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GIRIS

Bu ¢alisma, 2000 sonras1 Tiirkiye sinemasinda gekilen filmlerdeki gayrimislim
temsillerini tarih, bellek ve gegmisle yiizlesme kavramlari {izerinden incelemektedir.
Calismanin amaci Tiirkiye'de 1980 sonrasi siiregte baslayan ve 2000'li yillarda agirlik
kazanan siyasi ve kiiltiirel degisimlerin, ge¢misle ylizlesme ¢abalarinin sinemada nasil bir
karsilik buldugunu, filmlerin gegmisin ingasinda ne tir bir politik tavir Gstlendiklerini ve
gayrimiislimlerin filmlerde nasil temsil edildiklerini ortaya koymaktir. Bu dogrultuda,
calismada 2000 sonras1 Tiirkiye sinemasinda gayrimiislimleri konu edinen tarihi filmlerin
tarihsel hakikatleri nasil ele aldiklar1 ve donemin iktidar odaklarina ve devletin

ideolojisine yonelik herhangi bir sorgulama sunup sunmadiklar1 degerlendirilmektedir.

Tarih gegmisi sorgulayip, icerisinde yer aldigimiz zaman dilimini daha iyi
kavrayabilmemize olanak saglayan bir bilim dalidir. Tarih toplumun ortak hafizasini
olusturur. Ozellikle resmi tarih yazimi toplumlar ortak bir gegmiste bir tir “hayali
cemaat” ! gibi yan yana getirir. Bu baglamda, gec¢misteki olaylarin &nem sirasi,
hangilerinin hatirlanacagi miisterek bir tarih bilinciyle saglanir; bu tarih anlatisinda

gecmisin belirli bir kismi diri tutulmaya bir kism1 da unutulmaya ¢aligilir.2

Bu dogrultuda ulus devletler hatirlamak istemedikleri olaylar1 bastirmis, gegmisi
kendi ideolojileri gergevesinde sekillendirmislerdir. Gegmis, tarih yazimiyla oldugu
kadar, egitimle, anitlarla, torenlerle pekistirilmistir. Resmi tarihin bi¢imlendirdigi bu

anlatilarda sadece geg¢misin “sanli zaferleri” vardir. Umut Timay Arslan, ulusun insa

! Benedict Anderson, Hayali Cemaatler Milliyetciligin Kékenleri ve Yayimas: adh kitabinda ulus devlet
ingasinin hayali bir kurguya dayandigimi aktarmaktadir. Bu tahayyiile gore toplum igerisinde birbirini hig
tanimayan bireyler ortak bir “biz” anlatisiyla yan yana gelir ve ulusal sinirlar “hayali bir kardeslik”
dogrultusunda belirlenmis olur (2011, 5.20-22).

2Beatriz Sarlo, bellek ve tarih arasinda tam bir mutabakat saglanamadigi ve bir muglaklik oldugu
goriisiindedir: “Geg¢mis, her zaman tartismalidir. Gegmise gonderme yapma Yetkisini bellek ve tarih
aralarinda paylasamazlar. Clinkii tarih anilara her zaman giivenemez, bellekse hatirlama haklarini (yasam,
adalet, 6znellik haklar1) merkeze almayan bir yeniden ingadan kusku duyar. Gegmis {izerine bu iki bakis
acis1 arasinda kolay bir anlagsma saglanabilecegini diisiinmek iyimser bir istek, hatta bir klisedir” (2012,
s.9).



stirecinde ortak diisiinmenin saglanabilmesi igin hikayelerin 6nemli bir yerde durdugunu
anlatmaktadir: “Hikayeler uluslar icin her zaman énemli oldu. Bu hikayeler, uluslarin
kendilerini tanima, kendilerinden bahsetme, kendilerine inanma bigimleriydi; kendilerine
dair imgeleriydi” (2010, s. 11). Dolayisiyla bu hikayeler, “hayali cemaatleri” bir arada

tutan cimento islevi gérmiistiir.

Modernligin getirilerinden biri olan zamanin hizlanmasi ve buna bagli olarak
unutmanin ivme kazanmasi ise, ge¢misin nasil hatirlanacagi hususunda bir muglaklik
yaratmistir. Dolayistyla unutmak kadar hatirlamak da 6nemli bir politik miicadele alani
olarak goriilmiistiir. Bu anlamda sinema basta olmak {izere kitle iletisim araglar1 kolektif
hafiza yaratma anlaminda bilyk imkana sahiptirler: “Bellek yitimi olarak degerlendirilen
bir cagda kitle kiiltiirii teknolojileri adeta bu hafiza kaybina bir tedavi olarak ge¢mis ile
ilgili anlatilar1 ve goriintiileri dolasima sokar. Bu teknolojiler sayesinde aslinda ge¢mis
gercek ve hakikiymis gibi deneyimlenebildiginden bir 'aracili hafiza'ya sahip olmak

mimkunduir” (Kogak ve Kocak, 2014, s.55).

Sinema icat edilmesinden giliniimiize tarihle yakin bir iliski icerisinde olmustur.
Ozellikle heniiz bir anlat: formuna doniismeden dnce sinema, bir nevi giindelik hayat
tarih¢iligi yaparak; gilindelik hayati, siyasetgileri, doga olaylarin1 kayit altina almistir.
Lakin, sinemanin kayit altina aldig: tarih basta tarihgiler nezninde olmak tizere blylk
tartismalara yol agmistir. Bu tartismalarin odaginda ise sinemanin gegmisi tahrip ettigi,
tarihsel hakikatlere uymadig1 ve kolektif bellegi ¢arpittigi yer almistir. Ayn1 zamanda
tarihi filmlerin gercegi carpitmasinin genis kitlelerin tarih bilincini derinden etkiledigi,
ornegin azinlik temsillerindeki 6tekilestirici sdylemin azinliklara yonelik onyargilarin
pekistirilmesine neden oldugu ifade edilmistir. Bu baglamda, sinema tarih iliskisinde One
¢ikan en 6nemli husus, gegmisin ele alinis bigiminde nasil bir ideolojik insa izlendigidir.

Filmler tipki tarih yaziminda oldugu gibi giris, gelisme ve sonuca bagli bir akisa sahiptir.



Bu akisin igerisinde hangi tarihsel olgularin ve durumlarin yer alacagi, tarihi kisilerin,

olaylarin nasil temsil edilecegi 6nemli bir tartisma konusu haline gelmistir.

Sinemayla ilgili ifade edilmesi gereken 6nemli unsurlardan biri de gergegi
yeniden insa edebilme ve genis kitlelere ulastirabilme kabiliyeti sayesinde modern
diinyanin en 6nemli “hafiza mekanlar1” arasinda yer almasidir. Senem Duruel Erkili¢ bu
durumu soyle tarif eder: “Tarihsel filmler, niteliklerinden bagimsiz olarak ¢esitli
ideolojilerin yayginlastirilmasinda ve kolektif tarih algisinin olusturulmasinda dyle veya
boyle rol oynamiglardir” (2014, s.85). Bu baglamda Tiirkiye sinemasina bakildiginda
sinemanin ge¢misten bugiline tarihle yakin bir iligski igerisinde oldugunu sdylemek
mimkindir. Ornegin Cumhuriyetin ilk yillarinda sinemada konu edinilen en 6nemli
tarihi mesele Kurtulus Savasi'dir. Muhsin Ertugrul'un Halide Edip Adivar'in romanindan
uyarladigi Atesten Gomlek (1923) donemin One ¢ikan Kurtulus Savasi filmlerinden
biridir. Bu dogrultuda Tiirkiye sinemasinda, Cumhuriyetin ilk yillarinda gekilen Kurtulus
Savasi filmlerinin, propaganda araci olarak kullanildigi ve bu filmlerin Cumhuriyetin
yaymak istedigi ulus fikrini destekleyici rol tistlendigi ifade edilebilir (Mersin, 2011, s.

34).

Tiirkiye sinemasinda 1990'l yillara gelindiginde ise resmi tarihin sorgulandig ve
daha Once tabu olarak gorulen konularin ele alindigi tarihi filmlerin ¢ekildigi gorultr
(Duruel Erkilig, 2014, s.153). Tiirkiye'de 90'li yillarda yasanan politik degisimlerin ve
hakim ideolojiyi sorgulayan farkli gruplarin hak taleplerinin neden oldugu aidiyet krizinin
izleri sinemada da goriiniir olmustur. Asuman Suner'in “Yeni Tirkiye Sinemas1” adini
verdigi bu déonemde, gegmiste hi¢ olmadig1 kadar tarihle, bellekle, aidiyetle ve kiiltiirel

temsillerle ilgilenen filmler ortaya cikmistir (2006, s.15).° Boylelikle sinemanin ilk

3Asuman Suner, “Yeni Tiirkiye Sinemasi”m soyle tammlamaktadir: “Yeni Turk filmleri, Ttrkiye'de son
donemde aidiyet meselesi etrafinda yasanan gerilimlere taniklik ederken, kamusal soylem alaninda séze
dokiilemeyen endise ve fantezilerin yansidig1 bir kiiltiirel alan agmaktadir 6nlimiize. Ancak sinema yalnizca
icinden ¢iktig1 toplumsal ve tarihsel baglama taniklik etmekle kalmaz, ayn1 zamanda bir elestirel miidahale
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yillarindaki tarihi filmlerin donemin siyasi ve politik sartlarina gore sdylemsel olarak
sekillenmesi durumu, geride kalmis ve filmler resmi s6ylemin disina ¢ikmaya ¢alismistir
(Duruel Erkilig, 2014, s.166). Yesilgam doneminde neredeyse hi¢ konu edinilmemis Krt
sorunu, Varlik Vergisi, Tirkiye ve Yunanistan arasinda gergeklesen mibadele gibi
meseleler filmlerde islenmeye baslanmistir. Ozlem Ozdemir, bu durumu sdyle

acgiklamaktadir;

Yeni Tiirkiye sinemasinda beliren bu karakteristik 6zelligin, toplumsal konjonktiirle ilgili
cesitli eksenleri vardir. Gegmise yonelik yogun ilginin, yiikselen nostalji kiiltiiriiyle oldugu kadar,
toplumsal baglama denk diisen yeni kimlik talepleri ve bu ¢ercevede anlam kazanan hatirlama
stratejileriyle de ilgisi vardir. Bu taleplerin asli gergevesini, toplumsal gegmisle ve ulusal tarih
anlatisiyla miizakere siiregleri olusturur. Dolayisiyla sinema bir hafiza mekani olmaya aday oldugu

kadar, bu taleplerin mekani olmaya da adaydir (2012, s.154).

Tiirkiye sinemasinda 2000'li yillara gelindiginde de tarihi filmlere yonelik ilginin
devam ettigi goriilmiistiir. Bu donemde daha fazla sayida tarihi filmin ¢ekilmesinin en
onemli nedeni 1980 sonrasinda yasanan ve 2000'lere de sirayet eden toplumsal ve siyasi
doniistimlerle ilgilidir. 1980'li yillarda 12 Eyliil askeri darbesinin sona ermesi,
parlamenter demokrasiye gecis sireci ve ilk defa demokratik hak taleplerinde bulunan
farki ideolojik gruplarin ortaya ¢ikmasiyla kamusal alanda bir politik hareketlilik
yasanmustir. Asuman Suner, 1980 oncesinde sag ve sol ideolojiye indirgenmis bir
kutuplagsma s6z konusuyken, 1980'lerin ikinci yarisindan itibaren escinseller, ¢evreciler,
feministler gibi farkli gruplarin kamusal alanda s6z hakki elde etme miicadelesi
verdiklerini soylemektedir. Bu toplumsal hareketlilik “farkli etnik ve dinsel kimlige sahip

gruplari(in) kendi diinya goriisiinii siyaset alanina tasidigi” 1990’11 yillarda (Suner, 2006,

platformudur da. Yeni Tiirk sinemasi, bu anlamda, "aidiyet" kavrami kargisinda benimsenen kaniksanmig
yaklasimlar1 sorgulayan, yeni ve sarsici diisiinme ve goérme bicimleri 6neren bir kiiltlirel miidahale zemini
olarak da ¢ikar karsimiza” (Suner, 2006, s.16).



s.20-21) ve 2000'lerde de devam etmis ve demokratiklesme cabalari bir tiir ivme

kazanmustir.

Tirkiye'nin gegmisle yiizlesmeye baslamasi, Avrupa Birligi'yle olan miizakere
sireci ve tam Uyelik surecinin tamamlanabilmesi i¢in c¢ikarilan demokratiklesme
paketleri, Kirt sorunuyla ilgili devreye sokulan “Co6zim Sdireci” ve elestirel tarih
anlayisinin 6ne c¢ikmasiyla birlikte elestirel akademik arastirmalarin yayginlagsmasi
donemin &ne ¢ikan gelismeleridir. Ozellikle mikro tarih ve sozlii tarih galismalarinin
yapilmasiyla birlikte Kiirt sorunu basta olmak tizere 1915 Ermeni Tehciri, Tirkiye-Rum
Mibadelesi ve Dersim Olaylar1 gibi toplumsal travmalara dair suskunluk bozulmaya
baslanmistir. Hafiza Merkezi gibi olusumlarin katkisiyla, gecmisle ylizlesme tartigsmalari
kamusal alanda kendine yer bulmustur. Daha 6nce de belirtildigi gibi bu siyasal toplumsal
hareketlilik 2000 sonrasi1 Tiirkiye sinemasina da sirayet etmistir. Bu tez ¢alismasinin
konusunu olusturan 2000 sonras: Tiirkiye sinemasinda tarihi yapimlarda bir artis oldugu
gorilmektedir. 2000'li yillarda tarihi filmler konusunda adeta 1950°1i yillarla (Tanyer,
2009, s.252) karsilastirilabilecek yogunlukta bir film Gretimi s6z konusudur (Duruel
Erkilig, 2014, s.154). Tarihi filmler iki farkli hat iizerinden ilerlemistir; bir taraftan resmi
tarihi yeniden Ureten, ge¢misin sanl zaferlerini vurgulayan milliyetci ve hamasi bir
sOyleme sahip Fetih 1453 (Faruk Aksoy, 2012), Canakkale 1915 (Yesim Sezgin, 2012)
gibi filmler cekilirken diger taraftan resmi tarihi sorgulayan, Turkiye-Yunanistan Nufus
Mibadelesi, 6-7 Eylil 1955 Olaylari, 1915 Ermeni Tehciri gibi Turkiye icin 'tabu’
sayilabilecek tarihi meseleleri konu edinen filmler 6ne ¢ikmistir. Ayni1 zamanda belgesel
sinemada da benzer sekilde s6zli tarih ¢alismalar1 ve mikro tarih anlatilar1 vasitasiyla
resmi tarihin disina ¢ikilip, Tirkiyeli azinliklarin unutturulan hikayeleri ele alinmaya
baslanmistir. S6z konusu belgesellerde 12 Eylil Darbesi, Sivas Katliami gibi gorece
yakin tarihte yasanmis toplumsal travmalarla beraber 6-7 Eylil Olaylar1 gibi gegmiste

azinliklarin yasadigi ayrimci politikalar da seyirciye sunulmustur (Susam, 2015, 5.182).

5



Bu dogrultuda 2000 sonrasi Tiirkiye sinemasinda gayrimuslimlerin nasil tesmil
edildigini ele almay1 amaglayan bu ¢alismada da tarihi filmlerdeki sdylemsel degisikligi
ve kiiltiirel temsil politikasindaki farkliliklar1 daha net ortaya koyabilmek igin 6rneklem
olarak iki belgesel ve iki de kurmaca olmak Uzere dort film se¢ilmistir. Bu filmler,
Rumlar, Ermeniler ve Yahudiler gibi farkli azinlik gruplarii konu almalar1 ve Ermeni
Tehciri, Mlbadele, 6-7 Eyliil Olaylari, Varlik Vergisi gibi farkl: tarihsel travmalara yer
vermeleri bakimindan Riizgdrin Hatiralar: (Ozcan Alper, 2015), Bulutlar: Beklerken
(Yesim Ustaoglu, 2005), Hermana (Enver Arcak, 2016) ve Saroyan Ulkesi (Lusin Dink,
2016) olarak belirlenmistir. Bu baglamda filmler analiz edilirken ise insaci temsil

kuramindan yararlanilmistir.

Stuart Hall’un da belirttigi gibi “temsil anlamin iiretildigi ve bir kiiltiiriin tiyeleri
arasinda degis tokus edildigi siirecin temel parcasidir” (2017, s.23). Temsil yoluyla
tiretilen anlam ve imgeler bir toplumun kiiltiirel kodlarimi belirler. Bununla beraber
kiiltiirel temsiller sabit ve tamamlanmis siirecler degildir; anlam belirli kosullara ve
kiiltiirlere gore stirekli degismektedir (Hall, 2017, s.23). Stuart Hall, kulttrel temsillere
yonelik li¢ temel yaklasimdan bahseder. Bunlar: yansitici, kasitlt ve insaci yaklagimdir.
Yansitict yaklagima gore dil gergek diinyada algilanan seyleri, fikirleri, nesneleri bir ayna
gibi yansitmaktadir. Kasith yaklagim ise; yazarin, konusmacinin diinyay: kendine 6zgii
fikirlerle, kelimelerle ve yorumlarla anlamlandirma c¢abasidir. Hall’un, cergevesini
¢cizdigi son temsil yaklasimi ise insac1 yaklasimdir. Insaci yaklasima gére seylerin veya
fikirlerin, diisiincelerin sabit anlamlar1 yoktur. Diinyayr algilama ve yorumlama
bicimimize gore bir anlam haritas: insa ederiz (Hall, 2017, 36). Insac1 yaklasim ayni
zamanda birtakim ortak semboller, dil sistemleri ve kavramlar yoluyla ortak bir kiltirel
degerler diinyas1 yaratir, insa eder. Boylelikle bir toplumun diinyay1 algilama, yorumlama
ve anlamlandirma hususunda ortak iletisim sistemi meydana gelmis olur (Hall, 2017,

5.36).



Kltlrel temsiller ayn1 zamanda “6teki” ile olan iliskimizi de sekillendirir. Sahip
oldugumuz kiiltiirel kodlar sayesinde diinyadaki yerimizi belirler ve bize
benzemeyenlerin sinirlarini ¢izer. Bu siirecte dogal olarak toplum igerisinde birtakim
Onyargilara ve ayrimci sdylemlere neden olur: “Pek ¢cok imge toplumun degismez hiikiim
ve vyargilarindan etkilenerek sekillenmistir. 'Otekinin' temsil edilis bicimlerinde,
cogunlukla toplumun 'Oteki' olarak gordiiklerine dair Onyargilarinin hissedilmesi bu

duruma 6rnek olarak gosterilebilir’ (Balci, 2013, s.26).

Sinema ise bir toplumun yerlesik kiiltiirel temsillerini ve ideolojik kodlarini
aktarma ve yeniden insa etme imkanma sahiptir. Sinemada dretilen gergeklik bir
toplumdaki yerlesik kiiltirel kodlara gondermede bulunur. Micheal Ryan ve Douglas
Kellner bu durumu soyle agiklamaktadir: “Filmler toplumsal yasamin sdylemlerini
(bicim, figiir ve temsillerini) sifreleyerek sinemasal anlatilar bigciminde aktarirlar. Sinema
ortaminin disinda yatan bir gergekligi yansitan araclar olmak yerine, farkli sdylemsel

diizlemler arasinda bir aktarim gergeklestirirler” (2010, s.35).

Calismada fimler ¢oziimlenirken yararlanilan bir diger kuramsal kavrayis ise
Erving Goffman'in Damga (Stigma Notes of the Management of Spoiled Identity) ve
Kamusal Alanda Iligkiler (Relations in Public) ¢alismalarinda gelistirdigi giindelik
hayattaki Otekilestirme bigimlerini ele alan yaklagimidir. Goffman bu g¢alismalarinda
normalin ve normal olmayanin nasil belirlendigini insanlar arasi iligkiler Uzerinden ele
almistir. Bu dogrultuda yazar, glindelik karsilagmalar1 bir oyun gibi tahayyiil etmektedir.
Gundelik hayatta her giin sahnelenen bu oyunda normatifligin simirlar1 belirlenirken,
bireyler bu smirlar ¢ergevesinde rollerini oynamakta ve benlik performanslarini
sunmaktadir (Goffman, 2017). Bu iliski i¢inde “normalligin” sinir1 asildikga, insanlar
oOtekilestirilip “damgalanmaya” baslanirlar. Goffman, toplumun bireyleri kategorize edici
mekanizmalar ve sdylemler icat ettigini belirterek; burada sinirlari ¢izilen kategorilerin

ayn1 zamanda bir toplumda arzu edilen ve normatiflestirilen kimlik performanslari
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oldugunu ifade eder (Goffman, 2014, s.29). Dolayisiyla bu normatifligin disina ¢ikmak
bir anlamda “damgalanmaktir.” Bu dogrultuda, bireyler toplumdan izole olmamak ve
otekilestirilmemek icin, ¢ergevenin disina ¢gitkmama, kendi 6z kimliklerini saklama veya

siliklestirme gibi benlik performanslari sergiler.

Goffman'm bu kavrayisini ulus devletlerle de iliskilendirmek miimkiindiir. Ulus
devletler de hayatin her alaninda bir tlr denetim kurmus, homojen bir kimlik insasina
yonelmistir. Tiirkiye'nin kurulus asamasinda TUrklik Gst kimlik olarak belirlenip, tek
boyutlu bir toplum yapisi olusturulmaya c¢alisilmistir. Boyle bir kimlik politikasi,
egitimden giindelik hayat pratiklerine kadar sirayet etmistir. “Vatandas Tiirk¢ce Konus”
gibi kampanyalarla kamusal alanda Tiirk¢e disinda baska herhangi bir dilin
konusulmasina izin verilmemistir. Dolayisiyla Tiirk kimliginin insas1 smirlart ve
cercevesi belirli tahayyiilleri kapsamaktadir. Baris Unlii, bu tahayyuli “Turklik
Sozlesmesi” kavramiyla aciklar. Unlii, Tiirkliik Sozlesmesinin esas olarak Tiirk ve
Miisliiman olma sartina dayandigini ve bu sartlarin yerine getirilmesine paralel olarak da
bireyin toplum igerisinde giivenli ve imtiyazli bir sekilde hayatina devam edebilmesine
olanak saglandigini aktarir (2018, s.14,15). Aym1 zamanda yazara gore, “Turkluk”
toplumun  biiyiilk  ¢ogunlugunu  kapsayan igsellestirilmis  birtakim  benlik
performanslarindan olusur ve belli bir duygu, gérme ve bilme performansi: oldugu kadar
belirli bir gormeme ve bilmeme héllerini de i¢inde barindirir (2018, s.16). Bu dogrultuda
yukarida ifade edilen Goffman'in perspektifiyle Baris Unlii'niin “Tiirkliik Sozlesmesi”
kavrayis1 arasinda bir baglanti kurulmasi miimkiindiir. Baris Unlii'niin tarif ettigi
“Tirkliik S6zlesmesi” kapsaminda insa edilen “Milli Kimlik” kurgusu azinliklar Gizerinde
bir tir baski olusturmus ve bu durum “Milli Kimlik” kurgusuna uyulmadigi zaman

azinliklarin otekilestirilmesi ve damgalanmasiyla sonuglanmastir.

2000'i yillarin baslarinda Tiirkiye'de olusan yeni kilturel ve politik atmosferin

neticesinde, sanat alaninda oldugu gibi akademik diinyada da ge¢misle yiizlesme meselesi
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ve resmi tarih elestirileri bliylik ivme kazanmistir. Bu dogrultuda, Turkiye sinemasinda
azinlik meselesini konu alan ve ge¢misle yiizlesmeyi amaglayan filmlerde bir artis
olmasina paralel bicimde; bu filmleri farkli okumalarla ele alan ¢alismalar da yogunluk
kazanmustir. Yapilan literatiir taramasinda Tiirkiye sinemasinda azinlik meselesini ele
alan belli basli ¢alismalar; Dilara Balci'nin Yesilcam'da Oteki Olmak Baslangicindan
1980'lere Tulrkiye Sinemasinda Gayrimiislim Temsilleri, Giil Yasarttirk'in Turk
Sinemasinda Rumlar, Seher Ceylan'in Ayni Sudan Ictik, 2000 Sonrasi Amerikan ve Tiirk
Sinemasindaki Belgesellerde Ermeni Kimligi, Sevcan SOnmez'in Filmlerle Hatirlamak
Toplumsal Travmalarin Sinemada Temsili, Senem Duruel Erkili¢'in Tiirk Sinemasinda
Tarih ve Bellek gibi kitaplarinin yani1 sira Serhan Mersin'in “Azinlik Filmleri: Tarihin
Yeniden Insas1 ve Kolektif Bellek” ve Eren Yiksel'in “1990 Sonrasi Tiirkiye
Sinemasinda Etnik Kimliklerin Temsili” adli makaleleri olarak belirlenmistir. Bahsi
gecen caligsmalar, Tirkiye sinemasinda azinlik meselesine dair farkli metodolojilerle
okumalar yapmalariyla ve sinema literatiiriindeki boslugu kapatma cabalariyla kayda
degerdir. Sinema-tarih iligkisinin sagladigi yeni agilimlar gergevesinde, 2000 sonrasi
Tiirkiye sinemasinda gayrimislimlerin temsillerini degerlendiren bu ¢alisma da Tiirkiye
sinemasinda gayrimiislimleri ele alan s6z konusu calismalara katkida bulunmayi

amaclamaktadir.

Bu ¢alisma (¢ béliimden olusmaktadir. Ik boliimde gecmisten bugiine tarih
yazimina dair metodolojik degisimler ve elestiriler ele alinmakta ve “Yeni Tarih”
hareketinin ortaya ¢ikisiyla beraber sinema-tarih iliskisinin gegmisteki seyrinin ne él¢tide
degisim gosterdigi degerlendirilmektedir. Ayrica bu tartismalardan hareketle propaganda
sinemasinda tarihin ingasina ve filmlerin ge¢cmisi yorumlarken hakikatleri ¢arpitip
carpitmadigina yonelik farkli goriisler ortaya konulmaktadir. Sinema-tarih iligskisine dair
boliimde son olarak politik sinema kavrami cercevesinde sinemanin karsi tarih

yazimindaki imkanlar1 sorgulanmakta ve bu konuda farkli cografyalardan yonetmenlerin
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filmleri ve bakis acilar1 iizerinden karsilastirmali bir degerlendirme yapilmaya

calisiilmaktadir.

Calismanin ikinci béliminde ge¢misle yiizlesme ve 6ziir kavramlarinin tarihsel
seyri cercevesinde farkli cograflardaki gegmisle yiizlesme deneyimleri gosterilmekte,
gecmisle yiizlesme tartismalarinin 6nemli bir sac ayagi olan hafiza ve tarih iligkisi
irdelenmekte ve unutma ile bellek kavramlarina dair genel bir kuramsal g¢erceve
cizilmektedir. Sinemain hatirlama ve karsi bellek insasindaki rolii ele alinmaktadir.
Uclinct boliimde ise, Tirkiye'nin 1980 sonras: degisen siyasi ve kiiltiirel atmosferinden
hareketle “Yeni Tiirkiye Sinemasi”’nda degisen temalar ve politik icerikler ortaya
konulmaktadir. Ayrica bu bolimde 2000'1i yillar Tiirkiye sinemasindaki azinlik
temsillerine dair degisen s6ylemin daha net ortaya konulabilmesi agisindan Yesilgam
donemindeki azmlik temsilleri irdelenmektedir. Uclincii bolimiin son kisminda ise
Hermana, Riizgdrin Hatiralar:, Saroyan Ulkesi ve Bulutlar: Beklerken filmleri diger
bolimlerdeki tartismalar baglaminda tarih, bellek ve gegmisle yiizlesme kavramlari

cervevesinde incelenmektedir.
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1. BOLUM: SINEMA, TARIH YAZIMI VE BELLEK ILISKISI

1.1. Sinema-Tarih Iliskisi

1.1.1.19. Yiizyil Tarih Elestirisi ve Yeni Tarih Hareketi

Tarih ge¢misi ve bugiinii anlamlandirmaya, yasadigimiz toplumu daha iyi
anlamaya yarayan bir bilim dalidir (Duruel Erkilig, 2014, s.11). Edward Carr'in tarifiyle
aciklayacak olursak “Tarih dogrulanmis bir olgular kiimesidir. Tipki bir balik¢inin
tablasindaki baliklar gibi, belgeler, yazitlar vb. i¢inde olgular hazir dururlar. Tarihgi
onlar1 alir, evine gotiiriir, pisirir, cani nasil istiyorsa o sekilde sofraya koyar” (2011, s.58).
Tarih 19. yiizyilin basina kadar, edebiyatin bir pargasi olarak kabul edilmis ve bilimsel
mesrulugunu elde edememistir. Hikayeler, kutsal kitaplar, mitolojiler ve destanlar tarih
anlatisinin igerisinde yer almistir. 18. ylizyilda Fransiz Devrimi'nin getirmis oldugu yeni
kiltrel ve siyasi atmosfer ise sosyal bilimlerde birtakim degisikliklere yol agmistir. Bu
donemde sosyal bilimler kendi icerisinde disiplinlere ayrilmaya baslamis, Aydinlanma
fikriyatiyla birlikte Kilisenin etkisinde olan tniversite bagimsizligini kazanmistir
(Gulbenkian Komisyonu, 2009, s. 46).

Sosyal bilimlerde yasanan bu gelismelere paralel olarak 19. yilizyilin sonunda tarih
de kendi bilimsel 6zerkligini elde etmistir. Geleneksel tarih anlayisina dair elestiriler
getirilmis ve bu anlayis sorgulanmaya baslanmigtir. Aydinlanma 6ncesi tarih anlayiginda
'insan1' merkeze almayan krallari, siyasi antlagmalari, biirokrasiyi ve askeri basarilar
konu edinen bir tarih yazimi vardir. Geleneksel tarih anlayis1 bu bakimdan hem anakronik
bir tarihsel c¢izgi hem de tek tarafli bakis acis1 sebebiyle hakikatleri ¢arpitma
egilimindedir. Klasik tarih anlayis1 siyaset ve iktidar merkezlidir ve bu durum da tarih
yazimini nesnellikten uzak ve tarafli bir hale getirmektedir. Walter Benjamin, unlt eseri
Pasajlar'da yazmis oldugu “Tarih Uzerine” adli makalesinde bu durumu sdyle

elestirmektedir:

Gelgelelim belli bir ddnemin iktidar sahipleri, daha ©nceki batin galiplerin
mirasgilaridirlar. Bu durumda galip gelenle 6zdeslesme, her zaman tiim iktidar sahiplerinin isine
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yaramaktadir. Bu sdylenenler, tarihsel maddeci igin yeterlidir. Bugiine degin zafer kazanmig kim
varsa, bugiin iktidarda olanlar1 bugiin yere serilmis olanlarin istiinden gegiren zafer alayiyla

birlikte yurimektedir (2002, s.40, 41).

Bu kapsamda elestirel tarih anlayisi esas olarak geleneksel tarih yaziminin tek
tarafli, biiyiik anlatilar etrafinda toplanan tarihgilik anlayisina itiraz etmistir. EsKi tip tarih
anlayisini elestiren Herbert Spencer da bdyle bir tarih yaziminin gelecege hicbir katki
vermeyecegi gorisiindedir: “Krallarin biyografileri toplum bilimine hemen hi¢ 151k
tutmaz ve ¢ocuklarimiza 6gretebilecegi pek bir sey yoktur” (Spencer'dan aktaran Burke,
2002, s.33). Baska tiirlii bir tarih anlatisin1 savunan disiiniirler, tarihgiler toplumlari
merkeze alan daha “insani” bir tarih anlayisina yonelmeye baslamislardir. Burke'in
deyisiyle:

On sekizinci yiizy1l ortalarinda Iskogya, Fransa, italya, Almanya ve baska yerlerde baz1
yazarlar ve bilginler “toplum tarihi” dedikleri bir tarihi, savaglarla ve siyasetle sinirli olmayan,
yasalari, ticareti, deger Sl¢iilerini (morals) ve Voltaire’in tinlii Essai sur les moeurduniin (Uluslarin
Gelenekleri ve Ruhu) merkezinde yer alan “hayat tarzin1” (manners) incelemelere dahil eden bir

tarihi kendilerine ugras edinmeye basladi (2002, s. 29, 30).

Biitlin bu gelismeler dogrultusunda ABD'li tarih¢i James Harvey Robinson, biiyiik
anlatilar1 ve biirokrasiyi ele alan tarih anlayisini reddeden “Yeni Tarih” hareketini
baslatmigtir. Robinson, Yeni Tarih hareketini soyle agiklar: “Tarih, insanin yeryiiziinde
ilk boy gosterdigi andan itibaren geride biraktig: tiim isleri, tiim kalintilar1 igerir. Metod
sorununa gelince, Yeni Tarih, antropologlar, ekonomistler, psikologlar ve sosyologlarin
insan hakkinda yaptiklari tim kesiflerden faydalanacaktir” (Robinson'dan aktaran Burke,
2002, s.34). * Robinson'm Yeni Tarih anlayisinda tarih disiplininin artik baska
disiplinlerden de faydalanmasi goriisii hAkimdir. Bu hareketin savundugu tarih yazimi

metodolojisi sadece belge ve antlasmalara dayanan bir metodoloji degildir. Yeni tarih

4 Yeni Tarihcilige getirilen bir baska yorumu da Frangois Furet yapmustir: “Giiniimiiz tarihgisi, sahip oldugu
bilmenin, yani tarihin belirsizliginin ve evrenselliginin {istiine ¢ikip, her vesileyle her seyden s6z eden
orkestra adam kimligini birakmistir. Olup bitmis olan seyi anlatmayi, yani olup bitmis olanlar i¢inden
anlatisina, begenisine ya da yorumuna uygun goriinen seyi segmeyi birakmistir. Oteki insan bilimlerinde
calisan meslektaglar1 gibi, aradig1 seyi soylemek sorusuna iligkin malzemeleri birlestirmek, varsayimlari,
vardigi sonuglari, kanitlari, kuskularini sergilemek zorundadir” (Furet'den aktaran Ferro, 1995, s.30).
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hareketiyle birlikte sozlii tarih ¢alismalari tarih yaziminda 6ne ¢ikmistir. Bu baglamda
sozli tarih ¢alismalarinin, 19. ylizyil 6ncesi tarih yazimindaki biiyiik anlatilarin, krallarin,
antlasmalarn, buUrokrasinin tarihine degil “siradan” insanin hayatina odaklandigi
sOylenebilir. Stephen Caunce'in ifadesiyle tanimlayacak olursak “S0zli tarih kaynak
olarak kisisel anilarin kullanimi tizerine kuruludur. Bu kaynaklar temel alinarak,
tarihgilerin genelde dayandiklar1 belgeleri tamamlayici ve alternatif bir tarih olusturulur”
(2001, s.8). SOzlu tarih galismalari, 19. yiizyilda baslayan sosyal bilim tartismalarina
paralel olarak, farkl1 disiplinlerden faydalanmistir. Antropoloji, sosyoloji ve psikoloji gibi
disiplinlerle bir tiir ortaklik kurmustur. S6zI( tarihginin ana 6znesi insandir ve geleneksel
tarih anlatisinda kendisine yer bulamayan halklarin, toplumlarin tarihini anlatarak sahada
yapmis oldugu goriismeler dogrultusunda gegmisin insasini yapmistir. Beatriz Sarlo da
Ozellikle son yirmi-otuz yildir sozlii tarihin akademik tarih anlayisinda ¢ok onemli bir
yere geldigini ve hatta zaman zaman tarih yaziminda belirleyici kaynak oldugunu
belirterek su degerlendirmeyi yapmaktadir: “Ote yandan yakin dénem ge¢mis zaman
Oykiileri neredeyse tiimiiyle bellegin isleyisine dayaniyor, disiplinlerdisi bir ivme
kazanarak kamusal iletisim alanina, siyasete yayiliyor, hatta baz1 durumlarda devletten

destek aliyor” (2012, s.11).

Son yillarda sozlii tarihgilerin, 6zellikle de belgeselcilerin ¢aligmalarinda video
kayit aygitlarindan faydalandiklar1 goriilmektedir. Berrin Balay ve Ersan Ocak
“Kameranin Taniklig1: S6zli Tarih Calismalarinda Video Teknolojisinin Kullanilmas1™
baslikl1 calismalarinda bu meseleyi tartismaya agmiglardir. Ersan Ocak ve Berrin Balay,
makalelerinde sozlii tarihin, geleneksel tarih anlatisinin tarafli ve sadece belge odakl
bakis agisina bir itiraz olarak dogdugunu ve sesin kaydedilmesiyle birlikte s6ze glicuni
kazandiran bir disiplin oldugunu ifade etmektedir. Ancak yazarlar ayn1 zamanda s0zli
tarih¢inin bir paradoks olarak kaydettigi sesleri bir metne doniistiirmek durumunda

kaldig1 ve bu sekilde sozlii tarihin de klasik tarihin metin odakli bakis agisiyla benzerlik
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kazandig1 goriisiindedir (Ocak ve Balay, 2006, s.266). Ocak ve Balay, sozlu tarih
calismalarinda sadece sese odaklanilmasinin gorsel birtakim unsurlarin feda edilmesine
neden olacagini belirtmekte ve bunun da eksik bir anlati ortaya ¢ikaracagini

vurgulamaktadir:

SozlIi tarih ¢aligsmasi yapanlar, deneyimlerinden bilirler ki, goriisme sirasinda 'konugma'
salt sesten miitesekkil bir sey degildir. Konusma, agizdan ¢ikan sdziin yani sira gorsel diinyaya ait
olan bedenin durusunu, yiizdeki ifadeleri, bakislari, jestleri (el kol hareketlerini) ve isitsel diinyaya
ait olan sesin titremesini ve perdelenmesini, dil siirgmelerini, siveleri, lehgeleri, konugma
sirasindaki duraklamalari, sessizlikleri de kapsar. Yalnizca ses kaydi yapildiginda isitsel unsurlar
korunabilse de gorsel unsurlar yitirilir. Kald1 ki, sesin metne doniistiiriilmesi sirasinda ne kadar
aslina sadik olunmaya ¢alisilsa da ne kadar yeni not alma teknigi gelistirilse de en azindan isitsel

unsurlar yitirilir (2006, s. 267).

19. yiizy1l tarih yaziminda, profesyonel tarihgilik 6nem kazanmasina ragmen tarih
“yine kazananlarin” hikayesini anlatmaktadir. Iggers, 19.yiizy1l tarih yaziminda
Avrupa'da ve ABD'de kurumsallagsmis tarihyaziminin sahip oldugu 6n yargilarin elestirel
bir gozle yeniden incelenmeye baslandigini ve bu dogrultuda ge¢misin insasinin
toplumsal yap1, ekonomi ve kiiltiir gibi farkli konular perspektifiyle genisletilmesine dair
genel bir goriigiin ortaya c¢iktigini soylemektedir (2011, s.32). Sosyal bilimlerin ve
Ortodoks Marksizm'in arastirma konusu olarak sadece toplumsal yapilara ve siireglere
odaklanmasi, tarih anlatisinda anakronik bir durum yaratmaktadir. Bu durum aym
zamanda kendilerine 6zgii bir kimlik ve tarih anlatis1 talep eden toplumlar1 da disarida
birakmaktadir (2011, s.101).

Aydmlanma o6ncesinde krallar, prensler tarih yazimma dahil edilirken, Fransiz
Devrimi'yle ortaya ¢ikan ulus devlet anlayiginda hdkim ideolojik ve sinifsal yapr tarihin
Oznesi haline getirilmistir. Ulus devletler, kendi gegmislerini aklayacak ve hakim
ideolojiyi aktaracak bir tarih anlatisina ihtiya¢ duymuslardir. Bu anlamda gegmisin insas1

tek tarafli ve yanl bir sekilde aktarilmis ve egemen yapinin disinda kalan kadinlar,
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siyahlar, azinliklar bu tarih anlatisinda kendilerine yer bulamamuslardir.’ Ancak 1960
yillarin sonuna dogru 6grenci hareketleri, yeni solun yiikselisi ve kadin hareketinin
etkisiyle birlikte yeni bir sosyal ve kilturel atmosfer ortaya ¢ikmis ve bu durum da tarih
yazimini etkilemistir. S6z konusu donemde Fransa'nmin sOmiirgesi olan Cezayir'in
bagimsizlik savasini kazanmasi ve ulus devletlerin zayiflamasiyla birlikte “gecmiste
aslinda ne oldu?” sorusu sorulmaya baslanmis ve Batili olmayan halklarin da bir tarihe
sahip olduklarina iliskin farkindalik yiikselise gegmistir (lggers'tan aktaran Duruel
Erkilig, 2014, s.12). Boylelikle daha once tarihin 6znesi olmayan ve yurttaslik

kavrayisinin disinda kalan Gtekiler tarihin 6znesi haline gelmislerdir:

Basta kadinlar ve etnik azinliklar olmak iizere, eskiden tarihsel anlatiya dahil edilmeyen
niifusun ¢esitli kesimlerinin talepleri, kimi zaman daha genis bir anlatinin, ama sik sik ondan
kopuk yeni yeni tarihlerin yaratilmasina yol agmigtir (Iggers'tan aktaran Duruel Erkili¢, 2014,
s.12).

Bu donemde tarih yaziminda one ¢ikan bir baska akim ise mikro tarihgiliktir.
Mikro tarih c¢aligmalari 1970'li ve 1980'li yillarda klasik tarihgiligin varsayimlarini
sorgulamaya basladiklar1 donemde ortaya ¢ikmustir (Iggers, 2011, s.103). Mikro tarihgi,
giinliikler, fotograflar gibi malzemeleri kullanarak bir tarih anlatis1 kurmus ve esas olarak
klasik tarih anlatisinin giiclii olana odaklanan, biiyiik anlatilart merkeze alan, “kigik
insanin” hikayesini gormezden gelen tek tarafli tarih anlayisina itiraz etmistir. Bu tarz
bir tarih anlatisinin eksik oldugunu belirten arastirmacilar artik tarihin giindelik yasamla
ve siradanin insanin hayatiyla ilgilenmesi gerektigini savunmuslardir (Iggers, 2011,
s.105). Bu durumun ana sebeplerinden biri daha once de ifade edildigi ftizere

kendilerinden 6nce var olan tarih anlatisinin siyaset ve iktidar merkezli olmasindan

% Hobsbawn bu durumu sdyle elestirmektedir: “Tarihsiz halk olmadig1 gibi, tarihsiz anlasilabilecek halk da
yoktur. Bu halklarn tarihi, bizimkiler gibi, daha genis ¢apli bir diinyanin (ayn1 sinir1 paylasir hale gelmis
diinyanin) i¢inde yer alan kendi ortamlari diginda kavranamaz. Ayni sekilde, gegen bin yilin ikinci
yarisindaki hicbir halkin tarihini, her biri digeriyle etkilesimi sonunda degisiklige ugrayan farkl tipteki
toplumsal orgiitlenmelerin kesisme noktalar1 diginda anlamak miimkiin degildir” (2001, s.265).
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dolayi, tarihgilerin biiylik kalabaligi gormezden gelmelerinden kaynaklanmaktadir.
Iggers'a gore bu Kkitleler dezavantajli ve somiiriilen Kitlelerdir (2011, s.143). Dolayisiyla

yeni bir tarih anlatisinin insa edilmesi gerekmektedir:

Ne ki, bilinmeyeni unutulmusluktan kurtarmak i¢in, tarihginin, tarihe artik birlesik bir
slireg, birgok bireyin igine gomiildiigii bir biiyiik anlat1 olarak degil, birgok bireysel merkeze sahip
¢ok ¢ehreli bir akig olarak bakan, yeni bir kavramsal ve yontembilimsel tarih yaklagimina
gereksinimi vardir. Artik 6nemli olan tarih degil tarihler, ya da daha dogrusu oykiilerdir. Ve simdi
ugrastigimiz sey cogunluklarin bireysel yasamlariysa, bu cogunluklarin soyuttan ¢ok somut
bilgiye olanak veren deneyimlerine bagli bir epistemolojiye gereksinmemiz var demektir (Iggers,
2011, s.105).

Tarih yaziminda belge, arsiv kullanimi1 vemetodoloji iizerine tartismalar halen
devam etmektedir. Ayrica yeni tarih hareketiyle birlikte tarih¢i, gegmisin arastirilmasi ve
insasinda sinemadan da faydalanmaya baslamistir. Sinema o6zellikle 19601 yillarla
birlikte tarih¢inin ¢aligma alanina girmeye baglamis, filmler tarihsel bir metin gibi
incelenmis ve ge¢misin kurgulanmasinda filmlerden faydalanilip faydalanilamayacagina
dair tartismalar yasanmustir. Tarihgiler 19601 yillara kadar sinemayr bir alt kiiltiir
eglencesi olarak tanmimlayip, sinemay1 ciddiye almamislardir. 1960l yillarda ise hem
sinemanin sanatsal olarak yeterliligini ispat etmesi, hem de diinyada yasanan siyasi ve
kiiltiirel degisimler sonucunda, tarih¢ilerin sinemaya dair Onyargilart kirilmistir.
Calismanin bir sonraki boliimiinde tarihsel belge olarak sinemadan bahsedilecek ve

tarihci ve sinemaci iliskisine odaklanilacaktir.

1.1.2. Sinema-Tarih Iliskisi ve Tarihi Belge Olarak Sinema
Yeni tarih hareketiyle birlikte tarih¢inin arastirma nesnesi olarak sanat da 6nemli
bir noktada durmaktadir. Edebiyat bagta olmak {izere, resim, fotograf gibi sanat dallar
tarih¢inin gegmisi arastirmasi i¢in Onemli kaynak haline gelmis, tarihgiler ge¢misin
ingasin1 yaparken edebiyat, sinema, resim gibi farkli sanat dallarin1 veri olarak

kullanmaya baslamuslardir. Ozellikle tarihteki 5Snemli dénemlerin, olaylarin topluma nasil
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yansidigi hususunda edebiyat ve sinema yapitlari tarih¢i i¢in 6nemli bir veri kaynagi
olmustur. Ancak gunimuizde sinemaya basvurulsa da tarihg¢iler uzun bir siire sinemay1
g6z ardi1 etmisler ve onu tarihsel bir kaynak olarak ele almamislardir. Rosenstone,
tarihgilerin sinemanin ortaya ¢ikigindan itibaren filmin tarih bilimi igerisinde
degerlendirilip degerlendirilemeyecegi, filmin tarihsel olarak diisiinmeye elverisli olup
olmadig1 konusunda goriis ayriligina sahip olduklarini belirtmektedir (2012, s.19).
Ornegin sinemanin tarihi belge olarak kullanimia yénelik itiraz, sinemanin kendisini
sanatsal olarak heniiz ispat etmemis olmasindan kaynaklanmaktadir. Bu durum sinemanin
entelektiiel gevreler tarafindan sadece bir eglence araci olarak gériilmesinden ileri gelir.®
Ferro da ilk ortaya ¢iktigi donemlerde toplumun {ist kademesinde yer alan insanlarin
gbzlinde sinemanin, toplumu ahmaklastiran ve aylaklar i¢in bir zaman 6ldiirme makinesi
olarak kabul edildiginden bahsetmektedir (1995, s.28).

Sinemay1 alt kiltlirlin eglence araci olarak gorenler ve bir sanat olarak kabul
etmeyenler sadece tarihgiler degildir. Adorno ve Horkheimer gibi Frankfurt Okulu'nun
Oonemli isimleri de sinemaya benzer bir sekilde yaklagmislardir. Adorno ve Horkheimer,
Aydinlanmanin Diyalektigi adli kitaplarmin “Kultur Endstrisi” adli bélimdinde kultdrel
urtinlerin metalagmasi ve aynilasmasi sayesinde sermayenin, hakim ideolojinin kitlelere
iletildigini savunmuglardir. Bu kitabi, II. Diinya Savasi yillarinda Nazi mezaliminden
dolay1 Amerika'ya gitmek durumunda kaldiklar1 donemde yazan Adorno ve Horkheimer,
0 donemde altin ¢agimi yasayan Hollywood'a dair gozlemlerde bulunmuslardir.
Hollywood sistemini yerinde inceleyen Adorno, Hollywood'un kapitalist ekonomi ve
kiiltiirle olan yakin iligkisine dair bir saptamada bulunmustur (Behrens, 2011, s.133).

Hollywood'da Uretilen filmler icin endistrilesen, standartlasma egilimleri gosteren kiiltiir

® Bu anlamda sinemanmn yasadigi 6n yargilarin bir benzerini de televizyon yasamistir: “60'l1 yillarin
esiginde, seckinler ve yoneticiler, tipki bir onceki kusagin sinemay1 hor gordiigli gibi, televizyondaki
goriintiiyii kale almak istemiyorlardi. Diin, siyasal diizen onu sahiplenmek amacindaydi; bugiin ise, 6nceki
giiniin haber filmlerinden de fazla olarak, televizyondaki gériintii, ayn1 zamanda hem siyasal hem de
kiltiirel bir hedef haline gelmistir” (Ferro, 1995, s.10).
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tirtinleri tanimin1 yapan Adorno, Hollywood'un kapitalizmle yakin iligki i¢inde oldugunu
belirtmekte ve buradan ¢ikan kiiltiirel {irtinlerde gorilen standartlasma ve fordist iiretim
modeli arasindaki paralelligi vurgulamaktadir (Behrens, 2011, s.133). Dolayisiyla
Adorno'nun tarif ettigi sekliyle Hollywood filmleri, bir anlamda sermayenin, hakim
ideolojinin blyk kitlelere aktarimi gorevini yerine getirmektedir. Bunun sonucu olarak
da filmler kitleleri uyusturan, onlara birtakim hazlar veren bir alt kiiltiir eglencesi
olmaktan 6teye gidememektedir.

Sinemanin sanatsal anlamda kurumsallagsmasinin ve sanatsal yeterliligini ispat
etmesinin bir hayli zaman almis olduguna dair genel bir goriis hakim olsa da Andras
Balint Kovacs, sinemanin kurumsallasmasinin ilk izlerine 1900'lii yillarda rastlandigini
belirtmekte ve 1908'li yillarin basinda Fransa'da Film D'Art adli yapim sirketinin
kurulmasimin ve ayni yil Paris'te Charras caddesinde sanat filmi olarak tanimlanan
filmlerin gdsterimine tahsis edilen bir sinema salonu a¢ilmasmin, sanat filminin ilk
adimlart oldugunu belirtmektedir (2010, s.22). Sinemanin tam anlamiyla sanat olarak
degerlendirilmesi ise Il. Dlnya Savasi sonrasinda olmustur. 1946 yilinda Venedik Film
Festivali'nin diizenlenmesi Avrupa sanat sinemasinin bir gelenege doniismesinde etkili
rol oynamistir. Venedik Film Festivali'nin ardindan bugiin halen saygimligini koruyan
Cannes Film Festivali gerceklestirilmistir ve Cannes Film Festivali haricinde Locarno,
Karlovy Vary, Edinburgh, Biarritz Berlin Film Festivalleri de sanat filmlerinin
kurumsallasmasinda 6nemli bir rol oynamistir (Kovacs, 2010, s. 26). Ayrica 1950'li
yillarda Cahiers du Cinema, Cinema Nuovo ve Positif gibi onemli dergilerin de yayin
hayatlarina bagladig1 goriilmektedir. Bu yayinlarin tartismaya ac¢tigi konular ve film
elestirileri de sinemanin sanatsal yeterliligini ispatlamasinda 6nemli adimlar olmustur.
Tarihgilerin sinemaya dair 6n yargilarinin kirtlmasi, sinemanin yukarida bahsi gegen
sanatsal olarak kurumsallasma siireci sonrasinda olmustur. Sinema ancak bu siireclerden

sonra Ferro'nun ifadesiyle “tarih (izerine s6z s6yleme mesruiyetini kazanmistir” (1995,
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s.10). Bu baglamda 1960'l1 yillardan itibaren sinema filmlerinin tarihgi igin bir arastirma
nesnesi haline geldigi sdylenebilir.

Bu kapsamda sinemaya olumlu bakan Rosenstone, tarih yaziminda kullanilan
metodolojik yontemlerle tarihi filmler arasinda birtakim benzerlikler kurulabileceginden
bahsetmektedir. Rosenstone, tarihgilerin de tipki yonetmenler gibi ge¢misi insa ederken
bir anlati formu kurduklarini, ge¢misi giris, gelisme ve sonug bolimleri cercevesinde
Oykiilestirdiklerini ifade etmektedir (2012, s.19). Ancak Rosenstone gibi tarihi filmlere
olumlu bakan, tarih 6greniminde ve tarih yaziminda filmlerden faydalanabilecegini
diistinen tarihgiler olsa da akademi icgerisindeki tarihcilerin sinemaya dair keskin 6n
yargilari oldugundan s6z etmek miimkiindiir. Marc Ferro, 1960'larin basinda filmleri birer
belge olarak inceleme fikrinin dénemin Onemli tarihcileri tarafindan biiylik itirazla

karsilandigini belirtir:

1960'larin baglarinda, filmleri birer belge olarak incelemek ve boylece toplumun bir tiir
karsi-¢oziimlemesine yonelmek diisiincesi One siiriildiigii zaman, {iniversite cevreleri ayaga
kalktilar. O siralarda tarih, 6zellikle nicel olanin digindaki alanlarla ilgilenmiyordu: “Yap bu isi,
ama soziinii etme” diye 6giitliiyordu Fernand Braudel; Pierre Renouvin de “Once tezinizi kabul

ettirin” diye eklemeyi yararli gorilyordu (1995, s.9).

Marc Ferro'nun da bahsettigi Ornekte gortldiigi gibi, 1960'larin basinda
tarihgilerin sinemaya olan mesafelerinde tarih yazimina yo6nelik yontem tercihleri etkili
olmustur. Klasik tarih yazimi belgelere, nedenlere ve sonuglara dayanan bir bilim dalidir.
Sinemadaki tarih anlatisinin ise bilimsel olma gayesi yoktur. Tarihi filmlerin genelde
popller seyirlik olmalari, tarihi ger¢eklere uygun bir anlati sunmamalar1 ve akademik
ciddiyetten yoksun olmalari tarihgilerin tarihi filmlere mesafeli yaklasmalarina neden
olmustur. Akademik tarihgiler filmlerin dogru olmadigini; gecmisi tahrif ettigini; tarihi
kurgusal hale getirdigini; kisileri, olaylar1 ve 6nemli tarihsel hareketleri romantize ettigini
ileri surerek tarihi filmlere uzak durmuslardir (Rosenstone, 2012, s.50). Hannu Salmi ise
taringilerin ve tarih yazicilarinin, tarihi filmleri rakipleri olarak gordiklerinden ve tarihi

filmlerin topluma blyUk etkileri olabileceginden bahsetmektedir (1995, s.45).
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Dolayisiyla sinemanin genis kitlelere ulastigi ve giindelik hayatin en 6nemli
eglence kaynagi oldugu yillarda tarihgilerin sinemanin etkileri (zerine tartismaya
basladiklar1 gorilmektedir. Salmi’nin aktardigina gore 1926-1934 yillar1 arasinda
tarihciler tarihi filmleri uluslararas: tarih bilimi konferansinda ele almislardir. Daha
sonraki donemde ise Uluslaras: Ikonograf Komisyonu sinemanin tarihi amaglar
dogrultusunda ele alinip alinmayacagma dair fikir yiirtitmistir (Salmi, 1995, s.45).
Bununla beraber, biitiin tarihgilerin sinemaya olumuz bir ¢ergevede yaklasmadigi, Cemal
Kafadar gibi tarihgilerin filmlerin tarihci icin bir belge gorevi gorebilecegini savundugu
gorulmektedir.

Bir kere filmlerin kendisi artik tarih. Bir belge gibi. Bilhassa sinema teknolojisinin
gelistigi bir geyrek ytizyili tarihi bir donem olarak diisiiniirsek, filmler bizzat bunun belgesi oluyor.
1920'leri galisiyorsunuz, o yillardan ¢ekilmis belgeseller, haber filmleri, erken aktiialiteler var.
Ayrica o filmler-bilhassa kurgu film dénemine geg¢ildigi i¢in, uzun metrajli filmlerin yayginlastig
zamanlarda {izerinde calistigimiz toplumlarin kiiltiirlerini, degerlerini ideolojilerini, hayata ve

gecmise yaklagimlarini ¢aligmak igin birer belge (akt. Girata, 2009, s. 109).

Sosyal bilimlerde gorsel isitsel malzemenin kullanilmasina dair olumlu goriisleri
olan bir bagka yazar ise Ulus Baker'dir. Ulus Baker, sosyal bilimlerin zaman icerisinde

giderek bir "kanaatler sosyolojisi" karakteri kazandigini belirtmektedir:

Bu durum genel olarak beseri bilimleri 6nemli bir epistemolojik problemle kars1 karsiya
birakmaktadir; kanaatlerin kanaati olmak ya da daha dogrusu kanaatler ile bilgi arasindaki en
klasik ayrim karsisinda birincisine yonelmek. Bdylece en azindan olagan bilim olarak sosyoloji
bir enformasyon ya da “bilme” tiirii olmaktan ¢ok, insanlara kendi diinyalari, yasamlar1 ve
amaglari, istekleri ve ihtiyaglari konusunda ne diigiindiiklerini soran bir arastirma teknolojisi

olarak kendini siirlandirma tehlikesiyle karsi karsiyadir (2011, s.42).

Ulus Baker, glinimuzde kitle iletisim araglarinin etkisiyle insanlarin giderek daha
az kitap okuduklarini ve televizyon, sinema ve video teknolojilerine daha fazla ilgi
gosterdiklerini tespit eder. Yazar ayni zamanda video, sinema gibi gorsel arcalarin
kullanilmasinin 6zellikle sosyal bilimler i¢in farkl bir diisiince kapisini aralayabilecegine

inanir (2011, s.39, 40). Bununla beraber akademide, gorsel isitsel medyanin etki alaninin
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artmasinin olumlu bir sonu¢ dogurmayacagina dair yaygin bir 6nyargi da vardir (Baker,

2011, s.40). Baker bu noktada tam tersi bir goriisii savunmaktadir:

“Yoksulluk” iistiine bir aragtirmada, ¢evrede, odanin i¢inde gezdirilen bir kameranin bir
anketin metinsel kayitlarindan ¢ok daha “bilgi verici”, yani “duygulandirici” olabilecegini
biliyorum. Belgesel sinemacilar sosyal bilimcilerden ¢ok daha giiglii etik kaygilara sahipler.
Ciinkii kullandiklar1 ortamin insanlar iistiindeki etkisinin ne kadar biiyiik oldugunu hissediyorlar.
Boyle bir kaygiyr ben higbir sosyal bilimcide goérmedim. Biz anketimizi yapariz, gegeriz...
Sonuglarimizi ¢ikaririz biiyiik bir rahatlikla... Ama bu arastirdigimiz yoksullugu "gérdigimiiz"
manasina gelmez. Onu belki “anlariz”, “séyleriz”, “iletiriz” ama “gdrmeyiz”. Oysa yoksullugun

sonsuz imaj1 vardir (2011, s.25).

Bu dénemde tarihcilerin sinemaya dair 6nyargilart kirilmis olsa da biiyiik bir
cogunlugu halen tarihi filmlere olumsuz yaklagsmaktadir. Tarihi filmlerin tarihi gercekleri,
olaylari, kisileri aslina uygun bir sekilde ele alip almadig1 hususu tarihgiler igin blyuk bir
problem olusturmaktadir. Ozellikle II. Diinya Savast yillarinda sinemanin genis kitleleri
etkileyebilme giicii sayesinde iktidarlar tarafindan bir propaganda araci olarak
kullanilmaya baglanmasi, filmlerin hakikatleri tek yonden ve gergeklerden uzak bir
sekilde aktardigi seklinde elestirilere yol agmistir. Ana akim sinemada, 6zellikle
Hollywood sinemasinda tarihi hakikatler ve tarihi kisiliklerin temsilinde tek tarafli ve
gergek dist bir anlatimin géze ¢arptigi vurgulanmistir. Dolayisiyla tarihgilerin, filmlerin
tarihi belge olarak kullanimi ya da ge¢misin ingasinda faydalanabilecek bir kaynak olarak

degerlendirilmesi meselesinde tereddiitleri devam etmistir.

1.1.3.Tarihi Filmlerde Hakikat Meselesi ve Gecmisin insasi
Sinema tarih iligkisi kapsaminda ortaya ¢ikan bir baska tartisma ise; tarihi
filmlerin tarihsel gerceklere ne o6lgiide sadik kaldigi tizerinden temellendirilmistir.
Tarih¢i, gegmisin kurgusunda nitel verilerden faydalanip elindeki tarihi belgeler 1s181inda
gecmisi yorumlamaya caligirken sinemacinin boyle bir sorumlugu yoktur, dolayisiyla
tarihi filmlerin tarihsel gercekleri carpitma tehlikesi soz konusudur. Tarihi filmlerde

yonetmenin neden ve sonug iliskisine dayanan bir tarih anlatis1 dogrultusunda filmi
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cekmesi de zorunlu degildir. Dolayisiyla tarihgilerin, tarihi filmlere yonelik itirazlarinin
basinda bu hususun geldigi sdylenebilir.

