tutabilirsin. Ona sarilabilirsin. Bir mezara kavusmak
belki duygusal bir sondur, ama bilmiyorum, benim duygularim bu. (...) Bilirsin orada yaniyor. Gidersin
basina, aglarsin. Yani, rahatlamis hissedersin mezarinin baginda saatlerce agladiktan sonra. Biz bunu
tecribe edemedik. (...) Bazen insanlar tartistyorlar kaywplar hakkinda. Oliim sonucta nerede
oldugunun, nerede yattigimin bir onemi yok. Bilirsin, bir mezarin olmast onemlidir. Oldii mii kaldi m1

bilirsin. Bircok duyguyla kaldik béyle arkada.’”*

Bu ciimleler Tiirkiye’de 1990’larda yiiriitillen siddet politikalar1 sonucu yakini

ortadan kaybolmus bir kadinin kendi ctimleleridir. Kadinin yakminin basina gelenler

! Réportaj, Zeynep, istanbul, 2013

Hatice Bozkurt & Ozlem Kaya (2014) “Holding Up the Photograph ” Experiences of the Women Whose
Husbands were Forcibly Disappeared. Hakikat, Adalet ve Hafiza Calismalari Dernegi Yayinlari. Available
at: https://dealingwiththepast.org/wp-content/uploads/2015/03/Holding_Up_the_Photograph-
Hafiza_Merkezi_2014.pdf.
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konusunda en ufak bir bilgisi yoktur. Kendi i¢indeki hesaplasmay1 kapatabilmek i¢in
0zlemini duydugu kisinin 6lii bedeninin dahi varhigmma nasil razi oldugunu kendi

duygulariyla ifade etmektedir.

Bir mezara sahip olmak ve o mezarin basinda yas tutabilmek savas, soykirim gibi
toplu Oliimlerin gergeklestigi biiyiik tarihsel olaylarda geride kalanlarin en buyuk
isteklerinden birini olusturmaktadir. 1990’larda Tiirkiye’de yasanan faili mechul
cinayetler, zorla kaybetmeler bu anlamda toplumda ve yakinlar1 kaybolan insanlarda
derin travmalara sebep olmustur. En yakinlarmin akibetinin ne oldugu yillardir

cevabini bulamadiklar1 bir soru haline gelmistir.

Cenaze torenleri pagan gelenegine kadar dayanan ritiiellerdir. Oliim ile yasam
arasindaki siir1 belirleyen bu térenler gergeklestikten sonra élen kisi icin tutulan
yasm sona erdirilmesini saglarlar. Roma Imparatorlugu’nda 6len kisinin cesedinin
bulunmadig1 durumlarda 6lii bedenin bir ikamesi olarak bir bal mumu heykelinin
gomiilmesiyle bu toren gergeklestirilirdi. Canlilar diinyasina ait olmadig1 diisiiniilen
bu bedenin gdomiilmesi canlilar diinyas1 ile oliiler diinyas1 arasinda dogru/uygun
iliskilerin yeniden tesisi i¢in Onemliydi. Sembolik de olsa bir tdrenin
gerceklestirilemedigi zamanlar ne canlilar diinyasina ait ne de dliiler diinyasma ait
ruhun (hayalet) 6len insanin eskiden yasadigi yerlere bu insanin dis goriiniisityle
yeniden dondiigii diisliniiliirdii. Cenaze téreninin tam amaci bu huzursuz edici varlig1
oliiler diinyasina ait kilmaktir. Cenaze toreni gerceklesmediginde bu varlik iki diinya

arasinda kalarak yagamini ‘esikte’ siirdiirlr (Agamben, 1995:113-122).
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Kiirt meselesinin konu edildigi filmlerde karsimiza ¢ikan ve filmlerin anlatisini
etkileyen dnemli elementlerden bir tanesi de olmayan bir karakterin (absent character)
varligidir. Ekrandaki ana karakterlerin hayatinda olmayan, bu yiizden de ekranda da
olmayan karakterler bir anlamda gizli karakterlerdir (hidden character). Bu
karakterleri ekranda goremeyisimiz onlarin filmin anlatis1 igerisinde Onemsiz
oldugunu gostermez. Tam tersi bu olmayan karakterler filmlerin anlatisinin odak

noktasidir (Ciftci,2015:166-169).

Hicbir Yerde ve Gelecek Uzun Sirer filmlerinin hikayeleri olmayan karakterler
uzerinden kurulur. Hicbir Yerde filminde Siikran karakterinin oglu Veysel kayiptir.
Stikran’mn 61dii mii kald1 m1 bilmedigi oglunun bir faili mechul cinayet kurbani olma
olasilig1 vardir. Film tam da dénemin en 6nemli politik meselelerinden biri olan bu
soruna dokunur. Film, yakmlarmin basina ne geldigi soru isareti olarak kalan ve
yillarca bir cevap arayan kayip yakinlarmin neler yasayabiliyor olabilecegini
anlatmaktadir. Filmin ana karakteri Siikran, bu sorunun cevabini bulmak i¢in yollara

diiser.

Gelecek Uzun Surer, filminin ana karakteri Sumru ise ayn1 sorunun cevabini sevgilisi
Harun i¢in aramaktadir. Filmin baslarinda bu amag belli olmasa da filmin ilerleyen
dakikalarinda Sumru yolculugunu iginde sakladigi bu soruya cevap bulmak i¢in
gerceklestirdigini fark edecektir. Sumru’nun sevgilisi Harun, Sumru’ya bir tren
yolculugu srrasinda bir mektup verip kayiplara karigmistir. Daha sonra gerilla

hareketine katildig1 anlasilan Harun’un basina ne gelmis olabilecegi Sumru’nun
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kafasmi film boyunca kurcalamaktadir. Sumru, film boyunca yaptig1 her roportajda,

dinledigi her hikayede bu sorunun cevabini arayacaktir.

Filmlerde gizli karakterlerin 6liim ile yasam arasindaki bu ‘belirsiz hali’ ana
karakterlerin de film i¢indeki konumunu belirlemektedir. Bu cevapsizligin bir sonucu
olarak tipki aradiklar1 insanlar gibi ana karakterler de arada kalmis, arayis iginde olan
karakterlerdir. Aslinda bu karakterler yasiyor olsalar da tipki peslerine diistiikleri
karakterler gibi yasam ve Oliim arasinda bir gelgitin i¢indelerdir. Yolculuklarinin
temel motivasyonu ise hem kendileri i¢in hem de kaybettikleri yakinlar1 i¢in bu arada

kalmighg1 sonlandirmaktir.

3.2.2. Kayiplarimi Arayan Kadinlar imgesi

1980 darbesi sonras1 etno-politik bir mesele olarak olusmaya baslayan Kiirt sorunu,
1984 yilinda kurulan PKK ve asker arasindaki catigsmalarla basladi. 1990’lara
gelindiginde devletin politikalarini ve bu mesele lizerindeki tutumunu elestiren Kurt
hareketi de politik alanda varlik géstermeye basladi. Kiirt hareketi igerisinde olusum
goOsteren bu sosyal tabandan sonra keyfi infazlar, zorla kaybetmeler, zorunlu gdcler
Kiirtlerin hayatlarmin bir parcasi haline geldi. Tiirkiye’de zorla kaybedilen, keyfi
infaza maruz kalanlarin %97’si erkekler oldu. Geride kalanlar ise kadmlar oldu.
Geride kalan kadmlar, yakinlarmin akibetinin hesabin1 sormak, faillerin
cezalandirilmast i¢in ve yasananlarin unutulmamasi igin mucadele verdiler
(Bozkurt& Kaya, 2014: 15-18). 1995°’te hakikatleri ve adaleti talep eden ve

kayiplarmin akibetini soran, yakmlarini kaybetmis bir grup kadinin ‘Cumartesi
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Anneleri/Dayikén Semiyé’ olarak Galatasaray Lisesi Oniinde baslattiklar1 eylem yillar

icerisinde mucadelenin bir semboli haline doniistii (Bozkurt&Kaya,2014: 58-61).

Kirtlerin kiiltiirel bellegindeki bu travmatik deneyimlerin aktarildigir filmlerde
Oliimiin, kaybin yasin1 tutan, gidenin ardinda kalan kadin karakterler karsimiza sik¢a
¢ikmaktadir. Gelecek Uzun Surer ve Hicbir Yerde filmlerinde kaybimn pesinden giden
ana karakterlerin kadin olmasi tesadiifi degildir. Bu kadin karakterler esi, oglu ya da
kardesi 6lmiis kadmlarin deneyimlerinin aktarilmasinmn birer aracisidirlar. Ozcan
Alper, bir roportajinda Gelecek Uzun Surer filmi hakkinda konusurken ‘‘Bu filmi en
cok anneler seyretsin isterim.”’ Der (Alper, 2011). Ozcan Alper, bu miicadele
icerisinde kadinlarin travma ile basa c¢ikarken ve adaletin pesine diiserken
gosterdikleri ¢abanin Kiirt miicadelesi igerisindeki Oneminin farkindadir. Bu
filmlerdeki kadin karakterler sadece geride kalan ve kaybin acisini yasayan kadinlar
olarak cizilmez. Bu Kkarakterler, yasananlar karsisinda soru soran, gergeklerin
pesinden giden ve unutmaya kars1 direnen kadinlardir. Bir anlamda filmlerdeki bu

karakterler ‘‘Cumartesi Anneleri’nin’’ temsili olarak diisiiniilebilir.

Sumru, tez ¢aligmasi ig¢in agit derlemeleri yapar. Bununla baglantili olarak kayip
yakinlariyla goriismeler yapar ve yaptigi goriismeleri kaydeder. Sadece kendi
gercegini bulmaya ¢alismaz. Biitiin bu yaptig1 sozlii tarih ¢aligmalariyla unutmaya
hem kendisi adina hem de diger kayip yakmlar1 i¢in direnir. Filmde Sumru’nun
gorlisme yaptig1 kadinlar kaybettikleri yakinlarinin arkada asili durdugu biiyiik bir
fotografin 6niinde oturmaktadirlar. Sumru video kayitlarini bu fotograflarin 6niinde

alir. Bu imge kayip yakinlariyla 6zdeslesmis bir imgedir. 1990’larin ortalarindan
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itibaren verdikleri roportajlarda veya eylemlerinde, ellerine aldiklar1 ya da arkalarinda
duran fotografla kendi kayiplarinin hikayelerini aktaran kadinlara gorsel mecralarda
sikca rastlanmaktayiz. Kayip yakinlarinin deneyimleri ve tanikliklar1 iizerinden
gegmise bakmaya calisan bu filmlerde bu imgeye sikg¢a rastlariz. Sadece taniklari

degil, hikdyenin kahramanlarini da bu imgelestirme i¢erisinde goriiriiz filmlerde.

Bir goriisme sirasinda bir kayip yakini kendi hik&yesini anlattiktan sonra Sumru’ya
“Sen kimi arwyorsun?’’ diye sorar. Kayip yakminm sorusundan sonra Sumru
aglamaya baslar. Bir sonraki sahnede Sumru’yu kayiplarin fotograflarinin asili oldugu
duvarin Oniinde tek basina otururken goriiriiz. Bu sahne filmin en Onemli
sahnelerinden biridir. Film boyunca Sumru’nun sevgilisi Harun’un izini stirdigii
bilgisi net bir sekilde verilmez. Bu Sumru’nun kendine de itiraf edemedigi bir
gergekliktir. Kayip yakimninin bu sorusu Sumru’nun kendi i¢ine bakmasma yardimei
olacaktir. Bu sahneden sonra seyirciye Sumru’nun sadece olaylara disardan bakan bir

g6z degil; konunun iginde, kendi kaybmin izini siiren bir kayip yakimi oldugu bilgisi

verilmistir.

Gorsel 3.4
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Benzer bir doniistim Higbir Yerde filmi i¢erisinde de yasanmaktadir. Filmde Siikran
karakteri giiclii bir reddedisin i¢indedir. Onu ikna etmeye ¢alisan yakinlarinin ¢abalari
bosunadir. Oglunun yasadigma inanan Siikran kapi kap1 dolasarak oglunu aramaya
devam eder. Polis karakoluna, Kayiplar Dernegi’ne, Veysel’in eski ¢alistigi atolyeye
iz siirecegi en ufak bir bilgi bulabilmek i¢in her giin gider. Veysel’in kiz arkadasi Sule
oglunun 6ldiigline onu inandirmak ister. Kendisi de morga gitmis ve morgda Siikran’a
gosterilen cesedi gormiistiir. Sule, gordiigii cesedin Veysel olduguna emindir. Cesedi
ortada birakmamak i¢in Siikran’1 ikna etme ¢abasi igerisine girer. Onu oglunu ayni
sekilde kaybetmis ve gilinlerce aramis bir annenin yanma gotiiriir. Gittikleri evde
kayip yakini kendi hikayesini anlatmaya baglar. Oglunu nasil giinlerce aradigini ve
tipk1 Stikran gibi kap1 kap1 dolastigini anlatir. Siikran onu anlamayan gozlerle izler.
Bir kadina bir duvardaki 6ldiiriilen gencin resimlerine bakar durur. Siikran hikayenin
tamamini dinlemeden kendini disar1 atar. Sule’nin bu ¢abasi sonu¢ vermez. Siikran
gucli bir inkarin igindedir. Arayisina Mardin’de devam edecek olacak Siikran
yolculuk sonunda kendi gergekligini kesfetmeye baslayacaktir. Filmin sonunda
Stikran’1 dinlemek istemeyip yanindan uzaklastigi kadma benzer bir goriintii

icerisinde gorecegiz. Bir koltukta oturmus Siikran, arkasinda Veysel’in fotografi bu

sefer kendi hikayesini anlatacaktir.

Gorsel 3.5
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Giinese Yolculuk filminde ise ana karakter Mehmet, kayip olani arayan kisi degil,
kaybolandir. Minibiste bulunan silahin onun sanilmasiyla tutuklanan Mehmet bir
stre karakolda tutulur ve iceride iskence gorir. Bunlar tutuklulugu sirasinda
yasanirken arkadasi Berzan’in ve sevgilisi Arzu’nun Mehmet’in basina gelenlerden
haberi yoktur. Mehmet’in nerede oldugunu bilmeyen arkadaslari onu aramaya
koyulurlar. Kiz arkadast Arzu polis karakoluna Mehmet’in akibetini sormak i¢in
gider. Polis memurlarindan Mehmet’in silahla yakalandigi bilgisine ulasir. Orada

kendisi gibi yakini kaybolmus ve haftalardir onu arayan bir kayip yakiniyla karsilasir.

We've looked everywhere.

Gorsel 3.6

Bu filmler, Turkiye’nin yakin gegmisinde yer edinen ‘Kiirt sorunu’ olarak adlandirilan ve
bu sorunun bir sonucu olarak Tirkiye’de yasanmis toplumsal meselelere donip
bakmaktadirlar. Bolgede yasanmis travmatik deneyimlerden biri olan Oliimlere
odaklanirken beraberinde bdlgenin diger sorunlarma da kagimilmaz olarak deginirler.
Gegmise doniip bakan, ¢ekildikleri donemden bugiine giincelligini koruyan bir soruna

odaklanirken ‘ge¢misin hayaletlerini’ bugiine ¢agirirlar. Filmlerde hayaletler bazen
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gomiilemeyen bir cenaze, unutulamayan bir sevgili, bulunamayan bir ogul olup anlatiya

‘musallat’ olurlar.

3.3. Hayaletli Evler ve Hayal-et Evler

Asuman Suner, ‘‘Yeni Tiirkiye sinemasinin merkezinde ‘hayalet ev’ figiirii vardir.”’
Der. Bu hayalet “‘unutulmaya karst koyan, kendini zorla hatirlatan, ge¢misi bugiine
tasiyan, silinmeye direnen ‘iz’dir, ya da ‘bastirilamin geri doniisii’dir.”’
(Suner,2006:15-16). Filmlerde hayaletler ve hayaletlerin musallat olmasi korku
turinde gorulen bir 6zelliktir. Buna ragmen korku tiirii i¢erisinde goriilemeyecek,
gecmisle ilgilenen bir¢ok filmde ‘hayalet’ gegmisteki hesabi goriilmemis, bastirilmis
olaylarin bir metaforu olarak kullanilir. Bu metaforu kullanan filmler, resmi anlatinin
disma tasarak gegmisin anlatilmamis kisimlarina odaklanirlar. Bir anlamda ‘ge¢gmisin

hayaletlerini’ bugiine ¢agirirlar (Koksal,2016,50- 52).

