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OZET

KAYACAN, Zeynep. Yeni Tirkiye Sinemasinda Kiirtlerin ve Kiirt Sorununun Temsili,
Yiksek Lisans Tezi, Ankara, 2019.

Turkiye’de 1980’lerden itibaren farkl etnik, dini ve kiltirel kimliklerin hak taleplerinin hem siyasal
hem de kulturel alanda belirgin hale geldigi sdylenebilir. 1990’larda ise AB Uyelik mizakereleri,
PKK ile devam eden g¢atismalar, ekonomideki neoliberal politikalarin yarattigi sinif esitsizligi gibi
etkenler de eklenince, 1990’lar farkli kimliklerin goérinur hale geldigi ve bu farkli kimliklerin
toplumsal ve siyasal alanda s6z hakki talep ettigi bir ortama sahip olmustur. Bu tarihsel baglamla
paralel olarak, Tlrkiye sinemasinda da benzer dénusumler yasanmig, ortak bir dili barindiran,
kimlik meselesi, aidiyetsizlik gibi temalar etrafinda sekillenen filmler Gretilmistir. Bu yeni yénelim,
tezde Yeni Tirkiye Sinemasi tanimlamasiyla karsilik bulmaktadir ve sz konusu sinemada Kiirt
kimliginin ve Kurt Sorununun nasil temsil edildigine odaklaniimaktadir. Tez kapsaminda Yeni
Tiarkiye Sinemasinin populer sinema kanadina dahil olan Ginesi G6érdiim (Mahsun Kirmizigul,
2009) filmi ile populer sinemayla “alternatif sinema” arasinda konumlandigi soylenebilecegimiz
Nefes: Vatan Sag Olsun (Levent Semerci, 2009) filmi, Kurt kimliginin Turkllk kargisinda, militarist-
milliyetci bakis agisi gercevesinde nasil konumlandirildigini incelemek Gzere dérnekleme dahil
edilmistir. Babamin Sesil Dengé Bavé Min (Orhan Eskikdy, Zeynel Dogan, 2012) ve Annemin
Sarkisil Klama Dayika Min (Erol Mintas, 2014) filmleri ise hem anlatisi hem de bigimsel 6zellikleri
ile ilk iki filmden farklilasarak, seyirciye Kurt Sorununa “igeriden” bakma olanagi tanimaktadir. Bu
iki film ayni zamanda Yeni Tirkiye Sinemasinin politik film érnekleri arasindadir. Kirtlerin ve Kart
sorununun temsilinin incelendigi drnekleme dahil edilen dort filmde yer alan temsiller, askerlik ve
militarizm, ulus-devlet, ulusal kimligin ve “6teki’nin insasi, zorunlu gog, dil ve kimlik iliskisi, travma

ve taniklik gibi temalar etrafinda tartisiimaktadir.

Anahtar Sozciikler

Kirt Sorunu, Kirt Sorununun Filmlerdeki Temsili, Milliyetgilik, Militarizm, Kimlik, Ulus-devlet, Yeni

Turkiye Sinemasi
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ABSTRACT

KAYACAN, Zeynep. The Representation of Kurds And Kurdish Issue in New Turkish
Cinema, Graduate Programme Thesis, Ankara, 2019.

From the 1980s onwards in Turkey, different ethnic, religious and cultural identity of the claim can
be said to have become apparent in both political cultural areas. In the 1990s, when factors such
as EU membership negotiations, ongoing conflicts with the PKK, and class inequality created by
neoliberal policies in the economy were added, the 1990s had an environment where different
identities became visible in the social and political sphere. Concordantly, Turkish cinema also
experienced similar transformations; visibility of the films that host a common language, that
shape around themes such as identity issues, belongingness. This new tendency is located with
the expression of the New Turkish Cinema in the thesis, the representations of the Kurds and the
Kurdish Issue are focused on. From the films discussed that the movie | Saw the Sun that is
involved in the part that forms the popular cinema side of the New Turkish Cinema and the movie
Breath: Long Live the Homeland that can be said to be located between popular cinema and
“alternative cinema” is important for examining how Kurdish identity is positioned against
Turkishness within the framework of militarist-nationalist perspective. The movies Voice of My
Father/Dengé Bavé Min (Orhan Eskikdy, Zeynel Dogan, 2012) and Song of My Mother/Klama
Dayika Min (Erol Mintas, 2014) differentiate from the first two films with both narrative and formal
features, allowing the audience to look at the Kurdish Issue from the “inside”. These two films
also take part in political cinema samples of the New Turkish Cinema. The representations in
these four films which are in sample group, in which the Kurds and the Kurdish Issue are
discussed around themes such as military and militarism, the nation-state, the construction of
national identity and the “other”, the relationship between forced migration, language and identity,
trauma and testimony.

Keywords

Kurdish Issue, representation of Kurdish Issue in films, nationalism, militarism, identity, nation-

states, New Turkish Cinema
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GIRIS

Bu ¢alisma, Pachero’nun Sevilla’da ¢alisan 6grencisine verdigi 6giitten yola ¢ikmustir:

“Goriintii gergeveden ¢ikmalidir.” (Foucault, 2015, s. 35)

Foucault, Kelimeler ve Seyler (2001) adli kitabinda Diego Velazquez’in Las Meninas

tablosunu yorumlarken, bakanin bakilan oldugu tek resim oldugunu sdyler.

Ilk bakista tablo basit bir konuyu islemektedir. Kralin bes yasindaki kiz1 infante Margarita,
nedimeleri (Las Meninas) ve soytarilariyla cevrelenmis olarak tablonun ortasindadir. En dip
tarafta, saray nazirmin silueti goriilmektedir, ama biraz daha yakindan ve daha dikkatle
bakilinca, tabloda baska kisilerin de oldugu fark edilmektedir. Dip duvarin {izerinde bir ayna
vardir ve aynadan Ispanya Krali IV. Felipe ile Avustralyali Kralice Maria-Anna’nm
goriintiileri yansimaktadir. Ve ressamin bizzat kendisi, lizerinde calistigi tualde bize ters
donmiis olarak goriilmektedir. O halde resmi yapilan kimdir, kimlerdir? Tablonun adinin
belirttigi gibi nedimeler mi, kiigiik prenses mi, kral ve kralige mi? [...] Acaba iki tablo mu
vardir? Biri gordiigiimiiz, digeri gérmedigimiz, ama yapildigini anladigimiz. Asil tablo
hangisidir? ... Las Meninas, bakanin bakilan oldugu ve tablonun kisilerinin arasina katildig
tek resimdir; ayna, kral ile kraligenin goriintiileriyle birlikte, bizimkini de yansitmak
durumundadir. (Foucault, 2015, s. 9)



Resim, aynadan yansiyan goriintiileri ile Kral ve Kralige’yi ve resmin merkezinde yer
alan prenses ve nedimeleri tiim gercekligi ile gosterir belki ama tiim gozlerden saklanmig
olan tuval, resmin esas merkezine yerlesir ve temsil edilmeyisi ile tiim dikkatleri tizerinde
toplar. Foucault’nun deyisiyle resim, gordiiklerimiz kadar gérmediklerimiz etrafinda
olusturulmustur. Kral ve Kralice aslinda resimde yokturlar. Ancak yokluklari ayna ile
yansitilarak resmin i¢inde yer almalar1 saglanir. Ayni sekilde salona girdigi ya da ¢iktig1
konusunda kesin yargiya varilamayacak olan yardimcilart da aslinda resmin merkezinde
degildir ama o da bu kisa siireli ziyareti ile salonun (resmin) i¢inde yer alir. Foulcault,
temsilin tam da bu sekilde gergeklestigini soyler. Hall (Hall, 2017, s. 78), Foucault’ya
paralel bicimde, mevcudiyet ve yokluk arasindaki karmasik iliski ile anlamin tiretildigini
ve aslinda temsilin, gosterilen kadar “gdsterilmeyen sey” yoluyla da islev gordigiinii

belirtir.

Buna gore, tezin ¢ikis noktasini olusturan Kiirtler ve Kiirt Sorununun kiiltiirel
metinlerdeki temsiline bakacak olursak, egemen anlatilarda ve popiiler metinlerde
Kiirtlerin ¢ogunlukla yoklugunu goriiriiz. Baska bir deyisle ya varliklari inkar edilir ya da
“Oteki” veya “diisman” olarak isaretlenirler. Ama her iki durumda da bir anlam {iretilir ve

Hall’un da belirttigi gibi temsil, “gosterilmeyen sey” yoluyla da islev goriir.

Bu c¢alismada, Kiirtlerin ve Kiirt Sorununun Yeni Tiirkiye Sinemasindaki temsilleri
incelenmis ve bunun i¢in dort film 6rneklem olarak secilmistir. Bu filmlerden ilki, Giinesi
Gordiim (Mahsun Kirmizigiil, 2009) filmidir. Giinesi Gordiim, tezin birinci boliimiinde
aciklanacak olan, Yeni Tiirk(iye) Sinemasinin popiiler kanadinda yer alan bir film olarak,
egemen ideolojideki temsil pratiklerini okuyabilmemizi sagladig1 icin onemlidir. Ikinci
film, popiiler sinema ile “alternatif sinema” arasinda bir yerde konumlandirabilecegimiz
Nefes: Vatan Sag Olsun (Levent Semerci, 2009) filmidir. Bu film, bir tarafiyla poptiler
sinemaya ait olan unsurlar1 barindirirken, diger yaniyla, hem anlatisal hem de bigimsel
ogeleri kullanarak, egemen ideolojiye ait degerleri elestiren veya en azindan bunlara
elestirel bir agidan bakmamiza olanak tantyan bir pencere agar. Giinesi Gordiim ve Nefes:

Vatan Sag Olsun filmleri, askerlik, militarizm, sehitlik, vatan, diigman gibi temalar



tizerinden okunmaya ¢aligilmis, “biz” ve “6teki”nin nasil temsil edildigi, yine s6z konusu
temalar ¢ercevesinde irdelenmistir. Babamin Sesi (Orhan Eskikdy, 2012) ve Annemin
Sarkist (Erol Mintas, Zeynel Dogan, 2014) ise hem anlati hem de bigimsel 6zellikler
bakimindan ilk iki filmden farklidir. Yeni Tiirkiye Sinemasinin politik kanadina isaret
eden bu iki film, Kiirt Sorununa “igeriden” bakilmasina olanak tanir. Ger¢ek hikayelere
ve kahramanlara sahip olan bu filmler, Yeni Tiirkiye Sinemasinin etrafinda sekillendigi
yersiz ve yurtsuz olma, aidiyetsizlik, “6teki” kimlikler gibi temalar iizerinden okunmaya
calisilmigtir. Kiirtler, bu iki filmde egemen ideolojinin bakis acistyla degil, bizzat
kendileri tarafindan temsil edilirler. Bu 6zelligiyle muhalif bir ¢izgide yer alan ve Yeni
Tiirk(iye) Sinemasinin politik kanadini temsil eden bu filmler, milliyet¢iligin ¢atlaklarini,
tutarsizliklarini, “-mis gibi”ligini ve icat edilmisligini ortaya ¢ikarir. Tarihsel, kiiltiirel ve
toplumsal doniisiimlerle, Yeni Tiirk(iye) Sinemasina dahil edilen filmlerin aidiyetsizlik,
slirgiin, bellek gibi temalar igliyor olmasi birlikte diisliniildigiinde, egemen ideolojinin
anlatilardan farkli bir seyleri gormeye olanak saglamaktadir. Bu dort film, bu farkli bakis
acilar1 ve temsiller araciligiyla anlamin nasil insa edildigini tartismaya olanak saglayan

ornekler olmalar1 nedeniyle se¢ilmistir.

Tezin ilk bolimde kiiltiirel metinlerdeki (tez kapsaminda filmler birer kiiltiirel metin
olarak ele alinmustir) temsillerin neden 6nemli oldugu ve bu temsillerin ideoloji ve sinema
ile bagy; ikinci boliimde ise kimligin ne oldugu, milliyetgiliklerin bireylere kimliklerini
nasil verdigi -ya da bu kimlikleri nasil icat ettigi-, 1990’lardan 2000’lerin ilk ¢eyregine
kadar Tirkiye’deki militarizm ve milliyetgilik pratikleri iizerinden tartisilmaya
calisilmistir. Ugiincii boliimde ise tiim bu art alan esas alinarak, drneklem grubundaki
filmler gergcevesinde, popiiler milliyetgilikte insa edilen “6teki” ile filmlerdeki temsili
arasindaki iliski irdelenmistir. Buna gore, militarizm, resmi kimlik, milliyetgilik, oteki,
ses -veya sessizlik-, dil gibi kavramlar ¢ercevesinde, popiiler Tirk milliyetgiligi ve Tiirk
kimligi karsisinda Kiirtlerin nasil konumlandirildigi, Kiirt Sorununun ve Kiirtlerin nasil

temsil edildigi, tarihsel baglam ile filmler arasinda nasil bir iliski oldugu tartisilmaktadir.



Caligmada Asuman Suner’in hayalet ev kavrami 6nemli bir yer tutmaktadir. Bu evler hem
i¢lerinde hayaletleri barindiran hem de hayal-et formuyla diistiniildiigiinde hayali olarak
kurulan evleri temsil eder. Bu Suner’e gore “hayalet, unutulmaya kars1 koyan, kendini
zorla hatirlatan, gegmisi bugline tasiyan, silinmeye direnen izdir, ya da bastirilanin geri
doniistidiir” (Suner, 2006, s. 15) ve Yeni Tiirk(iye) Sinemasinin merkezinde yer alan
“hayalet ev”den bahsederken bu hayaletli evleri kast eder. Yazara gore, Yeni Tiirk
Sinemasinin gegmiste yasanan travmatik olaylarin kisilerde biraktigi izlerin, gegmiste
islenen ve ortaya ¢ikan suglarin, olagan ve siradan goriinenin altinda yatan dehsetin “kol

-

gezdigi” hayaletli evlerde gecen tekinsiz dykiileri anlatir. (Suner, 2006, s. 15-16)

Daha once de deginildigi iizere filmler, var olan tarihsel baglamdan ayrn diistiniilemezler.
Bu baglamda, Yeni Tirkiye Sinemasmin dogusu da (ki bu dogus, “Toplumsal
Gergeklik”ten 2000’lere kadar yasanan birikimin bir {iriiniidiir) birtakim tarihsel,
toplumsal ve siyasal doniisiimler sonucunda olmustur. Tez kapsaminda, bu doniistimlerin
baglangic1 olarak 1980 Askeri Darbesi alinmistir. Bu darbe bir kirilma anindan ¢ok,
etkileri hala devam eden bir siire¢ olarak (Karabag Sari, 2013, s. 13) kabul edilmelidir.
Zira, 1980°de baslayan bu kirilmanm etkisi 1990’larda kiiresellesme siireci, AB Uyelik
miizakereleri, PKK ile yasanan catismalar, 2000’lerde AK Parti’nin iktidara gelmesi,
Demokratik A¢ilim?! gibi siireglerle birlikte yeni boyutlar kazanir. Bu déneme damgasini

vuran ve en ¢ok tartisilan kavram ise kimlik olmustur.

1990’1ar1 sekillendiren 1980’lerin ikliminden s6z etmek gerekirse Nurdan Giirbilek, bu

iklimi sOyle 6zetler:

Tiirkiye'de ilk kez bu donemde Kemalist "yiliksek" kiiltlirlin disinda bir "asag1" kiiltiir
patlamasi yasandi, ama kitlelerin umut ve 6zlemleri de ilk kez bu kadar yogun bir bigimde
kiiltiir endiistrisinin niifuz alanina girdi. Ozgiirliiklerin en gok kisitlandig1 donemdi 80'ler,
ama insanlar kendilerini belki de ilk kez bu kadar serbest hissedebildiler; kurumlann disinda
olmanin serbestligini, tiikketme 6zgiirliigiinii, kendilerini bu diinyaya teslim etmenin hazzini
tattilar. Teni ve istah1 kesfettiler, ama cinsellik denen bolge de ilk kez bu kadar ¢ok
konusulan, bu kadar ¢ok kiskirtilan, bu kadar yakindan kusatilmis bir alana doniistii. Kiiltiir
ilk kez bu kadar 6nem kazandi, bir bakima giinliik hayatin kendisi kiiltiirellesti, 6te yandan

1 Coziim Siireci, tezin ikinci bdliimiinde ele alinsa da kisaca Kiirt Sorununun ¢dziimiine iliskin bazi
“reformist” adimlarin atildig1, daha sonra adin1 “Milli Birlik ve Kardeslik Projesi”ne birakan ve nihayetinde
de rafa kaldirilan bir siireg olarak 6zetleyebiliriz.



da kiiltiir denen alan 6zerkligini ve otoritesini ilk kez bu kadar kesin bi¢cimde kaybetti.
Aydinlar kendileri adina ilk kez bu kadar ¢ok konustular, ama varlik kosullarini da ilk kez bu
kadar kesin bir bigimde yitirdiler. Baskinin bu kadar yogun oldugu bir dénemde, i¢ dokme,
anlatma, ifsa etme arzusu ilk kez bu kadar 6ne ¢ikti. Basin bunun kanallarini, bunun
imkanlarimi ilk kez bu kadar bonkérce sundu insanlara.

Sonugta bir¢ok seyi ayni1 anda, ayn1 kisa zaman aralifinda yasamak zorunda kaldik: Bask1
doneminin olaganiistii kosullarini, Kemalizmin bu topluma sundugu modernlesme vaadinin
¢okiigiinii, bu tonluma bictigi modern kimligin parcalanmasini, Tiirkiye'nin Dogulu ya da
tagrali yiiziinii kiltiirel alanda yeniden kesfetmesini, seckinciligin bastirdig1 her seyin geri
doniisiini, tiiketim toplumunun vaatlerini, birden bir bolluk toplumu gériintiisii yaratmay1
basaran medya ve reklamcilig1 ve biitlin bunlarin hem kalabaliklara hem aydinlara vaat ettigi
yeni imkanlart... (Giirbilek, 2001, s. 15)

Buna gore, 1980’ler hem “soziin bastirildigi” hem de “s6z patlamasi”nin yasandigi, icinde

tezatliklar1 barindiran bir donem olmustur.

1990’1ara gelindigindeyse, tekil, sabit ve homojen kimlikler (icat edilen milli kimlikler)
yerini, toplumsal ve siyasal hayatta s6z hakki talep eden farkli etnik, dini ve kiiltiirel
kimliklere birakmistir.  Bdylece kiiresellesme, farkli kimlik karsilagsmalarina ve
eklemlemelerine imkan saglayarak, ¢oklu kimlik tasavvurlarini da miimkiin kilmstir.

(Yiiksel, 2012-Bahar, s. 8)

Bu toplumsal degisimlere eklemlenen ekonomideki neoliberal politikalar da Tiirkiye’de
1980 yilinda baslayarak o6zellikle 1990’larda etkisini olduk¢a hissettirmistir.
Neoliberalizm ile her iilkenin diinya pazarinda, diger iilkelerle rekabet edebilecegi mal ve
hizmetleri tiretip pazarladig, tiretemediklerini ise ithal ettigi bir ihracat ekonomisi gegerli
hale gelmeye baslamistir. Bdylece, toplumun ihtiyaglarinin iilkedeki iretim ile
karsilandigi milli ekonomi anlayis1 yerini, kiiresel ekonomiye birakmistir. (Laciner, 2001-
2002, s. 15) Ekonomide yasanan degisimler/gelismeler, sermaye sahiplerini daha da

zenginlestirirken, toplumun diger kesimlerini yoksulluga siiriikklemistir.