Tarihgiler, tarihi filmlerde tarihi hakikatlere yonelik 6zensizliklere dikkat cekerek
bu Ozensizliklerin gerceklerin ¢arpitilmasina sebep olacagini belirtirler. Tarihgiler,
sinemacilarin basta kostiimler olmak iizere mekandan tarihi figiirleri canlandiran oyuncu
secimine kadar bu gibi ince detaylara dikkat etmediklerini vurgularlar. Bu noktada
Rosenstone'un belirttigi, Fordham Universitesi'nin hazirlamis oldugu “Medieval History
in the Movies” (Sinemada Tarihi Orta ¢ag Filmleri) isimli bir web sitesinden bahsetmek
yararli olacaktir (2012, s.38). Bu internet sitesinde yer alan filmler ii¢ farkli kategoriye
gore siralanmaktadir: a) En basarili orta ¢ag filmleri, b) En kotl orta gag filmleri, c)
Tarihsel dogrulara sahip orta ¢ag filmleri. Listeye dahil edilen filmler belirli 6zelliklerine
gore belirlenmistir. Bunlar; detaylarin dogrulugu, dokiimanter kullaniminin eksiksiz
olmasi, filmde yer alan oyuncularin donem ve tarihi kisiliklere benzerlikleri ve beden
dilleri olarak ifade edilebilir (Rosenstone, 2012, s. 38, 39). Bu dogrultuda, tarihsel
dogrulugu olan filmler listesine sadece sekiz film, en iyi orta ¢ag filmleri listesine ise
sadece on yedi film girebilmistir. Ornegin Fordham Universitesi'nin hazirlamis oldugu
listede Braveheart filmi (Cesur Yurek, Mel Gibson, 1999) tarihsel hakikatleri ¢arpitan bir
film olarak 6ne c¢ikmaktadir. Mel Gibson'mn, bu filmde Iskogyali William Wallace
tarihsel gerceklere uygun olmayan bir portreyle sundugu sdylenmistir (Rosenstone, 2012,
5.38).

Goriildigl gibi, tarih¢i ve tarihi filmler arasindaki uzlagmazligin en biiyiik
sebeplerinden biri tarihin gerceklere uygun olmayan bir sekilde sunulmasidir. Filmde
kullanilan dekorun, kostiimlerin, mekanin, diyaloglarin tarihsel gergeklere uygun olup
olmamas: tarih¢i ic¢in temel itiraz noktasidir. Marc Ferro, tarihi filmlerde yeniden
canlandirilan donemin tarihsel gerceklige uygun olup olmamasinin ¢ok ciddi sorunlar

yarattigin1 belirtmektedir. Ferro, 1914 yilinda gegen bir tarihi filmde askerlerin baginda
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migfer olup olmadiginin, diyaloglariin 6zgiinliigiiniin, dis mekanlarin o déneme sadik
bir sekilde tasarlanip tasarlanmadiginin ¢ok 6nemli oldugunu ifade eder (1995, s.187).
Ferro, sinemacilarin bu tiirden karmasikliklarin giderilmesi i¢in gostermelik de olsa
tarihgileri film yapim siirecine dahil ettiklerini ve jenerikte adlarini gegirdiklerini belirtir
(1995, 5.188). Dolayisiyla tarihi filmler ve tarihgiler arasindaki yasanan gerilimin odak
noktasi, tarihi filmlerin tarihsel hakikatleri carpitma potansiyelleridir. Bu durum
tarihgilerin, sinemaya mesafeli olarak yaklasmalaria ve filmleri tarihsel bir veri olarak
kabul etmemelerine sebep olmustur. Tarih nicel olaylara, somut belgelere dayanir.
Tarihgi, ge¢misin kurgusunu elindeki bu somut verilere gore sekillendirir. Sinemanin ise
boyle bir gayesi yoktur. Yonetmen veya senarist tarihi bir olay1 anlatan film yaparken,
kurgularin1 somut verilere dayandirmak zorunda degildir. Rosenstone'un deyisiyle bu
durum filmlerin, tarih kitaplarindaki ciddiyetten uzak olmalarinin bir sonucudur: “Elbette
filmler gegmisten bugiine Oykiiler tasirlar, ama bunlar iginde iyi-Kotiiniin oldugu,
romanslardir. Filmlerin tarih kitaplarinin ciddiyeti karsisinda yapabilecegi pek bir sey
yoktur” (2012, s.2).

Cemal Kafadar ise tarihi filmlerde, tarih¢inin iizerine diisiinmeyecegi bir husus
olan enformasyon fazlaligina dikkat ¢eker. Kafadar, sinemada genel planlara ¢ikildig:
vakit karenin icerisine ister istemez bircok ince detayin da monte edilmesi gerektigini,
normalde tarih¢inin bir tarihi olayr ya da kisiyi anlatirken dert edinmeyecegi ufak
detaylarin sinemaci i¢in problem oldugunu belirtir: “Diyelim Yavuz Sultan Selim Gzerine
bir sey yaziyorum, bir iskemleden, bir agagtan, bir kapidan, bir yoldan bahsetmek
durumunda degilim, ama filmin kadraji meselesine girdigimizde bunlar olacak. Bunlar
sinemada kontrolii ¢ok daha zor seyler” (akt. Girata, 2009, s.110). Ydnetmenin, tarihi
filmlerde karsilasacagi enformasyon fazlaliligindan kurtulabilmesi igin Kracauer ise
“vurguyu tarihten kamera gercekligine kaydirmay1” onerir ve Carl Dreyer' La Passion

de Jeanne d'Arc (Jeanne d'Arc'in Tutkusu, 1928) filmini 6rnek verir (2015, s.175).
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Carl Dreyer'nin “insan yiiziiniin” belgesel tarzinda “arastirilmas1" olarak nitelenen filmi
La Passion de Jeanne d'Arctir. Dreyer Jeanne’m hayat hikdyesini anlatirken ya da anlatmaya
caligirken, sikica birbirine ilmeklenmis bir dizi yakin yiiz ¢ekiminden yararlanir ve bdylece, bir
kural olarak tarihsel filmlerin ayrilmaz pargast olan sahnelenmislik ve sinirlilik etkilerini biiyiik
Olclide bertaraf eder. Topluluk sahnelerinden tiimiyle kagcamaz elbet ve ne zaman araya boyle bir
sahne girse, stilize aksesuarlarin yer aldig1 bu sahneler ile yakin ¢ekimlerin canli dokusu arasindaki
bariz tezat, kaginilmaz sekilde bu sahnelerin daha da cansiz ingalar olarak gériinmesine yol acar
(Kracauer, 2015, s. 176).

Tarihi filmlerde gerceklik ve hakikat meselesini Film Teorisi Fiziksel Ger¢gekligin
Kurtulusu adli kitabinda mesele edinen Sigfried Kracauer bu duruma soyle
yaklagmaktadir. Kracauer, tarihsel filmlerin diriltmeye c¢alistiklar tarihin arttk mevcut
olmadigimi belirtir (2015, $.172). Esas tartismanin da bu noktadan ¢iktigin1 sdyler.
Kracauer, tarihsel filmlerin hicbir sekilde tarihsel hakikatlere bire bir uygun
olamayacagini ifade eder. Tarihsel filmler gegmisi yeniden insa etse de oyuncularin ve
mekanlarin asla gegmisi tam olarak yansitamayacagini soyler (2015, 5.173). Oyuncularin
bir ayagi hala buglndedir ve her ne kadar incelikli bir sekilde ¢alissalar da yiiz ifadeleri
ve jestleri bugunid temel alir. Bu durum filmin temsil etmeye calistigi gergekligin
mumkin olamayacagini, bir tiir yapaylik hissinin film boyunca kendisini seyirciye
hissettirecegini gosterir (Kracauer, 2015, s.173). Laffay ise tarihsel filmlerin bu yoniine
itiraz eder:

1871 Paris kusatmasinin bir filmini diisiinelim mesela. Harikulade bir kompozisyon,
miikemmel bir zevk... Gezici muhafizlarin higbiri daha birkag dakika once kostiimciiden ¢ikmis
gibi falan goriinmiiyor. Her sey kusursuz. Buna neden hayran kalmayalim ki?... Yine de insan su
histen kurtulamiyor: Kamera yerinden oynasa, azicik saga-sola kaysa, muhtemelen bosluga veya
stiidyodaki acayip ara¢ gereclerden birine denk gelecek... Ama sinemanin bilakis kameraya alinan
mekanm alelade bir yer oldugu, bunun yerine pekala baska bir yerin de se¢ilmis olabilecegi,
kamera-goziin higbir seye zarar vermeden her yone hareket edebilecegi izlenimini devam ettirerek

tilketilmez olan1 6ne ¢ikarmasi gerekir (Laffay'dan aktaran Kracauer, 2015, s.172).

Bununla beraber tarihgilerin tarihsel gercekleri garpitma elestirisine ragmen,
sinema heniiz bir anlati formuna doniismeden Once giindelik hayati, dogayi, devlet

adamlarini, krallar1 ve savaslari kayit altina alan filmler yapilmistir. Ornek verecek
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olursak; sinemanin mucitlerinden sayilan Lumiere Kardesler'in sahip oldugu Pathe
sirketinin iy1 donanimli kameramanlar1 1896-1897 yillar1 arasinda 700'e yakin film
¢cekmistir. Bu 700 filmin 100 tanesi Fransiz kasabalarini konu edinmis, 65 tanesi
baskentleri ve farkli schirleri kaydetmistir; yine Pathe film sirketinin Osmanl
Imparatorlugu'nu ziyaret ettigi ve Istanbul'da ¢ekimler yaptig: da bilinmektedir (Ozen,
2010, s.28).

Marc Ferro da sinemanin ilk yillarinda kisileri, olaylari, 6zellikle de hukimdar
ailelerini ilgilendiren olaylar1 kaydettigini belirtmekte ve 6rnek olarak da 1897 yilinda
Kralice Victoria’min jubilesinin ve II. Wilhem'in g¢esitli etkinliklere katilmasinin
goruntulenmesini vermektedir (1995, s.53). Buna benzer bir bicimde Pathe film sirketi
1908 yilinda Sultan II. Abdiilhamit'in cuma selamliligim kaydetmistir (Ozen, 2016,
5.183). Yine Tiirkiye sinemasinin 6nciilerinden kabul edilen Manaki Kardesler de 1911
yilinda Sultan V. Mehmet (Resad)'in Manastir ve Selanik ziyaretlerini goriintiilemislerdir
(Balci, 2013, 5.87). Dolayisiyla 6zellikle resmi bir ziyareti ya da kraliyet ailesine mensup
kisileri konu edinen bu goriintiiler dogrudan tarihi bir belge haline gelmistir. Ancak
sinemanin erken dénemlerinde kaydedilen bu goérintuler tarihi bir belge islevi gorse de
tarihgiler onlar1 degerlendirirken halen tereddiitler yasamaktadir. Saadet Ozen bu durumu

sOyle aciklar:

Goriintii, hala, adeta biitiin islevi gegmisle bugiinkii seyirci arasinda duygusal bir bag
kurmak olan, bir bilgi kaynagi olarak belirsizlikler barindiran, koleksiyonluk bir hatira muamelesi
goriiyor. Bu yaklagimin yerine goriintiiniin kendine has bir mesaj1 ve bunu iletme yontemi olan bir
kaynak olarak ele alinmasi bize sunu kazandirir: Tek bir 6rnegi bulunsa bile film biyUk Kitleyle
bulusma ihtimali diisiiniilerek hazirlanmis bir i¢erik barindirir. Dolayisiyla geleneksel arsivlerde,
yazili belgelerde hi¢ ad1 gegmese bile herhangi bir filmin varlig1 bagh bagina filmi hazirlayan ile
muhayyel seyirci arasindaki muhtemel bir kiiltiirel, siyasi toplumsal iligskinin ayak izidir.
Goriintliler yahut goriintii arsivleri, tipki biitiin diger belgeler gibi herhangi bir tarih yazimi
meselesine tek basina cevap verecek giigten yoksundur. Hatta pek ¢ok filmin igeriginin tarifi bile-
hakkinda hicbir yazili -sozlii bilgi olmadig1 takdirde- ancak bilinen bazi referanslar icermesiyle
mimkiindiir. Ancak 19. yiizyilldan bu yana film giinliilk hayatin, dolayisiyla ge¢misin bir

bilesenidir. Bir biitiin olarak sinema, tipki yazili belge gibi bir an sonraki muhayyel “gelecek” icin
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bir ge¢misin ipuglarini tagir. Bu ipuglari sadece goriintiiniin i¢erigiyle degil olustugu sartlarla, arka

plandaki beklentilere ve ne sekilde algilanmis olduguyla da ilgilidir (2016, s. 182, 183).

Yukarida da aktarildigi gibi tarihgilerin sinemaya, 0zellikle de tarihi filmlere
kuskuyla bakmalarinin temel sebeplerinin basinda; sinemanin hakikatleri ¢arpitma
potansiyeline sahip olmasi gelmektedir. Bu durum tarihi filmlerde sunulan tarihi
gerceklerin dogrulugunu tartisilir hale getirmektedir. Daha 6nce de belirttigimiz gibi
tarihci ge¢misin insasini elindeki nesnel verilere gore yapmaktadir. Tarihi filmlerde ise
yonetmenin boyle bir sorumlulugu yoktur. Yonetmen filmi kendi diinya goriisiine gore
cekmekte, bu durum da tarihgi ve tarihi filmler arasinda bir tiir gerilime neden olmaktadir.
Ayrica sinema Ozellikle II. Diinya Savag:i yillarinda devletlerin ideolojik aktarim araci
haline gelmistir. Bu dénemde 6zellikle Nazilerin ve Sovyetler Birligi'nin sinemay1 bir
propaganda araci olarak kullandiklar1 bilinmektedir. Dolayisiyla propaganda filmleri
tarihsel gercekleri ve hakikatleri agik bir sekilde carpitmis, kendi ideolojileri
dogrultusunda bir hakikat ingas1 yapmustir. Calismanin bir sonraki “Propaganda Filmleri
ve Hakikatin Carpitilmasi” baslikli bolimiinde bu durum daha detayl bir sekilde ele

alinmaya ¢aligilacaktir.

1.1.4.Propaganda Filmleri ve Hakikatin Carpitilmasi

Sinemanin dogusuyla beraber devletler sinemanin giicliniin farkina varmislardir.
Ozellikle sinemanin zamanla kitlelere ulasma ve onlar1 etkileme potansiyelini kesfeden
siyasi iktidarlar, sinemay1 kendi ideolojilerini ve goriiglerini yaymak icin propaganda
araci olarak kullanmislardir.

(...) Sinema bitiin diger araglar gibi, ideolojik amaglarla da kullanilabilir. Nitekim
pratikte, egemen ideoloji sinemay1 kendi ideolojisini yaymak igin kullanmaktadir (6zellikle de
gosteri sinemasini). Ote yandan, alic1 her ne kadar ideolojik bir arag degilse de sinema (daha
dogrusu her film) bir ideoloji iletme aracidir. Gergekten sinema, her filmde ayri bir 6lgiide
ideolojiyi yeniden tiretir. Eger sinema 'dogal olarak' egemen ideolojiyi yansitiyorsa, bu, alicinin
dogal bir sonucu degildir. Egemen ideolojinin sinema tizerindeki egemenliginin bir sonucudur.

'Dogal' terimini 'kiiltiirel' terimi ile degistirmek ve alicinin dogal kalintilar1 yerine, sinemacinin
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ideolojik tutumu ve seyircinin ideolojik konumundan s6z etmek gerek (Lebel’den Yilmaz, 2008,
5.66).

Sinemanin etki giicliniin farkinda olan iktidar sahipleri fikirlerini, ideolojilerini
genis kitlelere ulastirabilmek i¢in sinemayr tahakkiim altina alarak onu istedikleri

sekildeyonlendirme ihtiyaci duymuslardir. Marc Ferro, bu durumu soyle agiklamaktadir:

Sinemay: biitiin boyutlariyla iistlenen, islevini ¢oziimleyen, bilmenin, propagandanin,
kiiltiiriin evreninde ona ayricalikl1 bir statii kazandiranlar, ilkin Sovyetler ve Naziler oldu. ikisi de
birer kars1 toplum insa ediyorlardi ve ndbeti devraldiklar: yoneticilerin kiiltiirel davranislarina
kars1 kiicimseme ve nefretten baska bir duygu beslemiyorlardi. Bir tek onlar, haber filmlerinin
jeneriginde kamera yonetmenlerinin adin1 kullandilar. Goriintii aveisinin yaziyla anilmaya hakki

vardir artik; yaptigi sey bir belge, sanat yapiti, her tiirli sikta yapit haline geliyordu (1995, s.55).

Sinemanin bir propaganda araci kullanilmasi en ¢ok Nazi Almanya'sinda dikkat
cekmektedir. 1933- 1945 yillar1 arasinda Almanya'da 1,097 film ¢ekilmistir. Bu filmler
de agirlikli olarak kahramanlik, yurtseverlik gibi degerlerin 6ne ¢ikartildigi propaganda
filmleridir. Geri kalan filmler ise komedi, mizikal ve su¢ filmlerinden olusmaktadir
(Welch, 1983, s.40). David Welch'in Propaganda and the German Cinema 1933-1945
(Alman Sinemas: ve Propaganda) adl kitabinda belirttigi tizere, donemin propaganda
bakan1 Goebbels'in ve Hitler'in direktifleri dogrultusunda 1933-1944 yillar1 arasinda
komedidendramaya ve politik igerikli filmlere varana kadar bir¢ok farkli tiirde film
cekilmistir. Bu donemde sayisal olarak en gok 6ne ¢ikan tiir ise politik igerikli filmler
olmustur. Yine Welch'in aktardigina gore 1934 yilinda ¢ekilen politik film sayis1 24 iken,
1940'lara gelindiginde bu say1r 40 olmustur (1983, s.40). Bu rakamin her yil artig
gostermesi Nasyonel Sosyalistlerin  sinemayr propaganda araci olarak nasil
kullandiklarina dair iyi bir 6rnek teskil etmektedir. Nazilerin propaganda yapma amaciyla
cekmis olduguen dikkat cekici film, Veith Harlan'm 1940 yilinda yo6netmenligini
iistlendigi Yahudi Stss (Jud Suss, 1940) filmidir. Marc Ferro, filmin antisemitik
sOyleminin etkileyiciliginin kurgu yoluyla pekistirildigini belirtmektedir. Y 0netmenin bir

plandan Otekine gegerken zincirleme gegis yontemi kullandigini ileri stiren Ferro, (1995,
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s.139) kurgudaki bir takim teknik gegisler yoluyla anitsemitik séylemin Uretildigini ve
Nazi ideolojisinin pekistirildigini savunmaktadir (1995, s.138, 139).

Bu donemde Sovyet Birligi'nde de sinema propaganda araci olarak etkili bir
sekilde kullanilmistir. Ferro, donemin onemli sinemacilar1’ Eisenstein ve Pudovkin'in
filmlerinin igeriklerinin rejimle olan yakin bagliliklarina dikkat cekmektedir (1995, s.33).
Ayrica II. Diinya Savasi sirasinda Walt Disney film sirketi de ABD hikimetinin
direktifleri dogrultusunda Nazilere kars1 propaganda iceren ¢izgi filmler ¢ekmistir. Bu
filmlerde Nasyonel Sosyalist Parti'nin gencgleri ve ¢ocuklar1 nasil etkisi altina aldigi,
beyinlerini yikadigi gibi konular 6ne ¢ikartilmistir (Open Culture, 2017).

Bununla beraber filmlerde propaganda Nazi ve Sovyet dénemi orneklerinde
oldugu gibi agiktan, direk devlet eliyle yapilmaz. Bu anlamda Marnie Hughes-Warrington
da Disney biinyesinde ¢ekilen filmlere, kitaplara ve farkli sehirlerde kurulan tema
parklarina dikkat geker. Hughes-Warrington, Disney’in g¢ocuklart eglendirirken aslinda
onlara ger¢eklerden uzak ve ¢arpitilmig bir tarih anlatist sundugunu belirtir (2007, 5.147).
Yazar, Disney'in beyazlari imtiyazli kilan ve ¢ogu zaman 1rk¢r olarak nitelendirilecek
urtinler ortaya ¢ikardigini ileri stirer (2007, s.147). Dolayisiyla yazara gore hedef kitlesi
cocuklar olan bu Urunler, ¢ocuklarin tarihsel hakikatler hususunda yanlig
bilinglenmelerine yol agma tehlikesi barindirir (2007, 5.147).

Ana akim sinema, ¢ogunlukla toplumun, devletin ve resmi ideolojinin

sOylemlerinin bir aktarciligini yapmaktadir. Bu durum Ozellikle ulus devlet

"Susan Sontag, bu noktada Vertov ve Riefenstahl'in sinema anlayislarmi karsilastirdigi Biiyiileyici Fasizm
yazisinda Sovyet ve Nazi propaganda sinemasinin igeriklerinin birbirinden ayrildig1 goriisiindedir: “Solda
ve sagda propaganda sanatina egilirken karsimiza bir ikili standart ¢ikar. Vertov'un sonraki filmleriyle
Riefenstahl'in filmlerinde duygunun kullanilmasinin birbirine benzer bir canlilikla tesir uyandirdigini ¢ok
az kisi kabul eder. Onlarin filmlerinden etkilenmelerinin sebebini agiklamalar istendigindeyse, insanlarin
¢ogu Vertov sdz konusu oldugunda duygusal, Riefenstahl s6z konusu oldugundaysa diiriist davranmamaya
egilim gosterirler. Bu yiizden Vertov'un eserleri, diinyanin her tarafindaki sinema diiskiinlerinde bir hayli
moral sempatiyle karsilanir ve filmlerini seyredenler etkilenmeye daha hazirdirlar. Riefenstahl'in
eserlerindeyse, 'estetik' degerleri bir kenara birakilarak, filmlerinin zehirli siyasal ideolojisi 6n plana
cikarilir. Vertov'un filmlerine diiziilen dvgiiler, her seferinde onun ilgiye deger bir sima, zeki ve 6zgiin bir
sanat¢i- diisiiniir oldugu ve en sonunda, hizmet ettigi diktatorliigiin baskisi altinda yildizinin sondiiriildiigii
bilgisiyle beraber diistiniilmiistiir” (Sontag, 2008, s.105, 106).
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paradigmasiyla daha da belirgin hale gelmistir. Sinema ve edebiyat gibi alanlarda Uretilen
populer kiltir drdnleri, ulus devlet paradigmasiyla aymi dogrultuda tek bir kimlik
etrafinda sekillenmistir. Bununla beraber tek bir kimlik etrafinda insa edilen ulus devlet
anlayisinin bu kimlik anlayisinin her an ¢atirdayacagina ve zarar gorecegine dair korkular
barindirdigi ve bu korkularin yansimalarinin izlerine popiler kiiltiirde rastlandigi

sOylenebilir.

Siddete dayali kadin diismanligiyla yabanci kiiltiir korkusuyla, yabanci ideoloji ve
icerideki diisman korkusuyla irkeilikta kendini gosteren sudur: Bilinen sinirlar olmadig: takdirde
her sey, mikrop dolu kargasali bir ortam iginde yok olup gidecek, kimlikler eriyip yok olacak ve
"Ben", bogulacak ya da ezilip mahvolacaktir (Donald'dan aktaran Robins ve Morley, 2011, s.75).

Ana akim sinemada ulus devlet anlayisinin disinda kalan kadinlar, siyahlar,
azinliklar ve go¢menler genellikle belirli kaliplarla, gergek¢i olmayan bigimde temsil
edilmistir. Donald, popiiler kiiltiir iriinlerindeki kadinlarin, azinliklarin olumsuz
temsillerine dair su sorular1 sorar: “Popiiler romanlarda neden bu kadar ¢ok, garip yabanci
haydutlar var? Popiler filmlerde neden kimlik sorunu genellikle 'tehlikeli kadinlar’ile
temsil edilmektedir?” (Donald'tan aktaran Robins ve Morley, 2011, s.74).

Yukaridaki tartigmalar 1s1ginda; tarihi filmi kimin nasil ¢ektigi sorusu onem
kazanmaktadir. Tarihi filmlerin nesnel, objektif bir tutuma sahip olmasi beklenemez.
Dolayisiyla bu filmlerin politik igerikleri ya da tarih anlatilar1 yonetmenlerin ideolojik
bakisina gore degisebilir. Tarihi film ¢eken yonetmen ge¢misin ingasinda bir tiir “segmece
tarih” kurgusu yapar. Bu durum tarihi filmlerin anakronik olmasina ve bu filmlerde
gecmisin yanl bir sekilde sunulmasina neden olabilir. Tarihgilerin tarihi filmlere yonelik
itirazlarmin basinda da bu gelmektedir. Tarihgilerin, tarihi filmlere itirazlarinin bir bagka
nedeni ise filmlerin Kkitleleri etkilemesiyle, &zellikle tarihi filmlerde insanlarin
zihinlerinde bu tarihi imgelerin kalmasiyla ilgilidir. Marnie Hughes-Warrington, tarihin
bir¢ok insan i¢in sinemada ve televizyonda gordiiklerinden ibaret oldugunu iddia eder.

Yazar, bu noktada Roy Rosenzweig ve David Thelen'in ABD odakli 1500 kisiyle
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yaptiklar1 bir arastirmadan bahseder (aktaran Hughes-Warrington, 2007, s.2).
Rosenzweig ve Thelen, 1998 yilinda kitap olarak da yayinlanan Presence of the Past adli
calismalarinda gorustiikleri kisilerin yiizde 81'inin televizyon ve sinemada ge¢misi
anlatan programlar ve filmler izlediklerini ifade eder. Yine ayni ¢alismada goriismecilerin
geemisi 6grenme konusunda okulda 6grendikleri tarihten ¢ok izledikleri filmlerden
yararlandiklar1 ortaya ¢ikar (Rosensweig ve Thelen’den aktaran Warrington, 2007, s.2).
Bu duruma benzer bir sekilde, Kevin Robins ve David Morley de zamanimizin “bellek
bankalarinin, kismen film ve televizyon endiistrilerinin temin ettigi malzeme ile
yapilandigini” belirtir (2011, s. 129).

Sinemanin ge¢misi 6grenmeye ve Kkitlelerin politik biling kazanmasina yonelik
etkisi konusunda one ¢ikan bir baska calisma ise 1986 yilinda Douglas Kellner ve Pat
Golden'in ¢esitli 1k, cinsiyet ve smiflardan insanlarla yaptigi 22 derinlemesine
goriismeden ve 153 katilimcinin cevapladigi anketten olusan bir ¢alismadir. Kellner ve
Golden, hazirlamis olduklar1 ankette izleyicilerin Hollywood filmlerini nasil bir politik
bilin¢le alimladiklarini ortaya ¢ikarmaya calismistir. Bu baglamda katilimeilarin Costa
Gavras'm Sili'nin demokratik se¢imle iktidara gelmis lideri Salvador Allende'nin
ABD'nin destekledigi sagc1 bir darbeyle iktidardan diisiiriilmesini, geng bir Amerikalinin
g0zlinden anlattig1 Missing (Kayp, 1982) adli filmiyle iligkili sorulara verdikleri yanitlar
dikkat cekicidir. Micheal Ryan ve Douglas Kellner'in aktardigina gore katilimcilarin
%27'si filmi izledikten sonra Amerikan dis politikasiyla ilgili kafalarinda sorular
olustugunu belirtmislerdir (2010, s.428). Katilimcilarin %13'0 filmde g0sterilen olaylar
karsisinda dehset ve saskinliga diiserken, %23'U olaylar karsisinda biraz sasirdigini
belirtmis, % 55't ABD'nin bdyle seyler yaptigina inanmasinin gi¢ oldugunu sdylese de
bu tiir seyler yaptigini kabul etmis, %60" film sayesinde Sili'deki olaylar hakkinda daha

once bilmedigi seyleri 6grendigini itiraf etmis, katilimcilarin % 70' ise ABD hiikiimetinin
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kendi ¢ikarlar i¢in baska iilkelerde bu tiirden yanlis politik girisimlerde bulunduguna
filmin kendisini inandirdigimi sdylemistir (Ryan ve Kellner, 2010, s.428).

Dolayisiyla Kellner ve Golden’in arastirmasi Sinemanin Kitleleri yanlis
bilinclendirebilecegi gibi, dogru da bilinglendirebilecegini gostermistir. Buradaki en
onemli kistas, filmin i¢eriginin nasil hazirlandig1 ve izleyicilere ne tiir bir politik biling
asillanmaya calisildigidir. Belli bir ideoloji dogrultusunda, yanli ve tarafli bir sekilde
kurgulanmig tarihi filmin insanlarin belle§inde bu haliyle kalma tehlikesi vardir.
Dolayisiyla tarihi filmlerde yapilacak olan herhangi bir tarihsel yanlislik, bu yanlisin
genis kitlelerce kabul edilmesi sorunuyla kars1 karsiya kalinmasina sebep olacaktir. Bu
nedenle filmlerin gegmisin insasinda tarihsel hakikati nasil kurguladiklari 6nem
kazanmaktadir.

Tarihi filmlerin tarihsel gercekleri carpitma Orneklerine ana akim sinemada,
0zellikle de Hollywood filmlerinde rastlanmaktadir. Hollywood filmleri adeta ABD i¢ ve
dis siyasetinin ideolojik aktarimini iistlenmektedir. ABD'nin i¢ ve dis siyasetinde diigman
olarak kodladigi iilkeler, siniflar, irklar bu dogrultuda filmlerde de gergek disi1 temsillerle
gosterilmektedir. Dolayistyla Hollywood 6rneginde goriildiigii gibi, ana akim sinemanin
cogunlukla kendi ideolojisi gercevesinde, kendi ulusunun tarihini ve siyasetini aklayan,
iktidar yanlis1 bir bakis agis1 sundugu sdylenebilir. Ornegin Warrington mevut kamu
politikasinin filmler araciligiyla kamu giivenligi stratejilerini belirledigini, yerel kulturel
degerleri korudugunu ve bu dogrultuda bir ulusal giivenlik insa etme arzusunda oldugunu
belirtir (2007, s.85). Bu noktada Marc Ferro ise farkli bir bakis agis1 sunarak, tarihgilerin
de masum olmadiklarini ifade eder ve tarihin carpitilmasinda biiyiik paya sahip
olduklarini, kendilerini konumlandirdiklar1 dokunulmaz boélgede tarihi istedikleri gibi

aktardiklarini ileri sirer.

Herkesin bildigi gibi, tarih¢i, camdan bir kafeste ¢aligmaktadir; "iste gonderimlerim, iste
kanitlarim." Hi¢ kimsenin de aklina gelmiyordu ki, bu belgelerin se¢imi, bir araya getirmeleri,

biitiin o kanitlarin yerli yerince kullanilmasi da ayni sekilde kurgudur, bir hiledir, bir film hilesidir.
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Ayni kaynaklara bagvurma olanagina sahip olduklar1 halde, tarihgilerin hepsi de Devrim'in aym

tarihini mi yazdilar? (1995, s. 29).

Marc Ferro'nun da isaret ettigi gibi nasil Hollywood sinemasi ya da Nazi
propaganda filmleri sinemay1 kendi politik goriislerinin aktaricis1 olarak kullandilarsa
tarihgiler de tarihi kendi ideolojik bakis agilarryla yanli bir sekilde yazmislardir. Ozellikle
geleneksel tarih anlatis1 devletlerin ve iktidarlarin bakis agilariyla anakronik bir sekilde
inga edilmistir. Tarih¢i, ge¢cmisi insa ederken kendi inandig1 degerler tizerinden bir tarih
yazimi gerceklestirmektedir. Benzer sekilde yonetmen de filmini kurgularken kendi
diinya goriisii cercevesinde bir hikdye anlatis1 kurar. Ornegin Fransiz sinemacilar Abel
Gance Napoleon (Napoleon, 1927) ve Jean Renoir La Marseillaise (La Marseillaise,
1938) filmlerinde Fransiz Devrimi'ni iki farkli bakis agisiyla ¢ekmislerdir. Abel Gance,
Fransiz Devrimi'ne Bonapartist bir yorum katmis, Jean Renoir ise Marksist bir bakis

acistyla filmini gerceklestirmistir (Ferro, 1995, 5.188).

Goriildiigi tizere tarihgi ve tarihi filmler arasinda tarihsel gercekleri aktarma ve bu
gerceklere sadik kalma hususunda yasanan tartigmalar uzun bir donemden beri
stiregelmistir. Tarihgiler, sinemaya popdler bir seyirlik olmasi, tarihi olaylari, kisileri
eksik ve tek tarafli anlatmasi, tarihi hakikatleri ¢arpitmasi gibi nedenlerden 6tiiri uzun bir
siire mesafeli yaklagmiglardir. Tarihgilerin, sinemaya dair 6n yargilariin kirilmasi ise
ancak sinemanin kendisini sanatsal olarak ispat ettigi 19601 yillarda miimkiin

olabilmistir.

1.1.5. Kars1 Tarih Yazimi ve Tarihi Filmler
Sinema ancak 1960'l1 yillarda Fransiz Yeni Dalgasinin, film festivallerinin ve
avangart filmlerinin etkisiyle sanatsal olarak mesruiyet kazanmistir. Ferro, sinemanin
sanatsal yeterliligini sagladiktan sonra tarih {izerine s6z sOyleme hakkina sahip
oldugundan bahsederken, (1995, s.15) Rosenstone da son yillarda artik tarihgilerin

sinemaya karsi Onyargilarmin kirildigini, sinema ve gorsel medya ile daha fazla
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ilgilenmeye basladiklarini belirtmektedir (2012, s.37). Bitin bu gelismeler neticesinde
tarihgiler, sinemay1 akademik diizeyde tarihin nesnesi olarak kabul etmeye ve sinema
lizerine tartismaya baslamislardir. Ornegin iiniversitede sinema ve tarih iliskisini konu
alan ilk konferans 1968 yilinda “Film and Historian” bashigiyla Londra'da diizenlenmis
ve daha sonra Hollanda ve Almanya'da da bu konuda bir dizi konferans
gerceklestirilmistir. Bu ¢alismalar daha sonra The Historian and Film adiyla
kitaplastirilmis ve bu kitap iki temel soru etrafinda sekillenmistir: 1. Filmler, tarihsel
arastirmalarda dokiimanter olarak kullanilabilir mi? 2. Tarihi filmler, okullarda
ogrencilere kaynak olarak gosterilebilir mi? (Rosenstone, 2012, s. 24). 1990l yillarin
basinda ise Avrupa Konseyi gencler icin "20. yiizyilda Avrupa Tarihini Ogrenmek ve
Ogretmek" isimli bir proje hazirlamistir. Bu projede genglere tarih bilgisi verebilmek i¢in
sadece metinsel kaynaklardan degil, ayn1 zamanda sinema ve televizyondan da

faydalanilmistir (Chansel, 2004, s. 1).8

Avrupa Konseyi'nin hazirlamis oldugu bu proje daha sonra Fransiz tarihgi
Dominique Chansel tarafindan Beyaz Perdedeki Avrupa Tarih Ogretimi ve Sinema
basligiyla kitaplastirilmistir. Chansel, kitab1 milliyetcilik, kadin, go¢ ve insan haklari
bicimindeki dort baslikla siirlayip bu konulart mesele eden 50 film se¢mis ve bu
filmlerin detayli analizlerini yapmistir. Chansel, ¢alismasinda ele aldigi bu filmlerden
yola c¢ikarak filmlerin tarth 6gretiminde bilgilendirici bir kaynak olarak kullanabilecegi

gOrusiini savunmustur:

Sinema, i¢inde gelistigi toplumu ilgilendiren ve dénemin baslica siyasal, ekonomik ve

ideolojik kuvvetlerinin sekil vermis oldugu meselelerin anlik bir portresi olarak nitelendirebilir.

& Dominic Chansel'in ifadesiyle: “Avrupa sinemasi ve belki de biitiin diinya sinemasi toplumlar ve halklar
iizerine zengin ve karmagik bir bilgi kaynagidir. Toplumun kiyisina itilmis kisilerin igler acist durumunu
ortaya koyar, sosyal adaletsizlige 151k tutar ve azinlik bakis agilarinin dile getirilmesini saglar. Eski Sovyet
bloku iilkelerinde bazi film yonetmenleri, ¢ogu kez alttan vuran bir mizah1 kullanarak, sansiirciileri
kandirma olanagini bulduklar1 her noktada totaliter toplumlardaki yabancilagsmay1 ve baskiy1 gézler dniine
sermek i¢in sinemadan yararlanmiglardir” (2004, s.1).
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Bu olgu iki yoldan gerceklesir. Birincisi, sinema bir topluma kimlik veren bir¢ok farkli davranis,
gorenek, hiyerarsi ve deger tiirityle diinyaya iligkin belirli bir vizyonu yeniden iiretir ve yansitir.
Ikincisi, diinyay1 ve belli bir toplumu “gosterirken” sinemanin giittiigii amag, izleyicilerine belirli
bir bakis a¢isim1 vermektir. Her hallikarda sinema ile aktif bir parcasi oldugu toplum arasinda ¢ok
yonlii ve karmasik bir iliski vardir. Ogrenciler bu iliskiyi analiz ederek bircok sey dgrenebilirler

(2004, 5.3).

Tarihgilerdeki bu tavir degisikligi “yeni tarih” tartismalarinin yayginlagsmasi
sonucu olusmustur. Tarih yaziminda mikro ve sozlii tarihgiligin 6ne ¢ikmasi, 19. yiizyil
geleneksel tarihgiligindeki biiyiikk anlatilara yonelik elestiriler bu noktada 6nemlidir.
1960'l1 y1llarda 6grenci hareketleri basta olmak iizere kadinlarin, siyahlarin, escinsellerin
hak taleplerinin kamusal alanda daha goriiniir olmasinin sonucu olarak, ulus devlet
anlay1s1 ve tarih anlatisindaki Avrupamerkezli bakis agis1 zayiflamistir. Universitelerde
kolonyalizm, feminizm, azinliklar gibi konular antropologlar ve sosyal bilimciler basta
olmak {izere birgok arastirmacinin g¢alisma konusu haline gelmistir (Gulbenkian
Komisyonu, 2009, s.42-44). Tarih yazziminda yasanan bu degisimler, kendisini sinema
alaninda da gdstermistir. Ozellikle 1950’ lerin sonunda ortaya cikan Fransiz Yeni Dalgasi
ana akim sinemanin azinliklarin, kadinlarin, siyahlarin olumsuz temsillerine dayanan
anlatilarini elestirmeye baglamistir. BOylelikle Hollywood'un disinda Avrupa'da ya da
diger kita tilkelerinde de disiik bitceli filmler ceken, tarihsel meseleleri anlatan birgok
yonetmen ortaya ¢ikmistir. Polonya'dan Andrej Wajda, Senegal’den Ousmane Sembene,
Yunanistan'dan Theodoros Angelopoulos, Ispanya'dan Carlos Saura, italya'dan Vittorio
ve Paolo Taviani ve Bosna Hersek'den Emir Kustirica bu yonetmenlerle 6rnek
gosterilebilir. Yonetmenler kendi {ilkelerinin yakin geg¢misini, yasanan i¢ savaslari,
gocleri bir tarihgi titizligiyle insan odakli bir yaklasimla ele almiglardir (Rosenstone,

2012, 5.130).

Bu noktada tarihi olaylari, elestirel bir sekilde yorumlayan, tarihi olaylar
izerinden gliniimiiziin bir elestirisi yapan sinemacilar i¢in Robert Brent Toplin'in

sinemaci-tarih¢i (cinematic-historian) kavramini kullandig1 sdylenebilir. Robert Brent
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Toplin 6zellikle Amerikan sinemasi {izerinden inceledigi sinema ve tarih iliskisini, 1988
yilinda yaymlanan “The Filmmaker as Historian” adli makalesinde ele almis ve
sinemacilarin da artik birer tarihgi gibi ciddi bir sekilde ele alinmalar1 gerektigi 6nerisinde

bulunmustur (Toplin'den aktaran Duruel Erkili¢, 2014, s.48).

Sinema-tarih¢i kavrayisiyla tanimlanan yonetmenler, tarihi meseleleri en az bir
tarihgi titizliginde ele almislardir. Ornegin Andrej Wajda'nin gegmisi elestirel bir sekilde
sundugu ve tarihe bakisinin akademik bir tarih anlatisi kadar ciddi oldugu gortlmektedir
(Witek, 2013, s. 173). Bu sebeple Witek’in de belirttigi gibi onun filmlerinin tarihgi igin
referans kaynagi olabilecegini, ge¢misi 6grenme hususunda yardimer olabilecegini
sOylemek mumkindir (2013, s. 174). Sinema-tarih¢i kavramina bir baska 6rnek de
Ousmane Sembene'dir. Sembene, uzun yillar Avrupa sinemasinda tarihi yok sayilan, tek
tarafli, olumsuz ve gercek dis1 temsillerle gosterilen Afrika imgesini filmlerinde
elestirmisgtir. Sembene'nin ifadesiyle agiklayacak olursak: “Biz filmler yapmaya
baslamadan once Avrupalilar, Afrika kitas1 hakkinda kisa filmler ¢ekmisti. Afrika'nin
manzaralarla yeniden kurgulandigi bu filmler Avrupali hikdyelere dayaniyordu”
(Sembene'den aktaran Namaz, 2015, s.193). Bu bakimdan onun filmleri 60'l1 yillarda
onem kazanan yeni tarih ¢aligmalariyla da benzerlik tasimaktadir. Sembene'nin filmleri
Hobsbawn'in isaret ettigi “biitiin halklarin tarihi vardir” (2001, s. 268) ifadesini anlamli
kilmaktadir. Dolayisiyla Sembene gibi yonetmenlerin filmleri gerek ulus devletin tek
tiplestirici politikasina gerekse de kolonyalizmin iigiincii diinya iilkelerinin tarihini yok
sayan bakisa acisina itiraz etmesi ve kendi iilkelerinin tarihlerini hatirlatmasi bakimindan

onemlidir.

Rosenstone’nun da yukarida isaret ettigi gibi gliniimiizde tarih bilincimizin
neredeyse filmler 6zellikle de ana akim sinema sayesinde olustugunu soyleyebiliriz. Bu
bakmindan ana akimin diginda kalan bagimsiz sinemanin iyi bir miicadele alani oldugu

gorilmektedir. Bagimsiz sinema, 6zellikle de politik sinema, ti¢tinct dinya llkelerini tek
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tarafl1 ve tarihsel gerceklere uygun olmayan bir sekilde sunan ana akim sinemaya karsi
cikmaktadir. Dolayisiyla politik sinema resmi tarih anlatisina karsi ¢ikarak bir elestirel
tarih anlatis1 kurmaya g¢alismaktadir. Bu dogrultuda politik sinema 6zellikle ana akim
sinemada tarihleri yok sayilan ve olumsuz temsillerle gosterilen iiglincii diinya iilkeleri

i¢in hakikat ve adalet arayis1 bakimindan 6nemli bir ara¢ olarak kabul edilebilir.

1.1.6. Sinemada Politik Filmler
Mike Wayne, tim filmlerin politik oldugunu lakin hepsinin ayni tarza politik
olmadigini belirtmektedir (2011, s.9). Bu anlamda Wayne'nin isaret ettigi durum ana akim
sinema ve bagimsiz sinemanin tasidigi farkli politik alt metinlere gonderme yapar.
Filmler farkli yapim pratiklerine ve tiirlere ayrilmis olsalar da hepsinin politik bir alt

metni vardir. Ertan Yilmaz, bu durumu s6yle aciklamaktadir:

Genelde sinema, 6zelde de her ticari/popiiler film bir yaniyla ters/yanlis bilinci iiretir; bir
yantyla bir sinifin diinya goriisiinii savunur ve aktarir; bir yantyla toplumu/ kiiltiirii bir arada tutan
(kiiltiirel, politik, ekonomik, psikolojik, etnik, milli vb.) degerleri olusturur ve toplumsal bir siva
islevi goriir; bir yaniyla da biitiin bunlar1 somut ve maddi bir pratik olarak yapar. Ancak ideolojinin
yekpare ve tutarli bir biitiin olmadig1 da sdylenmelidir. Ideoloji kendi iginde geliskiler tagir. Bir
toplumsal yapida tek bir ideolojinin oldugundan s6z edilemez. Egemen ideolojinin disinda yer
alan ve ona muhalif olan ideolojiler bulunur. Bunlar birbiriyle catistiklart gibi, egemen ideoloji de

kendi iginde ¢eliskiler yasar ve kendini yeni gelismelere uyumlar (2008, s.63).

Propaganda filmleri politik sinema i¢in iyi bir 6rnek teskil etmektedir. Bu
anlamda Sovyet ve Nazi propaganda filmleri politik sinema kavrami igerisinde One
cikmaktadir. Onemli yonetmenler Vertov ve Riefenstahl, cektikleri filmlerle partinin,
ulusun ve ¢esitli ideolojilerin savunuculugunu yapmislardir. Ornegin Sovyet sinemasi
hem sanatsal olarak kendini ortaya koymaktadir hem de Sovyet devriminin bir kultlr
aktaricist olarak islev gormektedir. Dolayisiyla propaganda filmlerinin dogrudan
politikayla bir ilgisi oldugu sdylenebilir. Ticari sinema yani ana akim sinema iSe esas

olarak hakim ideolojinin, ekonomi politigin bir aktariciligini yapmaktadir.
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Ana akim sinema 06zellikle de yapim ve dagitim acisindan kiiresel bir gilice sahip
olan Hollywood filmleri, genellikle ABD kultir ve siyasetini tiim diinyaya yaymaktadir.
Dolayisiyla Hollywood filmlerinde her ne kadar eglence 6n plana ¢ikiyor olsa da bu
filmlerin politik bir alt metni vardir. Ancak Hollywood filmlerini butlncil bicimde
degerlendirmek de yanlistir. Hollywood filmleri donemsel olarak farkli politik ¢izgilere
kaymustir. Micheal Ryan ve Douglas Kellner, Hollywood sinemasin1 muhafazakar sag
ideolojiye sahip filmlerle, bu ideolojiye karsi ¢ikan sol-liberal bakis ag¢isina sahip
filmlerin birbirleriyle ¢atistiklar1 bir alan olarak tanimlamaktadir (2010, s.13). Ryan ve
Kellner, 1960'l1 yillarda yiikselen yeni solun ve 6zgurlikctu hareketlerin Hollywood
sinemasinda karsilik buldugunu belirtmekte ve Dennis Hooper'in Easy Rider (1969) ve
Micheal Wadleigh'in Woodstock konserini anlattigi Woodstock (1970) filmlerini bunlara
ornek gostermektedir (2010, s.13). Bu iki film de dénemin muhafazakar diisiincesini
elestirmekte bir tur kars: kiiltiir soylemi Uretmekte ve bu sdylemi goruntd, ses, diyalog,
sahne ve anlati formunda metnin igerisine dahil etmektedir (Ryan ve Kellner, 2010, s.13).
Bununla beraber 1980'li yillarda ABD'de yukselen muhafazakér sag ise 1960l yillarda
ortaya ¢ikan 6zgirlikcu, liberal, sol hareketlerin ideolojisinin tam tersini savunmustur.
Bu soylem 6zellikle Rambo serisinde viicut bulmustur: Sylvester Stallone’nin Vietnam
gazisi John Rambo karakterini canlandirdigi seride militarizm yiiceltilmis, hegemonik
erkeklik one ¢ikarilmis ve Vietham midahalesi mesrulastirilmistir. Bu seri bir anlamda
donemin ABD Bagkani1 Ronald Reagan'in muhafazakar sdylemlerinin bir tir aktaricist

konumundadir.

Politik sinema kavraminin ise esas olarak sanat sinemasi kategorisi igerisinde
degerlendirildigi gorilmektedir. Propaganda ve ticari sinema disinda kalan sanat sinemasi
genellikle ideolojik bakisi elestirmekte, tek tarafli aktarilmis resmi tarih anlatisina karsi

cikmaktadir. Kovacs, 6zellikle sanat sinemasindaki politik sdylem i¢in, “modern politik”
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tanimin1 kullanmistir ve bu filmlerdeki politik, bireysel eylemliligi Fransiz Yeni Dalga

sinemasiyla, kamera-kalem ve auteur kavramlariyla savunmustur (2010, s.390).

Politik sinema ve sanat sinemasi1 kategorisinde 6ne ¢ikan iilkelerin basinda
Italya gelmektedir. Italyan sinemasinda politik sdylemin énem kazandig: yillar italyan
Yeni Gergekgiligi'nin ortaya ¢iktig1 1940'h yillar olarak kabul gérmektedir. Italyan Yeni
Gergekgiligi 0 donemde Italya'nin yasadigi sosyo ekonomik krizi ve bu krizin topluma
nasil yansidigini ele almistir. Bigimsel lislup olarak ana akim sinemanin digina ¢ikmis ve

kameray1 sokaga cikararak gercekligi oldugu gibi géstermeye caligmistir:

[k kez, 1943 yilinda, Luchino Visconti tarafindan yonetilen Ossessione (Tutku, Luchino
Visconti, 1943) filmine referansla kullanilan “Yeni Gercekgcilik” (neorealismo) tanimlamasi,
Italya'da erken 1940'ardan 1950'li yillarin baslaria kadar iiretilen ve diinya sinemasinin klasikleri
arasinda kabul edilen pek ¢ok filmin tematik ve stilistik unsurlarini kapsayici bir semsiye kavram
olarak ele aliabilir. Fagizmi ve akabinde II. Diinya Savasi'n1 deneyimleyen bir kusagin, politik,
toplumsal ve ekonomik kaygilar1 etrafinda sekillenen Yeni Gergekeilik, genre
kliselerini/formiillerini; fasist donem sinemasinin makro-tarihsel yaklagimini sorgulayan sanatsal
bir bagkaldiriy1; yeniden insay1 simgeler. Milliyetci ideolojiyi (yeniden) Ureten tarihsel filmin,
anitsal ve epik unsurlarinin elestisi iizerinden yiikselen Yeni Gergek¢i sinema, savas sonrast
Italyasi’nda deneyimlenen basta yoksulluk olmak iizere, toplumsla sorunlari, sosyal adalet ve
esitlik odakli bir yaklagimla giindeme getirmistir. Dolayisiyla, sanatsal diizeyde, “siradan olan”m,
“giindeligin” gene “siradan”la bulugmasi olarak okunabilecek Yeni Gergekgilik, anti-fasist ahlaki
ve etik bir felsefi durusun beyaz perdeye aktarimi; bir sinema akimi olmanin dtesinde “Italyan
kiltdrindn toplumsal ve estetik olarak yenilenmesi” yolunda olusmus politik bir hareket niteligi
tasimaktadir. (Ozman ve Bagir, 2015, s. 113-114).

1959 yilinda ortaya ¢ikan Fransiz Yeni Dalgasi'nin da Italyan Yeni Gergekgiligi'ne
benzer bir sekilde politikayla yakin iligkide oldugu goriilmektedir. Fransiz Yeni Dalgas1
da tipki Italyan Yeni Gergekgiligi gibi bigimsel olarak ana akim sinemadan farklidir.
Cogunlukla klasik anlati kaliplarin1 reddeder, kameray1 sokaga c¢ikarir ve Fransa'nin
muhafazakar toplum yapisimi elestirir. Fransiz Yeni Dalgas: icerisinde yer alan
yonetmenler esas olarak 1960'l1 yillarin politik atmosferinden etkilenmislerdir. 1960
yillar diinyanin birgok yerinde 6grenci hareketlerinin ortaya ¢iktigi, ABD'de irkgiliga ve

Vietnam savagina karsi protestolarin oldugu, Polonya'da isci grevleri gibi birgok olayin
38



yasandig1 bir donemdir. Dolayisiyla siyaset ve politikanin hayatla i¢ ice gectigi, bu
durumun da dogal olarak sanata ve sinemaya yansidigi sOylenebilir. Kovacs, 1967'de
Fransiz sinemasindaki politik eylemliligin, igerisinde Jean Luc Godard, Chris Marker,
Agnes Varda, Joris Ivens, William Klein, Claude Lelouch ve Alain Resnais’nin kendi
boliimleriyle katkida bulunduklar1 kolektif bir film olan Loin du Vietnam (Vietnam'dan
Uzakta, 1967) ile basladigini belirtir (2010, s.390). Yazar, 1950’lerin sonunda ortaya
¢ikan Fransiz Yeni Dalgasi ile modern Avrupa sinemasi ve politika iliskisini sdyle

degerlendirmektedir:

Modern Avrupa sinemasinin 1967- sonrasi doneminin temel egilimlerini bigimlendiren
birbiriyle iligkili ama tamamen farkli dort onemli noktay1 gorebiliyorum. Birincisi, sinema
gerceklik anlayisin1 yeniden olusturmak zorundadir. Ikincisi, sinema dogrudan eylem araci olarak
kullanilabilir ve filmler toplumsal, politik ya da ideolojik miicadelelerde dogrudan bir etkide
bulunmalidirlar. Ugiinciisii, sinemasal anlatim dogrudan auteure ait ve kavramsal olan sdylevin
bir bigcimidir. Ve dérdiinciisii, sanat¢i kendi iginde yeterli ideolojik ve mitolojik evreni yaratmak

zorundadir (2010, s. 376).

Kovacs, 19601 yillardaki sinema anlayisimi “politik modernizm” olarak
tanimlamaktadir. Yazar, modernizmin ikinci evresinin temel belirleyicisinin daha ¢ok
ideolojik ve politik ortam oldugunu savunmaktadir ve su saptamayi yapmaktadir: “Bu
donemi tanimlamak i¢in 'politik modernizm' terimini kullanmamin nedeni, yalnizca
politikanin modern sinemanin iizerindeki etkisi degil, ayn1 zamanda ilk donemin daha
duygusal, 6znel ya da iggilidiisel tutumuna zit olarak bu déneme egemen olan daha 6z-
bilingli, daha ideolojik film-yapimu stilidir” (Kovacs, 2010, s.375).

Fransiz Yeni Dalgasinin igerisinde yer alan bltin yonetmenler politik sinema
icerisinde degerlendirilmemektedir. Bu akimin igerisinde yer alan ve politik olarak en
radikal pozisyonda konumlandirilan yOnetmen Jean- Luc Godard'dir. Godard, La
Chinoise (Cinli Kiz, 1967) gibi Maoculugu merkeze alan bir filmle donemin politik
tartismalarini ele almig ya da Week End (Hafta sonu, 1967) gibi bir filmle kapitalizm ve

burjuvazi elestirisi yapmustir. Peter Wollen da 1972 yilinda yazdigi “Godard ve Karsi

39



Sinema: Dogu Riizgar1” makalesinde, yonetmeni Kkarsi sinema kategorisinde ele
almaktadir. Wollen, bu savin1 Godard'in Le vent d’est (Dogu Riizgdry, 1970) adli filmi
Uzerinden degerlendirip, bu filmin neden klasik anlati sinemasinin karsisinda yer alan bir
konumda oldugunu tartismaktadir. Peter Wollen, Dogu Riizgdr: filmi araciligiyla,
sinemanin yedi bliyiik giinah1 olan ge¢isli anlati, 6zdeslesme, saydamlik, tek anlatim, son,
hoslanma ve kurmacaya kars1 yedi temel erdemini su sekilde siralamistir: Gegissiz anlati,
yabancilastirma, 6ne ¢ikarma, ¢ok anlatim, acik ug, rahatsiz olma, gergek (2010, 113).
Kovacs, Godard'in 1968’den 1972’ye kadar “Dziga Vertov Grubu” ad1 altinda Jean-Pierre
Gorin ile birlikte bir¢ok ideolojik film yaptigin1 belirtmektedir (2010, s.390). Yazar
Godard'in 1960l yillarda yaptig: filmler i¢in “anti-sinema” kavrayisin1 kullanmaktadir
(2010, s.385). Ayrica Kovacs, bu kavrami yalnizca Godard igin kullanmaz, Pasolini,
Bertolucci ve Makavejev gibi yonetmenleri de bu tanima dahil eder. Bu yonetmenlerin
“anti-sinema” anlayisinin, filmlerinin sadece sdylemsel olarak politik olmalarindan
kaynaklanmadigini, filmlerin bigimsel Uslup olarak da kendilerinden 6nceki bitln
geleneklerden farkli oldugunu ifade eder (2010, 385). Dolayisiyla “anti-sinema” kurgu,
ses ve hikéye anlatisi olarak biitiin bilindik sinema kaliplarini yitkmaya ¢alismustir.
Politik  sinemanin izlerine sadece ABD ve Avrupa sinemasinda
rastlanmamaktadir. Afrika ve Arap Ulkelerinde de politik filmler 6nemli bir konum
iistlenmislerdir. Bu {ilkelerdeki sinemacilar kendi halklarinin tarihini, yasadiklari
sorunlar1 anlatmislar ve 6zellikle kendilerini tarihsel olarak yanlis ve olumsuz temsillerle
gosteren Hollywood ve Avrupa sinemasina karsi bir durus sergilemislerdir. Bu baglamda
politik sinemayla iliskilendirebilecegimiz en 6dnemli figiir, Senegal ve Afrika sinemasinin
onemli yonetmenlerinden Ousmane Sembene'dir. Sembene, bir dnceki bélimde de
bahsedildigi gibi Bat1 sinemasinda olumsuz temsillerle gosterilen Afrika haklarinin tek
tarafli anlatisina karsi ¢ikmis, filmlerini bu dogrultuda Marksist bir perspektifle cekmistir.

Filistinli sinemacilar ise 1973 yilinda yayinladiklar: bir manifestoyla politik duruslarini
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aciklamaya calismislardir (Filistinli Sinemacilarin, 2011, s.27). Filistinli sinemacilar
yayinladiklar1 manifestoda, filmlerinin &ncelikle hedefinin diinyaya Filistin davasini
duyurmak oldugunu belirterek diinyadaki diger ilerici ve devrimci sinema Orgiitleriyle
yogun is birligi i¢inde olduklarini ifade etmektedirler (Filistinli Sinemacilarin, 2011,
5.28).

1960 yillarin sonlarinda Latin Amerika'da ortaya ¢ikan ticuinci sinema hareketi
ise hem ana akim sinemay1 hem de sanat sinemasini reddetmektedir.® Ugiincii sinemanin
esin kaynagmi Kiiba devrimi ve Brezilya'daki Cinema Novo akimi olusturmustur.
Solanas ve Getino 1968 yilinda ¢ektikleri La Hora de los Hornos (Firinlarin Saati, 1968)
ile igiincii sinema hareketini baslatmislardir. Solanas ve Getino, Uclnci sinema
hareketiyle tarihsel, ekonomik ve kiltlrel olarak ezilen ve sémdirtlen bitin Gglinct dinya
ulkelerinin sesi olmayr amaglamistir. YOnetmenler bu hareketin 6nemini sdyle

vurgulamaktadir:

Ugiincii Diinya halklarinin ve onlarin emperyalist iilkelerdeki muadillerinin anti-
emperyalist miicadelesi bugiin diinya devriminin eksenini olusturuyor. Ugiincii sinema, bize gére,
bu miicadeledeki ¢gagimizin en biiyiik kiiltiirel, bilimsel ve sanatsal tezahiiriinii, baglangi¢ noktast
olarak her insanla birlikte 6zgiirlesmis bir kisilikolugturmanin biiyiik olasiligini, tek kelimeyle,

kiiltiiriin somiirgelestirilmesine son verilmesini kabul eden sinemadir (2008, s.174).

Mike Wayne, liglincli sinemay1 toplumsal ve kultrel 6zgirlesmenin sinemasi
olarak tanimlamakta ve liglincii sinemanin esas olarak geleneksel sinemanin liretim ve
tilketim modellerine karsi ¢iktigini, salt eglenceyi reddettigini belirtmektedir (2011, s.9,
14). Ayrica yazar lgiincii sinemanin herhangi bir cografi alani temsil etmedigini aksine
ticlincii sinema pratiginin genel olarak kurumsal yapilari, ¢alisma pratigini, iliskili estetik

stratejileri ve kilturel politikalar1 kapsadigini belirtmektedir (2009, s.16).

% Birri, iigiincii sinemanin diger sinema akimlarryla bir iliski kurdugunu, biitiin sinema akimlarinin esas
olarak kiiltiirel ve politik malzeme tizerinde ¢alistiklarini fakat hepsinin bu kiiltiirel ve politik malzemelere
olan bakisimin farkli oldugunu belirtir. Birri bu dogrultuda ii¢lincii sinemanin, birinci ve ikinci sinemanin
reddi degil bir doniisiimii oldugu goriisiindedir (Birri'den aktaran Wayne, 2011, s.16).
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Uclincti sinema 6zellikle Hollywood'un film yapim anlayisina karsi ¢ikmaktadir.
Solanos ve Getino, Hollywood'u ABD'nin ¢ikarlarin1 ve degerlerini koruyan, onun
sOylemlerini mesrulastiran ve bu sdylemlerin genis kitlelerce benimsenmesi i¢in kiiresel
bir dagitim aginda sahip olan bir endiistri olarak tanimlamaktadir (2008, s.176).
Hollywood'un esas olarak egemen giiclerin fikirlerine hizmet ettigini dolayisiyla filmin
politik iceriklerinin de bu goriise gore hazirlandigini belirtmektedirler. Ayrica Solanas ve
Getino ana akim sinemanin sadece gosteri ve eglence odakli oldugunu ve seyirciyi
gerceklerden koparip onu salt bir tiiketici haline doniistiirdiigiinii ifade etmektedir.