Asuman Suner’in kastettigi ise bu tiir bir ‘hayalet’ figiiriidiir. Yeni Tiirkiye
Sinemasinda Kiirtlerin ve Kiirt sorununun konu edildigi filmler bu tiirden bir sinema
ornegi sunar bize. Resmi ideolojinin gormezden geldigi, bastirdigi, dile getirilmemis,

bugiine kadar hi¢ anlatilmamig ge¢misin hikayelerini aktarir.

Suner, bu ‘hayalet ev’ figiiriinii iki anlamda ve birbirine eklemlenebilen sekilde
kullanir. Birincisi 6lmiis birinin diinyaya geri dondiigiinii varsayan goriintiiyii ifade
etmek icin kullandig1 ‘hayalet’ figliridiir. Suner’in ikinci anlamda kullandigi ise

kelimenin Arapga kokenine giderek hayal edilen, tasavvur edilen, diislenen ‘hayal-et’
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anlaminda kullanir. Bu da ge¢miste kalmis, 6zlenen, nostaljik bir duyguyla birlikte

evin tasavvur edilmesi anlamindadir (Suner,2006:15-16).

‘Aidiyet’ duygusunun yogun olarak sorgulandigi filmlerde sik¢a karsimiza ¢ikan
‘hayalet ev’ figiirlinii anlayabilmek i¢in Once evin insanin hayatinda nasil bir anlam
ifade ettigine bakmanin faydali olacagini diisiiniiyorum. Bachelard, “‘Ev, insan
yasaminda kazanilmig seylerin korunmasini saglar, bunlari siirekli kilar. Ev
olmasayd, insan dagilip giderdi.”” Der (aktaran Duruel, 2014:191). Evi sadece
fiziksel bir yap1 olarak degil, simgesel bir cagrisimla diisiindiiglimiizde evin ayni
zamanda yurt, Ulke memleket, vatan anlamina geldigini gorebiliriz. Evi sadece fiziki
bir mekan degil, sosyal iliskilerimizin kuruldugu, 6zel anlam ve degerler
yiikledigimiz, duygusal bagimizin oldugu bir mekan olarak gérmeyi onu kaybetme

riskiyle kars1 karsiya geldigimizde anlariz (Naficy,2001:152).

Giineydogu’da yasanan ¢atismalar ve siddet ortamu igerisinde bdlgeyi kontrol altina
alma diisiincesiyle koyler bosaltilmis, binlerce insan evlerini birakip g0¢ etmeye
zorlanmistir. Catisma ve siddet ortami igerisinde kdyleri yasanmaz hale gelen bir¢ok
insan da yasadiklar1 bdlgeyi terk etmeye mecbur edilmislerdir. Sosyal iligkilerin
kuruldugu, deger atfedilen bu mekanin artik olmayis1 géce zorlanmis insanlarin
‘aidiyet’ duygularinda yarilma yasatmistir. Yasanan travmatik deneyimlerin filmlerin
sinema yapma pratigini sekillendirdigi bu tiir igeresinde ev figurii siklikla karsimiza
¢ikmaktadir. Bu ev figiirii terkedilen, geriye doniilmek istenen yer olarak tasavvur

edildigi gibi; yasanan deneyimin bir sonucu olarak bosaltilmis, terk edilmis, harabe
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olmus ‘hayalet sehir’ imgesi olarak da karsimiza ¢ikar. Bu kisimda dnce ‘hayal edilen

ev’ imgesine odaklanacagim.

Giinese Yolculuk filminin Berzan’it Giineydogu’da yasanan catisma ortammdan
kagmak i¢cin memleketi Zordug’u terk etmek zorunda kalmistir. Babasmin da polisler
tarafindan goturllip bir daha geri getirilmemesi sebebiyle artik memleketinde
yasamak onun i¢in ¢ok zor hale gelmistir. Zaman zaman eylemler igerisinde
gordiigiimiiz, polislerin pesinde oldugu Berzan, yasadigi sehirde gecici olarak kalmak
zorunda oldugunu her firsatta dile getirmektedir. Mehmet’in basina gelenlerden sonra
onu saklamak icin gotiirdiigii gecekondu mahallesindeki evinin duvarlari
memleketinin ve kendi anilarmin oldugu fotograflariyla doludur. Ayni aksam
Mehmet’e koylinii nasil 6zledigini ve oraya donmek konusunda nasil 6zlem dolu
oldugunu anlatir. Zordug’ta yasayan sevgilisi Sirvan’la da kavusma hayali vardir.
Oraya dondiigiinde onunla evlenecektir. Memleketine dair kurdugu biitiin hayaller
Berzan’in tasavvur ettigi evin bir pargasidir. Cebinde hep Sirvan’in fotografini tasir.
Evinin duvarinda da Sirvan’a ait bliyiik bir fotograf bulunmaktadir. Kaset tezgahina
her sabah astig1 Sirvan yazili bir tabelas1 vardir. Biitiin bunlar Berzan’ i eve doniis

hayalinin birer semboludur.

Gorsel 3.7
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Filmde yersiz yurtsuzlasan ve evsiz birakilan bir baska karakterde Mehmet’tir. Berzan
gibi go¢ etmek zorunda kalmamis, geri donecek bir memleket hayaliyle yasamak
zorunda birakilmamis olsa da o donemde Giineydogu cografyasinda Kiirtlere
yasatilanlar Mehmet’in basma tesadiifen de olsa gelmistir. Karakolda gordiigii
iskencelerden giinler sonra serbest birakilan Mehmet, isini ve evini kaybetmistir.
Kaldig1 bir g6z odanin kapisinin isaretlenmesi yliziinden korku yasayan ayni odayi
paylastigr arkadaslar1 onun odadan gitmesini istemistir. Polislerin pesini
birakmamasi, gittigi her yerde onu takibe almalar1 sigindigi1 her goz odayi
isaretlemeleri yiiziinde Mehmet kagamaz hale gelmistir. Bagina gelenler ile girdigi
baska diinyanin icerisinde yalnizlasmis, yersiz yurtsuzlagsmis, Berzan ile ayni kaderi

paylasir hale gelmistir.

h~
A

“ W\

Gorsel. 3.8

“Simdi giinesli ve giizel giinlere olan inancimizla sézleselim. O giinler geldiginde seninle hep gitmek
istedigimiz, cocuklugumun gectigi Siyasiimbiil Gélii’'niin kiyisinda birlikte gelecege yiiriiyecegiz.

Hakkanda pek bir sey bilmedigimiz bir gelecekte degil, Coktan baslamis bir gelecekte.”’
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Bu sOzleri Harun, Sumru’ya giderken biraktigi mektupta yazmistir. Harun’un gidisi
Sumru i¢in belirsiz bir gidis olmustur. Ardinda birgok soruyu birakmistir. Harun’un
bir daha goriir mii bilmedigi sevgilisine yazdigi bu sézler onun gelecek giizel giinler
konusundaki 6zlemini dile getirmektedir. Bu sézler sadece hayal ettigi gelecegi degil,
cocuklugunun gectigi yere tekrar gidebilme hayalini de i¢inde barindirmaktadir.
Harun’un gelecek olarak tasavvur ettigi yer gliven ve umut veren, ait hissedilen bir
memleket hayalidir. Bekledigi giinler geldiginde ‘kendini ait hissettigi’ eve donme

hayalidir.

“Evler sadece duragan birer temsil degillerdir. Evier bellek mahalleleridir. Yalnizca simdiki zamana
degil, gecmigi simdiki zamana baglayan bir zaman dilimine aittirler.”” (Conerton’dan aktaran

Duruel,2014:190).

Filmlerde karsimiza sik ¢ikan bir baska ev imgesi ise bosaltilmis, sular altinda kalmas,
harabeye donmiis evlerdir. ‘hayalet sehirlere” donmiis bu koyler yillarca siiren savasin

bilangosudur diyebiliriz.

Mehmet, Berzan’m oliimiinden sonra arkadasinin cenazesini geri donme hayalleri
kurdugu memleketine tasimak iizere yollara diiser. Ciktig1 yolda daha 6nce hi¢ sahit
olmadig1 bir gercekligin kapilarini aralar. Bunlardan biri de bosaltilmis kdylerdir. Yol
iistiinde gordiigi bir koy Mehmet’in dikkatini ¢eker ve arabasini durdurur. Daha 6nce
kendi kapisinin Oniine ¢izilen carpi isaretlerini bu evlerin duvarlarinda da gorir.
Yikilmis duvarlari, 1ssizligiyla bu ‘hayalet sehir’ Mehmet’i kendi i¢ine ¢eker. Evlerin
icine giren, kdyiin etrafinda dolasan Mehmet bir siire vakit gegirdikten sonra yoluna

devam eder. Mehmet, benzer bir tablo ile Zordug’a vardiginda karsilasir. Berzan’in
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geri donme hayali ile tutustugu o koy sular altinda kalmustir. Insanlarin

yasayabilmesinin imkansiz hale geldigi, iirkiitiicli bir sehre donligsmiistiir.

Gorsel 3.9

Benzer bir sahneyi Higbir Yerde filminde de goriiriiz. Mardin’e vardiginda bir siire
sehirde oglunu arayan, sokak sokak dolanan Siikran’a bir aksam ogluyla
bulusturulacagma dair bir haber gelir. Ertesi giin bulustugu adamlarin onu ogluyla
goriistiirmek i¢in sectigi yer sehirden uzakta bosaltilmis harabe bir kdydiir. Oglunun
onu i¢inde bekledigini sdyledikleri yesil kapili ev karanlik, 1ss1z bir evdir. Siikran
gittigi bu 1ss1z evde oglunu bulamaz. Siikran, sadece isimleri benzedigi i¢in oglu
zannedilen bir kisiyle goriistiiriilmiistiir. Bu durum Siikran icin yikici olur. Once

aglayip durumu kabullenmese de daha sonra kendine gelir. Veysel zannettigi geng
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adamla biraz baslarma gelenler hakkinda sohbet ettikten sonra sehir merkezine geri

doner.

Gorsel 3.10

Asuman Suner’e gore bu bosaltilmis evler ‘‘son on yillar boyunca Kiirtlerin
Giineydogu’da tanik olduklar: savasin ve siddetin sahitleridirler.”’ (Suner,2010:59). Bu
filmlerde ev figiirii ‘hayal edilen’ ve ‘hayalet sehir’ olarak ayri ayr1 karsimiz ¢ikarlar.
Filmler her iki durumu da barindiran evleri bize gosterirler. Bu evler, gegmisi simdiki
zamana tasityarak gecmiste yasananlari tekrar hatirlamanin ve unutturmamanin aracisi

olurlar.

3.4. ‘Baska Turlli Gergeklige’ Dogru Yola Cikmak

Son donemde sinemada ‘yeni politik filmler’ igerisinde Kiirtlerin konu edildigi

filmlerde yolculuk temasinin siklikla karsimiza ¢ikmasi tesadiifi degildir. Filmlerin
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karakterlerinin yolculuklarinin Bati’dan Dogu’ya gerceklesmesi ise anlamlidir

(Ergencg,118-119).

2000’11 yillarmn bagina kadar Dogu, Tiirkiye’nin Bati metropollerinden bakildiginda
“korkunun, teroriin kol gezdigi, yoz, geri kalmig, gidilmesi miimkiin olmayan,
yasanilamaz yer’’ olarak algilanan bir imgeye sahipti (Gilirkas,2014: 222). Yeni
politik filmler i¢erisinde Kiirtlerin konu edildigi filmler bu imgeyi yikmay1 basardi ve
dominant anlatinin o giine kadar gosterdiklerine alternatif bir ‘Dogu ve Dogulu’
imgesi sundu. Bu filmler sayesinde Kiirt ve Kurt bdlgeleri imgesi revize edildi. Bir
anlamda bu filmler araciligiyla Dogu seyirciye yeniden tanitildi (Ciftci,2015:156-

157).

Filmlerde, yaratilan ‘Dogu’ imgesiyle, zihinsel smirlarla ayrilmis bu iki ayri cografya
arasinda smirlar asilarak yapilan yolculuklar, seyirciye bu filmler araciligiyla
dominant anlatinin sunduklar1 imgelerin arkasina saklanmis ‘baska tiirlii gergeklige’
¢ikma imkani sunar. Filmler anlattiklar: hikayelerle ideolojik sinirlarin, 6grenilmis
resmi bilgilerin ve bunlardan beslenen &tekilestirici mekanizmalarin bir siireligine

¢okmesini saglar (Ergeng, 2016: 118-120).

Giinese Yolculuk, Gelecek Uzun Siirer ve Higbir Yerde filmleri anlatilarmi yolculuk
temasi etrafinda kurar. Bu filmlerin ana karakterleri Bati’”dan Dogu’ya ¢ikararak
yaptiklar1 yolculuklarla hem cografyaya dair baska tiirli gergekliklerin farkina
varirken, hem de kendi iclerinde karsilagsmay1 istemedikleri gercgekliklerle de

yiizlesme imkani bulurlar.
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Gelecek Uzun Sirer ’in Sumru’su trenle yaptigi yolculugun ardindan Diyarbakir’a
varir varmaz annesiyle telefonda bir goriisme yapar. Telefonun diger ucundaki annesi
sehrin giivenli olmadigmi diisiindiigii igin kizinin giivenliginden endiselidir. Sumru
annesinin endisesini gidermeye calisir ve su sozleri soylerle yanit verir; ‘‘Merak
etmeni gerektirecek bir sey yok. Istanbul buradan daha tehlikeli. Televizyonda
soylenenleri unut! Bombalarin her yerde falan patladigi yok.”” Sumru’nun annesinin
endisesi lizerine Sumru’nun sarf ettigi bu sozler gegmiste medyada yaratilan Dogu
algisint ve bu algmin insanlar (zerinde yarattigi etkiyi gostermeye calisiyor
diyebiliriz. Ayca Cift¢i’ ye gore filmin bu sahneyle agilmasi seyircinin bolgeye dair
korkularin1 adres gostererek, seyirciyi bu korkuyla yilizlesmeye ve bdlgeyi kendi

gozleriyle gormeye (kameranin mercegi araciligiyla) davet ediyor (2015:160).

’

Alright, mom, | h

Gorsel.3.11

Giinese Yolculuk filminde ise, bir aksam sahil kenarinda vakit ge¢iren Berzan ile

Mehmet arasinda su diyalog gerceklesir;

Mehmet: Niye geldin Istanbul’a?

Berzan: (S6ylemek istemeyerek.) Martilart saymaya geldim?
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Mehmet: Nereden geldin peki?

Berzan: Eminim hayatinda hi¢ duymamissindur.

Mehmet: Nereden biliyorsun? Belki de duymusumdur.

Berzan: Zordug 'tan geldim.

Mehmet: Zordug mu?

Berzan: Gordun mu?

Mehmet: Peki nerede bu Zordug denen yer?

Berzan: Irak sinirina yakin bir yerde.

Mehmet: Hala bana niye Istanbul’a geldigini soylemedin?

Berzan: Babami vurdular Mehmet.

Mehmet: Kim vurdu babani?

Berzan: Bir gece eve baskin yapildi. Alip onu gétiirdiiler ve bir daha da geri getirmediler.

Mehmet: Peki geri gelmediyse vuruldugunu nereden biliyorsun?

Berzan: Biliyorum Mehmet biliyorum! Ciinkii bizim oralarda bir siirii insan boyle gitti. Alip
goturuyorlar ve bir daha da geri getirmiyorlar. Kesin vurulmustur yoksa bugiine kadar neden

gelmesin.

Giinese Yolculuk, filminin karakterleri Mehmet ve Berzan’in arasinda gegen diyalog
sadece farkli bir cografya imgesinin degil, Dogu’da yasananlarin Bati’da saklandigi,
smirlarin iki taraf i¢in farkli ‘gercekliklerin’ yasandigi, ‘iki farklh iilke algisinin’

varhigmin da hatirlaticisidir.
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| asked why, youlknow?

Gorsel.3.12

Hicbir Yerde filminde ise, Stikran’in Mardin’e oglunu bulmak icin ¢iktig1 tren yolculugu

sirasinda onun sesinden su climleleri duyariz;

‘O giine kadar mesafeler hakkinda hi¢ diigiinmemistim. Uzak neresiydi hi¢ aklima gelmemisti. O giin
oglumun yasadigini 6grendigimde yasadigina olan inancim kadar mesafelerin ne élgiide sikinti verici
oldugunu anladim... Hayatimdaki ilk ger¢ek yolculugumdu. En uzun, en umutlu yolculuk... Ankara’nin
otesini hi¢ gormemistim. Otesinde neler var hi¢ bilmiyordum. Bildigim tek sey Veysel'in orada bir

yerde beni bekledigiydi.”’