Yayincilik alanindaki gelismelere bakacak olursak 1994’te ¢ikan Ozel Radyo ve
Televizyon Yasasi ile kiiresellesmenin iletisim ve enformasyon alanlarina da
eklemlendigini goriiriiz. TRT nin tekelliginin kirilarak, bircok 6zel televizyon ve radyo

kanalinin yayin hayatina baglamasiyla birlikte, tilketim odakl1 bir kitle kiiltiirii (popiiler



kiiltiir) ortaya ¢ikmistir. (Oktay, 1993, s. 11-18) Ayni1 zamanda bu 6zel televizyon ve
radyolarin ortaya ¢ikmasi ve basinin medyalasmasiyla, iktidar (ya da sistem) yalnizca
toplumdaki niifuz giiclinii gelistirmekle kalmamis, ayn1 zamanda kamuoyu rejimi de
degistirmistir. Milliyet¢iligin ‘80’lerde emir-komuta zinciri ile gergeklestirmeye ¢aligtigi
riza Uretimi, ‘90’larda yerini (medyanin biiylik yardimlariyla) ¢ok kanall1 bir toplumsal

katilimla, sivil ve kendiliginden fagizme birakir. (Bora, 2001-2002, s. 58)

Bu ekonomik, siyasi ve toplumsal dontisiimlerin tamamu birlikte diistiniildiigiinde; Tanil

Bora’nin da belirttigi gibi:

80’ler Tirkiyesi, kamilen piyasa toplumu olmaya dogru giden bir toplumken, 90’lar
Tiirkiyesi, piyasa toplumu olmus bir toplumdur. iktisadi rasyonalite, Ozal’in 80’lerdeki
provokasyonlarindan ¢ikmis, giindelik hayata yayilmistir. Burasi artik imtiyazli simifli bir
toplumdur. 70’lerde siyaseten boliinmiis mahalleler ve okullar (ve dahi camiler!) simdi
smifsal olarak boliinmektedir. Sinifsal yarilmanin ve toplumsal atomizasyonun, bireysel
biyografilerin i¢ ayrigmasinin telafi edicisi olarak, kendi 6zcii ayrismalarini teklif eden
cemaat ve kimlik siyaseti ragbet bulmustur. (Bora, 2001-2002, s. 59)

1990’lar boyunca devam eden bu kimlik siyasetinin de etkisiyle, simifli toplum
kavraminin hi¢ olmadig1 kadar goriiniir bir hale gelmesi ile 1990’lardaki Tiirkiye daha

koti bir haldedir diyebiliriz. (Bora, 2001-2002, s. 59)

Boyle bir ortamda, Tiirk milliyet¢iliginin de onemli katkilari ile, “biz” ve “6teki”
arasindaki ayrim iyice gorlinlir hale getirilmis, “biz”in disinda kalana kars1 duyulan
hosnutsuzluk toplum iginde ifade edilmekten kaginilmayacak bir boyuta ulagsmistir. Tiirk
milli kimliginin ézekisi olarak isaretlenen Kiirt kimligine kars1 duyulan rahatsizlik hatta

diismanlik ise bu dénemde oldukc¢a goriiniir bir hal almstir.

Mesut Yegen, 1990’larda yasanan gelismelerin Kiirt Sorunu ve milliyetgilik arasindaki

iliskide nasil bir rol oynadigini sdyle aciklar:

1990’larda ¢ok seyi degistirdi. 1980 darbesi sonrasinda baglayan ‘transformasyonun’ ve
uluslararasi pazarla biitiinlesmenin pekistirdigi esitsizlik, Kiirt hognutsuzlugunun temsilini



iistlenmis goriinen ayrilikc1 askeri hareketin ve siyasal Islamciligin kayda deger bir giice
ulasmas1 gibi unsurlar Tirkiye siyasetini bir ‘biiyiikk ¢6ziilme’ duygusunun girdabina
stiriikledi. Bu durumda, Tiirkiye siyasetinin trettigi en giiclii yanit, hi¢ de siirpriz olmayan
bir bigimde, milliyetcilik oldu. (Yegen, 2014, s. 139)

Imkanlarla birlikte biiyiik yoksunluklar1 da beraberinde getiren kiiresellesme siireci,
esitsizlik, ayrisma, gelecege duyulan kaygi gibi durumlarla toplumsal krizlere yol acarak,
milliyetciligin, “en dayanikli ezberlerden birisi” olarak karsimiza ¢ikmasina sebep
olmustur. Ciinkii milliyetcilik, bireylere kendilerini magdur, giigsiiz ya da aciz
hissettikleri zamanlarda, onlara degerli bir kimlik ve tim bunlardan sorumlu tutacagi

digsal bir neden, bir diisman vermektedir. (Bora, 2006, s. 8)

Calismanin ilerleyen béliimlerinde detaylandirilmis olan AB Uyelik miizakereleri siireci,
AK Parti’nin iktidara gelisinin ardindan baslatilan “Demokratik A¢ilim”, AB Uyelik
hayallerinin sona ermesi, Kiirt siyasal hareketinin goriiniir bigimde basar1 kazanmasi gibi
nedenlerle ¢ikmaza giren ¢oziim siireci, PKK ile devam eden c¢atismalar gibi siireglerde,
Kiirt kimliginin konumlandirilist zaman zaman degisse de, popiiler milliyetgilik

nezdinde, Tiirk kimligi karsisinda “6teki” olarak isaretlenme durumu aym kalmustir.

Tiim bu gelismeler dogrultusunda Kimlik sorunu ve aidiyetsizlik meselesi yalnizca siyasal
alanla sinirhi kalmamigtir. 1978 ekonomik krizi sonrasinda ortaya ¢ikan tiikketim egilimi,
1990’1arda kitle iletisim araglarinin ve giderek yiikselen reklam kiiltiiriniin de etkisiyle
toplumsal hayatin her alaninda kendisini géstermeye baslamistir. (Oktay, 1993, s. 21-25)
Bu doniistimden milliyetcilik de etkilenmis, popiilerlesmekle kalmayip “banalleserek”
giindelik hayatin her alanma niifuz etmistir. Ancak bu durum, milli degerlerin de
tilketilebilir bir hal almasimna ortam saglayarak, Tiirk milliyetgiliginin dilini daha da

kaygan bir zemine yerlestirmistir.

Sinema, reklam, televizyon, radyo, gazete gibi Kitle iletisim araglart da yasanan tiim
ekonomik, siyasal, toplumsal, kiiltlirel doniisiimlerden etkilenmistir. Buna gore, kitle
iletisim araglar1 ayn1 zamanda temsiller yoluyla egemen degerleri siirekli yeniden iireten

mecralar olarak degerlendirilmistir. Ote yandan Yeni Tiirk(iye) Sinemasinin politik



filmlerinde goriildiigii gibi alternatif ya da muhalif anlamlar1 insa etmeyi amaclayan
tirlinlerin varliginin ve 6neminin de altini ¢cizmek gerekir. Ayni zamanda, ana akim filmler
her ne kadar egemen degerleri yeniden iireten bir yapiya sahip olsalar da, egemen
degerleri onaylayan anlatilarinin tutarsizliklart ve ¢eliskileri i¢inde barindirdigini
belirtmek gerekir. Bu baglamda, tezde 6rneklem olarak segilen Giinesi Gordiim (Mahsun
Kirmizigiil, 2009), Nefes: Vatan Sag Olsun (Levent Semerci, 2009), Babamin Sesi (Orhan
Eskikdy, Zeynel Dogan, 2012) ve Annemin Sarkisi (Erol Mintas, 2014) filmlerinde
Kiirtlerin ve Kiirt Sorununun nasil temsil edildigini incelemek, tarihsel ve toplumsal
baglam ile birer kiiltiirel metin olarak filmler arasindaki bagi kurmay1 ve farkli temsil
bicimlerini karsilastirmayr miimkiin kilmasi1 bakimindan anlamli ve Onemlidir. Bir
sonraki boliimde once temsil, ideoloji ve kimlik arasindaki iliskiye deginilecek, ardindan
1990 sonrast Tiirkiye sinemasinda alternatif ya da muhalif filmlerin, egemen-popiiler

anlatilardan nasil farklilagtigina dair bir ¢ergeve ¢izilmeye calisilacaktir.



1. BOLUM

BiR MUCADELE ALANI OLARAK YENIi TURKIiYE
SINEMASINDAKI TEMSIL PRATIKLERI

1.1. KULTUREL TEMSILLER, iDEOLOJI VE ANLAM

Stuart Hall (Hall, 2017, s. 24), temsili kisaca “dil yoluyla anlam {iretilmesi” olarak agiklar.
Shorter Oxford English Dictionary’de bu kelimeye karsilik gelen iki anlamu verir:

1) Bir seyi temsil etmek, onu tanimlamak ya da tarif etmek, betimlemek, resmetmek ya da
hayal giicii yoluyla onu zihinde canlandirmaktir; zihnimize ya da duyulara onun bir suretini
yerlestirmektir. Ornegin “Bu resim Habil’in Kabil tarafindan 6ldiiriilmesini temsil ediyor”
climlesinde oldugu gibi.

2) Temsil etmek ayni zamanda simgelemek, kastetmek 6rnek olusturmak, yerini tutmak
anlamina da gelir. Ornegin “Hiristiyanlikta hag Isa’nin gegtigi acilari ve garmiha gerilmesini
temsil eder” climlesinde oldugu gibi. (Hall, 2017, s. 24)

Buna gore iki temsil sisteminden séz edebiliriz: Bunlardan ilki, nesneleri, insanlar1 ve
olaylari, zihnimizde tasidigimiz bir dizi kavram ya da “zihinsel temsille” iliskilendiren
bir sistemdir. Bu temsil sisteminde anlam, bizlere diinyay1 isaret eder ve onu
kavramamizi/anlamlandirmamizi saglar. Buna ortak bir kavramsal harita diyebiliriz.
Ancak bu harita yeterli degildir. Bu haritanin ortak bir dile ¢evrilerek, anlamin temsil
edilmesi ya da degis tokus edilmesi gerekir. Bu yaniyla da dil, ikinci temsil sistemidir.

(Hall, 2017, s. 25-27)

Hall, temsile iliskin ti¢ farkli yaklagimi ortaya koyar: Bu yaklasimlardan ilki “yansitict
(yansimaci) yaklagim”dir ve bu yaklasimda anlamin gergek diinyadaki nesnede, kiside,
fikirde hatta olayda yattig1 ve dilin adeta bir ayna islevi gorerek diinyada zaten mevcut
olan gercek anlami “yansittigr” diisiiniiliir. Ikinci yaklasim olan, “kasitl (niyetsel)
yaklasim”da konusan, yazan kisinin diinyaya dair kendine 6zgii yorumunu dil yoluyla

“empoze ettigi” savunulur. Kelimeler, konusmacinin ya da yazarin vermek istedigi



10

anlami ifade eder. Hall’un savundugu tiglincii yaklasim ise “ingaci yaklagim”dir. Bu
yaklasima gore, “seylerin” tek basina bir anlami yoktur; temsil sistemlerini, kavramlar ve

isaretleri kullanarak, anlami biz “insa ederiz”. (Hall, 2017, s. 35-36)

Bu ¢alismada da paylasilan bakis agisina gore, kimlikler de 6zsel olarak var olmaz, anlam
insas1 yoluyla iiretilir. Insa edilen ve dolasima sokulan anlamlar bize kimligimiz, kim
oldugumuz ve nereye ait oldugumuz konularinda farkindalik kazandirir ve kiiltiiriin
gruplar igindeki ve arasindaki kimligi nasil belirginlestirdigini anlatir. Bu anlam -ve
kiiltiir- siirekli olarak iiretilir ve degis tokus edilir. Ayn1 zamanda farkli medyalarda da

stirekli olarak tiretilerek, yeniden insa edilir. (Hall, 2017, s. 10)

Izleyicilerin metinlerin pasif alicilar1 degil, aktif yorumlayicilari oldugunu kabul etmekle
birlikte medyanin Ozellikle de ana akim medyanin fikir ve goriisler {izerindeki

sekillendirici etkisini goz ard1 etmemek gerekir. Burton, bu giicii soyle ifade eder:

“Sonugta medyanin giicii, genel olarak paraya, yasal giiclere ve yonetimsel gii¢lere dayanir.
Bu giig, daha sonra, iiriinii sekillendirme giicii haline gelir. Boylece bu iiriin de ideoloji, deger
ve fikirleri iletme giliciine sahip olur. Sonucta, bu fikirler, izleyicinin gdriislerini
sekillendirme giiciinii elde eder.” (Burton, 1995, s. 71-72)

Bu baglamda, etnik kimlik, toplumsal cinsiyet, cinsel yonelim, 1k, renk gibi 6zellikleri
ile farklilasan kisi ve gruplarin medyada nasil temsil edildigi ile onlara yiiklenen egemen

toplumsal anlamlar arasinda yakin ve gii¢lii bir iliski vardir.

Medyadaki temsiller bir yandan toplumdaki egemenlik iliskilerinden beslenirken, Gte
yandan temsiller araciligiyla bu iligkiler yeniden insa edilir ve gii¢clendirilir. Temsillerin
karmagik yapilar icermek yerine, basmakalip yargilar tiretmesi de 6zellikle dezavantajli
kesimler bakimindan 6nemli bir sorun haline gelir. “Temsil etme her agsamada basitlesir,
hamlasir, daha genel héle gelir, kliselesir, gordiigiimiiz ve okuduklarimizin temelini
olusturan deger iletileri anlaminda daha endise verici hale gelir.” (Burton, 1995, s. 106-

107) Burton, bu temsil etme eylemini endise verici bulur ¢iinkii medya yoluyla siirekli
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tekrarlanan ve pekistirilen bu temsiller yoluyla belirli stereotipler, drnek kimlikler ve bu
ornek kimliklerin karsisinda duran “olumsuz Kimlikler’in yaratilmasi amaglanir. Bu
temsillerdeki bakis agilarinin alternatifleri engellenerek, s6z konusu temsilleri normal,
olmasi gereken olarak kabul etmeyi 6gretmek hedeflenir. Bu temsiller 6ncelikle goriiniim
ile baglar. Boylece, “gdriiniimiin temel ayrintilar1 ile hemen fark edilme 6zelligine sahip
olur.” (Burton, 1995, s. 107) Basortiilii bir kadinin muhafazakar, tiniforma giymis bir
erkegin (asker, polis ya da herhangi bir kolluk kuvveti mensubunun) diizen saglayici,

toplumu koruyucu olarak algilanmasi gibi.

Bu kodlamayla medya, Lippmann’in ortaya attif1 iizere belirli stereotiplerin (kalip
yargilarin) zihnimize yerlesmesini saglar. Stereotip, bir baski tiirii olarak metindeki kalib1
tasiyan metal bir levhadir ve bu levha ayn1 metni — herhangi bir degisiklik yapmadan-
¢ogaltmak igin kullanilir. Lippman da buradan yola ¢ikarak stereotipi zihnimizdeki resim
olarak aciklar. Bu resimde, toplumun hangi iiyelerinin nereye dahil olduguna dair belirli

yargilara variriz. Bu haliyle stereotipler ayn1 zamanda bir savunma aracidir da:

Stereotip (kalip yargi) sistemleri, kigisel geleneklerimizin ¢ekirdegini olusturup; toplumdaki
konumumuzu savunuyor olabilir. Aliskanliklarimizin, zevklerimizin, kapasitemizin,
konforumuzun ve umutlarimizin yer aldigi, diinyanin tutarli bir resmini ¢izer. Bu belki
tamamlanmis bir resim degildir ama bizler i¢in miimkiin olan, bizlerin adapte oldugu (olmasi
gereken olarak kabul ettigi) bir resimdir. Bu diinyada (resimde), kimlerin nereye ait oldugu
bellidir ve kendilerinden beklenen seyleri yaparlar. Burada herkes kendini evinde hisseder.
Bu eve yerlesir. Bu resmin (diinyanin) iiyesidir. ... Tim bunlar ve daha fazlasi. Bu diinya,
algiladigimiz, degerlerimizi yansitan, konumlandigimiz, hak etti§imiz diinyanin bir
izdiigimiidiir ve kendimize olan saygmin garantisidir. Geleneklerimizin Kalesidir ve
savundugumuz seylerin arkasinda, isgal ettigimiz pozisyonumuzla kendimizi giivende
hissetmeye devam edebiliriz. (Lippmann, 1998, s. 95-96)

Lipmann’in bu goriisiinii Burton, “medya, insan kategorileri ve belirli insanlarin nigin
belirli kategorilere dahil olmasi gerektigine dair anlayisimizi diizenler” (Burton, 1995, s.
111), ifadesiyle destekler. Bu kategoriler, yalnizca medyada degil, giindelik hayat
pratiklerinde de insanlart yargilamak i¢in kullandigimiz disiince siirecinin (kalip

yarginin) pargasi haline gelirler.
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Temsil, dnce goriinlim daha sonra da Ozelliklerin tanimlanmasi ile olur. Bu unsurlar
kullanildik¢a, tamidik hale gelir. Yineleme ve saglamlastirma yoluyla medyadaki
temsiller, algisal kiimelerin insa edilmesine ve slirdiiriilmesine yardimci olur.
Televizyonu ya da sinemayi ele alirsak, goriintii bize, i¢ine dahil edilen ve edilmeyenlerle,
anlamin nasil inga edildigi hakkinda belirli ipuglar1 verir. Bu 6rnekler araciligiyla temsil
edilen sey, insanlarin goriiniisiinden veya neye benzediklerinden daha fazlasidir. Verilen
ornekler araciligiyla tavirlarin da temsilini goriiriiz. (Burton, 1995, s. 112) Temsil,
tavirlarin ve karakterlerin 6ykiileme yoluyla 6zdeslestirilerek; bir seyleri isaret etmesi ile
inga edilir. Boylece, s6z konusu gruplar i¢in ne diisliniilecegi kisilere agik¢a sdylenmeden
belirtilmis (isaret edilmis) olur. (Burton, 1995, s. 110-112) Bu yoniiyle de temsil
ideolojiktir.