Uciincii sinema sadece ana akim sinemaya karsi c¢ikmaz, sanat sinemasi
kategorisinde kabul edilen “ikinci sinema”nin da yapim ve dagitim pratikleri bakimindan
ana akim sinema endiistrisiyle yakin bir iliskisi oldugunu vurgular. Fernando Solanas ve
Octavio Getino, ikinci sinemanin sistemin benimsemeyecegi ve sistem karisti yapitlar
yarattig1 lakin yeteri kadar 6zgur olmadigi goriisiindedir (2008, s.177). Bu noktada
Solanas ve Getino, sistem disinda ve tamamen 6zglir bir sinema i¢in, devrimci sinemaya
yani Ugiincli sinemaya ihtiya¢ oldugunu belirtmektedir (2008, s.177). Solanas ve

Getino'nun ifadesiyle agiklayacak olursak:

Ikinci sinema genellikle nihilist, gizemlidir. Bosuna bir ¢abadir. Gergeklikle iliskisini
kesmistir. Ikinci sinemada, ilk sinemada oldugu gibi, belgeselleri, politik sinema ile militan
sinemay1 bulabilirsiniz. S6zde auteur sinema genellikle ikinci sinemaya aittir; ancak hem iyi hem
k6t auteur'ler birinci ve Gglincli sinemalarda bulunabilirler. Bizim icin Uglincii Sinema yeni
kiiltiiriin ve toplumsal degisimlerin anlatimidir. Genel anlamda, Ugiincii Sinema gercekligin ve
tarihin hesabini verir. O ulusal kiiltiirle de baglantilidir. Bir filmi Ugiincii Sinema'ya ait kilan sey,
tird ya da icindeki belirgin siyasi nitelik degil, i¢indeki diinyanin kavramsallastirilmasidir.
Ucgiincii sinema agik bir kategoridir, bitmemistir, tamamlanmamustir. O bir arastirma kategorisidir.
O demokratik, ulusal ve popiiler bir sinemadir. Ugiincii sinema ayni zamanda deneysel bir
sinemadir ancak insanin evinin ya da laboratuarmin kendi basmaliginda deneyimlenmez ¢iinkii o
iletisimin i¢ine dogru bir arastirma yiiriitiir. Ugiincii Sinema'nin her yerde ve tiim bigimlerde uzam

kazanmasini saglamak gerekir (Solonas'tan aktaran Paul Willemen, 2015, s.142).

Uclincli sinema kendisini sanat sinemasinin bir alternatifi olarak gérmektedir.

Yonetmenler (giinci sinema pratiginin ayn1 zamanda kitleleri politik olarak
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diisiindiirtebilecek, sorgulatabilecek potansiyele sahip oldugu gériisiindedir.° Wayne de
ticlincii sinemay tarihsellik, politiklesme, elestirel baglanma ve kiiltiirel 6zgiilliik basta
olmak (zere dort ana kategoride toplamaktadir: Buna gore tarihsel anlamda Ggunci
sinema filmlerde resmi tarihi sorgular, tarihsel hakikati ortaya koymaya calisir;
politiklesme olarak (¢Uncii sinema, somiiriilen, baski goren insanlarin bu durumu fark
etmesi igin ¢alisir ve bu durum igin micadele bilinci saglar; elestirel baglanma olarak
sinema ise, filmin nesnel olarak tarafsiz bir yerde durmasii degil, aksine ezilen,
somirdlen tarafta olmasimi vurgular. Wayne son olarak kiltirel 6zgulluk olarak
sinemada, kiiltiir ve politik miicadele iliskisini tartigir. Kultlrel 6zgulliik olarak sinema
egemen glgclerin tarihsel olarak kontrol etmeye ¢alistig1 kiiltiiriin, kimligin ve inanglarin
bu dogrultuda yeniden iretildigini belirtir ve filmlerle bu duruma kars1 ¢ikmaya ¢alisir
(Wayne, 2011, s.34, 36). Daha once de belirtildigi gibi Ugilincii sinema pratiginin
geleneksel sinemanin Uretim ve tiikketim modeline karsi ¢iktigi sGylenebilir. Uglincii
sinema teknolojisindeki son gelismelerden yararlanir. Hafif, elde tasinabilir kamera
kullaniminin yayginlagmasi gibi unsurlar sayesinde yonetmenler kendi olanaklariyla film
cekebilir hale gelirler.

Goriildiigii  tizere politik sinema, sinema tarihi boyunca farkli akimlar
cercevesinde degerlendirilmis, farkli ideolojik sdylemlerle eklemlenmistir. Bu anlamda
ana akim sinemanin tasidigi politik sdylemlerle propaganda filmlerininkinin ya da
bagimsiz sinemanin sdylemlerinin birbirlerinden farkli oldugu goriilmiistiir. Bu baglamda
politik sinemayla iliskili 6ne ¢ikan 6nemli bir husus da gegmisle ylizlesme meselesi olmus
ve bu yiizlesme, resmi tarih elestirilerinde etkili bir ara¢ olarak kullanilmistir. Ornegin

politik sinema iginde degerlendirilebilecegimiz Wim Wenders, Werner Herzog ve Rainer

10 Mike Wayne, toplumsal ve kiiltiirel bir 6zgiirlesme olabilmesi ve bu anlamda bir doniigiimin
yasanabilmesi i¢in, sinemanin énemli bir rol {istlenebilecegi goriisiindedir. Bu baglamda Wayne, Gglncu
sinemanin bu tanima uyan bir sinema oldugunu ve kendisinin igaret ettigi toplumsal ve kiiltlirel dontisimu
saglayabilecegini savunmaktadir (2011, s.9).
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Werner Fassbinder gibi 6énemli Alman sinemacilar Almanya'nin uzun yillar bastirdigi
Nazi gecmisiyle yiizlesmeye Galisirken, Italyan Yeni Gergekgiligi italyanin yasamis
oldugu fasist donemi sorgulamistir. Dolayisiyla bu filmler de gostermektedir ki hafiza ve
bellegin demokratiklesmesinde, resmi tarih anlatilarinin disinda yer alarak hakikati
sorgulayan ve gecmisle yiizlesmeye ¢agiran filmlerin ¢abasi ¢ok degerlidir. Uglincii
sinema orneginde gorildiigl gibi, ana akim sinemada kendilerine yer bulamayan, tarihleri
ve kimlikleri yok sayilan iilkeler ¢ekmis olduklar1 filmlerle bu algiyr yikmaya
calismaktadirlar.

Gegmisle yiizlesme kavrami esas olarak son 30 yildir gerek akademik gerekse de
sanatsal calismalar baglaminda iizerine konusulan bir konudur. Bu ¢aligmanin ana ekseni,
sinema, bellek ve ge¢misle yiizlesme konularidir. Dolayisiyla sinema ve bellek iliskisine
gegmeden Once gegmisle yiizlesme ve Oziir lizerine bir tartisma yuritilmesi

gerekmektedir.

1.2. Gegmisle Yiizlesme, Toplumsal Bellek ve Sinema liskisi

1.2.1. Gecmisle Yiizlesme ve Oziir Kavramm

“Yarmi miihiirleyen bir ritya gibi, omzumuzdan diigmiiyor, gegmisin yiikii”*

Son yillarda sosyal bilimlerin iizerinde en ¢ok durdugu konularin basinda
gecmisle yiizlesme meselesi gelmektedir. Gegmisle yiizlesme ve bellek {izerine yapilan
caligmalar 1980'li yillarda baglamistir. 1980'li yillarin sonuna dogru Sovyetler Birligi'nin
¢okmesi, Berlin Duvari'nin yikilmasi, kiiresellesmenin etkisi ve buna bagl olarak ulus

devlet anlayisinin zayiflamasi gibi bir dizi 6nemli siyasi gelismeye bagli olarak “ge¢miste

1 Turkiyeli heavy metal grubu Pentagram'in 2012 yilinda yayinlanan MMXII albiimiindeki Gegmisin Yiikii
parcasinin sozlerinden alinmistir.
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aslinda ne oldu” sorular1 agirlik kazanmistir ve toplumlar kendi gecmisleriyle yilizlesme
siirecine girmistir.

Bellek ve gecmisle yiizlesme kavramlari Almanyamin II. Diinya Savasi
sonrasinda Nazilerin isledikleri insanlik suglariyla ilgili bir hesaplasma yasamasi
sonucunda Onem kazanmistir. Buna benzer sekilde Giiney Amerika'da da dikta
rejimlerinin hiikiim siirdiigii donemde yasanan insan haklar1 ihlallerinin aydinlatilmasi
icin kurulan hakikat komisyonlartyla devletlerin ge¢miste isledikleri insanlik suglari
aciga cikarilmistir. Gegmisle yiizlesme demokratiklesmenin, insan haklarina saygili bir
toplum olmanin 6n kosullarindan biri olarak kabul edilmektedir. Mithat Sancar, gecmisle
hesaplasma teriminin 6nemine sdyle deginmektedir “Ge¢misle ylizlesme, daha cok
sorunlu ge¢misi tartismaya bu ge¢misle ilgili hakikati ortaya ¢ikarmaya ve kabul etmeye
acik olma, buna cesaret gosterme tutumuna isaret eder” (2014, s.55). Mithat Sancar,
“gecmisle ylizlesme” kavramimnin kokenlerinin 1955 yilinda Berlin'de Evangelische
Akademie tarafindan diizenlenen bir konferansa dayandigini aktarmaktadir (2014, s.26).

Elazar Barkan ise ge¢misle yilizlesmenin ve Ozriin gegmisteki adalatesizliklerin
giderilmesi ve karsit gruplar arasinda bir diyalog saglanmasiyla baslanabilecegi
gortisiindedir (2006, s.7). Gegmisle yiizlesme ve 6ziir meselesi tarihin ve politikanin alani
gibi gorulmekle birlikte aslinda bu konular psikoloji alanina da dahil edilebilir. Murat
Paker, ge¢misle yiizlesme konusunda Avrupa merkezli yapilan ¢alismalarda son yillarda
psikanalizin daha dikkat ¢eken bir kullanim1 oldugunu ifade etmektedir (2013, 5.189). Bu
kullanim sayesinde ge¢misle yiizlesmede karsi tarafi anlama, 6ziir dileme, bagislama,
pismanlik ve empati kurma saglanabilmektedir (Paker, 2013, 5.192).

Gecmisle yilizlesme konusunda oOncii devletlerin basinda Almanya gelse de
Almanya'nin ge¢misiyle yiizlesmesi kolay olmamistir. Almanya uzun bir siire Nazi
gecmisini unutmaya ve yasananlari bastirmaya ¢alismistir (Sancar, 2014, s.173). Mithat

Sancar Almanya'nin ge¢misle yiizlesme konusunda iki farkli doneme sahip oldugunu
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belirtir. Yazara gore, Almanya 1945-1949 tarihleri arasinda Nazi ge¢misine dair
suskunluk ve bastirma doénemi igerisinde olmus, 1960-1990 arasi donemde ise Nazi
gecmisine dair suskunluk bozulmus ve gegmisle yiizlesilmeye baglanmistir (2014, s.173).

Almanya'nin Nazi ge¢misiyle hesaplagsmasinin baslangict olarak Niirnberg
davalar1'? ve Holokost'ta énemli bir rolii bulanan Nazi biirokrati Adolf Eichmann'in
yargilanmasi goriilmektedir. Niirnberg davalari*® sirasinda ortaya ¢ikan tanik ifadeleri ve
belgeler sayesinde Nazi gecmise dair suskunluk bozulmus ve Almanya'nin gegmisiyle

hesaplagmasi yolunda 6nemli adim atilmustir.

Yargilamalar sirasinda, belgelerin ortaya konmasi, toplama kamplarina toplu ziyaretler
organize edilmesi, kamplarin goriintiilerini igeren belgesel filmler yayimlanmasi ve yargilamalarla
ilgili diizenli bilgi aktarilmasi gibi yollarla toplum da Nazi déneminin vahsetleri hakkinda
aydinlatildi. Béylece ceza hukuku araciligiyla toplumda hermendtik siire¢ isletilebildi (Sancar,
2014, 5.176).

Ancak Niirnberg davalar1 ve Adolf Eichmann'in yargilanmasi, Almanyanin
Holokost’la yiizlesmesi bakimindan onemli gelismeler olarak goriilmesine ragmen,
Jurgen Stropp, davalarla Nazilerin isledikleri suglar1 sadece failler iizerinden
kisilestirmesinin Alman toplumunun kendisini su¢un sorumlulugundan ayirmasina neden
oldugunu ve bu anlamda davalarin “nezih Almanlar arasinda miinferit su¢lular” anlatisina
indirgendigi aktarmistir (2013, s.96). 1946 yilinda Alman filozof Karl Jaspers'in

yaymladigi Su¢ Meselesi (Di Schuldfrage) adli kitap ise Almanya'nin Holokost'taki

2Niirnberg davalar1 sadece Nazilerin Yahudilere karsi isledikleri insanlik sugunu agiga ¢ikarmamis ayni
zamanda islenen sucla ilgili yeni bir hukuksal terminolojinin tanimin1 yapmistir. Bugiin soykirim ve insan
haklar1 i¢in kullanilan “insanliga kars1 su¢” ifadesi ilk olarak Niirnberg davalarindan sonra kullanilmaya
baslanmistir. (Marty vd., 2012, s.9) “Insanliga kars1 su¢” tanimi, Kant’m 1795'te gelistirdigi diinyanin
herhangi bir yerinde hukuk ¢ignendiginde bunun her yerde hissedildigi goriisii tizerinden tanimlanmstir.
(Marty vd., 2012, s.11).

13 Niirnberg Davalarinin haricinde Holokost'a 151k tutan bir baska dava da Eichmann davasidir. Yahudileri
6lim kampma gonderme kararinda etkili bir pozisyonda yer alan Nazi biirokratt Adolf Eichmann, kacak
oldugu i¢in Niirnberg'de yargilanmamis, ancak 1961'de yakalanip Kudiis'te hakim karsisina ¢ikmustir.
(Sezer, 2015, s.13) Davanin 6nemi ise ilk defa Holokost'un sorumlularindan birinin Kudiis'te magdurlar
temsil eden Yahudi halki 6niinde yargilanmasidir (Arendt ve Jaspers'tan aktaran, Sezer, 2015, s.13).
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sorumluluguna dair bir yiizlesme c¢agris1 yapmasi ve toplumdaki sessizligi bozmasi

bakimindan bir baska énemli girisim olarak kabul edilmektedir (Sezer, 2015, s.11).14

Bu donemde Bati Almanya Holokost'taki sorumlulugunu ilk kez kabul edip,
magdurlara tazminat 6demistir (Barkan, 2013, s.26). Ancak geg¢miste yasanan olaylara
dair sorumluluk kabul edilip tazminat 6denmesi ge¢misle yiizlesme konusunda kisitli bir
girisim olarak kabul edilmistir. Toplumun tamaminin gegmisle ylizlesmesi icin

olaylardaki sorumlulugunu iistlenmesi gerekmektedir.*®

Bu kapsamda 1970'li yillarda Bati Almanya Bagbakan1 Willy Brandt'in Varsova

Gettosu Anit1 dniinde diz ¢okerek soykirim nedeniyle Yahudilerden 6zir dilemesi 6nemli

bir kirilmaya isaret etmistir. Jiirgen Stroop'un da belirttigi iizere Willy Brandt'in 6zrii'®

sembolik bir deger tasimakta ve ge¢misle yiizlesme konusunda ¢ok onemli bir adim

olarak kabul edilmektedir:

Oziir sadece dille degil, bedenle de dilenebilirdi. Nitekim Brandt anitin 6niinde diz ¢okiip
kurbanlardan bedeni araciligiyla 6ziir diledi. Sembolik degeri ziyadesiyle yiiksek olan jest, sadece
Varsova'dakiler igin degil, “Nihai ¢6zUm” siyasetinde hayatin1 kaybeden biitiin Yahudiler i¢indi
esasinda. Temsil kisisel bedenin sinirlarint ¢goktan asmisti: Willy Brandt'in bedeni Almanya'nin

temsili bedenine dontsti (Stroop, 2013, s. 97).

14 Karl Jaspers, bu kitab1 yayinladiktan sonra Alman ulusuna ihanet etti§i gerekgesiyle birgok elestiriye
magruz kalmistir (Sezer, 2015, s. 12). Ayrica Devrim Sezer'in de belirttigi gibi, Jaspers'in kitab1 gegmisle
yiizlesme konusunda neredeyse temel bir kaynak haline gelmistir. Ginter Grass ve Jurgen Habermas gibi
entelektiieller de gegmisle yiizlesme hususunda bu kitaptan yararlanmiglardir (2015, s.12).

%11. Diinya Savas1 sonras1 Bat1 Almanya'nin ilk dénemdeki Sansolyesi Adenauer'in 6zrii ise diger 6nemli
asama olarak kabul edilmektedir (Barkan, 2013, s.28). Bununla beraber Elazar Barkan, Sansolye
Adenauer'in 6zriiniin 6nemli oldugunu ama O6ziir bigiminin eksik kaldigin1 ve bu durumun Alman
toplumunun Holokost'taki sorumlulugunu azalttigin1 belirtmektedir: “Il. Diinya Savasi sonrasi ilk 6ziir
Sansolye Adenauer tarafindan dilendi: Adenauer Bati Alman Parlamentosu'na tazminat anlagsmasini
sunarken, Alman halki 'adina' islenmis suglardan dolay1 6ziir diledi. 'Almanya tarafindan'ya da 'Alman halki
tarafindan degil onlarin adina iglenen suglardan dolayi. Bu daha mesafeli formiilasyon dogrudan
sorumlulugu ortadan kaldirtyordu. Ancak bu dilbilimsel formiilasyon herhangi bir ters tepki dogurmadi,
ciinkii 6ziir normu heniiz gelismemisti. Bu dziir Almanya'nin Yahudi halkiyla ve Israil'le iliskisini- uzun
yillar siirecek olan- yeniden inga siirecini baglatmasina ve en dnemlisi kendi kimligiyle yeniden tahayyil
etmesine olanak tanidi” (Barkan, 2013, s.28).

16 Willy Brandt'm o giin Varsova Gettosu Aniti'nin &niinde yapmis oldugu konusma su sekildedir: “Bir
halk, tarihine serinkanlilikla bakabilmelidir. Zira sadece olup bitenleri hatirlayanlar, bugini kavrayabilirler
ve gelecegi ongorebilirler. Bu, 6zellikle geng kusaklar i¢in gegerlidir. Hi¢ kimse miras aldigi tarihten azade
degildir” (Kowalczuk'tan aktaran Sancar, 2014, s.187).
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Almanya'nin ge¢cmisiyle yiizlesme c¢abalarinin ardindan bagka iilkelerde
gecmislerinde isledikleri insan haklari ihlalleri ile bir tiir hesaplasma icerisine girmeye
baslamuslardir. 1970'li yillarda Ingiltere koloni geg¢misinde yerli halklara uyguladig
siddet yiiziinden, ABD 1988 yilinda II. Diinya Savasi sirasinda Japon kdokenli
Amerikalilar1 tutukladigi i¢in 6ziir dilemis, Avustralya 1996 yilinda Aborjin haklarina
yapilanlarin sorumlulugunu iistlenmis ve 1990 yilinda ise ingiltere Basbakan1 Tony Blair,
Irlandalilar'dan Kanli Pazar'da yasananlardan dolay1 6ziir dileyerek ge¢misle yiizlesme
konusunda énemli bir adim atmistir (Barkan, 2013, s.27, 28). Ge¢misle yiizlesme ¢abalari
sadece Avrupa kitasityla smirli degildir. Uzun dénem diktatorliikle yonetilen Giliney
Amerika halklar1 da gegmislerinde islenen insan haklari ihlalleri ile hesaplasmaya, failleri
yargilamaya caligmiglardir. Barkan'in “Ug¢lincl dalga” demokratiklesme siireci olarak
tanimladig1 bu donem Oncelikle Latin Amerika’dakine benzer Siyasi rejimlerle yonetilen
Yunanistan, Ispanya ve Portekiz gibi iilkelerde yasanmaya baslasa da Latin Amerika
ulkelerinde bu sirecin daha kararli bir sekilde gergeklestirildigi goriilmiistir (Barkan,

2013, 5.29).

Gecmisle yiizlesme, Oziir bir toplumun demokratiklesebilmesi acisindan ¢ok
onemlidir. Elazar Barkan'a gore ge¢miste yasanmis olaylara dair 6ziir dilenmesi daha
barigeil bir gelecegin kurulmast icin 6nemli bir zemin hazirlayabilir (2006, s.8). Gegmisle
yiizlesebilmek i¢in de tarihin hakikatlere uygun bir sekilde yeniden insa edilmesi,
magduriyet ve travma yasayan gruplarla empati ve diyalog kurulabilmesi gerekmektedir.
Gegtigimiz son 30 yilda tarih ¢alismalarinda yasanan gelismeler, resmi tarih anlatilar
yerine ortaya ¢ikan sivil girisimler sayesinde devletler gecmisleriyle ylizlesme ¢abasina
girmislerdir. Daha 6nce yasanan insan haklar1 ihlalleri nedeniyle de 6ziir dilemislerdir.
Bu gelismeler demokratiklesme ve gegmisin adil bir sekilde yeniden kavranabilmesi igin

o6nemli bir zemin olusturmustur.
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Gegmigle yiizlesme tartismalart hafiza konusuyla beraber de ele alinmaktadir.
Almanya'nin yasadigi1 deneyimin de gosterdigi gibi, ge¢cmiste islenen insanlik suglarindan
sonra toplumlar gegmisi bastirma ve unutma egilimine girmislerdir. Insan varolussal
olarak unutmaya meyillidir ve hafizasinin belirli sinirlar1 vardir. Zaman icerisinde birey
anilarinin bir kismin1 unutmaya baslar bir kismini ise diri tutar. Benzer bir sekilde
toplumlar da zamanla gegmisin belirli bir bolimini unutmaya baslarlar. Ozellikle
toplumlarin tarihinde yer etmis olaylarin bazilar1 yavas yavas toplumlarin zihin
haritalarindan silinir. Buradaki unutma edimi, hem modernitenin zaman kavraminda
yaratmis oldugu hiz hem de ge¢cmisin bastirilmasi yoluyla olur. Daha 6nce de belirtildigi
gibi iktidarlar ge¢misi kendi inanglari dogrultusunda kontrol edip, bireylerin hangi
olaylar1 hatirlayip hangilerini hatirlamayacagi konusunda kolektif bellege miidahale
etmis ve tarihi anakronik bir bicimde sekillendirmistir. Tarihin ahlakli kilinabilmesi i¢in
bastirilan gecmisin yeniden hatirlanmasi gerekmektedir. Bu anlamda neyi hatirladigimiz
kadar neyi unuttugumuz da 6nemli bir politik miicadele alanidir. Calismanin bir sonraki
bolumiu olan “Tarih, Bellek ve Karsi Bellek Tartismasi” boliimiinde, unutmanin ve

hatirlamanin tarihsel olarak gelisimi incelenmeye calisilacaktir.

1.2.2.Tarih, Bellek ve Kars1 Bellek Tartismasi

Allende'nin 6ldiiriilmesi, Bohemya'nin Ruslarca isgalinin anisini ¢abucak sildi, Banglades'teki
kanlt toplu kirim, Allende'yi unutturdu, Sina ¢6llerindeki giiriiltiilii savas, Banglades'in
sizlanmalarini bastirdi, Kambogya'daki toplu kirim, Sina'y1 unutturdu ve boylece her seyin herkes

tarafindan tiimiiyle unutulmasina kadar olaylar siiriip gitti. (Kundera, 2015, s.17)

Bellek gegtigimiz son otuz yilda hem akademide hem de edebiyat, sinema gibi
farkli alanlarda en ¢ok tartisilan konularin basinda gelmektedir. Kitle iletisim araglarinin
varlig1, modern hayatin bir getirisi olarak zamanin hizlanmasi gibi olaylarin neticesinde
toplumlarda unutma edimi goézlenmektedir. Bunun sonucu olarak unutma ve hatirlama

farkli disiplinlerin konusu olmaktadir. Bellek tartismalar1 noérolojiden psikolojiye ve
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sosyal bilimlere varana kadar bircok disiplinin ilgi alanina girmektedir. Bellekle ile ilgili
yapilmis ilk ¢alismalarin izlerine Antik Yunan déneminde rastlanmaktadir. Basta Platon
ve Aristoteles gibi filozoflarin bellek lizerine ¢alismalar ve tartismalar yaptiklari
bilinmektedir (Susam, 2015, s.24). Modern anlamda bellek ¢alismalarinin dnciilerinin ise
1.Diinya Savas1 sonrasinda Avrupali askerlerin yasadigi travma sonrasi stres
bozukluklarini ele alan incelemeler oldugu ifade edilebilir (Neyzi, 2011, s.2). Bu
donemde askerlerin yasadigi fiziksel ve psikolojik travmalarin onlarin belleklerine zarar
verdigi ortaya cikarilmis ve travmanin bellek iizerindeki etkileri detayli olarak
incelenmeye baslanmistir (Neyzi, 2011, s.2). Bu baglamda Sigmund Freud'un, 1.Diinya
Savasina katilan askerlerin yasadig1 travmalari bellek cercevesinde ele alarak ilk 6nemli
calismalar1 yaptig1 goriilmektedir (Neyzi, 2011, s.2). Freud haricinde Maurice Halbwachs
ve Henri Bergson da bellek calismalar1 alaninda 6ncii eserler vermislerdir. Ozellikle
Maurice Halbwachs'in Hafizanmin Toplumsal Cergeveleri (Les cadres sociaux de la
mémoire) ve Kolektif Bellek (Mémoire Collective) isimli kitaplari bellek tizerine yapilmis
en 6nemli eserler arasinda gosterilmektedir. Halbwachs'in ¢alismalariim 6nemi, yazarin
o giine kadar agirlikli olarak noroloji biliminin alani giren hafiza ¢aligmalarini, sosyoloji
ve psikoloji gergevesinde ele almasidir (Sancar, 2014, s.41). Jan Assmann, Halbwachs'in
bellek iizerine kaleme aldigi tiim eserlerinde One ¢ikan meselenin hafizanin sosyal
kosullara bagliligi oldugunu vurgulamaktadir (2015, s.44). Halbwachs, ¢alismalarinda
Ozetle, bireysel hafizanin olamayacagini ve hafizanin toplumsal nitelikte bir olgu
oldugunu ileri surmektedir. Jan Assmann, Halbwachs'in tarif ettigi ve gergevesini ¢izmis
oldugu bellek tartismalarini su sekilde 6zetlemektedir: “Bellek ve hatirlamanin 6znesi her
zaman tek tek bireylerdir, ama onlar anilarmi kurgulayan 'cerceveye' bagimlhidirlar”

(2015, 5.44).

Bellek ¢alismalarinda one ¢ikan bir baska kuramci yukarida ismi zikredilen Jan

Assmann'dir. Assmann, Halbwachs'in bellek {izerine gelistirdigi teorilerden hareketle iki

50



bellek tiirii oldugu saptamasinda bulunmaktadir: iletisimsel bellek ve kultirel bellek.
Assmann, iletisimsel bellegin yakin gecmisi kapsadigini belirtmektedir. Iletisimsel
bellekte 6ne ¢ikan durumun, hafiza tasiyiciliginin siirliligr oldugunu ifade eden yazar,
bu bellek tiiriinde kisinin anilarim1 ¢agdaslariyla paylastigini ve bu anilarin zamanla
olusup zamanla yok oldugunu ifade etmektedir (2015, s.58). Buna iliskin Yahudi
soykirimi 6rnegini veren Assmann, bugiin i¢in Holokost’u yasamis kusagin az da olsa
varligin siirdiirdiigiinii lakin yakin gelecekte, Holokost'u deneyimlemis kusagin artik var
olmayacagini ve bu insanlik suguna dair anilarin sadece medya yoluyla 6grenebilecegini
ileri stirmektedir (2015, s.59). Assmann’in soziinii ettigi diger bellek tiri ise kilturel
bellektir. Kiiltiirel bellekte hatirlama ve hafiza sembollere, ritiiellere yogunlagmaktadir.

Assmann kiiltiirel bellekte esas olanin hatirlanan tarih oldugunu 6ne siirmektedir (2015,

60).

Bellek kavraminm1 ele alirken, arastirmacilarin iizerinde durdugu Onemli
kavramlardan diger ikisi de hatirlama ve unutmadir. Connerton’un da belirttigi gibi, insan
beyni deneyimledigi birgok olay1 unutmak zorundadir ve bu anlamda hatirlanan olaylarin
yasanmis olaylar arasindaki bir seckiden olustugu belirtilebilir (Connerton'dan aktaran
Neyzi, 2011, s.1-2). Unutma ve yasananlari gelecek nesillere anlatabilme sorunsali
insanlik tarihinin en eski tartisma konularindan biridir. Hentiiz yazili kiiltiiriin gelismedigi
donemlerde hafizanin gelecek kusaklara aktariminin “ars memoriare” (bellek sanati)
olarak adlandirilan bir gelenekle saglandigi soylenmektedir. Ulus Baker, “ars
memoriare”in 6zellikle kagidin ender ve pahali bulundugu orta ¢aglarda “suni bir hafiza”
olusturmasi bakimindan ¢ok 6nemli bir islevi oldugunu belirtmektedir (Baker, 2011,

s.28). Draaisma da antikcagda insan hafizasmin!’ en biiyiik bilgi tastyicisi oldugunu ileri

17 Ulus Baker, ars memorativa metodunu kisaca sdyle Ozetler: “Bu metod- kabaca ve 6zetleyerek anlatmak
gerekirse- suna dayaniyordu: zihninizde herhangi bir bina kuruyordunuz- mesela bir ev ve odalarin
herbirine sonradan animsamak istediginiz imajlar1 serpistiriyordunuz. Bu sayede imajlarin serpistirilme
strasi bile birbirlerini ¢agristirmalarina olanak sagliyordu. Hatirlamak ise hayaldeki bu binanin, bu evin
sanal olarak ziyaret edilmesiydi. Cicero'nun bir hatirlatmasini analim: Diisiincenin iginde ayriksi
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sirmekte ve yine o g¢aglarda iyi, donanimli bir hafizanin stirekli bakim istedigini ve

guncellenmesi gerektigini vurgulamaktadir. Draaisma'nin ifadesiyle agiklayacak olursak:

Nasil ki biz bugiin dis belleklere erismek igin teknik prosediirleri izliyorsak, Yunanlilar
da bellegin oyuklarina erismek igin belli stratejiler, “hatirlaticilar” kullanmaktaydi. Onceleri
tiimiiyle pratik iglevlere hizmet eden bu faaliyet, zamanla bir hafiza sanatina yani ars memoriae'ye

doniistii (2014, 5.67).

Assmann da bellek ve kiiltiir iligkisini inceledigi Kultlrel Bellek kitabinda bellegin
baglayict temel ilkesinin tekrarlama oldugunu belirtmektedir (2015, s.23). Yazara gore
Ozellikle yazil1 kiiltiiriin gelismedigi ¢aglarda, bir toplumun ortak bir kiiltlire ve bellege
sahip olabilmesi ve bunu gelecek nesillere aktarabilmesi icin tarih, anlatilar ve efsaneler
cok 6nemli bir rol oynamaktadir (Assmann, 2015, s.23). Bu baglamda, “ars memoria”’nin
kagidin zor bulundugu, s6zli kdltirin hékim oldugu donemlerde bellegin gelecek
nesillere aktarilmasi bakimindan 6nemli bir islev gordigi gortulmektedir. Bununla
beraber insan hafizasinin kapasitesinin sinirli olmasi sebebiyle yasananlarin eksiksiz ve
tam anlamiyla aktarilmas1 imkansiz gérinmektedir. Kitabin yayginlasmasiyla beraber ise
s0zIU kiltirden yazili kiiltiire gegis saglanmis ve yazili kiiltiire gecildikten sonra bellek
aktariminin daha kolaylasmigtir. Draaisma, kitaba aktarilan bir aniyla birlikte olayin
gecici olmaktan kurtuldugunu ve daha kalic1 hale geldigini belirtmektedir (2014, s.58).
Ayrica kitabin ¢ogaltilabilmesi, elden ele dolasabilmesi ve tagimabilmesi nedeniyle de
kitaba aktarilan olaylarin, anilarin kalicilig1 saglanmaktadir (Draaisma, 2014, s.58). Bu
kapsamda Jan Assmann, yazili kiiltire gecildikten sonra, toplumun ortak bellek
olusumunda tekrarlamanin istliiglinden canlandirmanin {stlinliigline gecildigini

belirtmektedir:

Yaziya gecisle birlikte tekrarlamanin tistiinliigiinden canlandirmanin iistiinligiine gegilir,

bir bagka ifadeyle “ritiiel bagdasikligin” yerini “metinsel bagdasiklik” alir. Boylece yeni bir

yerlesimlerin tespit edilmesi gerekir; elde tutmak istediginiz seylerin imajlarmi kurmaniz gerekir, ardindan
bu imajlart ¢esitli yerlere koymak gerekir. O zaman yerlerin sirasi seylerin sirasimi takip edecek,
belirginlestirecektir. Clink{ imajlart dogrudan seyleri hatirlatacaktir...” (2011, s. 28).
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baglayic1 yap1 ortaya ¢ikar. Bu yeni yapmin giicii taklit etme ve saklama eyleminde degil,

yorumlama ve hatirlama eylemindedir. Ayinin yerini yorumlayici okuma alir (2015, s.24).

Hatirlama ve unutma kavramlar1 lizerine calisan bir baska isim ise Paul
Connerton'dur. Connerton, Toplumlar Nasi Animsar? isimli kitabinda unutma,
animsama ve bellek aktariminin yazili kiiltiire sahip olmayan toplumlarda nasil
saglandigin1 merkeze almaktadir. Dini ritUellerden efsanelere ve mitlere varana kadar
genis bir perspektiften hatirlama ve unutma kavramlarini tartismistir. Connerton,
animsama edimini Ui¢ baslik altinda toplamaktadir: Kisisel, bilissel ve aliskanlik
(deneyimsel) bellek. Connerton'a gore kisisel bellek, kisisel yasam &ykiileri tizerine
temellenmektedir ve animsanan olaylar kisisel bir gegmise dayanmaktadir. Yazar bilissel
bellekte one ¢ikan durumun ise kisinin animsadigi aniy1 gegmiste deneyimlemis ya da
ogrenmis olmasi oldugunu ileri siirmektedir. Connerton siir dizelerini, dykileri ya da
matematik formiilasyonlarini biligsel bellege 6rnek olarak vermektedir. Connerton'un
cercevesini ¢izdigi animsama bi¢imlerinin sonuncusu ise deneyimsel bellektir.
Deneyimsel bellek, yazi yazmak, bisiklete binmek gibi gegmiste 6grenilmis ve hafizaya

kaydedilmis bir durumun animsanmasindan olusmaktadir (2014, s.42,43).

Bellek, unutma ve hatirlama tartigmalarinda bir diger 6nemli konu ise; tarih ve
bellek iliskisidir. Gegmisin 6grenilmesinde ve hatirlanmasinda tarihin rolii cok biiyiiktiir.
Tarihin kolektif hafizamiz1 sekillendirdigi sdylenebilir. Halbwachs, kolektif hafizamizi
sekillendiren olaylarin bircogunun gazetelerden ya da dogrudan deneyimledigimiz
anlardan olustugunu belirtmektedir (2017, s. 46). Bununla beraber Halbwachs, kolektif
hafizamiz1 sekillendiren yer alan birgok tarhisel olay:r birebir deneyimlemedigimizi ve
bizlerin bu anilara dolayli yoldan ulastigimizi aktarmaktadir (2017, s. 46, 47). Tarihin
kolektif hafizamiz1 sekillendirmesi konusunda dile getirilen 6nemli bir unsur da gegmiste
yasanmis ama bizim birebir dahil olmadigimiz bir tarthsel donemi dolayli olarak

0grenmemizdir.
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Reims'i hatirliyorum ¢ilinkii orada biitiin bir yi1l boyunca yasadim. Jeanne d'Arc'in
Reims'te bulundugunu ve VII Charles'in burada kutsandigin1 da hatirliyorum ¢iinkii bunun
soylendigni duydum ya da bunu okudum. Jeanne d'Arc tiyatroda ve sinemada o kadar sik temsil
edildi ki, Jeanne d'Arc'1 Reims'te hayal etmekte hi¢bir zorluk yasamiyorum. Ayni zamanda, olayin
kendisine tanik olamadigimi gayet iyi biliyorum, okudugum ya da duydugum kelimelerde, zaman
icerisinde olusturulmus ve bana bu gegmisten ulasan her sey olan simgelerde bu noktada
duruyorum (Halbwachs, 2017, s. 48).

Tarih ve kolektif hafiza tartismasinda 6ne ¢ikan bir bagka hafiza bigimi ise kisisel
deneyimlerimiz sonucunda olusan hafizadir. Jeffrey Olick, Halbwachs'in "tarih" ve
"kolektif bellek" iligkisini ii¢ baslik altinda topladigin1 belirtmektedir. Buna gore; tarih ve
kolektif bellek iliskisi "otobiyografik bellek", "tarihsel bellek”, "tarih ve kolektif
bellek"ten olugsmaktadir (2014, s.180). Halbwachs'a gore otobiyografik bellek kisinin
yasadigi deneyimle sekillenmektedir; tarihsel bellek sadece Kkitaplardan ve tarihi
kayitlardan 6grenilen bir bellek tridir; son olarak Halbwachs, tarih ve kolektif bellek
iligkisini ise su sekilde ele almaktadir; tarih artik herhangi bir bagimizin kalmadigi,
bireyin yasaminda 6nemli bir yeri olmayan bir ge¢cmistir. Bununla beraber kolektif bellek

ise insanin kimligini sekillendiren bir bellektir (Olick, 2014, 5.180).

Beatriz Sarlo, tarih ve bellek iliskisinin tartismali bir konu oldugunu ve bu iki
kavram arasinda bir ¢atisma yasandigini belirtmektedir (Sarlo, 2012, s.9). Sarlo'ya gore
tarih¢iler gecmisin kurgusunda anilara ve deneyimlere giivenmezler, onlar i¢in 6nemli
olan husus arsiv ve belgelerdir, anilar ve deneyimlerden yola ¢ikilarak yazilacak bir tarih
ise kisisel deneyime bagl olacagi i¢in manipiilasyona agik haldedir (2012, s.9). Bellek
ise bu bakis agisinin tam tersine hatirlamay1 ve anilar1 merkeze almaya galisir. Sarlo'nin
ifadesiyle agiklayacak olursak: “Bellek hatirlama haklarini (yasam, adalet, dznellikle
haklar1) merkeze almayan bir yeniden insadan kusku duyar” (2012, s.9). Pierre Nora da
benzer bir goriistedir. Pierre Nora, hafiza ve tarihin birbiriyle zitlasan bir¢ok yonu
oldugunu ifade etmektedir. Hafiza esas olarak insanlar arasi iliskiler ve gruplar tarafindan
iretilen bir seydir ve bu sebeple animsamaya, unutmaya, yeniden ortaya ¢ikmaya
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elverislidir (2006, s.19). Bununla beraber Nora'ya gore tarih ise artik hafizada yer

almayan seylerin yeniden insasidir lakin bu inga stireci hep sorunludur ve eksiktir (Nora,

2006, 5.19).

Tarihin bir toplumun kolektif hafizasii® belirledigi, sekillendirdigi soylenebilir.
Bu baglamda calismanin bir onceki boliimiinde ele alinan karsi tarih-resmi tarih
tartismasinda ifade edildigi gibi tarihin kimler tarafindan yazildig1 ve hangi tarihi
olaylarin disarida birakildigi olduk¢a 6nemlidir. Clink segme bir tarih kurgusu toplumun
ortak hafizasinda tek tarafli tarih ingasina sebep olmaktadir. Boyle bir tarih yazimi ve
toplumsal bellek insas1 ulus devletlerin ortaya ¢ikmasindan 6nce monarsiyle yonetilen
toplumlarda kralin etrafinda sekillenmistir. Pierre Nora, hafizanin bu sekilde
belirlenmesini “kralci hafiza” olarak tanimlamaktadir (2006, s.153). Nora'nin ifadesiyle:
“Kralc1 hafiza salt tistiinliigii temin edilecek ve kutsalligi benimsenecek kralin kisiligine
baglidir. Bu hafizanin berraklastig1 yerler: dinsel, siyasal simgesel, tarih yazimsal ve soy
zincirsel niteligidir” (2006, s.153). Dolayisiyla bu hafiza modelinde toplumun ve bireyin
hafizas1 6nemsizdir. Tarih yaziminda bilyiik anlatilar yer almakta ve kralin hikayesi
merkezi konuma gecirilmektedir. 1789 Fransiz Devrimi sonrasi ortaya ¢ikanulus devlet
anlayisinda ise toplumsal hafiza ve tarih yazimi daha farkli bir sekilde gergeklestirilmistir.
Monarsiden ulus devlete gecis siirecinde tarih yaziminda kral odakli anlatidan ulus
merkezli bir anlatiya gecilmistir. Boylelikle toplumsal hafiza da bu dogrultuda
sekillenmeye baglamistir. Ulus devletler toplumsal hafizayr kendi ideolojileri
dogrultusunda insa ederken, kendi deger yargilarina gore bir anlati kurmay1 tercih
etmiglerdir. BOyle bir tarih ve toplumsal hafiza insasi, egitimle, resmi anmalarla,
torenlerle ve ge¢mise dair biiyiik kahramanlik anlatilar1 yoluyla saglamaktadir. Paul

Ricouer da tarihin oncelikle belirli olaylarin, 6nemli kisilerin ve kutlanacak bayramlarin

18 Jeffrey Olick, kolektif bellek hatiralardan, resmi anmalardan, toplumsal sembollerden ve ortak
kimliklerden olustugunu belirtmektedir (2014, s.181).
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ezberlenmesiyle 6grenilecegini belirtmektedir (2012, s.437). Dolayisiyla tarih, toplumun
ortak hafizasinin yaratilmasinda 6nemli bir islev gormektedir. Kolektif hafizay1r kendi
degerleri ve ideolojleri dogrultusunda insa etmek isteyen resmi tarih igin gegmisin
kurgusu Onemli bir aractir. Iktidarlar bir tiir segmece tarih anlayisla gegmisi
sekillendirmektedir. Bu insa siireci mevcut iktidarin deger yargilari ve ideolojisi
merkezinde gerceklesmektedir. Dolayisiyla bdyle bir tarih yazimi nesnellikten ve
hakikatten uzak olmaktadir. Beatriz Sarlo, 6zellikle resmi tarih tezlerinin ve populer
tarihin mevcut iktidarlar ve onlarin ideolojisiyle yakin bir iliskide oldugunu
soylemektedir; bu iligski bigimine gore, en basta okullarda verilen egitimle bir “ulusal
tarih™ anlatis1 insa edilmektedir. Bu anlati ¢cercevesinde tarih ulusal kahramanlar, anitlar
ve bunlarin disinda kalan “lanetliler” grubu olmak Uzere ikiye bélinmektedir (Sarlo,

2012, 5.13).

Sarlo’nun da isaret ettigi gibi ulus devletler tarihi kendi inanglar1 dogrultusunda
aragsallagtirp, istedikleri gibi sekillendirmektedir. Hobsbawn ve Ranger geg¢misin bu
sekilde ingasin1 “gelenegin icad1” olarak adlandirmaktadir. Kendi ifadeleriyle agiklayacak
olursak: “Modern haliyle bu merasimler, ancak ge¢ on dokuzuncu ve yirminci yiizyilin
urtnudurler. Eski gibi goriinen ya da eski olma iddiasindaki 'gelenekler'in kdkenleri
siklikla olduk¢a yakin gegmise dayandigi gibi, bazen bu geleneklerin icat edilmis
olduklar1 da agik bir gergektir” (Hobsbawn ve Ranger, 2006, s.1). Hobsbawn ve Ranger'in
isaret ettigi gelenefin icadi taniminin igerisine, anma torenleri, anitlar ve biiyiik
kahramanlik anlatilar1 girmektedir. Bu tiirden anlatilar her yil tekrar edilerek toplumun
ortak hafizasinda yer etmektedir. Paul Connerton, gelenegin icadi konusunda Hitler
Almanya'sin1 6rnek gostermektedir. Connerton, Hitler'in iktidara gelisinden 1939 yilinda
maglup olusuna kadar gecen sure icgerisinde bir dizi anma toreni diizenlendigini
belirtmektedir; bu anma torenleri stirekli olarak Nasyonal Sosyalist Partinin ideolojisini

pekistirmek tizere yapilmaktadir (2014, 5.72).
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Toren takvimi, 30 Ocak'ta, Hitler'in 1933 yilinda siyasal erki ele gecirisini anma
yildéniimiiyle baslardi. Her y1l o giinde, Hitler'in radyodan yayinlanan Reichstag konugmasinda,
“ulus™a, kendisine emanet edilen giigle neler yaptiginin bir hesab1 verilirdi; anma giinii, Hitler
gencligi i¢inde, onderlik niteliklerini gostermis bulunan on sekiz yasindaki genglere, parti'nin tam
iiyeligine alinmalar1 nedeniyle ettirilen yeminlerin yapildigi, her cadde kdsesinden radyo yayiniyla
verilen bir térenle sona eriyordu. Her yilin 24 Subat giiniinde, yalnizca “eski muhafizlar” igin
yapilan bir térenle, parti'nin kurulusu, 1920 yilinda Hofbrauhaus'ta yirmi bes maddelik “degismez”
programimin “duyurulusu” antliyordu. 16 Mart, Weimar Cumhuriyet'inden teslim alinip
strdurulen Birinci Dunya Savagi'nda 6lenlerin anisina adanmig yas giiniiydii. Her yi1l mart ayinin
son pazarinda, on dért yagindakiler, kilise iiyeligine alinirken adaym Isa'ya olan inancinin itirafina
kesin bir benzerlikle Hitler'e baglilik andinin odak noktasi oldugu girig toreniyle Hitler gengligi
orgiitiine katilirlardi (Connerton, 2014, s.72).

Ulus devletlerin bellegi kendi ideolojileri dogrultusunda sekillendirmeleri ve
yonlendirmeleriyle ilgili tartismadaki bir diger husus ise rahatsiz olduklar1 ge¢misi
bastirma ve unutturma gabalaridir. Beatriz Sarlo, devletlerin konusulmasini istemedigi bir
gecmis konusunda yasak uygulayabilecegini ° lakin bastirilan ge¢misin her zaman geri

donecegini belirtmektedir:

Gecmisten soz edilemeyebilir. Bir aile, bir devlet, bir hiikiimet bu konuda yasak
uygulayabilir, ancak anilar1 tasiyan 6zneler topyekdn yok edilmedikce (ki bu korkung sonu
Nazilerin Yahudi kiyimi bile gergeklestiremedi) anilar sadece belli 6l¢giide ve bigimsel olarak yok
edilebilir. Oznel kosullarda ve "normal” politikalar uygulandi§inda gegmis her zaman bugiine geri

doner (2012, s. 10).

Ulus Devletlerin ge¢misi bu sekilde insa etmeleri ise kolektif bellegin
carpitilmasina sebep olmaktadir. Michael Schudson, “Kolektif Bellekte Carpitma
Dinamikleri” isimli makalesinde dort ana ¢arpitma dinamiginden bahsetmektedir. Bunlar;
uzaklastirma, aragsallastirma, Oykiilestirme ve uzlasimsallastirmadir. Uzaklastirma,
gecmisteki olaylarin meydana gelmedigine dair yapilan bir itirazdir. Buna gore insanlar

zamanin akis1 ile beraber unutmaya baglamaktadir. Bireyler ilk olarak ge¢mise ait

19 Enzo Traverso, ge¢misin bastirilmasini ve unutturulmaya ¢alisilmasini Henry Rousso'nun Syndrome de
(Vichy Sendromu) Vichy kavrami iizerinden degerlendirmektedir. Bu modele gore bastirma siireci iig
sekilde gerceklesmektedir: Travma siireci, baskilama evresi ve bastirilanin geri gelisi. Traverso,
bastiralanin geri gelisinin zaman igersinde bir bellek takintis1 haline gelebilecegini belirtmektedir.
Traverso'ya gore bu modelleme Almanya'nin Holokost ge¢misiyle yiizlesmesi su asamalardan sonra
olusmustur: 1945'li yillarda Holokost ge¢gmiginin bastirilmasi, 1968'den itibaren "bastirilanin geri doniisii"
ve 70'i yillarla birlikte ise gegmisin bir takint1 hale gelme siireci meydana gelmistir (2009, s.35).
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yasanmis anin detaylarimi yitirir ve daha sonra da o ana ait bir yogunluk kayb1 yasar.
Schudson'in bir diger ¢arpitma dinamigi ise araglastirmadir; buna gore ge¢misin belirli
hedefler icin kullanilmasi c¢ergevesinde geg¢mis tahrif edilmektedir (2007, s.185).
Dolayisiyla bellegin se¢imleri hesapli bir sekilde olabildigi gibi, ge¢miste hatirlanmak
istenmeyen olaylar1 bastirmak seklinde de olabilmektedir. Schudson bu noktada, Fransiz
firincilar lizerine yapilan bir arastirma 6rnegini vermektedir. Arastirmada ‘“yamakliktan
seflige yiikselen firincilarin ¢iraklik doneminde maruz kaldiklarn kiicliik distriicti
muameleyi unutmaya daha yatkin oldugu” goriilmiistiir (2007, s.186). Schudson’in bu
modellemesinde, esas olarak ge¢misin hesapli olarak tahrif edilmesi 6ne ¢ikmaktadir.
“Tarih kazananlar1 yazar” anlayisi dogrultusunda iktidarlar, ge¢misi kendi ideolojileri
cercevesinde sekillendirmektedir. Bu durum agirlikli olarak totaliter rejimlerle yonetilen
ulkelerde gorulmektedir. Bu rejimlerde, gegmis iktidar tarafindan kendi ¢ikarlari
dogrultusunda sekillenmektedir ya da tam tersi olacak bir bicimde Uizerine konusulmasi
yasaklanmakta ve yasanilanlar1 yok sayma egilimi ortaya ¢ikmaktadir. Schudson, bu
duruma 6rnek olarak Fransa'nin en uzun tahtta kalan ve “devlet benim” diyen krali 14.
Louis'in sansiir memurlarinin, siyasi kosullardaki degisiklerin ge¢misle ilgili bilgileri

“gizlemeyi ya da dizeltmeyi gerektirebilecegini” ilan etmesini vermektedir (2007, s. 84).

Schudson'n bir diger carpitma dinamigi ise Oykiilestirmedir. Bu carpitma
dinamiginde geg¢mis belirli bir bakis acisiyla aktarilip giris, gelisme ve sonucu olan bir
Oykiye doniistiirilmektedir (Schudson, 2007, s.189). Schudson bu ¢arpitma dinamigini
sadece bir aktarma bi¢imi degil ayn1 zamanda “susleme ve ilging hale getirme” ¢abasi

olarak da tanimlamaktadir. Bu baglamda Schudson, 6ykiilestirme igin su drnegi verir:
Ruslar “Biiyilk Vatansever Savas”in anisin1 kutlarken, Almanya'nin Sovyetler Birligi'ni
isgal ettigi Haziran 1941 tarihini savasin baglangi¢ tarihi olarak kabul ederler. Bu sayede yirmi

milyon sehidi saygiyla anmis olurlar, ancak ayn1 zamanda 1939 tarihli Hitler-Stalin Saldirmazlik

Anlagmasi'ni isabetli bir bicimde gérmezden gelebilirler (2007, s. 189).
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Schudson'm ele aldigi son carpitma dinamigi bilissellestirme ve
uzlasimsallagtirmadir. Schudson, bu c¢arpitma dinamiginde ge¢misin bir tasari
oldugundan bahsetmektedir. Schudson'a gore “anilar hem bireysel hem de toplumsal
olarak hazirlanip, tasarlanip, prova edilir” (2007, s.194). Bu baglamda kolektif bellek
belirli kurumlar tarafindan tasarlanip, sunulmaktadir. Boylelikle toplumlar, neyi, nasil
hatirlayacaklar1 konusunda yonlendirilmis olurlar. Resmi bayramlar ve tdrenler bu
duruma 6rnek gosterilebilir. Ozellikle ulus fikrinin insasinda, “biiyiik devlet adamlar1” ve
“komutanlar’in ders kitaplarinda anlatilmasi, 6liim yi1ldoniimlerinin térenlerle kutlanmasi
da onemli rol oynamaktadir. Boylelikle resmi tarih anlatis1 iktidarin tasarladigi bir
oykulleme yoluyla toplumun kolektif belleginde yer edinmis olmaktadir. Schudson, bu
carpitma dinamiginin bir bagka yonudnin de anitlasma oldugunu belirtmektedir.
Schudson, anitlarin kamusal alanda goriiniir olmalartyla, gegmisin "bir kutsal tarih kayd1"
haline geldigini ve gegmisi kavrayisimizda niteleyici rol oynadigini sfylemektedir (2007,
195). Burada o6nemli olan geg¢misteki hangi olayin ya da hangi siyasi figurin
anitlagtirildigidir. Anitlagacak ya da torenlesecek olaylarin toplumun farkli kesimlerinde
farkli hassasiyetleri olmaktadir. Savas sucu islemis veya baska bir sugtan dolay1 ceza
almis bir siyasi figiiriin isminin anitlagtirilmasi toplumun vicdaninda yara acabilir. Bu
duruma Ornek olarak, Bosna Savasi sirasinda soykirim ve savas sucu isledigi icin
Lahey'de yargilanan Radovan Karadzi¢'in isminin Sirbistan'da bir 6grenci yurduna

verilmesi gosterilebilir (Sputnik News, 2016).

Ozetlenmeye calisildig1 gibi kral merkezli bir tarih yazimi ya da ulus devletlerin
tek tarafli inga etmeye galistiklar1 toplumsal hafiza hem tarihsel hakikatleri ¢arpitir hem
de nesnel degildir. Bu baglamda geg¢misin demokratiklesmesi ve tarih yaziminm
anakronizmdenkurtarabilmek igin bir kars1 bellek insasina ihtiyag vardir. Enzo Traverso,
bir taraftan devletlerin kurumlastirdigi resmi bellege dikkat ¢ekerken diger taraftan resmi

bellek anlatisina itiraz eden bir kars1 bellegin varligindan s6z etmekte ve bu bellegin
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sadece unutmaya degil, sugu inkadr eden politik tutuma da yonelik oldugunu
belirtmektedir (2009, s.44). Yine bir 6nceki boliimde tartisildigi gibi 1960 yillarda karsi
tarih yazimi hareketinin baglamasi, tarihgilerin tarih yaziminda metodolojik degisimlere
gitmesi kars1 bellek calismalarmi 6niinii agmustir. Ozellikle klasik tarihginin sadece
belge odakli ge¢mis insasina alternatif olarak one ¢ikan “karsi tarih” hareketi ve sozli
tarih ¢alismalar1 bu anlamda ¢ok onemli bir islev gérmektedir. Bu tlrden bir tarih
okumasi, tarihsel olarak zayif pozisyonda olan gruplarin kendi tarihsel insalarini
yapabilmeleri agisindan etkilidir. Jan Assmann, sozlii tarihgilerin arsiv odakli tarih
anlatisinin tarihsel agidan dezavantajli konumda yer alan gruplarin tarihini arastirmak i¢in
yeterli olmadigmi belirtmektedir: “Tarih disiplininin arsivde ¢alismaya yonelik
yonteminin toplumda goreceli olarak giigsiiz konumdaki kadinlar, azinliklar, go¢cmenler
gibi kesimleri arastirmak icin yeterli olmadigini savunan sozlii tarihgiler, bireylerin
yasam deneyimlerini kendi agizlarindan dinleyerek onlarin da tarihe dahil edilebilecegini

one surer(ler)” (Assman, 2015, s.3).

1970 yillarin sonlarinda Almanya'da baslayan ve 1980'li yillarda birgok
devletin dahil olmasiyla genisleyen geg¢misle yiizlesme ¢abasi, ulus devlet zihniyetinin
zayiflamasi da karsi bellek ¢alismalarinin 6niinii agmustir. Traverso, bu noktada “tarihi
ahlakl kilmak” kavramini 6ne ¢gikarmaktadir (2009, s.67). Yazara gore 0zellikle Nazi
Almanya'sinda ve diktatorliik rejimiyle yonetilen Latin Amerika iilkelerinde islenen

suclara karsi agilan davalar bu noktada 6nemli bir islevi yerine getirmektedir (2009, 5.67).

Sarlo, Latin Amerika Ulkelerindeki karsi bellek yazimi ve ge¢misle yiizlesme
cabalar1 konusunda tanikligin ¢ok 6nemli oldugunu ifade etmekte ve dzellikle diktatorliik
sonrast Arjantin‘de hatirlamanin bir gorev haline geldiginin altin1 ¢izmektedir. Yazara
gore bu déneme dair tanikliklarin ifadeleri, gegmisle yilizlesmenin 6niinli agmustir (Sarlo,

2012, 5.18).
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Sozli tarih, hatirlama, animsama baglaminda dini ritiiellerin, mekanlarin,
goclerin, yemeklerin ve seslerin énemine dikkat ¢eken bir baska arastirma ise Nurdan
Turker'in Tirkiye'den Yunanistan'a gé¢ eden Tiirkiyeli Rumlar {izerine yapmis oldugu,
etnografik bir calisma niteligini tastyan Vatanim Yok Memleketim Var Istanbul Rumlari:
Mekan-Bellek-Rittel isimli kitabidir. Tiirker bu ¢alismasinda, Tiirkiye ve Yunanistan
arasinda yasanan miibadele ve zorunlu gdcler sebebiyle Istanbul'dan ayrilan Tiirkiyeli
Rumlarin, geride birakmak zorunda kaldiklar1 istanbul'a dair neleri hatirlayip neleri
hatirlayamadiklari, Istanbul'la olan baglarini nasil siirdiirdiikleri, hafiza aktarimini nasil
sagladiklar1 ve bu hafizanin kimliklerini ingsa etmede nasil bir rolii oldugu iizerinde
durmustur. Bu kapsamda bu siireci deneyimleyen farkli sinif ve cinsiyet gruplariyla
derinlemesine goriismeler gerceklestirmistir. Tiirker, tiim bu gorlismeler neticesinde
Turkiye'den go¢ eden Rumlarin hatirlama slrecinde ve kimligi devam ettirmesinde;
konusulan dilin, igitilen seslerin ve dini ritiiellerin 6ne ¢iktigini saptamistir. Tirker,
arastirmasinin sonuglart dogrultusunda Yunanistan'a go¢ eden Tiirkiyeli Rumlarin,
kendilerini Istanbullu olarak gordiiklerini ve Bizans ve Osmanli'y1 igine alan bir ge¢mis
icerisine dahil ettiklerini ifade etmektedir (2015, s.272-290). Tirker gegmisin
hatirlanmasi, duyumsanmasi baglaminda go¢ olgusunun c¢ok o©nemli oldugunu
belirtmekte ve gogln “ge¢mis” ve “simdi” arasinda mekénsal bir kopusa isaret ettigini
sOylemektedir (2015, s.266). Bu baglamda Tiirker'in yaptig1 goriismelerde zorunlu gog
sebebiyle Yunanistan'a yerlesmek durumunda kalan Tiirkiyeli Rumlarin baskin anilarinin
Istanbul'a dair oldugunu gdzlenmistir. Tiirkiyeli Rumlarim bir araya geldiklerinde agirlikli
olarak geg¢misle ve Istanbul'da gecirdikleri giinlerle ilgili sohbetler 2° yaptiklari
saptamasinda bulunulmustur (TUrker, 2015, s.266). Bununla beraber Turker, goriistigi

kisilerin Istanbul'a dair belleklerinden geri ¢agirdiklar1 hatiralarin hep olumlu anilardan

20 Nurdan Tiirker'in aragtirma kapsaminda goristigi Istanbul dogumlu Niko, ne zaman arkadaslariyla bir
araya gelse Istanbul lizerine konustuklarini belirtmektedir: “Burada bir-iki kisi gdrseniz bir araya gelen
mutlaka Istanbul konusur. Hastalik gibi bir sey vallahi” (2015, 5.266).
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olustugunu gozlemlemistir (2015, 5.266). Tiirkiyeli Rumlarin, kendi aralarinda ge¢cmisi
ve ayrildiklar1 Istanbul’u konusmalar1 Assman'in iletisimsel bellek tanimina girmektedir.
Daha 6nce de belirtildigi gibi iletisimsel bellekte anilar yakin gecmisi kapsamakta ve kisi
aniy1 cagdaslariyla paylasmaktadir. Lakin yukarida belirildigi lizere bu bellek tiirii
stirhidir. Tiirker'in ¢alismasinda da goriildiigii gibi Tiirkiye'den Yunanistan'a go¢ eden
Tiirkiyeli Rumlar, kokenlerini, dogduklar1 ve biiyiidiikleri yere dair anilarini, kendi
aralarinda konusarak canli tutmaya ¢alismaktadirlar. Bununla birlikte Istanbul'da dogup
biiyiiyen kusagin Istanbul'a dair hafiza aktarimi, o kusagin hayata veda etmesiyle birlikte
son bulacaktir. Neticede hafiza aktarimi orada dogup biiyiiyenlerin varligiyla devam
etmektedir, o kusak hayata veda ettikce hafiza aktarimi da duracaktir; bu durum da

gelecek nesillerin bu anilara bagka yollarla ulasmasini gerektirecektir.