Filmlerin bu sahneleri dominant anlatilardaki ‘Dogu’ ve ‘Dogulu’ imgesinin nasil
¢izildiginin anlagilmasina yardimc1 olabilir. Dogu Ankara’nin 6tesinde, adinin bile
bilinmedigi, hi¢ gidilmemis, goriilmemis, bombalarin patladigi bir yerdir. O giine
kadar yaratilmig Dogu algisimi kwran bu filmlerin, karakterlerin ¢iktigi bu
yolculuklarla Dogu hakkinda sadece kendi diisiincelerinin degil, seyircinin de

algisinin  de8ismesine yardimc1 oldugu soylenebilir. Karakterler yaptiklari

54



yolculuklarla o giine kadar hi¢ bilmedikleri bir yeri kesfe ¢ikarlar. Bir anlamda bu

filmlerin seyirciyi ‘baska tiirlii bir Dogu’ya’ gotiirdiiglinii soyleyebiliriz.

Giinese Yolculuk, Hi¢hir Yerde ve Gelecek Uzun Sirer filmlerinin ti¢iinde de Bat1’dan
Dogu’ya yolculuga ¢ikan karakterler Kiirt kimlikli degildir. Bu sebeple, daha 6nce
hakkinda pek de bir sey 6grenemedikleri cografyada yasanan sorunlara ‘disardan’

bakiyorlar denilebilir.

Yonetmenlerin filmlerin ana karakterlerini yaratirken kimliklerini Kurt olarak
secmemesinde Tiirk izleyicinin konuyla 6zdeslesmesini kolaylagtirmak ve bu konu
iizerindeki bakis agismi degistirmeye c¢aligmak oldugunu sdyleyebiliriz. Ayni
zamanda filmlerin yonetmenleri de Kiirt degildir. Filmleri bir anlamda yonetmenlerin
meseleye ‘disardan’ bakisi olarak diisiinebiliriz. Bir roportajinda Ozcan Alper filmin
cekimlerine baslamadan Once ziyaret ettigi Diyarbakir’da geg¢irdigi zamandan ve
kayip yakinlar1 ile yaptig1 goriismelerden bahseder. Bu goriismelerde bdlgede
yasananlara tanik olanlarin anlattiklarmin ona nasil agir geldiginden bahseder ve her
ne kadar Kiirt meselesine resmi anlati perspektifinden bakmasa da yasananlara
mesafeli oldugunu kesfettigini sdyler. Bu asamada filmdeki Sumru karakterinin

ashinda kendisi oldugunu belirtir (Alper, 2011).

‘Yeni politik filmler’ igerisinde Kirt meselesinin aktarildigi filmlerde yolculuk
anlatilarmin daha sik kullanilmasi, yonetmenlerin bdlgeyi, cografyasi ve kiiltiiriiyle
Tiirk kamuoyuna tanitmak i¢in uygun bir ara¢ islevi gordiigiinii diistinmesi olarak

gorebiliriz (Ciftci, 2015:161).
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3.4.1. Ulusasir1 Yol Filmleriyle Benzerlik

Filmlerin karakterleri her ne kadar ¢iktiklar1 yolculuklarla bir cografyanin kesfini
striiyor olsalar da bu filmler iglerinde izini siirdiikleri kayip karakterlerin de
hayallerindeki yolculuklar1 barmdiriyor. Ozellikle zorunlu gog, sirgin gibi
deneyimlerin aktarildig: filmlerde geride kalan evin hayal edilisi ve o eve kavusma
0zlemi yolculuk anlatilarini beraberinde getirir. Yolculuk fikri filmlerde karsimiza
sadece fiili olarak bir yerden bir yere gitmek olarak degil, yolculuk hayali olarak da
cikabilir. Bu anlamda Giinese Yolculuk, Hichir Yerde ve Gelecek Uzun Surer filmleri
ana karakterlerin yolculuklarimin arkasmnda ‘gériilmeyen karakterlerinin® de
yolculuklarini barindirir. Ana karakterler kayiplarinin izini siirdiikleri bu karakterlerin

‘eve dOniis ya da evi bulma’ hayallerini de ger¢eklestirmek i¢in yola koyuluyorlar.

Evin ve eve geri doniisiin fetislestirildigi filmlerde anavatan ve geg¢mis imgesi
filmlerin en Onemli bileseni haline gelir. Anavatana kavusma arzusu filmlerin

anlatimlarmi sekillendirir (Scognamillo’dan aktaran Kiiltiir, 2017: 6).

Hamid Naficy, Aksanli Sinema’y1r anlamlandirirken bu kavrami ydnetmenlerin
yerinden edilme deneyimlerine gore siirgiin, diaspora, etnik diye li¢ farkli basliga
ayrrarak tarif etmenin yardimci olacagini sdyler. Ancak bu ii¢ ana basligin mutlak
ozelliklere sahip olmak yerine kendi igerisinde farkli dzellikler tasidigini, tirler
icerisinde alt tiirleri oldugunu ve kategorilerin i¢ ige gectigini belirtir. Bu yilizden,
yolculugun anahtar 6zellik oldugu bu tiirde yonetmenler kariyerleri boyunca bir

tilkeden bir tilkeye yolculuk etmekle kalmayip, film tiirleri ve kategoriler arasinda da
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yolculuk ederler. Buna paralel olarak anlattiklar1 hikayelerde kendi kimlik
arayiglarinin yolculugunu yaparlar. Sinirlar arasinda gezinmek (crossing borders)
filmlerde sadece karakterlerin yaptig1 bir eylem olmaktan ¢ikip filmin anlatimini da
sekillendirir. Yolculuk anlatilar1 igerisinde hikayenin icerigine bagl olarak farkli
tirler arasinda gezinen (hybrid genre) melez anlatilarda ortaya ¢ikabilir (Naficy,

2001: 11-22). Yolculuk filmlerinin sadece yapisi ya da anlatim1 degisken degildir.

Aksanli filmler igerisinde ti¢ farkli yolculuk tiirii oldugunu belirten Hamid Naficy, bu
u¢ farkli tirt ‘yeni bir ev bulma yolculugu’ (home-seeking journey), ‘evi arayis
yolculugu’ (journey of homelessnes) ve ‘eve doniis yolculugu’ (homecoming journey)
olarak isimlendirir. Bunlardan ilki siginacak bir yer, bir liman bulmak i¢in yapilan
yolculuklardir. Ikincisi evsizligi, yersiz yurtsuzlugu, siginacak bir yerin olmadigmi
fark etmeyi anlatir ve ait hissedilecek bir ev bulmay1 amaglar. Sonuncusu ise geride

birakilmis eve, memlekete doniis yolculuklarini anlatir (2001:222-237).

Giinese Yolculuk filmi, adinin da isaret ettigi gibi yolculuk temasi etrafinda sekillenir.
Mehmet’in basma gelenlerden sonra farkina vardigi ‘baska diinya’ ile birlikte i¢cine
dénmesinin ve doniigiimiiniin hikdyesi yolculuk temasiyla kurulur. Film igerisinde
yolculuk filmin ikinci yarisindan itibaren baslar. Filmin baslangicindan Mehmet’in
yolculuk yaptig1 zamana kadar ana mekan olarak Istanbul merkeze almir. istanbul o
giine kadar beyaz perdede gosterildiginden farkhidir. Istanbul, zorunlu goglerin,
kendini ait hissetmeyenlerin, geri donme hayali kuranlarin i¢ ige, {ist iiste yasadig1
kaotik bir kenttir. Go¢ ve yerinden edilme hikéyelerinin arka planda islendigi filmde,

basina gelenlerle biiyiik sarsint1 yasayan, evinden ve isinden olan Mehmet yersiz
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yurtsuzlasir. Arkadasi Berzan’in 6liimiiyle de bu duygunun i¢ine daha da gomiiliir.
Arkadasmin cenazesini ortada birakmak istemeyen Mehmet, Berzan’in tabutunu
morgdan alarak onu Zordug’a gotiirmek tlizere yola ¢ikar. Mehmet, bir anlamda
arkadagmin kdyiine donme hayalini gerceklestirmek lizere yola koyulur. Yaptigi fiziki
yolculuk onun i¢inde doniim noktasi olacaktir. Basma gelenlerden sonra yersiz
yurtsuzlagan, aidiyet duygusunu yitiren Mehmet bu yolculukta kendi evini

aramaktadir. Mehmet, tek bir rotada birden fazla yolculuga ¢ikiyor gibidir.

Gorsel.3.13

Mehmet’in dis goriiniisii yiiziinden yasadiklar1 onu biiytlik bir aidiyet krizine iter. Bir
aksam Arzu ile aralarinda gegen bir diyalog, onun nasil bir yola ¢ikacaginin habercisi

gibidir.

Mehmet: Tireli olduguma da inanmadilar.

Arzu: Tireli Misin sen?

Mehmet: Niye herkes bana bu soruyu soruyor?

Arzu: Bilmem Tireli olmak igin biraz fazla karasin sanki.

Mehmet: Esmer olmak su¢ mu?
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Arzu: Evdekiler niye kovdu seni?

Mehmet: Anlasilan onlar i¢in de fazlasiyla karayim.

Mehmet’in i¢ine diistiigii durumdan yasadigi huzursuzlugu anlayan Arzu, esprili bir
dille Mehmet’e dis goriiniisiinii degistirmesini tavsiye eder. Iki sevgili arasinda esprili
bir dille konusulan bu 6neri Berzan’in 6limuinden sonra Mehmet’in iyice i¢ diinyasima
gomiilmesiyle gercege doniisiir. Berzan’in 61diigii gece evde yalniz kalan Mehmet
sagin1 bir sprey boyayla sariya boyar. Bu degisim Mehmet’in esmerligini daha da ¢ok
meydana ¢ikarir. Bunu bir ‘kimlik performans1’ olarak okuyan Ozlem Koksal, bu
tutumun baglarda Mehmet’in goriiniir olmay1 istememe egiliminin tam tersi oldugunu
soyler. Mehmet onu zorluga diisiiren ‘farkliligmmi’ daha fazla belirginlestirmek
istemektedir (Koksal, 2016:146). Yasadiklariyla alt iist olan Mehmet, dis goriiniisiinii

dis goriiniisiiyle birlikte kimligini alt iist etmek istiyor gibidir.

Take these, you!ll need them

Gorsel 3.14

Mehmet’i asil biiyiik degisime yaptig1 yolculuk gotiiriir. Arkadaginin cenazesini
memleketi Zordug’a gotiirmeye kararli olan Mehmet, eski ¢alistig1 otoparktan ¢aldigi

aragla yola cikar.
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Yolculugun anahtar tema oldugu filmlerde yolculugun motivasyonuna bagli olarak
farkli yolculuk tiirleri filmlerde birlikte ya da ayr1 ayr1 bulunabilirler (Naficy, 2001,
223). Buna gore, Berzan’in ve Mehmet’in ‘evi hayal edis’ sekilleri tzerinden filmin
farkli yolculuk motifleri tagidigini sdyleyebiliriz. Berzan filmde memleketine donme
hayalleri kuran bir karakterdir. Oldiiriilmesinden bir giin énce arkadasi Mehmet’e,
Zordug’a donme hayalini anlatmistir. Zordug’a doniip orada yasayan kiz arkadasi ile
evlenip mutlu mesut yasamak istemektedir. Bir anlamda, Berzan’m 6liimiiyle bu
hayal yarida kalmigtir. Mehmet, Berzan’in cenazesini memleketine tagimaya karar
vererek Berzan’in eve doniis yolculugunu gerceklestirmeye calisir. Bu yolculuk
icinde ayn1 zamanda Mehmet’in kendi i¢ yolculugunu gizler. Degisen hayatiyla
birlikte hem gercek hem de mecazi anlamda yersiz yurtsuzlasan Mehmet, kim
oldugunu bulmak i¢in bir arayis i¢ine girmistir. Onun yola ¢ikis1 bir yandan da kendini
bulmaya caligmanin ¢abasidir. Bu yolculugun Mehmet i¢in de ‘evi arayis yolculugu’

oldugunu diistinebiliriz.

Yolculuklarda sadece fiili smirlar asilmaz, yolculuk filmleri i¢inde kimlik arayisimni,
kimligin sinirlarmni agsmayi da barmdirir (Naficy, 2001,223). Dis goriiniisii sebebiyle
Tireli olduguna inanilmayan, baska birisiymis gibi goriilen, ait olmadig1 bir diinyanin
icine itilen, aidiyet duygusu sarsilan Mehmet’in bedeni, nereye ait oldugunu

buldugunda yolculugu tamamlanacaktir.

Burada Stuart Hall’un kimligin ger¢eklesmesi tizerine soyledikleri 6nemli olabilir.

Hall, kimligi tamamlanmis bir 6z olarak degil, siirekli doniisiim igerisinde olan bir
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dretim siireci olarak tamimlar (Hall, 1999:222). Mehmet’in film igerisindeki

doniistimiine bu agidan yaklasilabilir.

Mehmet, Zordug’a ulastiginda sular altinda kalmig bir sehirle karsilasir. Koyiin
giriginde koylin adinin yazildig: biri kirilmis, digeri yeni gibi duran iki isaret tabelas1
vardir. Birinde Kiirtce Zordug, digerin de ise Tiirkge Susuz yazar. Berzan’m geri
dénme hayalini kurdugu memleketi, 1990’larda bir¢ok koyiin basina geldigi gibi kdy
bosaltmalariyla hayalet bir sehre doniismiistiir. Kirik dokiik asili kalan Zordug

tabelas1 ise bagina gelenlere direnir gibi asili durmaktadir.

Berzan’in tabutunu arabadan indiren Mehmet, tabutu suya birakarak yavas yavas
siiriikler. Berzan’in tabutu yavas yavas suda siiziiliirken fonda Berzan’m Istanbul’da
martilar1 sayarken isittigimiz sesi duyulur. Ardindan mart1 sesleri karigir bu sese.
Mehmet arkadasinin arkasindan bakakalir. Bu bir anlamda sessiz bir cenaze térenidir.
Berzan ve Mehmet yolculuklarini tamamlamistir. Berzan donmeyi hayal ettigi evine
donmiistiir. Mehmet ise yaptig1 yolculukla sadece cografi smirlar1 agsmamis, o
cografya tizerinde gordiikleri, karsilastiklar1 ve yasadiklar1 ile mutlak sandigi her
seyin sinirlari1 agmustir. Sadece baska gercekligin degil, yeni bir kimligin de

kapilarin1 aralamistir.

Hicbir Yerde filminde ise, kaybolan oglu Veysel’i arayan Siikkran’in onu bulabilmek
icin ¢iktig1 yolculugu izleriz. Siikran, kendi esinin ge¢miste politik sebeplerle
Oldiirlilmiis olmasma ragmen oglunun ortadan yok olusunun arkasinda benzer

sebeplerin oldugunu diisiinmez. Kendi deyimiyle oglunun ‘iyi yetistirilmis’ olmas1
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sebebiyle boyle bir ihtimal onun i¢in uzaktwr. Oglunun Slimiinii kabullenemeyen
Siikran, bir anlamda kendi gegmisiyle de yiizlesemez. Siikran’in bu inkar1 donemin
bakis agisin1 yansitir gibidir. Bu reddedis Siikran’in bastirdig1, hesaplasmay1 bekleyen
bir gercek gibidir. Siikran, bu gergeklige ‘disardan’ bakar. Bizzat benzer seyleri
yasamis insanlarin hikayelerini dinlese de inkédra devam eder. Bu disaridan bakis
sadece dinledigi insanlarin anlattiklarinin kendi basma gelmis olabilecegine ihtimal
vermemesi degildir. Istanbullu olan, Ankara’dan ileriye hi¢ gitmemis olan Siikran,
karsilastigi insanlarin artik olagan bir sey gibi anlattigi hik&yelerinin ne anlama

geldiginin farkinda degil gibidir.

Siikran edindigi bilgilerle oglunu bulabilmek i¢cin Mardin’e yola ¢ikar. Mardin eski
esinin dogup biiyiidiigi yerdir. Bu ylzden, oglunun da memleketi sayilabilir. Bu
yolculu. Siikran’in 0 gine kadar bastirdiklarmin ve inkér ettiklerinin giin ylzine
c¢ikmasma yardimci1 olur. Yasadiklariyla nasil yiizlesecegini bilmeyen Siikran
kaybolmustur. Ciktig1 bu yolculuk onun i¢in bu gergeklikle yiizlesmenin yollunu

bulmanin da bir aracisidir. Bu ylizden, Stikran’in yolculugu bir ‘arayis yolculugudur.’