Ideoloji kavramu ile temsil arasindaki iliskiyi, Louis Althusser ideoloji igin iki tez dne
stirerek su sekilde aciklar: Bunlardan ilki, bireylerin varolus kosullartyla kurduklar
hayali bir iliskinin hayali bir “temsilidir”. (Althusser, 2014, s. 111) Buna gore Althusser,
giindelik dilde hukuki ideolojinin, ahlaki ideolojinin, dinsel ideolojinin bir diinya goriisii
oldugunu sdyledigimizi ve bunlardan herhangi birine inanmasak dahi, “sunduklar1 hayali
diinya temsillerinin altinda bu diinyanin ger¢ekligini bulmak i¢in yorumlamanin yeterli
olacagini kabul ederiz.” (Althusser, 2014, s. 112) Ikinci tezi ise ideolojinin maddi bir
varolusa sahip oldugudur. Milliyet¢i ideoloji -ya da kisaca milliyetgilik- bu maddi
varolusun en onemli 6rneklerinden biridir. Ulusu “biz” yapan unsurlari belirler ve bu
“biz”in disinda kalanlari isaret eder. ideolojiler, milli kimligi ve ulusu olusturmak (ya da
yaratmak) i¢in devletin okul, hukuk gibi aygitlarinin pratikleriyle her zaman var olur ve

bu maddi bir varolustur. (Althusser, 2014, s. 116) Althusser bunu séyle agiklar:

Bir birey Tanri’ya ya da Gorev’e ya da Adalet’e inanir. Bu inang (herkes i¢in boyledir bu,
yani ideolojiyi tanim geregi zihinsel bir varolusa sahip fikirlere indirgeyen, ideolojiye iliskin
ideolojik bir temsil i¢inde yasayan herkes i¢in boyledir bu) s6z konusu bireyin fikirlerinden
kaynaklanir, yani inancina iliskin fikirleri i¢inde barindiran bir bilince, vicdana [conscience]
sahip bir 6zne olarak ondan kaynaklanir. Bu sayede, yani bdylece kurulmus olan, tam
anlamiyla ideolojik “kavramsal” diizenek sayesinde (inandig: fikirleri 6zgiirce olusturan ya
da dzgiirce kabul eden bir bilingle donatilmig 6zne sayesinde), s6z konusu 6znenin (maddi)
davranist da bu diizenegin dogal bir sonucu olarak ortaya ¢ikar. (Althusser, 2014, s. 117)

Oznenin inandig1 bu ideoloji(ler) elbette kendiliginden ortaya ¢ikmaz. Althusser’in de
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belirttigi tizere “her ideoloji ancak bir &zne yoluyla ve Ozneler i¢in var olabilir.”
(Althusser, 2014, s. 121). ideoloji(ler), toplumun iiyelerini zne olarak ¢agirir ve onlara
belirli sorumluluklar yiikler. Bu baglamda, ideoloji temsiller araciligiyla isler. Tez
kapsaminda 6rneklendirmek gerekirse, “vatan” kelimesi milliyet¢i ideoloji ile maddi bir
anlam kazanir ve bu anlam, belirli bir yiiz 6l¢timiinii kaplayan toprak par¢asindan epey
farklidir. “Vatan” kelimesinin temsili, belirli davranis pratiklerinin ortaya ¢ikmasi ve
sergilenmesi ile maddi bir varolus kazanir. Buna goére, (milliyetgi) ideoloji 6zneyi
“vatansever”, “vatandas”, “asker” gibi kodlarla ¢agirirken, her ulus-devletin icat ettigi
lizere, karsisina da “6teki”yi konumlandirir ve onu “terdrist”, “gerici”, “barbar”, “yobaz”
gibi etiketlerle isaretleyerek bir tehdit unsuru haline getirir. Clinkii digman yaratma
pratigi milliyet¢i ideolojiler i¢in vazgegilmez bir unsurdur. Tiim bu 6zneyi ¢cagirma ve
“oteki”yi kurma siireci genis kitlelere ulasmay1 saglayacak aygitlar araciligiryla miimkiin
olur. Kitle iletisim araglari ile 6znelere gorevleri siirekli olarak hatirlatilir ve bu sayede
pekistirilir. Toplum iiyelerinin dikkatli olmalarini gerektiren, biitiinliigii ve diizeni bozan
“Oteki”’ler de aymi araglar yoluyla tanimlanir, temsil edilir ve onlara kars1 sergilenmesi
gereken tutum anlatilir. iste tam bu noktada “ideoloji 6yle eyler veya isler ki, bireylerin
iginden Ozneleri toplar (tiim 6zneleri toplar) ya da bireyleri 6znelere doniistiiriir (tim
bireyleri doniistiirlir) ve bunu da ¢agirma [interpellation] dedigimiz son derece kesin bir

islem yoluyla gergeklestirir.” (Althusser, 2014, s. 125)

Kiiltiirel Calismalar i¢in diinyay1r anlamlandirma, sosyal olarak yeniden insa etme ve
temsil etme pratikleri odak noktada yer alir. Bu temsil etme pratigi de kiiltiirde ve kiiltiir
tirtinlerinde aranir. Bu siiregte, anlamin nasil insa edildigi, bir metin olarak nasil tiretildigi
gibi sorular sorulur. Bu noktada da anlam ingasinin baglaminin, anlamin baglama gére

degiseceginin ya da insa edileceginin alt1 ¢izilir. (Barker, 2011, s. 6-8)

Medya, egemen ideolojinin bir aygiti olarak, 6zneyi, Althusser’in ifadesiyle, “cagiran”
kavramlari, art alan1 olusturan ideolojiler ve temsili insa ederken kullanilan sdylem
ekseninde kurarak, giindelik hayatta dolasima sokar ve tasir. Bu nedenle segme, segileni

degerlendirme ve anlami inga etme siirecini i¢ginde barindir. (Senel, 2015, s. 195)
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Kellner, bu tanima paralel olarak temsillerin ideolojik bir “medya gosterisi” oldugunu
savunur ve medyanin bu gosteri ile “gercekligi” yeniden lrettigini belirtir. Yapilmasi
gerekense, medyanin manipiile ettigi bu temsiller iizerine odaklanmaktir ve gazetecilik,
reklamcilik, sinema gibi farkli kitle iletisim araclari bu tanima dahildir. Eger bu metinler
elestirel okuma ile degerlendirilirse, bircok konuda ipuglart verir ve yerlesik temsilleri

kirar. (Kellner, 2003, s. 10-74)

Bu baglamda, filmler de toplumun ne oldugu ve nasil olmasi gerektigine dair fikirleri ve
temsilleri kendi biinyesinde barindirma giiciine sahip oldugu i¢in, gergekligin sosyal
ingasinda 6nemli bir rol oynar. (Ryan, 1988, s. 483) Bu ifade, kiiltiirel metinler ile temsil
arasindaki bagi ortaya koyar. Ciinkii filmlerdeki temsiller, insanlarin yasama sekillerini
bicimlendiren sinif, irk ve toplumsal cinsiyet gibi toplumsal farklilik sistemlerinden oriilii
gecmis temsiller kiimesinin bir alt kiimesidir ve sosyal sdylemlerin gegici kodlar1 olan
filmler, sosyal yapidaki degisiklikler tarafindan harekete gegirilmektedir. (Ryan, 1988, s.
480-481) Baska bir deyisle, toplumda yasanan degisimler/doniisiimler (kiiltiirel,
toplumsal, siyasi), alisilmis sembolik kodlarin degismesine, doniismesine, yok olmasina
-ve yerine yenisinin inga edilmesine- neden olur. Bu durumda filmler, yeni simgesel
kodlar insa ederek, toplumla bu kodlarin 6zdeslesmelerine katki saglar ve bu nedenle
toplumsal sdylemle i¢ ice ge¢cmislerdir. “Gergekligin temsiline” dair bir miicadele alanini
olusturan filmler Ryan’in deyimiyle, yerlesik kodlara yaslanarak ya da yenilerini insa
ederek diinyaya iliskin mevcut anlamlar1 onaylama ya da degistirme miicadelesinde etkin

bir isleve sahiptir. (Ryan, 1988, s. 483)

1990’larin sonuna dogru Tirkiye Sinemasindaki yeni yonelimler, Ozellikle etnik
kimlikler, aidiyet krizleri ve ulus, kimlik, toplumsal cinsiyet rollerine dair sorgulamalar
etrafinda  sekillenmistir. Yukarida bahsedildigi {izere, toplumsal degisimlere/
doniistimlere taniklik eden ve temsillerin sosyal ingasinda biiyiikk rolii olan sinema,
baglamindan ayn diisiiniilemez. Bu 6zelligiyle de izleyicilere, okunup yorumlanmay1
bekleyen bazi kodlar, temsiller sunar. Bu kodlar ve temsiller bilingli olarak tercih
edilmislerdir ve politiktirler. Ryan ve Kellner, filmlerdeki kamera ag¢is1 se¢imlerinin

ideolojik ve politik yanini soyle agiklar:
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“Her kamera konumu, her goriintii diizenlemesi, her montaj karar1 ve her anlatisal se¢im,
tirlii ¢cikar ve arzular barindiran bir temsil stratejisiyle iliskilidir. Sinemanin yalnizca
‘gercekligi’ ortaya koyan ya da betimleyen higbir cephesi yoktur. Filmler, fenomenal bir
diinya insa ederek izleyiciyi, diinyay1 belirli bicimlerde yasantilayacak bicimde konumlar.”
(Ryan & Kellner, 2010, s. 419)

“ ‘Gergekligi ’ ortaya koyan ya da betimleyen higbir cephesi yoktur” climlesi, sinemanin
kumaca ve tamamen hayal {iriinii olan bir yansittig1 anlamina gelmez. Aksine, “sinemanin

isi gergek-olan”ladir. (Bonitzer, 1995, s. 42)

Elbette sinema -veya televizyon- ideolojinin isledigi yegane ve en 6nemli araglar degildir.
Ancak egemen sinifin statiikoyu gercekligin kendisiymis gibi sunma ihtiyacina hizmet
etmek icin, ulastiklart genis kitleler gz oniinde bulunduruldugunda 6nemli ideolojik
silahlar haline gelmislerdir. (MacBean, 2006, s. 96) Ciinkii egemen ideolojinin manipiile
etme giicii de vardir ulastig1 kitleye (izleyiciye) belirli bir ideolojiyi asilar. Bunu sinema
ve televizyondaki ideoloji sorunu olarak goren Godard’in goriislerini Macbean soyle

aktarir:

Burjuvazi kendi suretinde/imgesinde bir diinya yaratir, ancak yarattigi bu diinyanin da bir
suretini/imgesini yaratir ve buna ‘gercekligin yansimasi’ der. [...] Yarattiklar1 imge, kendi
burjuva kapitalist toplumlarinin imgesidir, ama onlar bu imgeyi “gercekligin yansimasi”
olarak yutturmaya ¢alisirlar. [...] Burjuva kapitalizminin yansimasini, ger¢ekligin yansimasi
olarak sunan bu ideolojik aldatmaca, yalnizca bir sorun olarak burjuva kapitalizmini ortadan
kaldirmaya calismaz, ayni zamanda burjuva kapitalizminin gerceklik kisvesi ig¢inde siirekli
olarak yeniden ortaya ¢ikmasini saglamaya calisir. (Akt: MacBean, 2006, s. 96)

Bu baglamda, egemen ziimrenin elinde bulundurdugu bu ideolojik silahlar, bir bilgi-gii¢
ve gergeklik iligkisini de ortaya ¢ikarir. Foucault, bu iliskinin 6nemini vurgulayarak, soyle
ifade eder: Giigle baglantili bilgi sadece gergegin otoritesini {istelenmekle kalmaz,
kendisini ger¢ek yapma kudreti de vardir. (Foucault, 1980, s. 131) Ciinkii bu bilgiler
gercek diinyada uygulandiginda, kisilerin davraniglarini diizenleme, kisitlama ve/veya

disipline sokma giiciine sahiptir. Egemen ideoloji, anlami yeniden insa ederek gergekligi
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carpitma ve bu carpitilmis gergekligi kitlelere bir hakikat gibi sunarak onlarin

davraniglarini etkileme giiciine sahiptir.

Ornegin, medyadaki Kiirt temsillerine bakildiginda Kiirt’{in, “etkisiz hale getirilen”,
terérist, bdliicli, vatan haini gibi kelimelerle (kodlarla) eslestirildigini, bilhassa
1990’lardan bugiine ana haber biiltenlerinden izleriz. Bu kelimeler (kodlar) tipk1 Hall’un
de belirttigi gibi yalnizca bir temsil insa etmekle kalmaz, Lippman’in ifadesiyle:
“dznelerin kafalarindaki resimlere” ve davranis pratiklerine de yansir. Bahoz (Kazim Oz,
2008) filmindeki bir sahne? medyadaki temsillerle giindelik hayat pratikleri arasindaki
bag1 ortaya koymak bakimindan iyi bir 6rnek sunar. S6z konusu sahnede, medyadaki bu
temsillerin, Kiirtleri “6teki” olarak nasil isaret ettigini ve Tiirk Milliyetgiliginin “biz”i

nasil kurdugunu gorebiliriz.

Bu yoniiyle, daha once de deginildigi gibi, kiiltiirel temsiller araciligiyla gergekligin
yeniden insas1 bir yandan hegemonyanin tesis edildigi ve saglamlastirildigi bir alanken
Ote yandan, egemen ideolojiye karsi bir miicadele ve direnis alanidir. Temsil etmenin,
seyleri basitce yansitma olmadigini 6zellikle vurgulayan Hall’a gore, temsil etme, aktif
bir segcme ve sunma, yapilandirma ve bi¢gimlendirme isini ima eder. Yalnizca, zaten var
olan anlam1 aktarma degil, ama daha aktif bir seylere anlam verme isini ima eder. S6z

konusu olan bir anlam pratigidir, anlam iretimidir. (Hall, 2017, s. 81-82)

Filmlerde de gostermek ya da géstermemenin ve neyin nasil temsil edildiginin bilingli bir
tercih oldugunun bir kez daha altin1 ¢gizmek yerinde olacaktir. Ryan ve Kellner, filmlerde
anlam {retiminin bilingli olarak se¢ilen (ya da secilmeyen) unsurlar ile insa edilen bir

stire¢ oldugunu sdyle vurgular:

2 Filmdeki otobiis sahnesinde, Dersimli olan Cemal (Cahit Gok), iki tane adanmin kendi aralarinda Kiirtce
konusup sakalagsmalarini dinlerken, konustuklar1 konuya ve neselerine tebessiim eder. Bu sirada otobiisteki

kisiler “Tiirkiye Cumhuriyeti’nin dili Tirk¢edir”, “boliiciiler”, “asagiya inin” diyerek iki kisiyi yaka paga
otobiisten disartya atar.

Bu sahne ayn1 zamanda Kiirt kimligini filmin bu sahnesine kadar reddeden Cemal’in Tiirk milliyetgiliginin
“biz”1 kurarken “6teki’’yi nasil digarida biraktigini ve aslinda kendisinin de o disarida birakilanlardan biri
oldugunu anladig1 sahnedir. Cemal bu andan itibaren kimligini kabul eder.
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Filmler, herhangi bir durumu yansitmaktan ¢ok, o durumun tasarlanan belirli bir bi¢cimini
olusturmak iizere secilmig birlestirilmis temsili 6geler yoluyla birtakim tezler ileri siirer, bunu
yaparken seyirciye belli bir konumu ya da bakis agisini telkin ederler. Bigimsel gorenekler
de, sinemasal yapayliga iliskin isaretleri silip silipiirerek; bu konumlamanin
i¢sellestirilmesine katkida bulunur. Tematik gorenekler — eril kahramanlik seriivenleri,
romantizm arayisi, kadin melodrami, kurtaric1 siddet oykiileri, irk¢iliga ve suca iliskin
kliseler vb.- gercekligi toplumsal deger ve kurumlarla baglantilandirarak bunlarin degismez
bir diinyanin dogal ve apagik gostergeleri olarak algilanmasimi saglar. Bu gorenekler,
seyirciyi belli bir toplumsal diizenin varsayimlarini benimsemeye ve bunlarin igerdigi
akildisilik ve adaletsizlikleri gbz ardi etmeye alistirir. Savas ya da su¢ gibi yapisal toplum
sorunlarinin kisisel hayat hikayeleri diizleminde ayrintilandirilmasi, ytirtirlikteki diizenin iyi
ve ahlakli goriinmesini saglar. Kamu diizeninin temsilleriyle kisisel 6zdeslesme, somiirii ve
tahakkiime dayali bir sisteme goniillii katilim1 hazirlayan psikolojik egilimi yaratir. (Ryan &
Kellner, 2010, s. 18)

Bu yaniyla da sinema politik bir aragtir ve gergekligin insasinda bizlere bir miicadele alani
sunar. Bu calisma kapsaminda, 6rneklem olarak secilen filmlerde Kiirt Sorununa ve
Kiirtlere iligskin hangi anlamlarin, nasil insa edildigi ve bu temsillerin siyasal ve toplumsal
baglamla iliskisi ele alinmaktadir. Alternatif sinema ile popiiler sinema arasinda kalan ve
aym1 zamanda Yeni Tirk(iye) Sinemasinin popiiler ve politik kanadin1 olusturan
filmlerden segilen 6rneklem grubunda, ana akim filmler ile muhalif-politik filmlerdeki
temsillerin nasil ve ne yonden farklilastig1 irdelenmistir. ilerleyen béliimlerde Yeni
Tirkiye Sinemas1 tarifine uzanan yol, Tirk sinemasindaki Toplumsal Gergeklik
akimindan baglanarak kisaca ele alinmis, bu sinemadaki yeniyi kuran unsurlar tartigilmaus,
politik sinema ve aksanli sinema kavramlarina da kisaca yer verilerek, 6rneklem olarak
secilen filmlerdeki temsiller ile ¢alismanin ikinci boliimiinde detaylandirilan tarihsel

baglam arasindaki bag ortaya konulmaya ¢alisilmistir.

1.2. 1990 SONRASI TURKIYE SINEMASINDA EGEMEN
ANLATILAR VE MUHALIF SESLER

1990’11 yillar, sadece sinemada degil, Tiirkiye’deki siyasi, toplumsal ve kiiltiirel hayatta
da dontisiimlerin ve kirilmalarin yasandigi bir donem olmustur. Kiiresellesme ile

homojenlestirici ulusal kimlik parcalanmaya baglamis, farkli kimlikler “kesfedilmis” ve
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basta Kiirtler olmak iizere, etnik ve dinsel kimliklerin maruz kaldiklar1 asimilasyon ve
dislama siyasetine yonelik tepkilerini dillendirerek, toplumsal ve siyasal alanda hak
miicadelesine girmeleri ile 1990’larda en ¢ok tartisilan kavramlardan birisi kimlik

olmustur.

Kiiresellesmenin ve AB iiyelik siirecinin yarattigi etkiyle, Kiirt sorunu yerel sinirlari
agsmis, uluslararasi toplumlarda 6ne ¢ikan insan haklar1 ve demokrasi ideolojik
referanslara tutunarak ve ulusal kimligin temelleri sarsiimaya baglamasinin yarattigi
olanaklar1 kullanarak popiiler bir yayginliga ve icerige kavusmustur. (Yegen, 2014, s. 35-
39)

Buna bagli olarak, elbette milliyetci ideoloji yiikselise gecmis, kitle kiiltiiriiniin bir pargasi
haline gelerek popiilerlesmis (hatta banallesmis), toplumun ve giindelik hayatin her

alanmna niifuz etmistir.?

Sinema, televizyon, miizik gibi kiltir triinleri de bu
gelismelerden nasibini almistir. Futbol maglar1 milliyet¢iligin kendisini gosterdigi en
onemli yerlerden birisi olmus, Istiklal Mars1 her an her yerde sdylenebilen bir hal almus,
“Ne mutlu Tiirkiim diyene!”, “sehitler ©6lmez, vatan boéliinmez” gibi ifadeler

sloganlastirilarak her yerde goriiniir hale getirilmistir.*

Tim bu bilgiler dogrultusunda, sinemadaki egemen anlatilara deginilmeden Once,
ilerleyen boliimlerde Yeni Tiirkiye Sinemasini “yeni” yapan unsurlarin nasil ortaya
ciktigina ve “yeni” olanin ne olduguna deginilecek ve ¢alismada kullanilmig olan politik

sinema ve popiiler sinema kavramlari kisaca agiklanacaktir.

% Bu konular, ¢alismanin ikinci boliimiinde detayl olarak tartisiimistir.