Calismanin bu boliimiinde bellek, tarih ve karsi bellek kavramlari ele alinmaya
caligilmistir. Son 30 yilda ulus devlet paradigmasinin zayiflamasiyla klasik tarih
yaziminin biiyiik anlatilarinda ve tek tarafli gegmis kurgusunda kendine yer bulamayan
azinlik gruplar tarihlerini yazmaya baglamis ve bu durum bellek caligmalarina yonelik
ilgiyi canlandirmistir. Ozellikle tanikliga dayanan sozlii tarih ¢alismasimin karsi bellek
yaziminda One ¢iktig1 goriilmiistiir. Azinlik gruplart sozlii tarih caligmalari sayesinde
kendi ge¢mislerini insa etme sansina sahip olmuslardir. Ayrica bir dizi siyasi olayin ve
tarih yazimindaki degisimlerin etkisiyle basta sinema ve edebiyat olmak (izere birgok
sanat dal1 da bellekle ilgilenmeye baslamistir. Ozellikle sinema ge¢misin geri ¢agrilmasi
ve kars1 bellek yaziminda 6nemli bir miicadele alani olarak ortaya ¢ikmistir. Calismanin
bir sonraki boliimiinde sinemanin gegmisin insasinda ve karsi bellek yaziminda nasil bir
rol oynadigi ve iktidarlarin sinema tizerinden tarihi nasil sekillendirdigi ve ¢arpittigi ele

alinmaya ¢aligilacaktir.
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1.2.3. Sinema, Bellek ve Tarihi Filmler

Kitle iletisim araglarinin gelismedigi ve yayginlasmadigi donemlerde, bellek
aktarimi yazili ve sozlii olarak saglanmistir. GUnimizde ise Kitle iletisim araglar
teknolojilerinin gelismesiyle beraber, fotograt ve medya ge¢misin 6grenilmesinde ve
yeniden insasinda 6nemli birer ara¢ haline gelmistir (Sarlo, 2012, s.81). Bu baglamda
glinlimiizde kolektif hafizamizin olusumu ve bellek aktariminin kitle iletisim araglari

sayesinde “aracili” bir sekilde saglandigi goriilmektedir.

Eger gegmis yasanmigs gecmis degilse, anlatisi ancak dolayimlar iizerinden
gerceklesebilir, hatta yasanmis olsa bile bir béliimii dolayli olarak edinilir. Iletisim araglarinin
kamusal olanin insasindaki pay1 ne kadar giicliiyse, gegmisin insasindaki etkisi de o kadar biiytik
olacaktir: "Medyatik olaylar" kimi iletisim uzmanlarinin sandig1 gibi en son biiyiik yenilik degil,
nicedir bilgi edinme bi¢imimizdir; neredeyse yiizyil dnce Rus Devrimi ve Birinci Diinya Savasi
da bu yoldan 6grenilmistir. Gegmisi 6grenmek i¢in gazeteler, televizyon, videolar, fotograflar da

yagsanmis anilar kadar giliglii ve inandiric1 araglardir (Sarlo, 2012, s.82).

Sevilay Celenk, toplumun ortak hafizasini sekillendiren bellek mekéani denilince
akla ilk olarak miizeler, anitlar, mezarliklar gibi yerlerin geldigini lakin kitle iletisim
araglarinin yayginlagsmasiyla beraber film, televizyon gibi medya ortamlarinin da énemli
birer bellek mekanina doniistigiinii vurgulamaktadir (2010, s.172). Huyssen ise
glinlimiizde basili yaymlardan televizyona, internete hatta cd-rom'lara varana dek birgok
farkli bellek mekani olanaginin varligindan bahsetmektedir (Huyssen'den aktaran Celenk,
2010, s.173).

Senem Duruel Erkilig'a gore, sinema, tarih ve bellek arasindaki iliski ¢ok
gucludir. “Ister ge¢misin belleklerde kalan temsili olarak, ister ge¢misin tarih veya
kiiltiirel bellek iizerinden yeniden kurgulanmasi baglaminda sinema, tarih ve bellekle
dogrudan bir etkilesim i¢indedir” (2014, s.61). Sinema, tarih ve bellek arasindaki bu yakin
iligkiyi tartisan bir bagka isim de Alison Landsberg'tir. Landsberg, sinema ve kitle iletisim
araclar1 yoluyla olusan bellek tiiriine protez bellek adini vermektedir. Landsberg'in tarif
ettigi protez bellek, bireylerin bizzat deneyimledikleri ya da kiiltiirel aktarim yoluyla
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edindikleri bir hafiza bigimi degildir; tam aksine bu bellek tiirtinin sinema, medya gibi
yeni kiiltiirel aktarim araglariyla yakin bir bagi vardir, dolayisiyla bu bellek dogal ya da
otantik degildir (2004, s.25, 26). Landsberg'e gore protez bellekle birlikte ginimuzde bir
kisinin gegmise dair tarihsel aktarimi miizeler, sinema ve diger kitle iletisim araglar1
sayesinde olmaktadir; boylelikle kisi gegmiste yasanmis bir olay1 deneyimlemis olmasa
bile sinemada ve ¢agdas miizelerde oldugu gibi yeni teknolojilerle desteklenmis kitle
iletisim araglarinin sagladigi enformasyonla hissedebilmektedir (2004, s.2). Bir 6nceki
boliimde de ele alindig1 gibi kitle iletisim araglar1 yayginlasmadan once bellek sozel ya
da yazili olarak aktarilmistir. Landsberg'in tarif ettigi protez bellekte ise sozel veya
kaltarel bir bellek aktarimi s6z konusu degildir; bunun tam aksine protez bellek kitle
iletisim araglarinin etkisiyle tasinabilir bir hafizaya doniismiistiir ve geleneksel hafiza

aktarimina meydan okumaktadir (2004, s.3).

(...) Altm g¢izmeye calistigim gibi, sinema ve diger kitle iletisim teknolojileri asil
itibariyle farkli sosyal gerceveler ¢izebilme kapasitesine sahiptir. Bunun bir sonucu olarak, bu
teknolojiler, bir tiir hayali cemaatler olusturabilir, daha &nce asla bir araya gelmemis gruplar
arasinda. Bununla birlikte protez bellek, hatirlamanin erken formlarinda, insanlar1 daha dnce hi¢

yasamamig bir zaman diliminde yasamis gibi hissettirebilir (2004, s. 8).

Landsberg'in ¢ercevesini ¢izdigi protez bellek tartismasinda, kitleler artik gelisen
kitle iletisim araglar1 sayesinde hi¢ dahil olmadig1 bir gegmisi deneyimleme olanagina
sahip olacaklardir. Bu baglamda Landsberg'in isaret ettigi durumda one cikan kitle
iletisim araci sinemadir. Landsberg, 6zellikle sinemanin bireyin hi¢ yasamadigi bir aniy1
birebir hissetmesi icin biylik bir firsat sagladigin1 sdylemektedir (2004, s.28). 20.
yilizyilin basinda gelisen ve giderek biiyliyen sinema, teknoloji sayesinde gergekligi
yeniden {iretme konusundaki yetenegini daha da gelistirmistir ve bu durum da protez

bellek kavraminin giiclenmesine sebep olmustur (Landsberg, 2004, s.32).

Alison Landsberg'e gore, protez bellek insanlarin birbirlerini anlamasi ve diyalog

kurabilmesi hususunda ¢ok 6nemli bir isleve sahiptir. Tarihsel siiregte yasanan insan

64



haklar1 ihlalleri, soykirim, cinsiyet¢ilik gibi durumlar karsisinda magdurla empati
yapabilmeye olanak saglamaktadir (2004, s.21). Landsberg, bu savini séyle
desteklemektedir: “Holokost'a dair deneyimimiz sadece Yahudilere ait degildir ya da
Afro Amerikalilarin kolelik hafizasi da sadece onlara ait degildir. Bu hafizalar irksal,
etnik ya da biyolojik ortak bir ge¢mise sahip olmayan herkese aittir” (2004, s.2). David
Morley ve Kevin Robins de bu baglamda benzer bir diisiinceye sahiptirler. Robins ve
Morley, Holokost'un sadece Almanya'yla sinirli tutulamayacagini aksine tiim insanligi
ilgilendirdigini belirtmektedir: “Bugiin insanin kendini Avrupa hakkinda sorgulamasi
Almanya ile alakasinin ne oldugunu sormasi demektir” (Magris'ten akraran Robins ve
Morley, 2011, s.124). Landsbeg ile Robins ve Morley’in isaret ettigi durum, drneklerini
verdigi insanlik suclarinin esasinda tiim insanligin ortak hafizasinda yer almasiyla
iliskilidir. Dolayistyla gegmisle yiizlesebilmek ve Otekiyle empati yapabilmek igin ortak
bir hafiza insa etmek c¢ok Onemlidir. Sinemanin ortak bir hafiza kurma becerisi ve

gecmisle yiizlesme konusundaki etkisi izleyici arastirmalarinda daha belirgin hale

gelmektedir. Sila Levent'in Dedemin Insanlar: (Cagan Irmak, 2011) ve Politiki Kouzina

(Bir Tutam Baharat, Tasos Baulmetis, 2003) filmleri hususunda Ankara’da yasayan,
yaglar1 25-55 arasinda olan, kendilerini politik goriis olarak ulusalci, milliyetgi, sosyalist
ve apolitik olarak tanimlayan 20 kisiyle yapmis oldugu goriismelerden elde ettigi bulgular
bu tarifi dogrular niteliktedir. Dedemin Insanlari ve Bir Tutam Baharat filmlerini
izletmeden Once, goriismecilere gdgmenlere ve Rumlara yonelik algilarint soran Levent,
sol-sosyalist ve apolitik goriise sahip goriismecilerin bu konu hakkinda olumlu yargiya
sahip oldugunu, ulusalct ve milliyetgi goriiste olanlarin ise olumsuz yargiya sahip
oldugunu ifade etmistir (2016, s.453). Levent, film gosterimlerinden sonra ise
goriismecilerin bu konuyla alakali diisiincelerinde degisimler gézlemlemistir (2016,
5.462). Sinemanin ortak bir hafiza olusturma giicli ve tarihi olaylarin 6grenebilmesi
hususunda 6nemli bir mecra oldugu, yine bu goriismeler sonrasinda dogrulanmustir.

65



Levent, gortismecilerin 12'sinin mubadele, gé¢menlik gibi tarihi olaylar hakkinda
izledikleri filmler sayesinde bilgi sahibi olduklarini ifade etmistir (2016, s. 462). Levent'in
yaptig1 oldugu goriismeler sonucunda 6ne ¢ikan en 6nemli bulgu ise; goriismecilerin
izledikleri filmler sonrasinda gog¢menlere ve Rumlara/Yunanlara yonelik olumsuz

yargilariin kirilmis olmasi ve “Otekiyle” empati kurmaya baslamalaridir (2016, 5.462).

Gectigimiz son 30 yilda bellege yonelik arastirmalarin ve ilginin giderek
artmasinin 6nemli sebeplerinin basinda Holokost'a dair hafizanin nasil taze kalacagi ve
gelecek kusaklara nasil aktarilacagi meselesinin geldigi goriilmektedir. Holokost'u bizzat
yasayan kusagin hayatini kaybetmesi neticesinde, Holokost'un unutulmasi gibi tehlike
s0z konusu olmustur. Biilent Diken ve Carsten B. Lausten, Yahudi soykirimini bizzat
yasayan Holokost jenerasyonunda hayatta kalanlarin sayisinin giderek azaldigini ifade
etmekte ve Holokost'a dair bellegin giderek tarih kitaplarina hapsolmasi tehlikesine
dikkat gekmektedir (2011, s.181). Dolayisiyla Holokost belleginin nasil taze tutulacagi
ve gelecek kusaklara aktarilacagi biiyiik bir sorun teskil etmektedir. Jean Baudrillard da
bu konuda benzer bir goriis igerisindedir. Yazar Holokost gibi bir vahseti unutmanin ¢ok
tehlikeli bir durum oldugunu ve unutmayi ancak yapay bir bellegin Onleyebilecegini
belirtmektedir (Baudrillard, 2010, s.78). Bu baglamda Holokost'u yagsamamis jenerasyona

21 ve televizyon onemli bir islev

Holokost'a dair hafiza aktarimi konusunda sinema
gormektedir. Joshua Hirsch'in ifade ettigine gore; Holokost’un vahsetine dair bilinen en
eski goruntuler, Reinhard Wiener'm ¢ektigi Nazi askerlerinin kursuna dizdikleri

Yahudilerin goriintiilerinden olusmustur (2004, s.93). Holokost'a dair karsimiza ¢ikan ilk

goruntuler kurmaca degil aksine gercek kayitlardir. Bu dogrultuda Holokost’un sinemada

2L Giiniimiizde kitle iletisim teknolojilerinde yasanan gelismeler sayesinde Lundsberg'in cergevesini
¢izmeye ¢alistig1 protez bellek tartismalari daha énemli bir hale gelmektedir. University of Southern
California's Institute for Creative Technologies (ICT) ve Shoah vakfinin tasarlamig oldugu Holokost'ta
hayatta kalanlarla yapilan goriismeler ve goriintiilii kayitlarla olusturulan hologram goriintiiler, Holokost'un
kolektif bellek aktariminda yeni imkanlar sunmaktadir (McMullan, 2016).
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nasil temsil edilecegi meselesinin uzun bir siire tartisma konusu oldugunu sdylemek
mimkunddr. Buradaki tartismanin odak noktasi, Kiltiirel temsiller degil, Holokost gibi
biiyiik bir insanlik sugunun sinema diliyle nasil anlatilacagi sorunsalidir. Holokost'un
sinemadaki temsiline dair tartisma esas olarak Holokost’u ve gegmiste yasanmis benzer
travmalar1 sinema diline aktarmanin zorlugu iizerinedir. Dolayisiyla Holokost'un
sinemada konu alinma ¢abasi, Adorno'nun meshur “Auschwitz'ten sonra siir yazmak
barbarliktir” séziine atifla, Holokost gibi biiyiik bir travmanin asla temsil edilmeyecegi
yoniinde bir itirazla karsilanmistir (Yildiz, 2015, s.103). Zizek, bu durumu soyle
aciklamaktadir: “Wittgenstein’in Tractatus’ unun meshur son oOnermesi 'Uzerine
konusulamayan konusunda susmali'- bariz bir paradoks igerir: Burada yiizeysel bir
yasaklama vardir, zira kendi i¢cinde zaten imkansiz olan bir sey yasaklanmaktadir. Bu
paradoks Holokost’un estetik temsiline dair hakim tavr1 sadik bir sekilde yeniden iiretir:

Yapilmamalidir, ¢linkii yapilamaz” (2015, s.23).

Sinemada Holokost'un temsiline dair ilk 6nemli yapit Alain Resnais'in 1955
yilinda ¢ektigi Gece ve Sis (Night and Fog, 1955) filmidir. Ancak film 1956 yilinda
Cannes Film Festivali'nde gosterildiginde Almanlar tarafindan kabul gérmemis ve
protesto edilmistir (Hebard'tan aktaran Yildiz, 2015, s.103). Film Almanya'nin 1950'li
yillarda Holokost'la ylizlesmemis olmasi nedeniyle Almanlara bastirdiklar1 gegmisi
yeniden hatirlatmis ve biiyiik tartismalara yol agmistir (Hebard'tan aktaran Yildiz, 2015,
s.103). Landsberg protez bellek tartismasinda, protez bellegin Gtekiyle empati kurabilmek
acisindan onemli bir islevi oldugunu savunmustur. Bu baglamda Alain Resnais’in Gece
ve Sis filmi Landsberg'in tarif ettigi islevi karsilayan filmler arasinda yer almaktadir. Gece
ve Sis haricinde bir baska énemli 6rnek ise 1979 yilinda ABD'de yayinlanan Holokost
(Holocaust, Marvin J. Chomsyk, 1979) isimli dizidir. Robins ve Morley, dizinin ABD'de
gosterime girdikten sonra yirmi milyondan fazla kisi tarafindan seyredildigini ifade

etmistir (2011, s.132). Bu dizi Holokost'a ya da gegmise yonelik herhangi bir etik kaygi
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duymadan tamamen ticari ¢ikarlarla ¢ekilmis bir dizi olmasina ragmen, tarih kitaplarinin
ya da belgesel filmlerin yapamadigini1 yapmis ve Holokost'ta yasananlar1 genis kitlelere
ulastirmay1 basarmistir (Buruma'dan aktaran Robins ve Morley, 2011, s.132). 1984
yilinda ise Almanlar kendi Holokost ge¢mislerini anlatan Heimat (Edgar Reitz) dizisini
yaymlamislardir. Kevin Robins ve David Morley, bu dizinin ABD yapimi Holokost
dizisine bir cevap oldugunu belirtmektedir. Ozellikle Hollywood'un yeniden iirettigi
Alman tarihine karsi ¢ikan dizinin yonetmeni Edgar Reitz dizinin, Holokost'u ticari bir

meta haline getirdigini savunmaktadir (Kaes'ten aktaran Robins ve Morley, 2011, s. 132).

Bilent Diken ve Carsten B. Causten ise Holokost’un tarihsel olarak hatali
temsillerle aktarilmasi durumunda Yahudi soykiriminin siradan bir tarihi olaya donme
tehlikesinin ortaya ¢ikacagma dikkat ¢ekmektedir. Yazarlar, bu konu etrafinda ortaya
¢ikan tartismalara yonelik Roberto Benigni'nin yonetmenligini iistlendigi La vita é bella
(Hayat Gulzeldir, Roberto Benigni, 1997) filmini 6rnek gdstermektedir. Benigni'nin filmi
hem Holokost'ta yasananlari siradanlastirdigi gerekgesiyle hem de igerisinde barindirdigi
ask ve mizahi 6geler nedeniyle bilyiik elestiriler almistir?? (Diken ve Lausten, 2010,
5.187). Diken ve Lausten de filmin Yahudi soykriminin temsiline dair birgok ortiik kurali
cignedigini belirtmektedir:

(...) Hayat giizeldir'e kars1 elestiriler de {i¢ ana noktada toplanabilir. Oncelikle kamp
yasamini tanittigi i¢in elestirilir; ikincisi tiirli, yani komedi uygunsuz bulunur; iigiinciisti de olay
orgiistiniin gercekgilikten ve inandiriciliktan uzak, hatta imkansiz oldugu sdylenir, yani kamp

yagsamini olabildigince gergekgi ve eksiksiz bigimde temsil etmesi gerektigi ima edilir (2010,
5.187).

Gecmiste yasanmig soykirim, savas gibi travmatik olaylarin sinemada nasil temsil

edildigi bu anlamda ¢ok Onemlidir. Holokost filmleri {izerinden yapilan temsil

22 Film Holokost temsili sebebiyle yogun elestiriler almis olsa da Biilent Diken ve Carsten B. Lausten,
filmin hatirlama meselesine radikal bir yerden baktigini ve” yalnizca” sag kalanlarin tanikliklarina degil
savag sonrasi jenerasyonun hatirlama sonrasi pratiklerine de odaklan(digin1)” aktarmaktadir (Diken ve
Lausten, 2010, s.187).
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tartismalarinda oldugu gibi Vietnam Savasi gibi tarihsel olaylarin sinemada temsili de
yogun elestiriler almistir. Ornegin Jean Baudrillard, Francis Ford Coppolanin Vietnam
Savasi'n1 konu edinen Apocalypse Now (Kiyamet Simdi, 1979) filmini olumsuz bir bakis
cercevesinde degerlendirmektedir: “Coppola'nin filmi, yarim kalmis bir savas olan
Vietnam Savagi'nin bir uzantisi, bir tiir bitirilmis, en iist diizeyde yiiceltilmis halidir.
Savas bir filme, filmse bir savasa doniismis, yani teknik bu iki olayr aymi potada
bulusturmustur” (2010, s.89, 90). Baudrillard, Coppola'nin Vietnam temsilinde herhangi
bir savas karsithigina ya da savasa karsi bir mesafe alma c¢abasina yer verilmedigini
belirtmektedir (2010, s.90). Benzer bir degerlendirmeyi Kevin Robins ve David Morley
de yapmaktadir. Yazarlar, Holokost, Vietham Savag: gibi tarihsel olaylarin televizyonda

ve sinemada temsil edilme bi¢imlerindeki sorunlar1 su sekilde yorumlamaktadir:

Amerika'da Vietnam'm film bi¢iminde tasviri ile heimat tizerine yapilan tartismalar
arasinda bazi yararli paralellikler kurmak mimkiindir. Bu noktada gene gdrmekteyiz ki bir
geemisin resmedilmesi, su anda ilemekte olan bazi siireclere baglidir; vietnam savasi'nin
televizyonda, kitap¢ilarda ya da sinemalarda hala sembolik olarak siiriiyor olmasi gibi. Tarihsel
vietnam savasi, birtakim celigkili olaylar dizisi, politikalar ve kosullar olarak, aynen Holocaust ve
Heimat'taki Alman (ve bdylece Avrupa) tarihi gibi sembollik bir “Vietnam”a doniistiiriilmiistiir.
Hem Heimat hem de Vietnam filmlerinde bir kayip ve aci sorunu vardir, bundan daha da sorunlu
olarak, sugluluk ve bunun nasil temsil edildigiyle ortaya ¢ikan kiiltiirel bir engel vardir. Her iki
halde de vatanseverce sahiplenme olgusunun ilerici bir bigimde miimkiin olup olmadig1 ve vahset
suclularinin kurban rolline girip girmeyecekleri sorunlar1 varidir. Ayrica tabii ki karsimiza bu
sOylemlerdeki suskunluk sorunu c¢ikar: bir taraftan Holocaust'un on alti saatlik heimat'ta
marjinallesmesi, Obiir taraftan Hollywood yapimi Vietnam filmlerinde Vietnamlilarin adeta

karikatiirize edilmis temsilinden baska bir seyin hemen hemen hi¢ olmamasi gibi (2011, 5.133).

19901 yillarin baginda ise kiiresellesme sireci ve ulus devlet anlayisinin
zayiflamasiyla birlikte yeni bir hatirlama politikasi ortaya ¢ikmistir. Senem Duruel
Erkilig, bu dénemin sinemasinda, tarih, bellek, travma ve kimlik gibi konularin daha
sorgulanir hale geldigini belirtmektedir (2014, s.61). Bu tartismalar &zellikle bagimsiz,
gocmen ve diasporik sinemada karsimiza ¢ikmaktadir. Hamid Naficy, bu sinema igin

aksanli sinema tarifini yapar. Nacify'e gore aksanli sinema c¢ergevesinde
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degerlendirebilecegimiz filmlerin yonetmenleri, tlkelerinde yasanan i¢ savas, ekonomik
kriz, siyasi baski veya baska bir sebep yiiziinden iilkesini terk etmek durumunda
kalmislardir (2001, s.10). Naficy, bu yonetmenleri (¢ ayr1 baslik etrafinda
degerlendirmektedir: Sirgin, diasporik ve etnik (2001, s.11). Naficy, aksanli sinema
kapsamina dahil ettigi filmlerin ise bir takim ortak temalar1 oldugunu savunmaktadir. Bu
kapsamda yazar ilk olarak yol temasindan bahsetmektedir. Yol temasini temel alan
filmlerin agirlik merkezinde, genellikle kagis, eve donmenin yollari, evsizlik ya da onu
kaybetme gibi mevzular yer almaktadir. Bu temanin haricinde Ozellikle siirgiin
sinemasinda hafizalarda kalan anayurt temas1 6ne ¢ikmaktadir (2001, s.12, 33). Aksanli
sinemada hafiza, anayurt, kimlik ve nostalji temalar1 da oldukc¢a dnemlidir. Naficy,
Ozellikle diasporik sinemada anayurdun idealize edildigini, anayurdun disaporanin
kimligini olusturdugunu belirtmektedir (2001, s.14). Ozetle Naficy'nin tarifini yapmaya
calistig1 aksanli sinema siirgiin veya go¢ nedeniyle anayurtlarindan ayrilanlar igin énemli
bir bellek ve kimlik aktarimi gérevi gormektedir. Bu filmlerin anayurtta dogmayan yeni
jenerasyonun kimliklerini ve hafizlarmi kaybetmemelerini sagladigi goriilmektedir.?
Yukarida da ifade edildigi iizere sinema ve televizyon gibi kitle iletisim araglar
sayesinde insanlar hi¢ yasamadigi bir ge¢misi 6grenmekte ve o gegmis hakkinda
Lundsberg'in tarifiyle bir protez bellege sahip olmaktadir. Bununla beraber sinemanin
ozellikle de ana akim sinemanin kolektif bellekte ¢carpitma yapabilecegi de bilinmektedir.
Baudrillard'in verdigi ornekte de goriildiigii gibi gerek Holokost gerekse de Vietnam
Savasi gibi tarihsel olaylarin onlan siradanlastiran gergek disi temsillerle aktarilmast,
gelecek kusaklarin belleklerinde bu temsillerle yer etmesi gibi bir tehlike yaratacaktir.

Ayrica tarihsel bir siirecte yasanan travmatik olaylarin yani sira azinliklar, escinseller gibi

23Gocmenlerin ve siirgiinde yasayanlarin ortak hafizas1 sadece sinema yoluyla saglanmaz. Bu konuda aile
fotograflari da onemli bir islev goérmektedir. Giilsim Depeli, Tiirkiye'den Almanya'ya go¢ eden
goemenlerin Tiirkiye ile ilgili hafizalarini imgeler yoluyla koruduklarini aktarmaktadir (Depeli, 2010, s.21).
Gogmenin anavatantyla ortak hafizasini ve bagmi saglayan bu imgeler ¢cogu zaman aile fotograflari,
mektuplar gibi nesnelerdir. Depeli, 6zellikle gdciin ilk yillarinda Almanya-Tiirkiye arasinda gidip gelen
fotograflarin anayurtla ilgili hafizay1 korudugunu belirtmektedir (2010, s.23).
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farkli gruplarin nasil temsil edildigi meselesi de Onemlidir. Bu kapsamda basta
Hollywood sinemasi olmak tizere pek ¢ok iilke sinemasi tarihi filmlerde farkli azinlik
gruplarini tarihsel gerceklikten uzak ve olumsuz bir sekilde temsil etmistir. Dolayisiyla
filmlerin ge¢misi nasil ve hangi ideolojiye gore ele aldig1 meselesi insan haklarina saygili
ve demokratik bir toplum olusturulmasi agisindan ¢ok énemlidir. Lundsberg'in isaret
ettigi gibi sinema ve diger kitle iletisim araglar1 sayesinde olusacak olan protez bellek,
gecmisle yiizlesme ve oOtekiyle empati kurma bakimindan bir potansiyel sunmaktadir.
Ancak bunun basarilabilmesi filmlerin ge¢misi tarihsel hakikatlere uygun ve dogru

bicimde gdsterebilmesine baghidir.

Daha 6nce de belirtildigi gibi bu calismada, 2000 sonras1 Tiirkiye sinemasinda
gayrimislimlerin temsilleri konu alinmaktadir. Tiirkiye sinemasinda 1990'l1 yillara kadar
belirli kaliplar dahilinde ve gergeklikten uzak bir sekilde temsil edilen gayrimiislimler,
1990 sonrasinda, oOzellikle bu calismanin odaklandigi 2000'li yillarda tarihsel
gercekliklere daha yakin bir sekilde temsil edilmeye baslanmistir. Tiirkiye sinemasinda
azinlik temsillerinde yasanan bu degisimin nedeni Tiirkiye'nin son otuz yilda yasadigi
siyasi ve kiiltlirel degisimlerle iliskilendirilmektedir. Bu dogrultuda Tiirkiye sinemasinda
farklilagan temsil politikalarin1 daha iyi anlayabilmek i¢in, Tiirkiye'nin 1980 sonrasindaki

kiiltiirel ve siyasi atmosferine bakmak faydali olacaktir.
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2.BOLUM: 2000 SONRASI TURKIYE SINEMASINDA

GAYRIMUSLIMLERIN TEMSILLLERI

2.1. 1980 Sonrasi Tiirkiye'nin Siyasi-Kulttrel Atmosferi ve Yeni Turkiye

Sinemasi

1980'li yillar Tiirkiye'de birgok doniisiimiin yasandigi bir donem olarak kabul
edilmektedir. 12 Eyliil askeri darbesinin sona ermesi, demokrasiye gecis, Avrupa Birligi
ile olan iliskiler ve ilk defa AB'ye resmi adaylik siirecinin baglamasi, yeni ekonomi
politikalari, kiiresellesme ve onun getirisi olarak ulus devlet anlayisinin zayiflamasi,
diinyada yiikselen kimlik siyasetinin bir sonucu olarak Tiirkiye'deki farkli etnik gruplarin
demokratik hak talepleri bu donemde yasanan degisimlerin bir 6zeti olarak sayilabilir. Bu
anlamda Tiirkiye'nin 1980'li yillar boyunca geg¢irmis oldugu kiiltiirel ve siyasi degisimler
dunyadaki gelismelere paralel bir seyir izler. Tarih¢ci Cemal Kafadar, ulus devlet
anlayisinin ¢oéziilmesinin baglangicin1 1980'li yillarin sonu olarak kabul eder; Kafadar,
1989 yilinda Sovyetler Birligi ve Dogu Avrupa'daki sosyalist rejimlerin ¢gokmesini, Berlin
Duvari'nin yikilmasini ve ardindan tiim diinyay1 saran kiiresellesmeyi ulus-devlet
anlayisinin zayiflamasina neden olan olaylar olarak siralamaktadir (Kafadar, 2017, s.16).
Dolayisiyla ulus devletin zayiflamasi ve kiiresellesme sureciyle beraber farkli kimlik
talepleri daha goruniir hale gelmistir. Bilindigi iizere, ulus devlet paradigmasinda esas
olarak tek tip kimlik insas1 ve homojenlik s6z konusudur. Benedict Anderson ulus devlet
iginde yasayanlarin birbirini tanimayan, ama ayn1 ulusal kimlik tahayyiiliiniin igerisinde
bulunan hayali bir cemaat oldugunu sdylemektedir (2011, s.20). Bu baglamda, ulus
devletler esas olarak, ¢ok etnili bir kimlik ingasinin yerine, yerliligi tesvik edip, homojen

bir kimlik yapis1 kurar. Bauman'in ifadesiyle aciklayacak olursak:

Ulusal devletler uyruklarini 'yerliler' olarak, gorurler. Etnik, dinsel, linguistik ve kilttrel
homojenligi 6ver ve dayatirlar. Bunlar hi¢ bitmeyen bir ortak tutumlar propagandasi yiiriitiirler.
Ortak tarihsel bellekler inga eder ve -devlet onayli sozde yasal terimlerle “ortak mirasimiz” olarak
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yeniden tanimlanan ortak gelenegin igine ¢ekilmeyen inatgi bellekleri degersizlestirmek ya da

bastirmak icin ellerinden geleni yaparlar (2003, s. 88).

Bauman'in ulus devletler igin yapmis oldugu tarife benzer bir tahayyulin Turkiye
Cumhuriyeti'nin kurulus stirecinde de s6z konusu oldugu goriilmektedir. Tiirkiye,
Cumhuriyet'in ilaniyla birlikte, imparatorluluktan ulus devlet anlayisina gecmis ve bu
dogrultuda homojen bir kimlik ingsas1 s6z konusu olmustur. Yeni kurulan Tiirkiye
Cumhuriyeti Osmanli Imparatorlugu'nun miras1 olan ¢ok kimlikli bir yapiyr Turklik
vurgusunun O6ne ¢iktigr tek kimlikli bir yapiya doniistUrmiistiir. Baskin Oran, bu insa
slirecinin ayni zamanda dinsel bir boyutu oldugunu ve zaman igerisinde etno-dinsel bir
vurguyu da kapsadigini belirtmektedir (2016, s.250). Oran‘a gore bu dogrultuda kurulan
devlet, bir stire sonra gayrimuslimleri dislamis ve 0 donem i¢in "makbul vatandas" tarifi
yapmustir: Bu tarife gore Tiirkiye'nin idealize ettigi vatandas tipi, Laik+ Hanefi+ Sunni+

Misliman+ Turk olarak tanimlanmistir (Oran, 2016, s.267).

Asuman Suner'in de belirttigi tizere 1980'li ve 1990'l1 yillarda Tiirkiye’de en sik
telaffuz edilen kavramlar kulturel, etnik ve dinsel farkliliklardir (2006, s. 23). Suner, bu
donemde kamusal alanda en fazla tartigilan kiiltiirel kimliklerin basinda ise Kiirtlerin,
Alevilerin, Ermeniler ve Islamcilarm geldigini belirtmektedir (2006, s. 23). Yukarida da
bahsedildigi gibi 1980'li yillarda yasanan bir dizi siyasi ve kiiltiirel degisim neticesinde
ulus devlet anlayisinda ¢oziilmeler meydana gelmistir. Mesut Yegen, bu yillarda
diinyanin pek ¢ok yerinde oldugu gibi devletlerin siyasi yapilarini, yikselen kimlik
taleplerine gore yeniden sekillendirmek ya da ge¢misteki travmalarla yiizlesmek
durumunda kaldigin1 aktarmaktadir (2006, s.9). Bu baglamda Tiirkiye 1980'li yillarda
etno-politik meselelerle karsi karsiya kalmistir. Ozellikle Kiirt sorunu bu dénemde
¢oziilmesi gereken en 6nemli sorunlarin basinda gelmistir. Bu dogrultuda Turkiye'de bu
yillarda yiikselen kimlik taleplerinin, bellekle ve ge¢cmisle yiizlesmeyle ilgili calismalarin

ivme kazanmasiyla iligkisi kurulabilir. Leyla Neyzi, s6z konusu dénemde Tirkiye'de
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yasanan toplumsal gelismeler neticesinde basta akademide olmak Uzere bircok farkli

alanda bellek ¢alismalarinin ivme kazandigim belirtmektedir (2011, s.4).

Nurdan Gurbilek ise, Tlrkiye'de 1980'lerin kiltrel iklimini tarif ederken “s6ziin
bastirilmas1” ve “sdz patlamasi” olarak ifade ettigi iki temel egilim iizerinde durmaktadir
(2011, s.21). Gurbilek'e gore Tiirkiye’deki s6z patlamasinin ana sebebi; 1980 oncesinde,
12 Eyliil askeri darbesinin yaratmis oldugu baskici politikalar ve soziin bastirilmasi
yuzinden kamusal alanda s6z hakki bulamayan farkli gruplarin ilk defa bu dénemde
kendilerini ifade etme sansi bulabilmeleridir (2011, s.21). Bu soz patlamasimin ana
sebeplerinden bir digerinin ise ifade Ozgiirliigiiniin ve demokratik taleplerin askiya
alindig1 12 Eyliil askeri darbesinin sona ermesiyle ilgili oldugu sdylenebilir. Asuman
Suner, 12 Eylul askeri darbesiyle tim demokratik hak taleplerinin askiya alindigini, insan
haklar1 ihlallerinin yasandigini ve sol hareketin susturuldugunu belirtir (2006 s.19).
Dolayisiyla 12 Eyliil askeri darbesinin sona ermesinin toplumda bir rahatlama yarattigi
ve darbe doneminde s6z hakki ellerinden alinan farkli gruplarin, kendilerini kamusal
alanda ifade edebilme sansi bulduklar1 s6ylenebilir. Nurdan Girbilek, 1980'leri 6nceki
baski donemlerinden ayiran en Onemli 6zelligin kiiltiirel alanda bir 6zgiirliik vaadi
sunmast oldugunu belirtir (2011, s.102). Suner ise 1980'li yillarda feministlerden,
cevrecilere ve escinsel harekete varana dek birgok farkli grubun kendilerini ifade etmeye

bagladigini aktarir (2006, s.20).

1980'l1 yillarda Tiirkiye'de one cikan bir baska durum ise; nostalji kiiltiiriiniin
agirlik kazanmasidir. Asuman Suner'in ifadesiyle agiklayacak olursak: “YUkselen nostalji
kiiltliriiniin izlerini daha 6nce olmadigi kadar ani kitabinin yayimlanmasindan, bu
kitaplarin ¢ok satanlar listesine girmesine, restore edilen tarihi bina ve sokaklara ilginin
artmasindan, Tiirk pop miizigi tarihinin ‘popiilerlesmesi'ne (eski pop miizik yildizlarinin
'kilt' hale gelmesi, eski pop pargalarin ¢alindig1 6zel geceler diizenlenmesi, vb.) kadar

pek cok farkli ornekte gozlemek miimkin(dur)” (2006, s.25). Nostalji kiltirinin
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yukselmesinin ardinda, 6zellikle bu donemde yasanan yogun goc¢ dalgasiyla beraber
bliyiik kentlerin demografisinin degismesi ve kentsel doniistim sebebiyle bir¢ok bellek
mekanmin yikilmasi gibi durumlar yer almaktadir. Ayni zamanda bu yillarda eski
Istanbul'a, 6zellikle de azinliklara duyulan 6zlem de s6z konusudur. Rifat Bali, 19901
yillarda yiikselise gecen azinlik nostaljisinin donemin gézde konularindan olan “cok
kaltarlalik” ve “cok kimliklilik” tartismalarindan kaynaklanabilecegini sdylemektedir

(2013, 5. 143, 144),

Turkiye'de 1980’11 yillarda azinliklara duyulan 6zlem, bu donemde olusan yeni
kiiltiirel dinamiklerle de iliskilendirilmektedir. 1980'li yillar ayn1 zamanda gogiin en
yogun yasandigi doénem olarak kabul edilmektedir. Ozellikle tasradan biiyiik kente
gocun sonucunda, yeni kulttrel dinamikler ortaya ¢ikmigtir. Nurdan Giirbilek, bu siireci
bir "asag1 kiiltlir" patlamasi olarak degerlendirmektedir (2011, s.103). Giirbilek'in isaret
ettigi "asag1 kiiltiir" patlamasi, basta arabesk miizik olmak iizere, toplumun 6nemli bir
kesiminde karsilik bulmustur. Bununla beraber go¢ ve farkli sosyal dinamiklerle olusan
"asag1 kiiltlir" toplumun batili hayat tarzina sahip kesiminde hosnutsuzluk yaratmaigtir.
Can Kozanoglu'nun da belirttigi ilizere batili yasam tarzina sahip kesim, arabesk
miizikten ve onun tasidigi kiiltiirel kodlardan rahatsizlik duymaya baslamislardir.

Dolayisiyla azinliklara ve eski Istanbul'a dair artan zlemin ana kaynaginda da bu olgu

yatmaktadir (2001, s.42, 43).

Derken, bir nostalji riizgar1 esiyor. Ama malzeme, eski Istanbul hikayeleri. Levantenler,
Beyoglu'nun tarihe karigan pastaneleri, Sirket-i Hayriye vapurlarinin miidavimleri filan hasretle
anilmaya baglaniyor. Yitip giden o yasam bi¢iminin katilleri i¢in bastirilan "araniyor" ilanlarindaki
fotograf hazir zaten: Arabesk kiiltiir. Ekonomik gdg, kirsal yoksulluk gibi olgular, 70'li yillarin
dosyalarina kitlenip, arabesk kiiltiir yaylim atesine tutuluyor. O giizelim kent yagamin1 mahveden,
lahmacun kokular1 ve act dolu, karamsar miizikleriyle ortalig1 birbirine katan kasaba insanlar

agagilandik¢a asagilaniyor (Kozanoglu, 2001, s.42, 43).

Rifat Bali de bu konuda Can Kozanoglu ile aynm1 goriistedir. 1980'li yillarda ortaya

cikmaya baglayan, batili hayat tarzina sahip toplumun “yeni elitleri”, go¢ dalgasiyla
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Istanbul'a gelenlere ve bu go¢ dalgasinin olusturdugu arabesk kiiltiire itiraz etmislerdir.
1980'i ve 1990'l1 yillarda eski Istanbul'a ve azinliklara kars1 yiikselen nostalji kiiltiirti bu

dogrultuda yorumlanabilir.

Seksenli yillarm ikinci yarisindan itibaren dzellikle Istanbullu entelektiiellerle geng kusak
arasinda kendini gosteren “Yitip gitmis Istanbul'a duyulan nostalji” soylemi, Beyoglu ve
Tarlabagi'n1 yeniden insa etmek isteyen Dalan'a muhalefette bulunarak gegmisin yok olup
gitmesine direnme seklinde kendini gosterdi (...) “Beyoglu'nu kurtarma” hareketiyle birlikte dogan
bir ikinci egilimse, bir zamanlar bu mekanda yasayan ve 6-7 Eyliil Olaylar'indan sonra bu semtleri
terk eden azinliklara duyulan 6zlemdi. Beyoglu ve Tarlabasi'nin imarina karsi ¢ikanlar Beyoglu'nu
Beyoglu yapanlarm, yani bir uygar mekén haline getirenlerin azinliklar oldugunu tekrarlayip
durdu, onlar1 6zlem ve hasretle yad etti. Cumhuriyet déneminin ilk ¢eyreginde, Tiirkgeyi iyi
konusamadiklari i¢in horlanan, mizah dergilerinin alay malzemesi olan, kendilerinden "Tiirkiye'yi
somiiren ekaliyetler" olarak bahsedilen azinliklar bdylece seksenli yillarm ikinci yarisindan
itibaren baslayip giinimiize kadar devam eden siiregte uygarligi kozmopolitizmi temsil eden birer

figiir haline donistii (2013, 5.141, 142).

Dolayisiyla bu donemde azinliklara yonelik 6zlemin asil kaynagi, batili yasam
tarzina dair bir 6zlemle ilgilidir. Bu anlamda toplumun belirli kesimlerinde yiikselen
azinlik nostaljisi, gecmiste azinliklarin yasadigi sikintilari sorgulamaksizin yasam
tarzinin kaybedilme korkusuyla ortaya ¢ikmistir. Bu tartisma AKP'nin iktidara geldigi
2000'li yillarda daha da ivme kazanmis ve bir tiir kiiltiir savagina doniismiistiir (Bora,

2016, 5.273).

Tiirkiye'de 1980'li yillarda baslayan sosyo-kiiltiirel degisimler, 2000'li yillarin
baginda da devam etmistir. Tiirkiye'nin 1999 yilinda Avrupa Birligi Helsinki Zirvesi'nde
AB adayliginmn ilan edilmesi donemin en onemli gelismelerinin basinda gelmektedir.
Tiirkiye AB adayligi ilaninin ardindan temel insan haklartyla ilgili, azinliklarin dilsel,
kiiltiirel taleplerini karsilamaya yonelik anayasal reformlara girismistir (Oran, 2005,
s.105). Tirkiye'nin AB uyum yasalari ¢ergevesinde ¢ikarmis oldugu yasalar neticesinde
ifade Ozgiirlikkleri genisletilmis, azinliklara kendi dillerini ve lehgelerini 6zgirce
konusabilme ve Ogrenebilme hakki getirilmis, gayrimiislim vakiflarinin miilk

edinebilmesine ve milklerinin tekrar geri iadesine karar verilmistir (Oran, 2005, s.119,
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120). Bununla beraber yine bu donemde iktidar partisi AKP tarafindan yurGtulen Kurt
sorununa yonelik ¢éziim sireci de 6nemli bir donemeg olarak gorilmektedir. Bayram
Bozyel, Kurt sorununa yonelik ¢6ziim siirecinin AB'ye adaylik siireciyle baglantili
oldugunu ve adaylik siirecinde ¢ikartilan demokratik reform paketlerinin Kirt sorununun
baris¢il yollardan ¢oziilebilmesi i¢in 6nemli bir ddnemeg oldugunu aktarmaktadir (2015,
5.133). Bu dogrultuda hem AB uyum yasalar ¢ergevesinde ¢ikartilan demokratiklesme
paketlerinin hem de Kirt sorununa yonelik ¢6ziim surecinin; 2000'li yillarda Tiirkiye'nin
demokratiklesmesi ve azinliklara dair olumsuz politikalarin kismen de olsa giderilmesine
neden oldugu séylenebilir. Demokratik agilimlarin haricinde bu dénemde kismen de olsa
gecmisle yilizlesme ve Oziir girisimleri de olmustur; donemin Bagbakan1 Recep Tayyip
Erdogan, 2011 yilinda 1939 yilinda vuku bulan Dersim Olaylari (BBC News, 2011) i¢gin
0ziir dilemis ve yine donemin Bagbakani1 Recep Tayyip Erdogan, 23 Nisan 2014 yilinda
1915'te (BBC News, 2014) yasanan aci olaylar ve hayatlarin1 kaybeden Ermeniler i¢in
bir taziye mesaji yayimlamistir. Dolayisiyla bu donemde ifade ozgiirliigi alaninin
geniglemesiyle birlikte, daha 6nce tabu olarak gorilen bircok mesele gerek akademik
mecrada gerekse de baska mecralarda ele alinip, tartisiimaya baslanmistir. Baris Unlii,
2000'li yillarin baslarinda AKP'nin baslatmis oldugu demokratik agilim hareketleriyle
birlikte daha 6nce tabu olarak goériilen Ermeni sorunu, Kirt sorunu gibi meselelerin
kamusal alanda goriiniir kilindigin1 ve bu konularin gerek akademik diinyada gerekse de

yayim diinyasinda ¢alisilmaya baslandigini aktarmaktadir (2018, s.301).

2000'li yillarda bir taraftan Tiirkiye’de bir dizi demokratik agilim yasanirken,
diger taraftan bu acilimlarin Tiirkiye'yi zarara sokacagina inanan ulusalci, milliyetci
sdylem de ivme kazannmustir. Baskin Oran, bu durumu Osmanli Imparatorlugu'nun
parcalanmasina sebep olan Sevr antlagmasinin yaratmis oldugu travmaya baglar ve
toplum igerisinde farkli kimliklerin imtiyaz kazanmasinin, Tiirkiye'yi pargalayacagina

dair korkuyla iliskilendirir (2005, s.137). Baris Unlii de 2000'li y1llarda, toplumdaki farkls
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kimliklerin imtiyaz kazanmasiyla birlikte, milliyetci ve ulusalc1 bir sdylemin ytiikselise

gectigini aktarir ve bu durumu ‘Turklik krizi' olarak tarif eder (2018, s.306).

Bu anlamda 2000'li yillarda yasanan en biiyiik olaylardan biri de Agos gazetesi
genel yayin yonetmeni Hrant Dink'in 2007 yilinda cinayete kurban gitmesidir. Baris
Unli, Hrant Dink'in Tirkleri diyaloga cagiran bariscil, uzlasmaci diliyle ve bulundugu
her platformda yasadigi topraklara olan duygusal bagi dile getirmesiyle insanlari
etkiledigini soylemektedir (2018, s.302). Dolayisiyla Hrant Dink cinayeti, toplumun
vicdanin yaralamis ve biiyiik bir tepkiye yol agmistir. Toplumun farkli kesimlerinden bir
araya gelen ve bu olay1 protesto etmek isteyenler, her y1l 19 Ocak giinii Agos gazetesinin
Oniinde toplanip, cinayetin aydinlatilmasi talebinde bulunmaktadirlar. Bununla beraber
bu olay esas olarak Ermeni cemaatini derinden etkilemistir. Ondercan Muti, “19 Ocak
Kusagi ve Bellek Talepleri” isimli makalesi i¢in yapmis oldugu saha ¢alismasinda, 1980
sonrast kusagin, bu olay sayesinde yeni bir Ermeni politik kusagi dogurdugunu belirtir;
bu durumun nedenini de soyle agiklar: “19 Ocak; genclerin 1915, 6-7 Eylul ve 12 Eyldl
1980 askeri darbesi gibi olaylardan farkli olarak, aktarim yoluyla degil, dogrudan
deneyimledikleri ve duygu ve diislince ortakligi kazanmalarina yol acan ilk toplumsal
olaydir” (2015, s.152). Ondercan Muti, bu kusagin bir 6nceki kusaktan birgok farki
oldugunu; buradaki en belirgin farkin da yeni Ermeni politik kusagin daha politize

olmasindan kaynaklandigini ifade etmektedir.

19 Ocak Kusagi olarak adlandirabilecegimiz séz konusu genglik grubunun oOnceki
kusaklarla iliskisi oldukga ilgingtir. Daha 6nce belirtildigi gibi, gengler aile ya da yakin gevre
yoluyla bir politik aktarim deneyimine sahip degildir. Politik aktarim daha ziyade 19 Ocak
sonrasinda Agos, Aras Yaymcilik ve Hrant Dink Vakfi gibi olusumlar iizerinden gergeklesmis
goriinmektedir. Politik aktarim bakimindan gen¢ kusaklarla 6nceki kusaklarin zayif ve hatta
noksan iligki i¢inde oldugu diisiiniildiigiinde, 19 Ocak kusagmin 6nceki kusaklarla etkin bir politik
paylasim igerisinde oldugu sdylenebilir (Muti, 2015 s.154).

Bu baglamda Muti goriistiigii 1980 ve sonrast dogumlu Ermeni kusagin, bir

onceki kusaga gore daha politik olduklarini, kimliklerini saklamadiklarini ve yeni kusak
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Ermeni genclerin, Agos, Aras Yayincilik ve Hrant Dink Vakfi gibi mecralar1 aktif bir
sekilde kullanarak kendi tarihlerini, kimliklerini ve belleklerini diri tutmaya ¢alistiklarini
ileri stirmektedir (2015, s. 152-157).

Tiirkiye'de 1990 sonrasi yasanan siyasi ve toplumsal degisimlerin izlerine Kiltdr,
sanat alaninda da rastlanmaktadir. 1990 sonrasi Tirkiye sinemasinda film Gretimi
bakimindan bir hareketlilik ve ¢esitlilik s6z konusudur. Cagla Karabag, 1990 sonrasi
Tirkiye sinemasinda hem popiiler sinema drneklerine hem de tecimsel olmayan bagimsiz
sanat filmleri orneklerine rastlandigini belirtmektedir (2005, s.74). Yine Tiirkiye'nin
Eurimages'a iiye olmasiyla beraber, kendi filmlerini ¢ekebilmek igin maddi olanaklara
sahip olmayan gen¢ ydnetmenler bu sayede filmlerine fon bulabilmisler ve kendi
filmlerini ¢ekebilmislerdir. Genel olarak “Yeni Tiirkiye Sinemas1” olarak tarif edilen bu
donemde Reha Erdem, Zeki Demirkubuz, Nuri Bilge Ceylan ve Yesim Ustaoglu gibi
yonetmenler, popiiler sinema kaliplarinin disina ¢ikarak, farkli anlati kaliplarina ve
hikéyelere filmlerinde yer vermislerdir. 1990'l1 yillar Tiirkiye sinemasinda Nuri Bilge
Ceylan ve Reha Edem tagrayi, bireyi ve tasra sikintisini ele almig, Zeki Demirkubuz ise
filmlerinde “bireyi” ve “aidiyet” gibi konular1 merkeze almistir (Suner, 2006, s.256). Bu
isimlerin haricinde Yesim Ustaoglu gibi yonetmenler ise daha ¢ok bellek ve kimlik
meselelerini 6ne ¢ikararak daha politik bir sinema yapmayz1 tercih etmistir.

1990 sonrasi Tiirkiye'de yasanan kiiltiirel ve politik degisimlerin izlerine paralel
olarak; Asuman Suner, Yeni Tlirkiye sinemasina dair 1990 sonrasi ortaya ¢ikan ve politik
bir igerige sahip olan bu filmlerin resmi ideolojiyi sorguladiklarini ve muhalif bir yerden
Turkiye'nin gegmis ve giincel politik giindemini degerlendirdiklerini aktarmaktadir
(2006, s.255).Yine Suner, bu filmlerin 1970'lerin toplumsal gergekgi temali filmlerinden
farkl1 bir yerde durduklarini ileri siirmekte ve bunun da en biiyiik nedenini 1990 sonrasi
cekilen filmlerde islenen konularin daha once Tirkiye sinemasinda bir Grneginin

olmamasia baglamaktadir (2006, s. 255). Ayca Ciftci, Tiirkiye sinemasinin Kiirt
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sorununa dair suskunlugunun 19901 yillarda kirildigin1 ve ancak bu dénemden sonra
Kiirt karakterlerin dogru bir sekilde temsil edildigini belirtmektedir (2009, s.267). Eren

Yiiksel ise Tiirkiye sinemasindaki bu degisimi su sekilde yorumlamaktadir:

1990 sonrasinda devletin farkli kimliklere tarihsel siirecte uyguladig1 ayrimer ve asimile
edici politikalara yonelik sorgulamalarin kiiltiirel alanin bigimlenisini de etkiledigi sdylenebilir.
1990'larda farkli arayislar pesinde olan yonetmenlerin Tiirkiye sinemasina girigi ve sinemanin
konu ve sorun alanmin ¢esitlenmesi, kamusal alandaki bu tartismalarin kiiltiirel alandaki
ifadesidir. Daha onceleri filmlerde belli kaliplar i¢inde, kliselerle tarif edilen ya da hi¢ ifade alan1
bulamayan kimi etnik ve dinsel kimlikler bu siiregte yaygin bir bigimde gériiniir olmuslardir (2012,

s.11).

Asuman Suner'e gore Turkiye sinemasinda 6ne ¢ikan konularin basinda gog,
kimlik meselesi ve gecmisle ylizlesme gelmektir (2006, s.256). Basta Kiirt sorunu olmak
tizere, 12 Eyliil askeri darbesinin yaratmis oldugu travmalar1 ya da azinliklara yonelik
geemiste yagsanan ayrimciliklar: konu edinen politik igerikli filmler bu dénemin 6ne ¢ikan
filmleridir. Ornegin Yesilgam déneminde tarihsel olarak gerceklerden uzak ve genellikle
olumsuz bir sekilde temsil edilen azinliklar, 1990' yillarda tarihsel gerceklige uygun bir
sekilde temsil edilmeye baslamiglardir. Sevcan Sonmez Yeni Tiirkiye sinemasinin resmi
tarihin unutturdugu, bastirdig1 ya da ¢arpittig1 gergekleri hatirlatmaya yonelik bir tavr
oldugunu ifade ederek, filmlerde Turkiye'nin ¢cok uluslu, cok kultlrlid, ¢ogulcu yapisinin
vurgulandigin1  belirtmektedir (2015, s.13). Sonmez'e goére bu filmler Yesilcam
geleneginden kopusu simgeleyen bir anlatiya sahiptir ve resmi tarih elestirisiyle beraber,
Yesilgam'in bilindik temsil politikalartyla da bir dertleri oldugu goriilmektedir (2015,
S5.13- 14). Yeni Tiirkiye sinemasinda bu anlamda Tiirkiye'nin yakin tarihini sorgulayan,
merkeze alan, 6-7 Eyliil olaylar1, Varlik Vergisi kanunu, 12 Eyliil Askeri Darbesi ve Kirt
sorunu gibi daha dnce Yesilcam'da yer verilmeyen ve tabu olarak goriilen konular ele

alan filmler ¢ekilmeye baglanmistir.

Bununla beraber; 1990'l1 yillarda azinlik, aidiyet, go¢ gibi kavramlari irdeleyen
filmlerin bazilar1 politik sdylemin yetersizligi ya da resmi sdylemi yeniden {iireten bir
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anlatt kurmalar1 nedeniyle elestirilmislerdir. Reis CeliK'in Isiklar Sonmesin (1996)
filminin bu anlamda resmti ideolojiyi sorgulamaktan ¢te onu yeniden Ureten bir sdyleme
sahip oldugu diisiiniilmektedir. Sevcan Sonmez, bu filmin Kiirt sorununa dair ilk
sorgulayici film olmasina ragmen temsil konusunda belli kliseler ve ideolojik agmazlara
sahip oldugunu aktarmaktadir (2015, 5.73). Bununla beraber Kazim Oz, Ozcan Alper gibi
yonetmenler, bu meseleleri resmi ideolojiyi sorgulayan bir anlatiyla ele almislardir.
Ornegin Hilmi Maktav, Ayca Ciftci gibi yazarlar, Kazim Oz'iin Bahoz filminin Turkiye
sinemasindaki kaliplasmis Kiirt temsilini kirdigin1 ve filmin bu anlamda gerg¢ege uygun

bir temsil politikasinin oldugunu belirtmektedir (Maktav, 2013, s.86; Ciftci, 2009, s.269).

Sevcan S6nmez, Gelecek Uzun Siirer (Ozcan Alper, 2011) filminin de resmi tarihi
sorgulayan ve gegmiste yasanmis travmatik olaylarla yiizlesmeye ¢agr1 yapan filmlerden
biri oldugunu ifade etmektedir (2015, s.34). Bu filmler sadece temsil politikalariyla
ilgilenmemekte ayni zamanda bastirilan ve unutturulan ge¢mise yonelik de bir elestiri
getirmektedir. Etnik meseleler, hafiza, unutma ve hatirlama sirecleri bu filmlerin 6ne

¢ikan politik icerikleridir.

1990’larda ve 2000 sonrast donemde Tiirkiye sinemasinda tarihi filmlerde de ciddi
artis s0z konusudur. Senem Duruel Erkilig, bu doénemde ¢ekilen tarthi film
populasyonunu Yesilcam'da 1950'li yillarda gorillen bir iretim yogunluguna
benzetmektedir (2014, s.154). Gegmisten bugiine Tiirkiye sinemasinda tarihi filmler,
popiiler bir tiir olarak 6ne ¢ikmigtir. Bununla beraber gerek maddi yetersizlikler gerekse
de sansiir mekanizmasi sebebiyle Yesilcam doneminde tarihi film yapmak bir hayli
zorlasmustir (Duruel Erkilig, 2014, s.82). Ayrica, Tiirkiye sinemasinda tarihi filmlerdeki
sOylemler ve tarih insas1 donemin siyasi ve politik kosullarina gore sekillenmistir. Bu
baglamda resmi tarih tezleri nasil donemin ihtiyaclari dogrultusunda insa edilmisse,
Turkiye sinemasindaki tarihi filmler de benzer bir siiregten ge¢mistir. Dolayisiyla

Yesilgam'da karsimiza ¢ikan tarihi filmlerin, resmi ideolojinin beklentileri dogrultusunda
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sekillendigi ve aragsallastirildigl soylenebilir. Senem Duruel Erkilic bu durumu soyle
tarif eder: “Tarihsel filmler, niteliklerinden bagimsiz olarak g¢esitli ideolojilerin

yayginlagtirilmasinda ve kolektif tarih algisinin olusturulmasinda 6yle veya bdyle rol

oynamislardir” (2014, s.85).

1990 sonrasinda Tiirkiye sinemasinda tarihi film 6rnekleriyle hem ana akimda
hem de bagimsiz sinemada karsilasilmistir. Bu dénemde Istanbul'un fethi, Sarikamus,
Canakkale Savasi ve Atatlirk'iin hayatin1 konu edinen popiiler filmlerin yan1 sira, Kibris
sorunu, 12 Eyliil gibi Tiirkiye'nin yakin tarihinde yasanan travmatik olaylar da sinema
perdesine tasinmistir. Bu filmlerde tarihsel hakikatlere dikkat edilmeye calisilmis ve
senaryo yazilirken tarihgilerin goriislerinden faydalanilmistir (Duruel Erkilig, 2014,
s.154). Tirkiye’de bu donemde akademide resmi tarihin gegmise tek tarafli ve tarihsel
hakikatlerden uzak bakis acisina yonelik elestiriler artmis; 6zellikle geng tarihgiler farkl
metodolojik yontemlerle ve elestirel bir bakis agisiyla gecmisi ele almiglardir. Bu
durumun bir neticesi olarak Turkiye sinemasi da resmi tarihin bastirdigi ve unutturdugu
konular1 yeniden hatirlamaya baslamistir. Bu baglamda resmi tarih anlatilarinin kismen
de olsa digina ¢ikabilen filmler arasinda Tomris Giritlioglu'nun varlik vergisi ve 6-7 Eylul
olaylarini anlatan Salkim Hanimin Taneleri (1999) ve Giiz Sancist (2009) filmleri 6rnek
olarak gosterilebilir. Bunun haricinde miibadeleyi, bellek, kimlik gibi konulari isleyen
Bulutlart Beklerken (Yesim Ustaoglu, 2004) filmi de donemin dikkat ¢ekici yapitlar
arasindadir. Ancak bu filmlerden bazilari bir taraftan azinliklarin yakin tarihte yagamis
oldugu travmalar1 hatirlatirken, diger taraftan resmi tarih tezlerini yeniden iirettiklerine

dair elestirilerle karsilagmustir.

Tiirkiye sinemasinda yasanan bu degisim sadece kurmaca hikayelerde karsimiza
cikmaz. Belgesel sinemada da bu anlamda bir degisim yasanmistir. Hasan Akbulut,
20001 yillarda Tiirkiye'de belgesel tiirlinde daha 6nce hi¢ olmadig1 kadar bir ¢esitlilik

oldugunu ve tarihi konularin bu yapimlarda 6ne ¢iktigini sdylemektedir (2010, s.121). Bu
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belgesellerin arasinda Hititler (Tolga Ornek, 2003), Gelibolu (Tolga Ornek, 2005) ve
Dersim'in Kayip Kizlart (Nezahet Gilindogan, 2010) gibi yapimlar 6ne c¢ikmaktadir.
Asuman Susam ise son yillarda Tiirkiye'de belgesel filmlerinin®* ortak temasinin bellek,
hatirlama stiregleri {izerine yogunlastigini belirtmektedir (2015, s.181). Bu baglamda,
bellegi, hatirlama-unutma siireclerini ve resmi tarihi sorgulayan belgesel yapimlarda;
Tirkiye'nin yakin tarihinde yasamis oldugu travmatik olaylara odaklanilmistir. Akbulut,
2000 yillarda Tiirkiye'de c¢ekilen belgesellerde rastlanan ¢esitliligi, Tirkiye'de bu
donemde siyasi, kiltiirel, dilsel yasaklarin gorece hafiflemesine baglamakta ve su
degerlendirmeyi yapmaktadir: “2000'li yillarda yapilan Tiirkiye belgeselleri, siyasi,
kiiltiirel, dilsel vb. yasaklarin gorece azalmasiyla birlikte, cogunlukla Tiirkiye tarihinde
yer alan ve bastirilan, dillendirilmeyen trajik, dokunakl tarihsel, siyasi, kiiltiirel sorunlari
ve olaylar1 isleyerek izleyiciyi unutmaya kars1 animsamaya cagirir ve kolektif bir bellek
insa etmeye caligirlar” (2010, s. 121). Bu baglamda Sivas katliami, 6-7 Eyliil olaylari gibi
Tiirkiye’nin yiizlesemedigi meseleler son donem belgesel filmlerinin konusu olmustur.
Tarih yaziminda metodolojik degisimler, biiyilik anlatilarin yerini mikro tarih anlatisina
birakmas1 da Turkiyeli belgeselcilerin filmlerinde tercih ettikleri anlatim tarzini
etkilemistir. Ozellikle sozlii tarih, resmi tarih anlatisinin disina ¢ikabilmek, madunun sesi
olabilmek i¢in 1yi bir ydontem olarak bilinmektedir. Akbulut da Tiirkiye'de 2000'li y1llarda
cekilen bircok belgesel filmde sozlii tarih yonteminin kullanildigini s6ylemektedir (2010,

5.121).