Gorsel.3.15
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Kaybolma olgusu filmde Siikran’in yolculugu boyunca sik sik karsimiza ¢ikan bir
Ogedir. Siikran, tren yolculugu boyunca gordiigii her seye yabancidir. Ayni vagonda
yolculuk yaptig1 tutuklu ve askerler, trenin camindan gordiigii harabe olmus bombos
koyler, yol istiinde arag durdurup kimlik sorgulamasi yapan askerler... Bilet¢inin

gidecegi sehrin hava durumu hakkinda yaptigi yorum bile yabancidir ona.

Stikran, sehre vardiginda konaklamak i¢in bir oda bulur. Oglunu bulabilmek i¢in
yardim alabilecegini diisiindiigii herkese gider. Valilik, karakollar, koyin ileri
gelenleri, birtakim baglantilar1 oldugunu séyleyen adamlar... Denedigi her bir yol
oglu Veysel’e ¢ikarmaz onu. Stkran adeta giderek icine gémullr ve kaybolur. Bir glin
Mardin’in tarihi sokaklarinda kaldigi otelin yolunu ararken bir adama rast gelir.
“Yolunu mu kaybettin?’’ diye sorar adam. Siikran ‘‘Evet, sokaklar ¢ok birbirine
benziyor.”’ Der. Adam ise ‘‘Buralar oyledir. Cabuk kaybolursun.’’ Diye cevap verir
ve yolu tarif eder. Bu bir anlamda Siikran’m hem fiziki hem de i¢sel yolculugunun bir
Ozeti gibidir. Tren yolculugu srrasindan Siikran’dan yaptigi yolculuga dair

duydugumuz su sozler onun kendi i¢ yolculugunun bir tarifi gibidir;

“Arkada kalanlara baktik¢ca, bir yerden uzaklasmaktan ¢ok bir yere yakinlastyormus duygusuna
kapiliyorum. Daha once hi¢ gormedigim bir topraga, hi¢ gormedigim gokyiiziine, hi¢ tanimadigim bir
diyara. Onun beni orda bekledigimden oylesine eminim ki. O sehre gittigimde onu beni bekler
bulacaktim. Ama igcimde bir zaman once acilmis bir ugurum vardi Sanki giderek daha

derinlesiyordu.’’

Siikran tamamen i¢ine gdmiildiigli, umudunu kaybettigi, aramaktan yoruldugu sirada

Veysel’den bir haber gelir. Bir gece kaldig1 otele gelen iki adam onu ertesi giin
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Veysel’e gotiireceklerini, onlardan haber gelene kadar otelde beklemesi gerektigini
soylerler. Ertesi giin bu iki adam otele gelerek Siikran’1 terkedilmis, bombos bir kye
gotirdrler. Veysel’in onu bu koydeki yesil kapili evde bekledigini soylerler. Evin
icinde onu bekleyen biri vardir; ancak o oglu Veysel degildir. Ismi ve soy ismi
benzeyen bu gen¢ (Ruhi Sar1) ve Siikran birbirlerini gordiiklerinde sasirirlar.
Caresizce aglamaya baglayan Siikran gordigii adama kizgindir. Bir siire sonra
durumu kabullenen Siikran ve Veysel (Ruhi Sar1) oraya nasil geldiklerini, gelene
kadar ne asamalardan gectiklerini birbirlerine anlatirlar. Geng “‘Bir giin bulursun
oglunu ya da o seni bulur.’’ der Siikran’a. Siikran’in cevabi ‘‘Bilmiyorum.’’ olur.
Sanki artik her seyin farkina varmustir. Iginde bulundugu gerceklik ile yiizlesmeye

baslamustir.

Bir sonraki sahnede Siikran yine iKi gorevli tarafindan bulunan bir bedenin tespiti i¢in
morga gotiriliir. Siikran, gorevlilerin gosterdikleri cesedin Veysel’in olup olmadigi
sorusuna ‘‘Evet o.’’ diye cevap verir. Oniinde 6lii uzanan beden terk edilmis kdyde
gordiigii gencin bedenidir. Bir sonraki sahnede bir cenaze téreni goriiriiz. Siikran,
gomiilen tabutun basinda tek basmma beklemektedir. Artik oglunun oliimiini
kabullenmistir. Bir anlamda bu cenaze toreni sembolik bir hesaplagsmadir onun igin.

Cikt1g1 yolculukta aradigini bulmustur. I¢ hesaplasmasini tamamlamustur.

Gelecek Uzun Surer filminde ise, Sumru’yu ilk gordiigiimiiz sahne bir tren yolculugu
sirasindadir. Sumru, coskuyla devrimci bir mars sdyleyen bir grup gencin arasindan
yavas¢a belirmeye baslar. Keyifli ve sakin bir sekilde sarkiya eslik ederek diger

kompartimana dogru yiiriir. Sevgilisi Harun’un yanina yaklasir ve onun oturdugu
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masaya oturur. Sumru ve Harun sohbet ederken tren yol almaktadir. Harun cebinden
bir zarf ¢ikarir ve Sumru’ya verir. Sumru’yu zarfi daha sonra agmasi igin tembihler.
Art arda Sumru ve Harun’un yakin plan g¢ekimlerini goriiriiz. Ekran yavasga
kararmaya baglar. Trenin hareket edis sesini duymaya devam ederiz. Ekranda yavas
yavas Sumru’nun goriintiisii belirmeye baglar. Bu sefer Sumru tek basina
oturmaktadir. Harun’un mektubunu Harun’un sesinden duymaya baslariz. Film ilk
dakikalarindan itibaren bir yol filmi oldugunu bize gosterir. Sumru’nun Istanbul’dan
Diyarbakir’a oradan da Hakkari’ye uzanan yolculugu ge¢misiyle girdigi hesaplagsma

ile birlikte kendi igine baktig1 bir i¢sel yolculuga doniisiir.

Sumru’ya Harun tarafindan verilen zarfin i¢inde bir veda mektubu vardir.
Mektubunda gitmek zorunda oldugunu sdyleyen Harun, gelecekte onunla yeniden
karsilagsma umuduyla yasayacagini anlatmistir Sumru’ya. Mektup Harun’un sesinden

sunlar1 sdylemektedir;

““Simdi giinesli ve giizel giinlere olan inancimizla sézleselim. O giinler geldiginde seninle hep gitmek
istedigimiz, cocuklugumun gectigi Siyasiimbiil G6lii'niin kiyisinda birlikte gelecege yiiriiyecegiz.

Hakkanda pek bir sey bilmedigimiz bir gelecekte degil, ¢coktan baslamuis bir gelecekte.’’

Harun’un giizel ve giinesli bir gelecege olan inanci onun hayalindeki tlkenin de
tasviri gibidir. Gelecekte yine giinesli ve giizel bir giinde “ait hissettigi’ Siyastimbil
Goli'niin yakinlarindaki ¢ocuklugunun gectigi kdyde Sumru ile tekrar karsilagma
ihtimalinin hayalidir. Harun i¢in tasvir ettikleri onun 6zlemini kurdugu evidir ve o ait

hissettigi eve donmeyi Sumru ile gergeklestirecektir. Sumru biitiin yolculugu boyunca
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bu ihtimalin izini siirmektedir. Sumru i¢in bu yolculuk bir ‘evi arayis yolculugudur.’
Sumru, Diyarbakir’da hafiza merkezinde dinledigi bir ses kaydiyla Harun’a dair bir
iz bulmustur. Harun bir ¢atigsmada 6ldiiriilmiistiir. Sumru bu bilgi tizerine Hakkari’ye
dogru yola ¢ikmaya hazirlanir. Ahmet’i bu yolculuga beraber ¢ikmaya davet etse de
Ahmet Sumru’ya katilmak istemez. Ancak sonra fikrini degistirir. Bu yolculuk iki

karakteri de kendi ge¢misleriyle hesaplagsmaya siiriikler. Bastirdiklar1 gegmisleri

yavas yavas su yiiziine ¢ikmaya baglar. Ahmet ilk defa bu yolculukta Sumru’ya

babasmin 6liimiinden bahseder. Ahmet’in kendisi de bir faili me¢hul yakinidir. Ancak
bunu daha 6nce Sumru’ya hi¢ sdylememistir. Ahmet, Sumru’ya ge¢miste babasinin
soforliik yaptigini anlatir, ¢ocuklugunda babasina ¢iktig1 yollarda eslik etme hayalini
de... Ahmet’in Sumru’nun birlikte yola ¢ikma teklifini 6nce reddedip sonra kabul
etmesinin arkasinda bu hikdye vardir. Aslinda Ahmet, bastirdigi gegmisiyle
hesaplagsmay1 kabul etmistir bu yolculukta. Mola vermek icin durduklar1 gol
kenarinda ‘Yol hi¢ bitmesin, keske hep yollarda olsak.’’ Der. Bu sdz bir yandan da
hesaplagsmanin, kendi i¢ine donmenin uzun ve zorlu bir yolculuk oldugunu da

belirtmek i¢in sdylenmis gibidir.
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Sumru ve Ahmet koye vardiklarinda kdoylillerden Harun ile ilgili bilgi alirlar.
Harun’un mezarinin nerede oldugunu Ogrenirler. Bir gece koyliilerin evinde
konakladiktan sonra ertesi giin Sumru Harun’un mezarinin bulundugu yere gider.
Mezar1 bulur ve basinda aglamaya bagslar. Harun’a trende hediye ettigi esarbi
mezarina baglayarak veda eder. Ardindan Sumru’yu Siyasiimbiil Goli’niin kiyisinda
yiiriirken goriiriiz. Film bu sahneyle belirsizlik hissiyle kapanir. Sumru uzaklastikca
gorintunun icerisinde kaybolur.

Filmde iki karakter icinde bir i¢ hesaplasma, Olimii kabul etme yasansa da
karakterlerin gelecege dair hayalleri cevap bulmaz. Filmde ge¢mise yapilan vurgu
sadece karakterlerin bireysel hikayelerini degil, yillardir ¢oziilememis bir meselenin
toplumsal bellekte yarattigi travmayr da vurgular. Bu ylzden karakterler kendi
gecmisleriyle yiizlesmeyi se¢mis, kendi hesaplasmalarimi yapabilmeye cesaret
edebilmis olsalar da yasananlarin kendi hikayelerinden 6te oldugunun ve yasananlarin
toplumsal boyutunun farkindadirlar. YUkIO bir mesele olan ve gegerliligini hala
koruyan, ¢o6zllmesi gl bir sorun igerisinde gelecekte belirsizdir. Film adinin da

imledigi gibi bu gelecegin uzun siirecegine vurgu yapar.

Gorsel 3.16
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Sumru ile Ahmet’in dilinde yolculuk boyunca hep gelecek vardir. Harun’un mezarmi
ziyaret etmeden onceki gece konakladiklar1 koy evinin karanlik odasinda uykular1
kagtiktan sonra oturup sohbet ederler. Sumru gelecek yirmi bes yilda bu Ulkede neler
olacagini merak ettigini soyler. Ahmet; “‘Soyleyeyim. Olacak olanlart mi? Olmasini
istediklerini mi?’’ diye cevap verir. Sumru ise ‘O hangi filmden?’’ diye sorar.
Ahmet’in yanitiise “‘O heniiz ¢ekilmedi.’” olur. Sonra Ahmet kendi iitopyasini anlatir
Sumru’ya. Varna’dan Batum’a, Batum’dan Yalta’ya siirekli seyahat ettikleri bir
hayali anlatir. Gelecekte kurulacak hakikat komisyonlarmmdan, siyasete atilip
ulagtirma bakani olup sehrin dort bir yanini raylarla doseme hayalinden bahseder.
Ahmet’in titopyas1 kisisel degildir, cografyaya dair umudunu barindirir. Ahmet ve
Sumru kendi yolculuklarini tamamlamus olsalar da toplumsal bellekte derin travmalar

yaratmis bir yaranin kapanmasi i¢in daha gidilecek ¢ok yol vardir.

Filmlerde, karakterlerin mekan ile kurdugu iliski ve cografyaya vurgu dikkat ¢ekici
unsurlardan bir tanesidir. Yolculuk filmlerinde mekan yolculukla birlikte degisir ve
karakterlerin yolculuk sirasinda degisen duygu durumunun da bir yansimasi haline
gelir. Ote yandan cografyaya yapilan vurgu geride birakilan ev ve vatanm da temsili
ile iligkilidir. Bu anlamda, yolculuk anlatilarinda mekén ve karakterlerin mekan ile
kurdugu iliski 6nem tasir. Bir sonraki boliimde mekanin filmler igindeki énemi ve

karakterlerin film iginde mekansal iligkilerinin nasil karsimiza ¢iktig1 tartisilacaktir.
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3.5. Film Karakterlerinin Mekansal iliskileri

Giinese Yolculuk ve Hicbir Yerde filmlerinin ilk yarisi Istanbul’da gecer. Bu filmler,
Istanbul’'un beyaz perdede asina olunan biiyiileyici Istanbul imgesini ¢izmez
seyirciye. Bu filmlerin Istanbul’u kaotik, yasamasi zor, sosyal catismanm ve
ekonomik problemlerin yogun yasandigi bir kenttir. Karakterler ise bu problemlerin
icerisinde bocalamaktadirlar. Bu filmlerde gordiigiimiiz bu ‘farkli imge’ yeni Tiirkiye
sinemasinin farkli 6rneklerinde de karsimiza ¢ikmaktadir. Bu kisimda, bu filmler ile
birlikte degisen Istanbul imgesinin nedenlerine ve karakterlerin degisen istanbul ile

kurdugu mekansal iligkilere yakindan bakilacaktir.

3.5.1 Istanbul: iri Bir Tasra Kenti

Yeni Turkiye sinemasinin en 6nemli 6zelliklerinden biri de beyaz perdede mekansal
cercevenin degismesidir. Istanbul, 1990’lara kadar sinema perdesinde daima biricikti.
Istanbul, sadece hikayenin gectigi mekan degildi, ayn1 zamanda metnin kurucusuydu.
1990’larda sinemada yeni bir egilimin bas gdstermesiyle Istanbul’a sinema
perdesinde gosterilen ilgi azaldi ve sinemanin ilgisi tagraya kaydi. Bu bilingli bir
sekilde Istanbul’da film cekmenin reddedilmesi olarak okunmamalidr. Film
mekanlar1 daha ¢ok Anadolu koyleri, kiiciik kasabalar olmustur. Istanbul’da gegen

filmlerin sayis1 azalmustir. Cekilen filmler de ise Istanbul ‘iri bir tasra kenti’ olarak

sunulmustur (Suner,2006:217-224).

‘Yesilcam Donemi’nde’ Istanbul romantiklestirilerek kentin giizelliklerine ve

zenginliklerine odaklanilarak sunulmus bir sehirdi. Bu filmlerde sunulan kent ve
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kentte yasayan insanlarm kent ile kurduklart iliski turistik ve kente uzak bir bakist1.
Istanbul bir ‘firsatlar iilkesiydi’ ve bu sehre gelenler onun bu avantajlarindan
yararlanmaya gelmisti. Sinema perdesinde Istanbul 1990’larin basmna kadar bir
vitrindi (Dogan &Dogan, 2018:115-120). 1990°1ar ile birlikte filmlerin hikayelerinin
gectigi bu turistik, biiyiileyici mekanlar yerini klostrofobik i¢ mekénlara, tasra
estetigiyle dosenmis apartman dairelerine, is yerleri ve devlet dairelerine birakmisti.
Filmlerde Istanbul sehri artik kalabaliklarm doldurdugu, kimliksiz, bogucu, yakimlik

iligkisi kurulamayan bir yerdir (Suner, 2006: 223-224).