4 Kitle iletisim araglar1 bu konuda énemli rol iistlenmislerdir. 2003 yilinda yayimna baslayan Kurtlar Vadisi
dizisinin 2016 yilina kadar yiiksek izlenme oranlariyla toplumun genis bir kitlesine etki etmesi, dizide yer
alan Kiirt ve Tiirk temsilleri ile birgok akademik ¢alismanin konusu olmasi bunun bir 6rnegidir.
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1.2.1. Toplumsal Gerg¢eklikten Yeni Tiirkiye Sinemasina

Tirk Sinemasi’ndaki “yeni”yi anlayabilmek icin, 1950’lerde baslayan ve 1960’larda
tamamen gOriiniir hale gelen film anlatimindaki 6znellesmeden, baska bir deyisle Tiirk
Sinemasi’ndaki Toplumsal Gergeklikten (Karadogan, 2018, s. 146) ve 1990’lara kadar
Tiirk Sinemasi’nda yasanan ddniisiimlerden kisaca bahsetmek gerekir.” S6z konusu
donilistimiin baglangici, bu calisma kapsaminda, 1960’lara damgasini vurmus olan

Toplumsal Gergeklik olarak belirlenmistir.

1961 Anayasasi ile ilintili oldugunu savunabilecegimiz Toplumsal Ger¢ek¢i Akimin

dogusunu, akimin 6nciilerinden olan Halit Refig soyle ifade eder:

[...] 1961 anayasasi, yeni kurulan siyasi partiler ve secimler toplumumuzun cesitli
meselelerine degisik goriis agilarindan bakmaya uygun bir ortam yaratti. 27 May1s ertesinin
meydana getirdigi bu siyasi canlilik, sinemada da etkisini gostermekte gecikmedi. Zaman
zaman foplumsal gerceklik diye tanimlanan, toplumumuzun yapisini, bu yapi i¢inde ¢esitli
katlardan insanlarin birbirleri ile miinasebetlerini anlatmaya calisan bir akimin dogmasini

sagladu. [...] (Refig, 2009, s. 26)

Halit Refig’i destekler nitelikte Asli Daldal da akimi soyle agiklar: “Tiirk toplumsal
gercekligi, 27 Mayis sonrasinda geng bir yonetmen kusaginin, filizlenen sinema ortami
icerisinde hem ulusal bir sinema dili yaratmak hem de Bati’nin estetik normlarini

yakalayabilmek adina verdigi cesur ve candan ugrasi yansitir.” (Daldal, 2005, s. 58)

Toplumsal gelismelerden ayr diisiiniilemeyecek olan sinema, her durak noktasini belirli

kirilma anlarina bor¢ludur diyebiliriz. Toplumsal Gergeklik de iki darbenin arasinda

® Tiirk Sinemasinin tarihi bu tezin kapsamim astig1 igin, bu béliimde 1990’lara kadar yasanan degisimler
ana hatlartyla, 6zetleyici bir anlatimla verilmistir. Tiirk Sinemasina iliskin bazi temel kaynaklar icin bkz.
Ozon, 1962; Refig, 1974; Daldal, 2005; Arslan, 2010; Karadogan, 2018
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stkigmis olan 1960’11 yillarin hasadi olmustur: 27 Mayis 1960 ve 12 Mart 1971 darbeleri.
(Basggiiney, 2013, s. 47)

27 Mayis 1960 Askeri Darbesi sonrasinda iiretilen, Toplumsal Gergeklik akimai ile anilan,
bu yerli filmlerin hikayeleri modernlesme siireci (1960 Askeri Darbesi sonrasi ortaya
cikan yeni orta siif ile) ile toplumsal doniisiimiin sebep oldugu celigkiler iizerine
kurulmaya baglanir. Abisel, 1960-65 arasindaki bu “yeni gercekc¢i hareketi”, yeni orta-
sinif ruhunun sinemadaki yansimasi olarak nitelendirir ve modernlik-geleneksellik
kavramlarinin catigsmast eksenindeki bir “ulusal kimlik arayisi” oldugunu savunur.
(Abisel, 1994, s. 186-187) Bu akim adi altinda yer alan biitiin filmler® siradan insanin
sorunlarini konu alir. Filmlerde sira dis1 olaylar ya da kahramanlara rastlanmaz. Yalnizca
hikaye boyutunda degil; bicem olarak da bir yenilik arayisina girilmistir. Alan derinligi,
mizansen ¢alismalari, kamera agilarinin ¢esitliligi gibi estetik ve bigcim kaygilar1 taginarak
film {iretimi yapilir. Bu filmlerinin tamaminin art alanini toplumsal olaylar olusturmakta;
filmdeki karakterlerin hig¢biri kendisini etkileyen sosyo-politik kosullardan bagimsiz
olarak ele alinmamaktadirlar. (Daldal, 2005, s. 62-63) Buna gore, 1960°’larla birlikte Tiirk
sinemasindaki anlati ve bigemin degismeye ve “6znellesmeye” (Karadogan, 2018, s. 331)
bagladigina taniklik ederiz. Bu 6znellesmeyi Ali Karadogan da sdyle ifade eder: “Bu
donemde anlam, yok edildigi bir sinemasal tarzla 6nceden insa edilmis verili bir siireg
olarak degil, bir bakis acist lireterek, baktigina kendi 6znelligini de katarak, anlami
yaratmaya calisan bir bi¢cim almis, 6znellik vurgusu film alaninda goriiniir hale gelmistir.”

(Karadogan, 2018, s. 331)

Bu yillarda ayni zamanda, tam anlamiyla olmasa da Tiirkiye’de “sanat filmi” tarifine uyan
filmler ortaya ¢ikmaya baslar. Denize Inen Sokak (Atilla Tokatl, 1960), Sevmek Zaman:
(Metin Erksan, 1965), Soluk Gecenin Ask Hikayeleri (Alp Zeki Heper, 1966) gibi filmleri,

toplumsal gerceklik akiminin karsisina yerlestirerek birer sanat filmi olarak betimleyen

8 Gecelerin Otesi (Metin Erksan, 1960), Otobiis Yolcular: (Ertem Goreg, 1961), Yilanlarm Ocii (Metin
Erksan,1962), Sehirdeki Yabanci (Halit Refig, 1963), Gurbet Kuslar: (Halit Refig, 1964), Karanlikta
Uyananlar (Ertem Goreg, 1965), Bitmeyen Yol (Duygu Sagiroglu, 1965) filmleri Toplumsal Gergeklik
akimina 6rnek olarak verilebilecek bazi filmlerdir.
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Refig, sanat filmi kavramin bigimci, soyut ve bireysel olarak niteler ve bu tanimlamasi

ile Tiirkiye sinemasindaki sanat filmi kavraminin olusmasindaki katkisi biiyiik olur.

Toplumsal Gergeklik Akimimin ise 1965 yilinda sona erdigi ve bu tarihten sonra Tiirk
Sinemasinda Ulusal Sinema Hareketinden s6z edilmeye baslandigini gériiriiz’. Bu akimin
onciisti konumundaki Halit Refig (Refig, 2009), Toplumsal Gergeklik Akimini “smifly
Bat1 toplumlarinin sanatsal bi¢imi” olarak degerlendirir ve bu hareketin Tiirk toplumu
icin uygun olmadigin1 sdyler. Bunun yerine Halk Sinemasi ve Ulusal Sinema

tartigmalarini ortaya atar. Refig’e gore:

Tiirk Sinemast, halkin film seyretme ihtiyacindan dogmus, emek yogun bir ‘halk sinemasidir.
Bu yiizden de halkin film seyretme ihtiyaglarina gore sinema yapmasi boynunun borcudur.
[...] Ulusal Sinema Kuramiu ise, aslinda 6zetle, Bat1 karsit1 bir séylemin, 1960-65 arasindaki
materyalist, Marksist bakis agisindan arindirilarak daha yerel, gelenekselci unsurlarla

yeniden iiretilmesidir. (Refig, 2009, s. 56)

Buna gore, bu yillarda Tiirkiye sinemasina iligkin tartismalarin gelenekselci ve modernist
olmak iizere iki kavram/bakis agisi lizerinden yiiriitiildiigiinii soyleyebiliriz. Halit Refig
gelenekselci bakis agisini temsil ederken; Tiirk Sinematek Dernegi ise modernist tarafta
kalir. Sinematek Dernegi, bu donemde yerli sinemay1 “islah edilmesi gereken bir yap1”
(Karadogan, 2018, s. 334) olarak ele alir ve Yesilcamdis1 bir sinemanin temellerini

sekillendirir. (Karadogan, 2018, s. 333- 334).

1970’lere gelindiginde, Yilmaz Giiney Umut (Y1ilmaz Giiney, 1970), Aci (Y1lmaz Giiney,
1971) ve Agit (Yilmaz Giliney, 1971), Arkadas (Y1lmaz Gliney, 1974), Bir Giin Mutlaka

71965 yilinda Tiirk Sinemasi alaninda yasanan en 6nemli gelismelerden birisi, Tiirk Sinematek
Dernegi’nin (TSD’nin kurulmasi ve sinema kuliiplerinin de devreye girmesiyle) Tirkiye’deki sanat
sinemast kiiltliriiniin yayilmasina katki saglanmis olmasidir (Karadogan, 2018, s. 151). Bkz. Hakki
Basgiiney, Tirk Sinematek Dernegi — Tiirkiye’de Sinema ve Politik Tartigma-, Libra, 2013.
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(Bilge Olgag, 1975), Maden (Yavuz Ozkan, 1978), Demir Yol (Yavuz Ozkan, 1979)

filmleri Tirk sinemasindaki politiklesmenin kilometre taslar1 olarak sayilabilir.

1960’larin  Toplumsal Gergekliginden 1970’lerin politik sinemasina gecisi, Ali
Karadogan soyle aciklar:

1960’larin toplumsal igerigi one ¢ikaran toplumsal gercekeiligi ve sonrasinda ortaya ¢ikan
bireyin toplum karsisinda icine diistiigli ice donmeyi vurgulayarak bu igerigi geriye iten soyut
modernist egilimden sonra, 1970’lerde modernist sinema politik igerigin 6nem kazandig: bir
anlatiya doniismiistiir. Ancak bu donemin farkliligi toplumsal bagliligi dogrudan politik
eylemle iligkili olarak ele almasi ve anlatida bu baghlig1 agik¢a ifade etmesi olmustur.
(Karadogan, 2018, s. 334-335)

Bagka bir deyisle, donemin siyasi ve toplumsal konjonktiiriinde ortaya ¢ikan hayata
“miidahale etme” egilimi, sinemaya da katki saglamis; ancak, sinemanin yarattig1 politik
etki toplumsal yapiya niifuz eden bir eristiginde de siyasal bir blokajin engellemesine
maruz kalmistir. Bu blokaj 12 Eyliil 1980 Askeri Darbesi olmustur. (Karadogan, 2018, s.
259)

1970’lerde Tiirk Sinemasi tlizerindeki etki yalmizca toplumsal ve siyasi diizlemde
yasanmaz. 1970’lerin sonuna gelindiginde, sinema sektorii de piyasadaki degisen
durumdan etkilenmeye agik bir konuma gelir. Ayni dénemde renkli film iiretimine gegisin
sebep oldugu iiretim maliyeti artiglari, televizyonun yayginlagmasi, yasanan ekonomik
krizler -ve elbette siyasi karmasa- neredeyse sektoriin ¢okiisiine sebep olacak boyuta
ulagmistir. Ancak sinema sektoriinde yasanan tiim bu ekonomik krize karsin, toplumsal

sorunlara egilen film iiretimleri devam etmistir. (Suner, 2006, s. 31)

1980’lere gelindiginde ise, 1982 yilinda Yol (Serif Goren, 1982) filminin Cannes Film
Festivali'nde Altin Palmiye Odiili'ne layik gériilmesi Tiirk sinemasi i¢in kirilma

noktalarindan birini olusturmustur. (Suner, 2006, s. 32). Bu kirilma noktasi, Yeni Tiirkiye
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Sinemasinin da “sanat” kisminin énemli bir parcasini olusturur®. Bu dénemde sinemasal
anlati, sanat sinemasini goriiniir kilan bir yapiya ulasarak; anlati1 yapisinda bigimsel bir
yenilige ulasmuistir. Ve yine bu donemde anlati tekrar politik sorunlarin etrafinda
sekillenmis olsa da karakterlerin bilingaltina, psikolojik 6zelliklerine deginen; kurmaca
ile gercegi, gegmis ve simdiyi birbirine baglayan anlatilarla yeni bir nitelik kazanmustir.
Klasik film anlatisindaki ge¢isli yapt bozulmus; neden-sonug iliskisi {izerinden ilerleyen
devamlilik da kimi zaman ihlal edilerek yeni bir dil ortaya konulmustur. Anlatidaki bu
degisim 1990’lar boyunca daha minimalist bir anlatiyla devam etmis, mevcut tarihsel,
baglamdaki degisim ve doniistimlere paralel olarak, sinema filmlerinin anlatilarina yeni

konular eklenmistir. (Karadogan, 2018, s. 336-337)

1990’larin ikinci yarisindan sonra sekillenmeye baslayan Yeni Tirkiye Sinemasi ise,
1950’1er itibariyla Tiirk sinemasindaki birikimlerin bir sonucu olarak ortaya ¢ikmistir ve
ozellikle politik sinema ile olan Tiirkiye sinemasinin politik filmlerine ve Kiirtlerin bu

filmlerdeki temsiline kisaca deginmek faydali olacaktir.

Comolli ve Narboni’nin de ifade ettigi sekliyle, her film politiktir. Clinkii her film,
kendisini lireten ya da icinde iiretildigi ideoloji(ler) tarafindan insa edilir. Bu dogrultuda
da diinyay1 temsil etmek i¢in kullanilan/tercih edilen semboller, isaretler ve figiirlerle

bunlarin diizenlenis bigimleri politik bir tavirdir. (Comolli & Narboni, 2004, s. 814-815)

Slavoj Zizek (2011) de bu goriise paralel sekilde kendi yaklasimimi séyle ifade eder: “Bir
film asla ‘yalnizca bir film’ ya da bizi eglendirmeyi ve dolayisiyla dikkatimizi dagitarak
bizi asil sorunlardan ve toplumsal ger¢ekligimiz igindeki miicadelelerimizden
uzaklastirmay1 amaclayan hafif bir kurgu degildir. Filmler, yalan s6ylerken bile toplumsal

yapimizin canevindeki yalani anlatirlar.” (Zizek, 2011, s. 15)

8 Kiiltiir Bakanligi’'nin 1986 yilinda ¢ikartilan Sinema, Video ve Miizik Eserleri Kanunu gergevesinde
olusturulan fon araciligiyla yonetmenlere verilen destekler de Tiirk Sinemasi’nin gelisimine énemli bir
katk1 saglamistir.
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Ryan ve Kellner da bu goriislerle benzer sekilde, toplumsal diinyanin temsil edilisinin
politik oldugunu, her kamera konumunun, her anlatisal se¢cimin ve her kurgu kararinin
iginde belirli ¢ikarlar1 barindiran temsil stratejileri ile iliskili oldugunu belirtir. (Ryan &
Kellner, 2010, s. 419)

Yazarlara gore filmler, birey, toplum ve tarih olmak tlizere li¢ kategoride toplumsal alanin
ic cephesini olusturur ve buralarda belirli bigimlerde sdylemler tiretirler. Bu sdylemler
toplum ve tarih kategorilerinde elbette birbirinden farkli anlamlari inga ederler ve sag ve

sol (cenah) olmak {izere iki kanatta da olduk¢a farklidirlar:

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

Bu baglamda, toplumsal, tarihsel olaylar1 konu edinen ve bu konulari ana akim
yaklagimlardan farkli olarak sorgulayan ve elestirel bir bi¢imde ele alan filmler temel
olarak “politik filmler” kategorisinde degerlendirilmektedir. Baska bir deyisle tekrar
etmek gerekirse politik filmler genellikle tarihsel, toplumsal konular1 ele alirlar ancak
benzer konular1 isleyen bir¢ok film tiirtinden farklilastiklar nokta, elestirel ve alternatif

bakis ag¢isina sahip olmalaridir.

MacBean, politik filmlerin ticari (popiiler) film piyasasinda say1 olarak az olmasina
karsin, olduk¢a onemli bir rol tasidigini belirtir. Statiikoya meydan okuyan bu elestirel
filmler, “burjuva kapitalist ideolojisinin metaya dayali baglamindan farkli olarak”, hem
sanatsal bir 6zellik tagir hem de egemen ideolojiye bir karsi ¢ikarlar. (MacBean, 2006, s.
12)
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Politik Sinema kavraminin Yeni Tiirk(iye) Sinemasindaki tezahiiriinii Suner, “’yeni politik
filmler” ifadesi ile agiklar. Suner’e gore, “Yeni politik filmler, ‘ulusal aidiyet’, ‘ulusal
kimlik’ meselesini farkli agilardan sorunsallastirirken, izleyiciyi ezberini bozmaya,
Tiirkiye’de yasanan toplumsal/tarihsel siireclere iligkin hegemonik sdylemin sundugu
bakis acisinin diginda gérme/diistinme bigimleri edinmeye yoneltmektedir.” (Suner,

2006, s. 289)

Bu tarz filmler elbette Tiirkiye sinemasinda daha 6nce de vardir. Sinemada her donem
toplumsal sorunlari ortaya koyma gabasi goriiliir. Tiirkiye sinemasinda politik film
denildiginde ilk akla gelen isim Yilmaz Giiney’dir. Dénemin toplumsal, politik
gercgeklerini ve sorunlarimi filmlerinde agiklikla ortaya koyan ve yillarca bu nedenle
sansiirlenen Giiney Sinemasi, Tiirkiye’de politik sinemanin 6nemli 6rnekleri arasinda yer
alir. Daha sonraki donemlerde ise politik sinema ¢ogunlukla darbeyi ve darbe sonrasi
olusan toplumsal, siyasal ortami sorgulayan filmler olmustur. 12 Eyliil filmleri olarak
adlandirilan bu filmler; 12 Eylill Askeri darbesinden uzunca bir zaman sonra 1980’1
yillarin sonunda iiretilmeye baslanir.’ 12 Eyliil filmleri 1986 yilinda donemin geng
yonetmenleri tarafindan cekilir. Ses (Zeki Okten,1986), Sen Tiirkiilerini Soyle (Serif
Goren, 1986), Prenses (Sinan Cetin, 1986) Dikenli Yol (Zeki Alasya,1986), gibi filmler
ilk donem 12 Eyliil filmleridir. (Scognamillo, 1998, s. 221)

1990’lara gelindiginde ise, mevcut tarihsel baglamda, Kiirt kimligi basta olmak iizere,
Cumbhuriyet tarihi boyunca diglanan, asilime edilmeye c¢alisilan gruplarin kimlik
tizerinden gerceklesen hak miicadelelerine taniklik ederiz. Bu miicadele, elbette sinemada
da kendisini gosterir ve daha 6nce filmlerde belirli kliselerle, kaliplar iginde tarif edilen
ya da higbir ifade alan1 bulamayan bazi etnik ve dinsel kimlikler, bu donemde yaygin bir

bigimde goriiniir olmuslardir. (Suner, 2006, s. 257)