Son donem belgesellerinin biiyiik bir kisminin, yontem olarak s6zlii tarihi benimsedigini
sOylemek yanlis olmaz. Tarihin resmi ingasinda sesleri isitilmeyen, onlar adina daha “bilen”
seslerin aracilik ettigi kisiler, artik sozlii tarih yontemiyle kendi seslerine kavusurlar. Ses, anlatinin
Oznelerine gl¢ verir. Anlatma, konugma hakkini, her seyi bilen {ist-sesten, anlaticidan alarak
etkilesimselligi, diyalogu hayata geciren yontem, yonetmenin yalnizca sinema bilgisine degil, ayn

zamanda iyi bir sosyal bilimler formasyonuna sahip olmasi gerektigine isaret eder (2010, s. 122).

2 Asuman Suner, son yillarda Tiirkiye'de cekilen belgesellerin bazilarmm ise resmi tarih tezlerini
guclendiren filmler oldugunu belirtmektedir (2006, s. 181).
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Tiirkiye'nin 1980'li yillarda ve sonrasinda gecirmis oldugu toplumsal ve kiiltiirel
degisim yukarida 6zetlenmeye calisilmistir. Daha 6nce de belirtildigi gibi bu siirecin
izdlistimiine sinemada da rastlanmistir. Kendilerini Yesilcam geleneginden ayr1 bir yerde
konumlandiran geng sinemacilar daha 6nce Tiirkiye sinemasinda hig tartisilmayan ve tabu
olarak gorilen konular1 filmlerinde islemeye baslamislardir. Gerek kurmaca gerckse
belgesel filmlerde gegmis daha 6nce hi¢ olmadigi kadar sorgulanmis ve kamusal alanda

tartigilir hale gelmistir.

Bu noktada ¢alismanin bir sonraki boliimiinde Tiirkiye'de Yesilgam doneminde
gayrimiislim temsillerinin nasil islendigine bakilacaktir. Ayni zamanda gayrimiislim
temsillerinin sadece sinemada degil edebiyat ve karikatiir sanatinda da belirli kaliplarla
ve genellikle de olumsuz bir sekilde temsil edildigi bilinmektedir. Bu baglamda
Turkiye'nin gectigimiz son 30 yilda yasamis oldugu doniisiimii daha iyi anlayabilmek igin
gayrimiislimlerin konu edinildigi roman ve Kkarikatiir dergileri de incelenmeye

calisilacaktir.

2.2. Baslangicindan Bugune Turkiye Sinemasinda Gayrimuslimlerin

Temsilleri

Tiirkiye sinemasinda gayrimiislimler, sinemanin ilk dénemlerinden gilinlimiize
kadar, genel olarak belirli kaliplar ve olumsuz temsillerle yer almislar; yasadiklari yerlere,
dini ritiiellerine ve dillerine filmlerde pek yer verilmemistir. Ayrica sz konusu
temsillerin seyircinin bellegine de yerlestigi ve gayrimiislimlerle ilgili giindelik hayata
yanstyan olumsuz Onyargilarin olugsmasina neden oldugu sdylenebilir. Bu eksik ve
olumsuz temsillerin kaynagini ise geleneksel tiyatro, edebiyat ve farkli dénemlerde
yiikselise gecen milliyetci sdylem olusturmaktadir (Balci, 2013, 5.92). Ornegin Herkiil
Millas, Tiirk ve Yunan Romanlarinda “Oteki” ve Kimlik isimli ¢alismasinda Tiirkiye

edebiyatinda gayrimiislimlerin ele alinma bicimlerini  donemsellestirir.  Bu
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donemsellestirmeye gore, Tiirkiye edebiyatinda gayrimiislimlere yonelik 6tekilestirici

tavrin en ¢ok Ulusgu yaklasimda oldugunu ortaya koyar ve su degerlendirmeyi yapar:

Ulusgu yaklasim Tiirkler'i kusursuz gosterip yiiceltirken "Gteki"ni asagi gostermek,
uluslar1 aymi tipte insanlardan varsaymak, uluslara degismez irksal ya da "tarihsel" 6zellikler

yakistirmak, "Gteki"ni genel olarak diisman algilamak gibi temel egilimler sergiler (2005, s.85).

Benzer bir durum Tiirkiye tiyatrosu i¢in de gegerlidir. Osmanli'da geleneksel halk
tiyatrosu, Imparatorlugun cok kiiltiirlii yapisina uygun olarak sekillenmis; Rum, Ermeni,
Yahudi, Kurt, Frenk, Turk, Laz, Arap, Arnavut gibi tum etnik ve dini unsurlar tiyatro
oyunlarinda yer almiglardir (Firindioglu, 2009, s.52). Nilgiin Firindioglu, bu oyunlardaki
farkli etnik ve dini unsura ait gruplarin birbiriyle olan iliskilerinde herhangi bir dini ya da
etnik unsurun asagilanmasina rastlanmadigini belirtmektedir (2009, s.52). Milliyetgiligin
yiikselise gegmeye basladigi 18.yiizyilla beraber ise geleneksel halk tiyatrosunda farkli
etnik gruplara yonelik temsillerde degisimler gdzlemlenmistir. Ornegin Karagoz
oyunundaki Zenne karakterinin hafifmesrep, kotii ahlakli ve agirlikli olarak gayrimiislim
olmast, bu degisimin en belirgin yanini olusturmaktadir (2009, s.58). Yine donemin kimi
oyunlarinda gayrimiislimlerin Osmanli'y1 parcalamak isteyen dis giiclerle is birligi

yapmakla itham edildigi de goriilmektedir (Firindioglu, 2009, s.59).

Edebiyat ve tiyatrodaki olumsuz gayrimislim 6rneklerine Turkiye sinemasinda da
rastlanmaktadir. Sinema kolay ulasilabilirligi ve insanlar1 etkileme giicii sayesinde bu
olumsuz temsillerin yayilmasinda biiyiikk pay sahibi olmustur. Aslinda gayrimuslimler,
Osmanli'dan Yesilcam'a uzanan siiregte sinemanin gelismesinde 6nemli rol oynamalarina
ve Yesilcam'da film tiretiminin yliksek oldugu yillarda oyunculuk, yonetmenlik, goriintii
yonetmenligi gibi pek ¢ok alanda sinemaya onemli katkilarda bulunmalarina karsin
(Balci, 2013, s,11) ozellikle 1942 yilinda ilan edilen Varlik Vergisi'nin agir hukumleri
neticesinde maddi zorluklar yasamis ve sektdrden g¢ekilmek durumunda kalmislardir

(Ozuyar, 2009, s. 302). Ali Ozuyar, kimin ne kadar Varlik Vergisi 6deyecegine karar
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veren komisyonlarin, sinema sektorii i¢erisinde yer alan Tiirk kokenli sinemacilara daha
az vergi borcu ¢ikarttiklarini, gayrimiislimlere ise kazanglarindan daha fazla vergi borcu
yiiklendigini ifade etmektedir (2009, s.302). Bunun haricinde Yesilgam'da oyunculuk
yapan bir¢ok gayrimiislim sanatgi milliyetci sOylem sebebiyle kendi kimliklerini
saklamistir. Ornegin ancak vefat ettikten sonra Sami Hazinses'in gercek isminin Samuel
Ulug oldugu ve Ermeni kimligine sahip oldugu ortaya ¢ikmustir (Arslan, 2010, s. 206).
Nubar Terziyan ise kimligini ve ismini gizlemeyen nadir oyunculardan biridir. Lakin o
da 6-7 Eylil Olaylar1 gibi biiyiik trajedilere maruz kalmistir. Nubar Terziyan, hayatini
anlattigt Ne idim Ne oldum isimli hatira kitabinda 6-7 Eyliil olaylarinin ortasinda
kaldigini, pogromun vuku buldugu sirada Aya Triada Kilisesi'ni yakmak isteyenleri

engelleyip, kiliseyi yaktirmadigini aktarmaktadir (Terziyan, 2014, s. 105-109).

Gayrimiislimler, sinemanin ilk yillarindan itibaren filmlerde yer almislardir.
Lakin, bu filmlerde gayrimiislimler belirli bir kalip dahilinde temsil edilmis, kiiltiirlerine,
dini inanglarina yer verilmemis; hikdyenin bir yan unsuru olarak seyirci karsina
cikmiglardir. Bu baglamda Tiirkiye sinemasinin film tiretimine bagladig ilk yillarda en
dikkat ¢ceken yapim, Ahmet Fehim'in Hiiseyin Rahmi Giirpinar'in romanindan uyarladig:
Mirebbiye (1919) filmidir. Dilara Balci, Mirebbiye filminde olumsuz bir gayrimislim
temsilinin karsimiza ¢iktigini1 ve bunun da kadin karakterler iizerinden tarif edildigini
belirtmektedir (2013, s.89). Buna gore, filmin ana hikayesinde yer alan Anjel karakteri,
iffetsiz ve suh bir seklinde sunulmustur. Anjel karakterinin ilerleyen yillarda Yesilgam'da
karsimiza ¢ikacak gayrimiislim kadin karakterlere -0zellikle de Rumlara- yonelik siklikla
karsilagilan temsil politikasinin ilk 6rneklerinden biri oldugunu aktaran Balci, bu olumsuz
temsilin en 6nemli nedeninin filmin ¢ekildigi donemde Istanbul'un isgale ugramasi

sonucunda yiikselen milliyet¢i sdylem oldugunu ifade etmektedir (2013, 5.89).

Bu anlamda gayrimiislim temsilleri agisindan Yesilgam donemi de sinemanin ilk

yillarindan pek farkli degildir. Balci, Yesilcam doneminde gayrimiislimlerin nasil temsil
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edildigini inceledigi ¢alismasinda, 1960-1980 yillar arasinda izledigi filmlerin 83'inde
gayrimiislim karaktere ulagtigin1 belirtmekte ve bu filmlerde 52 Ermeni, 49 Rum, 17
Yahudi olmak (zere toplam 118 gayrimislim karakterin yer aldigi tespitinde
bulunmaktadir (2013, s.124). Bu filmlerde gayrimiislim karakterlerin belirli kaliplar
dahilinde ve genellikle olumsuz imgelerle gosterildigi saptamasini yapan Balci, bu
olumsuz imgelerin genellikle onlarin fiziksel 6zellikleri ve meslekleri tizerinden ifade
edildigini ileri siirmektedir. Buna gore Yesilcam'da Rum kadin karakterler genellikle
kagakeilik, fahiselik ya da genelev isletmeciligi gibi mesleklerle karsimiza ¢ikmaktadir®®

(Balci, 2013, 5.124).

Yesilgam'da olumsuz Rum kadinlarin haricinde Ermeni kadin karakterlerin de
olumsuz fiziksel 6zellikleri araciligiyla temsil edildigini belirten Balci, Ermeni kadinlarin
yasli, ¢irkin ve kibirli sifatlartyla imlendigini ayni1 zamanda sadece belirli bir meslek
grubuna dahil olduklarin1 aktarmaktadir (2013, s.93). Lakin tarihsel hakikatlere
bakildiginda bu durumun boyle olmadig: goriilecektir. Agop Celalyan'in da belirttigi gibi
19. yiizy1lda Istanbul'da yasayan Ermeni kadinlar, tiyatro oyunculugu basta olmak iizere,
sarkicilik, mlzisyenlik, yazarlik, yayimcilik ve editorlik meslekleriyle ugragmaktadir

(1999, 5.99-100).

Yesilcam'da Rum ve Ermeni kadinlar genellikle bu sekilde temsil edilirken,
gayrimiislimler iizerinden iiretilen bir baska olumsuz sdylem ise onlarin cimri ve bencil
olmalaridir ve Ermeni ve Yahudi karakterlere bu olumsuz o6zelliklerin yiiklendigi

goriilmektedir (Balci, 2013, s. 112,115). Bu dogrultuda 6zellikle Yahudilerin cimri,

ZDilara Balci'nin ifadesiyle: "1960-80 aras1 dénemde cekilen Yesilgam filmleri, gayrimiislim temsilleri
acisindan incelendiginde dikkati ilk ¢eken unsur Rum kadina yonelik olumsuz yakistirmalardir. Sinemada
Rum kadinin cinselligi, diger gayrimiislim kadin karakterlere kiyasla ¢ok daha 6n planda tutulmustur. (...)
Pek cok filmde Rum kadin, caligmak yerine bir erkekle evlilik dis1 iliskiye girerek gecimini saglamaktadir"
(2013, s.124).
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korkak ve bencil olarak tarif edilmesinin ana kaynaginin ise mizah dergileri oldugu

sOylenebilir.

Tiirkiye'de azinliklara iliskin stereotipler erken dénem Cumhuriyet mizahinda 6nemli bir
yer tutar. Ozellikle 1930'lu yillardan itibaren ticaret hayatmin iginde hatr1 sayilir agirhgr olan
Yahudilere iliskin ayrimci ve agagilayici tutumlara mizah dergilerinde kolay ve sik rastlanir olur.
Yahudilerin ¢irkinligi, para diiskiinliigii, cimriligi, hesapg1, korkaklig: fikra ve karikatiirde yogun
olarak islenmektedir (Cantek ve Gdneng, 2017, s.88).

Levent Cantek ve Levent Goneng'e gore, Cumhuriyet'in ilk yillarinda Yusuf Ziya
Orta¢'m yayimladigi Akbaba Dergisi'ndeki Salamon Efendi bu olumsuz Yahudi
tiplemesinin 6nemli bir drnegidir. Tiiccar bir Yahudi olarak cizilen karakter, fiziksel
gbrlinlimii itibartyla ¢irkin ve ayn1 zamanda para diigkiinii ve egoist biri olarak
sunulmaktadir (2017, s.89). Akbaba Dergisi'ndeki olumsuz Yahudi tiplemesinin bir
benzeri de Yesilcam'da karsimiza ¢cikmaktadir. Ornegin, Memduh Un'iin yonetmenligini
tistlendigi Ug¢ Arkadas (1958) filminde Akbaba Dergisi'nde oldugu gibi Salamon isimli
bir Yahudi tefeci vardir; bu tefeci, karikatur tiplemesine benzer bicimde cimri ve parag6z
olarak degerlendirilmekte ve olumsuz fiziksel 6zellikleriyle 6ne ¢ikmaktadir (Balci,

2013, s.115).

Yesilcam  filmlerindeki olumsuz gayrimuslim  temsilleri  ve filmlerin
iceriklerindeki milliyetci ve ayrimci sdylemler 1950'li yillarda Tiirkiye'nin Yunanistan'la
yasadig1 siyasi gerilimle tavan yapmistir (Balci, 2013, s.102). Giil Yasatiirk'iin de
belirttigi gibi 6-7 Eyliil Olaylari'nin yasandigi donemde ve Kibris sorununun yiikselise
gectigi 1970'lerde gayrimiislimlere yonelik olumsuz temsiller yayginlik kazanmistir
(2012, s.42). Dolayistyla o donem Tirkiye'sinde dis politikada yasanan gerilimler
karsiligin1 benzer bir sekilde sinemada bulmustur. Bununla beraber milliyetgi s0ylemin
haricinde, bu filmlerin bir kisminda 1970'li y1llarda eski Istanbul'a dair bir nostalji de s6z
konusudur. Umut Tiimay Arslan'in ileri slirdiigii iizere 1970'li yillarda 6zellikle konusu

Istanbul'da gegen filmlerde bir melankoli duygusu hakimdir ve bu duygusal yogunlugun
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en blylk sebebi 6-7 Eyliil gibi olaylarla, gayrimiislim niifusun Istanbul'u terk etmesi

yiiziinden Istanbul'un tek dilli, tek sesli bir kente doniismesidir:

Ulusal kimlige ¢agrilmasiyla normallestirilemeyen, asimile edilemeyen kalintilar, melez
biinyedir. Tek dilli, tek sesli bir yere doniisen Istanbul'da yokluklariyla 6tekileri de anlatir bu
kayip. Rumlarm, Yahudilerin istanbul'unu, “Sark Babili” olan Istanbul'u da. Tiirk sinemasinin
melankolik anlat1 yoriingesi, bu kayiplarin konusulamaz ve hiiziinlenilemez kalmig olmasi {izerine

kurulu gibidir (2010, s.179).

Tiirkiye sinemasinda 1980'li yillara gelindiginde ise gayrimiislimlere yonelik
temsil politikalar1 kismen de olsa olumlu anlamda degismeye baslamistir. Ozellikle
Tiirkiye'nin gectigimiz son 30 yilda yasamis oldugu siyasi, politik ve kiiltiirel degisimlere
paralel olarak Tiirkiye sinemasinda gayrimiislim temsillerinde bir farklilasma ortaya
cikmigtir. Bir onceki bolimde anlatilmaya c¢alisildigr gibi Tirkiye'de kiiresellesme
slirecinin ve resmi tarih elestirisinin ivme kazanmasi, azinliklara yonelik bellek
politikalarinin ve gecmisle ylizlesmeye yonelik calismalarin agirlik kazanmasi, ulus
devlet paradigmasinin zayiflamast ve kimlik siyasetinin 6ne ¢ikmasiyla beraber
azinliklar1 konu alan anlatilar ¢esitlenmeye baglamigtir. Bu dénemde Muhsin Bey (Yavuz
Turgul, 1986) ve Bir Kwik Bebek (Nisan Akman, 1987) filmlerinin 6ne g¢iktigi
sdylenebilir. Giil Yasartiirk Muhsin Bey'de, Istanbul'un ¢ok kiiltiirliigiinii yansitan bir
karakter cesitliligi oldugunu belirtmektedir (2012, s.47). Ornegin, Sener Sen'in
canlandirdig1 Muhsin Bey karakterinin ev sahibi Madam Agavni'dir veya disi agridiginda
gittigi disci Kirkor Agaryan'dir. Yine Muhsin Bey'in sarkici olmasi i¢in yardim etmeye
calistig1 karakter Ali Nazik Kiirt, gazinocu Nurettin Laz, ocakbasi sahibi Celal ise Arap'tir
(2012, s.47). Bu baglamda filmde Umut Tiimay Arslan'in yukarida belirttigi gibi 1970'li
yillarda Yesilgam'daki eski ¢ok kiiltiirlii Istanbul nostaljisini andiran bir duygu yogunlugu
s0z konusudur. Benzer bigcimde Bir Kirik Bebek'te de vitrin mankenleri yapan Ermeni
usta Artin karakteri one ¢ikmakta ve karakterin Balkan go¢meni kucuk Gulizar'la olan

arkadagligi anlatilmaktadir. Yasartiirk'in de ileri siirdigii gibi film orta oyunundaki
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gormiis gecirmis, bilgili Ermeni imgesini yeniden iiretmektedir (2012, s.48). Bu

baglamda filmdeki Ermeni temsilinin olumlu oldugu sdylenebilir.

19901 ve 2000'li yillar Tiirkiye sinemasinda ise gayrimislim karakterlere hem
ana akim sinemada hem de bagimsiz sinemada yer verilmistir. Bu dénemde cekilen
filmlerde yer alan azinlik temsilleriyle ilgili farkli bakis acilar1 ortaya ¢ikmistir. Bu
baglamda donemin en dikkat ¢ekici yapimlar1 arasinda Istanbul Kanatlarimin Altinda
(Mustafa Altioklar, 1995), Agir Roman (Mustafa Altioklar, 1997), Salkim Hanimin
Taneleri (Tomris Giritliogu,1999), Dar Alanda Kisa Paslagmalar (Serdar Akar, 2000),
Camur (Dervis Zaim, 2002), Bulutlar: Beklerken (Yesim Ustaoglu, 2002), Giiz Sancist
(Tomris Giritlioglu, 2008), 120 (Ozhan Eren, Murat Saragoglu, 2008), Pars Kiraz
Operasyonu (Osman Sinav, 2007), Son Osmanli Yandim Ali (Mustafa Sevki Dogan,
2007), Riizgdrin Hatiralar: (Ozcan Alper, 2016) ve Yitik Kuslar (Aren Perdeci, 2015)

gibi filmler 6ne ¢cikmistir.

1990 yillarda gayrimiislim karakterler arasinda Rumlara agirlikli bir yer
verildigi az da olsa Ermeni karakterlerle karsilasildigi gorilmektedir (Yasatiirk, 2012,
s.77). Yasartiirk'e gore Ermeni karakterler gercek dis1 ve tipleme diizeyinde filmlerde yer
almiglardir. Bu temsil politikasinin kendisini daha ¢ok ana akim sinemada gosterdigini
ifade eden yazar, Pars Kiraz Operasyonu ve Son Osmanli Yandim Ali gibi filmlerde
Ermenilerin kotii karakterler olarak ve yiizeysel bigimde ele alindigini belirtmektedir
(2012, s5.77). Oregin Pars Kiraz Operasyonu filminde kotii karakter olarak gosterilen
Ermeni karakterler, Tiirkiye'yi zora sokmaya ¢alisan dis mihraklarla is birligi icindeyken,
Son Osmanl Yandim Ali filminde de Istanbul'u isgal eden devletlerle yakm iliski
icerisindedir. Ozellikle gayrimiislimlerin isgal kuvvetleriyle is birligi yapmas1 gerek
Yesilcam'da gerekse de Tiirkiye edebiyatinda ve tiyatrosunda siklikla islenen bir temadir.
Dolayisiyla filmin bu sdylemi yeniden {rettigi sOylenebilir. 1.Diinya Savasi'nda

Sartkamig'ta hayatlarin1 kaybedenlerin hik@yesini anlatan 120 filmi de benzer bir bakis
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acisin1 - yeniden devreye sokmaktadir. Serhan Mersin'e gore filmde ddnemin
tarihsellestirilmesinde bir hakikat sorunu s6z konusudur ve 120 resmi tarih anlatilariyla
paralellikler tasimaktadir (2010, s.14). Mersin, ayn1 zamanda filmde Ermeni temsillerinin
kliselerle ve olumsuz bir sekilde ele alindigin1 vurgulamaktadir (2010, s.14). Yazar,
filmde Ozellikle Ermeni Tagnak ¢etelerinin gézii donmiis, histerik milliyetciler olarak

tasvir edildiklerini belirtmektedir (2010, s.23).

Goriildugi tizere 1990'l ve 2000'1 yillarda ana akim sinemada gayrimiislimlerin
temsilleriyle ilgili olarak Yesilcam donemini andiran bir bakis agist s6z konusudur.
Bununla beraber bu yillarda ana akim sinemadaki olumsuz gayrimiislim temsillerinin
haricinde, ge¢misle yiizlesme ¢abasinda olan, azinliklarin yakin tarihlerde yasadigi 6-7
Eyliil olaylari, Varlik Vergisi, miibadele gibi travmalar1 ve ¢esitli ayrimcilik bigimlerini
konu edinen filmler de ¢ekilmistir. Bu donemde 6ne c¢ikan filmler arasinda Tomris
Giritlioglu'nun daha 6nce sozu edilen sirasiyla miibadele, varlik vergisi ve 6-7 Eylul
olaylarini anlattigi Suyun Ote Yani, Salkim Hanimin Taneleri ve Giiz Sancist filmleri yer
almaktadir. Giritlioglu'nun ¢ektigi bu ii¢ film, Tirkiye'nin siyasi tarihinde azinliklarin
yasadiklar1 sorunlar1 anlatmasi bakimindan Tiirkiye sinemasi i¢in bir ilk olarak kabul
edilmektedir. Feride Cigekoglunun ayni adli romanindan uyarlanan Suyun Ote Yan,
mubadeleyle Tirkiye'ye gelmek durumunda kalan “Miisliiman” azinhigin hikayesini
anlatmaktadir. Leyla Uslu, filmde gurbet, eve donme ve anayurda dair “hasret”
temalarinin one ¢iktigini soylemektedir. Ayrica yazar, filmde mibadillerin temsillerinin
hasret duygusuyla iliskilendirildigini ve bu duygunun onlarin yeni “yurtlarmna”
alismasinda bir engel teskil ettigini belirtmektedir (2010, s.61). Dolayistyla Asuman
Suner'in Yeni Tirkiye sinemasimi tarif ederken oOne c¢ikardigi “aidiyet” ve “ev”
temalarimin izlerine bu filmde rastlanilmaktadir. Giritlioglu'nun Suyun Ote Yan: filminden
sonra ¢ekmis oldugu Salkim Hanim'in Taneleri filmi ise 11 Kasim 1942 tarihinde ilan

edilen Varlik Vergisi'ni ve Varlik Vergisinin Tirkiyeli gayrimiislim azinliga olan
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etkilerini konu edinmektedir. Ydnetmenin Gc¢lemesinin son filmi olan Giiz Sancisi ise
1950'li yillarda Tiirkiye ve Yunanistan arasinda yiikselen Kibris gerilimini ve ardindan

yasanan 6-7 Eyliil olaylarin ele almaktadir.

Bununla beraber Giritlioglu'nun filmlerine yonelik gerek Varlik Vergisi ve 6-7
Eyliil olaylarini tarihsellestirmede hakikatlerin ¢arpitilmasi gerekse gayrimiislimlerin
sunumunda Yesilgam donemindeki temsil politikalarinin yeniden iiretilmesiyle ilgili
birtakim elestiriler de yonetilmistir. Mersin, Salkim Hanim'in Taneleri ve Giiz Sancisi
filmlerinin ge¢miste azinliklarin yasadiklar1 ayrimciliklan tarihsel hakikatlere uyun bir
sekilde hikayelestirmedigini aktarmaktadir (Mersin, 2010, s. 23). Ornegin, Salkim
Hanim'in Taneleri filminde donemin hiikiimetinin Varlik Vergisi'ni ¢ikarmadaki roliine
ya da Varlik Vergisi'ni 6deyemedikleri i¢in Agkale ¢aligma kampina gonderilenlerin
yasadiklar1 zorluklara hi¢ yer yerilmemesi eksiklik olarak kabul gérmektedir (Mersin,
2010, 5.25). Giiz Sancisi'nda ise 6-7 Eyliil olaylarinin arkasindaki failler {istii kapali olarak
verilmistir ve olaylarin yasandigi giinlerde azinliklarin sahip oldugu diikkanlarin
yagmalanmasi carpiciliktan ve etkileyicilikten uzak bir sekilde ele alinmistir (Mersin,
2010, s.24, 25). Yine Giiz Sancisi'nda gayrimiislim kadin temsilleri yiizeysel ve klige bir
sekilde sunulmustur. Ornegin; Beren Saat'in canlandirdigi Elena karakterinin fahise
olmasi ve erkeklerin yardimina muhtag¢ olmas1 Yesilcam'da karisimiza ¢ikan Rum kadin

temsilinin yeniden bir yorumu olarak degerlendirebilir (Mersin, 2010, s.24).

Ayrica Giiz Sancisi filminde tipki Yesilcam doneminde oldugu gibi gayrimiislim
karakterler bozuk bir Tiirkgeyle konusmakta, kiiltiirleri ve yasadiklar1 yerler hakkinda
higbir bilgi verilmemektedir (Yasatiirk, 2012, s.117). Dolayistyla Tomris Giritlioglu,
aziliklarin gegmiste yasadigi sorunlara dair ¢ektigi bu filmlerde bir taraftan ge¢misle
ylizlesme icin kapi aralamakta diger taraftan azinliklar1 temsil etme politikasinda
Yesilcam'in hdkim olumsuz imgelerini yeniden iiretmektedir. Yasartiirk, Giiz Sancust

filminin hem ge¢misin insas1 hem de temsil politikasindaki yanligliklar sebebiyle kolektif
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bellekte ¢arpitma dinamiklerini kullanan bir film oldugu goriistindedir (2012, s.117). Eren
Yiiksel ise filmin yakin tarihte gayrimislimlere uygulanan yanlis politikalar1 yeniden
hatirlatmaya ve seyirciyi ylizlesmeye c¢agirmasina karsin, 6-7 Eyliil olaylarmin ¢ikis
nedenine, arka planina hi¢ deginmemesini ve biitiin bu travmatik olay1 bir ask oykiisii
etrafinda kurgulamasini, tarihsel hakikatlerden uzaklasma olarak yorumlamaktadir (2012,

s.21).

Filmde ne 6-7 Eyliil olaylarin1 hazirlayan kosullar ve buna zemin hazirlayan dénemin
iktidar yapist analiz edilmekte, ne bu siirecte azinliklarin yasadigi travmatik deneyimlere
odaklanilmakta, ne de bu siirecin azinlik niifusunun ekonomik ve fiziki tasfiyesine yol agan

sonuglari tartismaktadir (YUksel, 2012, s.21).

Tomris Giritlioglu'nun iiclemesi Yesilcam'da tabu olarak goriilebilecek
meseleleri ele almasi bakimindan Tiirkiye sinemasi i¢in bir ilk gibi gdzlikse de Varlik
Vergisi ve 6-7 Eyliil olaylarinin tarihsellestirilmesinde hakikatlerin carpitilmasi ve bu
olaylarin faillerinin net bir sekilde gosterilmemesi filmin eksik taraflar1 olarak
degerlendirilmistir. Giritoglu'nun filmlerinde net bir politik tavir alamamas1 da gegmiste

azinliklarin maruz kaldig1 travmatik olaylarla ytlizlesilememesine neden olmaktadir.

Filmde travma temsilinin tedavi stratejisine yakin olusu, yasanan acilarm
sorgulamasindan ¢ok "unutturmaya" yonelmesiyle ilgilidir. Yaganmis acilarin anlatimi, basit bir
elestirel soylemle, “Sar1 Gelin” tlrkisiyle “Hepimiz kardesiz” mesajiyla iletilir. Sonunda bir
bicimde hayatlarina devam eden, acilarini i¢lerine gémen insanlarin hiiziin dolu dykiisiiyle film,

izleyene de bir tedavi olunmusluk hissi sunar (S6nmez, 2015, s.108).

Kurmaca haricinde 1990 sonrasi Tiirkiye sinemasinda azinlik temsillerinde
ortaya c¢ikan degisimler belgesel tiirlinde de gozlemlenir. Yukarida gergevesi ¢izilmeye
calisilan bu donemde azinlik meselesini kimlik, miibadele, gi¢, resmi tarih elestirisi ve
gecmisle ylizlesme baglaminda ele alan belgesel filmler seyirciyle bulusmaya baslamistir.
DoOnemin 6ne ¢ikan belgeselleri Ayriligin Yurdu Hiiziin (Enis Riza, 2001), Yeni Bir Yurt

Edinmek- Kayakdy (Enis Riza, 2001), 19 Ocak'tan 19 Ocak'a: Hrant Dink Belgeseli 2007,
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2008, 2009 (Umit Kivang, 2010), Nahide 'nin Turkisi-Hush (Berke Bas, 2009), Saroyan

Ulkesi (Lusin Dink, 2015) ve Hermana (Enver Arcak, 2016) olarak siralanabilir.

Riza Kirag'm 2001 yilinda gektigi Ayriligin Yurdu Hiiziin ve Yeni Bir Yurt
Edinmek- Kayakoy Tilrkiye ve Yunanistan arasinda yasanan miibadeleyi konu
edinmektedir. Ayriligin Yurdu Hulzin, Anadolu Rumlarinin 1922 yilindaki zorunlu
gOclni ele alir. Yeni Bir Yurt Edinmek- Kayakody ise yine 1922 yilinda Kayakdy'den
Yunanistan'a go¢ eden Kayakoyli Rumlarin g6¢ surecine, miibadele sonrasi
Yunanistan'daki hayatlarina odaklamr. Umit Kivang'in 19 Ocak'tan 19 Ocak'a Hrant
Dink Belgeseli 2007, 2008, 2009 belgeseli ise Hrant Dink'in 6ldiiriilmesinin birinci yilinin
ardindan yasanan olaylari, dava siirecini anlatmaktadir. Berke Bas'in 2009 yilinda ¢ekmis
oldugu Nahide'nin Turklsu-Hus, 1915 tehcir kararindan sonra Anadolu’nun ve
Tiirkiye'nin ¢esitli yerlerine dagilmis Ermenilerin izini siirmekte ve onlarin hikayelerini

anlatmaktadir.

Tirkiye sinemasinda azinliklarin hikayelerini ve ge¢miste yasadiklari travmalari
konu edinen film sayisi halen ¢ok azdir. Bu durumun en biiylik sebebi, gecmiste
azinliklarin yasadiklar1 travmalarin istiinlin kapatilmast ve bu konular hakkinda
sessizlige biirliniilmesidir bir anlamda. Lakin gectigimiz yillarda azinlik meselesine dair
sessizligin bozulmasi, resmi tarthin sorgulanir hale gelmesi neticesinde Tiirkiye

sinemasinda bu konular daha cesurca islenmeye baglanmistir.

Ozlem Koksal, Tiirkiye gibi gegmiste yasanan travmatik olaylara dair sessizlige
gomulip, inkarci bir politika izleyen iilkelerde; bu konularin kismen de olsa konusulmaya
baslanmasini, ge¢misle yiizlesebilmek icin 6nemli bir adim saymaktadir (2016, s.101).
Dolayisiyla azinliklara dair sessizligin bozulmaya baslamasi, sinemadaki temsil
politikalarimin da degismesine neden olmustur. Yeni Tiirkiye sinemasinin baglangici

olarak tarif edilen 1990'l1 y1llarda azinlik temsilerine yonelik olumlu degisimin, yukarida
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orneklendigi tizere 2000 sonrasinda da devam ettigi goriilmektedir. Tlrkiye sinemasinda
gecmisle ylizlesme ve resmi tarih elestirileri 2000'li yillarda 6ne ¢ikmistir. Bu baglamda
calismanin bir sonraki boliimiinde bu tezin ana konusu olan 2000 sonrasi Tirkiye
sinemasinda gayrimiislim temsilleri, Bulutlar: Beklerken, Saroyan Ulkesi, Riizgdrin
Hatiralari ve Hermana filmleri 6rneklem alinarak tarih, bellek ve temsil cercevesinde

incelenmeye caligilacaktir.

2.3. 2000 Sonrasi Tiirkiye Sinemasi'nda Gayrimiislimlerin Temsilleri

2.3.1. Hermana
2.3.1.1. Hermana Filminde Ankara Yahudilerinin Temsili ve Toplumsal

Bellegin Insas

Enver Arcak'm Hermana (2016) belgeseli, Ankara Yahudilerinin tarihini,
kiiltiirlerini ve yasadiklar1 yeri konu edinmektedir. Filmin genel akisi ve tarihsel
kronolojisi, yonetmenin bire bir gériisme yaptig1 akademisyen, tarihgi, arkeolog ve bir
donem Ankara'da yasamis Yahudiler olmak iizere 13 kisinin anlattiklar1 dogrultusunda
sekillendirilmistir. Goriismecilerin énemli bir kesimi 1948 yilinda Israil Devleti'nin
kurulmastyla birlikte Israil'e go¢ edenlerden olusmaktadir. Yénetmen, diger goriismeleri

ise Istanbul ve Ankara'da gerceklestirmistir.

Filmdeki tarith ingas1 goriismecilerden aktarilan bilgilerden olustugu igin,

Hermana'daki tarihsel metodoloji sozlii tarih olarak tanimlanabilir.?® Hermana'da bir

% Hatirlanacag1 lizere, sozlii tarih ¢alismalarinda, resmi tarihin disinda bir gegmis insasi icin, birebir
goriigmeler, fotograflar gibi kaynaklar kullanilmaktadir. SOzIU tarih esas olarak resmi tarihi sorgular ve
onun dahil etmedigi tarihi olaylardan hareketle bir gegmis kurgular. Bu metodoloji sadece tarihgilerin degil
ayn1 zamanda son yillarda belgesel yonetmenlerin de tercih ettigi bir metodoloji haline gelmistir. Resmi
tarihi sorgulayan, ulus devletin siirlarini belirledigi tarih anlatilarinda dezavantajli konumda yer alan
kisileri ve olaylar1 hatirlatmak isteyen belgeselciler, sozlii tarih yoluyla bir bellek ingas1 yapmaya calisirlar.
Yukaridaki boliimde de ele alinmaya ¢alisildigi gibi 2000 sonras1 Tiirkiye'de ¢ekilen belgesel filmlerde de
gecmisi sorgulayan, resmi tarih anlatilarinda kendine yer bulamayan travma, unutma ve hatirlama gibi
konular1 0ne ¢ikaran anlatilar agirlik kazanmastir.
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donem Ankara'da yasamis ama Israil'e go¢ etmeleriyle birlikte varliklari unutulmus
Ankara Yahudilerinin dini, kultirel ve glnlik hayatlar1 hatirlatilmaya calisilir.
Dolayisiyla Hermana'nin bellek, nostalji ve hatirlamayla yogun bir iligkisi s6z konusudur.
Ozellikle Ankara'dan Israil'e go¢ edenlerde, gegmisteki hatiralara ve Ankara'daki yasama
dair nostaljik hissiyat filmde dikkat ceker. Seher Ceylan, belgesel filmin esas olarak
insanlara, gecmiste kalan anilara, yasanmisliklara ve kiiltiire dair ¢ok sayida ileti
aktardigini belirtmektedir (2018, s.103). Bu dogrultuda, Hermana 'da ge¢mis ve kolektif
bellek ingasinin hem Ankara Yahudilerinin yasadiklar1 yerlerde hem de sinagog gibi
onemli kiiltiirel bellek aktarimi saglayan mekanlarda gergeklestigi soylenebilir. Film, bir
taraftan sozlii tarithin imkanlar1 dogrultusunda goriismeciler ilizerinden bir tarihsel
kronoloji sunarken diger taraftan da eski Ankara fotograflar1 esliginde gorsel bir bellek
insas1 saglamaya calisir. Bununla beraber yonetmen, arsiv goriintiileri haricinde, Ankara
Yahudilerinin yasadiklar1 mekanlarin giinlimiizdeki goriintiilerinden de kesitler sunar.
Kolektif bellek mekanlar1 arasinda gezinerek gegmisi ve simdiyi birbirine baglamaya
caligir. YOnetmen, filmde Yahudilerle ilgili bir tarihsel anlati ortaya koyarken,
goriismeciler ve arsiv ¢aligmalarindan yararlanmasinin yani sira tarihgilerin goriislerine
de bagvurur. Ankara Yahudilerinin hangi ylizyilda ve nereden geldigine dair dijital
haritalarla film metinini zenginlestirmeye ¢alisir. Filmin tarihsel anlatisinda Yahudilerle
ilgili iki temel mesele One ¢ikarilir. Bunlardan bir tanesi, Ankara Yahudilerinin aktarmis
oldugu hatiralar cercevesinde kurgulanan giindelik hayat tarihidir. Ikincisi ise Varlik

Vergisi ve Tiirklestirme politikalaridir.

Yonetmen, Yahudilerin giindelik hayat tarihini sosyallesme mekéanlari, dini
ritlielleri ve meslekleri lizerinden, sozlii tarihten ve eski fotograflar lizerinden aktarir.
Filmde hikayeleri aktarilan Ankara Yahudilerinin genglik yillar1 Tiirkiye'de milliyetgi
sdylemin yiikselise gectigi doneme denk gelmistir. Ozellikle 1930'lu yillar toplumun her

alaninda Tirkeii, milliyet¢i bir ideolojinin hakimiyet kazandigi yillardir. Bu durum
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kendisini en ¢ok dil meselesinde gostermis; “Vatandas Tirk¢e Konus” gibi
kampanyalarla azinliklara yonelik ayrimer politikalara ivme kazandirilmistir. 1930'lu
yillarda ve sonrasinda Tiirkiye'de azinliklara uygulanan kiiltiirel asimilasyon filmde net
bir sekilde yer almaz. Sadece goriismecilerin aktardigi ufak bilgiler ya da hatiralar yoluyla

bu durum ima edilmeye caligilir.

Filmde ele alinan ikinci tarihsel mesele ise Varlik Vergisi'dir. Bilindigi iizere,
1942 yilinda yayimlanan Varlik Vergisi Tiirkiyeli gayrimiislimlerin hayatini olumsuz
anlamda etkilemis ve ekonomik olarak zor duruma diismiis bir¢ok gayrimiislim
Turkiye'yi terk etmek durumunda kalmistir. Varlik Vergisi, filmde ilk olarak
goriismecilerin aktardiklariyla ve bir gazetenin “Varlik Vergisi'ni Odeyemeyenler
Askale'ye Yolland1” baslikli haberiyle verilir. Yonetmen, Varlik Vergisi'nin nedenlerine
dair herhangi bir tarihsel bilgi sunmaz. Lakin o dénemde gayrimuslimlerin 6demekle
ylikiimlii oldugu agir vergi borcunun etkileri goriismecilerin aktarimlariyla ele alinir.
Goriligsmeciler, vergi borcu miktarini, evlerine gelen haciz memurlarini detayli bir sekilde
anlatirlar. Bu dogrultuda film, her ne kadar Tiirklestirme politikalarinin bir uzantis1 olan
Varlik Vergisi'ni temellendirmese de bunun agir sonuglarina deginir. Bu noktada filmdeki
tarihsel arka plani daha iyi anlayabilmek i¢in Tirkiye'de yasayan Yahudilerin tarihsel

gecmisine yakindan bakmak yararli olacaktir.

2.3.1.2. Osmanli'dan Cumhuriyet'e Tiirkiye'de Yasayan Yahudilerin

Toplumsal Tarihi

Osmanli Imparatorlugu tarihteki diger imparatorluklar gibi, farkli dinsel ve etnik
unsurlardan olusmustur. Bu farkli etnik unsurlar igerisinde Tiirklerin disinda Rumlar,
Ermeniler ve Yahudiler 6ne ¢ikmistir. Osmanli Imparatorlugu'nda Yahudi cemaatinin
onemli bir kismi1 Elen dilinde konusan Romanyotlar'dan olusurken; 1391'de Yahudi

cemaatinin nufusu ciddi oranda yiikselis gostermistir (Benbassa ve Rodrique, 2014, s.81).
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1492 yilinda ispanya'da yasanan Yahudilerin katliami sonrasinda Istanbul'a biiyiik
bir go¢ dalgasi gergeklesmistir (Benbassa ve Rodrique, 2014, s.81). Benbassa ve
Rodrique, Yahudiler ve Osmanli Devleti arasindaki iligkilerin en basindan beri 1yi
oldugunu belirtirken bu iliskinin esasen karsilikli ¢ikarlara dayandigini aktarmaktadir
(2014, s.77). Yahudiler, Istanbul'a gé¢ ederek kendilerine giivenli bir iilke bulmuslar,
Osmanli ise Yahudilerin yoneticilik ve ticaret alanlarindaki kabiliyetlerinden
faydalanmustir (2014, s.77).%” Ancak Balkan Savaslari, 1. Diinya Harbi ve sonrasinda
gerceklestirilen Kurtulug Savasi sirasinda Tiirkler ve gayrimiislimler arasinda biiyiik
gerilimler yasanmistir. Bu gerilimin en biiylik sebebi gayrimiislimlerin Osmanli'dan

ayrilip bagimsizliklarini kazanma arzulari olarak goriilmiistiir.

Carry Guttstadt, azinliklarin, o6zellikle Balkan'lardaki gayrimuslimlerin
Osmanli'dan ayrilma siireglerinde ve sonrasinda Avrupa devletleriyle is birligi
yapmalarinin neticesinde toplumun genelinde “dis diisman” icin c¢alisan “i¢ diisman”
olarak kodlandiklarini ve bu tarifin Cumhuriyet'in ilk yillar1 boyunca devam ettigini
belirtmektedir (2012, s.24). Yahudi cemaati ise gerek Osmanli'nin yikilma siirecinde
gerekse Kurtulus Savasi sirasinda Tirklerle iligkilerini iyi tutma gayretinde olmustur.
Osmanh Imparatorlugu'nun yikilip Tiirkiye Cumhuriyeti’nin kurulmasiyla beraber

Yahudi toplumu, yeni devletle de iyi iliskilerini siirdiirmiistiir.?®

Bu baglamda Tiirkiye Cumhuriyeti'nin azinlik politikasinin Osmanli'dan bir hayli
farkli oldugu soylenebilir. Devletin yodnetici kadrosu Imparatorluk bakiyesi olan ¢ok
uluslu yapisini homojen hale getirmek ve Tirklestirmek istemistir. Bu tahayyiil

dogrultusunda toplumun her alaninda bir Tiirklestirme hamlesine baglanmis ve

2Benbassa ve Rodrique’ye gore zaman igerisinde Yahudiler, yeni yurtlarina alismiglar; Osmanli'nin
yOnetim anlayigina ve toplumun genel yapisina uygun davranmaya calismislar ve diger etnik unsurlarla
iligkilerini iyi tutma gayretinde olmuslardir (2014, s.84).
2 Levi bu durumu sdyle agiklar: “Ilke olarak, Yahudiler Tiirklere sadik kaldilar. Yahudi kurumlar1 ve resmi
temsilci ve yoneticileri, Tiirk ¢ikarlarina gore hareket ettiler ve Yunanlilarla is birligi yapmaktan kagindilar”
(2010, s.15).
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gayrimuslimlerden kilturel olarak asimile olmalar1 ve “Tiirklesmeleri” beklenmistir.
Tiirklestirme politikalarinin basinda da daha 6nce de belirtildigi gibi Tiirkce konusmak
gelmistir. ?° Bartis Unlii, ulus devlet tahayyiilinde tek dil vurgusunun g¢ok o&nemli
oldugunu, ¢linki bu sayede toplumun genelinde iletisimin siirekliliginin saglanmasi
haricinde ortak diistince ve duygular biitiinliigiiniin de kurulabilecegini belirtmektedir
(2017, 5.210).%° Dolayisiyla Cumhuriyet'in ilantyla birlikte, yiiriirliige konan yeni kiiltirel
politikalarin ve Turklestirme ¢abalarmnin gayrimiislimlerin hayatin1 olumsuz anlamda

etkiledigi goriilmiistiir.

Ozellikle Yahudiler, temel Tiirkge egitimi almadiklari icin Tiirkge yazmay:
becerememis ve siveli bir aksanla konusmuslardir (Levi, 2010, s.58). Bu durumun bir
neticesi olarak da basta karikatiir dergileri olmak {izere donemin yazin hayatinda
Yahudilerin bozuk siveleri komedi unsuru haline gelmistir (Guttstadt, 2012, s.36). Dil ve
kiiltiir hayatinin Tirklestirilmesi, bir zaman sonra toplum igerisinde gerilimlere neden
olmustur. 1928 yilinda baslayan “Vatandas Tiirkce Konus” kampanyasi sirasinda
azmliklara yonelik siddet olaylarmin da yasanmasi gayrimiislimlerin kamusal alanda
tepki cekmemek icin ana dillerinde konusmamaya dikkat etmesiyle sonu¢lanmistir (Bali,
2017, s.147). Ayrica Yahudiler diger azinlik gruplarindan farkli olarak, devletin yeni
kiiltiir politikasina uyum saglayabilmek i¢in yogun ¢aba sarf etmistir. Rifat Bali, s6z
konusu donemde Edirne Yahudi cemaatinin “Tiirkge Konusturma Birligi” kurdugunu

belirtmektedir (2017, s.171). % Yahudiler, her ne kadar Tiirklesmeye ve Tiirkce

2 Donemin Tiirk Ocaklari Baskan1 Hamdullah Suphi'nin su agiklamasi Tiirklestirme politikalar1 hakkinda
bilgi verebilir: “Tirkce konusan, Miisliiman olan ve Tiirkliik sevgisini tagtyan Tirktiir. Biz onda dil birligi,
din birligi ve dilek birligi artyoruz” (Suphi‘den aktaran Bali, 2017, 5.106).
%Bununla beraber Osmanl Devleti, Yahudileri ve diger azinlik gruplarim Tiirkge dgrenmeye zorlamadig
gibi onlarin kendi dilinde ve kiiltiiriinde egitim alabilme hakkini da saglamistir (Levi, 2010, s. 57).
Dolayistyla azinliklar Imparatorluk siiresince temel Tiirkge dersi almak zorunda kalmamuslard.
3 Avner Levi, Ladino dilini konustuklar1 igin Yahudilerin diger azliklara gore daha zor bir durumda
kaldiklarini belirtmektedir. Levi’ye gore bu durumun en bilyiik nedeni, Tlrk kamuoyunda, Ladino’nun
bozuk bir Ispanyolca oldugu dolayisiyla yerel bir dil statiisiine sahip olmadig1 goriisiiniin hakim olmasidir
(Levi, 2010, s.57-58).
%2Edirne Yahudi cemaatinin Tiirk¢e konusmaya yonelik aldig1 kararlar soyledir:

1-Bilumum toplant1 yerlerinde Tiirk¢e konusulacaktir.
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konusmaya gayret etseler de bu mesele 1930'lu yillar boyunca tartismalara ve gerilimlere
neden olmaya devam etmistir. Bu donemde diinyada yiikselen milliyetciligin etkisiyle
Tirkiye'de azinlik karsiti soylemler artmis; 1rk¢1 ve ayrimer bir muameleye de en ¢ok

Yahudiler maruz kalmistir.

1934 yilinda meydana gelen Trakya Olaylar1 ise Yahudilere yonelik ilk ciddi
saldir1 olarak degerlendirilmektedir. Bunun haricinde daha 6nce de belirtildigi gibi 11
Kasim 1942 tarihinde ilan edilen Varlik Vergisi de Yahudiler ve diger azinlik gruplarini
derinden etkileyen ayrimci uygulamalardan biri olmustur. Rifat Bali, Ikinci Diinya
Savasi'nin baglamasiyla birlikte Tiirkiye’nin zaten ¢ok da parlak olmayan ekonomisinin
iyiden iyiye krize girdigini belirtmektedir (2017, s.425). Bu dogrultuda krizin Oniine
geemek isteyen donemin hiikiimeti, radikal kararlar almak durumunda kalmistir. Bu
kararlarin da en 6nemlisi Varlik Vergisi'dir. Osmanli Devleti doneminde ticaretle ugrasan
ve belirli bir ekonomik refaha sahip olan kesim gayrimiislimlerdir. Dolayisiyla zaman
icerisinde Varlik Vergisi'nin ekonominin Tirklesmesi i¢in kullanildigi sdylenebilir
(Akar, 2000, s.142). Varlik Vergisi, toplumun biitiin kesimlerine ¢ikarilmis gibi gozikse
de en agir vergi yiikiimliiligi gayrimiislimlere uygulanmistir. Corry Guttstadt, s6z
konusu dénemde Istanbul igin 349, 5 milyon liralik bir vergi tespit edildigini ve
gayrimiislimlerin bu meblagin yiizde 90" 6demekle yiikiimlii tutuldugunu belirtmistir

(2012, 5.156).

2-Dini merasim ve ayinlerde hahamlar halka Tiirk¢e konusulmasini telkin edeceklerdir.
3-Kiz ve erkek Musevi mektebi talebeleri mektepte oldugu gibi harigte ve evlerinde de
Tiirk¢e konugmaya mecbur tutulacaktir.

4-Edirne'deki tiiccar ve esnaftan Tiirk¢e konusacaklarina dair imza alinacaktir.
5-Museviler tarafindan isletilen Musevilerin devam ettigi kahve ve gazino gibi yerlerde
garsonlar miisterilere TUrkge muamele yapilacaktir (Bali, 2017, s.171).
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Gayrimiislimler, Varlik Vergisi borcunu 6demek icin degerli kisisel esyalarini,
evlerini satmak durumunda kalmuslardir (Bali, 2017, 5.456).% Guttstadt, Istanbul'da vergi
borcu 6demek igin satiliga ¢ikartilan 543 gayrimenkuliin 10'unun Mislimanlara, 27'sinin
yabancilara, geriye kalanin tamaminin ise gayrimiislimlere ait oldugunu belirtmektedir
(2012, s.127). Bununla beraber vergi borcunu 6deyemeyecek durumda olanlar ise,
Askale'ye ¢alisma kampina gonderilmistir. Guttstadt, devletin Varlik Vergisi borcunu
O6deyemeyen 55 yasin istiindeki gayrimiislimlerin ¢alisma kampindan ayri tutulacagina
dair bir kanun ¢ikartsa da uygulamada kanuna uyulmadigini ve 75-80 yaslar1 arasindaki
erkeklerin de kampa gotiraldiklerini ve bircogunun zorlu iklim sartlart sebebiyle
hastalandigini ya da hayatim1 kaybettigini aktarmaktadir (2012, s.159-160). Boylelikle
ekonomik kosullarin giderek agirlagsmasi, milliyet¢i ve 1irker sdylemlerin yayginlagmasi
ve Israil Devletinin kurulmasiyla birlikte, Yahudilerin bir kism1 Turkiye'den go¢ etmek

durumunda kalmastir.

Goriildiigli tizere Osmanli'dan giiniimiize uygulanan Kkiiltiirel, toplumsal ve
ekonomik politikalar Yahudi toplumu iizerinde derin sarsintilar yaratmigtir. Bu baglamda
bir sonraki bolimde bu politikalarin Hermana filminde nasil bir karsilik buldugu
degerlendirilmeye ¢alisilacak ve filmin tarihsel bir anlati kurarken ne tlr temsillere yer

verdigi sorgulanacaktir.

2.3.1.3. Hermana'da Yahudilere Yonelik Kdiltirel Asimilasyon ve

Tiirklestirme Politikalari

Osmanli déneminde Ankara tipki Izmir ve Istanbul'da oldugu gibi ¢ok kiiltiirlii
yapinin hakim oldugu bir kenttir. Kentte, 19. yiizyilda gayrimiislim niifusun dagiliminda

Ermeniler ve Rumlar yogunluktayken, Museviler daha diisiik bir niifus oranina sahiptir

3 Varlik Vergisinden dénemin azinlik cemaatinin 6nde gelenleri de etkilenmistir. Ornegin, Yahudi
cemaatinin 6nemli avukatlari, sanayicileri ya da tiiccarlar biiyiik servet kaybina ugramislardir (Bali, 2017,
5.456).
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(Ozmen'den aktaran Senol Cantek, 2016, s.294). Hermana filmi de kentin ¢ok etnilli ve
cok kiiltiirlii yapisin1 goriismecilerin aktarimlariyla ifade etmektedir. Ornegin 1913
yilinda Ankara'da dogan ve ilkokula farkli etnik gruplarin da egitim gordiigii Ravza-i
Terraki Tirk Musevi Mektebi'nde giden ilya Araf o donemi sdyle aktarmaktadir: “Okulda
dua odalar1 vardi. Namaz odas1 vardi. Miisliimler namaza, gayrimiislimler namaza dedi
mi, herkes odasina c¢ekilirdi.” Filmde Ankara'nin ¢ok kiiltiirli yapisina bir bagka
gonderme ise filmin basinda ve sonunda haham Avnar Cohen'in sdyledigi Ladino ve
Tiirkge sarkilar iizerinden yapilmaktadir. Ancak Ankara'nin Cumhuriyetin ideallerinin ve
kiiltiir politikalarinin temsil edildigi bir vitrin kenti olma o&zelligine sahip olmasi
nedeniyle, bir siire sonra bu ¢ok kiiltlirlii yap1 zayiflatilmis ve Ankara'da ulus devlet

idealine uygun olarak etnik homojenlestirme girisimlerine baslanmistir (Senol Cantek,

2016, 5.294).

Hermana'da bu durum Tiirklestirme politikalarinin bir yansimasi olan soyadi
kanunu ve Tiirk¢e konugsmama yasagi ile ifade edilmektedir. Cumhuriyetin ilk yillarinda
hayatin her alaninda devreye sokulan Tiirklestirme politikalariyla beraber Yahudilerin
degisen soyadlarina vurgu yapilmaktadir. Ornegin ydnetmenin goriisme yaptigi
kisilerden biri olan ve giiniimiizde Israil'de yasayan Moris Ender, babasinin Albukrek soy
ismine sahip oldugunu, lakin soyadi kanunuyla beraber ailesinin Ender soyadini aldigini
belirtmektedir. Ayni sekilde, filmde Aaron Agmaz (Aglamaz) yeni kanun degisikligini
sOyle anlatir: “Ankara'da Yahudi ailelerinin tamaminin Yahudice soyadlar1 vardi. Ama
1934'te bir kanun ¢ikmais, herkesin bir Tiirkce soyadi olmas1 lazim. Boylelikle Ankarali
tiim Yahudi aileler gidip yeni soyadlarini almislar. Bize de Aglamaz soyadini1 vermigler.”
Filmde gorismeciler, soyadi kanununa dair olumsuz bir elestiri sunmazlar. Bu

dogrultuda, onlarin ge¢mise dair bu sessizlikleri Rifat Bali'nin ileri siirdiigii gibi
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Tiirklestirme politikalarina uyum saglama ¢abasi olarak yorumlanabilir.** Yukarida da
ifade edildigi gibi iktidar, Yahudileri 6rnek ve sadik azinliklar olarak gostermis,
Yahudiler de bu sadakatlerini Tiirklestirme politikalarina uyum saglayarak ifade etmeye
calismistir. Dolayisiyla Yahudiler hem tepki g¢ekmemek hem de Tiirklestirme
politikalariyla uyumlu olduklarini gostermek icin, Tiirkce soy isim alma gayretinde

olmuslardir (Bali, 2017, s.379).

Filmde, Tiirklestirme politikalarina dair one ¢ikan bir bagka husus ise Tiirkce
konusma meselesidir. Hermana filminde, Tiirklestirme politikalar1 kendisini en ¢ok dil
meselesinde gosterir. Ancak film, Cumhuriyet'in ilk yillarinda devreye sokulan
Tiirklestirme politikalarinin nedenleri ve sonuglariyla ilgili bir bilgi akis1 sunmaz, sadece
Yahudilerin kullandiklar1 Ladino’nun tarihsel ve etimolojik kdkenlerini detayli bir sekilde
aktararak, dilin goriinlirliigiinii artirir. Yahudilerin siveleri ve dillerinin kokenleri hem

tarih¢ilerin sundugu verirlerle hem de gériismecilerin aktarimlariyla agiga ¢ikarilir.

Turkge konusma meselesine dair, en dikkat c¢eken durum ise Ankara
Yahudilerinin sivelerinin Trakya bolgesindekilere nazaran daha farkli olmasidir. Filmde
goriislerine basvurulan Viktor Albukrek sive meselesini sdyle agiklamaktadir: “Ankara
Yahudilerinin siveleri Istanbul ve Trakya Yahudilerine gore daha diizgiin ve agir daha
Osmanlica, Arapga demeyelim de daha Osmanlicadir. Kullanilan kelimeler de Istanbul
Yahudisinin kullandig1 kelimeden ¢ok farkli. Vurgulu konusurlar ve vurguyu kelimenin

sonuna eklerler.”

Daha once de belirtildigi gibi 1930'lu yillarda gayrimiislimlerden sadece Tiirkce

konusmalarimin degil ayn1 zamanda temiz bir Tiirk¢eyle konugmalarinin beklenmesi,

3 Rifat Bali, o dénemde Ankara Yahudi cemaatinin ileri gelenlerinin, Tiirkge konugmaya, adlarmi
Tiirklestirmeye ve Yahudi okullarinda egitim dilinin Tiirkce olmasina karar verdiklerini aktarmakta ve
bunun i¢in Ankara Tiirkliik Kiiltiir Birligi’nin kuruldugunu belirtmektedir (2017, s.174).
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Tirkceyi daha iyi konusma yoniindeki gayreti ifade eder. Filmde Tiirk¢e konusma
meselesine ve o donemdeki milliyetei politikalarla baglantili olarak yasanan ayrimciliga
dair agiktan bir tavir alinmaz ancak ufak imalarda bulunulur. Filmde Aglamaz (Almeleh)
ciftinin “Ankara'da kendi dilimizi konusmamaya gayret ederdik ve bizim ana dilimiz hep
Tiirkge oldu ama ancak Israil'e geldigimizde kendi dilimizle konusmaya basladik”
seklindeki ifadesi; donemin kiiltiirel ayrimeilik politikalarinin yarattigi korku iklimine
ornek teskil eder. Almeleh ¢iftinin kendi diline uyguladig1 oto sansiir, bask1 ortaminin bir
sonucu olarak degerlendirilebilir. 3 Bununla beraber, Leyla Almelehin “Bizim
anadilimiz hep Tirkge'ydi” vurgusu Yahudilerin Tirklestirme politikalarina uyum

cabasimi ve kilttrel asimilasyonu gosterir.