Giinese Yolculuk filminin ilk sahnesi Berzan’m kaset tezgahimi Istanbul’un en turistik
mekanlarindan biri olan Emindnii Meydani’na tagimasiyla baslar. Berzan, tasidigi
Kiirtge kasetlerden birini alip teybe koyup sarkiy1 ¢almaya basladiktan sonra sehir
canlanir. Meydanda ise giden, aligveris yapan insanlar1 ve seyyar saticilar1 goruriz.
Filmin Istanbul’da gececegi bilgisini veren bu sahne Emindnii Meydani’'n1 bize
blytdleyici bir imgeyle gostermez. Filmde Emindnu, kaotik, tekinsiz, polislerin kol
gezdigi bir yerdir. Filmde ¢izilen Istanbul ekonomik, toplumsal sorunlarla bas
edilemeyen, karakterlerin i¢ine hapsoldugu, mecburi olarak geldigi ve bir giin terk

etmeyi arzuladig1 bir gogmen sehridir.
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Gorsel.3.17

Karakterlerin yasadigi, vakitlerinin ¢ogunu gecirdigi yerler Asuman Suner’in
belirttigi gibi kimliksiz, bogucu, klostrofobik mekanlardir. Berzan, sehrin cok
uzaginda derme ¢atma bir gecekondu kentinde yasamaktadir. Suyun bile disardan
araclarla tasindig1 bu kent tasradan farksizdir. Mehmet ise tek goz bir han odasinda
kendisi gibi Istanbul’a cesitli sebeplerle gd¢ etmis bir grup geng erkekle yasamaktadir.
Mehmet’in kiz arkadas1 bir c¢amasirhanede calismaktadwr. Arzu’yu iginde
gordiiglimiiz sahnelerin ¢ogu bu ¢camasirhanedir. Devlet daireleri, morglar ve polis
karakollar1 da film boyunca gordiigiimiiz mekanlardir. Filmde zaman zaman Arzu’yu,
Mehmet’i ve Berzan’1 Istanbul’un en turistik mekanlarinda bira icerken, sohbet
ederken, martilar1 izlerken goriiriiz. Bu sahnelerde Istanbul’un en merkezi, en ‘bas

dondurtct’ mekanlar: gekim icin secilmis olsa da bize o biiyiileyici Istanbul hissini
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vermez. Filmde Istanbul, karakterlerini icine hapseden ve sehrin bir pargasi

olmalarina izin vermeyen klostrofobik bir kenttir.

That's Berzan

Gorsel.3.18

Hicbir Yerde filminde de benzer bir Istanbul temsili s6z konusu olsa da ana karakter
Siikran gd¢men degildir. Siikran, sehrin imkanlarina sahip Istanbullu bir karakterdir.
Siikran, devlet memurudur. lyi giyimli, iyi bir dairede yasayan, oglunu ‘iyi
yetistirmis’ bir kadindir. Siikran karakterinin sahip oldugu bu imkanlarm sehrin
vitrinini temsil ettigini diistinebiliriz. Siikran, sehrin vitrininde yasarken oglunun
kaybolmasiyla birlikte sehrin icerisinde ‘baska bir sehrin’ varhigmi kesfetmistir.
Gittigi devlet daireleri, polis karakollari, kayip yakinlar1 dernegi, is atdlyeleri onun

icin yabancidir. Siikran’in sahip oldugu imkénlar yine de onu bogucu, kimliksiz,

klostrofobik kentin icine hapsolmaktan kurtaramaz.
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Siikran, Haydarpasa Gari’nda bilet satan bir gise memurudur. Bu yiizden Haydarpasa
Gar1 filmin en 6énemli mekanlardan birini olusturur. Haydarpasa Gari, Yesilgam
filmleri icerisinde de 6nemli bir yere sahiptir. Gar iilkenin dogusundan gelenler i¢in
Istanbul’a agilan ilk kapidir. Yesilcam filmlerinde Haydarpasa Gar1 ve Haydarpasa
Garr’'ndan goriilen Istanbul manzarasi karakterleri cezbeden, sehrin firsatlarina
cagiran bir mekandir (Ozgiic: 2010: 137-146). Filmde ise Haydarpasa Gar1 bir devlet
dairesidir. Artik Dogu’dan gelen go¢menler i¢in firsatlar diinyasina agilan bir kap1
degil; ekonomik, kiiltiirel sorunlarla sehre gelmis gogmenleri yutmaya hazir biyuk,

rkiitiicti bir meydandir (Dogan&Dogan:2018:120).

Gorsel 3.19

Yolculuk filmlerinde mekan 6nemli bir anlam olusturucu 6gedir. Karakterlerin mekan
ile kurdugu iligki onlarin aidiyet ve kimlik baglaminda deneyimlediklerinin gosterilmesi
icin Onemli bir aragtir. Hamid Naficy’nin Mihail Bahtin’in ‘kronotop kavramini’
kullanarak gelistirdigi ‘zaman-mek&n eklemlemesi’ Aksanli yolculuk filmlerinde
karakterlerin bulunduklar1 mekénlar ile kurdugu iliskinlerin ¢dziimlemesini yaparken

yararlanilabilecek 6nemli bir calismadir.
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Hamid Naficy, Aksanli filmlerde sinemasal mekani ¢oziimledigi ti¢ farkli zaman-mekan
modeli sekli sunar. ‘A¢itk zaman-mekan eklemlemesi’, ‘kapali zaman-mekan
eklemlemesi’ ve ‘gecissel zaman-mekan eklemlemesi’ olarak tice ayirdigi modeller
filmlerde anlatiy1 6rgiitler. Filmlerde yalnizca bir model anlatiy1 sekillendirecegi gibi ii¢

modelinde bir ara bulundugu filmler vardir (2001:152-155).

‘Kapalr zaman-mekan eklemlemesi’ modelinde hapishane ya da dar yasam alanlar1 gibi
kapalilik, kisitlilik, klostrofobi hissi veren mekanlar karsimiza ¢ikar. Bu model daha ¢ok
negatif bir anlam igermek igin kullanilir. Bu model ile asina olunmayana ve mesafeye

vurgu yapilir (2001:153-154).

Giinese Yolculuk ve Hicbir Yerde filmlerinde ¢izilen Istanbul imgesi ve kullanilan
Klostrofobik kent mekanlari karakterlerin sehir ile kuramadiklari iliskiyi vurgulamak i¢in
kullanilir. Giinese Yolculuk filminin karakterleri i¢cin sehir asina olunamayan, ait
hissedilen yerin uzagmdadir. Hicbir Yerde filminde ise Siikran’mn sonradan tanistigi kent,
bir tiirlii asina olamadig1, iginde ama uzaginda hissettigi bir yerdir. Bu anlamda filmlerin
yarattiklar1 Istanbul atmosferi ile ‘kapali zaman-mekan eklemlemesi® kullanarak

karakterlerin sehir ile kurduklar1 bag1 seyirciye aktarmaya galistigini soyleyebiliriz.

3.5.2. Kimligi Olan Sehir: Diyarbakir

Gelecek Uzun Sirer filmi bu noktada diger filmlerden ayrilir. Her ne kadar ana
karakter Sumru dnce Istanbul’dan Diyarbakir’a, oradan Hakkari’ye yolculuk yapiyor
olsa da filmin ana mekani Diyarbakir’dir. Film Asuman Suner’in isaret ettigi gibi

mekansal cercevesini Istanbul’un disina kaydrmustir. Ancak burada Diyarbakir
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kiigiik ve siradan bir Anadolu sehri olarak ¢izilmemistir. Sehir imgesi klostrofobik,
bogucu ya da kimliksiz degildir. Sumru’yu ve Ahmet’i sehrin sokaklarinda,
surlarinda, miizelerde, kafelerde, hanlarda vakit gegirirken goruriz. Filmde
Diyarbakir kimligi olan bir kent olarak tasvir edilir. Filmde, Sumru’yu sehrin
sokaklarinda ve surlarin catisinda elinde kayit cihaziyla gezerken goriiriiz. Sehrin
sakinlerinin hikayelerini dinlerken... Ayca Ciftci, filmin igerisinde Sumru’nun sehirle
girdigi iliskiyi su sekilde tanimlar; “‘BOlge bir hafiza alani olarak sunulur. Sehir,
hosnutsuz amilarla dolu bir besiktir. Gecmisin hatiralart Sumru’nun sehirde
dokundugu her yerdedir.’’ (Cift¢i, 2015:159-160). Bir anlamda sehir kliselestirilmis
fakir, acilarla dolu bir imgeyle gosterilmek yerine ge¢misinin farkinda ve anilariyla

ayakta bir sehir olarak gosterilmistir.

Gorsel 3.20
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Filmde Sumru ve Ahmet’in kapalilik ve kisitlilik hissi ¢cogunlukla vakit gecirdikleri
kapali alanlar ile yaratilir. Ahmet ile Sumru hafiza merkezinde vakit gecirmeye
basladiktan sonra yavasca kendi iclerine dogru ¢ekilirler. Okuduklari her sey, dinledikleri
her ses kayd1 onlara kendi yasadiklarini biraz daha fazla hatirlatir. Ahmet ve Sumru kendi
gecmislerine dair biitlin bastirdiklarini kendi iclerinde tutamaz hale gelirler. Ahmet ve
Sumru’nun degisen ruh durumuyla birlikte filmin atmosferi de karanliga gdmiiliir. Sumru
Diyarbakir’in merkezinde tuttugu tek géz odada gordukleri, izledikleri, dinledikleriyle
karanlhiga gomiilirken odanin rengi de pastel renklerden karanliktan higbir seyin
goriilemedigi ‘kapali bir mekana’ donisiir. Benzer bir sey hafiza merkezi i¢in de
gecerlidir. Ahmet ve Sumru kaylp yakinlariyla goriismeler yaparlar. Yaptiklari
goriismelerde dinledikleri ve tanik olduklari hikayeler onlar1 biraz daha ige ¢eker ve
etraflarim1 sarar. Ahmet ve Sumru’nun calisma yaptiklar1 hafiza merkezindeki odada
izledikleri goriintiiler, dinledikleri sesler, duvardaki fotograflar ile etraflarinin kayiplarla
ve onlarin hatiralariyla sarildigi klostrofobik bir mekan hissi yaratilir. Bir anlamda

karakterleri hapseden, kisitlayan sehir degil; sehrin hafizasinda tasidig: ytktir

. Gorsel 3.21
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Film boyunca kapali, klostrofobik mekénlarda gordiigiimiiz karakterlerin mekan ile
iligkileri yolculuga ¢iktiklar1 andan itibaren degisir. Yolculuk ile birlikte bogucu,
kimliksiz mekénlar yerini dogaya, agik alanlara birakir. Degisen mekan ile birlikte

karakterlerin bulunduklar1 yerler ile ilgili aidiyet iligkileri de degisir.

3.5.3. Acik Alanlara Vurgu: Dogu’yu Tasvir Etmek

Giinese Yolculuk, Hicbir Yerde ve Gelecek Uzun Sirer filmlerinin karakterlerinin
icinde yasadiklar1 sehirlerden ¢ikip yola diismeleriyle filmlerin atmosferleri de
degismeye baslar. Karanlik, klostrofobik goriintiiler yerini acik alanlara, daglara,

ovalara, yollara birakir.

Hamid Naficy’nin ‘a¢ik zaman-mekan eklemlemesi’ olarak adlandirdigi Aksanli yol
filmlerinde kagmilmaz olarak karsimiza ¢ikar. Dogaya, biiylileyici manzaralara
yapilan vurgu bu eklemlemede 6nemlidir. Filmlerin icerisinde agik alana yapilan
vurgulamay1 kavramaya bilmek i¢in bu modeli anlamaya ¢alismanin bu kisimda bize

yardimci1 olacagini diisliniiyorum.

‘Ac¢ik zaman-mekan eklemlemesini’, ‘kapali zaman-mekan eklemlemesinin’ ziddi
olarak okunabilir. Bu zit modeller filmlerde genellikle karsitlik olusturmak igin
bulunurlar. Kapali model negatif duygulari, agina olmamay1 ve distopya duygusunu
vurgulamay1 amaglar; acik model bunun tam tersini ait hissetmeyi, pozitif duygulari
ve iitopya duygusunu vurgulamak icin kullanilir. Kapali model uzakta kalan

memleketin hasretini vurgulamak i¢in kullanilir; agik model gosterdigi manzara ve
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dogal goriintiilerle memleketin kendisini vurgulamak i¢in kullanilir. A¢ik model bu

dogal manzaralar ile sonsuzlugu ve zamansizlig1 vurgu yapar (2001:153-154).

Bu anlamda filmlerde degisen mekanlar filmler igerisinde 6nemli birer anlam
olusturucu 6ge olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Filmin karakterleri geride biraktiklar1
sehirle birlikte yasananlarin agirligini1 da geride birakirlar. Yol boyunca atmosfer

degistik¢e karakterlerin duygu durumlarinin degistigini gézlemleriz.

Kiirtlerin konu edildigi filmlerde doga, biiyiileyici manzaralar, kirsal alanlar, kdyler
Kiirt cografyasi tasvir edilirken siklikla karsimiza ¢ikmaktadir. Filmlerde kullanilan
bu imgeler Kirtlerin hafizalarinda yer edinmis vatan imgesini temsil eden
goruntalerdir. Bu filmler Kirt cografyasin1 Bati’dan bakilan dominant anlatilarin
Dogu’yu tasvir ederken kullandiklar1 ‘cirkin, kurak, karanlik terér bolgesi’ olarak
sunmaz. Doguyu temsil etmek i¢cin bu imgelemin zidd1 olarak biiyiileyici, pastoral

manzara ve doga imgeleri kullanirlar (Ciftci,2015: 157-158).

Giinese Yolculuk filminde Mehmet’in caldigi aragla birlikte c¢iktigi yolculukla
Istanbul’dan Zordug’a degisen ve doniisen cografyay: kesfe ¢ikariz. Araci bozulunca
minibusle yoluna devam eden, sonra trene binen, ardindan bir at arabasiyla Zordug’a
varan Mehmet’in goziinden Dogu manzaralarini izleriz. Yol devam ettik¢e daglar,
ovalar, koyler, tarihi koprller birer birer géziimiiziin 6niinden geger. Berzan’in
keyifle uzun uzun anlattigi memleketi Mehmet’in artik gozleriyle gordigi ve
kesfederek tanimaya basladigi bir yerdir. Filmde sonsuzluk ve zamansizliga yapilan

en etkili vurgu filmin son sahnesinde ger¢eklesir. Mehmet’in uzun ve zorlu kosullarla
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varabilmeyi basardigi sehir sular altinda kalmistir. Bu durum Mehmet’in arkadasini
memleketine kavusturma ¢abasina engel degildir. Berzan’in tabutunu sulara birakan
Mehmet arkadasii sonunda memleketine kavusturmayir basarmistir. Filmin son
sahnesi sembolik bir cenaze torenini andwrsa da negatif bir duygu barindirmaz

diyebiliriz.

o fourfivelsix:

Gorsel 3.22

Benzer bir sekilde Gelecek Uzun Sirer filminde de karakterlerin yola koyulmasiyla
birlikte karanlik, kasvetli goriintiilerin yerini aydmlik, ferah doga goriintiileri alir. Bu
degisim karakterlerin ruh hallerinin de bir yansimasidir. Diyarbakir’da hafiza
merkezinde izledikleri gortntuler, dinledikleri ses kayitlariyla giderek ige g¢ekilen
karakterler yolculuk ile birlikte birbirlerine kendi deneyimlerini paylagsmaya ve

iclerini dokmeye cesaret ederler. Ahmet ilk defa yol sirasinda kendi kaybmi dile
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getirmeyi basarir. Sumru’ya babasinin 6liim anini nasil 6grendigini, yasadiklarindan

sonra nasil bir hayat1 oldugunu anlatir.

Ahmet ve Sumru’nun araba ile yaptig1 yolculuk doga ve ug¢suz bucaksiz yol manzarasi
esliginde devam ederken ara¢ uzaktan cekim ile gosterilir. Araba adeta dogada
stiziiliiyor hissi yaratir. Bu atmosfer pozitif duygular uyandirir. Sumru ve Ahmet’in
g6l kenarinda mola verdikleri sahne 6nemlidir. Biiyiileyici bir manzaraya sahip gol
kenarinda sessiz bir sekilde bankin iizerinde uzanan iki arkadas yolda olmaktan
memnundurlar. Ahmet’in ‘Yol hi¢ bitmese, Keske hep yollarda olsak!’’ bu
memnuniyeti dogrulamaktadir. Film boyuncu karakterlerin i¢ diinyalarina
gomiilmeleriyle agirlik kazanan klostrofobik mekanlar yerini bu goriintiiler ile birlikte

bir rahatlama hissine birakir.

Gorsel 3.23
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Filmin son sahnesinde Sumru’yu Harun’un mezar1 basinda onunla vedalasirken
goririz. Mezarlik daglik bir yerdedir. Soguk ve karli bir giindiir. Sumru, Harun’a
veda ettikten sonra Siyastimbiil Golii kiyisinda yiiriimeye baslar. Sumru, Harun’un
onunla gelecekte bulusabilmeyi hayal ettigi yerde yiirtimektedir. Uzak g¢ekim ile
verilen bu sahnede Sumru dogayla ¢epegevre sarilmis gibidir. Hesaplagabilmenin

verdigi rahatlatict bir etki yaratilir gibidir bu sahnede.