® Ciinkii dénemin baski rejimi ve sansiirler, sinema salonlarinda 1970’lerin ikinci yarisi itibariyla sinema
salonlarinda hatir1 sayilir 6l¢lide yer alan seks filmleri, yerini arabesk filmlere birakir.
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Sinemasal sdylem, toplumsal 6zneleri kadin, erkek, isci, yonetici gibi kavramlar ile
bi¢imlendiren anlamlandirma sistemleri tarafindan belirlenir. Ve sosyal sdylemin gegici
kodlar1 olan filmler, sosyal yapidaki degisiklikler tarafindan harekete gegirilirler. (Ryan,
1988, s. 480) Onemli toplumsal déniisiimlerin yasandig: kirilma anlarinda/dénemlerinde,
hayal kiriklig1, endise ve korku gibi duygularin iiretilmesiyle, alisilan sembolik kodlarin
ve Ozdeslesme nesnelerinden yerinden edilmesine neden olurlar. Boyle donemlerde,
toplumdaki bireylerin giivenilir bir 6zdeslesme nesnesine dogru ydnelmesi, bunlari
simgesel kodlarla inga etmesi ile filmler de topluma yeni 6zdeslesme nesneleri
saglayarak, sinemasal sGylemle toplumsal soylemi i¢ ige gegirirler. Boylece, gercekligin
nasil temsil edilebilecegi ya da bu gercekligin ne olacagia dair bir miicadeleyi de
barindirirlar. Bagka bir deyisle, filmler yerlesik kodlara yaslanarak veya yenilerini insa
ederek diinyaya iliskin mevcut anlamlari onaylama ya da degistirme miicadelesinde etkin

bir igleve sahiptirler. (Ryan, 1988, s. 483)

Bu baglamda, Comolli ve Narboni’nin de ifade ettigi gibi her film politiktir ve bu nedenle
toplumsal hayattaki miicadelede 6nemli bir role sahiptir. Tiirk(iye) sinemas1 6znelinde ve
tezin siirhiliklart ¢ergevesinde bakacak olursak, Gilineydogu’da yasanan catigmalar
sirasinda bir Kiirt orgiit iiyesi ve Tlirk askeri arasindaki kader ortakligini konu alan Isiklar
Sonmesin (Reis Celik, 1996), 1990’1ardaki tarihsel baglam ile paralel bir hikdyeye sahip
olan ve “Oteki” ile “biz” arasindaki ayrimi “alternatif ve muhalif” bir dille izleyiciye
aktaran Giinese Yolculuk (Yesim Ustaoglu, 1999), askerligini yaparken travma yasayan
iki gencin, askerlik bittikten sonra yasadiklariyla bas etme ya da bas edememe) pratikleri
lizerinden askerligi anlatan Yaz: Tura (Ugur Yiicel, 2004), Dersimli bir gencin Istanbul’da
kazandig1 tiniversitedeki egitimi sirasinda kimligiyle yiizlesen bir gencin hikayesi
tizerinden resmi ideolojide “6teki” olarak isaretlenenlerin “6teki nin goziinden anlatildig:
Bahoz (Kazim Oz, 2008) gibi filmler Yeni Tiirk(iye) Sinemasimin politik kanadimi™

olusturan ve Kiirt Sorununu konu alan filmlerden yalmzca birkagidir.**

10 Isiklar Sonmesin filmi, her ne kadar egemen ideolojinin degerlerini ve ifadelerini tekrar etmekle yetinse
de iki taraf arasinda bir diyalog kurmaya calisan ilk film sayilmasi agisindan 6nemlidir.

Y Biiyiik Adam Kiigiik Ask (Handan Ipekgi, 2001), Fotograf (Kazim Oz, 2001), Uzak/Dir (Kazim Oz,
2005), Gitmek: Benim Marlom ve Brandom (Hiiseyin Karabey, 2008), Iki Dil Bir Bavul (Orhan Eskikdy,
Ozgiir Dogan, 2009), Min Dit/Ben Gordiim (Miraz Bezar, 2010), Press (Sedat Yilmaz, 2011), Gelecek
Uzun Siirer (Ozcan Alper, 2011), Babamin Sesi/Dengé Bavé Min (Orhan Eskikdy, Zeynel Dogan,2012)
Annemin Sarkisi/Kalama Dayika Min (Erol Mintas, 2014) filmleri diger 6rneklerdir.
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1.2.2. Yeni Tiirkiye Sinemasina Farkh Yaklasimlar

Sinema, insanin kendisinden ayrilip bir bagkasi olmasini miimkiin kilar. Oldugu yerde
gocebeye doniismesine olanak saglar. Toplumsal tahayyiilii derinlestirir, hatta kimi
durumlarda toplumsal gergekligin bir adim ilerisinde olmayi, heniiz atilmamig adimlarin
sonuglarini tasavvur etmeyi miimkiin kilar. Diger bir deyisle, sinema sanal olanin, gelecek
bir toplumun gostergesi olabilir. Bu nedenle de toplumsal gerceklik, kimi zaman sinemanin
sanalligiin bir iriinii gibi goriinebilir, sinemanin gergekligi degil de gercekligin sinemay1

yansittigina dair tekinsiz bir izlenim yaratir. (Diken & Laustsen, 2011, s. 19-20)

Ali Karadogan, bu ifadelerden hareketle, Tiirk Sinemasinin uzun siire iizerinden
atamadi81 geleneksellik hali ile “yerel”, “kendine has” olma c¢abalarindan 6tiirii mevcut
durumu koruma yoluna giderek; sinemanin gogebeye doniistiirme giicliniin askida
birakildigini belirtir. Ve gogebeye donligme halinin “ancak, anlatisinin, filmi bir bagkasi
olma yo6niinde motive ettigi oranda ortaya ¢iktigini.” (Karadogan, 2018, s. 338), ifade
eder. Bu doniisiim 1990’11 yilarda kismen, 2000°1i yillarda ise sinema alanimi saran bir

etkiyle gergeklesir.

Asuman Suner ise, Yeni Tiirk Sinemasini, popiiler sinema ve sanat sinemasi
kosutlugunda ortaya ¢iktigini belirtir. Buna gore, bir yanda yi1ldiz oyuncularin rol aldig,
tinlii yonetmenler tarafindan ¢ekilen, medyada genis yer tutan, yiiksek biitgeli, genis
gosterim imkanlarina sahip ve gise hasilati amaciyla iiretilmis popiiler filmler, diger
yanda ise minimalist anlatiya sahip, diisiik biitceli, ¢gogu zaman amatdr oyuncularin yer
aldig1, ulusal ve uluslararasi festivallerle kendisini duyuran sanat sinemasi vardir. (Suner,

2006, 5. 34)

Daldal da, Yeni Tiirkiye Sinemasinin dogusunu Suner ile ayni temele oturtur ve bu yeni
yonelimi iki eksende inceleler. Yazara gore bunlardan ilki, (Yesim Ustaoglu, Zeki
Demirkubuz, Dervis Zaim, Nuri Bilge Ceylan, Semih Kaplanoglu gibi) geng
yonetmenlerin bagimsiz filmler ¢cekmeye yonelmesidir. Bu son derece minimal olan ve

kisisel hikayeler anlatan filmler, Tiirkiye’de gise yapamasa ve genis izleyici kitlelerine
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ulasamasa da®® yurt digindaki festivallerden aldiklar1 ddiiller ile tutunmay: basarirlar
(Daldal, 2013, s. 22) 2003 yilinda Nuri Bilge Ceylan’in y6netmenligini yaptigi Uzak
(Nuri Bilge Ceylan, 2002) filminin Cannes Film Festivali’nden aldig1 6diil sanat sinemasi
i¢in bir doniim noktas1 olmustur.®® Bu 6diil, Tiirkiye Sinemasi’nda yetismekte olan geng
yonetmenleri heveslendirmis ve gururlandirmistir. Yurt igindeki gise basaris1 yiliksek
olmasa da yurt disindaki festivaller ve sagladiklar1 fonlarla sanat yapilabilecegini
anlamalarini saglamistir ve bu durum onlar1 sinema i¢in tesvik etmistir. (Daldal, 2013, s.

22-23)

Suner’e paralel bigimde Daldal’in soz ettigi ikinci etken ise, popiiler sinema kanadinda
gerceklesmistir. 1996 yilim1 Tiirk sinemasi i¢in bir doniim noktasit olmustur. Eskiya
(Yavuz Turgul, 1996) biiyiik bir gise rekoru kirmis**, bununla birlikte sinema endiistrisi
canlanmaya baslamistir (Suner, 2006, s. 34). Eskiya’y1 izleyen Neredesin Firuze (Ezel
Akay, 2003), Mustafa Hakkinda Her Sey (Cagan Irmak, 2004)™® gibi filmler, biiyiik gise
hasilatlar1 yapmis; Kiiltiir Bakanlig: tarafindan sinema destek fonlarinin verilmesi ile i¢

pazarda da hareketlenme yasanmaya baslamistir. (Daldal, 2013, s. 23)

Boylece, 1960’11 ve 1980°li yillar arasinda zaman zaman goriiniir olan Yeni Tirkiye
Sinemasinin bu iki kanadi, 1990’larin ikinci yarisindan itibaren ortak bir dile kavusmustur

demek yanlis olmaz. Baska bir deyisle, Yeni Tiirkiye Sinemasindaki ‘yeni’ ifadesi,

12 Tabutta Révasata (Dervis Zaim, 1996), vizyona girdigi tarih: 15 Kasim 1996, seyirci sayist: 21.004;
Masumiyet (Zeki Demirkubuz, 1997), vizyona girdigi tarih: 24 Ekim 1997, seyirci sayist: 49.410; Kasaba
(Nuri Bilge Ceylan, 1997), vizyona girdigi tarih: 5 Aralik 1997, seyirci sayist: 7.422; Giinese Yolculuk
(Yesim Ustaoglu,1999), vizyona girdigi tarih: 3 Mart 2000, seyirci sayisi: 73.324; Herkes Kendi Evinde
(Semih Kaplanoglu, 2001), vizyona girdigi tarih: 4 Mayis 2001, seyirci sayisi: 24.480 (Bkz.
http://www.tsa.org.tr)

18 Eskiya ile ayn1 yil vizyona giren Tabutta Rovasata (Dervis Zaim, 1996), Tiirkiye’deki ilk auteur
yonetmen filmlerindendir. Ancak gise hasilatindaki basarisizlik ve ayn1 donemde Eskiya’nin sagladigi iin,
Tabutta Rovasata’nin 6neminin anlasilmasini geciktirir.

1% Eskiya (Yavuz Turgul,1996), vizyon tarihi: 29 Kasim 1996, seyirci sayisi: 2.572.287, gise hasilati:
7.785.793,22 TL (Bkz. http://www.tsa.org.tr — www.boxofficeturkiye.com )

15 Neredesin Firuze (Ezel Akay, 2004), vizyon tarihi: 20 Subat 2004, seyirci say1s1:1.064.162, gise hasilati:
6.319.536,70 TL; Mustafa Hakkinda Her Sey (Cagan Irmak, 2004), vizyon tarihi: 19 Mart 2004, seyirci
sayist: 80.122, gise hasilati: 462.343,50 TL (Bkz. www.boxofficeturkiye.com)



http://www.tsa.org.tr/
http://www.tsa.org.tr/
http://www.boxofficeturkiye.com/
http://www.boxofficeturkiye.com/
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geemisten bir kopusu veya radikal bir donilisimii degil; farkli bir ‘yeni’yi

vurgulamaktadir.

Sevcan Sonmez ise, “yeni yonelim” olarak ifade ettigi Yeni Tiirkiye Sinemasini soyle

agiklamaktadir:

[...] Bu yonelim birgok konuya iligskin sorgulama ve tartigsmalart baglatti. Tiirkiye
Sinemas1 artik bu ¢cokuluslu, ¢ok kiiltiirlii topraklarin gergeklerine atifta bulunuyordu.
Ana akimdan kopustu bu; yillarca gormezden gelinenin goriilmeye baglamasi
demekti. Milliyetgi, militarist, ataerkil, ayrimc1 egemen diisiinceyi sorgulayan, sarsan
bir sinemaydi. [...] Yiice ve ulu sayillan degerlerin sorgulanmasi, yeni
anlamlandirmalara kap1 agilmasi ve aligilagelen temsil bigimlerinin alasagi edilmesi
demekti tim bunlar. [...] (Sénmez, 2015, s. 13-14)

Ali Karadogan, Yeni Tiirkiye Sinemasindaki®® bu yeniligi, baska bir deyisle 2000’lerde
karsimiza ¢ikan bu yeni yonelimi, onceki donemlerden ayiran 6zellikleri iki temel
noktada toplar. Bunlardan ilki, sinemasal bigemin politikasidir. Kimi zaman sinif ayrimi
tizerinden yasam tarzlarini, kimi zaman da Kiirt kimliginin sahiplenilerek sinema alanina
ve anlatiya dahil edilmesidir. ikincisi ise bu bigemin estetik rejimiyle alakalidir. Bu yeni
yonelimin sanat kanadinin dnciisii olarak Nuri Bilge Ceylan’in gorsel diizeni, minimalist
yaklasimi ile kendisinden sonra gelen yonetmenlere de Onciiliik etme niteligi tasir. Buna
gore, Kiirt kimliginin yeni bir bigimde temsili iizerine ger¢eklesen bu degisim yalnizca
siyasi atmosfer temelli degil aym1 zamanda da sinema estetiginde gerceklesen
gelismelerin de bir {irlintidiir. Bu yeni yonelimler beraber Tiirkiye sinemasinin digarida
biraktig1 6zneler (6zellikle Kiirtler), sinemasal imgeye dahil edilmis, onceki temsil
kaliplarint degistirmis, bu farklilig1 belirgin hale getirerek kabuliine yol a¢cmustir.
(Karadogan, 2018, s. 342-344)

Selim Eyiiboglu da, Yeni Tiirkiye Sinemasinin 2000’lere gelindiginde, geleneksel aile ve

baba, devlet, polis, ordu gibi tarihsel misyonlarin da dahil oldugu ve toplumun kendisinin

16 Kendisi bu yeni yénelimin adinin tartismalarinin devam ettigini, Yeni Tiirk Sinemast ya da Yeni Tiirkiye
Sinemasi kavramlari iizerinde heniiz nihai bir karara varilmadigini belirtir (Karadogan, 2018, s. 341-345).
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birlikte yasadig1 bu otoriteye sirt geviren ve iktidardan siyrilmaya ¢alisan yaklagiminin

dikkat ¢ektigini ifade eder. (Eyiiboglu, 2004, s. 285)

Asuman Suner ise bu yeni yonelimi, anlatinin ortaklig1 tizerinden Yeni Tiirk Sinemasi
olarak tanimlar. 1990’larda Tirkiye’de yasanan travmalarin aidiyet Kkrizlerini de
beraberinde getirmesi, yersizlik, evsizlik ya da yasanan evin hayaletlerle dolu olusu
sinemada ortaya ¢ikan bu yeni yonelimin etrafinda toplandigi temalardir. Buna gore
Suner, Yeni Tiirk Sinemasinin hayalet ev metaforu etrafinda sekillendigini ifade eder. Bu
metafora gore, hayalet ev iki sekilde kurgulanir: Bunlardan ilki, icinde hayaletlerin
yasadigi, hayaletli evlerdir. Bu evlerde, gegmiste yasanan travmatik olaylarin yagantilarda
biraktig1 izler, ge¢miste islenen ve ortaya ¢ikan suglar, olagan ve siradan goériinenin
altinda yatan dehsetin yer aldig1 dykiiler anlatilir. Ikinci anlamu ise “hayal-et ev” olarak
kurgulanmistir. Bu evler, hayal edilen, diislenen, bir zamanlar sahip olunan ama artik
yitirildigi diisliniilen, nostalji duygusuyla animsanan ve romantik bir imgeye doniisen

aidiyet tasavvurudur. (Suner, 2006, s. 15-16)

Bu tez kapsaminda da, daha once s6zii edilen yaklagimlara paralel olarak, Yeni Tirkiye
Sinemasi, onceki donemlerden bir kopus olarak degil, Tiirk Sinemasinin 1960°lardan
1990’1arin ortasina kadar yasadigi tiim gelisim ve doniisiimlerin birikimi ile ortaya ¢ikan
yeni bir yonelim olarak ele alinmistir. Bu yeni yonelimi, Tiirkiye’de yasanan sosyo-
politik gelismelere paralel bir sekilde, ortaya ¢ikan aidiyet krizlerinin, kimlik siyasetinin,
zorla yerinden etmelerin ortak bir dil ile perdeye yansitilmasi olarak 6zetlemek miimkiin

olabilir.Y’

Bu calisma cercevesinde Yeni Tiirk(iye) Sinemasina iliskin olarak deginilmesi gereken
bir diger konu ise, Tiirk sinemasindaki bu yeni yonelimin nasil adlandirilacagidir. Yeni

Tirk Sinemasi veya Yeni Tiirkiye Sinemasi olarak farkli isimlerle adlandirilan bu

17 Elbette, Karadogan’mn da degindigi gibi, bu yenilik yalmzca senaryoda degil, goriintii bigeminde de
yasanmustir. Bkz. (Karadogan, 2018, s. 344)
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yonelim, tez kapsaminda Yeni Tiirkiye Sinemasi ifadesi ile yer almaktadir. Bu se¢imin
nedeni, tezin ilerleyen boliimlerinde de tartisilan “Tiirk™ kimliginin ¢ogullugu ifade
edemeyisidir. Tiirk kimligi zaman zaman kapali, zaman zaman da agik yapisiyla belirli
bir zemin ilizerine oturtulamamistir. Mesut Yegen’in deyimiyle, “Tirkliik, olunabilir bir
hal olmustur, ancak herkesin olabildigi bir hal de degil.” (Yegen, 2014, s. 79) Buna gore,
icinde ¢oklugu barindirmayan ve homojen bir yap1 olarak insa edilen Tiirk kimligi; dini
ve etnik kimliklere yeni bir temsil alan1 acan sinemadaki bu yeni yonelimi
kapsayamamaktadir. Yeni Tiirkiye Sinemasi kavrami, Tiirkiye halklarini kapsayici ve

tezin icerigi ile uyumlu oldugundan tez boyunca bu sekilde kullanilmstir.

Bu tezde incelenen Giinesi Gérdiim (Mahsun Kirmizigiil, 2009) filmi, yukarida da
deginildigi tlizere, Yeni Tiirkiye Sinemasinin bir kanadini olusturan popiiler sinemaya
dahildir ve Kiirt kimliginin Tiirkliik karsisinda milliyetgi-militarist bakis agis1
cercevesinde nasil konumlandirildigini inceleyebilmek i¢in, ele alinan filmler arasinda
yer almasi 6nemlidir. Nefes: Vatan Sag Olsun (Levent Semerci, 2009) filminin ise
popiiler sinemayla “alternatif filmler” arasi bir yerde konumlanmis oldugu sdylenebilir.
Babamin Sesi (Orhan Eskikdy, Zeynel Dogan, 2012) ve Annemin Sarkist (Erol Mintas,
2014) filmleri ise hem anlatisal ve bigimsel zellikleri hem de politik pozisyonlart

bakimindan ilk iki filmden farklilagmaktadir.