Filmde hikayesini dinledigimiz bir baska goriismeci olan Viki Mitrani'nin
annesiyle ilgili anlattigt su hatira da devletin Tiirklestirme politikalar1 karsisinda
Yahudilerin kendi kimliklerini saklama gayretini ve yasadiklar1 tedirginligi gozler oniine
serer: “Annem Tirkge bilmezdi, nifus sayimi oncesinden kendisini tembihlemistik.
Yarin memurlar gelecek onlar soracak ana diliniz ne diye? Annem de su yanit1 vermisti:
Tirkdz.” Mitrani'nin filmde esprili bir sekilde aktardigi bu hikéye, devletin Tiirklestirme
politikalar1 karsisinda Yahudilerin kendi kimliklerini saklama gayretinde olduklarini ve
bu konuda yasadiklar tedirginligi gozler 6niine sermektedir.®® Baris Unlii'niin Tirk
olmayan ve Tirkliik performansini layikiyla yerine getiremeyen kisilerin ve gruplarin
kendi kimliklerini, yiirliylis ve konusma tarzlarini siliklestirmeye, kapatmaya calistigi
ifadesinde ileri siirdiigii gibi (2018, s.243) Viki Mitrani'nin de hi¢ Turkce bilmeyen

annesini eve gelecek memurlar konusunda tembihlemesi, ger¢ek kimligini gizleme

% Nurdan Turker'in Tlrkiye'den gog etmek durumunda kalmis Rumlarla yapmis oldugu goriismelerde,
Tiirkiyeli Rumlarin da sokakta kendi dillerini konusmamaya dikkat ettikleri agiga cikar. Bir gdriismeci
bunu su sekilde ifade eder: “Bazen sokaklarda unutur sesli sesli Rumca konusurduk, o zaman annelerimiz
uyarirdi susun susun duyacaklar” (Tiirker, 2015, s.120).

%Funda Senol Cantek, Tiirk milliyet¢ili§inin yiikselmeye basladig1 1920'i yillarda, Ankara'da azinliklarn
yasadiklart mahallerde de sessiz ve tedirgin bir bekleyis oldugunu belirtmektedir (2016, s.303). Dolay1siyla,
Mitrani'nin annesinin eve gelecek memura kars1 uyarilmasi, o dénemdeki gergin ortamin bir yansimasi
olarak da degerlendirilebilir.
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hususunda annesini uyarmasi, donemin baskici kiltiirel politikalarinin ~ bir
disavurumudur. ¥ Filmde hikayelerini dinledigimiz katilimcilarin kamusal alanda Tiirkce
konusmamaya gayret ettiklerini ifade ederken donemin iktidarma ve baskici
politikalarina yonelik herhangi bir elestiri sunmamalar1 ve gegmiste yasanmis antisemitik
olaylardan bahsetmekten kaginmalari, bu tedirginligin giiniimiizdeki bir uzantisi1 olarak

da yorumlanabilir,

2.3.1.4. Hermana'da Yahudilere Yonelik Ekonomik Ayrimcihik ve Milli

Sermaye Yaratimi

Hermana, Varlik Vergisi ilanmnin, Ankara'nmin ticari hayatin1 elinde tutan
gayrimislimler Uzerindeki etkisini Yahudiler 6zelinde ortaya koymaktadir. Senol
Cantek'in ifade ettigi gibi so6z konusu donemde Ankarali gayrimiislimler yerli halka
nazaran daha iyi ekonomik sartlara ve yasam tarzma sahiptir (2016, s. 296).% Bu
durumun bir sonucu olarak ve Kurtulus Savasi'ndan sonra ciddi ekonomik sikintilarla
kars1 karsiya kalan yerli halk ve gayrimiislimler arasindaki yasam tarzi ve gelir

farkliliklar1 zaman igerisinde rahatsizliga yol agmstir (Senol Cantek, 2016, s. 99). ¥

Hermana'da Varlik Vergisi'ne dair tarihsel bir anlati ortaya konulurken hem

donemin gazete kupiirlerine hem de bu durumdan zarar goéren kisilerin birebir

$"Filmde bu konuyla ilgili karsimiza ¢ikan bir baska ilging drnek de goériismecilerin Ankara'da Yahudilerin
islettikleri Angora Pastanesi lizerine soyledikleridir. Goriismeciler Angora Pastanesi'nin isminin Rumcay1
cagristirdigi gerekgesiyle Ankara Pastanesi olarak degistirildigini ifade etmislerdir.

% Ankarali iinlii is insan1 Vehbi Kog da Cumhuriyet dncesi ve sonrasinda gayrimiislim niifusun Ankara'da
Turklere oranla daha varlikli ve refah igerisinde olduklarini belirtmektedir: “Halka gelince, Ankara halkinin
¢ogu Miisliiman Tiirklerdi. Bir de Hiristiyanlar ve Museviler vardi. Hiristiyanlar galisirlar, kazanirlards. Tyi
yer, iger, eglenirler; iyi giyinir, giizel evlerde otururlardi. Pazarlari hafta tatili yaparlardi. Tirkler de
¢ogunlukla ya hoca ya bakkal ya bek¢i ya da ambarci olurlardi. Hiristiyanlar askere alinmazlar, bedel
Oderlerdi. Askere gitmediklerinden daha rahatga is yapma, diikkkdn agma olanagi bulurlardi” (Kog, 1973,
s.11).

¥Vehbi Kog o donem gayrimiislimlerin varlikli olmasina yonelik rahatsizligi sdyle ifade eder: “Miisliman
Turkler, ulkenin sahibi olmakla birlikte, cogunlukla gayrimiislimlerin emrinde ¢alisan, basit hayat siiren
kimselerdi. En giizel binalar, en giizel magazalar, en giizel yazliklar gayr1 Miislimlerindi. Bunlar, pazar
giinleri tertemiz giyinirler, gezerler, iyi yer ve eglenirlerdi. {lkbahar ve sonbaharda pazar giinleri Ankara'nin
blyuk caddeleri glzel elbiseler giyerek piyasa yapan Hiristiyan ve Musevi aileleri ile dolup tasardi” (1973,
s.14).
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tanikliklaria yer verilmektedir. Goriismeciler, donemin Ankara'sinda Yahudilerin ve
gayrimiislimlerin ticaret ve isletmecilik hayatindaki 6nemini vurgulamaktadir. Musevi
ailelerin Ulus Anafartalar civarinda sahip olduklar1 dukkanlar hakkinda bilgi verilirken
ayn1 zamanda eski fotograflara yer verilmektedir. Kizilay'da Yahudilerin islettigi bircok
dikkandan da bahsedilir. Ornegin, Aglamaz ailesinin tuhafiyeci diikkkan1 vardir. Moris
Ender'in babas1 asansor ithal eder, hatta Posta Carsisi'na ilk yiirliyen merdiveni onlar
taktirir. Diger bir goriismecinin babasi ise, Ankara'da kurulan ilk elektrik¢i diikkkanin
isletmistir. Yonetmen, Yahudilerin hangi islerle mesgul oldugunu anlatarak,
gayrimiislimlerin  sosyo ekonomik diizeylerini ve donemin ticari hayatindaki

etkinliklerini vurgular.

Film bu noktada, Varlik Vergisi ilaninin Ankarali Yahudilerin hayatlarinda
yarattigi travmatik etkiyi kisisel tanikliklardan yararlanarak ele alir. Varlik Vergisi
borcunu 6deyemeyen Mukatel ailesinin yasadigi 6fkeyi ve iiziintiiyli Erol Mukatel su

sekilde anlatir:

Annem anlatir ki, eve geldiler para istediler herkese belli bir rakam tespit edildi.
Odeyemediler tabii ki, higbir seyleri yoktu. Sonra memurlar eve hacze geldiler ve evdeki esyalart
haciz ettiler. Annem, bu duruma ¢ok sinirlendi ve yukarida ¢ok giizel bir duvar saat vardi aldi onu

asagtya firlatt1. Istenilen vergi borcu miktarinin akil almaz rakamlar oldugunu soylediler.

Gortismecilerin aktarmis oldugu bu bilgiler, Varlik Vergisi'nin gayrimiislimleri
ekonomik olarak nasil zor durumda biraktigini kanitlar. Bununla beraber aym
goriismecinin annesinin ve babasinin bu kotii hatiralart higbir zaman olumsuz bir sekilde
anlatmadigin1 tam aksine sessizlikle kabullendigini belirtmesi, Yahudi toplumunun bu
travmayla ylizlesmesiyle ilgili sikintilar1 ifade eder. Bu, sessizlik halinin ve gegmisteki
korkunun giiniimiizde bile siirdiigiiniin gdstergesidir. Bunda Rifat Bali'nin de ifade ettigi
gibi gegmiste Tirkiyeli Yahudilerin yasadiklar1 ayrimciliklarin ve gelecekte tehcir veya
benzeri bir olayla karsilasabilecekleri korkusunun etkisi oldugu diisiiniilebilir (2017,

S.465).
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Ayrica filmde Ankara Yahudilerinin Izmir ve Istanbul'dakilere kiyasla Varlik
Vergisi'nden daha az etkilendikleri, hatta borcunu odeyemeyenlerin Askale'ye
gonderilmedikleri belirtilmektedir. Goriismeciler arasinda yer alan Ilya Araf Vergi
Borcu'nun ilaniyla beraber donemin valisi Nevzat Tandogan'a gittigini ve Tandogan'in
Ankara'daki hi¢bir Yahudi'nin Agkale'ye gitmeyecegi soziinii verdigini ifade etmektedir.
Dolayisiyla vergi borcunu 6deyemedigi i¢in oraya gonderilen, soguk iklim ve c¢alisma
sartlar1 nedeniyle pek ¢ok gayrimiislimin sagligina mal olan Askale ¢alisma kampindan
bahsedilmemesi ya da kamp hakkinda filmde herhangi bir bilgi verilmemesi, Yahudilerin

yasamis oldugu travmayla tam olarak yiizlesilememesine neden olmustur.

2.3.1.5. Hermana'da Bellek, Hatirlama ve Nostalji

Hermana, bir donem Ankara'da yasamis Yahudilerin hik&yesini anlatmasi
nedeniyle, gecmisle, bellekle ve nostaljiyle yakindan iligkilidir. Yonetmenin, goriisme
yaptig1 kisiler, ge¢gmislerini ve Ankara'y1 zihinlerinde yer etmis imgelerle, hatiralarla ve
bellek mekénlariyla anlatmaktadirlar. Daha 6nce de belirtildigi gibi Halbwachs, hafizanin
bireysel olamayacagi tam aksine kolektif oldugu tespitinde bulunmustur. Bu baglamda
Halbwachs'in isaret ettigi gibi filmdeki goriismecilerin ortak belleginde Yahudi
mahallesindeki gesme, eglenmek icin gidilen Atatiirk Orman Ciftligi 6nemli hafiza
mekanlar iglevi gormektedir. Bu anlamda, Hermana'daki goriismecilerin hatirladiklari,
Connerton'un isaret ettigi kigisel bellek tiiriine girmektedir (2014, s.42). Kisisel bellegin
esas olarak yasam oOyklileri lizerine temellenmesi ve hatirlanan detaylarin belirli bir
ge¢mise dayanmasinda oldugu gibi yasanilan ve hatira biriktirilen mekanlar, evler bireyin
kisisel hafizas1 i¢in 6nemli bir konumundadir (Connerton, 2014, s.42). Filmde de
goriismeciler cesme, Atatiirk Orman Ciftligi ve Yahudi Mahallesi'nin konumu gibi belirli
bir 6nem atfettikleri detaylar1 daha net bir sekilde hatirlamaktadir. Ayrica dini mekanlar
okullar da 6nemli kolektif bellek mekanlari islevi gormektedir. Ozellikle, dini ritiieller ve

okullar kolektif hafizanin kalicilasmas1 ve gelecek kusaklara aktarilmasi agisindan
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onemlidir. Filmde hikédyesini dinledigimiz Ankara'da hahamlik gorevini yapan Avram
Cohen'in aktardiklar1 Yahudilerin bir araya geldikleri sinagog, okul ve ev gibi belli bash
mekanlarin Yahudi kimligini olusturan hafizanin olusumu ve korunmasindaki etkisine
isaret eder: “Ankara'daki Musevi cemaatinin genglerine, cocuklarina bir seyler 6gretmeye
calistyordum. Sal1 geceleri, benim evim genglerin bir araya geldigi bir yerdi. Sohbet
ederdik, giinliik olaylar, politika olmazdi o zamanlar, hakikaten anlamazdik da
politikadan. Neseli hikayeler olurdu.” Ayni zamanda burada karsimiza ¢ikan bellek
turtiniin, Assmann'm tarifini yaptig1 iletisimsel bellek oldugu soylenilebilir. Iletisimsel
bellek, yakin ge¢misi kapsamakta ve kisilerin hatiralarmi kisith bir alana, yani

cagdaslarina aktarmaktadir (2015, $.58).

Genglerin Avram Kohen'in evinde bir araya gelmesi ve Kohen’in bir haham
olarak genglere bir seyler 6gretmek istemesi, Yahudi kimliginin aktarimi ve gelecege
taginmasi icin 6nemli bir islev goriir. Bununla beraber, iletisimsel bellek kisitli bir alanda
hafiza kaydi tuttugu icin, gelecege aktarilamama tehlikesini de igermektedir. Filmde de
gordiiglimiiz iizere Ankara'da yasarken kendi dilleri olan Ladino'yu konusmama
gayretinde olan Yahudi aileler, kendi kimliklerinin en 6nemli par¢asini olusturan dilin
gelecek kusaklara aktarilamamasina neden olmuslardir. Ornegin, gériismeci Leyla
Almaleh “Cocuklarinin Ladino'yu kendilerine neden 6gretmedigi hususunda sitem
ettiklerini” aktarmaktadir. Leyla Almaleh'in aktardigi bu anekdot bir anlamda
Turklestirme ve kiltiirel asimilasyon politikalarinin  basariya ulastigini  da
vurgulamaktadir. Yahudi kimliginin 6nemli unsurlarindan Ladino'nun gelecek kusaklara

aktarilmasi hususunda bir kesinti yasanmustir.

Hafizanin gecici ve insanin dogasi geregi unutmaya yatkin oldugu bilinmektedir.
Ustelik cogu zaman hafiza da manipiilasyona agiktir, gegmisten ¢agrilan anilar ¢arpitilmis
ya da eksik olabilir. Dolayisiyla, insanin uzak ge¢misini hatirlayabilmesi i¢in bugiin

varhigim siirdiiren bellek mekanlar1 6nemli bir islev gormektedir. Ancak Hermana'da
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ekonomik sartlar sebebiyle zorunlu olarak Ankara'yi terk eden Yahudilerin eskiden
yasadiklar1 yere dair biriktirdikleri anilar kesintiye ugratilmistir. Lakin Yahudi Mahallesi,
mahalledeki c¢cesme ve Atatiirck Orman Ciftligi gibi mekanlarin hala varliklarini
stirdiirmesi onlarin gegmislerine iliskin hatirlarin1 korumalarina yardimer olur.

Filmde bellek, hatirlama ve unutma siiregleriyle ilgili 6ne ¢ikan 6nemli bir konu
da eve doniis meselesidir. Genel olarak bakildiginda zorunlu gogilin ardindan doéniilen
“ev”in koklere ve 6z kimlige doniis olduguna dair yaygin bir goriis hakimdir. Svetlana
Boym ise “ev’e donmenin ¢ogu zaman kimligin yeniden kazanilmasi anlamina
gelmeyebilecegini belirtmektedir (2009, 5.90). Bu dogrultuda, Aaron Agman’in da yillar
sonra Ankara'ya dondiigiinde ge¢misiyle bir bag kurmaya calistigi goriilmektedir:
“Birkac sene 6nce Ankara'ya gittim. Esen Sokagi buldum. Avluya gittigim zaman biiyiik
bir hayal kirikligi yasadim. Ciinkii ben zannettim ki ¢ok biiyiik bir avlu, halbuki ¢ok
kiglk bir avlu.” Aaron Agman'in evine dair zihninde kalan imgeyle gercekte olan
birbirinden oldukca farklhidir. Yonetmen bu noktada ge¢misle gelecek arasinda bir
baglanti kurar ve Aaron'un anlattiklarina paralel olarak avlunun simdiki halini gorinttler.
Aaron’un hatirladigiyla, simdi gordiigli arasindaki farki vurgular. Agman'in evine dair
yasadig1 yabancilasma, mekansal degisimle de tarif edilebilir. Nurdan Tiirker, mekanin
anlaminin sabit olmadigin ve siirekli degisim icerisinde oldugunu belirtmektedir (2015,
s.257). Paul Ricouer de bir kentin ayn1 mekénlarda farkli ¢aglari karsiladigin1 ve yine
farkl kiiltiirel zevkleri sembolize ettigini sdylemektedir (2012, s.170). Filmde de bu
durum gorligmecilerin aktardiklariyla, giiniimiizdeki Yahudi Mahallesi'nin metruk ve
1ss1z gorlintiilerinin eslesmesinde belirginlesir. YoOnetmenin Musevilerin ge¢cmisteki
ihtisamli gunlerdeki hatiralartyla glinimuzdeki metruk ve 1ssiz Yahudi Mahallesi
goriintiilerini eslestirmesi, Yahudilerin bir dénem yasadiklar1 yerlerdeki yoklugunu
imlemektedir ve onlarin tarihsel mevcudiyetlerinin yasanip bittigini gostermektedir.

Nurdan Tiirker, Istanbullu Rumlarin zorunlu gégiiniin ardindan bir dénem yasadiklar:
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mekanlarin, kiliselerin, siniflarin tenhalagmasinin, o yerlerin, binalarin anlamlarini da
degistirecegini ve Rumlarin arttk o yerlerde “yabanci” konumuna gelecegini
belirtmektedir (2015, s.257). Hermana'da da bu tarife benzer bir durum s6z konusudur.
Goriismecilerden Aaron Aglamaz, yillar sonra Ankara'ya dondiigiinde, mekanin
degisimine tanik olur, bir zamanlar oturdugu evde artik bagkalar1 oturmaktadir 6rnegin.
Dolayisiyla, Aaron Aglamaz’in da amilarin1 biriktirdigi evinde artik bir yabanci

konumuna diistiigiinii sdyleyebiliriz.

Hermana'da alt1 ¢izilmesi gereken bir bagka durum ise filmin nostaljiyle bagidir.
Filmin geneline nostaljik bir hissiyat hakimdir ve bu nostaljinin ana nedeni
goriismecilerin zorunlu gocii ve arkada biraktiklar: “ev”dir. Nurdan Turker, go¢ edenler
icin yasanilan yeri geride birakmanin, her seyden 6nce mekén ya da memleket kavramini
muglaklastirdigini séylemektedir ve su ifadeyi kullanmaktadir: “G6¢ etme “geri doniis ve
topraga baglhlikla ilgili” duygusal gel-gitleri ve geliskileri iginde barindirmaktadir” (2015,
s.169). Filmde, Nurdan Tirker'in cercevesini ¢izdigi bu durum en ¢ok, Nissim Sabar'in
anlattiklar1 araciligiyla belirginlesmektedir. Ankara'daki zorlu sartlar sebebiyle, yasadigi
yeri terk edip Israil'e yerlesen Nissim Sabar igcin memleket duygusu celiskileri iginde
barmdirmaktadir. Sabar her ne kadar Israil’e tagimsa da “ev” algis1 ve yasadig1 yerle ilgili
duygusal bag: Israil'e degil tamamen Tiirkiye'ye aittir. Sabar’in filmdeki ifadeleriyle:
“Tlrkiye'den ayrilali 36 sene oldu. Kendimi halen Tiirkiye'de yasiyor gibi hissediyorum.
Her sabah Turkiye ile ilgili haberleri dinlerim, internetten bitiin gazeteleri okurum.
Uzintulu haberlere Gzdltrim, giizel haberlere sevinirim. Kalbim Tirkiye'yle atar, bu
ayrilmaz bir sevgidir.” Nissim Sabar'in yasadigi durum, Svetlana Boym'un ¢ercevesini
¢izmis oldugu diisiinsel nostalji kavramiyla agiklanabilir. Boym, diisiinsel nostaljinin,
yitirilen eve, mekéna, zamana vurgu yaptigini ve hatirlamanin eksik yanlarina
yogunlastigini sdylemektedir (2009, s.76). Filmde Sabar'in, zorunlu go¢ sebebiyle araya

uzak mesafelerin girdigi kayip “evi’yle kurmaya calistigi bagi goriiriiz. Sabar'in
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Tirkiye'yle ilgili televizyondan ve internetten takip etmeye ¢alistig1 haberler, onun kayip

“ev”iyle kopmayan bagini gostermektedir.

Hermana'da bellekle ile ilgili karsimiza ¢ikan son durum ise, daha Once de
belirtildigi gibi kolektif bellegin ¢arpitilma egilimidir. Bu noktada filmde iki farkli
carpitma  durumunun ortaya c¢iktigi  sOylenebilir. Bunlar Oykiilestirme ve
aragsallastirmadir. Hermana'da ge¢misin Oykiilestirme bigiminde ¢arpitilmasi, Varlik
Vergisi ve Vatandas Tirk¢ce Konus Kampanyalari'nda karsimiza ¢ikan iki onemli
durumdur. Yonetmen, filmde gayrimislimlerin hayatina dogrudan etki yapmis bu iki
onemli tarihsel meseleyi “siradan” bir 6yki gibi kurgulamaktadir. Varlik Vergisi'nin ya
da o donem uygulanan Tirklestirme politikalarinin arkasinda yatan nedenlere ya da
sermayenin millilesme ¢abalarina odaklanmamakta ve bunlar1 Sorunsallastirmamaktadir.
Schudson, 6ykiilestirme egiliminde, gegmisin aktarimini “stisleme ve ilging hale getirme”
cabasi olarak tamimlar (2007, s.185). Bu dogrultuda, Hermana'da Varlik Vergisi ve
Tiirk¢e konusma meselesinin hikdyenin akisinda yan motif olarak durdugu soylenebilir.
Yonetmen, bu meseleleri politik bir dizleme ¢ekmek yerine, Ankara Yahudilerinin

giindelik hayatlarina odaklanir, onlarin eglenmek i¢in gittikleri yerleri anlatir.

Filmin basinda ve sonunda Avram Kohen'in sdyledigi Tiirk¢e ve Ladino parcalar
da ge¢misin Oykiilestirilmesine sebep olur; Tirkler ve Yahudilerin kardesge ve birlik
igerisinde yasadigina dair bir gonderme islevi goriir. Ancak ayni1 zamanda Hermana'da
hissettirilmeye c¢alisilan bu birlik duygusu, donemin ayrimci politikalarinin kolektif
bellekte carpitilmasina sebep olur. Gegmisle yiizlesmenin en 6nemli asamalarindan biri
tarihi "ahlakl1" bir konuma getirmektir. Her ne kadar Hermana'da goriismeciler Ankarali
Yahudilerin istanbul ve Izmir'dekilere nazaran daha rahat yasadiklarin dile getirseler de
Ankara Yahudilerinin azinliklara uygulanan milliyet¢i ve ayrimei politikalara maruz

kaldig1 pek ¢ok calismada vurgulanmistir.
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Dolayisiyla, Ankara Yahudilerine iliskin bir tarihsel anlatida ortaya ¢ikartilmasi
ve yilizlesilmesi gereken bir gecmis s6z konusudur. Ulus devletin bastirdigi ve
konusulmasini istemedigi gecmisin ortaya cikarilmasit ve bu geg¢misle yiizlesilmesi,
demokratik ve esitlik¢i bir gelecek i¢in ¢ok dnemlidir. Bu baglamda filmin ge¢misi bu
sekilde ele almasi, azinliklarin yasadigi ayrimciligi dykiilestirmesi ve bu ayrimcilia dair
elestirel bir bellek politikast sunmamasi, filmi gegmisle yiizlesme baglaminda eksik
birakir. Filmde, bir diger carpitma dinamigi ise aragsallastirmadir. Hatirlanacagi tizere,
Schudson, aragsallastirmayi, gecmisin belirli amaclarla tahrif edilme siireci olarak
tanimlamaktadir (2007, s.185). Bu kolektif bellek ¢arpitmasiyla ilgili olarak, Schudson
bir taraftan iktidarin ge¢misi kendi ideolojisi dogrultusunda tahrip edebilecegini
belirtirken diger taraftan bu carpitmanin bazen bireyler ve kiiclik topluluklar tarafindan
da yapilabilecegini aktarmaktadir. Schudson'a gore, bireyler gec¢miste yasadiklar
birtakim kétii olaylar bastirabilmekte ve kendi tarihlerini anlatirken travmatik hatiralari
anlatmaktan kag¢inmaktadirlar (2007, s.182). Hermana'da bu durumu goriismecilerin
Varlik Vergisi ve Vatandas Tiirkce Konus Kampanyalarina dair anlattiklar1 araciligiyla
gozlemlemek miimkiindiir. Ornegin, Erol Mukatel Varlik Vergisi'nin ilantyla ilgili sunlart
ifade etmektedir: “Babam hi¢ bundan bahsetmedi bize. K6tii bir hatira olmasina ragmen,
hi¢ kotli bir sekilde aktarmadi bizlere. Bunu kabullendiler sanki Yahudiler.” Babanin
Varlik Vergisi'ne dair yasadiklarin1 “siradan” bir hatira olarak gocuklarina nakletmesi
travmatik hatiranin bastirilmast durumuna isaret eder. Ayrica filmde, Tiirklestirme
politikalariin bir sonucu olan soyadi kanununun ve kamusal alanda kendi dillerini
konusmamaya gayret etmelerinin ana nedenlerinden hi¢ bahsetmemeleri, Schudson'in
tarif ettigi uzaklastirma pratigine denk gelir. Bunun haricinde, Avram Cohen'in evinde
genglerle toplandiklarinda hig¢ siyasetten konusmadiklarini aktarmasi da hem donemin
baskict politikalarinin bir yansimas: hem de yakin zamanda yasanan travmatik olaylari

unutma ve iizerini kapatma egilimi olarak yorumlanabilir.
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2.3.2.Riizgarin Hatiralan

2.3.2.1. Riizgarin Hatiralar: Filminde Travmatik Bellek ve Ermeni Kimligi

Ozcan Alper'in yénettigi Riizgdrin Hatiralar: filmi, 11. Diinya savasinin patlak
verdigi 1940'lh yillarda Tiirkiye'de yiikselen milliyet¢i sdylemi ve komiinizm karsiti
propaganday1, Ermeni bir sair olan Aram“® karakteri {izerinden anlatmaktadir. Aram
Istanbul'da yaymcilik isiyle ugrasmakta, Bahar isimli Tirkce, Ermenice bir dergi
cikarmaktadir. Aram'in ¢ikardigi derginin iktidarin uygulamalarini elestiren ve ona
muhalefet eden bir yayin igerigi vardir. Ayn1 zamanda Aram komiinisttir ve partiyle de
baglantisi vardir. Dolayisiyla, Aram iktidarin yakin takibine girmistir. Tiim bu durumlara
ek olarak yayimlanan Varlik Vergisi Kanunu'nun ardindan 6demesi gereken yiiklii bir
borg sebebiyle Aram, orgiitten arkadas1 Rasih'in y&nlendirmesiyle Istanbul'dan kagcip,
Giircistan sinirma yakin bir Karadeniz kdyiine si@inacaktir. Aram'in esas niyeti ise
siirdan gizlice gegip, Sovyetler Birligi'ne kagmaktir.

Riizgdrin Hatiralar: bir taraftan Ermeni bir aydin ve sair olan Aram'im o donem
yasadiklarim1 konu edinmekte diger taraftan ise 19401 yillar Tirkiye'sinin siyasi
panoramasini  ¢izmeye c¢alismaktadir. Ozcan Alper filmin tarihsel gerceklere
uygunlugunun saglanmasi i¢in dénemin gazete kupdrlerinden, radyo kayitlarindan ve
ideolojik sdyleminden faydalanmistir. Bilindigi lizere, 1940'1 yillar Tiirkiye'de tek parti
parti rejiminin otoriterlestigi, gayrimiislimlere karst milliyet¢i bir bakisin yiikseldigi ve
siyaseten Bati'yla iligkilerin gelistirilmesi sebebiyle antikomiinist propagandanin hakim

oldugu bir donemdir.

40 Ozcan Alper, sair karakterinin olusturulmasinda Tiirkiyeli Ermeni sair Aram Pehlivanyan'dan
esinlenildigini aktarirken aymi zamanda karakterin diinyanin farkli yerlerinde iktidar baskisi sebebiyle
yasadig1 ilkeden ayrilmak durumunda kalan yazar ve aydinlardan izler barindirdigini ifade eder: “Biz Aram
diye 1940'ar Tiirkiye'sinden bir karakterin hikayesini anlatiyoruz ama bu karakterin sekillenmesinde
Walter Benjamin'in de etkisi var mesela. Ya da iste Stefan Zweig bir taraftan ruh hali olarak seni etkiliyor.
Cizimlerde mesela Kathe Kollwitz'i rnek aldik. Aram Pehlivanyan diye Ikinci Diinya Savasi sirasinda
Tiirkiye Komiinist Partili bir sair var. Obiir taraftan Aram Kandanyan da var, onun ¢ocuklugundan
esinlendik. Sonra, Vedat Tirkali'nin 6zellikle 'Gliven' roman1 o dénemin benim kafamda daha iyi
canlanmasini sagladi” (Ciftci ve Yiicel, 2015, s.37).
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Corry Guttstadt, 6zellikle otoriterlesme egiliminin giderek arttigi 1940l yillarda
Tek Parti, Tek Devlet ve Tek Sef siteminin insa edildigini belirtmektedir (2012, s.123).
II. Diinya Savasi arifesinde ve sonrasinda Sovyetler Birligi'ne kars1 bir pozisyon alinmasi
sebebiyle, Tiirkiye'deki sol goriislii yazarlara, aydinlara ve yayin organlarina biiyiik bir
bask1 yapilmistir. Guttstadt, basina yogun bir sansiir uygulandigini, hangi politik goriisten
olursa olsun devlet politikalarina ters diisen yayinlara kapatma cezasi verildigini
aktarmaktir (2012, s.124). Omer Turan ve Giiven Giirkan Oztan da 1940'l1 yillarda
devletin dis tehdit algisini biiylik o6l¢iide Sovyetler Birligi ve komiinizm iizerinden

kurguladigini belirtmektedir (2018, s. 171).

Bu baglamda Kurtulus Mese'nin de belirttigi gibi tek parti doneminde sosyalizm
karsit1 bir tutum gelistirmek ve kamuoyunda bu ideolojiyi olumsuz bir sekilde tarif
edebilmek i¢in donemin gazetelerinde Sovyet karsiti motiflere, imgelere ve yazilara

siklikla yer verilmistir ** (2017, 5.105).

Tek parti doneminde sadece basina yonelik bir baski s6z konusu degildir,
gayrimiislim azinliklar da ayni sekilde ayrimciliga ve baskiya ugramislardir. Toplumun
her alaninda uygulanan Tirklestirme politikalari, ivme kazanmistir. Bu anlamda daha
once belirtilen Varlik Vergisi ve Ahmet Oktan'in ifade ettigi, gayrimiislimlere kamu
hizmetiyle ilgili birtakim kisitlamalar getirilmesi (2004, s.119) azmliklara karsi

uygulanan ayrimci politikalarin 6rnekleri olarak gosterilebilir.

41 1930'u yillarda sol goriislii oldugu bilenen Sabahattin Ali ve Nazim Hikmet'e yonelik tutuklamalar ve
yargilamalar gergeklesmis; 1944 yilinda ise Tirkiye Komiinist Partisi iiyeleri ¢esitli gerekgelerle
tutuklanmamis ve yargilanmislardir (Suciyan, 2018, s.38). Yine bu dénemde anti komiinist propagandanin
gazeteler ve dergilerde de karsimiza ¢iktig1 goriilmektedir. Ornegin, o yillarda zararl oldugu diisiiniilen ve
komiinizm propagandas1 yaptig1 iddia edilen; iclerinde Marx, Engel, Nazim Hikmet ve Dr. Hikmet
Krvileimli'nin da eserlerinin oldugu birgok yapit hakkinda toplatilma karar1 verilmistir (Kogak, 2011, s.154-
155). Ayrica, bu donemde basina yonelik yogun saldirilar yaganmistir. 1945 yilinda, Tan Gazetesi'nin
sahipleri Zekeriya ve Sabiha Sertel'in gazetede Turk-Sovyet iliskilerinin olumlu ydnde yeniden
gelistirilmesine yonelik yazilar1 basta iktidarin sonra da Sovyet karsiti milliyetci ideolojiye sahip gruplarin
tepkisini cekmistir (Mese, 2017, 5.100). 4 Aralik 1945 tarihinde, toplanan milliyet¢i goriise sahip 6grenciler
gazeteyi protesto edip, gazetenin oldugu binaya saldirmislar, matbaa boliimiinii tahrip etmislerdir (Mese,
2017, s.101).
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Bu politikalar Yahudileri, Rumlar1 oldugu kadar Ermenileri de etkilemis; 1915'te
uygulanan tehcir kararina ek olarak devreye sokulan Tiirklestirme politikalar1 ve Varlik
Vergisi sonucunda Ermenilerin niifuslar1 iyice azalmistir. II. Diinya Savasi sirasinda
cikarilan “Yirmi Kur'a askerlik” kanunuyla daha 6nce askerligini yapmus, yaslar1 yirmi
yedi ile kirk arasinda degisen gayrimiislim erkekler yeniden askere alinmiglardir.
Yesilcam'in iinlii karakter oyuncularindan NubarTerziyan da yeniden askere alinanlar

arasindadir (Terziyan, 2014, s.27).

19401 yillarda Ermenilerin basin yayin faaliyetleriyle ilgili olarak da birtakim
kisitlamalar getirilmis hatta yasaklamalar ve sansiir uygulanmistir. Talin Suciyan, 1930'lu
yillardan itibaren Ermenilere ait bircok gazete ve yaym organinin kapatildigini
belirtmektedir (2018, 194). 1930'larin basinda Hay Gin, 1936 yilinda Aztarar ve 1938
yilinda ise Jamanak, Norlur ve Arvelk gibi gazetelerin yayin hayatina devlet tarafindan
son verilmistir (Suciyan, 2018, s.198). Bu yayin organlarinin bazilar1 nedensiz bazilari da
hiikiimet karsit1 haberler yapmalarindan dolay1 kapatilmistir (Suciyan, 2018, 5.195- 198).
Tek parti donemindeki otoriter yonetim anlayisi sebebiyle sadece sansiir degil ayni
zamanda yazarlara ve aydinlara yonelik de bir baski s6z konusu olmustur. Bunda
hiikiimetin Kurtulus Savasi'nda agirlik kazanan temel yonelimi, gayrimuslimleri
potansiyel 'i¢ diisman' olarak kodlamasi etkili olmustur. Norlur gazetesinde ¢evirmenlik
ve yazarlik yapan Zaven Biberyan'in Sovyetler Birligi'ni agik¢a ovdigii igin devlet
tarafindan fislendigi bilinmektedir. Benzer bir sekilde Ermeni sair ve ¢evirmen Aram
Pehlivanyan da yazilarinda komiinizm propagandasi yaptigi gerekgesiyle devlet

tarafindan yakin takibe alinmistir (Suciyan, 2018, s.204).

Sovyetler Birligi'ne bagli Ermenistan'in toprak talebi ve diinyadaki Ermeni
Diasporasina yonelik go¢ ¢agrist Tiirkiye'deki Ermenilere slipheyle yaklasilmasina ve
hain damgasimin vurulmasina sebep olmustur. Omer Turan ve Giiven Giirkan Oztan iki

yiiz kadar Tiirkiyeli Ermeni'nin bu ¢agriya uyduklarini ve Sovyetler Birligi'ne go¢ karari
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aldiklarin1 aktarmaktadir. Bu durum Tiirkiye kamuoyunda pek hos karsilanmamuis;
ozellikle dénemin basin1 Ermenileri “vatana ihanet” etmekle su¢lamistir (Turan ve Oztan,
2018, s.179- 180). Ermenilerden Tiirkiye'nin Sovyet karsiti politikalar1 karsisinda
devletin yaninda olduklarim agik¢a gdstermeleri beklemistir (Turan ve Oztan, 2018,
5.180).%2 Bu donemde, Ermenilere yonelik olumsuz bir sdylemin olusmasina neden olan
bir bagka olay ise yazar Franz Werfel'in 1933 yilinda yazdig1 Musa Dagi'nda Kirk Giin
adli romanidir. 1915 Ermeni tehcirini konu alan kitap, Tirkiye’de buyik tepkiler
dogurmus, bir siire sonra da yasaklanmistir. Tiirkiye'deki Ermeni cemaati ise kitaba tepki
gdstermis ve cemaatin kitab1 benimsemedigini dile getirmistir (Oktan, 2004, s. 267).
Lakin basta basin olmak iizere kamuoyu Ermeni cemaatinin bu tepkisini yeterli
gérmemistir. Ornegin Ermenilerin kitab1 protesto etmek igin Beyoglu'nda diizenledigi

toplantiya yeterince katilim olmamasi basinin tepkisine yol agmistir (2004, s.267).

Yukarida da Ozetlenmeye galisildigi gibi tek parti donemindeki antikomunist
politikalar ve gayrimiislimlere yonelik baskici ve ayrimci uygulamalar Ermenilere
yonelik diglamact bir bakisin olugsmasina neden olmustur. Bu siirecte pek ¢ok Ermeni
iilkeden ayrilirken pek ¢cogu da bu olumsuz kosullarda yasamini siirdiirmeye ¢alismistir.
Bu baglamda calismanin bir sonraki boliimiinde tek parti donemindeki bu baskici ve
ayrimer uygulamalarin  Riizgdrin  Hatiralar: filminde nasil bir karsilik buldugu

degerlendirilmeye c¢alisilacaktir.

2.3.2.2. Ruzgarin Hatiralari'nda Gegmisin Insasi
Riizgdrin Hatiralar: 1940'h yallar Tiirkiyesi'nde gecmektedir. Ozcan Alper, filmin

tarihsel hakikatlere uygun olmasi igin senaryo yazim asamasinda tarih¢i Ohannes

“2Qrnegin, Basmn ve Yayin Genel Miidiirliigii, donemin Ermenice yayin yapan gazetelerini yakindan takip
etmis ve bu yaymlarin ne tiir bir igerige ve ideolojik durusa sahip oldugunu tanimlamistir (Turan ve Oztan,
2018, s.181). Bu baglamda, Jamanak gazetesinin Tiirkiye ¢ikarlarina yakin durdugu, Marmara ve Nor
Lur'un Sovyetler Birligi yanlisi olup komiinist propaganda yaptiklar1 belirlenmistir (Turan ve Oztan, 2018,
5.181).
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Kiligdagi'nin danismanligindan faydalanmustir. Riizgdrin Hatiralar'nda gegmisin insasi
Varlik Vergisi gibi azinlik karsiti politikalar, komiinizme yonelik kriminalize edici
girisimler ve Aram'in ailesiyle birlikte 1915 Ermeni tehciri sirasinda yasadigi travmalari

hatirlamasi iizerinden kurgulanmaistir.

Film hem gorsel malzeme olarak 1940'larda yayimlanan Tan, Cumhuriyet, Bahar
ve Tasvir gibi gazete ve dergilerden hem de radyo haberleri gibi isitsel malzemelerden
yaralanmistir. Radyo anlatinin 6nemli donemeglerinde Tiirkiye'deki son gelismelerin ve
haberlerin 6grenilmesi bakimindan 6nemli bir islev iistlenmistir. Bu baglamda Varlik
Vergisi, gayrimiislimlere yonelik ayrimer politikalardan biri olarak sunulmustur. Filmin
baslarinda, kiz arkadasinin Aram'dan dergiye ara vermesini istemesi, dénemin gergin
atmosferine dair bir ipucu sunarken, sahnenin devaminda Aram'i ¢ikardigi Tiirkce ve
Ermenice yayimlanan Bahar Dergisi'nin 1943 tarihli niishasininda yer alan “Varlik
Vergisi Yurttaghk Ilkelerine Aykiridir” ve “Varlik Vergisi neden sadece gayrimiislimleri
hedef aliyor?” baslikli mansetlerin gosterilmesi araciligiyla Varlik Vergisi'nin azinlik
karsit1 bir politikaya doniistiigi vurgulanmistir. Ayrica, filmin sonraki sahnelerinde de
gazete mangetleri araciligiryla donemin sosyo-politik ortami ve devletin uyguladig1 azinlik
karsiti uygulamalar hakkinda bilgi verilmektedir. Ornegin, Aram dergisini ¢ikardig1
Kursunlu Han'da Tan gazetesini okumaktadir; yakin planda Tan'in o tarihlerde yer verdigi
bagliklar gorintulenmektedir. Bagliklardan bir tanesi “Avrupa'ya Taarruz Plani
Hazirlandr” digeri ise “Vergi Borglular1 32 Kisilik 11k Kafile Askale'ye Gonderildi’dir.
Yonetmen bu iki baslikla, bir yandan resmi tarihin Varlik Vergisi'nin ¢ikma nedenini I1.
Diinya Savasi'na baglayan anlatisim1 ifade ederken diger yandan da vergi borcunu
O0demeyenlerin Askale'ye gonderildigi vurgusuyla resmi tarih elestirisi yapmaktadir.
Filmde, Varlik Vergisinin gayrimislimler {izerinde yarattigi olumsuz sonuglari

vurgulayan bagka gondermeler de vardir.
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Aram'in i¢inde yer aldig1 sol oOrgiitten arkadasi Rasih'in Aram'a Turkiye'deki
gidisatin iyi olmadigini belirtmesi ve “Havadisler iyi degil. Calisma kamplar1 herkesi
endiselendiriyor” diyerek Askale’ye gondermede bulunmasi gayrimiislimlerin yasadigi
korku ve tedirginligi ifade eder. Konusmanin devaminda ise Aram gazeteden kendisine
100.000 lira vergi borcu ¢ikarildigini 6grenir. Aram'm endiseli bigimde “100,000. O
kliclicuk matbaaya 100,000 ifadesini kullanmasi, 6nceki boliimde de bahsedildigi gibi
11 Kasim 1942 yilinda ilan edilen Varlik Vergisi'nin, goriintirde Tiirkiye'deki tiim varlikli
kesimi kapsa da gayrimislim azinliga 6deyemeyecekleri miktarda vergi borcu ¢ikardigini
vurgular.®® Dolayisiyla Aram ve Rasih arasinda gegen diyaloglar araciligiyla Varlik
Vergisi’nin ekonomik bir ihtiyacin Stesinde ekonominin Tirklestirilmesine yonelik bir

amag¢ dogrultusunda ¢ikarildig: seyirciye hatirlatilmaya calisilir.

Riizgdrin Hatiralari'nda 6ne ¢ikan bir diger 6nemli konu ise, tek parti doneminde
yiikselen antikomiinist propaganda, basina yonelik sansiir ve Ermeni gazetecilerin
fislenmesine yonelik elestirel vurgudur. Bu durum filmde, Aram’in sahibi oldugu
matbaaya yonelik baskinda belirginlesir. Ofkeli bir kalabaligin “Komdnistler
Moskova'ya” sloganlari esliginde Kursunlu Han'a girip, her tarafi yikip dokmesi Aram'in
panik halinde kagmaya cabalamasiyla sonug¢lanir. Aram uzaklasirken, kalabaliklarin
“Bulun lan o komiinist kdpegi” sozleri isitilir. Bu baglamda yonetmen, matbaa baskini
sahnesiyle, donemin antikomiinist propagandasinin vardigi tehlikeli boyutu gostererek
solcu Ermeni gazetecilerin, yazarlarin nasil hedef haline getirildiklerini vurgular. Ayrica

matbaa baskini1 sahnesinin 1945 yilinda gerceklesen Tan Matbaasi baskiniyla bir tir

4 Aram Pehlivanyan, 9 Subat 1946 tarihinde Varlik Vergisi icin sunlari yazmistir: “Savas yillarinda
memleket iktisaden dar bir durumda idi. Memleketin zenginlerinden Varlik Vergisi alinmasina lizum
goriildii. Biz de bu karar alkiglamaga deger bulduk. Bir layiha (tasar1) hazirland1 ve kabul de edildi.
Filhakika bundan daha tabii ve mantikine olabilirdi? Bu memlekette, bu halkin sayesinde servet edinenler
memleketin bu dar giinlerinde maddi yardimlarini esirgememeleri lazimdi. Ancak iktisaden ¢ok yerinde ve
‘Adilane’ olan bu karar, tatbikatta bizim icin 'Adaletsizlik’ sekline istihale etti. Boylece o gunlerde bu
verginin tarhina memur olanlarin nazarinda hemen biitiin gayrimiislimler 'Varlikli' telakki edildi” (Bali’den
aktaran Turan ve Oztan, 2018, 5.182).
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analoji kurdugu ve o yillarda muhalif gazetelerin ugramis olduklar1 baskiyr imledigi

sOylenebilir.

Yukarida da belirtildigi lizere, Sovyetler'e bagli Ermenistan'in toprak talebi ve
diinyadaki Ermeni diasporasina donmeleri i¢in ¢agri yapmasi, Tiirkiye kamuoyunda
Ermenilere potansiyel “hain” goéziiyle bakilmasina sebep olmustur. Bu durumun bir
neticesi olarak, onlardan devletin yaninda olup mevcut siyaseti desteklemeleri
beklenmistir. Bu siirecte devletin ¢izmis oldugu siyasi cer¢evenin disina ¢ikmaya
calisanlar ya figlenmis ya da tehdit edilmislerdir. Dolayisiyla, filmde gordiiglimiiz iizere
Aram'in Ermeni ve solcu olmasi, dergi ¢ikarmasi, basta Varlik Vergisi olmak iizere
hiikiimetin  politiklarin1  elestirmesi devlet tarafindan yakin takibe alinmasiyla

sonuclanmustir.

Filmde, devletin solcular1 ve Ermenileri yakin takibe aldigina dair bir bagka ima
da sinema sahnesinde yapilmaktadir. Aram ve Rasih, sinema salonunda Nazilerle ilgili
bir belgesel seyrederken, Rasih'in Aram'a sessizce “Kalabaligin iginde, arka tarafta;
kalabalig1 sevk eden iki adami tanidim. Milli Emniyetten sahislardi. Belli ki, bir tagla iki
kus vurmak istediler” s0zUnu sarf etmesi, milliyet¢i, azinlik karsit1 tepkilerin esas olarak
iktidardan kaynaklandigimi ifade etmektedir. Ayrica Aram'm Istanbul'u terk etmek
durumunda kaldig1 sahnede Nazi sempatizanligini elestirerek, “Delice bir hezeyan iginde
dunya, Memleketteki fiihrer hayranligi bir biyik modasi degil artik” seklindeki sozleri de
donemin tarihsel gerceklerine dikkat cekmektedir. Dolayisiyla, yonetmen hem sinemada
gosterilen Nazi filmi aracilifiyla hem de Rasih'in olaylari organize edenlerin devlet
eleman1 olduguna isaret eden sozleriyle resmi tarihi elestirmekte ve bir tiir karsi bellek

insa etmektedir.

Ozellikle, filmde matbaa baskinmin arkasindaki faillerin agik¢a vurgulanmasi

gecmisle yiizlesme bakimindan 6nemi bir yerde durmaktadir. Film bu anlamda Enzo
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Traverso'nun kurumsallagsmis bellege direnen karsi bellegin sadece unutmaya degil ayni
zamanda ge¢miste islenen suglar inkar eden politik tutuma da yonelik oldugu ifadesine
(2009, s.44) uygun bicimde, azinlik karsit1 ve antikomiinist sOylemin kaynagi olarak

donemin iktidarina génderme yapmakta ve karsi bellek gelistirmektedir.

2.3.2.3. RUzgarin Hatiralari'nda Ermeni Kimliginin Temsili

Riizdrin Hatirlari'nda 6ne ¢ikan bir bagka tartisma noktasi ise Ermeni kimliginin
sunumudur. Filmde, Ermeni kimligine yonelik en 6nemli vurgulardan bir tanesi, Aram'mn
¢ikarmig oldugu Bahar Dergisi‘dir. Yonetmen filmin basinda Aram'm Tlrkge-Ermenice
cikardig1 dergiyi gostererek hem karakterin Ermeni kimligini vurgular hem de hangi
meslekle ugrastigini bizlere tanitmis olur. Aram’in yayincisi oldugu bu derginin iki dilde
cikarilmasi ve Ermenice'den vazgegilmemesi o tarihlerde dil araciligiyla uygulanan
Tiirklestirme hamlelerine karsi bir direng gosterilmesi olarak yorumlanabilir. Filmde
Aram'in Ermenice konustuguna sahit olmayiz lakin Ermeniceden ¢eviriler yaptigi filmin
akis1 icerisinde seyirciye aktarilir. Ermeni kimligine dair filmde 6ne ¢ikan unsurlardan
bir digeri ise Ermenice agitlardir. Agitlar1 6zellikle 1915 tehcirinin gosterildigi sahnelerde
isitiriz. Agitlarin Ermenice sdylenmesi Ermeni kimligini vurgulamasinin yani sira 1915
tehcirindeki hayatlarmi kaybedenlere yonelik tutulamamis yas siirecini de bizlere
hatirlatir. Syvid Angelique Alajaji'ye gére Ermeniler miizik yoluyla ge¢gmiste yasadiklar
travmalara dair anlatilarini bir arada tutmaya ve onlar1 yeniden yorumlayarak temsil
etmeye ¢alismaktadirlar (2019, s.16). Alajaji, ayn1 zamanda Ermeni miiziginin, ge¢gmisin
acilarin1 ve trajedilerini anlamlandirmak ve aidiyet kurabilmek i¢in bir taniklik gorevi
gordigiinii de belirmektedir (2019, s.151). Bu dogrultuda filmde isittigimiz Ermeni
agitlar da hem 1915'1 hatirlatmakta, hem de Ermeni kimliginin 6nemli bir parcasi olarak

karsimiza ¢ikmaktadir.

Bir onceki bolimde de bahsedildigi gibi, Aram tek parti doneminin baskici

politikalarina muhalefet etmekte, bu politikalar1 benimsememektedir. Bu noktada,
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Aram'i sadece lilke yonetimiyle ilgili hosnutsuzlugu dile getirmedigi ayni zamanda
Ermeni kimligine de sahip ¢iktig1 goriilmektedir. Bununla beraber, filmde Ermeni
diismanligina iliskin bir temsille karsilasilmaz. Yénetmen Ozcan Alper de filmi bu

bicimde tasarlamadiklarini belirtmektedir.

Ermeni diismanlig1 iizerinden kurmadim hikayeyi. Aslinda muhalif bir entelektiie] Aram.
Evet Ermenice-Tiirkge bir dergi ¢ikariyor ama daha ziyade baskiyla karsi karsiya kalinca 1915'e,
kendi ¢ocukluguna ve kendi travmalarina donmeye basliyor. Aslinda hikaye agisindan o dénemin
en biiyiik 6nemi, totaliter bir rejimde sikismaya baslayan bir entelektiielin icine kapandik¢a kendi

gecmisine hapsolmasi (Ciftci ve Yiicel, 2015, s.39).

Ancak filmde her ne kadar agik bir Ermeni karsitligi goriilmese de birtakim
imalarla azinlik karsit1 sdylem seyirciye hissettirilir. Ornegin, filmin baslarinda yer alan
bir sahnede Rasih'in Aram'a yonelik “Ak surudeki kara koyun gibisin nereye gitsen fark
edilirsin” ifadesini kullanmasi, onun muhalif kimliginin yan1 sira Ermeni kimliginden
otiir de Erving Goffman'm tabiriyle bir nevi “damgalandigini” ifade eder. Goffman,
Damga, Orselenmis Kimligin Idare Edilisi Uzerine Notlar (Stigma, Notes on the
Management of Spoiled Identiy) adli kitabinda, bireylerin toplumdaki hakim normlara
gore nasil kategorilestirildiginden bahseder. Buna gore ii¢ farkli damga tipinin oldugu
sOylenebilir: bedensel deformasyonlar, ruhsal hastaliklara bagli olarak karakter
bozukluklar1 ve 1rk, ulus ve etnik kokenden dolayr damgalanma (2014, s.31). Aram’in da
bu dogrultuda “kara koyun” tabiriyle irk, ulus ve etnik kdkenden dolayr damgalandigi
diigiiniilebilir. Ayrica Aram'in kamusal alanda Ermenice degil Turkce konugmasi ya da
Ermeni kimligini goriiniir kilmamasi, Barig Unlii'niin “Tiirkliik S6zlesmesi”’nde degindigi
makbul vatandas tipolojisine uymayan gayrimiislim azinliklarin kendilerini siliklestirme
cabasini gosterir. Unlii, Tiirkliigiin bir norm oldugunu ve toplumdaki her bireyin bu
norma uymasi gerektigini ifade ederken gayrimuslim azinliklarin 6zellikle ana dillerinde
konusmaktan kagindiklarint ya da dini ritiiellerini  gizleyerek bu normu

gerceklestirdiklerini ileri stirer (2018, s.247, 248). Yazar, bu dogrultuda gayrimuslimlerin
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bir tiir ikili yasam siirdiirdiiklerine isaret eder. Bu durumun Aram'in Istanbul'dan kagip,
Giircistan smirinda orglitle baglantis1 olan bir kdye saklanmak i¢in gittiginde iyice

belirginlestigi sdylenebilir.

Rasih'in arabuluculuk ettigi bu kagis siirecinde, Rasih Aram'a kendisini
gizlemesini hatta ismini bile degistirmesini 6nerir. Isim degistirme ya da kimligi saklama,
s0z konusu dénemde Ermeni kimliginin en az solcu olmak kadar tehdit edici bir unsur
oldugunu vurgular. Bu dogrultuda Aram dikkat ¢cekmemek icin tedbir amagli ismini
Tiirklestirir. Ayrica kimlik degistirme meselesiyle ilgili dnemli bir konu da dénemin sol
gelenegine yoneltilen elestiri cercevesinde aciga cikar. Ozcan Alper, bu noktada su
degerlendirmeyi yapar:

Ciinkii Aram ¢ok rahat oldu Ahmet onlar i¢in, bunu hi¢ sorgulamadilar. Zaten biraz da
bu yiizden boyle bir yerdeyiz agikcasi. Aram Pehlivanyan'a da 6yle bir gonderme yapalim dedik.

Tiirkiye solu bu konularda bir 6zelestiri vermeli. Hik&ye agisindan bakinca da Aram Oyle var

olabiliyor tabii, kimligini saklayarak (Cift¢i ve Yucel, 2015, s.41).

Can Kakisim da Tiirkiye'de ve diinyadaki sol hareketlerin azinlik politikalarini
inceledigi Swnif, Etnisite ve Kimlik adli kitabinda, etnik kimlik meselesinin genelde
gormezden gelindigini ve Ortodoks Marksist anlayisa gore smif temelli bir ideolojinin
benimsendigini ileri suirer (2016, s.155). Bu dogrultuda filmin kars1 bellek anlatisi kurarak
sadece o donemdeki milliyetgi ve otoriter politikalar1 elestirmekle kalmadigi, ayni

zamanda Tiirkiye sol hareketinin azinlik politikasini da tartigmaya agtigi goriiliir.

Filmde Ermeni kimliginin sunumuyla ilgili olarak ifade edilmesi gereken dnemli
bir unsur da kimligin Yesilgam filmlerinden oldukga farkli bir bigimde temsil edilmesidir.
Hatirlanacag1 lizere, Yesilgam'da gayrimiislimler gergek dist ve olumsuz bigimde
gosterilmistir. Dilara Balci, Yesilcam’daki Ermeni karakterlerin, pansiyon isletmeciligi
ya da doktorluk gibi isler yapan karikaturize tipler olarak sunulduklarini belirtmektedir

(Balc1, 2013, 5.232). Filmde Ermeni karakter bu klise kodlamalarin disinda, ressam, sair
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ve yayinci kimligiyle yasayan bir karaktere doniismiistiir. Yesilgam’da gayrimislimlere

dair siklikla tekrarlanan bir baska temsil kodu ise gayrimuslimlerin, hep yalniz karakterler

olarak sunulmalar1 ve gecmisleri hakkinda herhangi bir bilgi verilmemesidir (Balci, 2013,

s.168). Dilara Balci, Yesilgam'da gayrimiislim aileyle, Miisliiman aile arasindaki en
bliyiik farkin, aile temsillerinde belirginlestigini belirtip su degerlendirmeyi yapar:

Sinemada gayrimiislim film karakterleri eslerini, ailelerini kaybetmis yalniz bireyler

olarak sunulurlar. Tirk ailelerden farkli olarak gayrimiislim aileler anne, baba ve ¢ocuklardan

olusmazlar; aile {iyelerinden biri veya daha fazlas1 cesitli nedenlerle "eksik" kalir. Bosanma ve

6lim gibi sebeplerden dolay: filmlerin Ermeni ve Rum aileleri, cogunlukla en fazla iki iiyeden

olusmaktadir. Bu iiyeler baba-gocuk, anne-gocuk, iki kardes ya da ¢ocuksuz ¢ift olabilir ve aile

tiyelerinin eksikliginin sebebi de ayrintili olarak irdelenmez (2013, s.170).

Bu baglamda Riizgdrin Hatirlari'nda da Dilara Balci'nin tarif ettigi yalniz yasayan
ve ailesi olmayan Ermeni imgesinin mevcut oldugu ancak bu durumun nedenlerinin
filmin akiginda seyirciye sunuldugu sdylenebilir. Aram'in, Giircistan sinirindaki kdye
yerlestikten sonra, giinliik tuttugu defteri acip, aile fotografina baktig1 sahnede gecmise
doniiliir. Bu sahnede ayni zamanda Aram'm hikdyesinin derinlestigini de goriiriiz. Aram
ve ailesi 1915 Tehciri sebebiyle, yasadiklari yerlerden go¢ etmek durumunda kalmis, bu
durumun neticesinde, ailenin bir kismi yolda hayatin1 kaybetmistir. Filmde Aram'in
gecmisine ve ailesine dair bilgi verilmesi, filmin temsil stratejisinin Yesilcam
donemindeki temsil politikalarindan ayrilmasina olanak saglar. Ayrica bu durum tarihsel

bir hakikati sembolize eder.

“Yersiz yurtsuz” Ermeni imgesinin en ¢ok da filmin final sahnesinde
belirginlestigi goriiliir. Filmin final sahnesinde, kdyiin muhtar1 jandarmaya Aram'in
nerede saklandigini ihbar eder. Askerler evin etrafini sarar. Mikhail'le ¢atigirlar. Mikhail
catisma esnasinda hayatin1 kaybeder. Meryem ve Aram ise askerlerden kagmaya
calisirken ormanin i¢inde bulduklari sala binerler. Sislerin i¢inde kayboldugu goriilen ¢ift,

askerlerin onlarin yerini tespit etmesi ve ates etmesiyle hayatini kaybeder.
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Sahnenin devaminda yakin g¢ekimle salin i¢i gosterilir. Aram ve Meryem'in
cesetlerinin birbirlerine sarildig1 goriliir. Salin suyun iizerinde bir siire yol almas1 ve
Aram ve Meryem'in sislerin arasinda kaybolmasiyla film sona erer. Salin tasarimi adeta
bir kabri andirir. Aram ve Meryem'in salin i¢inde 6lmeleri bir anlamda onlarin topraksiz,
mezar tasi bile olmadan ve yasadiklar1 yerden uzakta yasamlarinin son bulmasini temsil
etmektedir. Filmin baslarinda Aram'in Istanbul'u terk ederken, artik yersiz yurtsuz
kaldigini ifade etmesi de bu sonucu onceler: “Savas sadece insanlig1 degil kelimeleri de
tiikketip bitirdi. Insanligin biitiin degerlerinin gémulip, bir 6liim ¢ukuruna déniisen bu
diinyada kii¢iik ve pargalanmig yagsamimin bir 6nemi var mi1? Ev bitti. Tutsak bir u¢mak,
benimkisi. Nasil bir hayat, hangi topraga baglar beni. Artik denize, sehre, ormana agilan

kapilar yok. Kagmak i¢in ¢ikis yok. Artik higbir sey yok.”

Aram, hi¢ tanimadig1 bir yerde, kisa siire 6nce tanigtigi, dogdugu memleketten
uzakta yasayan, Tiirk olmayan bir kadinla birlikte hayatin1 kaybeder. Filmin kapanis
jeneriginde “Bogulanlar, kurtulanlar ve mezarsizlarin hatiralarina...” yazisi dikkat ¢eker.

Boylece filmdeki yersiz yurtsuzluk temasi filmin sonunda evrensel bir sdyleme baglanir.