Gorsel 3.24

Hicbir Yerde filmin de ise agik alan vurgusu filmin son sahnesine kadar vurucu bir
sekilde yapilmaz. Istanbul’dan yola ¢ikan Siikran tren yolculugundan sonra
Mardin’de bir otelde konaklamaya baslar. Tren yolculugunda zaman zaman camdan
disariy1 izleyen Siikran’m bakisindan akip giden manzaranin gorintlsi verilse de
uzun uzun seyredebilecegimiz doga manzarasi sunmaz bize. Daha ¢ok ugsuz bucaksiz
kurak topraklar ve harabe koyler gortriiz bu goriintiilerde. Siikran, Istanbul’da yaptig1
gibi Mardin’de de giinlerce oglunu kap1 kap1 aramaya devam eder. Reddedisin i¢inde
olan Siikran giinlerce oglunu arar, sokaklarda kaybolur. Bagvurmadigi kimse kalmaz

ama oglunu bulamaz. Onunla bulugsmaya gotirilmeden 6nce sadece bir sahnede
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Stikran’t  kayaliklarda oturmus Mardin manzarasint seyrederken goOruriz.
Kabullenisin esigindeyken goriilen bu sahne Siikran’mn i¢ yolculugunda geldigi
noktayi anlatir gibidir. Gotiiriildiigli bosaltilmis kdye ogluyla bulusma timidiyle giden
Stikran, karsisinda tanimadigi bir genci bulunca artik kabullenmeye ve gercekleri
gormeye baslar. Ertesi giin morgda gordiigii bu gencin cesedinin kendi ogluna ait
oldugunu sdyler polislere ve bu gencin cenazesini kabullenir. Stikran’1t Mardin’de son

kez odasinda camdan Mardin’1i izlerken goriiriiz.

Siikran’m sesinden ‘‘Her seyi 0 giin arkamda biraktim. Her seyi! Hayatumin en uzun
yolculugu sanmigtim. En uzun ve en umutlu ama her yolculugun bir sonu var hep

>

gidilen ve doniilen bir yer...”’ sozlerini dinleriz. Siikran, camin Oniinden yavasca
uzaklasirken kamera pencereye dogru yakinlagsmaya baglar. Kus bakisi Mardin

manzarasi giderek ekrani kaplar. Siikran’in gergekleri kabul etmesiyle kapali alanlar,

daracik sokaklar, devlet daireleri yerini sehir manzarasina birakir.

Gorsel 3.25
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Yerinden edilme, gé¢, yurdundan uzakta yasama gibi deneyimlerin aktarildigi aksanlt
yol filmlerinde mekéanin ve cografyanin sorgulanmasmin bir uzantisi olarak bellek
tartigmalar1 da kagmilmaz olarak anlatiya eklemlenir. Bellek araglar1 araciligiyla
(fotograf, ses kaydi, video kaydi vs.) terkedilen evin, geride birakilan yurdun anismin
bugiine tasinmasiyla bellek strecleri tetiklenir. Boylece, film bigimini etkisi alan en

onemli unsurlardan biri karsimiza ¢ikar (Suner, 2005; 260-262).

3.6. Gecmisi Bugiine Tasimak: Filmlerde Kullamlan ‘Mektup Tarzu

Araglar’

Yolculuk filmleri, 6zlemi duyulan ev, memleket veya kisi ile birlikte hafiza
stireclerini tetikleyen bir yapiya sahiptir. Bu ylizden yolculuk filmlerinde karakterlere
gecmisi, gecmisteki evi ya da kisiyi hatirlatan hafiza araglar1 siklikla karsimiza ¢ikar.
Filmlerde ge¢misin bugiine taginmasinin aracis1 olan bu araclar, resmi anlatilarin
bastirdig1 gerceklerin 6znel bir cer¢eveden aktarilmasmin da aracisidirlar. Kiirt
filmlerinde de siklikla kullanilan hafiza araglar1 bu egilim icerisinde tekrar eden en
onemli Ogelerden biridir. Kiirtlerin yakin tarihte yasadigi travmatik deneyimleri
aktarmaya odaklanan filmlerde hafiza araclarina sikg¢a yer verilir. Terkedilmek
zorunda birakilan evin, kaybolmus bir yakmin, 6ldiiriilmiis bir sevgilinin varhigi
hafiza araglariyla filmlere dahil edilir. Gegmisin tek bir perspektiften aktarildigi,
travmatik deneyimleri yasayanlarm kendi acilarini anlatamadigi, yasananlarin
hesabini1 soramadig politik bir atmosferde gergegin ne oldugu ve nasil aktarilmasi
gerektigi de filmlerin bi¢imini sekillendirir. Bunun sonucu olarak hafiza araclarinin

kullanimi bu sinema egilimi icerisinde siklikla kargimiza ¢ikar.
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Hamid Naficy, An Accented Cinema: Exilic Diasporic Filmmaking (2001) adli
kitabinda ‘Aksanli Sinema’ kavrami igerisinde yolculuk anlatilarinin gegmis ve
geride birakilanlar ile girdigi iliskinin film formunu nasil etkiledigini tartigmistir.
Naficy, ‘Mektup tarzi araglar’ (epistolarity) olarak adlandirdig: filmlerde gegmiste
yasanan bir olayla ya da uzakta yasanan bir kisiyle iliski kurmak i¢in kullanilan
telefon, mektup, fotograf, ses kaydi, video kaydi gibi iletisim araglarmin bu tiiriin
icerisinde siklikla karsimiza ¢iktigini ve film formunu etkisi altma aldigini belirtir.
Film formunu etkisi altina alan bu araglar, filmin karakterlerinin uzaklik, ayrilik,
yokluk, kayip gibi duygularmi ifade edebilmesinin birer aracisidirlar. Ge¢gmisin bu
kadar kurcalandig: filmlerde mektupsal araclar araciligiyla olusan ‘epistolarik yapr’

bu tir icerisinde filmlerin ana bilesenlerinden biri haline gelir (Naficy,2001:100-114).

Filmlerde kullanilan mektupsal araglar iki kategori altinda siniflandirilabilir.
Fotograf, telefon, mektup, ses kaydi, video kaydi gibi kisisel belgeler ‘kisilerarasi
mektupsal araglar’ olarak adlandirilirken; televizyon, radyo, gazete gibi ‘kamusal
kitle iletisim araclar’’ ayr1 bir kategori olusturur. Ozellikle kitle iletisim araglari
filmlerde resmi ideolojinin bakis agisini1 sunmanin aracilari olarak kullanilirlar. Bu
yapidaki filmlerde kullanilan kisisel arsivler ya da kitle iletisim araglar1 ¢ogu zaman
kurmaca olmayan kayitlardir. Filmlerde kurmaca olmayan belgelere yer verilmesi
resmi arsivin olmadig1 toplumsal meselelerin belgelenmesi ¢abasinin bir sonucudur.
Ayni zamanda aktarilmaya caligilan dénemin politik atmosferi hakkinda dogrudan
kaynaklar kullanarak bilgi vermek de amaglanir (Blyukgdze,2019:462-472).

Ozellikle kurmaca olmayan belge ve goriintiiler kullanilarak belgeselin anlat1 formu
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6diing alinir. Bu vesileyle bu anlat1 yapisina sahip filmler hem sosyalin hem kisiselin
hem kurmacanin hem de belgeselin bir arada bulundugu bir yapiy1 ortaya ¢ikarirlar

(Naficy,2001:155).

Kiirt sorunu, yillardir siire gelen g¢atigma ortami ve gerilimli politik atmosfer
icerisinde yasananlar sebebiyle toplumun hafizasinda travmatik bir deneyim olarak
yer edinmistir. Resmi anlatinin hi¢ gostermedigi, aktarmadigi acit deneyimlerin
yasandig1 bir sorun igerisinde ‘gosterilmek istenmeyeni gosterebilmek’ basl basma
biiyiilk bir mesele haline gelmistir. Sinema perdesinde de 1990’lara kadar resmi
ideolojiyle paralel bir Kiirt sorununu ‘gdérme ve gosterme’ pratigi hakimdi. Bu anlat1
pratiginin 1990’lardan sonra kirilmasiyla Kiirtlerin ve Kiirt meselesinin alternatif

perspektiften aktarilabilmesi miimkiin oldu.

Kiirt sozlii tarih gelenegi Kiirtlerin yasadigi travmatik ve act dolu deneyimlerin
aktarilmasmda Onemli bir yer tutar. Agitlar, masallar gibi s6zlii gelenegin unsurlari
kaydi tutulmamis Oliimlerin, yasanmis aci dolu deneyimlerin agizdan agiza
aktarilarak kiiltiirel bellekte yer edinmesine yardimci olmustur. Bu s6zli tarih
unsurlari, yillardir anlatilagelen benzer deneyim ve acilarla birlikte kendi icerisinde
benzer tematik ve bigimsel 6zellikler olusturmustur. Tipki masallar, agitlardaki gibi,
Kiirt meselesinin aktarildig: filmler de ger¢ekte yasanmis bu travmatik deneyimleri
aktarirken benzer tematik ve gorsel 0gelere bagvurarak kendi igerisinde bir dil
olusturdu. Benzer seklide, Kiirt filmleri de tipk:r sozlii gelenegin yaptigi gibi ortak
kultirun ve hafizanin tagiyicist haline geldi. Filmlerin sozlii gelenek 6gelerinden farki

kayit pratigine sahip olmalariydi. Bu imkana bagl olarak bu filmler carpitilmas,

85



aktarilmamis ya da yok sayilmig bir tarihi yeniden yazma imkan1 yakaladilar. Kendi
deneyimlerini aktaran Kirt yonetmenler ya da resmi ideolojinin dayattiklarmni
reddeden Turkiyeli yonetmenler deneyimlerini sinema perdesine tagirken kendilerine
has bir dil ve anlat1 yolunu sec¢ti. Bu, yonetmenlerin bilingli tercihi degildi. Kiirt
sorununa dair toplumun hafizasinda yer etmis ayrintilarin, gorsel, isitsel 6gelerin
kendini dayatmasiydi. Bir anlamda bu filmler “‘sézlii gelenegin gorsel hale

doniismesiydi.”” (Ipek,2016:319-338).

Yonetmenler filmleriyle resmi anlatinin disina tasan bir tarithin de varligmi
gostermeye caligirlar. Bir anlamda kullanilan araglarla iktidarin yarattigi bellegin
karsisinda bir ‘karsi-bellek’ olusturmaya calisirlar. Bunu yaparken filmlerde sadece
belge niteligi tasiyan fotograf, ses kaydi, goriintii vb. yer vermezler. Filmlerde birebir
toplumsal olaylara tanik olmus, travmatik olaylar1 deneyimlemis kisilere de yer
verirler. Bodylece Kkisilerin kendi hikayelerini kendi agizlarindan ve kendi
perspektiflerinden aktarmalarma imkan taninir. Bu kullanimla ge¢misin kayit altina
alinmasina olanak taninir. (Ciftci,2016:88-89; Cicek,2011:5-15; Civelek,2016:300-

314).

Giinese Yolculuk, Hi¢bir Yerde ve Gelecek Uzun Surer filmleri 6zellikle kayip ve
6lim gibi zorlu bir meseleyi ele almalar1 sebebiyle filmlerde travmatik deneyimleri
aktarirken bellek siiregleriyle girilen iliskiler konusunda 6nemli birer 6rnektir. Bu
travmatik deneyimler aktarilirken filmlerin bellek siiregleriyle girdigi iliski
sonucunda bu filmler igerisinde mektupsal arag¢ niteligi tagiyan belli bash unsurlar

daha fazla 6n plana ¢cikmaktadir. Bu filmlerde fotograflar, sozlii kiiltiiriin tagicis1 olan
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masallar ve agitlar; televizyon, radyo gibi kitle iletisim araglar1 ve gercek olaylarin
gercek taniklarmin kendi agizlarindan aktardigi hikayeler en ¢ok karsimiza ¢ikan
unsurlardir. Buradan yola ¢ikarak bu filmlerin gegmis ve gegmiste yasanan travmatik
deneyimleri aktarirken kullandiklar1 ‘mektup tarzi araglarin’ Kurt meselesini
aktarirken filmlerin icerisinde nasil bir isleve sahip olduklarini ve bigimi nasil etkisi
altina aldigmi anlamaya ¢alisacagim. Calismanin devaminda bu unsurlar1 kategoriler

halinde ayrintili olarak inceleyecegim.

3.6.1. °Yok’ lugu Hissetmek: Kayiplarin Fotograflar
Giinese Yolculuk, Hicbir Yerde ve Gelecek Uzun Sirer filmleri yakinlarini farkli
sekillerde kaybeden ti¢ farkli karakterin hikayelerini anlatir. Filmler ana karakterlerin
kendi kayiplarinin izini stirerken yaptigi yolculuklar1 ana hikaye olarak sunar. Film,
bunun yaninda yan hikayelerle farkli kayiplari, farkli 6liim hikayelerini de anlatir. Filmler
bu yolla kayiplarin ve oliimlerin Kiirt cografyasina ickinligini gostermeye calisir.
Filmlerde hikayeleri anlatilan kayiplarin fotograflarmi siklikla goriirtiz. Bu fotograflarin
bazen bir ciizdanin iginde, bazen duvara asili, bazen de duvarlar1 boydan boya kapladigini

goruruz.

Delal ipek, Kiirt filmlerinde hikayelerin anlatis1 icerinde yer alan ancak goriilmeyen,
kayip ya da 61miis karakterlerin fotograflarinin ve ses kayitlarmnm o kisilerin bir zamanlar
var olduklarin1 diisiindlirmekten ziyade yok olduklarmi hissettirmenin aracist olarak
kullanildigini soyler (2016:323). Giinese Yolculuk, Hi¢hir Yerde ve Gelecek Uzun Siirer

filmlerinde fotograflarin bu tiirden bir amacla kullanildigin1 sdyleyebiliriz.
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Giinese Yolculuk filminde Berzan’in fotograflar ile yogun bir bag1 vardir. Mehmet ile
deniz kenarinda oturduklar1 giin babasmin 6ldiiriilme hikayesini anlatir ona. Ardindan
babasinin fotografini gosterir. Sevgilisi Sirvan’in fotografini seyyar satici tezgahindan hig
kaldirmamaktadir. Memleketinin ve geride biraktigi sevgilisi Sirvan’in fotograflarini
evinin her yerine asmistir. Bu fotograflar Berzan’in kaybettiklerine vurgu yapmaktadir.
Sadece fiziki olarak ortada olmayanlar1 degil, duygusal olarak yoklugunu hissettiklerini

de vurgulamaktadir.

Gorsel 3.26

Hicbir Yerde filminde ise Siikran aradigi oglunun fotografini siirekli yaninda
tasimaktadir. Ufacik bir bilgi alabilecegi herkese bu fotografi gosterir. Filmde
Veysel’i fotograflar araciligiyla goriiriz. Ayn1 zamanda Veysel’in ve benzer sekilde
oldiiriilen babasinin fotograflar1 da Siikran’mn evinin duvarlarinda asili durmaktadir.
Bir aksam Siikran evinde televizyon izlerken haberlerde Cumartesi Anneleri’nin
eylemlerini izledikten sonra Veysel’in fotografini duvardan kaldirip ¢ekmeceye
yerlestirir. Bu sirada Siikran’in sesinden duyduklarimiz fotografin kaybedileni temsil

etmek konusunda ne kadar 6nemli bir ara¢ olduguna yapilan vurgudur.

“Yalniz oliilerin fotograflarmim duvarda asilt oldugunu ¢ok geg fark ettim. Yalniz onlarin resimleri

ellerde dolasir. Yalniz liiler resimlerine sigmirlar. Oliim cercevelere yerlesir. Pesimizi birakmaz.”’
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Gorsel 3.27

Filmin final sahnesi ise, Tiirkiye’de doksanlarda kaybedilmis insanlarin fotograflari
gosterilerek bitirilir. Burada gosterilen fotograflar gercekten de 1990’larda hayatini

kaybetmis kisilerin fotograflaridir.
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Gorsel 3.28

Benzer bir kullanimi Gelecek Uzun Surer filminde de goriiriiz. Film boyunca kayiplarin,
cesitli sebeplerle yakin gegmiste oldiiriilmiis insanlarin fotograflarini hafiza merkezinin

duvarlarinda asili goriiriiz. Bu fotograflar ger¢ekten hayatini yitirmis insanlara aittir. Bu
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fotograflar sadece bu kisilerin artik olmadigin1 degil, yan yana getirildiklerinde bdlgede
yaganmis siddetin ne boyutta oldugunu da gozler éntine serer gibidirler. Bir anlamda, bu

fotograflar1 devletin uyguladigi siddetin birer temsilcisi olarak diisiiniilebiliriz.