Film analizlerine gegmeden 6nce, bu filmlerdeki temsillerin sinemadaki anlamini hangi
referanslarla insa ettigini ve bu kodlarin bizlere ne anlattigin1 anlayabilmek icin Tiirk
kimliginin ve Tiirk milliyet¢iliginin 1990’lar ve 2000°ler boyunca nasil inga edildigini ve
karsisinda Kiirt’iin -6teki olarak- nasil konumlandirildigini incelemek gerekir. Bir sonraki

boliimde bu konular tartisilmaya galisilacaktir.
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2. BOLUM

1990 SONRASI TURKIYE’DE EGEMEN TURK KiMLiGININ
INSASI VE BiR “OTEKi” OLARAK KURT KiMLiGi

2.1. 1980°’LERDEN 2000’LERE TURK KIMLIiGININ iNSASI VE
TURK’UN KARSISINDA KURT KiMLiGININ KONUMU

Ozellikle Sosyalist Blok’un dagilmasindan sonra kendisine gelisme alani bulan
milliyetcilik ve milliyet¢ilikle oldukca yakindan iliskili olan kimlik kavram, 20. yiizyilin
son yirmi yilina damgasini vurmustur. (Aydin, 1998, s. 7) Tiirkiye i¢in milliyetciligin ve
kimlik arayislarinin yiikselise gectigi kirilma noktalarini, 12 Eyliil 1980 Askeri Darbesi
ve darbeyi izleyen yillarda neredeyse tiim diinya ile es zamanl yasanan kiiresellesme
(diger bir deyisle modernlesme) stireci olusturmustur diyebiliriz. 1980’ler itibariyla
goriiniir hale gelen bu ¢eliskili iklimde, bir yanda tiim ulusu tek bir milli kimlik altinda
toplayarak sabit ve homojen kimlikler yaratmay1 amaglayan darbe rejimi dururken; diger
yanda kiiresellesme ile birlikte kamusal ve siyasi alanda soz hakki talep eden, gesitli
karsilagsmalar ve diglamalarla yeniden insa edilen kimlikler kesfedilmeye baslanmustir.
Escinseller, feministler, c¢evreciler gibi toplumsal hareketlerle goriiniirliik kazanan
kimlikler kadar, Kiirt, Alevi, Ermeni gibi farkli din, etnisite ve sinif odakli kimlikler de
goriiniir hale gelmistir. (Yiiksel E. , 2012-Bahar, s. 8) Boyle bir kiiltiirel iklimde 1980°ler
bir yaniyla (darbe rejimi uygulamalari ile) “soziin bastirildigi” yillarken diger yaniyla da
“s0z patlamasinin” yasandig1 bir donem olmustur. (Giirbilek, 2001, s. 21) 1990’lar ise,
siiflar arasindaki mesafenin uguruma doniistiigli, sermaye sahiplerinin varliklarin
artirirken, toplumun diger kesiminin giderek yoksullastigi, kiiresellesen diinyada
kendisine yer edinemeyen ve ekonomideki gelismelerden esit pay alamayan gruplarin
kamusal ve siyasal alanda hak arama miicadelesine girdigi ve bu yoniiyle de kimlik

krizlerinin yasandigi bir donem olmustur. (Yiiksel E. , 2012-Bahar, s. 9)

Yasanan bu kimlik krizlerinin milliyetgilik ile bagina deginmeden o6nce “kimlik”

kavramini tartismak faydali olacaktir. Kimlik kavraminin iki temel bileseni vardir: Bu
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bilesenlerden ilki tanimlama ve taninma, digeri ise aidiyettir. Bu yoniiyle de aslinda
kisilerin kendilerine yonelttikleri “ben kimim?” sorusunun cevabidir. Elbette bu soru,
toplumsal hayatta karsilasilan diger Oznelerce Kkisilere yoneltilen “kimsiniz,
kimlerdensiniz?” sorularinin bir tezahiirii olarak ortaya ¢ikar ve insanin kendisini ne
olarak/neye dayanarak tanimladig: ile kendisini digerlerinden ayiran 6zelliklerin neler
oldugu sorularina dayanir. Bu sorularin cevaplarina gore kisi kendisini bir kimlige

“mensup” ve “ait hisseder”. (Aydin, 1998, s. 12-13)

Bu kimlik tanimlamalart ulus-devletlerin kuruluglari ile birlikte temellendirilir. Tiirk
kimligi de 1930’larda yazilan Tiirk Tarih Tezi ile “mensubiyet” esasina gore tanimlanir
ve elbette bu kimligin varligin1 tanimlamak i¢in referans alinacak bir “Tiirk kiiltiiri” icat
edilir. Bu “milli (ulusal) kiiltiir” ile bir ulusun sahip oldugu varsayilan tiim diisiiniis ve
yasayis bi¢imi, tutum ve davranis tarzlari, dili ve onu digerlerinden ayiran kendine 6zgii
yanlar1 bir potada toplanir. Toplanan bu 6zellikler dyle bir biitiindiir ki kolay kolay
degismemesi beklenir. Cilinkii nihayetinde bir ulusa “kimligini” veren ve o ulusa mensup
bireylerin referans1 bu “t6z”diir. “Ancak ne gariptir ki, her farkli yaklasimin bu “t6z”i

tanimlayis, i¢ini doldurus bi¢imi farkli olmaktadir.” (Aydin, 1998, s. 8)

Resmi ideolojide!® bu “milli kiiltiirii” tastyan ve “Tiirk milleti” olarak kurgulanan
kavramin da tam olarak neye karsilik geldigi, kimleri igerdigi kimleri disarida biraktigi
hi¢bir zaman tam olarak a¢ikliga kavusmamistir. Bunun en 6nemli nedeni, Cumhuriyet’in
ilk yillarindan itibaren “Tiirk milleti” kavraminin Tiirkiye’deki ulusal ve uluslararasi
ihtiyaclara cevap verecek sekliyle, hatta zaman zaman birbiriyle geliserek, igerik
degistirmis olmasidir. Bu durum ayni zamanda Tiirk milliyetgiliginin de sabit bir zeminde
kalamamasina neden olmustur. (Saragoglu, 2014, s. 50) Tirk kimliginin ve Tirk
milletinin -bunlarin bir uzantisi olarak da Tiirk milliyet¢iliginin- tanimini ti¢ temel
kavram tizerinden ele alinmistir diyebiliriz. 1924 Anayasasi ile tanimlanan Tiirk kimligi
bunlardan ilkidir ve “vatandaslik” esasina dayanir: “Tiirkiye ahalisine din ve irk farki

olmaksizin vatandaslik itibartyla Tiirk 1tlak olunur (denir)”. Buna gore, Tiirkliik, Tiirk ya

18 Saragoglu, resmi ideoloji olarak Kemalizm’i kast etmektedir.
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da Miisliiman olunsun ya da olunmasin memleket ahalisinin tamamina agik bir statiidiir.
(Yegen, 2014, s. 70) Diger yaklasim, 6zellikle 1950’lerden sonra toplumda yer bulan ve
Tiirk- Islam kiiltiiriine sahip olmak {izerinden insa edilen, Ziya Gokalpgi bir “kiiltiir
milliyetciligi” kurgusudur. S6z konusu kurguya gore, Tiirk olmayan ama Miisliimanlig1
benimsemis halklar Tiirk kimligi altinda eritilebilirler. (Saragoglu, 2014, s. 50-51) Bu
tamimdan yola ¢ikarak, Kiirtler gibi, Tirkliikten bagka bir etnik kokene sahip, ancak
Miisliman olanlara “Tiirk” denir. Ciinkii “bunlar’, Misliiman olmalarindan Otiirii
Tirklige asimile edilebilecekleri “umudunu tasirlar” ve Mesut Yegen’in deyimiyle
“Miistakbel Tiirk”lerdir. (Yegen, 2014, s. 69-71) Uciincii kurgu ise, Tiirk milletinin
kokenlerini Orta Asya’daki gdcebe topluluklarda arayan ve Tiirkiye Cumhuriyeti’ni Orta
Asya’daki Hun Hanedani’ndan bu yana kurulan Tiirk devletlerinin sonuncusu sayan

etnisite ve 1rk referansli bir “Tiirk milleti” kurgusu olmustur. (Saragoglu, 2014, s. 51-52)

Bu tez kapsaminda Tiirk milleti ve Tirkliik kurgusunun karsisinda, diger etnik ve dini
kimlikler konu disinda birakilarak, Kiirt kimliginin nasil konumlandirildiginin
tartisilmasi esas alinmistir. Aslinda, bugiine degin yurttaslik olarak Tiirkliigiin kesin bir
zemine oturtulamamasi, Kiirtlerin Tirklik karsisindaki konumlandiriliglarint da
kararsiz/istikrarsiz bir zemine yerlestirmistir. Yegen’in ifadesiyle: “Tiirkliik, Cumhuriyet
nazarinda, Tirk olmayanlara (ya da Tiirk-olmamakliga) eszamanli olarak hem ag¢ik hem
de kapal1 bir statii oldu. Diger bir deyisle Tiirkliik, olunabilir bir hal oldu, ancak herkesin
olabildigi bir hal de degil.” (Yegen, 2014, s. 69)

Bu muglak durum, devletin Tiirkiye’de yasayan Kiirtlere uyguladigi kimlik politikalarina
yansimistir. Ancak her li¢ durumda da resmi milliyet¢ilik Kiirtleri Tiirk milleti dairesi
icine dahil eden ve bu potada eritmek isteyen bir tutumda olmustur. “Yurttaghk™ esasina
dayali olan milliyetgilikle Kiirtler de vatandaslik itibartyla aslinda Tiirk sayilmus, “kiiltiir
milliyetciliginde” Kiirtlerin Tirklerle yillardir aym cografyada i¢ ice yasadigi ve
birbirlerinin ayrilamaz birer pargasi oldugu vurgulanmis, Tiirk milliyet¢iliginin “etnisist”
haliyle ise Kiirtlerin, Tiirklerin bir boyu sayilmasiyla, Kiirtler Tiirkliik kategorisi iginde
eritilmeye ¢alisilmistir. (Saragoglu, 2014, s. 53-54)
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Kiirtler de bu kimlik politikalarina kars1 orgiitlenmis, 6zellikle 1960 askeri darbesi ile
Kiirt hareketi goriiniirlikk kazanmistir. 1980 darbesi ise yarattigi baski ve siddet ortamu ile
ozellikle Kiirt hareketi'® ve Kiirtler iizerinde etkili olmustur. 12 Eyliil déneminde, Kiirt
hareketinde yer alan bir¢ok kisinin tutuklanmasi ve dldiirtilmesi, Kiirtgenin yine kesin bir
sekilde yasaklanmasi, Kiirt kimliginin inkar1 ve 1978 yilindan 1987 yilina kadar devam
eden 9 yillik sikiyonetim ile sorun hem daha karmasik hale gelmis hem de kitlesel bir
boyuta tasinmistir. (Koyuncu, 2014, s. 209-210). PKK, bu dénemde Ortadogu’ya
cekilerek askeri temel iizerinde yeniden orgiitlenmis ve 6zellikle 1984 sonrasi siddet

eylemlerini artirmaya baglamistir. (Kiris¢i & Winrow, 1997, s. 132)

Kiirtlere uygulanan baski ve siddet sivil hayatta da kendisini gosterir ve bir korku
atmosferi olusturulur. 1983 yilinda Devlet tarafindan kurulan JITEM? (Jandarma
Istihbarat ve Terdrle Miicadele) adl1 yapiyla, bugiin toplumsal bellekte Beyaz Toros adi
(ve elbette Beyaz Toroslarin ta kendisi) ile yer etmis olan, zorla kaybetmeler de 1980
sonrasinda yasanan en 6nemli toplumsal olaylardan (travmalardan) birisi olmustur. Ayni1
zamanda, Tiirkiye’de yasanan en 6nemli krizlerden biri olan Kiirt Sorunu kapsaminda da

onemli yer tutar.

Bu yillar1 izleyen 1990’larda ¢ok sey degismistir. Bu eritici kimligi parcalamaya ve yeni
kimliklere yer agmaya yonelik egilimlerin artmasiyla, baska bir deyisle 1980’lerden
itibaren, kimlik kavrami sorunsallasmis ve Tiirk siyasetinin bir parcasi olmaktan ¢ikip
Oznesi haline gelmistir. Artik siyasallasma ve siyaset bu kimlikler iizerinden yapilmaya

baslanmig ve kimlik temelinde var olma bi¢imi yayilmistir. (Aydin, 1998, s. 17)

191960 Askeri Darbesinden sonra Cemal Giirsel’in “Tiirkce konus”, “herkes Tiirktiir” gibi ifadeleri Kiirt
kimliginin giiclenmesi i¢in bir alan agmistir diyebiliriz. Bu donemde Kiirt ulusgulugunun temelini [sol
orgiitlenmenin iginde yer aldiklari i¢in] hem tiim diinyada yiikselmekte olan sol sdylem hem de Irak
Kiirdistan’inda yaganan Barzani isyani olusturmustur. 1970’lerde devletin Giineydogu’da yaptig1 siddetli
miidahaleler Kiirt meselesinin daha da 6ne ¢ikmasina zemin hazirlamis, silahli miicadele ile bir Kiirt devleti
kurmay1 amaglayan orgiitler de bu dénemde ortaya ¢ikmugtir. Abdullah Ocalan’in 6nciiliigiinde 1974
yilinda temelleri atilan PKK (Kiirdistan Isci Partisi - Partiya Karkerén Kurdistané-) 1978 yilinda kurulus
slirecini tamamlamugtir (Koyuncu, 2014, s. 210).

20 Bu yap1 1983 yilinda Istihbarat Grup Komutanhg adiyla kurulmus, 1987°de ise ismi Jandarma Istihbarat
ve Terdrle Miicadele (JITEM) olarak degismistir.
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Bu dénemde, “Kendini Kiirt zanneden” topluluklarin, Tirk kimligine ve “Tiirkliige
mensubiyet suuruna” geri-kazandirilmalar1 gerektigine dair inang zayiflamis (Bora &
Can, 2000, s. 59), Kiirtlerin 6nemli bir kismimin Tirklesmedigi ve Tiirklesmeye de
niyetlerinin olmadig1 anlasilmistir. (Yegen, 2014, s. 79)

2.1.1. “Demokratik Acilim” dan “Milli Birlik ve Kardeslik Projesi’ne

1990’larin sonlaria kadar gittikge goriiniir hale gelen Kiirt Sorunu, 1999 yilinda PKK
onderi Abdullah Ocalan’m yakalanmasi®* ve 2002 yilinda iktidara gelen AK Parti’nin
Kiirt Sorununu parti programina dahil etmis olmasi, ilerleyen siirecte Coziim Siireci
olarak anilacak olan donemin zeminini hazirlamistir. Parti programinda Kiirt Sorunu su

sekilde ele alinmisgtir:

Kimimizin Giiney Dogu, kimimizin Kiirt, kimimizin terér sorunu dedigimiz olay,
maalesef Tiirkiye’nin bir gergegidir. Partimiz bu sorunun toplum hayatimizda neden
oldugu olumsuzluklarin bilinciyle, bélge halkinin mutlulugunu, refahini, hak ve
Ozgiirliiklerini gozeten, Tiirkiye’nin biitiinliigii ve initer devlet yapisiyla birlikte
bolgeyi tehdit eden terdriin dnlenmesinde zaaf yaratmayacak bir sekilde; kalict, tim
toplumun duyarliliklarina saygili, etkili ve sorunlar1 kdkiinden ¢ézmeye yonelik bir

politika izleyecektir.

Bu bolgemizdeki kiiltirel farkliliklar, partimiz tarafindan zenginlik kabul
edilmektedir. Resmi dil ve egitim dili Tiirk¢e olmak sartiyla, Tiirk¢e disindaki dillerde
yayin dahil kiiltirel faaliyetlerin yapilabilmesini, partimiz tilkemizdeki birlik ve
biitiinliigli zedeleyen degil, giiclendiren ve pekistiren bir zenginlik olarak

gormektedir. [...]??

21 Bkz. https://www.youtube.com/watch?v=94Ixp38xijsl (Ecevit’in agiklamasi1 — 15.02.1999)

22 Bkz. Parti programi: http://www.akparti.org.tr/parti/parti-programi/, Erisim Tarihi: 13.07.2019. Bu
boliim, Parti’nin kurulus y1ili olan 2002’de yayimlanan program ile birebir aynidir.



https://www.youtube.com/watch?v=94lxp38xjsI
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Parti programinda yer alan bu ifadeler Kiirtlere karsi uygulanan baski ve yasaklardan®
farkli bir yol izleneceginin sinyalini vermekteydi. 2002 yilinda iktidara gelmesiyle, AB
uyum paketleri?* cercevesindeki yasalar1 hizla ¢ikarmistir. Bu paketler baglaminda, 30
Kasim 2002’de (o dénemde son olarak uygulandigi) Diyarbakir ve Sirnak illerinden
OHAL uygulamasini kaldirmis, 9 Haziran 2004°te TRT 3, giinde bir saat olmak Kiirtce
yayina baglamis, 14 Eyliil 2004°te Kiirtge Dil Kurumu agilmistir. (Koyuncu, 2014, s. 213)

Ayni yil, PKK 1999 yilinda baslayan ateskes siirecini sonlandirmis®, 2007 genel
secimlerinde 1993 yilinda kapatilan HEP’in (Halkin Emek Partisi) devami niteliginde
olan DTP’nin (Demokratik Toplum Partisi) mecliste bir grup olusturmasiyla, AK
Parti’nin Kiirt sorunuyla ilgili siyasi icraatlarina yogunlagsmis ve 2008 yilinda “Kiirt
Ac¢1lim1” ad1 altinda bir siire¢ baslatilmis, daha sonra kamuoyunca olusabilecek milliyet¢i
tepkilere karsi kavram, yerini “demokratik a¢ilim” ifadesine birakmistir. (Koyuncu,
2014, s. 214) 2009 yilinda, ¢éziim siirecinin bir asamasi olarak silah birakan bir grup
militanin Habur’da coskulu bir térenle karsilanip, Tiirkiye’ye giris yapmasi ve
mahkemede serbest birakilmasi, planlananin tersine kamuoyu ve medyada sert tepkilere
neden olmus?, “Kiirt acilim1” sdylemlerinin bir siireligine tamamen rafa kaldirilmasi ile

sonuglanmistir. (Koyuncu, 2014, s. 215)

23 Kiirtce 1925°ten sonra kdylerde ve kentlerde olmasa da kimi kasabalarda belediyeler tarafindan
yasaklanmistir. 1930’larda ise bazi belediyeler Kiirtge ve Arapca kelime basina para cezasi kesmistir.
1939°da Mardin’de bir belediyenin “Tiirk¢e bilmeyen koyliilerle dahi Tiirk¢e konusulacak™ ilan1 buna
ornektir. 1960’larda itibaren goriilmeye baglanan Kiirtge basili yaymlar yasaklandi. Haziran 2004’e kadar
Kiirtge, Cerkesce gibi dillerde radyo ve televizyon yayinit yapilmiyor, yapilmasina iliskin de agir kurallar
barindirtyordu (Oran, 2018, s. 113).

241999 yilinin Aralik ayinda AB Helsinki Zirvesi’nde Tiirkiye’nin AB adaylig1 tescil edildikten sonra,
AB’nin Tiirkiye’ye ¢izdigi bir yol haritasi niteliginde olan ve Tiirkiye’nin AB iiyesi olabilmesi i¢in yerine
getirilmesi gereken kosullar1 iceren Katilim Ortaklig1 Belgesi (KOB) Aralik 2000°de edildi. Tiirkiye de
Mart 2001°de hangi mevzuati hangi vadede degistirerek AB mevzuatina uyumlu hale getirecegini agikladigi
bir Ulusal Program (UP) yayinladi. Bu ilerlemeler, AB’nin yillik yaymlanan “Ilerleme Raporlari”nda
degerlendirilerek, Tiirkiye’ nin kat ettigi mesafe degerlendirilecekti. Bu baglamda, 2001 ve 2004 yillarinda
bazi anayasa degislikleri gergeklestirildi ve AB Uyum Paketleri ¢ikarilarak bazi yasalar reforma tabi tutuldu
(Oran, 2018, s. 117).