2.3.2.4. RUzgarin Hatiralari’'nda Travma ve Bellek

Riizgarin Hatiralari filminde one ¢ikan bir bagka konu ise hatirlama ve unutma
meselesidir. Filmde hatirlama edimi, 1915'te gergeklesen Ermeni tehciri {izerinden
sunulmaktadir. Daha 0nce de belirtildigi tizere Aram ve ailesi 1915'te tehcir karartyla
yasadiklar1 yerden go¢ etmek durumunda kalmislar, go¢ esnasinda Aram yakinlarini
kaybetmistir. Aram’in ¢ocuklugunda yasadigi bu travmatik olaya dair anilar1 travmatik
imgelerden olusmaktadir. Dolayisiyla, filmin bellek politikasi travmalar iizerinden
sekillenmektedir. Aram'in film boyunca ge¢miste yasadigi travmatik olaylar
hatirladik¢a, bayilma ve terleme gibi tepkiler vermesi travma sonrasi stres bozuklugu

yasadigini gosterir.
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Ebru Salcioglu'nun, 6zellikle savas ve siddete maruz kalan kisilerin travmalari
belleklerinden kolaylikla atamadiklar1 ve siklikla olaylar1 yeniden yasadiklarina iliskin
tespiti (2001, s.91) Aram'm ruhsal durumuyla Ortiisiir. Aram'in ¢ocukluguna dair
travmatik gecmisini hatirlamasi, Istanbul'dan ayrilip, Giircistan smirindaki kdy evine
yerlesmesiyle birlikte olur. Aram eve yerlestikten sonra, giinliik tutmaya baglar, giinliik
tutmak icin kullandig1 defteri aginca, aile fotografini goriir. Fotograf ve bulundugu mekan
onu ¢ocukluguna goturdr. Kracauer, fotografin bir am1 oldugu gibi kaydedip o zamani
muhafaza ettigini belirtir (2011, s.27). Dolayisiyla ailesi artik hayatta olmayan Aram’in,
fotograf karesi vasitasiyla c¢ocukluguna ve ailesine dair bir aniy1 diri tuttugu da
sOylenebilir. Ayni zamanda, o fotograf karesi Aram'in travmatik ge¢misini olusturan 1915
Ermeni tehcirine de vurgu yapar; ¢iinkii filmin ilerleyen sahnelerinde fotografin arkasinda

“1915, Izmit-Konya” yazdig goriiliir.

Aram, fotografa bakmay: siirdiiriitken fonda tren sesleri duyulur. Aram'in
cocukluguna doniiliir ve Aram'la birlikte kalabalik bir grubun trende oturdugu goriiliir;
kiiciik Aram ve kalabalik bir grup endiseli surat ifadeleriyle vagonda oturmaktadir.
Yonetmen belirli bir tarih vermese de ilerleyen sahnelerde bu parcali hatiralar 1915
tehcirinde birlesir. Fotograf sahnesi ayn1 zamanda Aram'in travmatik belleginin harekete
gecmesine sebep olur. Aram'in sigindig1 evin ahsap olmasi ve az 151k almasi da Aram'a
tren yolculugunu animsatmis gibidir. Bu sahnenin devaminda, Aram't Meryem'i evin
penceresinden izlerken goriiriiz. Meryem'in bahgede tavuk keserken suratina sigrayan kan
Aram'im geg¢mise donmesine neden olur. Fonda Ermenice bir agit duyulduktan sonra
Aram'i 6lmek tizere olan kiz kardesi goriiliir. Sahnenin devaminda, genis bir bozkirda
Aram'in annesinin bir agacin yaninda durup istavroz ¢ikarmasi kiz kardesin 6limiinii
ifade eder. Dolayisiyla, Meryem'in kestigi tavuk ve suratina sigrayan kan, Aram'in bir

anlamda bastirdig1 travmatik belle§in ortaya ¢ikmasina sebep olur.
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Travma ve hafiza bu anlamda birbirini tetikleyici konumdadir. Bireyin ge¢miste
yasamis oldugu travmatik hafiza, o deneyimi hatirlatacak imgeler ya da olaylar lizerinden
yeniden goriiniir olmaya baglar (Kaplan, 2005, s.26). Sevcan Sonmez, travmatik bellekte
simdi ile geg¢misin birbirine karisabilecegini soyler: “Anilar kisinin iradesi diginda
simdi'nin i¢ine akmakta, gecmis ve simdi anilarin, imgelerin bu akiskanligi iginde
birbirine karigsmaktadir” (2015, s.50). Bu baglamda Aram'in da tavuk ve kan imgesiyle
beraber, kardesini kaybettigi ana geri dondiigii, zihninde ge¢misin ve simdinin birbirine
karigtig1 sdylenebilir. Ayrica Aram sahnenin devaminda once yash bir kadinin kiz
kardesinin basini oksadig1 ve agladigi anlar1 daha sonra annesinin bozkirda bir agacin

yaninda tek basina bekledigi an1 defterine ¢izer.

Aram'in bu ¢izimleri bir taraftan bellegin u¢uculuguna karsi bir direng ani
olustururken diger taraftan yasadigi bu travmatik anlarin anlatilamaz olusuna bir
gondermede bulunur. Mithat Sancar'in da belirttigi gibi, bir insanin gegmiste yasadigi
travma o kisinin belleginde, kelimelerle ifade edilemez bir hale doniismiistiir (2014,
5.150). Ilerleyen sahnelerde, Meryem'in, Aram'in defterini buldugu ve ¢izimlerine baktig
goralur. Bu durumun bir benzeri, Aram'in koyliilerin siiphesini gekmemek igin kuliibede
kaldig1 sahnede de karsimiza ¢ikar. Aram yasadiklarini bu sefer kagida degil, agac
kavuklarina gizer. Sevcan Sénmez, yonetmen Ozcan Alper'in Gelecek Uzun Stirer (2011)
filminden hareketle gecmiste yasanan olaylara dair genel bir suskunlugun s6z konusu
oldugunu ve bu tavrin, esas olarak Tiirkiye toplumunun yasananlara karsi sessizligini
simgeledigini aktarmaktadir (2015, s.45). Sonmez'in bu degerlendirmesi Aram'in
hatiralarina da uyarlanabilir. Filmde 1915'le ilgili dogrudan bir sey sdylenmemesi,
Tiirkiye'de bu konuyla ilgili genel bir suskunluga hatta konunun tabu olarak gortlmesine
gondermede bulunur. Bununla beraber herhangi bir sozle dile getirilmese de Aram'in
yasadig1 travmatik olaylar1 resmetmesi bu sessizligi kirmaya yonelik bir adim olarak da

yorumlanabilir. Marc Nichanian toplumlarin veya bireylerin yasadigi travmatik olaylarin
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ve felaketlerin anlatilmasi meselesinde dilin sinirli olmasindan bahsederken taniklik

meselesine odaklanir:

Hayatta kalanlarin tanikliginda, higbir zaman olayin kendisinden s6z edilemez. Gergekten
de taniklik etmenin imkansizligina nasil taniklik edilebilir? Iste bu nedenle, sadece tamkligin
otesinde bir dilsel edim, taniklik etmenin imkansizligina taniklik edebilir. Bunun, dilin sinirinda
konumlanan bir dilsel edim olmasi gerekir; felaket ile yiiz yiize geldiginde bu sinir1 kendinde

deneyimleyen bir edim olmalidir (2011, s.33).

Bu baglamda, Aram'in kiz kardesinin 6liimiine dair defterine yaptig1 ¢izimler ve
agaglara oydugu imgeler hem kisisel tanikligin hem de tehcir sirasinda yasananlarin

kelimelere dokulemeyecek olmasina isaret eder.

2.3.3. Saroyan Ulkesi

2.3.3.1. Saroyan Ulkesi Filminde Edebiyat¢1 Olarak William Saroyan

Lusin Dink'in 2013 tarihli Saroyan Ulkesi (Saroyan Land) isimli belgesel filmi,
Ermeni asilli Amerikali edebiyat¢1t William Saroyan'm 1964 yilinda ailesinin dogup
biiylidiigii yer olan Bitlis'e ziyaretini anlatmaktadir. Filmin ana ¢atist William Saroyan'in
Bitlis gezisine dair anilarindan olugmaktadir. Saroyan'in ailesi 1905 yilinda Osmanh
Imparatorlugu'nda yasanan siyasi calkantilar sebebiyle zorunlu olarak ABD'ye go¢ etmek
durumunda kalmistir. Bu durumun bir neticesi olarak Saroyan, ailesinin yeni yurdunda
ABD'nin Kaliforniya eyaletinin Fresno kentinde diinyaya gelmistir. Saroyan'in babasi,
Saroyan ii¢ yasindayken hayatini kaybetmistir. Kocasinin erken oliimiintin ardindan
maddi sikintilarla bogusan annesi, William Saroyan ve {i¢ kardesini yetimhaneye vermek
durumunda kalmistir. Yetimhaneden sonra okula baslayan ancak egitimini yarida birakan
Saroyan, ¢ocuk yasta c¢aligmaya baslamistir; sokakta gazete satmis, cenaze isleriyle
ugrasmustir. ilk Sykiisii “The Daring Young Man on the Flying Trapeze” (Odlekler
Cesurdur) 1933 yilinda Story dergisinde yayimlanmistir. Bu tarihten itibaren de gesitli
dergilerde Oykiler yazmaya baslayan Saroyan’in ilk o&ykiisii ayni isimle

kitaplagtirllmigtir. Saroyan, 1939 yilinda yazdigi “The Time of Your Life” (Hayatinin
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Zamani) adli oyunuyla ise Pulitzer Odiiliinii kazanmistir (Saroyan, 2014, s.7- 8). William
Saroyan eserlerinde agirlikli olarak Ermeni kimligine, Bitlis’e ve kayip anavatanina
yonelik 6zlemini dile getirmistir. David Stephen Calonne, Saroyan'in metinlerinde
gecmise yonelik biiyiik bir 6zlem oldugunu belirtmektedir (2014, 5.189). Bununla beraber
Calonne, Saroyan'in gegmise dair 6zleminin sadece kimlik arayisi degil ayn1 zamanda
mekansal bir hasret oldugunu da vurgulamaktadir. Yazar 6zellikle ailesinin ana yurdu
olan Bitlis'in onun metinlerinde ayr1 bir yer tuttugunu, ilk yazdigi metinlerde Bitlis

vurgusunun 6ne ¢iktigini sdylemektedir (2014, 5.189).

Saroyan kiilliyatinda Bitlis'in 6nemi, yazarin 1964 yilinda bu kente yapmis oldugu
ziyaretten sonra daha da anlam kazanmistir. Yazar, ilerleyen yillarda, bu yolculugunu
konu edinen Bitlis Oyunu isimli bir tiyatro metni hazirlamistir. Calonne, Bitlis Oyunu'nu
sOyle yorumlamaktadir: “Bitlis oyununda Saroyan, ger¢ek ve hayal edilmis gegmisiyle

yeniden baglanti kurmak i¢in son bir hassas g¢abayla, ailesinin dogum yerine déndi”

(2014, 5.190).

Saroyan Ulkesi, daha once de belirtildigi gibi William Saroyan'm ailesinin
dogdugu memleket olan Bitlis'e olan yolculugunu anlatmaktadir. Ailesinin aksine
ABD'de dogan Saroyan, Birlesik Devletler'deki Ermeni diasporasinin bir parcasidir. Bu
noktada, filmle ilgili ¢6zimlemeye gecmeden once diaspora kavraminin ve Ermeni

diasporasinin ele alinmas1 gerekmektedir.

2.3.3.2. Ge¢cmisten Bugiine Ermeni Diasporasi

Diaspora kelimesinin etimolojik kdkenlerine Antik Yunan'da rastlanmaktadir ve
kelime olarak yayilma anlamina gelmektedir. Diaspora kelimesi esas olarak 6. yiizyilda
yasadiklar1 yerden ayrilmak durumunda kalan Yahudiler i¢in kullanilmaya baslanmistir
(Virinder vd., 2005, s.9). Bir baska ifadeyle, diaspora, bir zamanlar yasadiklari

topraklardan uzakta yasayan, geldikleri yerle baglarini koparmayan ve bir giin
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anavatanlarina donme 6zlemi i¢inde olan kii¢lik azinlik topluluklarina verilen ad olarak
tarif edilebilir. Savaglar, yasanilan {ilkedeki karisikliklar ve ekonomik krizler zorunlu
gbce neden olan en onemli unsurlar olarak gorilmektedir. Robin Cohen, diaspora
topluluklarmin olusumunda 5 onemli faktoriin etkili oldugunu belirtmektedir. Bunlar;
yasanilan yerdeki siddet, dis iilkelerdeki emek ihtiyaci, ticaret, somiirgecilik ve kiiltiirel
sebeplerdir (Cohen'den aktaran Virinder vd., 2005, s.12). Basta Yahudiler olmak tizere,
Ermeniler, Asya ve Afrika iilkelerindeki etnik gruplar diinyadaki en kalabalik diaspora
topluluklar1 olarak kabul edilmektedir. Bu baglamda bu topluluklar arasinda yer alan ve
dinyanin farkli bolgelerine yayilan Ermeni diasporasinin énemli bir kismi, 1800'li
yillarda Osmanli Imparatorlugu'nun pargalanma siirecinde yasanan i¢ karisikliklar ve

1915 yilinda devletin aldig: tehcir karar1 neticesinde meydana gelmistir.

Ozellikle Ermenilerin 1. Diinya Savast sirasinda maruz kaldiklar1 zorunlu gog ya
da baska bir ifadeyle tehcir, Ermenilerin hayatinda derin izler birakmistir. Ermenilerin
Anadolu'daki varliklar1 ¢cok eskiye dayanmaktadir. Tarihgiler arasinda her ne kadar tam
bir mutabakat saglanamasa da Ermenilerin Anadolu'ya gelislerinin M.O. 6. yiizyila
dayandigina iligkin yaygin bir goriis hakimdir (Sonyel'den aktaran Cakillikoyak, 2005,
s.71). Krikor Zohrap, Ermenilerin Anadolu'da ve Asya kitasinda uzunca bir siredir
Miisliimanlarla beraber yasadiklarini belirtmektedir (Zohrap'tan aktaran Cakillikoyak,
2015, s.43). 1881 yilinda yapilan niifus sayiminda Osmanli topraklarindaki Ermeni
niifusu 997.596 olarak belirlenirken, 1905 yilinda yapilan sayimda bu rakam 1,031,708
olarak ifade edilmistir (McCarty'den aktaran Cakillikoyak, 2005, s.79). Ermeniler ayni
zamanda, Osmanli Imparatorlugu'nda iktisat ve ticaret alanlarindaki hakimiyetleri ile

dikkat ¢ekmislerdir (Cakillikoyak, 2005, s.55).

19.ylizyilda yiikselen milliyet¢i dalgayla beraber Osmanli topraklarindaki
azinliklarin bagimsizliklarini ilan etmeleri ve Osmanli Devleti'nin idari anlamda derin bir

siyasi kriz iginde olmasi, devletin toprak biitiinliigiiniin tehdit altina girmesine neden
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olmustur. Bu karigikliklar neticesinde, Ermenilerin baska iilkelere gogii baslamistir.
Ozellikle, 1880'ii yillarin basinda Osmanl1 Devleti'nde yasanan i¢ karisikliklar ve artan
siddet olaylar1 neticesinde yaklasik 100.000'e yakin Ermeninin iilkeden ayrilip
Amerika'ya gittigi bilinmektedir (Mirak'tan aktaran Bagramyan, 2006, s.25). I. Dunya
Savasi esnasinda ise bu rakam 67.000'e ulasmistir (Mirak'tan aktran Bagramyan, 2006,
s.25). Ermenilerin, Osmanli Imparatorlugu sinirlar1 icerisinde yasadiklar1 yerlerden
ayrilmak durumunda kalmalarina sebep olan bir baska olay ise daha 6nce s6zu edilen
1915 tehciridir. Dogu vilayetlerinde yasanan i¢ karisikliklar ve siddet olaylar1 neticesinde,
Osmanli Devleti'nin 1915 yilinda aldigi Ermeni Tehciri karar1 sonucunda, Ermeniler
Suriye, Lubnan, Fransa, ABD, Rusya ve Arjantin gibi Ulkelere go¢ etmek durumunda
kalmiglar ve diinyanin farkli yerlerinde Ermeni diasporasi olusturmuslardir

(Cakillikoyak, 2005, 5.103, 116). 4

Hiiseyin Cakillikoyak, giiniimiizde Ermenilerin, Rusya'da, Amerika'da, Fransa'da,
Suriye ve Liibnan'da olmak {izere bes 6nemli diasporaya sahip oldugunu belirtmektedir
(2005, s.112). 1991 yilinda Ermenistan'in bagimsizligin1 kazanmasiyla birlikte ise
diinyanin gesitli yerlerine dagilmis Ermenilerin bir kism1 Ermenistan'a go¢ etmislerdir.
Diasporadaki azinliklar icin bellek ¢ok onemlidir. Geldikleri yeri unutmamak, bellekte
diri tutmak kimliklerinin 6nemli bir pargasidir. Bu dogrultuda, 1915 Tehcir karar
yuzunden ve ekonomik nedenlerle yasadiklar1 yerlerden ayrilmak durumunda kalan
Ermeniler, gittikleri yeni yerlerde de koklerinden kopmamak icin buyik caba sarf
etmiglerdir. Bununla beraber Hiiseyin Cakillikoyak, diinyanin cesitli yerlerinde,
diasporada yasayan Ermenilerle Tiirkiye kokenli Ermenilerin anavatanlar1 olarak
Ermenistan1t gordiikleri saptamasinda bulunmaktadir (2005, s.113). Bu dogrultuda

Diaspora topluluklariin bir giin anavatanlarina donme arzusunda olduklar bilinse de

4 Cakillikoyak’a gére 19.yiizyilin baslarinda ABD’ye goc eden Ermeniler ABD’deki ilk Ermeni
diasporasini olugturmuslardir (Cakillikoyak, 2005, 5.116).
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Ermenilerin anavatan hususunda tam bir mutabakat saglayamadiklar1 sdylenebilir. Ciinkii
Ermenilerin, biyik bir kismi ayrilmak durumunda kaldiklar1 topraklara degil,

Ermenistan'a donmek istemektedir; oray1 kendi evleri olarak gérmektedir.

2.3.3.3. Saroyan Ulkesi'nde Ge¢misin Insasi

Yénetmen Lusin Dink'in Saroyan Ulkesi adli filmi, yukarida ana hatlariyla
bahsedilen diaspora, anavatan, Ermeni kimligi, bellek gibi kavramlarla yakindan
iliskilidir. Filmde ge¢misin ingas1 William Saroyan'in Bitlis yolculugu sonrasinda yazdigi
metinden yola cikilarak olusturulmustur. Filmin basinda bu bilgi seyirciye verilir.
Saroyan'm yazmig oldugu metin, film boyunca Ara Mgrdichian'in sesinden Ermenice ve
Ingilizce olarak okunur. Ayrica filmde Saroyan'in yolculugu sirasinda kendisine eslik
eden Fikret Otyam ve akademisyen Dikran Kouymijian'in goriislerine de yer verilir.
Fikret Otyam, Saroyan'la yolculugu sirasinda yasadiklarini anlatirken Dikran Kouymijian
Saroyan'in edebi yapitlar1 ve kendisi hakkinda bilgiler verir. Belgeselde bunlarin
haricinde, Saroyan'in yolculugu esnasinda ¢ekilmis fotograflara ve video goriintiilerine
de bagvurulmustur. Dolayisiyla filmin hem dokiimanter hem de kurgusal bir anlatiya

sahip oldugu sdylenebilir.

Ayrica Lusin Dink, klasik belgesel anlatisinin belgeleme ve tanikliklara bagvurma
agirliklt yapisindan uzaklasarak, Saroyan't oynayan bir aktorle Bitlis seyahatini yeniden
canlandirir. Film boyunca, oyuncunun yiiziinii gormeyiz, kamera oyuncuyu arkasindan
takip eder. Aym sekilde, Saroyan'in ¢ocuklugu, aile bireyleri de oyuncular tarafindan

canlandirilmistir.

Filmde ge¢misin insasi donemin arka planini sunan belgeler ya da arsiv
goruntdleri iizerinden degil, yine Saroyan'in yazdigi metin Uzerinden gergeklestirilir.
Saroyan'i ailesinin Bitlis'ten gd¢ etmesine sebep olan tarihsel olaylar Saroyan ve Dikran

Kouymijian'in anlattiklari ¢er¢evesinde aktarilir; ¢esitli imalar yoluyla donemin siyasi
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atmosferinin tarifi yapilir. Ornegin, filmin basinda William Saroyan, babasinin politik
sebepler yuziinden Osmanli Devleti'yle sorunlar yasadigini ve bu durum neticesinde
Bitlis'i terk edip ailesiyle birlikte Amerika'ya gitmek zorunda kaldigini belirtir: "Babam
ayni zamanda devrimciymis. Soyundan insanlarin hiir kalmasi i¢in ¢alismis, hapis yatmais.
Sonunda isler o kadar kotiilesmis ki memleketi terk etmezse ya katil olacakmis ya da

kurban.”

Filmin bir diger kisminda ise Kouymijian, 1915'in Ermeniler i¢in yaratmis oldugu
zorlu kosullara dair imalarda bulunur ve o doénem yasanan aci olaylar iizerinden
Saroyan’in olas1 Tiirkiye hikayesini kurgular: “Saroyan, eger Tiirkiye'de dogsaydi tinlii
bir yazar olur muydu? Ya da Tiirkiye'de yazar olur muydu? Eger soruya Bitlis’te
blyudiigiini diisiinerek cevap verirsek Oncelikle Saroyan, Bitlis'te buylyemezdi. Ne
olabilirdi, ¢ok basit. 1915 yilinda 7 yasindayken ya yetimhanede ya da 6lmiis olurdu.”
Filmde karsimiza ¢ikan bir diger 6rnek ise Saroyan'in anneannesi Lusin'e dair anlattig1 su
anekdottur: “Memlekette abileri ve kiz kardesleri varmis. Bir¢oklarinin yok edildigini
biliyor... Geri kalanlar da evsiz, a¢ ve hastaydi... Ah, paramparca, kirik dokiik,

paramparca.”

Film, 1915'e ve o donem yasananlara dair genis bir tarihsel perspektif kurmaz.
Kouymijian'in ve Saroyan'in ¢esitli hatiralar1 ve imalar1 yoluyla dénemin panoramasi
anlatilmaya calisilir. Yonetmen, bir taraftan seyirciye Ermenilerin neden yasadiklari
yerden gitmek durumunda kaldiklarini sorgulatirken diger taraftan gegmiste Ermenilerin
yasadig1 aci hatiralara iliskin ayrintili bir perspektif sunmamayi tercih eder. Lusin Dink'in
bu tercihi, Hermana'da oldugu gibi Schudson'm kolektif bellekte ¢arpitma
dinamiklerinden aragsallagtirmaya yakin  durmaktadir.  Hatirlanacagi  lizere,
aracsallastirmada birey ya da topluluk basina gelen kotii bir hatirayi, unutmay1 ve

bastirmay1 tercih etmektedir (Schudson, 2007, s. 183). Bu dogrultuda filmde de
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Ermenilerin  gegmiste yasadiklar1 kotli  hatiralarin - bir  kisminin - bastirildigi

degerlendirmesi yapilabilir.

Bununla beraber, diasporada yasayan Ermeniler i¢cin hem kimlik hem de hafiza
baglaminda 1915 Onemli bir travmaya isaret etmektedir. Film, zorunlu gocii ve
Ermenilerin diinyanin dort bir yana dagilmasini elestirel bir sekilde verirken, ge¢misle
ylzlesme meselesine iliskin politik tavrini savasin ve milliyet¢iligin yaratmis oldugu

kotultkler Gzerinden kurgular.

2.3.3.4. Saroyan Ulkesi’nde Bellek ve Kimligin Insas:

Lusin Dink, Saroyan'in hikayesini bir yol filmi gibi tasarlamistir. Seher Ceylan,
20001 yillardan sonra, Tiirkiye sinemasinda Ermenileri konu edinen belgesellerde yol
temasina siklikla rastlanildigini ifade ederken bu belgesellerde zorunlu gég¢ ve sirginler
sebebiyle diinyanin ¢esitli yerlerine gitmek durumunda kalan Ermenilerin yeniden eve
doniisiiniin bir anlamda koklere dogru yapilan bir yolculuk halini aldigin1 belirtmektedir
(2018, 5.204-207). Bu baglamda Saroyan Ulkesi koklere doniis temasimi kullanmasi
sebebiyle, Ceylan'in tarif ettigi duruma 6rnek olabilir. Saroyan'in film boyunca yaptigi
Trabzon, Erzurum, Van ve Bitlis seyahatleri asama asama sunulmaktadir. Bu anlamda
film anlatisal olarak diasporik ya da baska bir tarifle gégmen sinemayla da ortakliklar
barindirmaktadir. Hatirlanacagi iizere Hamid Naficy, gd¢men sinemacilarin yapmis
oldugu filmleri “aksanli sinema” olarak tanimlamakta ve aksanli sinemanin siirgiin,
diasporik ve etnik olmak iizere {i¢ baslik altinda toplanabilecegini ileri siirmektedir (2001,
s.11). Yine Naficy, aksanli sinemada yol temasmin one ¢iktigini ve ayni zamanda bu
filmlerde Uslup olarak da ¢okdillik, hafiza, nostalji, kayip anayurt ve “eve” doniis gibi

konularin agirlik kazandigini aktarmaktadir (2001, s.14).%°

4 Svetlana Boym, bu anlamda iki farkli ev ve sila hasretinin ortaya ¢iktigmi belirtir: “Nostaljik biri igin,
yitirilmis ev ve disaridaki ev genellikle tekinsiz goériiniir. Yeniden kurucu nostaljikler bir zamanlar ev gibi
olan seyin tekinsiz ve trkiitiicli vehgelerini kabul etmezler. Diigiinsel nostaljikler ise her yeri bire bir eve
benzetirler, ikizler ve hayaletlerle bir arada yasamaya calisirlar” (2009, s.358).
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Saroyan Ulkesi de Naficy'nin gercevesini ¢izdigi aksanli sinema kavrayisina yakin
durmaktadir. Belgeselin ana g¢ercevesi William Saroyan'in bir anlamda ailesinin kayip
evini ve koklerini bulabilmek i¢in ¢iktig1 yolculugu anlatir. Filmde hatirlama edimi
Saroyan'm ailesinin Bitlis'e® dair hatirladiklarindan olusmaktadir. Dolayisiyla filmde
hem Saroyan ailesine mensup bireylerin kisisel hafizas1 hem de zorunlu go¢ sebebiyle

ABD'de yasamlarini siirdiirmek durumunda kalan Ermenilerin hafizasi s6z konusudur.

Bu dogrultuda burada, Assmann'in tarifini yaptigi iletisimsel bellek s6z
konusudur. Hatirlanacag1 iizere, Assmann'in belirttigi iletisimsel bellek bir kusagin
deneyimledigi hatira gergevesinin sonraki kusaga aktarimidir (2015, s.58). Filmde de
Saroyan, anneannesi Lusin'in ona siklikla masallar, hikdyeler anlattigini belirtir: “Ne
zaman bizim eve girse eski memlekete dair bir seylerin aramizda dolagmaya basladigin
hissederdim.” Bu ¢ercevede Saroyan'in Bitlis'e dair bilgisi ve anilar1 anneannesinin ona
aktardiklartyla sinirlidir. Lakin bu sinirli hafiza, Saroyan'in Bitlis'i bilmesine engel olmaz.
Filmde ilk defa Bitlis'e gittiginde, Saroyan’in sanki uzun yillardir orada yasiyormus gibi
her sokag1, mahalleyi bildigini goriiriiz. “Harika ¢ok giizel, daglar tam hayal ettigim gibi”,
“Suyun iyi oldugunu sdylemislerdi, Lusin bana soylemisti.” Onun daha oOnce hig
gitmedigi ve hatira biriktirmedigi bir yeri bu kadar iyi bilmesi, Halbwachs'in kolektif
hafiza teorisiyle de agiklanabilir. Daha 6nce de belirtildigi gibi Halbwachs, hafizanin

bireysel degil kolektif oldugunu savunmaktadir:

Jeanned'Arc'in Reims'te bulundugunu ve VII Charles'n burada kutsandigini da
hatirliyorum ¢linkii bunun sdylendigini duydum ya da bunu okudum. Jeanned'Arc tiyatroda,
sinemada vb. o kadar sik temsil edildi ki, Jeanned' Arc1 Reims'te hayal etmekte hicbir zorluk

yasamiyorum. Ayni zamanda, olayin kendisine tanik olamadigimi gayet iyi biliyorum, okudugum

46 Bitlis, 1915 oncesinde Ermeni nifusunun en yogun oldugu bélgelerin basinda gelmektedir. 1912 tarihli
niifus sayimina gore 408. 703 Ermeni, Bitlis'te yasamaktaydi (Mcarthy'den aktaran Cakillikoyak, 2005,
s.79).
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ya da duydugum kelimelerle, zaman igerisinde olusturulmus ve bana bu gegmisten ulasan her sey

olan simgelerde bu noktada duruyorum (2017, s.48).

Halbwachs'in Jeanned'Arc'a dair hafizasi nasil sinema, roman gibi baska
unsurlardan 6grendikleriyle olustuysa Saroyan'in Bitlis'in mekanlarina, sokaklarina dair
bellegi de ailesinin anlattiklar1 {izerinden sekillenmistir. Filmde 6ne ¢ikan bir diger
hatirlama bigimi ise fotograflardir. Filmin basinda, Saroyan'in babasinin duvarda asili
duran fotografi gosterilir. Daha sonra Saroyan't daktilosunun basinda goriiriiz. Bu
sahnenin devaminda, Saroyan, “Burada babamin karsisindayim, bir aynaya bakmak gibi,
clinkii aslinda kendimi goriiyorum. Onun melankolik yiiziine bakiyorum. Biitiin bunlara
nasil katlandigini anlayabilmek i¢in” climlesini kurar. Gorsel materyallerin hatirlamaya,
unutmaya dair bir bellek aktarimi mekanizmasina sahip oldugunu belirten Giilsiim
Depeli, hatirlamanin esas olarak kisisel oldugunu séyler ve ayn1 zamanda imgeler yoluyla
hatirlamanin gegmisle simdi arasindaki boslugu diizenledigini ileri siirer (2010, s. 20). Bu
noktada Depeli‘ye gore 0zellikle fotograf hatirlama hususunda 6nemli bir islev barindirir:
“Su halde fotograf, kisisel alan ile baglantis1 6lgiisiinde, kisinin bireysel diinyasiyla, alg1
diinyasiyla, yasam diinyasiyla, cagrisim, duygu ve hatirlama diinyasiyla, metne gore daha
katmanli bir bag kurar. Bu baglamda, kisinin kendi yasam alanindaki gorsel nesnelerle
iliski kurma ve siirdiirme bigimi, bellegin ve hatirlamanin hatta yineleme ve pekistirmenin
karmagik ritmine tutunmaktadir” (2010, s.21). Dolayisiyla bu sahnede de Saroyan'in
babasinin fotografina bakmasi, onun ailesinin koklerine dair gegmisle gelecek arasinda
bir koprii kurmasint miimkiin kilar. Saroyan’in babasinin fotografi hem kisisel hafizay1
imler hem de Saroyan'in ailesini, koklerini ve ailesinin yasadigi acilari unutmasina karsi
bir direng mekanizmasi gorevi gorir. Yine filmde bellekle ilgili vurgulanmasi gereken
bir bagka durum ise travmatik bellegin 6ne ¢ikmasidir. William Saroyan'mn hayatini
etkileyen iki olay vardir. Bunlar; babasinin geng yasta 6liimii ve annesinden kiigiik yasta

ayrilip yetimhaneye gitmesidir. Saroyan filmde su ifadelerle bu durumu tarif eder:
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Eger sevgi dolu bir yuvanin, ailenin igerisindeyseniz, hafiza ¢abuk devreye girmez.
Gecikir, ¢linkii durumunuz gayet iyidir. Babandan seni 6liim ayirdiginda, anneden zorunluluklar
yiizinden ayr1 kaldiginda, tuhaf kokulu bir yetimhaneye gotiiriildiigiinde, ilk hatirladigin
annenden ayriligin olur. Tiim bunlar hafizanin baglamasina neden olur. Hafiza hayal giiciidiir. Bu
ikisi birbirine baglanir ¢iinkii gordiiklerin ve hatirladiklarin asla olanin kendisi degildir. Asil olan,

tiim bunlarin sende nasil anlamlandigidir.

Diasporadaki azinlik topluluklari igin bellegin diri tutulmasi kultlirel asimilasyona
ugramamak i¢in onemli bir direnis bigimidir. Filmde bu noktalara agik¢a deginilmez lakin
Saroyan'in Ermenice bilmedigini, babasi gibi Ermenice yazamadigini belirtmesi ve
annesinin onu bir siire sonra Ermeni kilisesine gondermekten vazgectigini vurgulamasi

filmde 6ne ¢ikan detaylardir.

Zygmunt Bauman, iki tiir kimlik oldugunu belirtmektedir. Bunlardan bir tanesi,
tiyelerinin sik1 baglarla birliktelik kurdugu hayat ve kader cemaatleriyken digeri ortak
fikirlerin bir araya getirdigi cemaatlerdir (2017, s.19). Bauman'in tarif ettigi hayat ve
kader cemaatleri kavrayis1 Saroyan ailesi i¢in de gegerlidir. Amerika'da dogmus bir
Ermeni olarak, Saroyan'in kendi kimligi onun varolussal gercegi gibidir. Saroyan’in
Ermeni kimligi, filmde hem onun kayip ana vataniyla, kiiltiirtiyle hem de babasiyla olan
iliskisini tarif etmektedir. Lusin Dink, Saroyan Ulkesi'nde Ermeni kimligini hem
Saroyan'mn anlattiklariyla hem de kimlik siirecini olusturan sembolik detaylarla ele
almaya calismistir. Dolayisiyla, diasporada baska bir kiiltliriin i¢inde unutulup gitme
tehlikesi olan Ermeni kimliginin ve kiiltiiriiniin nasil Ermeniler tarafindan ayakta
tutulmaya calisildigi da filmde verilmeye caligilmistir. Anneannesi ve babaannesinin
anlattig1 hikayeler ve Ermenice kelimeler, Saroyan'in Ermeni kimliginin asimilasyona
ugramasma bir anlamda engel olmustur. Filmde, William Saroyan, “Ermeniligim
olmadan kimligimi tasavvur edemem” cilimlesini kurar 6rnegin. Saroyan'in Ermeni
kimligine dair bu vurgusu, onun kdklerine ve aile gegmisine dair bagliligini1 ve Ermeni
kimligini unutmaya kars1 bir direnci de gosterir. Diasporada yasayan azinlik topluluklari

icin kimliklerini korumak ve kimliklerine sahip ¢ikmak cok onemlidir. Bu sekilde
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diaspora azinliklar1 hem geldikleri yeri unutmamak hem de yasadiklar1 yeni yurtlarinda
kiiltiirel asimilasyona ugramamak icin c¢aba sarf ederler. Filmde Dikran Kouymijian da

Saroyan'in Ermeni kimligindeki israrini su sekilde aciklar:

Onun Ermeni kimligine dair bu israr1, kendini kendisine tanimlama g¢abalarinin bir
tirtinliydii. Kimlik kendinizi nasil tanimladiginiza ve nerede oldugunuza baglhdir. Eger rahat bir
ortamdaysaniz herkes sizin gibiyse ayrimlar yoksa, kimliginizin bilincinde degilsinizdir. Ama
Fresno gibi 6nyargili bir kasabada, daha kétiisii Istanbul'da bir Ermeniyseniz, malum orada sadece
giiniimiiziin 6nyargilar1 degil, ¢ok sikintili bir gegmis de vardir, kimlik birey i¢in ¢ok daha vurucu

bir hal alir.

Filmde bellek ve kimlikle alakali ele alinmasi1 gereken bir diger husus; Saroyan
ailesinin ABD'deki yasaminin sunumudur. ABD'de gecen bu sahneler ayni zamanda
Ermeni diasporasinin yasamini da temsil etmektedir. Bu sahnelerde Saroyan't gocuk
olarak goriiriiz. Cocukken okudugu kitaplar, yaptig: isler Saroyan'in agzindan anlatilir.
Dolayistyla, Saroyan'in hatirladiklar1 ve muhafaza etmeye ¢alistigt Ermeni kimligi, ayni
zamanda yasadiklar1 yerlerden go¢ etmek durumunda kalmis Ermeni diasporasinin da
kolektif hafizasin1 simgelemektedir. Yonetmen ayn1 zamanda Saroyan'i hatirladiklarin
Anadolu Ermenilerinin yasadigi, zorunlu gogler sebebiyle diinyanin doért bir yana
dagilmis olmasiyla eslestirmektedir. Bu dogrultuda filmde Saroyan'in kdoklerine ve

anayurduna geri doniisii, Ermenilerin de ana yurduna doniisiinii simgelemektedir.

Film, Saroyan'in hikayesi lizerinden bir karsi bellek insa eder ve Ermenilerin
zorunlu goc¢ sebebiyle ana yurtlarindan ayr1 kalmasini ve eskiden yasadiklar1 cografyada
var olan mekansal doniislimii, unutulan ge¢cmisle birlikte yeniden hatirlatmaya caligir.
Saroyan Ulkesi seyirciyi, Ermenilerin kayip tarihlerini, kiiltiirlerini hatirlama siirecine
dahil eder. Bu dogrultuda film, Saroyan'in ailesinin yitik anayurdu iizerinden bu
topraklarda “bir zamanlar Ermeniler vardi” vurgusu yapar ve onlarin neden bu
topraklardan gitmek durumunda kaldiklarina dair ge¢misle ylizlesme i¢in bir kap aralar.

Filmde karsimiza ¢ikan kilise, ev, gibi hafiza mekanlar1 Ermenilerin kayip ge¢mislerini
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yeniden ortaya cikarmaya yonelik olarak kullanilir. Saroyan'in yolcugu esnasinda
ugradig1 yerlerden bir tanesi olan Akdamar Kilisesi, Ermeniler icin énemli bir ibadet
merkezidir. 2009 yilinda uzun bir aradan sonra yeniden ibadete a¢ilan Kilise detayli bir
sekilde seyirciye sunulur. Bu sahnelerde ses veya miizik kullanmayan yOnetmen
sahnedeki sessizlikle Ermenilerin yoklugunu imler ve seyirciye bu topraklarda bir
zamanlar Ermenilerin de yasadigini hatirlatir. Filmin bu noktasinda, Saroyan babasinin

hatirasiyla Ermenilerin hatirasini eslestirerek su siiri okur:

Van GOli uyaniyor gozleri babamin, bakisi bugulu,

Geride kaliyor Van goli,

Sert, hoyrat bir vedayla koparildig1 vatanin,

Kiyisindan batrya dogru yiiziinii ¢cevirdiginde babamuin,

Duydugu dehset, husu, benim igimde yastyor simdi

Bizi rahat birakmayan acilarin simgesi,

Doldukca dolan keder kipl ey Van Goli,

Topragindan donmemecesine ayrildi babam,

Oliip gitti ama ardinda beni kiiciik hayaletini birakt:

Birakt1 yas tutsun diye, soguk sislere gomiilii

Yagmurlarin yikadigi o g6lin tiim 6liimlii acilarin. ..

Filmde gordiiglimiiz mekanlar hem hafiza mekani islevi gormektedir hem de

Saroyan'in yolculugu esnasinda ugradigi duraklarda, artik Ermenilere dair izleri, bir
zamanlar ailesinin oturdugu evi bulamamasi ve kiliselerin harap halde olmasi gibi

ayrmtilar araciligiyla bir tiir mekéansal yabancilasmaya gonderme yapmaktadir. 47

47Sylvia Angelique Alajaji, 6zelikle Bat: Ermenilerinde ev kavraminin olduk¢a muglak oldugunu ve ana
yurda dair farkli geg¢mislere yonelik aidiyet beslediklerini aktarir: “Atalarnin izlerini Osmanli
Imparatorlugu topraklarina dayandiran diaspora Ermenilerinin biiyiik béliimii Ermenistan Cumhuriyeti'ni
anayurtlar1 olarak gorse de bu biiyiik 6lglide simgesel ve aslinda rahatsiz edici bir kimlik tespitidir. Bu
kimlik tespiti, donemsel ve mekansaldir, zaman i¢inde ve cematten cemaate farklilik gdsterir. Aslina
bakilirsa, Bati Ermenileri i¢in 'ev' mefhumu kesinlikle karmasik bir yapiya sahiptir; bu anlamda Bati
Ermenileri'nde en az ii¢ farkli 'ev' fikri ortaya ¢ikiyordu: Ge¢misteki ev (ebeveyenlerinin, ninelerinin,
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Saroyan, bu sahnelerde ailesinin evini bulamaz; tstelikbir zamanlar onlarin yasadigi bu
yerde artik baskalar1 oturmaktadir: “Saroyan'in evi burast m1? tam olarak bilmiyorum.
Burasi desem yanlis olmaz ya da fazla yanilmamis olurum.” Saroyan’in ailesinin evini
bulamamas ve yasadigi yabancilasma, Edward Said'in, yillar sonra Kudiis’teki aile evine

yaptig1 ziyarette hissetigini diisiinebilecegimiz yabancilasmaya benzemektedir:

1947'deki ayrilisimizdan sonra ilk kez 1992 yilinda, ayn1 zamanda dogdugum ev olan
Bati Kudiis'teki aile evimizi, annemin biiylidiigii Nasira'daki evi ve dayimin Safed'taki evini ziyaret
etmeyi bagarabildim. Bu evlerin bagka sahipleri vardi artik ve bu durum, elimi kolumu fena halde
baglayan belirsiz baz1 duygusal nedenlerle, soyle bir goz gezdirmek icin bile olsa bir kez daha

kapilarindan girmemi gok zor, hatta gergek anlamda imkansiz kiliyordu (Said, 2014, s.14).

Sonug olarak film bir taraftan karsi bellek insas1 yaparak Ermenilerin unutulmus
tarihini hatirlatmaya ¢alisir; bu dogrultuda Saroyan'in daha Once yazdigi hatiralar,
ge¢misten giiniimiize yeniden ¢agrilmis olur. Ancak diger taraftan Saroyan'in ailesinin
neden ABD'ye go¢ etmek durumunda kaldigina dair ayrintili bir bilgi vermez; sadece
William Saroyan'i babasinin politik figilir olmasi sebebiyle, yasadiklar1 yerden ayrilmak
durumunda kaldiklar1 aktarilir. Dolayisiyla filmde geg¢misin sadece belirli bir kismi
seyirciye sunulmus olur. Ermenilerin yasadigi zorunlu go¢ adi konmamis birtakim
olaylardan ibaret kalir, filmde sadece goriislerine bagvurulan Saroyan'in dostlarinin
verdigi ufak tefek tarihsel bilgilerle ya da yaptigi imalarla o donemin kosullart

gosterilmeye calisilir.

2.3.4. Bulutlar1 Beklerken

2.3.4.1. Bulutlart Beklerken'de Milliyetcilik ve Milli Kimlik Baglaminda
Gecmisin Insasi

Bulutlar1  Beklerken, yonetmenligini Yesim Ustaoglunun istlendigi ve

senaryosunu Theo Angelopoulos'la beraber bir¢ok filmin senaryosuna katkida bulunmus

dedelerinin, biiyiikninelerinin ve biiyiikdedelerinin geldigi Osmanli Imparatorlugu'ndaki koyler),
halihazirdaki ev (Libnan ya da ABD) ve sembolik/manevi Ev (Ermenistan)” (2019, s.22).
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unlu yazar Petros Markaris'le yazdigi bir filmdir ve zorunlu gog sebebiyle yasadigi yerden
gitmek durumunda kalan Karadeniz Rumlarinin 6ykisuni konu edinmektedir. Film, 1916
yilinda Karadeniz'de yasanmis olan Rum gogii sirasinda ailesini kaybeden, daha sonra
kardesi Niko'yla birlikte Mersin'e giden, burada bir Tiirk aile tarafindan evlat edinilen,
ismi ve dini degistirilen Eleni/Ayse'nin hikayesini anlatmaktadir. Filmin, basta hatirlama
olmak iizere, kimlik ve ge¢misle yiizlesme gibi konularla yakin bir iligkisi s6z konusudur.
Yonetmen, film boyunca bir taraftan bastirilan kimlik meselesini irdelerken diger taraftan
1970'i wyillarin Tirkiye'sinin politik ve siyasi atmosferini merkeze almaktadir.
Dolayisiyla filmin alt metninin 2000'li yillarda Tiirkiye'de kimlik politikalarinin
tartisildigi, ulus devlet siirecinin sorgulandig: siyasi ve kiiltiirel atmosferle paralellikleri
oldugu sdylenebilir. Bu dogrultuda Yesim Ustaoglu'nun filmi hem temsil agisindan hem
de bellek, kimlik, ge¢misle yiizlesme agisindan elestirel bir sdyleme sahiptir. Filmin ele
almaya ¢alistig1 bu meselelere dair net bir politik tavrinin oldugu sdylenebilir. Senem
Duruel Erkilig, 2000'li y1llarda Tiirkiye sinemasini “bellek sinemas1” olarak tarif ederken,
bu donemde cekilen filmlerde seslerin ve goriintiilerin 6nemli bir yer tuttugunu ve bu
araclarla ge¢misle bir bag kurulmaya c¢alisildigini belirtmektedir (2014, s.170, 171).
Serhan Mersin de filmin gegmisle yiizlesme ve elestirel tarih anlatisi ingasinda, dogru bir
yerde durdugunu; ozellikle belgesel goriintii kullanimiyla yeni kusaklara bellek

kazandirma islevi gordiigiinii ileri sirmektedir (2010, s.27).

Bu noktada, filmin Rum kimligine iliskin s6ylemini ve bellekle iliskisini daha 1yi
kavrayabilmek bakimindan, Rumlarin Anadolu'daki tarihine kisaca g6z atmak yararh
olacaktir. Rumlar, Anadolu'nun en kadim halklarindan biri olarak kabul edilmektedir.
Herkil Millas, Istanbul'daki Rumlarin kokenlerinin M.O. 658 yilina dayandigim
aktarmaktadir (2004, s.195). Uzun yillar Bizans Imparatorlugu himayesinde yer alan
Istanbul, 1453 yilinda Fatih Sultan Mehmet'in kenti fethetmesiyle birlikte Osmanli

Imparatorlugu'na gecis yapar. Karadeniz'deki Rumlarin kdkenleri ise M.O. 100'lii yillara
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kadar uzanir (Yasartiirk, 2012, s.80). Balkan Harbi sonrasinda, Anadolu'da yasanan
radikal demografik degisimler ve miibadele neticesinde, Karadeniz Rumlarinin 6nemli
bir kismi1 6zellikle 1914'ten sonra agirlikli olarak Yunanistan basta olmak iizere, farkl

bolgelere go¢ etmek durumunda kalmislardir (Yasatiirk, 2012, s.81).

Herkil Millas, 19. yiizyilin sonlarina dogru, Yunan ulus¢ulugunun, Osmanli'nin
zayiflamasiyla beraber, yayilmaci bir politikaya doniistiigiinii aktarmaktadir (2004,
s.221). Bir taraftan yiikselen milliyet¢ilik diger taraftan ayrilik¢r politikalar nedeniyle,
Turk ve Yunan halklari birbirlerine diismanlik beslemeye baglamislardir. Bu diismanlik,
1912 yilinda Balkan Savaslari esnasinda daha da koriiklenmistir. Milas, Balkan Savaslar
ve sonrasinda cereyan eden 1. Diinya Savasi sirasinda, taraflarin birbirlerine diigman
ittifaklar icinde yer almalarinin diismanligi koriikledigini aktarmaktadir. Bu durumun bir
neticesi olarak da uzun yillardir ayn1 topraklarda yasayan iki halk birbirlerini ihanetle
suglamaya ve diisman olarak gormeye baslamistir (Millas, 2004, s.222). Bu donemde
Osmanli Devleti'nin yonetici pozisyonunda yer alan Ittihat ve Terraki Partisi,
Yunanistan'in elde etmis oldugu kazanimlar ve siyasi niifuzun ardindan Anadolu'daki

Rumlara siipheyle yaklagmistir (Liberman, 2016, s. 149).

Balkan Harbi ve sonrasinda yasanan I. Diinya Savasi, o0 donem i¢in esi benzeri
olmayan bir miilteci ve go¢ krizini ortaya ¢ikarmistir. Ozellikle, Balkan Savaslari'nin
sonunda Osmanli Devleti'nin Balkan sinirinin demografisi radikal bir sekilde degismis;
yasanan savas neticesinde binlerce kisi yasadiklari yerden kagarak bir daha geri
gelememislerdir (Liberman, 2016, s.123). Balkan Harbi'nden sonra patlak veren I. Dinya
Savasi'nda ise milyonlarca kisi evinden ve yurdundan ayrilmak durumunda kalmistir.
Yasanan biiyiik go¢ dalgasi ve miilteci krizi siyasi ve ekonomik birgok krizi de
beraberinde getirmistir. Savasin yaratmis oldugu ekonomik tahribat, gogmen kriziyle
daha da derinlesmistir. Ozellikle Osmanli Imparatorlugu'nun dagilma siirecinde Tiirkiye

ve Yunanistan arasinda yasanan sicak savas, gogmen ve miilteci krizini daha trajik hale
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getirmistir. Yunanistan ve TUrkiye, ulus devletlesme siireglerine uygun bir sekilde, tilke
sinirlarinda yer alan farkli dinsel yapilardan olusan azinlik gruplarindan arinmak ve
homojen bir etnik yapiya kavusmak istemistir. Bu anlamda mibadele iki tlke tarafindan
da bu yapiya kavusmak i¢in 6nemli bir firsat olarak goriilmiistiir (Ar1, 2015, s.9). Elgin
Macar, mubadaleyle birlikte iki devletin sadece homojen bir yapiya kavusmayacagini
aym1 zamanda dinsel homojenlige ulasacagini aktarir (2015, s.185). Bu durumun bir
neticesi olarak, Osmanli Devleti, On Asya'da yasamlarini siirdiiren Anadolu Rumlarinin
zorunlu gogiine karar vermis ve yaklasik 150.000 Rum, Yunanistan'a go¢ etmek
durumunda kalmistir (Liberman, 2016, s. 151). Osmanli Devleti'nin Rumlara yonelik
aldig1 go¢ karar1 sadece Ege kiyilari i¢in gecerli olmamis ayn1 zamanda, Karadeniz
bolgesinde yasayan Pontus Rumlar1 i¢cin de gecgerli olmustur. Benjamin Liberman,
Osmanli Devletinin 1. Diinya Savasi'na girmesiyle beraber, Rumlara yonelik siipheli
yaklagimin arttigin1 aktarmaktadir (2016, s.151). Bu dénemde Ruslara karsi alinan tist
uste yenilgiler nedeniyle ve Rum cetelerinin giderek artan faaliyetlerinin 6nine
gecebilmek igin, Devlet, yaklagik 70.000 Karadeniz Rumunun yasadiklar: yerlerden

ayrilmasini istemistir (2016, s.151).

Yunan ve Tiirk halklar arasinda planlanan ve yasanan sicak savas nedeniyle bir
thrll gergeklestirilmeyen nifus mibadelesi fikrine ise, Kurtulus Savasimin ardindan
Lozan Baris Konferansi'nda karar verilmistir. 30 Ocak 1923 yilinda Tirkiye ve
Yunanistan arasinda niifusun karsilikli  degisimine dair miibadele antlagsmasi
imzalanmistir. Antlasmanin neticesinde, Tiirkiye smirinda kalan Rumlar ile
Yunanistan'da kalan Misliman Tiirkler arasinda zorunlu bir miibadele
gerceklestirilmistir (Ari, 2015, s.31). 19 maddeden olusan antlasma metnine gore,
miibadele gergeklestikten sonra iki taraf da bir daha geride biraktiklari topraklara
yerlesmeyecektir (Macar, 2015, s.176). Lozan'da alinan bu karar neticesinde iki taraftan

sayilar1 milyonlarla Olgiilen niifus arasinda bir degisim yasanmistir. Kemal Ari,
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Tirkiye'den bir milyon iki yiiz bin Ortodoks Rum'un, dort yiiz elli bin bes yiiz Miisliiman
Tiirk'in o dénem miibadeleyle gog ettirildigini aktarmaktadir (2016, s.2). *® iki iilke
arasindaki gerilimler, Cumhuriyet'in ilanindan sonra da belirli araliklarla devam etmis,
ozellikle 1950'li ve 1970'li yillarda cereyan eden Kibris sorunu iki taraf icin de bir
gerginlige yol agmustir. Yine 6-7 Eyliil gibi Rumlarin agirlikla magdur oldugu olaylar da

bu donemlerde vuku bulmustur.

Bu tarihsel arka plan 1s1g1nda filmin ge¢misi aktarma bigimi ve bellekle kurdugu
iliski, Rum kimliginin temsili a¢isindan 6nem kazanmaktadir. Film, Karadeniz'deki Rum
gociine dair arsiv goriintiileriyle baslar. Arsiv goriintiilerinde, Rumlarin zorunlu gégline
dair sahneler siralanir. Bu sahnelerde, yasli, cocuk ve her yastan insanin zorlu sartlar
icerisinde go¢ etmeye calistiklarini goriiriiz. Sahnenin devaminda kamera bir kiz ve erkek
cocuga yakin plan yaklasir. Cocuklar kameraya gulimsemektedir. Bu sahne ayni
zamanda filmin hikaye o6rgiistinde de 6nemli bir yerde durmaktadir; ¢iinkii filmin sonunda
bu ¢ocuklarin Eleni/Ayse ve Niko oldugunu 6greniriz. Film baslangigta oldugu gibi yine
argiv goriintiileriyle sona erer. Yonetmen bu gogiin tarihsel arka planini ya da nedenlerini
filmin akisinda aktarmay1 tercih etmemektedir. Go¢ kararinin neden ve kimler tarafindan
alindig1 bilgisi de seyirciye sunulmamaktadir. Yonetmen, filmin akisi i¢inde tarihsel bir
arka plan insa etmek yerine, goglin yaratmig oldugu sonuglara odaklanmaya
calismaktadir. Filmin basinda, Rumlarin gogiine dair gordiiglimiiz arsiv gorintiileri,

gociin zorlu kosullarda yapildigina dair bir bilgi sunmaktadir.

“Miibadele kararidan sonra, Tiirkler ve Rumlar hizl1 bir sekilde evlerini bosaltarak yeni topraklarma dogru
yola ¢ikmuglardir. Bu kararin siyasi alanda oldugu kadar basta saglik olmak uzere, hukuk ve ekonomi
alanlarinda da etkileri goriilmiistiir. 1. Diinya Savasi, sadece milyonlarla Olgiilecek bir insan kaybi
yaratmamis ayni zamanda yine milyonlarca insani evsiz birakmis ve sagliksiz kosullarda yagsamalarina
neden olmustur. Gayri insani kosullar 6limlere, hastaliklara ve bir dizi insanlik trajedisine neden olmustur.
Doénemin elverissiz kosullar1 ve savas ortami birgok salgin hastaligi da beraberinde getirmis, yine saglik
imkanlarin elvermemesi sebebiyle bu salgin hastaliklar nedeniyle birgok can kayb1 yasanmustir (Ar1, 2015,
5.186).
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1900'li yillar boyunca Tiirkler ve Yunanlilar arasinda yasanan miibadele ve
zorunlu gogler, o dénem iki halkin hayatini derinden etkilemistir. Ozellikle go¢ esnasinda
bircok insanin hastaliktan ya da baska sebeplerden Otiirii hayatin1  kaybettigi
bilinmektedir. Bu dogrultuda filmde de Ayse/Eleni'nin ailesinin gog¢ esnasinda hayatini
kaybettigini O6greniriz. Bu baglamda, film, resmi tarih anlatilarinda yer almayan,
unutulmus bir donemi ve olayi, karsit bellek insa ederek hatirlatmaya c¢alisir. 1913
yilindaki go¢ sahneleriyle baslayan film daha sonra bir zaman atlamasi yaparak 1970'l
yillar Tiirkiye'sine gecis yapar. 1970'li yillar, Tiirkiye'de anti-komunizmin yiikseldigi ve
ozellikle Kibris gerginligi sebebiyle Rum karsit1 s6ylemin arttig1 yillardir. Filmin basinda,
Ayse/Eleni'yi, yatalak ablas1 Selma'yi sirtinda tasirken, evlerine dogru gelirken goriiriiz.
Sahnenin devaminda, komsunun kiigiik oglu Mehmet, cam1 vurup, onlarin evine girer.
Mehmet heyecanli bir bekleyis igerisinde televizyonda Battal Gazi filmini izlemek ister.
Ayse/Eleni, Mehmet'e Battal Gazi filminin haberlerden sonra baslayacagini sdyler. Battal
Gazi filmi, bu noktada 6nemli bir ideolojik gosterge olarak karsimiza ¢ikar. Bilindigi
Uzere Battal Gazi figuru, 6zellikle 1970'li yillarda, Yesilgam sinemasinda tarihi filmlerde
one ¢ikan bir karakterdir. Bu yillardaki Battal Gazi ve Kara Murat gibi kostiime avantur
filmler, genellikle Anadolu'da ¢ok bilinen destanlardan ya da yine o dénemin populer
kaltdr Grtnlerinden, ¢izgi romanlardan uyarlanmiglardir (Duruel Erkilig, 2014 s.104).
Battal Gazi, Kara Murat ve Karaoglan gibi filmlerin politik soylemi tipki 1950'i ve
19601 yillarda oldugu gibi donemin siyasi atmosferine gore sekillenir. Dolayisiyla
1970'li yillarda ¢ekilen bu filmler de Kibris geriliminin bir sonucu olarak milliyetgi ve

hamasi bir sdyleme sahiptir (Duruel Erkilig, 2014, 5.104). *° Bu baglamda yonetmen,

“Hilmi Maktav'a gore Tiirkiye sinemasindaki bu hamasi séylem 1950'li yilllardan giiniimiize kadar
stirmistiir: “1950'lerden itibaren, Abdullah Ziya Kozanoglu, Rahmi Muratoglu gibi yazarlarin ¢ok satan
romanlarindan sinemaya uyarlanmig olan bu filmler, biliyoruz ki sadece yazar ve yonetmenlerin genis
muhayyilesinin degil, milliyet¢i ideolojilerin siizgecinden gecerek olusturulmus bir kolektif bellegin
tezahiirii. Kahramanlar degisse de ayni hikayenin, hep ayni bigimde anlatilmasi bu 'tarihi filmler'in en
onemli 6zelligi. Kokleri Altaylar'da, Orta Asya'da olan bu kahramanlar tarihte 'hi¢ zaman olmamis zaferler
kazanip' Avrupa'ya meydan okuyarak bir tarih yaratirlar. 1950'lerden 1980'lere uzanan siiregte bu tarz film
¢ekmeyen yok gibidir. Aydin Arakon'dan, Sami Ayanoglu'na, Atif Yilmaz'dan Siireyya Duru'ya, Nejat
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Battal Gazi gondermesiyle donemin siyasi ve ideolojik atmosferi hakkinda bir arka plan
¢izmis olur. Sahnenin devaminda televizyondan dénemin haberlerini izleriz. Haberlerde,
o yil yapilacak niifus sayimi hakkinda bilgi verilir. 1970'li yillarda, niifus sayiminda
degisiklik yapildigini, artik din, dil, irk ve cinsiyetin de sayima dahil oldugunu 6greniriz.
Haberin devaminda ise Biilent Ecevit'in su demeci okunur: “CHP Genel Baskan1 Biilent
Ecevit, iktidar partisinin lilkeyi ekonomik olarak karanlik bir doneme soktugunu ifade
etti, tilkenin iginde bulundugu anarsi ortaminda alinan ekonomik 6nlemleri de elestiren
Ecevit, anarsinin sokaklardaki hakimiyetinin yani sira, ekonominin de korkung boyutlara

varacagini belirtti.”

Bu dogrultuda film, bir taraftan gegmisi arsiv goriintiilere dayandirarak tarihsel
hakikatlere uygun bir sekilde temsil etmeye ¢alisir, diger taraftan da 1970'li yillarda
Turkiye'nin siyasi ve politik atmosferine dair bir bilgi sunmus olur. Bununla beraber
1970'li yillar, diinyay1 etkileyen 68 6grenci hareketinin etkilerinin yogun bir sekilde
hissedildigi, sol ve sosyalizm diislincesinin dgrenciler arasinda bir hayli etkin oldugu bir
donemdir. Dolayisiyla, bir taraftan Kibris meselesi yiiziinden Yunanistan'la gerginlik ve
milliyetci soylem artmis, 6biir yandan da donemin iktidar partileri, sol ve sosyalist
ideolojiyi kriminalize etmistir. Sahnenin devaminda, niifus sayimi i¢in iki devlet memuru
Ayse/Eleninin evine gelir. Televizyonda Rusc¢a konusulmaktadir. Rusgay1 isiten

memurlar Ayse//Eleni'ye donerek su ifadeleri kullanirlar:

-Rusga konusuyor bu!
-Surat1 gérmiiyor musun? Seytana benziyor

-Seytanin ta kendisi. Teyze kapat kapat, biz isimize donelim.

Saydam'a, Natuk Bayhan'a Tiirk sinemasinin neredeyse biitiin yonetmenlerinin bir Kara Murat'l, Tarkan"t
veya Battal Gazisi vardir” (2013, s.4).
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Memurlarin diyaloglar1 ve bu sahne Sovyet, yani komiinizm karsithiginin yani sira
0 donemdeki yabanci diismanligina gonderme yapar. Giil Yasartiirk, 1970'li yillarin
siyasal atmosferinde, devletin benimsedigi goriisiin milliyetci bir perspektifle Tiirk-Islam
sentezi oldugunu belirtmektedir (2012, s.86). Dolayisiyla, bu sahnede devlet
memurlarinin hem komiinizm karsiti hem de yabanci diismani olarak sunulmalari ayni
zamanda o tarihlerdeki resmi sdyleme isaret eder. DOnemin milliyetci atmosferini
imleyen bir bagka sahne ise, okulda ge¢mektedir. Filmin basinda Ayse/Eleni'nin evinde
tanistigimiz Mehmet karakterini, okul siralarinda goriiriiz. Yonetmen, genel planda sinifi
gosterir, daha sonra kameray1 asagiya dogru kaydirip kadrajin merkezine Tiirk bayragini
alir. Sahnenin devaminda sinifin 6gretmeni, otoriter bir ses tonuyla 6grencilere donerek,
“Bu hafta ne haftas1?” diye sorar. Ogrenciler koro halinde “Yerli mali haftasi” diye
yamtlarlar. Ogretmen, otoriter ses tonunu bozmadan, bir soru daha sorar ¢ocuklara
“Gegen hafta ne 6grenmistik?” Cocuklar yine toplu halde yanit verirler: “Yerli mali,

Tiirkiin mal1!” Yerli mali sahnesinin devaminda ise, 6grencileri mars okurken goriiriiz.