Ote yandan ana karakterlerin kendi kayiplarina da fotograflarla vurgu yapilir. Ahmet’in
kaybettigi babasmin fotograflari evinin duvarinda asilidir. Sumru ise zaman zaman
diziistli bilgisayarmdan ge¢miste Harun ile birlikte ¢ekilmis oldugu fotograflara bakar.
Bu kullanimlar da diger filmlerde oldugu gibi karakterlerin kendi kayiplarmin

hatirlaticisidir.

Gorsel 3.29
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3.6.2. Sozlii Kiiltiir Ogeleri: Agitlar, Masallar

Gelecek Uzun Surer filminde Sumru, tez ¢calismasi i¢in agit derlemeleri yapmaktadir.
Tezinde Anadolu’daki farkli etnisite ve kiiltiirlere ait, farkli dillerde sdylenmis agitlar1
kayit altma almayr amaglamaktadir. Diyarbakir’a gitme sebebi de Kiirt¢ce agitlari
kendi sesinden kaydetmektir. Sumru, Ahmet ile bir konusmasinda babaannesine ait
tek ses kaydini silmesinden, lisede kiitiiphanede tesadiifen gordiigii Yasar Kemal’in
Agitlar kitabinin 6n s6zl olan ‘Keske biitiin agitlar kendi dillerinde kaydedilse.’
cumlesinin nasil hayatinin gayesi olduguna, tiniversitede bildiri okuyan titrek bir sesin
onu sevgilisi Harun’a gétiirmesine kadar yasadigi bazi tesadiiflerin onu nasil seslerle
garip bir iligki i¢ine siirlikledigini anlatir. Film boyunca bazen kendi sesinden bazen
Sumru’nun dinledigi ses kayitlar1 araciligiyla Kiirtce, Rumca, Ermenice agitlar

duyariz.

“Agitlarin ardina diismek 6liimiin ardina diismek, oliime nasil direnildigine tanikiik
etmektir’’ bir anlamda (Geng’ten aktaran, Civelek, 2016: 301). Agitlar aciy1, 6limi
dile getirmenin birer aracisidirlar. Kiirt kiiltiiriinde de 6nemli bir yere sahip olan
agitlar, cografyaya dair acilarin ve dliimlerin aktarildigi aracilar olmuslardir yillardir.
“Agitlar kolektif hafizayi besleyen, unutulmaya karsi hatirlamay: isaret eden gayri

resmi tarih anlatilaridwr.”’ (Civelek,2016:301).

Sumru Diyarbakir’a ilk vardiginda arkadasi Leyla’y1 ziyaret eder. Leyla’nin evinin
terasinda otururken Leyla Sumru’ya ‘‘Ya Sumru, senin gibi isi olani daha once

duymamistim. Demek bolge béolge dolasip agit topluyorsun. Aslinda sanki bir nevi
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derdi olanlarla ugrastyorsun degil mi?’’ diye sorar. Ardindan ‘‘Burada da agittan
¢cok ne var ki? Tam da yeri. Yaz yaz bitmez Sumru. Kime dokunsan bin agit isitirsin.”’
Der. Bolgenin acilarina, ge¢miste yasanilan kaydi tutulmamis Sliimlere, bolgenin
gercekligine isaret eder bu sahne. Agitlar gegmis ile bugiin arasinda koprii gorevi

gorarler filmde.

Filmde sadece agitlara degil, kolektif hafiza {iriinii olan masallara da yer verilir. Ayn1
sahnede Leyla’nin kiz1 annesinin yanina gelip ondan Kiirtge bir masal olan “‘Sengé u
Pengé’” masalim1 okumasini ister. Leyla kalkip iceri gider. Kizin1 uyutmak icin ona
masal okur. Leyla’nin sesinden Kiirt¢e olarak annelerinin evde tek biraktigi cocuklar1
kandirp yutan bir kurttan anne ke¢inin ¢ocuklarini nasil kurtardigini anlatan masali

dinleriz.

Benzer bir sekilde Hicbir Yerde filmi igerisinde de bir masal kullanilir. Filmin agilis
sahnesinde Stikran’in morgda gordiigii cesede dayanamayip bayildigi sahneden sonra
ekran siyaha diiser ve jenerik akmaya baslar. Stikran’in sesinden oglu kiiciikken ona

anlattigi1 bir masali dinlemeye baslariz.

“Veysel kiiciikken ona anlattigim bana da anneannemin anlattigi bir masal vardi. Cinler tarafindan
kagirilan kiigiik cocugun hikayesi. Kiigiik cocuk annesinden habersiz uzun bir yolculuga ¢ikardi. Uzun,
upuzun bir yolculuga. Kaybolurdu ortadan. Veysel'de bir zamanlar tipki benim yaptigim gibi bu
kaybolusa dayanamaz aglardi. ‘O ddnecek degil mi anne?’ derdi. ‘O donecek degil mi?’ Masalda

cocuk hep geri donerdi periler kraligesi ile evienirdi.”’
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Sozli kiltiir 6geleri, filmlerin gercek anlatilarina dahil edildiginde Kiirtlerin kolektif
bilincine vurgu yapan anlati i¢erisinde anlatilar haline gelmektedirler. Masallarin,
agitlarin yaratilmasinin tarihsel nedenleri olan travmatik olaylar, sosyal ve politik
meseleler filmlerin olusum sebepleriyle birlesir ve birbirlerinin anlatilarin1 besleyen

bir yap1 ortaya koyarlar (Cigek,2011;15).

Bir anlamda, filmler bu kullanimlar ile Kdurtlerin kolektif bilincine wvurgu
yapmaktadir. Ayn1 zamanda karakterlerin yasadigi kayip ve acilarin da alt1 gizilir.
Filmlerin yaptiklar1 tipki bu agitlar ve masallar gibi acilarm ve kayiplarin
hikayelestirilerek kisiden kisiye ve farkli donemlere aktarilmasini saglamaktir.
Filmler bdylece bu sozlii kiiltiir 6gelerini kendi hikayelerine dahil ederek kendi

anlatilarina referans verirler.

3.6.3. ideolojinin Sesi: Televizyon

Kiirt filmlerinde anlatiy1 giiglendirmek i¢in siklikla bagvurulan unsurlardan bir tanesi
de televizyondur. Filmler igerisinde agik kalmis bir televizyonun sesinin fon sesi gibi
goriintiiye eslik etmesine sik¢a rastlariz. Televizyon ekraninda donemin siyasi
olaylarin1 aktaran haberler gosterilir gogunlukla. Filmlerde televizyon ana akim
medyanm dilini vurgulamak igin kullanilir. Ozellikle haberlerle Kiirtler ve Kirtlerin
yasadig1 cografya hakkinda kurulan ideolojik sdylemlere dikkat c¢ekilir. Aktarilanlar
tek taraflidir. Bu durum haberlerin soylemleri ile filmin anlatis1 arasinda tezatlik

olusturur. Ana akim medya kanaliyla sunulan ve hakim ideoloji ile ¢ercevelenmis
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haber biiltenlerinin iirettigi ‘gerceklik’ ile filmin kurdugu gergeklik catisir (Ipek,2016:

338-340).

Giinese Yolculuk filminde televizyon vurgusuna oldukca sik rastlariz. Televizyona ve
televizyon araciligryla hakim ideolojinin Kiirt sorununa bakis agisina vurgu yapilir.
Filmde, Mehmet’in sahip oldugu tek varligi televizyonudur. Siklikla Mehmet’i
televizyonun basinda ya televizyon izlerken ya da televizyonunu tamir ederken
gOririz. Mehmet’in televizyon basinda gegirdigi vakitlerden birinde aksam haberleri
izlerken arkadasi Berzan’m yaka paga polisler tarafindan gotiiriildiigiinii goriir.
Siklikla donemin baski ve siddet ortammi yansitan eylem, tutuklama, gdzalti
operasyonlarma dair haberleri televizyon haberleri araciligiyla gosterilir. Mehmet,
kaldig1 tek g6zIli odadan kovuldugunda da yanina tek sahip oldugu seyi, televizyonunu
alir. Filmde televizyonla ilgili bir baska vurgu ise Arzu ile is arkadasinin gazete
kuponlarini biriktirerek televizyon almaya c¢alismasidir. Arzu televizyon almak igin
nihayet tamamladigi kuponlarmi bir bulusmada Mehmet’e verir. Mehmet’in bu
kuponlarla gidip televizyonunu almasini ister. Ancak o aksam Mechmet polisler
tarafindan silah bulundurdugu zannedilerek tutuklanir. Gozalt1 sirasinda polis memuru
kuponlara el koyar ve arkadasinin artik bir televizyona sahip olamayacagini soyler

Mehmet’e.

Mehmet’in televizyonunun surekli tamire ihtiya¢ duymasma ve Mehmet’i siirekli
televizyon tamir ederken gérmemiz donemin televizyon haberlerinin ‘gergekleri’
carpitarak sunmasinin degismesi gerektigine yapilan vurgu olarak okunabilir. iskence

uygulayan polis memurunun Arzu’nun televizyon almak icin biriktirdigi kuponlara el

94



koymasi ise televizyonda resmi ideoloji tarafindan garpitilarak sunulan ‘gergekleri’
izlemenin neyi besleyeceginin ve bunun aktarildigi bir arag olan televizyonu izlemenin

kimin ihtiyac1 oldugunun sorgulanmasi olarak diisiiniilebilir.

Where are the 2,000 lire?

Gorsel 3.30

Hicbir Yerde filminde de televizyon kullanimina rastlariz. Bir sahnede Siikran’1
evinde televizyon izlerken goriiriiz. Ekranda haberler vardir ve gosterilen haberde
Galatasaray Lisesi 0Oninde eylem yapan Cumartesi Anneleri’nin eylemleri
aktarilmaktadir. Bu sahnede donemin siyasi atmosferine vurgu yapilir. Ayni zamanda
Siikran’m bu konuya yabanciliginin ve disaridanliginin da alt1 ¢izilmektedir. Ekranda
ellerinde fotograflarla duran ve g¢ocuklarinin akibetini soran anneler Siikran’in
oglunun oldirildigini reddedisiyle tezatlik olusturur. Bu sahnede televizyon
haberleri araciligiyla gosterilen Cumartesi Anneleri eylemi hem Siikran’in kendi

gercekliginin hem de seyircinin kabul etmedigi ‘gercekligin’ hatirlaticisidir.
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Gorsel 3.31

3.6.4. Belgesel-Kurmaca Simirinda: Gergek Goriintiiler, Gergek Belgeler,

Gercek Tamklar

Filmlerin en belirgin 6zelligi ise kurmaca ve belgesel tiiriiniin niteliklerini bir araya
getiren karma bir tiirli ortaya koymalaridir. Bu tarz bir bigimsellige sahip filmler, Kiirt
sinemasinin en belirgin 6zelliklerinden birini olusturmaktadirlar. Ozellikle bu filmler
belge gorintilerden, gercek hikayelerden, aile arsivlerinden, gergek taniklarin gergek
hikayelerinin kendi agizlarindan aktarilmasindan yararlanarak anlatilarimi kurarlar.
Belgesel niteliginden yararlanan, dile getirilmemis, kayda gegcmemis yasanmigliklar
kayit altina alma egilimi icerisinde olan yonetmenler bu alani zorunlu bir sekilde
kullanmaktadirlar (Ipek,2016: 220-222). Ote yandan Kirt sorunu uzerine her
sOylenenin ‘ter0r propagandasi’ olarak goriildiigii bir siyasi atmosfer igerisinde
‘gercegin’ ne oldugu ve nasil anlatilabilecegi sorusu da filmlerin yapisal tercihlerini
ve estetik egilimlerini sekillendirmektedir. Resmi ideolojinin inkar ettigi ‘rahatsiz
edici birtakim gercekleri’” aktarabilmekte Kurt sorununu sinemasal alanda tartigilmasi

zor hale getirmektedir. Bu anlamda yonetmenler belgeselin ‘nesnel’, ‘olaylara
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miidahale etmeden aktarma’ 6zelliginden yararlanma yolunu segmektedirler (Ciftci,

2012:24-30).

Gelecek Uzun Sirer filminin yonetmeni Ozcan Alper, bir roportajimda filminin
icerisinde belge gorintuleri kullanma fikrinin nasil ortaya ¢iktigini su sekilde ifade

etmektedir;

“Arastirma siirecinde ilerledik¢e daha onceki kayitlarin, belgelerin malzeme olarak bana kendilerini
dayattiklarint hissettim. O zamanlar ben bu malzemeyi bicimsel olarak nasil kullanabilirim diye
diistindiim. Bu kayitlarin kendileri de anlatmak istedigim hikayeyle ortiistiigii i¢in, bunun tizerine
daha ¢ok diistinmeye ve o tarz malzemeleri arastirmaya basladim; yakilan kéylerin goriintiileri, telef
edilen hayvanlar, kemik aramalarinn fotograflar, gazete arsivieri... Bu filmle seyirciye ‘AA
propaganda yapmis’ dedirtmek yerine, onlart bu gergeklikle yiiz yiize birakmak istedim. Bunu
vaparken de o malzemelerden bir gecis olarak, Sumru 'nun o insanlarla yaptigi ¢ekimleri koydum. Bu

yiizden biitiin film 35 mm yken o kayitlar videoyla ¢ektim.”’ (Alper,2011)

Ozcan Alper’in bu sozleri bize ‘gercekligi’ aktarmanm sorunlu oldugu bir konuda
filmlerde kurmaca ve belgeselin i¢ i¢e gegtigi bir tiirlesmenin nasil dogal olarak
kendini dayattigmi hatirlatiyor. Ayrica, filmlerin icerisine arsiv gdoriintiilerin ve
kurmaca sahnelerin yerine belge sahnelerin yerlestirilmesi, gercek olaylarin gercek
taniklarinin kendi agizlarindan anlattigi hikayelerin kullanilmasi ile filmler sosyal-
tarihsel gercekliklere referans veriyor. Hikaye icerisinde belgesel tirtnin dzellikleri
olan bu sahnelere yer verilmesi filmin dayandigini iddia ettigi ‘gercegin hatirlaticisi’

olma gdrevini de Ustlenir (Ciftci, 2016: 105).

97



Gelecek Uzun Sirer filmi yeni politik filmler igerisinde kurmaca-belgesel
etkilesiminin yogun kullanildigi 6nemli Orneklerden bir tanesidir. Filmin birgok
sahnesinde arsiv gortintiilere ve gercek video kayitlarina, gercek olaylarin gergek
taniklarinin kendi agizlarindan anlattiklar1 hikayelere yer verilir. Bu yapt filmi

belgesel ve kurmaca etkilesimine miisait bir hale getirmektedir.

Filmde Sumru, Ahmet’e onun kayip yakinlari hakkinda yaptigi amatér video
kayitlarina ulagsmak istegiyle gider. Ahmet Sumru’yu kayitlar1 devrettigini soyledigi
Musa Anter Gorsel ve Isitsel Hafiza Merkezi’ne gétirir. Ahmet ve Sumru kaderine
terk edilmis, Ahmet’in deyimiyle ‘kaset yigmni merkezi’ olan bu kurumu tekrar bir
hafiza merkezine doniistirmeye Karar verirler. Hafiza merkezindeki biitiin gorsel,
isitsel ve yazili arsivi tek tek diizenlerler. Karakterlerin bu merkezde vakit gegirirken
dokunduklar1 her belge; ses kayitlari, video kayitlari, gazete sayfalari, fotograflar...
gercek belgelerdir. Hepsi birer ‘gayri resmi tarih araci’ niteligi tasimaktadir. Filmde
bu merkezde vakit gecirdikleri siire boyunca Sumru’nun goéziinden bu belge

goriintiileri izleriz, onun perspektifinden ses kayitlarmi isitiriz.

Film icerisinde en etkileyici sahnelerden biri hafiza merkezinde Sumru’nun 1992
Cizre Newroz Kutlamalari’na ait goriintiileri izledigi sahnedir. Sumru ve Ahmet’in
kayitlar arasinda buldugu ve izlemeye basladigi bu video kaydir doneme ait gergek
belge gorintilerdir. Bu videoda 1992 senesinde kutlamalar sirasinda polisin halka
uyguladig1 siddet acikca gosterilmektedir. Once Sumru ve Ahmet’in gdziinden
televizyon ekraninda izledigimiz bu goriintiiler ekran1 kaplamaya baglar. Filmin

kurmaca goriintiisii arsiv goriintiiyle yer degistirir. Kurmaca ve belge gortntdlerin bu
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sahnede yer degistirilmesiyle film seyirciyi goriintiilerle bag basa birakir. Bir anlamda
seyirciyi o donemde yasananlarla yiiz yiize getirir. Uygulanan siddetin gosterildigi
gorintd oldukca rahatsiz edici boyuttadir. Bu goriintiilerle seyircinin bas basa

birakilmasiyla seyirci yiizlesmeye cagirilir gibidir.