%5 Bkz. “PKK Ateskesi neden bozdu?”, NTV, http://arsiv.ntv.com.tr/news/274618.asp#BODY, erisim
tarihi: 13.07.2019

26 Bkz. “Habur’dan giris yapan PKK’lilarin serbest birakilmasi Ankara’y1 hareketlendirdi, Radikal,
http://www.radikal.com.tr/politika/haburdan-giris-yapan-pkklilarin-serbest-birakilmasi-ankarayi-
hareketlendirdi-960336/ , erigim tarihi: 13.07.2019
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2009 yilinin sonuna dogruysa “demokratik acilim” sdylemsel zeminde yerini “Milli Birlik
ve Kardeslik Projesi”ne birakir. Cengiz Candar, Hiirriyet Gazetesi’ndeki kdse yazisina

konuyu su sekilde tagimistir:

Aslinda “Kiirt Ag¢ilimi”nin  adi  hizla “Demokratik Ac¢ilim”a  doniistiiglinde
kuskulanmistim. “Alevi A¢ilimi” ya da “Roman A¢ilimi1” dendiginde “isim degisikligi”
yapmay1 gerektiren bir sikint1 yok. “Kiirt Agilim1” der demez, adindan “Kiirt” s6zciigiinii
diistirme ihtiyacini duyuyorsaniz, “Kiirt sorunu” bir bakima da budur zaten. Ya da “Kiirt
sorununun ¢oziimsiizliigii” tam da boyle bir seydir, isimleri yerli yerinde kullanamama
hali.

“Demokratik A¢ilim” bile kesmeyip, “Sire¢”in ad1 “Milli Birlik ve Kardeslik Projesi”
halini alinca, i¢imden “ge¢cmis olsun” duygusu gecti. “Milli birlik ve kardeslik” 6yle
olamama halinin iizerine 6rtiilen bir értiidiir genellikle bizde.?”

Kasim 2009°da Erdogan TBMM’de yaptigi konugmada Milli Birlik ve Kardeslik
Projesi’nin baslatildigini hatirlatarak, konuyla ilgili bir genelge sunmustur.?® Ayni
zamanda AK Parti, Milli Birlik ve Beraberlik Projesi hakkinda kamuoyunu
bilgilendirmek ig¢in bir kitap¢ik yayimlamistir. Kitap¢igir olusturan 30 sorudan birisi
Demokratik A¢ilim siirecinin neden Kiirt A¢ilimi, Milli Birlik ve Beraberlik Projesi gibi

farkli isimlerle nitelendirildigidir. Cevap ise su sekilde yer almistir:

Demokratiklesme siirecinde en agir sorun alani terdr ve Kiirt meselesi oldugu icin baglangigta
basin yayin kuruluslari, yapilan ¢alismalar1 'Kiirt sorunu' olarak nitelediler. Siireg, sadece
Kiirt meselesi gibi kavramlara indirgenemeyecek kadar genistir. Nitekim, siirecte Alevi
vatandaglarimizin, azinlik gruplarinin sorunlari, hatta basta issizlik olmak iizere
iilkemizdeki ekonomik meselelerin ¢oziim yoluna konulmasi, minimize edilmesi
hedeflenmistir.?

Bu donemde yaptig1 konusmalarda Erdogan, Kiirt sorununun artik ¢oziilmiis oldugunu,

Kiirt vatandaslarin sorunlarinin oldugunu dile getirmistir.*°

27 Bkz. “ ‘A¢ilim’ tikanirsa; simrlar acilmazsa”, Hiirriyet, http://www.hurriyet.com.tr/acilim-tikanirsa-
sinirlar-acilmazsa-13743301, erigim tarihi: 13.07.2019

28 Bkz. “Demokratik agilim paketi Meclis’te”, Hiirriyet, http://www.hurriyet.com.tr/gundem/demokratik-
acilim-paketi-mecliste-12846610, erisim tarihi: 13.07.2019

29 Bkz. “AK Parti’den demokratik agilim kitapgig1”, Hiirriyet, http://www.hurriyet.com.tr/gundem/ak-
partiden-demokratik-acilim-kitapcigi-13557237, erisim tarihi: 13.07.2019

%0 Bkz. “Erdogan Kiirt Sorunu sdylemiyle sasirtiyor”, Milliyet,
http://www.milliyet.com.tr/yazarlar/mehmet-ali-birand/erdogan-kurt-sorunu-soylemiyle-sasirtiyor-
1385267, erigim tarihi: 13.07.2019
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Tiim bu gelismeler dogrultusunda siire¢ devam etse de, Kiirt Agilimindan Milli Birlik ve
Beraberlik Projesine dogru doniisen sdylem, Kiirt Meselesinin sdylemsel zeminde
genislemesine neden olsa da, ayn1 6lgiide de muglak bir hale gelmistir. (Koyuncu, 2014,
s. 217) AB iiyeligi hayallerinin suya diismesi®!, ¢dziim siirecinin yavaslamasindaki®?
onemli etkenlerden birisi olmustur. 7 Haziran 2015 genel se¢imlerinde HDP’nin baraj1

3

gecmesi® ise iktidarin Kiirtlere ve Kiirt Sorununa bakis agisin1 tamamen degistirmis ve

¢Oziim siireci tamamen rafa kaldirilmistir.

Ozetlemek gerekirse, 1980 Darbesi ile baslayan doniisiim ve kiiresellesmenin getirdigi
esitsizlik, Kiirt hognutsuzlugunun bir temsili olarak 12 Eyliil rejimi altinda yapilan siyasal
diizenlemeler devletin lilkesi ve milleti ile “boliinmez biitlinliigii” siar1 lizerinden
kurularak; (belki de en basta kimlik tartismalar1 olmak {izere) toplumun biitiinliglini ve
kaderini ilgilendiren her konuyu siyaset dis1 kabul edip; toplumun bunlar
tartisamayacagini, devlet iradesini temsil eden partilerin ve parti hiikiimetlerinin de karar
veremeyecegi hitkmiine baglayan nitelikler tasimigtir. (Laginer, 2001-2002, s. 15) Biiyiik
bir ¢oziilmenin yasandigi bu ortamda, “Tiirkiye siyasetinin tirettigi en giiclii yanit, hi¢ de
slirpriz olmayan bir bi¢imde, milliyetgilik olmustur”. (Yegen, 2017, s. 889) Kimlik
kavramu ile birebir ilintili olan milliyetcilik kavrami, ulus-devletlerin bir kimligi insa

ederken basvurduklari en giiclii silah olmustur.

“Bir kiiltiir doktrini, sembolik bir dil ve biling olarak milliyetgiligin esas meselesi kolektif
kiiltiirel kimliklerden veya kiiltiirel milletlerden miitesekkil bir diinya yaratmaktir.”

(Smith, 2016, s. 157) Bu diinya, bizlere kim oldugumuzu sdyler. Bagka bir deyisle,

“Milleti silme plan1”, Hiirriyet, http://www.hurriyet.com.tr/gundem/milleti-silme-plani-20636174, erisim
tarihi: 13.07.2019

31 Bkz. https://www.ab.gov.tr/111.html, erisim tarihi: 13.07.2019

“Tirkiye’nin AB tiyeligi bitti, Takvim, https://www.takvim.com.tr/guncel/2011/10/12/turkiyenin-ab-
uyeligi-bitti, erisim tarihi: 13.07.2019

“Tiurkiye’nin AB siireci”, Hiirriyet, http://www.hurriyet.com.tr/gundem/turkiyenin-ab-sureci-17738218,
erigim tarihi: 13.07.2019

32 Bkz. “Iste ¢oziim siirecinin kronolojisi”, Oda TV, https://odatv.com/iste-cozum-surecinin-kronolojisi-
1108151200.html, erisim tarihi: 13.07.2019

3 Bkz. “Al sana Yeni Tiirkiye”, Cumhuriyet,
http://www.cumhuriyet.com.tr/haber/secim_2015/294191/Al_sana_Yeni_Turkiye.html, erisim tarihi:
19.08.2019
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milliyetcilik bizlere “ben kimim” sorusunun cevabini verir, daha dogrusu bu cevabi inga

eder.

Tanil Bora, milli kimlik insas1 ile milliyetgilik arasindaki bagi sdyle agiklar:

Kimligin verili bir yap1 olmadigini, tarihsel olarak insa edilen ve siirekli yeniden insa edilen,
bagka tiirlii de kurulmus olabilecek -ve hala kurulabilecek- bir kategori oldugu kabuliinden
hareket ettigimizde; milli kimliklerin olusumunu da 6zgiil milliyet¢i olusumlarin bir ciizii
olarak ele almamiz gerektigi agiktir. Milliyet¢i hareketlerin olusumunda, milli devletin
kurulus siireci belirleyici bir onem tasiyor. Zira bu hareketlerin olusum evresindeki
sOylemler, imgeler, anlatilar nebulasina bir sekil vererek milli kimligin de resmini ¢izen
ugrak, milli devlet ve onunla birlikte tesekkiil eden modern iktidar aygitidir. Iktidar, icraatiyla
ve sOylemiyle, bir millet ve bir kimlik kurar; “aslinda kimiz?” ve “nasil olmaliy1z?”
sorularmin cevaplarini sabitler. Elbette yoktan var edilen bir kurgu degildir bu. Modern-
oncesi (millet-Oncesi) tasavvur diinyasindan milletlesme siirecine taginan malzemeye, daha
dogrusu bu malzemenin milletlesme ve modernlesme siirecindeki islenis bicim(ler)ine
dayanir. (Bora, 2006, s. 13-15)

Buna gore, kimlikler sabit formlarda olan, degismez kavramlar degillerdir ve tarihsel,
kiltiirel, toplumsal baglamlara bagl olarak farkli sekillerde temsil edilebilirler. Daha
once deginilen, 1980’lerden baslayarak yasanan toplumsal, siyasi ve kiiltiire]l gelismeler,
kimlik kavraminin sorunsallagsmasina zemin hazirlamis ve Kiirtleri Tiirk kimliginin
karsisinda bir 6teki olarak konumlandirmistir. Ciinkii bilindigi iizere insan toplumsal
kimligini otekiyle tahkim eder. (Aydin, 2015, s. 26) Tiim milliyetgiliklerde oldugu gibi

Tiirk milliyetciligi de Tiirk kimligini Jteki lizerinden insa etmistir.

Calismanin bir sonraki boliimiinde, filmlerin incelenmesi agisindan énemli bir ¢ergeve
sunmasi nedeniyle 1980’lerden itibaren yasanan siyasi, toplumsal ve kiiltiirel gelismeler

g0z oniinde bulundurularak, Tiirk milliyet¢iliginin tezahiirleri incelenmeye ¢alisilmustir.

2.1.2. 1990’lardan 2000’lere Giindelik Hayatta Tiirk Milliyetciliginin

Tezahiirleri
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Milliyetgilik kavrami, yapisi itibartyla diinyanin her yerinde 6zgiicii bir ideolojidir ve bir
milli kimligin, milli karakterin -iistiinliiglinii degilse bile- farkliligini, biricikligini,
kendine mahsuslugunu vurgulama esasina dayalidir (Bora, 2017, s. 15) ve ulus-devletin
kurulma siirecinde yararlanilan en énemli aractir. Daha 6nce de deginildigi gibi, belirli
bir millf kimligi inga edebilmek i¢in, bir milli kiiltiirden yararlanilmasi gerekir. (Aydin,
1998, s. 8) Bu kiiltiir verili olmak zorunda olmamakla birlikte, bir varsayimdan ibaret
olabilir ya da icat edilebilir. Bunun i¢in de “tarih yaziciligi” gerekir. Ulus-devletler igin
“kiiltiirlii olmak™ ile “tarihli olmak™ i¢ ige ge¢mis kavramlardir. “Tarihli olmak, ayni
zamanda “kiiltiir yaraticis1” olmay1; diinyanin beseri/tinsel yapisinin kurucu 6gelerinden
biri olmak demektir. (Aydin, Giiz-2002, s. 18). Alman “kiiltiir devleti” modeli (Aydin,
1998, s. 40) olan bu anlayisa gore, bu kiiltiir halklari, kiiltiir tarihleri ile beseri varligin
Ogeleri haline gelirler ve 19. yilizyilin siyasi tablosunda, dézlerini yansitmayan tiim
yabancilagmalarindan “kurtularak”, “ulus” adi altinda, kendi 6zlerinden tiiremis bir
“biitiin” olarak tecesstim ederler. Kiiltiir kavrami1 ve bunun bir uzantisi olan ulus kavrami
bu dogrultuda kuruldugunda, kendi ulus-devletinin pesinde olan veya ulus-devletini
korumak ya da kurtarmak isteyen tiim milliyetciliklerin bundan yararlanmasi kacilmaz
olur. (Aydin, Giiz-2002, s. 18-19) Bu “kiiltiir devleti”, bir etnik grubu (halki), bir anadili
ve bir anayurdu esas alir. (Aydin, 1998, s. 40) Bu anayurtta (ulusal sinirlar i¢inde) yasayan
halkin her bir bireyi ortak bir kiiltiirii ve” ruhu” benimser -ya da en azindan benimsemesi
beklenir-. Bu ortak ruh ile biz kurulur ve bizin disarisinda kalacak -ya da birakilacak- bir
“Oteki” icat edilir. Boylece birey kendisini bir gruba ait hisseder. Tim bunlar,

milliyetgilik ile kurulur.

Baska bir deyisle, milliyet¢iligi iki temel eksende ele alabiliriz. Bunlardan ilki bireyi bir
gruba, bir kiiltiire, ortak bir ruha ait hissettirme amacidir ki bu durum “biz”i kurmak
demektir. Digeri ise “Oteki’nin varligi ya da icadidir ve bu durum milliyetciliklerin

olmazsa olmazidir.

Bagka bir ifadeyle milliyet¢ilik dncelikle “biz”i kurar, bireylere kimlik verir. Bu kimlikle

kisiler kendisini “Oteki’nden ayirir, biriciklestirir. Ancak, milliyet¢iligin "biz"i, belirli
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tercihlerle, deneyimlerle, edinimlerle insan/toplum tarafindan insa edilmis bir kimlik,
dolayisiyla medeni ve demokratik bir "biz" degildir. Insanin icine dogdugu, kendi
segmedigi ama disina da ¢ikamayacagi (¢ikmasi yasaklanan!), alinyazisi gibi bir "biz"dir.
(Bora, 2006, s. 9) Ciinkii birey bu “biz "in disina ¢iktiginda “Gteki” olma tehdidi ile karst
karstya kalir 34

Milliyetci diisiince bigimi, goriildiigii gibi, ayn1 zamanda “bizden olmayani1”, yani “6teki”
kavramini igerir. Belirli ulusal sinirlar i¢inde olan bu yerel milli kimlikler, sinirli bir
toplulukla anlam kazanir. Benedict Anderson, ulus kavrami i¢in su tanimi 6nerir: “Ulus
hayal edilmis bir siyasal topluluktur — kendisine ayn1 zamanda hem egemenlik hem de

smirlilik i¢kin olacak sekilde hayal edilmis bir cemaattir.” (Anderson, 2014, s. 20)

Bu durumda, sinirli olan bir toplulugun disinda kalacak bir “6teki”nin varlig1 zorunlu hale
gelir. Bu oteki ulusal sinirlar disinda olabilecegi gibi, iginde de yer alabilir -ya da icat
edilir-. (Millas, 2017, s. 193) Diisman yaratma pratiginin en 6nemli nedeni, kisinin
toplumsal kimligini oteki ile tahkim etmesidir. (Aydin, 2015, s. 26) Daha once de
deginildigi gibi, ulus-devlet igindeki bireyler, milli kimlikleri ile oteki tizerinde bir
istiinliik ve ayricalik kurarlar. Bu baglamda, oteki olana yakistirilan islev, on
goriilebilecegi gibi, “milletimizin” karsisinda duran ve bundan bdyle engel
olusturmamasi gerekendir. (Millas, 2017, s. 193) Bu gruplar, ayn1 zamanda- her ne kadar
o lilkenin vatandasi da olsa- vatandaslik haklar1 kisitlananlardir. Dolayisiyla, “milli
varlik”tan da dislanmis, hatta bir tiir ‘i¢ diisman’ saibesi altinda birakilabilmislerdir.
(Bora, 2006, s. 28) Ciinkii, kendisini iistiin olarak konumlandiran, iktisadi, toplumsal ve
kiiltiirel agilardan da gercekten {ist konumda bulunan “biiylik toplum”, sonradan bu

yaptya eklemlenenlerin (6tekilerin) tehdidi altindadir. Bu tehdide kars1 orgiitlenmek ise

34 Milliyetgiliklerin “biz”i nasil kurdugunun ilk 6rnekleri 19. Yiizyildaki modernlesme siireci ile yaganmis
ve bu donemde, modernlesme siirecinin etkisiyle, toplumsal ve mekansal aidiyetler iki sekilde yikilmustir.
Bunlardan ilki, “vatandaslhik™ fikrinin psikolojik iistiinliik kazanmasi, bazi yerlerde bu resmi kimligin
vatandaglik gergevesi i¢inden kurulmasi ve diger aidiyet bigimlerinin resmiyet tarafindan yok sayilmasi
olmustur. Ikincisi ise “vatandas” olmalarindan otiirii belirli ayricaliklara sahip olan bireylerin diger
aidiyetlerini giderek terk etmeleri olmustur. Bu ikinci durum vatandas kimligini 6nemli bir ¢ekim alani
haline getirmistir. Cilinkii vatandas olmakla, milli bir kimlik sahibi olmay1 i¢ ice ge¢mis bir biitiin olarak
goren egemen zihniyet, bireylerin o kimlikten olmayan “dteki”’ye kars1 “ayricalikli” ve “iistiin” olarak
tanimlamustir. (Aydin, 2015, s. 23)
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vatanseverlik durumudur ve elbette bu vatanseverlik durumu milliyet¢i ideoloji altinda
kendisini savunacak zemini yaratir. (Aydin, 2015, s. 27) Ancak bu durum 6te yandan
“dislananlarda” kimlik sigramasi yaratmistir. “Kendi halinde, kendi cemaati iginde 1iyi-
kotii bir istikrar icinde yasan ‘Otekiler’, i¢inde bulunduklari siyasal yapinin milli bir
kimligi esas almasiyla birlikte dislandilar ve bu dislanma onlarin da o6rgiitlenmesini

sagladi.” (Aydin, 2015, s. 23-24)

Bu dogrultuda, milli kimlik ve karsisindaki “6teki”yi Tiirkiye 6znelinde ve calisma
kapsaminda degerlendirilecek olursak, Tirk kimliginin “otekisi” Kiirtler {izerinden
kurgulanmig, 12 Eylil 1980 Askeri Darbesi ve sonrasindaki siyasi konjonktiir bu
kurgunun milliyet¢i tezahiirlerini toplumsal ve siyasi hayatta goriiniir kilmistir. Kiirtlerin
toplumsal ve siyasal yasamdaki goriiniirliigii, bagska bir deyisle kimlik patlamasi,
kendisini Kiirt politikasiyla yeniden iireten 12 Eyliil baski rejiminin denetlemek istedigi
en 6nemli konulardan birisi olmustur. (Bora, 1995, s. 72) Hem toplumsal hem de kiiltiirel
alanda yasanan bu “s6z patlamasmin”® hasadi, 1990’larda “milliyetci kabaris” olarak

toplanmustir. (Bora, 1995, s. 71)

Tiirk milliyet¢iligi bu donemde, Tanil Bora’nin ifadesi ile iki temel tizerinde sekillenir:

Dogulu ve Batili Milliyetcilik. Tanil Bora bu iki milliyet¢iligi su sekilde aciklar:

“Bir yandan beka sendromunu ‘atlatmig’, 6zgiivenli, modern ve Batili kimlikli, disa doniik,
diinyayla biitiinlesmeye 6ncelik veren bir milliyet¢iligin verileri olustu; ama onlarla beraber,
bir bakima onlarin sahsinda, beka kaygisini agirlastiran, etnik-kiiltlirel milliyetgiligi,
sovenizmi ve izolasyonist egilimleri gliglendiren ‘miisevvikler’ de belirdi.” (Bora, 1995, s.