Diismanlar da sarsa, tek bile kalsa,
Tiirk hi¢ yilar m1? Tiirk y1lmaz

Cihanda yildizlar Tiirk y1lmaz

Mars okunurken, Mehmet altina kagirir. Arkadaslar1 ona giiler, 6§retmen de ona
sirt1 doniik tahtada durma cezasi verir. Bu sahne hem Tiirk¢ii-milliyetci sdylemin nasil
inga edildigini gosterir hem de 1970'li yillardaki gergin dis politikaya ve yukseltilen
hamasete gonderme yapar. Marsin sembolize ettigi ve vurgulamaya calistigi bir diger
nokta ise, Turkiye Cumhuriyeti'nin kurulusundan beri benimsedigi yabanci devletler
tarafindan pargalanma korkusudur. Ozellikle marsin “Diismanlar da sarsa, tek bile kalsa”
bigimindeki sozleri bu paranoyanin bir izdiisimiidiir. Burada yatan paranoyanin altinda

Osmanli'nin dramatik ¢okiisii ve yeni kurulan devletin bir arada kalma icgiidiisii yer
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almaktadir (Ak¢am'dan aktaran Yildiz, 2008, s. 51). Richard Kearney, ulus devletlerin
yabanci tehditlere Kars1 her daim alarm halinde olduklarini belirtip su degerlendirmeyi
yapar: “Tehditkar bir yabanci ile karsi karsiya kalindiginda en iyi savunma bigimi
saldiridir. Ulusal biz, yabanci onlar ile karsitlik iginde tekrar tekrar tanimlanir. Sinirlar
yurttaslar1 i¢eride, yabancilar ise disarida tutacak sekilde diizenlenip denetlenir” (2012,
s.88). Tanil Bora, modern ulus devlet anlayisinda milli kimligin ingasinda, imgelerin,
gostergelerin ¢ok dnemli bir yerde durdugunu belirtip; boyle bir kimlik modellemesinde
sinirlarini miiesses nizamin ¢izdigi “makbul” birey stereotipinin yaratilmaya ¢alisildigin
anlatmaktadir (2017, s.13). Bu baglamda, Tiirkiye Cumhuriyeti'nin ulus devlet anlayigina
gore de bir kimlik ve birey ingasi sz konusudur. Okullardan ve egitim sisteminden
beklenilen de “milli” kimlige uygun yurttaglar yetistirmesidir. Bu dogrultuda, belli
semboller, anlatilar hatta egitim miifredati resmi sOylemin insasinda 6nemli bir islev
gormektedir. Bora, Tiirk milli kimligi tahayyiiliinde kiiltiirel kimlik ve milli kimligin
birbiriyle harmanladigini belirtmektedir (2017, s.29). Dolayisiyla, filmdeki okul
sahnesinde karsimiza ¢ikan Tiirk bayragi, marslar ve yerli mali haftasi gibi sembolik
gostergeler ayni zamanda milli kimligin olusum siirecine de bir gonderme niteligi
tasimaktadir. Bu dogrultuda, filmin basinda gordiigiimiiz Pontus Rumlarimin gogu ve
19701 yillar Tiirkiye'sindeki milliyet¢i soylem arasinda bir baglant1 ve devamlilik oldugu
sOylenebilir. Tarkiye Cumhuriyeti'nin ulus devlet anlayisina uygun bir sekilde insa
etmeye c¢alistig1 yeni devlet modellemesinde, niifusun homojenlesmesi 6nem kazanmastir.
Bu baglamda filmin basinda gdce dair arsiv gorlintiileri ve ardindan gelen simif
sahnesindeki milliyet¢i gostergeler ve sdylemlerle, yukarida bahsedilmeye calisilan
tahayyiil arasinda bir devamlilik oldugu da gorulmektedir. Filmin basinda memurlarin
Ruscaya yonelik tepki gostermeleri sahnesinde, ardindan gelen, mars okunmasi ve yerli
mal1 haftasiyla ilgili okul sahnelerinde ve &gretmenin otoriter tavrinda, milliyet¢i ve

hamasi s6ylemin bizzat devlet tarafindan da benimsendigi vurgulanmaktadir.
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Balkan Savaslar1 ve I. Cihan Harbi 6ncesinde henliz mibadele ve zorunlu géglerin
yasanmadig1 donemde Anadolu'da azimsanmayacak sayida gayrimiislim niifusun oldugu
bilinmektedir. Dolayisiyla, resmi tarih anlatilarinda, Anadolu'daki etnik ¢esitliligin g0z
ard1 edilmesi ve gayrimlslimlerin varliklarinin neredeyse unutturulmasi eksik ve
anakronik bir tarih yaziminin sonucudur. Pmar Yildiz, filmde hikayesine tanik
oldugumuz Ayse/Eleni'nin esasen Rum toplumunu temsil ettigini ve onlarin Anadolu'dan
zorunlu géglerinin de Tarkiye'nin ulus devletlesme stirecindeki niifusu homojenlestirmesi
politikalariin bir par¢asi oldugunu vurgulamaktadir (2008, s.49). Film bir noktada kars1
bellek anlatis1 kurarak, Anadolu'daki Rum niifusunun varligini da seyirciye hatirlatmaya
caligmistir. Filmde bu anlamda, Ayse/Eleni'nin kendi kimligini hatirlamaya baslamasi,

tek kimlikli Tiirkliik insas1 repertuarinin krizini, bastirilanin geri doniisiinii imlemektedir.

Pinar Yildiz, filmin Tiirkiye'nin yakin tarihine projeksiyon tutugunu ve resmi tarih
anlatiminda hakikatlere uygun bir sekilde yer verilmeyen Rumlarin hikayelerini
hatirlatmaya ¢alistigin1 belirtmektedir (2008, s.47). Bulutlar: Beklerken bu dogrultuda
sadece kimlik krizini dile getirmekle kalmaz, ayn1 zamanda tek tarafli kimlik ve tarih
anlatisina da bir elestiri getirmis olur. Yesim Ustaoglu'nun filmi hem temsil acisindan
hem de gegmisle yiizlesme meselesi bakimindan 1990'l1 yillarda azinlik meselesini konu
edinen filmlerden ayr1 bir yerde durmaktadir. Bu durumun en biiylik sebebi filmin,
Giritoglu'nun filmlerinin aksine daha net bir politik tavrinin olmast; bellek, kimlik ve
yakin tarihle ilgili elestirel bir sdyleme islerlik kazandirmasidir. Bulutlari Beklerken
aidiyet, kimlik meselelerini merkeze alip; resmi tarih elestirisi yapmast bakimindan da
gecmisle ylizlesmenin Oniinii agmaktadir. Bu baglamda filmin énemli sacayaklarindan

birini hatirlama ve bellek konular1 olusturmaktadir.

2.3.4.2. Bulutlart Beklerken'de Kimlik, Hatirlama ve Bellek
Bulutlari Beklerken, Pontus Rumlarmin 1910'lu yillardaki zorunlu goglerini,

bastirilmis kKimliklerini ve bastirtlanin geri doniisiinii, hatirlama, bellek gibi kavramlar
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tizerinden ele almaktadir. Bastirilmis kimlikler ve hatirlama gibi meseleler seyirciye
Ayse/Eleni ve Tanasis karakterleri iizerinden aktarilmaya calisilmistir. Ayse/Eleni 50 yil
boyunca ger¢ek kimligi olan Rumlugunu, adimi gizlemek zorunda kalmis ve bu slre

zarfinda Miisliiman bir Tiirk olarak yagamini stirdiirm{ist0r.

Filmin baslarinda yonetmen, Ayse/Eleni'nin ger¢ek kimligi hakkinda seyirciye
hicbir bilgi vermez. Karakterin oturdugu evde de Rum kimligine dair herhangi bir
gosterge yoktur. Ayrica sayim memurlar1 evlerine geldiginde ablasini dua okurken
gortiriiz. Dolayisiyla, Ayse/Eleni'nin Tiirk kimliginden higbir siiphe duymayiz. Filmin
ilerleyen sahnelerinde, Ayse/Eleni'nin ablasi Selma'nin vefatinin ardindan evinde yalniz
kaldig1 goriiliir. Yogun olarak goriistiigii tek kisi ise komsususunun oglu Mehmet'tir.
Ayse/Eleni, bir giin evinin tavan arasinda Mehmet'le beraber eski fotograflara bakar ve
Mehmet'in fotograflarla ilgili sorularini yanitlar. Mehmet ve Ayse'nin beraber baktiklari
fotograflar arasinda, Ayse/Eleni'nin 6z ailesinin de fotografi vardir. Mehmet, bu fotografi
gorince “Bu adamlar da kim?” diye sorar. Ayse/Eleni bu soruya yanit vermez. Uzun bir
sessizlikle sahne biter. Bu sahneden sonra Ayse/Eleni, kendisini dis diinyaya kapatir. Tim
komsulariyla iletisimini keser. Ayse/Eleni, 6z ailesinin fotografina bakarak yillardir
bastirdig1 gercek kimligini hatirlamaya baslamistir (Yildiz, 2008, s.57). Bu anlamda
fotograf filmde 6nemli bir bellek aktaricist konumundadir. Filmin finalindeki Ayse/Eleni
ve Niko'nun yillar sonra bulustugu sahnede de fotograf hatirlama ve bellek hususunda
onemli bir yerde durmaktadir. Niko ve Eleni ancak final sahnesinde yan yana gelirler.
Niko, Eleni'yi yanina oturtur, ¢ocuklugundan ailesine varana dek fotograflarin1 gosterir
ve ona donlp “Bu benim hayatim ama sen yoksun” der. Eleni bir kez daha hayal
kirikligina ugrar; igerisinde Niko'nun da yer aldig aile fotografini gosterir. Pinar Yildiz,
bu sahnede fotografin par¢alanmis ailenin kayip ge¢misini yeniden insa etmeye calistigi
yorumunu yapar (2008, s.57). Fotograf bu anlamda, sadece bellek tasiyicist degil ayni

zamanda zorunlu gog¢le dagilmis bir ailenin varliklarini ispatlayan, aidiyetlerini yeniden
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insa eden bir belge niteligi tasir. Dolayisiyla filmin, basladigi gibi arsiv goriintiileriyle,
iki cocugun kameraya giiliimsemesiyle bitmesi de resmi tarihin unutturdugu Karadeniz
Rumlarinin varhigini, gegmislerini bir tiir karsi1 bellek insasiyla hatirlatma ¢abasi olarak
yorumlanabilir. Ayse/Eleni'nin Tirebolu'da tavan arasinda fotograf bulma sahnesi onun
i¢in travmatik bir durum yaratmistir. Ayse/Eleni, 1916'daki zorunlu gog sirasinda kugik
kardesi Niko disinda biitiin ailesini kaybetmis, ¢ok zorlu bir yolculugun ardindan Mersin'e
bagka bir ailenin yanina gelmeyi basarmistir. Lakin bu yolculuk esnasinda babasinin ona
emanet ettigi kardesi Niko'yla yollar1 ayrilmis ve kii¢iik kardesi Yunanistan'a go¢ etmistir.
Ayse/Eleni hem babasinin vasiyetini yerine getirememis hem de kiigiik kardesini
koruyamamistir. Ayse/Eleni uzun yillar bu olayr bastirarak yasamak durumunda
kalmistir. Bu dogrultuda 6z ailesine dair fotografi bir anlamda onun travmatik bellegini
harekete gecirmistir. Bellek fragmanlardan olusmaktadir, secidir ve ge¢misin bazi
pargalarini anlarin1 unutmaya yatkindir. Insanin bellegi ugucu oldugu kadar da kalicidr.
Kracauer, bireyin bir aniy1 hi¢ unutmamacasina saklamasimin nedeninin o aninin ¢ok
degerli olmasindan kaynaklandigini belirtmektedir (2011, s.27). Fotograf ise bellegin
tam tersine zamanin bir anin1 dondurur ve o aniy1 “zamansal sureklilik” olarak kaydeder
(Kracauer, 2011, s.27). Bu anlamda, Eleni'nin gergek ailesinin fotografini gormesiyle
birlikte harekete gegen bellegi hem onlara dair anilarin ¢ok degerli olmasi hem de
fotografin zamansiz olmasi sebebiyle hatiralarin oradan hi¢ gitmedigini gosterir.
Kracauer'in su sozii bu dogrultuda anlamlidir: “Fotograf, insanin ge¢misini karin altina
gomiilitlymiis gibi saklar” (2011, s.28). Filmin finalinde Niko'nun Selanik'te kendisine
yeni bir yasam kurdugu ve i¢inde ablasinin olmadig1 yeni bir bellek insa ettigi goriiliir.
Gegmisi, ablasini unutmaya g¢alismistir. Ancak Ayse/Eleni'nin ona gosterdigi aile
fotografinin an1 durduran zamansizligi, ikilinin bir zamanlar ayn1 zamanin iginde yer

aldigin1 ve ayn1 aniy1 paylastigini vurgular.
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Hatirlama meselesiyle ilgili ele alinmasi gereken bir baska sahnede ise
Ayse/Eleni’yi yayladaki evinin 6niinde tek basina otururken goriiriiz. Mehmet, elinde bir
posetle ona dogru yaklasir ve poseti ona uzatir. Ancak Ayse/Eleni Mehmet'i tanimaz, kisa
bir bayginlik gecirir. Kendine geldiginde Mehmet'e “Niko gitme!” der, Mehmet'i Niko
zannetmistir. Ayse/Eleni'nin de tipki Riizgdrin Hatirlar: filmindeki Aram gibi post
travmatik stres bozuklugu yasadigi goriiliir. Bir 6nceki bolimde bahsedildigi gibi
travmatik bellek, ge¢miste yasanmis ve bastirilmis anin bir sekilde yeniden ortaya
¢ikmasiyla olusur. Bu baglamda, Mehmet'in yaylada sisler icerisinden ¢ikip gelmesi,
Ayse/Eleni'ye kardesi Niko'yu hatirlatmigtir. Serhan Mersin, “travma gegiren kisi(nin)
gecmisi istemdisi da olsa tekrar tekrar hatirla(digini)” belirtir (2010, s.17). Mersin'e gore
Ayse/Eleni'nin bastirdigi travmatik gegmis sadece kayip kardesi Niko'yla ilgili degildir
ayni zamanda yillarca bastirmak durumunda kaldig1 6z kimlik sorunsaliyla da iligkilidir

(2010, 5.17).

Filmin ortalarinda hikdyeye dahil olan Tanasis de tipki Ayse/Eleni gibi 1916
yilinda Karadeniz'de ger¢eklesen zorunlu gdce maruz kalmistir; go¢ esnasinda, yoredeki
bir arkadasinin yardimiyla Sovyetler Birligi'ne kagmistir. Yillar sonra, Yunanistan'a
dénmeden 6nce dogdugu yeri bir kez daha gorebilmek icin Turkiye'ye gelir. Tanasis yillar
sonra Karadeniz'e geldiginde Mehmet'le karsilasir ve Mehmet onu Niko sanarak,
Ayse/Eleni'nin yanina gotiirlir. Ayse/Eleni, bu sahnede, sislerin arasindan daglar1 ve
bulutlart izlemektedir. Yanina yaklasan Mehmet'i yine kardesi Niko zanneden
Ayse/Eleni, Tanasis’i fark etmez bile. Gegmise doniip, ailesiyle yasadiklar1 gog¢ anlarini

anlatmaya baslar.

Niko geri dondiin. Bak Marika, Sofia'y1 sirtinda tastyor hala. Sofia'nin basi neden dyle,
bir 6ne bir arkaya sallaniyor? Oliimii, yoksa anlayamiyorum bir tiirlii. Prodomos da koruyamaz
artik onlar1. Daglarda o, ¢oktan vuruldu. Bak Marika, Sofia'y1 birakti sonunda karlara. Hey gidi
Niko! En zor olani, gecelerdi degil mi? Sanki herkes biitiin giiciinii giindiize sakliyordu. Sirf

geceleri Olebilmek icin. Neden yaptilar bunu Niko? So6z vermislerdi, sadece birka¢ giin
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yiriyecektik. Sonra geri dénecektik. Sonra ne oldu? Oliilerimizi Mersin'e kadar karlara géme

gome yurudik.

Bu sahne sadece bireysel travmay1 degil ayn1 zamanda Anadolu Rumlarinin go¢
stirecinde yasadigi toplumsal travmay1 da imlemektedir. Ayse/Eleni'nin anlattiklarinda
ayn1 zamanda tutulamamis yaslar ve mezarsiz yatan OlUler yer alir. Sahnenin devaminda,
Eleni yillardir gizlemek durumunda kaldig1 en biiyiik sirrini,>® gercek kimligini Rumca
aciklar. “Niko benim kardesim. Ben Eleni Terzidis. Podoromos ve Marika Terzidis'in
kizi. Babam Niko’yu bana emanet etti. Olmeden once vasiyet etti” der. Bu baglamda,
Eleni uzun yillardir bastirmak zorunda kaldigi kimligini ve dilini yeniden hatirlamis ve
sessizligini bozmustur (Koksal, 2016, s.98).°! Bu sahnenin devaminda Tanasis ve
Eleni'nin, kulibede oturdugu goriiliir. Eleni gercek hikayesini Turkge olarak anlatmaya

baglar:

Stleyman baba Niko’yla beni karlar arasinda bulmadan 6nce vahsi bir hayvana
dénmiistiim korkudan. Siilleyman baba, bizi Selma ablama ve anama gétiirdii. Onlar kurtardi beni
bu vahsetten. Ama Niko kacip dteki yetimlerin yanina kislaya giderdi. Sonra biitiin yetimleri
toplmaya bagladilar. Bizi takalara bindirip uzaklara géndereceklerin sdylediler. Ne bir daha takaya
binmek ne de ylriimek istiyordum. Siileyman baba, bana ismini verdi. 50 y1l boyunca kimse kim
oldugumu bilmedi. 50 y1l boyunca kendi dilimde tek kelime etmedim. Babam 6liirken vasiyet etti.
Surimizi tutmamizi istedi. Biz de kimseye sOylemedik. Selma'nin kocast bile kim oldugumu
bilmedi. Sonra Selma beni buraya getirdi. Dogdugum evi aldik. Vicdanimin rahat edecegini

sOyledi. Ama ben hep bu sugla yagadim. Simdi Selma da birakt: gitti beni.
Sahnede karakterin anlattiklarinin bir anlamda Tiirkiyeli Rumlarin unutulan
hikdyesini sembolize ettigi sOylenebilir. Bu baglamda Ayse/Eleni'nin kendi kimligini

hatirlamas1 ayn1 zamanda Tiirkiye'nin kurulug asamasindaki tek kimlikli insa siirecine

S0 Gayrimuslimlerin kamusal alandaki sessizliklerinin ve izole yasamalarmin nedeni korkuyla birlikte
hayatta kalma pratigi olarak da degerlendirilmektedir: “Miislimanlagtirilan ya da kendini gizleyen
Ermeniler biiyiik ¢ogunlukla kendi aralarinda evlenmistir. Her seylerini terk etmis, biitiin diinyayla iliskiyi
kestikleri iicra yorelere saklanmis ve on yillar boyunca hayatta kalmanin en temel kurallarina biiyiik
titizlikle uymuslardir: Sessizlik” (Ritter ve Sivaslian'dan aktaran Unlii, 2018, s.245).

51 Ozlem Koksal, sessizlige gomiilmenin ya da sessizlestirilmenin hem bir tiir direnis sembolii hem de
bireyin yasadigr bir iskenceye doniigsebileceginden bahsetmektedir (2016, s.98). Bu dogrultuda,
Ayse/Eleni’nin 50 yillik suskunlugu onun hayatini bir anlamda zindana g¢evirmistir. Ancak diger yandan
karakterin 6z kimligini yeniden hatirlamasi, onu sahiplenmesi hatta anadilinde konugmaya baslamasi da bir
tlir direnis haline doniismiistiir.
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yonelik bir tepkiyi ve itirazi ifade eder. Ozellikle Ayse/Eleni'nin ge¢misi hatirladiktan
sonra konugsmamay1 se¢mesi Ayse olmanin da “mutlak reddi olarak okunabilir, zira Eleni
sadece iletisimi kurmay1 kesmiyor, kimliginde bu yarilmay1 netlestiren seylerden birini,
zorla edindirildigi kimligin tasiyicilarindan olan Tiirk¢eyi de reddediyor” (Kdksal, 2016,

5.108).

Ayse/Eleni'nin gegmisini farkli sahnelerde hem Tiirk¢e hem de Rumca anlatmasi,
onun ikili hayat siirdiigiinii ve parcali bir kimlige sahip oldugunu vurgulamaktadir. Baris
Unlii, gayrimiislimlerin bu sekilde ikili hayatin iginde yer almalarmin onlar icin bir
zorunluluk teskil ettigini belirtirken; bunun nedeninin Balkan Savaslari, 1. Diinya Savasi
ve Kurtulus Savasi sirasinda, Tirkler ve basta Rumlar olmak Uzere azinlik gruplari
arasindaki diigmanligin ve nefretin artmasina baglanabilecegini ileri siirer (2018, s.247).
Savas sonrasinda kurulan Tiirkiye Cumhuriyeti'nde savas zamani yasanananlarin
unutulamadig1 ve azimliklara yonelik siiphelerin ve bazi diismanliklarin devam ettigi
soylenebilir. Bu baglamda Baris Unlii'ye gére, azinlik gruplari, tepki gekmemek igin, 6z
kimliklerini saklamak ve kamusal alanda kendilerini siliklestirmek durumunda kalirlar
(2018, s. 243). Bir tiir goniilli kiiltiirel asimilasyona ugramak, Turkce konusmak ve
Turkce isim se¢mek olasi tepkilerin 6niine gegebilmek i¢in alinan 6nlemler olarak belirir
(Unlii, 2018, 5.247). Bu dogrultuda zorunlu gég sirasinda Eleni'yi kurtaran Siileyman
babanin, Eleni’den gergekte kim oldugunu saklamasini1 ve bunu bir sir olarak tutmasini
istemesinin, Baris Unlii'niin gergevesini ¢izdigi durumla baglantili oldugu sdylenebilir.
Ayrica Baris Unlii, Tiirkliigiin normatif hale gelmis bir kimlik performansi oldugunu
belirtir. Dolayisiyla, azinliklar ne zaman bu normatifligin disina ¢iksalar dikkat cekerler.
Filmde, Ayse/Eleni, Rum kimligini hatirlamaya bagladikca, Mehmet'i Niko olarak
cagirdikga, bir anlamda sakladigr kimlik desifre olmaya baslar ve etrafindakilerin
dikkatini ceker. Ornegin, komsular1 Ayse/Eleni’nin “garip” hareketlerine, suskunluguna

bir anlam veremezler, kendi aralarinda onun hakkinda konusurlar: “Bunca kursun doktiik
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seytan m1 girdi diye, gavurmu ¢ikti, deli mi ¢ikt1 anlamadim? Omriinde besmele

¢cekmemis birine kursun ne kadar fayda olur bilemem.”

Ayse/Eleni'nin komsularinin onun Tiirkliigiinii ve Miisliimanligini sorgulamasi ve
ondan stiphelenmeleri, kadin karakterin bir anlamda kendisinden beklenilen Turkluk
performansini layikiyla yerine getiremedigine isaret eder. Bu siiphe ayn1 zamanda, onun
Goffman'in deyisiyle otekilestirilip “damganlanmaya” baslandigini da gosterir. Filmde
Tiirkliik performansi sadece gayrimaslimler icin gegerli degildir. Ayn1 zamanda Tiirkler
icin de her daim ispat etmeleri beklenen bir performansa déniisiir. Ornegin Mehmet'in,
tiim sinif yiliksek sesle mars sdylerken altina kacirmasi siniftakilerin Mehmet'e giilmesi
ve 6gretmenin Mehmet'e mars bitene kadar duvarda sirt1 doniik bir sekilde bekleme cezasi
vermesi resmi sOylemin milliyetgi bir gergeveyle kusatilmasina isaret eder. Filmde buna
benzer bir bagka durum meyhane sahnesinde yasanir. Sahnede iki sarhos icki masasinda

konusmaktadirlar. Sohbetlerinin konusu ise, Ayse/Eleni'nin 6len ablast Selma tizerinedir:

-Selma da m1 gavur idi?

-Ne bileyim?

-O zaman ¢ikarip bakalim mezarina, gavursa anlariz.

-Gavur oldugunu nasil anlayacagiz? Karilar stinnet olmaz.

-Ters mi donmiis, toprak kabul etmig mi? Boynuz mu ¢ikmis anlariz.

Bu sahnenin aymi zamanda Ayse/Eleni'nin komsularmin onun “gavur” olup
olmadigin1 sorgulamalarindan sonra gelmesi anlamlidir. Kizkardeslerin “gavur” olma
ihtimali ve siiphesi kasabanin dikkatini ¢gekmeye baslamistir. Ayrica Selma'nin mezarinin
kazilma fikrinin ortaya atilmasi hatta gayrimiislimligin seytanlikla ve canavarlikla es
deger tutulmasi, gayrimuslimlere yonelik 6tekilestirmenin sadece etnisite tizerinden degil
ayni zamanda din lizerinden yapildigim1 gosterir. Serhan Mersin de bu sahnenin
azinliklarin 6tekilestirme bigimine ve halkin belirli bir kesiminin azinliklara bakisina dair

somut veriler sunduguna isaret eder (2010, s.24).
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Filmde, hatirlama ve kimlik meselesi haricinde dikkat ¢eken bir diger unsur ise,
azmliklarin temsilidir. Daha once de vurgulandigi iizere gayrimiislimler Yesilcam'da
belirli kaliplarla ve agirlikli olarak olumsuz temsillerle gosterilmistir. Ozellikle, 1970
yillarda Kibris meselesi yliziinden Tiirkiye ve Yunanistan arasindaki gerginligin artmast
o yillarda c¢ekilen filmlerde Rumlarin kotl karakterler olarak temsil edilmesiyle
sonuglanmustir (Balci, 2013, s.132). Ayrica, Dilara Balct Yesilgam'da Rum kadinlarin
metalastirilarak cinsel cazibelerinin 6ne ¢ikartildigini ve bu imgeye uygun bir sekilde
agirlikli olarak "fahise” rollerinde sunuldugunu ifade etmektedir (2013, s.132). Bu
baglamda Bulutlari Beklerken filminin azinliklara yonelik temsil politikasina
bakildiginda, ge¢misteki Rum temsillerinden bir farklilasmanin ortaya ¢iktigi
goriilmektedir. Giil Yasatiirk'in de belirttigi gibi Yesin Ustaoglu'nun filminde
gayrimislim karakterler gercekei bir sekilde temsil edilmektedir. Yasatiirk’iin deyisiyle:
“Bulutlar1 Beklerken, her anlamda farkli bir bakis acis1 sunar. Ayse/Eleni sirtindaki
'yiik'ten kurtulduktan sonra, kendi tarihinin pesinden kosan, gegmisiyle ylizlesen cesur bir
kadindir. Ustelik kirik bir sivesi yoktur” (2013, s.142). Ayrica filmde Rumlara iliskin
etnik ve dinsel kimlik 6gelerine de yer verilir. Ayse/Eleni'nin bir noktadan sonra Rumca
konusmasi, Yunanistan'da gegen sahnelerde kiliseye gidip, mum yakmasi gibi unsurlar
Rumlara iliskin daha gergekgi bir kimlik ingasin1 miimkiin kilar. Film bu anlamda Hamid

Naficy'nin tarifini yaptig1 aksanli sinema anlatilarina da yakin durmaktadir.

Bu dogrultuda film, gegmisten bugiine tarihsel hakikatlerden uzak ve karikatiirize
edilmis Rum imgesinin disina ¢ikar. Filmde, Tiirk¢esi bozuk olarak bir tek Tanasis
karakteri yer alir. Tanasis'in bozuk sivesi filmde mizahi bir 6ge olarak kullanilmaz.
Filmdeki Rum temsiline dair dikkat ¢ekici bir diger nokta ise; Niko haricinde diger Rum
karakterlerinin yalniz ve yersiz yurtsuz olmalaridir. Yalniz ve siirgiindeki Rum imgesinin,
tarihsel hakikatlerle de bir bagi oldugu sdylenebilir. Neticede, 1900'li yillarda ve

oncesinde yasanan savaslar, zorunlu gogler birgok insanin hayatini alt {ist etmis, birgok
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Rum ailesini kaybetmis ve dogdugu yerden uzakta yasamak durumunda kalmustir. Ustelik
go¢ sebebiyle gittikleri hi¢bir yere de aidiyet duyamamislardir. Bu sebepten otiirii
Rumlarim ev tanimi muglak hale gelmistir. Tanasis'in balik¢1 arkadast Muharrem'le
sandalda yaptiklar1 konusma da bu durumu ifade eder: Tanasis arkadasina soyle der:
“Higbir yere kok salmadim. Sen 1916'da beni Rusya'ya 6biir yetimlere kagirdiktan sonra
2 yil sonra, Yunanistan'a gittim. Sonra 1947°de Yunanistan’it emperyalistlerden
temizlemek igin partizanlara katildim. Bu kez de emperyalistler siirdii. Yine Rusya.
Sonunda Rusya benim siirgiin evim oldu. Simdi de Yunanistan kapilar1 agmis, eve
donebilecegimizi sdylityor. Hangi eve? Ben de kendi kendime dedim ki, bari 59 y1l 6nce

ilk kovuldugum eve bir ugrayip da gideyim.”

Goriildiigii gibi, Tanasis i¢in “ev” tanimi anlamint yitirmistir. Hicbir yere aidiyet
duyamamaktadir. Yillar sonra Tiirkiye'ye geldiginde de artik bir yabancidir. Kalacagi
otelde kendisinden pasaport istenmesi ve “Turist misin?” diye sorulmasi bu durumu
dogrular niteliktedir. Tanasis, Tirebolu sokaklarinda, artik asina olmadigi binalarin,
metruk yapilarin arasinda dolasir. Kent artik onun i¢in bambagka bir yerdir. Serhan
Mersin, bu yabancilagsmay1 soyle tarif eder: “Tanasis, kendi evini yikilmig, metruk bir
halde bulur. Kosk, i¢i bosalmis, tahtalar1 eskimis, yikilmak (zere beklemektedir.
Tanasis'in anilarini tagiyan bu ev kagmak zorunda kalan diger azinliklarin evlerinin de
eger sahiplenilmis degillerse, basina gelendir. Tanasis evde dolasirken disaridan bir ezan
sesi gelir. Artik ezan sesi bu topraklarin tek sahibinin sesidir” (2010, s.18-19). Benzer
bir yabancilasma kardesi Niko'yu aramak i¢in Yunanistan'a giden Ayse/Eleni igin de
gecerlidir. Pmar Yildiz, Eleni i¢in “ev” kavraminin Niko'yla 6zdes oldugunu ve ancak
Niko'yu bulmasi halinde aidiyetini sagylayabilecegini belirtmektedir (2008, s.80). Bu
baglamda Eleni'nin Tanasis'ten aldig1 mektup sonucunda Selanik’e gitmesi ve Niko'nun
evini aramast aynt zamanda Rum kimligiyle 6zdeslesme ¢abasinin bir 6rnegidir. Bununla

birlikte Eleni Niko’yu buldugunda Niko onu hatirlamayacak ve Eleni kendisini tanitsa da
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evine gelen kardesinin suratina kapiy1 kapatacaktir. Ayse/Eleni ancak Niko’nun esinin
iceri buyur etmesiyle eve girebilecektir. Niko, agik bir sekilde Eleni'nin kendisini birakip
gitmesine G6fkelenmis ve yillar icerisinde bu 6fkesini dindirememistir. Eleni, aidiyet

duyabilecegi tek kisi olan kardesinin yaninda bile yabanc1 konumuna diismiistiir. >

Ayse/Eleni ve Niko ayni evin iginde olmalarina ragmen bir sure yuz ylze
gelmeyecek; ya camli kapinin ardindan birbirlerinin silletlerine bakacak ya da perdenin
ardindan birbirlerini gozetleyecektir. Filmdeki bu imgeler ayni zamanda Niko ve
Eleni'nin birbirlerine uzakliklarina da géonderme yapmaktadir. Bu dogrultuda, Eleni ve
Niko'yu tekrar bir araya getirme ve aralarindaki mesafeyi kaldirma ihtimalini
saglayabilecek sey de Eleni'nin Niko'ya gosterdigi aile fotografi olacaktir. Film farkli

yorumlara agik bir sekilde sonlanmaktadir.

%2Dolayistyla Eleni, tamamen yabanci oldugu Selanik'te ancak kendisi gibi Karadeniz gd¢meni yash bir
kadinla sicak bir iligki kurabilecektir (Mersin, 2010, s.18).
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SONUGC

Bu calismada, Tirkiye Sinemasinda 2000 sonrasinda gekilen ve gayrimiislim
azinliklar1 konu edinen filmler arasindan iki belgesel ve iki kurmaca film belirlenmis;
Hermana, Saroyan Ulkesi, Riizgdrin Hatirlar: ve Bulutlar: Beklerken filmleri sinema,
tarih ve bellek iliskisi g¢erg¢evesinde tarihsel- toplumsal baglam g6z Oniinde
bulundurularak ele almmistir. S6z konusu filmler gayrimiislimlerin nasil temsil
edildikleri baglaminda analiz edilmis, ayn1 zamanda bu filmlerin ge¢misi nasil insa
ettikleri ortaya konmaya g¢alisiimistir. Calisma sinema ve tarih iligkisi izerinden hareket
ettiginden ilk olarak tarih yaziminda yasanan metodolojik degisimler ve resmi tarih -karsi
tarih tartigmalarina dair genel bir kuramsal cer¢eve sunulmus, daha sonra ge¢misten
bugiline sinema ve tarih iligkisi ele alinmis, tarih¢ilerin sinemaya olan bakis agilari
vurgulanip, politik sinemanin karsi tarth yazimindaki islevi ve tarihi filmlerin ge¢misi
carpitma dinamikleri tizerinde durulmustur. Calismanin ilerleyen bélumlerinde ise tarih
ve sinema iliskisinden hareketle, ge¢cmisle yiizlesme, tarih, bellek ve unutma kavramlari
tartisilmig; sinemanin basta gecmisle ylizlesme olmak iizere hatirlama ve bellek
kavramlariyla olan iliskisi ortaya konmustur. Boylelikle, caligmanin ana izlek
noktalarindan biri olan sinema tarih iligkisi ve kars1 tarih yazziminda sinemanin 6nemi
degerlendirilmis, orneklem olarak segilen filmlerin “Yeni Tarih” hareketinin yaratmis
oldugu soylemsel degisiklige paralel olarak resmi tarih elestirisi yaptiklar1 ve ge¢cmisin
insasinda bir karst tarih sdylemi olusturduklart vurgulanmistir. Bu tartismalardan
hareketle Tiirkiye'nin 1980 sonras1 yasadigi kiiltiirel ve siyasi degisimler, Kemalist
paradigma ve ulus devletin kimlik ve aidiyet baglamindaki krizleri agiklanmaya
calisilmisg, bu degisimlerin Tiirkiye sinemasindaki tezahiirii “Yeni Tiirkiye Sinemas1” ad1
verilen donemin genel Ozellikleri cergevesinde yorumlanmistir. Bu dogrultuda bu
donemde cekilen filmlerde kimlik, aidiyet ve bellek temalarinin o6ne ¢iktig

vurgulanmigtir. Ayrica ¢aligmada incelenen filmlerdeki gayrimiislim temsillerinde
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yasanan farklilasmanin daha net ortaya konulabilmesi i¢in gegmisten bugiine Tiirkiye

sinemasindaki gayrimiislim temsilleri konusunda genel bir ¢ergeve ¢izilmistir.

2000 sonras1 Tiirkiye sinemasinin gerek popliler anlatilarda gerekse bagimsiz
yapimlarda ge¢misle ve tarihi olaylarla yogun bir iliski i¢inde oldugu soylenebilir.
Calismada incelenen filmlerde, ge¢misin insasinda resmi tarih anlatilarinin disina
cikildigi; 1915 Ermeni tehcirinin, Varlik Vergisi’nin, erken Cumhuriyet donemindeki
Tiirklestirme politikalarinin ve milliyetci séylemin elestirel bir agidan ele alindig
goriilmustiir. Analiz edilen filmler gegmisi farkli bir politik perspektifle, elestirel bir
uslupla ele aldiklarindan, filmlerin politik sinemaya daha yakin durduklar tespit
edilmistir. Bu anlamda ¢alismada bahsi gecen filmler, Walter Benjamin'in “Tarih Melegi”
imgesinden ilhamla yorumlanacak olursa, bir taraftan ge¢misi geri cagirirken diger
taraftan ¢agirdiklar1 gegmiste piiriizsiiz bir zemin degil tam aksine yikintilar ve trajediler
gormiislerdir. Dolayisiyla bu filmler ge¢misi konusurken/yorumlarken bir anlamda

gecmisin yiiklerini, bastirilan trajedileri hatirlatmaya calismaktadirlar:

Klee’nin Angelus Novus adli bir resmi vardir. Bir melek betimlenmistir bu resimde;
melegin goriiniisii, sanki bakiglarini dikmis oldugu bir seyden uzaklasmak ister gibidir. Gozleri,
agzi ve kanatlart agilmistir. Tarihin melegi de boyle goziikkmelidir. Yiiziinii gegmise gevirmistir.
Bizim bir olaylar zinciri gordiiglimiiz noktada, o tek bir felaket goriir, yikintilar: birbiri {istiine
y181p, onun ayaklari dibine firlatan bir felaket. Melek, biiyiik bir olasilikla orada kalmak, dliileri
diriltmek, parcalanmis olani yeniden bir araya getirmek ister. Ama cennetten esen bir firtina
kanatlarina dolanmistir ve bu firtina dylesine giigliidiir ki, melek artik kanatlarin1 kapayamaz.
Firtina onu siirekli olarak sirtin1 donmiis oldugu gelecege dogru siiriikler; 6niindeki yikinti yigini

ise goge dogru yiikselmektedir. Bizim ilerleme diye adlandirdigimiz, iste bu firtinadir (Benjamin,

2002, 5.42).

Calismada incelenen filmlerde gegmis kurgulanirken donemin tarihsel hakikatlere
uygun bir sekilde temsil edilebilmesi igin, tarihgilerin danismanliklarindan, arsiv
goriintiilerinden, fotograflardan, radyo kayitlarindan ve gazete Kkupdrlerinden

faydalanildig1 goriilmiistiir. Ornegin Riizgdrin Hatiralar:, donemin politik atmosferini
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tarihsel gerceklere uygun kilabilmek icin tarih¢i Ohannes Kiligdagi'nin danigsmanligindan
faydalanmis, Varlik Vergisi’'ni o yillarin gazetelerinin atti§i mansetler iizerinden
anlatms, Saroyan Ulkesi, William Saroyan'in Bitlis yolculugunu hem yazarin anilarindan
faydalanarak kurgulamis hem de Saroyan'in Bitlis ziyaretinde kaydedilen video
goriintiilerine yer vermistir. Bulutlar: Beklerken, Rum go¢inl filmin basinda ve sonunda
yer verdigi arsiv goriintiileriyle seyirciye hatirlatmig, Hermana ise Ankara Yahudilerinin
giinliik hayatlar1 hakkindaki bilgileri aile fotograflar1 ve eski Ankara fotograflari
Uzerinden sunmustur. Ayrica filmlerde karsimiza ¢ikan bu tarihsel materyallerin ayni
zamanda, bir tiir kars1 bellek soylemi kurdugu ve resmi tarihin "unutturulan" ge¢misinin

seyirciye hatirlatilmaya calisildigr goriilmiistiir.

Calismada analiz edilen filmlerin, Tirkiye'nin yakin tarihinde azinliklarin
yasadig1 ayrimcilik politikalarini ele almalarindan &tiirti, gegmisle yiizlesme kavramiyla
yakin iliskide olduklar1 sdylenebilir. Mithat Sancar, Tiirkiye'nin ge¢misle kurdugu
iliskinin “unutma” ve “bastirmay1” igerdigini; bu durumun da gegmiste yasanan hak
ihlalleriyle, milliyetgi ve ayrimci sdylemlerle bir tiirli yiizlesilememesine neden
oldugunu belirtmektedir (2014, s.255). Ozellikle Tiirkiye Cumhuriyeti'nin kurulus
asamasinda ve Oncesinde yasanan 1915 Ermeni tehciri, miibadele, 6-7 Eyliil olaylari,
Varlik Vergisi, Kiirt sorunu ve darbelerle bir tiirlii yiizlesilmemesi, Turkiye'nin
demokratiklesmesi 6ntindeki en bilyik engellerden biri olarak goriilmektedir. Calismada
degerlendirilen filmlerin, ge¢misi elestirel bir bigimde ele alarak, Tiirkiye'nin yakin
tarihinde gayrimuslimlere yonelik “bastirdigi” ve ‘“unutturmaya” c¢alistigi ayrimci
politikalar1 ve milliyet¢i sdylemleri goriiniir kilmaya galistigi soylenebilir. Bu baglamda
Riizgarin Hatiralar:, Tirkiye'de 1940 yillarda yiikselen milliyet¢i sdylemin devlet
tarafindan da benimsendigini c¢esitli imalarla desifre etmeye calisirken Bulutlar
Beklerlen, gerek filmin basindaki niifus sayim1 sahnesinde memurlarin irk¢1 sdylemlerini

acik ederek gerekse sovenist marslar, kadraja giren Tiirk bayraklar ve Giil Yasartiirk'tiin
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de belirttigi gibi bir donemi sembolize eden beyaz Renault'larla (2012, s.86) ddénemin
iktidarinin benimsemis oldugu Tirkeii-Milliyetci soylemi vurgular. Hermana ise
Tiirklestirme politikalarinin 6nemli sacayaklarindan biri kabul edilen “Tirkce” konusma
meselesini giindeme getirir. Filmde, bu anlamda Ankara Yahudileri'nin "kamusal alanda
kendi dilimizde konugsmamaya" dikkat ederdik s6ziiyle, bir yandan Cumhuriyet'in ilk
yillarinda ivme kazanan “Vatandas Tiirkge Konus!” kampayanlarinin yaratmis oldugu
korku ve baskici atmosfer seyirciye hatirlatilir, diger yandan Varlik Vergisi nedeniyle
gayrimiislimlere ¢ikarilan agir vergi borglari, yonetmenin goriisme yaptigi Ankara
Yahudilerinin tanikliklar1 dogrultusunda aktarilip; o donemin diger Tiirklestirme
politikalar1 vurgulanir. Bununla beraber, Hermana geg¢miste Yahudilerin yasadigi
ayrimci politikalar1 goriiniir kilarken, bu ayrimciliklari politize etmekten kaginir, devletin
bu politikalardaki rolli vurgulanmaz ve ge¢mis “istemeyen olaylar” biitiinii olarak kalir.
Bu dogrultuda, film ge¢misi “Biz” vurgusu iizerinden dostluk, kardeslik temalari
lizerinden inga eder; filmin basinda ve sonunda isittigimiz Tiirk¢e ve Ladino parcalarin
bir anlamda bu tahayyiile isaret ettigi séylenebilir. Benzer bir sekilde Saroyan Ulkesi'nde
de “biz” vurgusu bir zamanlar Bitlis'te ve civarindaki Turklerin, Kirtlerin ve Ermenilerin
birlikte yasadiklari, lakin zaman igerisinde milliyet¢iligin yiikselmesi ve ardindan
yasanan aci olaylarin neticesinde bu birlikteligin bozuldugu imasiyla dile getirilmistir.
Ayni zamanda filmde Saroyan'in “Aci ¢ekmek matah bir sey degil, yalnizca Ermenilere
has bir durum da degil, tim insanlikla ilgili. Her ne kadar bizler tarih boyu yasadigimiz
topraklarda korkung aci degisimlerin bedelini 6demek zorunda kaldiysak da birgok
halktan daha fazla ac1 ¢ekmis olabiliriz ama en ¢ok ac1 ¢eken biziz diyemeyiz” s0ziu de

filmi himanist bir séyleme oturtur.

Calismada incelenen filmler, Tiirkiye'nin ulus devletlesme siirecindeki homojen
nifus tahayyilini de vurgulamaktadir. Bu dogrultuda mubadele ve gocle beraber

Tiirkiye'deki azinlik niifusunun ciddi oranda azaldigi, kalanlardan da Tiirklesmelerinin
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beklendigi agiga cikarilmaktadir. Ele alinan filmlerde, farkli sebeplerle Tirkiye'yi terk
etmek durumunda kalan gayrimiislimlerin, yillar sonra dogduklari, bir zamanlar
yasadiklar1 yerlere geri donmeleri hikaye i¢cinde dnemli bir detay olarak karsimiza cikar.
Bu sahnelerde 6ne ¢ikan detay, bir zamanlar gayrimiislimlerin oturduklar: evlerde artik
baskalarinin yasamakta oldugu, hatta yasadiklar1 evlerin bile metruk bir yikintiya
doniistiigiidiir. Hermana, Saroyan Ulkesi ve Bulutlar: Beklerken'de belirginlesen bu
durum, aym zamanda Tirklestirme politikalarinin  basarili  oldugunu da
simgelestirmektedir. Dolayisiyla, filmler Turkiye'nin bir zamanlar sahip oldugu ¢ok
kaltarll yapiyr hatirlatirken ayni zamanda niifusun bu sekilde degisime ugramasini

elestiriye agmaktadir.

Asuman Suner, 1990'li yillardaki “Yeni Tirkiye sinemasini” hayalet imgesi
tizerinden tarif etmektedir. Suner ele aldigi filmleri “hayalet” imgesi Uzerinden
kavramaya ¢alismasinin sebebini, 1990'l1 yillarda ¢ekilen yerli filmlerde kimlik, aidiyet
gibi kavramlarin daha 6nce hi¢ olmadig: sekilde geri gelmesine ve daha da 6nemlisi
bastirilan travmatik gegmisin goriiniir olmasina baglamaktadir (2006, s.15). Bu baglamda
caligmada ele alinan filmlerin Asuman Suner'in isaret ettigi sdylemin bir devami oldugu
goriilmiistiir. Calismada incelenen filmlerde, Tiirkiye'nin yakin tarihinde yiizlesilememis,
yas1 tutulamamis travmatik ge¢misin izlerine rastlanmigtir. Dolayisiyla filmlerde
bastirilanin doniisiiyle, gegmiste yasi tutulamamis ve gog¢ sirasinda hayatini kaybetmis
gayrimaslimlerin geri dontisii de imlenmektedir. Zizek, sinemada 6liilerin donisiinii

sOyle yorumlamaktadir:

Oliiler niye geri donerler? Lacan'in cevabi popiiler kiiltiirde bulunanla aynidir: Usuliince
gomillmedikleri icin, yani cenaze torenlerinde bir seyler yanlis gittigi i¢in. Oliilerin geri doniisii
simgesel ayindeki, simgesellestirme siirecindeki bir bozuklugun alametidir; Oliiler bazi

0denmemis simgesel bor¢lar1 6detmek tizere geri donmektedirler (2016, s.40).

Riizgdrin Hatwralar’'nda Aram'm 1915 Ermeni tehciri sirasinda yakinlarimi

kaybetmesi sonrasinda onlari evlerinden ¢ok uzakta bir bozkirda gommek durumunda
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kalmasi ve bu travmanin, eksik yas surecinin film boyunca Aram tarafindan surekli
hatirlanmasi, bu durumu simgelemektedir bir anlamda. Yine benzer sekilde, Bulutlar
Beklerken filminde, Eleni 1914'teki Rum gogii sirasinda yakinlarini kaybetmesini su
ifadelerle aktarmaktadir: “Neden yaptilar bunu Niko? S6z vermislerdi, sadece birkag giin
ylrilyecektik. Sonra geri donecektik. Sonra ne oldu? Oliilerimizi Mersin'e kadar karlara
gome gome ylriidiik...” Bu baglamda, Eleni'nin filmdeki bu tiradi Tiirkiye'nin yakin
gecmisinde yasadigi trajedileri, travmalari ve tamamlanmamis yas siirecini ifade
etmektedir. Filmlerin bu dogrultuda, Tiirkiye'nin bastirdigi1 travmatik hafizay1 yeniden
goriinilir hale getirip, gegmisle yiizlesme agisindan 6nemli bir adim attig1 sdylenebilir.
Daha Once de vurgulandigi gibi Tirkligiin belirli bir ortak gérme ve duygulanma
bigimine dayandig1 vurgulanir (Unlii, 2018, s.16). Tirkiye Cumhuriyeti, ulus devletlesme
stirecinde “gérme bicimleri”’ni ve kimlik insasim1 Tirklik ve miisliimanlik Uzerinden
kurgulamigtir. Dolayisiyla, tim bireylerden, giizel Tiirk¢e konusmasi ve “ortak biz”
duygusunda bir araya gelmesi beklenmistir. Devlet gayrimuaslimlerden kimlik
asimilasyonuna ugramalarini istemistir. Gayrimuslimlerin, “Milli Kimlik” insasinda
“biz” tahayyull icerisinde yer alabilmeleri icin kimliklerini siliklestirmeleri, kamusal
alanda Tirk gibi davranmalar1 ve guzel bir Tirkceyle konusmalari beklenmistir.
Gayrimuslimler, kimlik performansina uyabildikleri takdirde “makbul” vatandas
sayllmiglar; aksi takdirde bir “i¢ tehdit” olarak algilanmislardir. Dolayisiyla
gayrimislimler giindelik hayatta sivesi bozuk bir Tiirkgeyle konusunca ya da Tirkce
olmayan bir isimle cagrilinca ¢ergeve digina c¢ikarilmis ve Goffman'in ifadesiyle
“damgalanmalarind” yonelik bir siire¢ baslamistir. Bu baglamda Turklik zerinden
kurulan bu iligki ortak bir “gorme bicimi” yarattigi kadar otekiyle kurulan iliskide
“gOrememe” veya “gérmeme” durumu da yaratmaktadir. John Berger'in ifadesiyle:

“Diistindiiklerimiz ya da inandiklarimiz nesneleri goriistimiizii etkiler” (2004, s.8).
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Dolayisiyla azinliklar da kendi pozisyonlarini giivence altina alabilmek i¢in kamusal

alanda kendi kimlikleriyle goriiniir olmamaya ¢alismislardir.

Calismada incelenen filmler de bu dogrultuda azinliklarin kamusal alanda fark
edilmemek igin siliklestirildigini, goriinir kilmmadigini desifre eder. Ornegin
Hermana’da y6netmenin goriisme gerceklestirdigi Ankara Yahudilerinin kamusal alanda
kendi dilleriyle konusmamaya ¢alismalar1, Unlii'niin “TUrklik Sozlesmesi” kavramindaki
Turklik performansinin en 6nemli asamalarindan sayilan giizel Tiirkge konusma
becerisini goriiniir kilar ve Cumhuriyet'in ilk yillarindaki asimilasyon politikalarini ve
“Vatandag Tiirkce Konus” gibi ayrimci, milliyet¢i politikalarin  gayrimiislimlerin
hayatlarinda yarattig1 etkileri ortaya koyar (2018, s.235). Calismada ele alinan diger iki
film Bulutlar: Beklerken ve Riizgdrin Hatirlari'nda ise, gayrimaslimlerin kamusal alanda
tehdit olarak algilanmamak i¢in sadece giivenlik refleksiyle kendi kimliklerini gizlemek
ve siliklestirmek durumunda kaldiklar1 goralir. Riizgdrin  Hatiralari'nda Aram
karakterinin saklanmak icin Istanbul'dan kacip Karadeniz'in Giircistan simirindaki bir
koye giderken Ermeni kimligini gizleyip Ahmet ismini almasi ve Ahmet olarak 6lmesi
bu duruma 0Ornek olusturur. Aymi sekilde Bulutlar: Beklerken’de filmin onemli bir
boliimiinde Ayse olarak bildigimiz karakterin aslinda bir Rum oldugu ve gercek isminin
Eleni oldugu, onu go¢ sirasinda kurtaran tivey babasi Siileyman'in sirf basina bir sey
igerisinde gergek kimligini hatirlamaya baslamasi ve bunun gorindr hale gelmesi,
komsularinin ve diger koylulerin dikkatini ¢ekmesine yol acar; bu durumun
Ayse/Eleni'nin “gavur” olarak “damgalanmasina” ve ondan siiphe duyulmasina neden

oldugu goralir.

Bu filmlerde 6ne ¢ikan bir bagka ortak unsur ise; niifus sayimi meselesidir. Nifus
sayim1 hem Hermana'da hem de Bulutlar: Beklerken'de hikdyenin akisi igerisinde kritik

bir yerde durmaktadir. Niifus sayimi bu filmlerde ortiik olarak devletin bireyleri din, dil,
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1rk iizerinden kodlamasini sembolize etmektedir.>® Bu dogrultuda Bulutlar: Beklerken'de
Ayse/Eleni ve ablas1 Selma'nin evine gelen niifus memurlar1 sahnesinde Eleni'nin gergek
kimligini bilen Selma'nin fenalik gegirmesi ve sahnede memurlarin sordugu kimlik ve
soykiitiigii sorularmin cevapsiz kalmasi; Hermana’da ise nufus memurlarinin eve
gelmelerinden 6nce cocuklarin annelerini Uyarmalar1 ve annelerinin de “Tulrkiz”

ifadesini kullanmasi, o yillarda gayrimiislimlerin yasadigi baski ortamini géstermektedir.

Calismada aynm1 zamanda, incelenen filmlerdeki gayrimaslim temsillerinin
Yesilgam doneminden farklari ortaya konulmus; filmlerin temsil politikalarindaki
farkliliklarin tarih yazimindaki degisimlerle, sinemacilarin gegmisin ingasini tarihsel
hakikatlere uygun bir sekilde ele almaya ¢alismalariyla ve donemin siyasi ve kilturel
degisimleriyle iliskili oldugu vurgulanmistir. Gayrimiislimler Yesilgam doneminde
belirli kaliplar ve meslekler dahilinde, mizah unsuru ve yan karakterler olarak temsil
edilmislerdir. incelenen filmlerde ise gayrimiislimlerin meslekleri, ge¢misleri, aileleri,
dinleri ve dilleri tarihsel gerceklere uygun bir sekilde temsil edilmistir. Ornegin Aram,
sair, ressam ve yazardir. Hermana’da hikayelerini dinledigimiz Ankara Yahudilerinin de
mizah unsuru olarak degil, yaptiklar islerle, dilleriyle, kiiltiirleriyle temsil edildikleri
goriilmiistiir. Ayrica caligmada ele alinan filmlerde, gayrimiislimler yan karakter olarak
degil hikdyenin ana oOznesi olarak karsimiza ¢ikmustir. Incelenen filmlerde
gayrimuslimlere yonelik ortaya konan bir baska ortak tema ise, gayrimislimlerin
ailelerinin olmayisi, yersiz yurtsuz ve genelde yalniz olmalaridir. Bu durumun gegmisten
bugiine zorunlu gogler, ekonomik sikintilar veya ayrimei politikalar sebebiyle diinyanin

gesitli yerlerine dagilmak durumunda kalmis azinliklar1 sembolize ettigi sGylenebilir.

Tirkiye Cumhuriyeti, kurulusundan bugiine “biz”i ortak bir duyguda bulusturan

“biz”in nasil olacagina karar veren bir tahayyiil i¢inde olmustur. Umut Tlmay Arslan,

532013 yilinda Agos gazetesinde yayimlanan "90 yildir 'Soy Kodu' ile fislemisler” haberi bu baglamda
okunabilir (Balancar, 2013).
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ulus devletlerin “biz” vurgusu cercevesinde bir hikaye insa ettigini belirtmektedir (2010,
s.11).%* Bu yorumdan hareketle, gectigimiz son 30 yilda Tiirkiye'nin kurulusundan beri
olusturmaya ¢alistigi hikayenin, toplumdan yiikselen farkli seslerle parc¢alandigi ve bir
anlamda herkesin kendi hikayesini yazip anlatmaya basladigi sdylenebilir. Dolayisiyla bu
cok hikayeli ulus anlatisinda gergek “biz” in kim oldugu sorgulanmaya baslanmustir.
Calismada incelenen filmlerin de bu sdylemi devam ettirdigi goriilmektedir. Bu
baglamda, ¢alismada deginildigi gibi filmler farkli politik kimlikler zerinden biling

saglama ve farkli kesimler arasinda bir diyalog kurma imkani dogurmaktadir.

Tiirkiye sinemasi tizerinde bir siiredir bir “hayalet” dolasiyor; bu hayalet yakin
tarihin, gegmisin sdylenememis, anlatilamamis sozciiklerini, hikayelerini bizlere
anlatmaya ¢alisiyor. Dolayisiyla Tiirkiye sinemasinda yasanan bu s6z kirilmasi gegmisle
yiizlesebilmemiz igin énemli bir adim olmakla beraber "gelecegin uzun siirdigi" ve
yolun zorlu oldugu diisiiniiliirse, ilerleyen yillarda yeni soz ve hakikat arayislarinin devam

edecegi ongoriilebilir.

%Umut TUmay Arslan, uluslar igin hikayelerin neden énemli oldugunu sdyle degerlendirmektedir: "Ulus
denilen toplulugun muhayyel bir cemaat olmasiyla, ortak imge ve seslere baglilik yoluyla biz olabilmemizle
ya da ulus fikrinin, kolektif kahkahanin, kolektif gdzyasmin ‘kitle’ dedigimiz muhayyel bir toplulugu
iiretebildigi donemde ortaya ¢ikmasiyla iligkilidir bu" (2010, s.11).
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OZET

Bu caligmada 2000 sonrasi Tiirkiye sinemasinda gayrimiislimlerin temsilleri,
sinema ve tarih iligkisi perspektifiyle, bellek, temsil, tarih kavramlar1 tizerinden
¢Oziimlenmistir. Calismada filmlerin yapim yillarindaki toplumsal iliskiler de g6z 6niinde
bulundurulmus ve 2000 sonras1 Tiirkiye sinemasinda gayrimiislim temsillerinde yasanan
degisimlerin ve filmlerin tarih ve bellekle iliskisinin ne tiir bir ¢er¢evede ele alindigi,
filmlerin nasil bir politik sdylem ortaya koydugu degerlendirilmistir. Bu baglamda,
20001 yillarda Tiirkiye'de degisen politik atmosferin, farkli tarih yazimi metodolojileri
1s1¢inda  ge¢cmisin  sorgulanabilir hale gelmesinin, Tiirkiye sinemasinda azinlik
temsillerine ve ge¢misin insasma dair bir sdylem degisikligi yarattigi varsayimi
Uzerinden, 2000 sonrasi Tiirkiye sinemasinda gayrimiislimleri konu edinen iki belgesel
ve iki kurmacadan olusan dort film, Hermana, Saroyan Ulkesi, Riizgdrin Hatiralar: ve
Bulutlar: Beklerken yukarida siralanan tartismalar gergevesinde analiz edilmis ve su

sonuclara ulasilmistir.

Calismada ele alinan filmler, Tiirkiye'nin yakin tarihini elestirel bir sekilde ele almig
ve bir tiir kars1 bellek anlatis1 kurarak, milliyetgi sdylemlerle ve ayrimci politikalarla
ylizlesme pratigi sunmaya ¢alismistir. Bu dogrultuda filmler Tirklestirme politikalarina
ve kiiltiirel asimilasyona yonelik elestiri getirmistir. Ayrica filmler Yesilgam'da agirlikl
olarak gercek disi ve olumsuz kodlamalarla gosterilen azinliklarin, tarihsel ve kiiltiirel

gerceklere uygun bir sekilde temsil edilmesini miimkiin kilmistir.
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ABSTRACT

Employing the concepts of memory, representation, and history, this study analyses
the representation of the non-Muslims in the Cinema of Turkey after 2000 through the
perspective of the relations between history and filmmaking. The study also takes into
consideration the reconstruction of the past and the social relationships of the period when
the films were produced, and examines within which frameworks the changes in the
representation of non-Muslims , the relations between history and memory were seen in
the post-2000 Cinema of Turkey, and which political discourses were put forward in the
films. In this context, the study assumes that the changes in the political atmosphere in
the 2000s, and the new possibility of questioning the past in the light of different
historiographical methodologies led to a shift in the discourse of the representation of
minorities and the reconstruction of the past. Based on these assumptions and within the
framework mentioned above, this study scrutinizes two documentaries and two fictional
films centring minorities produced in the post-2000 Cinema of Turkey (Hermana,
Saroyan Land, Memories of the Wind and Waiting the Clouds) and reaches the following
conclusions:

The films examined in the study have a critical approach to the recent history of
Turkey, and build a sort of a counter-memory narrative. The films thus try to present a
practice of facing the nationalist discourses and discriminatory policies. In this regard,
they voice criticism of Turkification policies and cultural assimilation. Moreover, the
films enable the representations of minorities which had been predominantly depicted
unrealistically and negatively in the conventional Cinema of Turkey (Yesilgam) to be in

line with the historical and cultural realities.
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