Gorsel 3.32

Benzer sahneleri Giinese Yolculuk filminde de goririz. Mehmet yolculugu sirasinda
gec saatte vardigi sehir merkezinde bir otelde konaklar. Ertesi sabah uyandiginda
odasmin penceresinden disariy1 seyreder. Odasinin penceresinden disar1 baktiginda
sehir merkezinde sira sira dizilmis askeri araglar1 ve tanklar1 goriir. Tanklarla sehir
kusatilmis gibidir. Bu sahnede yOnetmen kurmaca gorintl kullanmaz. Bize
Mehmet’in goziinden seyrettirilen bu goriintiiler arsiv goriintiilerdir. Benzer bir
sahneyi Berzan’in katildig1 ve 6ldiiriildiigli eylemde onu arayan Mehmet’in géziinden
yine goriiriiz. Eylemde kalabalik icerisinde kagisan insanlarin kurmaca goriintiileri
argiv gorintiileri ile yer degistirir. Gelecek Uzun Surer filmindekine benzer bir

kullanimla seyirci donemin zihniyeti ile ve uygulanan siddet ile yiiz yiize birakilir.
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Berzan’in 6ldiirtildiigii eylem sahnesinin ardindan gelen sahnede Hayata Doniis
Operasyonu ile ilgili arsiv gorintlleri goririz. Agi degistirildiginde Mehmet’in
televizyona baktigini ve bu goriintiileri televizyondan izledigini anlariz. Bu sefer bu
goriintiiler bize televizyon araciligiyla haber goriintiileri olarak aktarilir. Kurmaca ve
belge goriintiilerin i¢ ige gectigi bu sahne birbirine baglanarak seyirciye gecmiste

yasanilanlar ve yasananlar1 boyutu hatirlatilmaya caligilir.

Gorsel 3.33

Filmlere dair bir baska ortak Ozellik ise faili meghul yakinlarimin ge¢miste
yasanilanlar1 bizzat kendi agizlarindan aktarmalaridir. Gelecek Uzun Sirer filminde,
film boyunca Ahmet ve Sumru’nun hafiza merkezinde kayip yakinlariyla yaptigi
gorUsmeleri goriiriiz. Hikayeleri aktaran kayip yakmlar1 gergekte bu olaylarin
taniklaridir. Bir anlamda Sumru ve Ahmet’in kamera ile kayit altina aldiklar1 bu
goriismeler birer belgesel roportajidir. Bu goruntller yakimlarin kamera karsisinda
konumlandirilislarindan, kamera acilar1 ve estetigine kadar belgesel niteligi

tagimaktadirlar. Bir anlamda kurmaca film icerisinde belgesel film cekilmektedir.
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Filmin yonetmeni, bu roportajlar: filmin igerisinde kullanarak belgesel ve kurmaca
siirmi zorlayan bir yapi olusturur. Film, belgesel anlatisi ve kurmaca anlatisi

arasinda film siiresi boyunca gidip gelir.

Benzer bir kullanima Higbir Yerde filmi igerisinde de rastlariz. Stikran ve Sule’nin
evine hikayesini dinlemek i¢in gittikleri kayip yakini Fatma Morstimbiil’diir. Fatma
Morsiimbiil, gergek bir kayip yakmidir. Siikran ve Siile’ye anlattigi hikdyede onun
kendi hikayesidir. Bu sahnede seyirciye Siikran’in basma gelenlerin kurmaca bir
hikayeden ibaret olmadiginin da altm ¢izilir. Yasadiklarini inkar eden Siikran’in
konumundan dénemin yasananlar1 inkar ve baskilayan bakis agisina referans verilir.
Kurmaca form igerisinde bu yapmin kullanilmasi seyirciye karsi ‘gergekligin

hatirlaticist’ gorevi istlenir.

SONUC

Bu tezde, yeni Turkiye sinemasi tartigmalarinin ana eksenini olusturan yeni politik

filmlerin igerisinde siklikla karsimiza ¢ikan Kiirtlerin ve Kiirt sorununu temsilinin

‘yeni’ olarak adlandirilan bu film yapma pratigi icerisinde nasil sekillendigi ve temsil

pratiginin sinemanin 6dnceki donemlerine gore nasil degisiklik gdsterdigi incelenmistir.

Bu yeni sinema pratigi i¢erisinde politik icerigin film bi¢imini sekillendirdigi iddia

edilmigtir. Kiirtlerin ve Kiirt sorununun aktarildig: filmler igerisinde bu etkinin yogun

bir sekilde goriildiigii tartisilmistir. Bunun bir sonucu olarak filmlerin tekrar eden tema,

figlir ve gorsel imgeleri anlatilarinda barindirdiklar: iddia edilmistir.
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Tezin birinci bolimiinde, Tiirkiye Cumhuriyeti’nin kurulus gayesi olan ‘Batili ve
modern olma’ ¢abasmin Tiirkiye nin kendi dogusuna bakma seklini nasil
sekillendirdigini ve bunun sonucu olarak kendi dogusunu géorme ve gosterme seklinin
sinema filmlerine nasil etki ettigini tartisan ¢caligmalara yer verilmistir. Bunun bir
sonucu olarak Kiirtler Tiirkiye’nin ‘Dogulu Tiirkleri’ olarak etnik kokenleri inkar
edilerek temsil edilmis, Kiirt sorunu yillarca ‘geri kalmighik ve egitimsizlik’ ile
iligkilendirilerek ¢oziilmeye ¢alisiimistir. Bu kisimda, bu temsil etme pratigini post
kolonyal diisiiniis seklinin icerlenerek devsirilmesiyle baglantili olarak okuyan
akademisyenlerin ¢alismalarma yer verilmistir. Buna bagli olarak, Sebahattin Sen’in
“adlandiriimadan isaretlenen hayaletimsi varliklar’’ tanimlamasi bu ¢aligsma igerisinde
kullanilmistir ve 1990’lara kadar Kiirtlerin filmlerde ‘‘adlandirilmadan isaretlenen
hayaletimsi varliklar’’ olarak yer buldugu ifade edilmistir. Birinci boliimiin devaminda
ise TUrkiye’de sinema filmlerinde 1990°larda yeni bir sinema yapma pratigi varhik
gosterene kadar bu temsil etme biciminin nasil devam ettigi aktarilmistir. 1990’larda bu
diisiiniis ve temsil pratiginin nasil kir1ldig1 ve sonraki donemlere nasil bir degisimin
tasindig anlatilmistir. Bir sonraki boliimde bu degisim ve doniisiimlerin genisge

tartigilabilecegi bir zemin hazirlanmistir.

Tezin ikinci bolimiinde, 1990°larda varlik géstermeye baglayan ‘yeni Tirkiye
Sinemasmin’ olusumunun 1980’lerde gergeklesen toplumsal, siyasal, kltirel, sinema
sektorii igerisindeki degisim ve doniislimlerden nasil etkiledigi ayrmtili olarak
aktartlmigtir. 1980’lerde yasanmaya baslanan bu degisimin once kiiltiirel alanda daha
sonra sinema sektdriinde bir kirilma yasanmasini sagladigini ve ardindan gelecek

donemi sekillendirdigini tartigan ¢caligmalara yer verilmistir. Bu kisimda, Asuman

102



Suner’in bu yeni sinema yapma pratiginin temellerinde ‘hayalet figiirii’ oldugunu iddia
ettigi caligmasindan yogun olarak yararlanilmigtir. Sinemada yasanan bu kirilma yakin
geemiste tartigilmamais, bastirilmis, tek yonlii aktarilmig toplumsal olaylarin giin yiiziine
¢iktig1 bir zemin olarak okunmustur. 1980’lerde baslayan bu doniisiimii ‘bastirilmigin
geri doniisii’ kavramiyla tanimlayan Nurdan Giirbilek’in ¢calismasina yer verilmistir.
Sinemaya etki eden bu doniisiim de ayn1 kavram ile agiklanmistir. Yeni sinema yapma
pratiginin ge¢misle daha 6nce hi¢ olmadigi kadar ¢ok ilgilenmesi ve gegmisi
sorgulamasi en belirgin 6zelligidir. Bu sorgulayici tavra bagl olarak Tiirkiye’de
‘kiiltiirel azimhiklarin® yakin gegmiste yasadigi toplumsal olaylarin gergekgi bir temsil ile
aktarilmas1 miimkiin hale gelmistir. Bu gercek¢i temsil etme ¢abasi sinema yapma
pratiginde de kokli degisimleri beraberinde getirmistir. Bu degisim ve doniisiimlerle
baglantili olarak, sinemada Kiirtler ve Kiirt sorununun temsili de doniismiistiir. Bu
tartigmalar sonucunda, bu degisimlerin sonraki donemlerde ‘yeni Tiirkiye sinemas1’
icerisinde ayr1 bir egilim altinda incelenebilecek kadar kendine has dil ve anlatinin

olustugu ‘Kiirt filmlerinin’ varliginin 6niinii agip agmadigi tartigilmistir.

Ikinci boliimiin devaminda, degisen sinema pratiginin akrabahiginm yurtdisinda
aranmasi gerektigini Oneren goriislere yer verilmistir. Bu donemde iiretilen filmlerin
yapisi geregi ‘ulusal sinema’ ¢ergevesi igerisinde tartismasimin smirlihigi sebebiyle
filmlerin ‘ulusasiri cergeveden’ okunmasi gerektigi onerisine uyulmustur. Buna bagh
olarak, caligma igerisinde incelenen filmlerin Hamid Naficy’nin ‘Aksanli Sinema’
kavramindan yararlanilarak ulusasir1 perspektiften okunmaya calisilmistir. Gegmisin,
aidiyetin, kimligin sorgulandigi bu tiir i¢erisinde yolculuk anlatilarinin karsimiza sik

¢ikmasi sebebiyle bu kavramdan bu ¢alismada yararlanmanin gerekli oldugu
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diisiiniilmiistiir. Ozellikle, ¢alismada inceledigim Giinese Yolculuk (Yesim

Ustaoglu, 1999), Hi¢hir Yerde (Tayfun Pirselimoglu,2001), Gelecek Uzun Siirer (Ozcan
Alper,2011) filmlerinde yolculugun anahtar tema olmasi sebebiyle bu kavram ile
okunmaya miisait oldugu iddia edilmistir. Ugiincii boliimde filmlerin incelemesinde
kullanilacak kavram ve modeller agiklanmistir. Bir sonraki bolimde tezin biyuk bir

kismini olusturacak ayrintili film incelemesi igin zemin hazirlanmistir.

Tezin son bdliimiinde ise, yer verilen bu kavram ve ¢alismalardan sonra Giinese
Yolculuk, Hicbir Yerde ve Gelecek Uzun Sirer filmleri incelenmistir. Hamid Naficy’nin
‘Aksanli Sinema’ kavrami i¢erisinde kategorilestirdigi model ve agiklamalara
basvurularak filmler ulusasir1 perspektifien okunmaya c¢alisilmistir. Aksanli Sinemanin
anahtar temasi1 olan yolculuk, filmlerin hikayesini ve bi¢imini sekillendirmektedir. Bu
sebeple, filmlerin i¢inde bu temaya bagli olarak hangi tekrar eden figiir ve temalarla
karsilasildig1 kategoriler halinde agiklanmistir. Yolculuk anlatisinin yani sira, filmlerin
Tirkiye’de yakin gegmiste Kiirtlerin yasadigi travmatik deneyimlere odaklanmasi
sebebiyle de baz1 gorsel imgelerin filmlere igkin olarak karsimiza ¢iktig iddia
edilmistir. Barindirdiklar1 bu 6zellikleriyle filmlerin resmi ideolojinin perspektifinden
aktarilan ge¢misi sorgulandigi 6ne siiriilmistiir. Bu filmlerin Kirtlerin ve Kirt
sorununun yillardir ana akim anlatilarin tirettigi klise diistinceleri kirdig1 ve Kiirtlerin ve
Kiirt cografyasmin yeniden tanitilmasina katki saglandigi ileri stiriilmiistiir. Bu
dogrultuda, filmlerin yolculuk temasini kullanarak bunu gerceklestirdigi iddia edilmistir

ve bunu nasil gergeklestirdigi kategoriler halinde ayrmntili sekilde agiklanmustir.
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Boliimiin devaminda, filmlerin 1990°larda Tiirkiye nin dogusunda Kiirtlerin yasadigi
zorla kaybetmelerden, faili mechullerden ve devlet ve gerilla arasindaki ¢atismalardan
kaynaklanan 6liimlere odaklanmasi sebebiyle ‘kayip imgesini’ tasidigi one stiriilmistiir.
Bu sebeple filmlerin ele aldiklar1 konular1 itibariyle Kirt sorununa dair kendi igerisinde
belli bagli imgeler tasidig1 iddia edilmistir. Ayrica, filmler sahip olduklar1 kayip imgesi
sebebiyle anlatinin merkezine oturan ancak ekranda géremedigimiz ‘gizli karakterlere’
sahiptirler. Bu karakterlerin, 6ldii mii kaldi m1 bilinmemesi sebebiyle adlarina bir
cenaze toreni diizenlenememesi de filmlerde 6liim ile yasam arasinda kalinmig bir
‘belirsizlik hali’ yaratmaktadir. Bu belirsizlik halinin filmlerde gizli karakterlerin
durumunu belirledigi gibi, ana karakterlerin duygu yapilarini belirlemekte ve onlari

yolculuklarma ¢ikaran temel motivasyon haline gelmektedir.

Sonraki kisimda ise, yolculuk anlatilarinda nasil gegmis, gecmiste yasanilan ev ve ona
duyulan 6zlemi sorguladig aktarilmistir. Bu anlatilarda gog, siirgiin, koy bosaltmalar
gibi meseleler anlatilarin hikayelerine eklemlenmektedir. Bu yiizden filmlerin ‘hayalet
ev’ figiiriinii tasidiga ileri strilmektedir. Ayrica filmler eve duyulan 6zleme ve hayal
edilisine bagli olarak farkli yolculuk tiirleri barindirmaktadirlar. Bu sebeple, Aksanl
Sinema kavrammin 6nerdigi yolculuk tiirlerinin bu filmlerin anlatilar1 igerisinde ayr1

ayr1 ya da birlikte var olduklari iddia edilmistir.

Devaminda ise, filmlerin gegmiste kalan memlekete ya da eve duyulan 6zleme bagh
olarak karakterlerin i¢inde bulunduklar1 ya da yolculuk ettikleri mekanlar ile girdikleri
iliskileri i¢inde barindirdiklar1 6ne siiriilmiistiir. Bununla birlikte bu kategoride

karakterlerin yolculuga ¢ikmalariyla mek&nin degisimine bagli olarak duygu hallerinin
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nasil degisim gosterdigi ve mekan ile girilen iliskiye bagli olarak mekanin nasil

‘aidiyeti’ sorgulamanin bir araci oldugu tartigilmistir.

Son kategoride ise, gegmisin ve gegmiste yasanilanlari sorgulanmasina bagl olarak
‘bellek araglarmin’ filmlerde nasil siklikla kullanildigi anlasilmaya ¢aligilmustir.
Fotograf, video kayd1 veya ses kaydi gibi filmlerde kullanilan ‘mektup tarzi araglar’
resmi ideolojinin ve onun aktardigi tek tarafli tarihin sorgulanmasinin birer araci olurlar.
Gergek belge niteligi tasiyabilecek unsurlarin filmlerde kullanilmasiyla filmler, kendi
formlarmni da sorgulayan bir tiire doniistirler. Bu kisimda, filmlerin bu 6zellikleri nasil
icinde barmdirdiklar1 ve yiikli bir mesele olan Kiirt sorununu aktarirken film formunu

da nasil meselenin sorgulanmasi i¢in bir ara¢ olarak kullandiklar1 tartigilmistir.

Bu tespitler sonucunda, ana temasi yolculuk olan bu filmlerin bu temay1 kullanarak, tre
bagli olan farkli tartismalarin da tiir igerisinde yapilabilmesine imkan sagladigi iddia
edilmistir. Bu tiir ile birlikte gelen sorgulayici yapilariyla birlikte filmlerin ana akim
anlatilarin karsisinda konumlanarak, basmakalip fikirleri sorgulayarak, ‘bagka tiirlii
gergekligin® varligini ortaya koyduklar1 6ne siiriilmiistiir. Boylece bu filmlerin,

Kdrtlerin temsilini ve Kiirt sorununu karsi perspektiften aktarabilme firsat1 bularak tek
tarafli temsil rejiminin gegersiz kilindig1 bir sinema yapma pratigine sahip oldugu ileri

stiriilmistiir.
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