76)

Her iki milliyetgiligin dili de ‘tehdit’, ‘diisman’ gibi olumsuz ifadeler {izerinden

sekillenmis ve Kiirt meselesi, ve Kiirtler, hem bu siiregte hem de sonrasinda da bir tehdit

% Nurdan Giirbilek, 1980’lerin kiiltiirel iklimini iki sekilde ifade eder. Bunlardan ilki, 12 Eyliil rejiminin
yarattig1 baski ortamina referansla “séziin bastirilmasi”dir. Ikinci ifade ise, 1980’lerde yasanan soz, imge
ve goriintli patlamasinin da etkisiyle yasanan “soz patlamas1”. (Giirbilek, 2001, s. 21)
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unsuru olarak odak noktada yer almistir. Bu Gtekilestirici dilin toplumsal zemine
yayllmasinda ve bu denli etkili olmasinda milliyetciligin kaygan zemini 6nemli rol
oynamistir. Baska bir deyisle, bu donemde milliyetgilik bir halk hareketi olarak insa

edilmistir.

2.1.2.1. Milliyetciligin Popiilerlesmesi

Miroslav Hrosh, milliyet¢iligin — ve milletin- ii¢ evreden gegerek insa edildigini ifade
eder: Bu evrelerden ilki iktisadi iligkilerin dnem kazanmasidir. Buna gore, toplumsal bir
is boliimii vardir. Ancak kapitalizmin gelismesiyle, millet denilen kavram hiyerarsik bir
vasif kazanarak, iktisadi faaliyetlerin on saflarinda yer alip, daha sonra da toplumun
basina gecen sinifin, bagka bir deyisle burjuvazinin {iyelerinden olugsmustur. Bu durum
feodal toplum yapisindan kapitalist toplum yapisina gegistir. Bunun sonraki agamasi olan
modern toplumun/milletin olusumunu ise yeni bir sinifin ortaya ¢ikist izlemistir. Bu
“Uiclincii zimre”, feodalizmin eski yonetiminin karsisina dikilmis ve sonunda kendisini
biitlin milletin temsilcisi ilan etmistir. Bu “li¢lincii zimre” vatandaslarin tamamini kapsar
ve kendisini biitiin milletle 6zdes addeder. Millet olarak orgiitlenmis olan bu yeni
vatandas ise milli bilincin, yurtseverligin bir pargasi haline gelir. (Hrosh, 2011, s. 12-29)
Baska bir deyisle, milliyetci ideolojinin bir halk hareketi olarak inga edilmesi, entelektiiel
seviye, siyasal seviye ve halk ve kitle seviyesi evrelerinden geger. Milliyetgiligin en etkili
oldugu ve kendini ger¢eklestirme imkani buldugu evre iiciincii evredir. (Aydin, 2015, s.

43)

Daha onceki boliimlerde agiklanan tarihsel ve toplumsal doniisiimler dogrultusunda,
1980’lerde ve 1990’larda, diinyanin biiyiikk bir kisminda oldugu gibi, Tiirkiye’de de
“kimlik siyaseti” onem kazanmustir. Kiirt sorununu da yaratmis oldugu gerginlikle,
ozellikle milliyet¢i-muhafazakar ideolojiler, kendilerini ortaya koyma imkani bularak,
milliyet¢iligi diismana korku veren, milleti ise yozlasmaya karsi bir direng olarak
kurgulamisglardir. Bu kurgu, siirpriz olmayan bir sekilde ling¢i imalar tasimaktadir. (Bora

& Canefe, 2017, s. 660-661)
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1980’lerden itibaren (6zellikle 1990’larin ikinci yarisinda) Kiirtler, popiiler Tiirk
milliyet¢iligini, Tanil Bora’nin ifadesiyle, Dogulu ve Batili Milliyetgiliklerle beslemistir.
Bir yanda, Tiirkiye’nin i¢ ve dis diismanlarca yikilmak/par¢alanmak istendigi
paranoyasina dayanan beka kaygisi (ki Tiirk milliyetgiligi her daim bu kaygiy1 tasimustir)
tizerinden sekillenen “devletin milleti ile boliinmez biitiinligi” siar1 milliyet¢i dile
islerken; diger yandan AB iiyelik siirecinde olan Tiirkiye’nin Bati’ya doniik yiizii ile
biitlinliilk olusturmayan Kiirtler, Tirkiye’nin hak ettigi yerde (muasir medeniyetler

seviyesinde) olmasinda engel teskil etmektedir. (Bora , 2006, s. 35)

Bu baglamda Kiirtler, bu siire¢ boyunca ¢esitli sekillerde konumlandirilmis, genellikle
varliklar1 inkar edilmis, 1990’larda Kiirt hareketinin yiikselisiyle ise, inkardan
diismanlastirici bir ikrara ge¢ilmistir. (Bora & Can, 2000, s. 63)

Nagehan Tokdogan da Kiirt kimliginin konumlandirilist hakkinda benzer ifadeler

kullanarak, konuyu su sdyle agiklamistir:

Milliyetci hareketin entelijensiyasi baglarda Kiirtlerin ashinda “Dag Tirk™i
olduklarina yonelik iddialardan hareketle bir inkar sdylemi gelistirmis, bu meseleyi
boliici  komiinistlerin  oyunu veya Hagli planlarinin  bir pargasi olarak
yorumlamislardir. Taban nezdindeyse Kiirtlerin bir etnisite olarak varligini kabul
eden, ancak onlar1 gayri medeni bir etnik grup olarak asagilayan irk¢t bir sdylem
yayginlagsmistir. Tabanin bu egilimi 1990’larin ortalarina dogru, [...] Kiirt kimliginin
inkar1 yerine, bir tehdit unsuru ve diisman olarak kabulii s6z konusu olmustur. Aslinda
Tirk milliyetciliginin kurucu psikolojik motifi olan tehdit algis1 ve beka kaygisinin
kokenleri, imparatorlugun kaybmin Tirkler iizerinde yarattigi travmada yatar.
Tarihsel olarak tehdit unsurlari, esitlilik arz etse de beka kaygisi, Tiirk
milliyetciliginin psikolojik kurgusunda bir devamlilik icerisinde merkezi bir yer isgal
etmistir. Son otuz yildaysa bu alg1 Kiirt meselesi iizerinden giiglendirilmis ve bu
mesele boliinme paranoyasina saglam bir psikolojik zemin tegkil etmistir. (Tokdogan,
2015, s. 131)

Boylece, Kiirt hosnutsuzlugu (Kiirt Meselesi), yalnizca s6z konusu rejimde yarattigi

tehdit algis1 lizerinden degil; ayn1 zamanda kamusal alanda yani sivil halk iizerinde

=~ 66

yarattig1 “alarm duygusuyla da” (Tokdogan, 2015, s. 132), Tiirk milliyet¢iligini manipiile
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etmenin ve popiiler milliyet¢iligin yolunu agmistir. Bu donemde milliyetgilik

popiilerlesmekle birlikte “banallesmistir” de.*®

2.1.2.2. Banal Milliyet¢ilik Kavram ve 1990’lar Tiirkiye’sindeki

Ornekleri

Milliyetgiligin popiilerlesmesi, Michael Billig’e (2002) referansla banallesmesi, siradan
insanin kafasinda belirli kodlarin olugsmasini ve milliyet¢iligin genis kitlelere yayilmasini
saglamistir. Bu yayilma, popiiler milliyetgilik i¢inde yer alan bazi simgelerin, kodlarin ve
dilin giindelik hayat pratikleri icine niifuz etmesi ile yasanmistir. Bu popiiler
milliyet¢iligin, toplum i¢inde kendisini yeniden iiretme potansiyeli milliyet¢i duyguyu

her daim ayakta tutabilme giiciinii de beraberinde getirmistir. (Aydin, 2015, s. 74)

Billig, milliyetgilik s6z konusu oldugunda, modern ¢aglarda insanlarin kendi
milliyetlerini unutmamalarinin nedenlerine bakilmasi gerektigini belirtir ve bu

hatirla(t)manin nedeni olarak banal milliyetgiligi isaret eder:

Banal milliyet¢ili§in mecazi imgesi, bilingli olarak, atesli bir tutkuyla sallanan bir bayrak
degil, kamu binasinin 6niinde fark edilmeden dalgalanan bayraktir. Milli kimlik tim bu
unutulmug hatirlaticilar1 kapsar. Bu yiizden, bir kimlik, ancak hayatin cisimlesmis
aligkanliklarinda bulunabilir. Boylesi aligkanliklar diisiinmeye ve dil kullanimina iliskin
aligkanliklar da igerir. (Billig, 2002, s. 18)

Buna gore, milliyet¢ilik ulus-devletlerde “millet” olmanin siirekli isaret edilmesi ve
hatirlatilmasi ile yerlesiklesir. Bayrak, bir millete kim oldugunu hatirlatan ve isaret eden
en 6nemli simgelerden biridir. Simgeledigi sey bunula sinirli kalmaz. Ayni1 zamanda, bir
milletin kutsalligin1 da simgeler. Milletin sadik vatandaslar1 tarafindan ona saygi

gosterilir, protesto etmek isteyenler tarafindan ise torensel bir sekilde asagilanir. (Billig,
2002, s. 53)

% Michael Billig’in “banal milliyetgilik” kavrami referans aliarak bu ifade kullanilmustir.
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2005 yilinda Mersin’de diizenlenen Nevruz/Newroz kutlamalarinda yasanan bayrak
yakma hadisesi ve ardindan yasananlar, tam da Billig’in ifade ettigi banal milliyetcilik
pratikleri i¢in 6rnek teskil eder. Buna gore, kutlamalar sirasinda birkag¢ ¢ocuk tarafindan
Tiirk Bayragi’nin yerde siiriiklenmesi, bayrak yakma girisimi olarak algilanmis ve bunun
ardindan Genelkurmay Bagkanhig: tarafindan sert bir aciklama yapilmistir.*’ Bu
aciklamada Tiirk milletinin “kendi s6zde vatandaslar1” tarafindan ihanete ugradigi,
Tirklerin Bayrak sevgisini denemeye kalkisanlarin, tarihin sayfalarina bakmalarinin

onerildigi belirtilmistir:

Higbir degerden nasibini almamis bir grup tarafindan, insanligin ortak degeri olan Baharin
gelisini kutlama adina diizenlenen masum etkinlikler, Yiice Tirk Ulusunun sembolii, her
zerresi sehit kaniyla bezenmis sanli Tiirk Bayragi’na saldir1 densizliginde bulunulacak kadar
ileri gotliriilmistiir. Tiirk milleti engin tarihinde iyi ve kotii giinler gérmiis, sayisiz zaferler
yaninda ihanetler de yasamigtir. Ancak hicbir zaman kendi vataninda kendi sdzde
vatandaglar1 tarafindan yapilan bdyle bir alcaklikla karsilasmamustir. [...] Tirk Silahl
Kuvvetleri’nin Vatan ve Bayrak Sevgisini denemeye kalkisanlara, tarihin sayfalarina
bakmalarini 6neririz. (Akt: Yegen, 2014, s. 79)

Bu hadise iizerine derhal Bayrak kampanyasi baslatilmis®®, “Tiirk halki bayragina sahip
¢cikmistir.” Bu déonemde herkes evinlerine Tiirk Bayragi asmis, 6fke dolu “bayraga saygi
yiiriiyiisleri”®® yapmistir. Ancak, bu “Bayraga sahip ¢ik!” ¢agris1 giderek dozu artan bir
sadakat teftisine dontismustiir. (Bora, 2006, s. 7)

Bu 6rneklerden de anlasildig: gibi,

1990’larin ortalarindan 2000’lere uzanan bu uzun ajitasyon doneminde Tiirk

milliyetgiliginin “forma girmesi” saglanmis, milliyetciligin resmi imge ve sz repertuari,

37 Bkz. “Genelkurmay’dan ‘bayrak yakma’ tepkisi”, CNNTurk,
https://www.cnnturk.com/2005/turkiye/03/22/genelkurmaydan.bayrak.yakma.tepkisi/81831.0/index.html,
erigim tarihi: 13.07.2019

3 Bkz. “Iki Velet ve Millet”, Vatan, http://www.gazetevatan.com/iki-velet-ve-millet-49833-gundem/,
erisim tarihi: 13.07.2019

%9 Bkz. “Bayraga sayg1 yiiriiyiisleri”, Sabah, http:/arsiv.sabah.com.tr/2005/03/26/gnd98.html, erisim tarihi:
13.07.2019



https://www.cnnturk.com/2005/turkiye/03/22/genelkurmaydan.bayrak.yakma.tepkisi/81831.0/index.html
http://www.gazetevatan.com/iki-velet-ve-millet-49833-gundem/
http://arsiv.sabah.com.tr/2005/03/26/gnd98.html
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enflasyonist bir kullanimla her yerde hazir ve nazir hale gelmistir. Tirk bayrag
olaganiistii yaygin ve daimi bigimde teshir edilmis, ay-yildizli kolyeler ve rozetler en
yaygin taki haline gelmis, Atatiirk portresi ve “Ne mutlu Tirkiim diyene!” sozi
sloganlastirilarak her nevi aksesuara ilistirilmis, Istiklal Mars1 sdyleme vesileleri artmugtir
— dnceden yalnizca milli maglar dncesinde futbol statlarinda sdylenen Istiklal Mars1, artik
her lig mag1 oncesinde torensel bir bigimde s6ylenmeye baglanmustir- (Bora, 2017, s.
254).

Milliyetgiligin bu denli popiilerlesmesini, donemin tarihsel baglamindan bagimsiz
diistinmemek gerekir. Modernlesme siirecinin bir uzantis1 olarak popiiler kiiltiir ve
tiikketim endiistrisi bu siirece onemli katkilar saglamis, popiiler kiiltiir ve tiikketim kiiltiiri,
“milli kiiltiir’e de hakim olmustur. Bayrak simgesinden yola c¢ikarak, “banal
milliyetcilik” kavramint sunan Billig, bu kavramla milliyetciligin igerigini ve anlamini
soluklagtirarak, onu siradanlastirmistir. Ancak, “biz” kimligine duyulan sebepsiz sadakat
soluklasmadi@s siirece, bu milliyetcilik icin iistlenilebilir bir risk olmustur. Ornegin, milli
simgelerin pop miizik ortamindaki teshiri ile, milliyet¢ilik kendisine baska popiiler
kiiltiire kaynama mecrast bulmustur. Tiirkiye’nin 10. Y1l i¢in yazilan bol Tiirk-6viinglii
mars, 1998 yilinda Cumhuriyetin 75. Y1l kutlamalar1 vesilesiyle her nevi konserde,

diskoda, tekne gezintilerinde yayginlasmistir. (Bora, 2017, s. 255)

Ancak, milliyet¢ilik banallestik¢e sadakat teftisi de dozunu artirir hale gelmistir. Sabah
Gazetesi yazart Necati Dogru’nun, 29 Ekim 1997 yilinda yazdigi kdse yazisinda
kutlamalarindaki coskuyu yeterli bulmamasi bu sadakat teftisinin bir &rnegi

niteligindedir:

Bugiin Cumhuriyet Bayrami. En biiyiik halk bayramai... Fakat halkta tis yok. [...] Cosma, tepki
seli yok... Cumhuriyetin 'cumhuru' gitmis. Cumhuriyet halkimi yitirmis. [...] Besiktas bir
Isveg takimimi yenince, Milli Takim Hollanda'y1 yener gibi olunca halk sabahlara kadar evine
girmiyor, bayraklar, korna sesleri, kahkahalarla bayram yapiyor fakat Cumhuriyet
Bayrami'nin kutlamalarina katilmiyor, neselenmiyor, heyecanlanmiyor. (Akt: Bora, 2006, s.
12)
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Diger yandan ise, Kiirtlere duyulan hosnutsuzluk agik¢a ifade edilir hale gelmis ve bir

hinca donlismiistiir. Popiiler milliyet¢ilik i¢inde varliklari artik inkar edilemeyen Kiirtler

299 [13

bir tehdit unsuru olarak “vatan1 bélmeye calisan”, “boliicii”, “vatan haini”, “terorist”

olarak isaretlenmislerdir.

Selahattin Demirtas’in 2014 y1li Cumhurbaskanlig1 segimleri sirasinda diizenledigi basin
toplantisinda Akit Gazetesi Muhabirinin, Demirtas’a sordugu soru, Bayrak karsisinda

(Tirk milliyetgiligi karsisinda) Kiirtlerin konumunu agikga ortaya koyar:

“[...] Salonda herhangi bir bayrak gdéremiyorum, Tiirk bayragi dahil olmak {izere.
Cumhurbagkani oldugunuzda acaba kameralara Tiirk Bayragi ile poz vermeyi diisiiniiyor
musunuz?”

Bu soru, Tirk milliyet¢iligi ve Tiirk kimligi karsisinda Kiirt’di “bayrak diigmani”,

“boliicti” gibi kavramlarin iginde konumlandirir. Demirtas’in verdigi yanit ise s6yle olur:

Bayrak siyaseti de, bizim Tirkiye’de ucuz sekilde yapacagimiz bir siyaset degil. Tiirkiye
Cumbhuriyeti’nin Bayragi hepimizi temsil eder. Cumhurbagkani olmasam da Tiirkiye
Cumbhuriyeti Bayragini, layik oldugu sekilde, biitiin toplumu temsil edecegi onurunu elbette
korumak isterim. Bayrak’a dair yanlis, eksik algilar1 da diizeltmek i¢in ugrasirim. [...] Bu
bayrak birgok sugu ve giinahi 6rtmek igin de kullanildi ve Bayrak’a en biiyiik hakareti onlar
yapt1. Tirkiye Cumhuriyeti’nin Bayragina en biiyiik hakaretler o zaman yapildi, biz higbir
zaman hakaret etmedik. Bu iilkenin yurttagi olarak, biitiin bayraklara, biitiin uluslarin,
devletlerin renklerine saygi duyduk, saygi duyulmasini istedik. Ama asil hakareti yapanlar
milliyetgi, bayrak sevdalisi, vatan sevdalisi olarak ilan edildiler. Bu iilkede insanlik onurunu
koruyanlar ve dolayisiyla Devletin de onun vatandaglarinin da onurunu korumaya calisanlar
boliicii, vatan haini ilan edildiler. [...] Bayrak bizden dogru degil, onlardan dogru tehdit
altinda, tehlike altindadir.*°

Demirtag’in bu sozleri, Tiirk milliyet¢iliginin kaygilarini, beka sorununu, (aslinda tiim
milliyetciliklerin) diisman yaratma politikalarin1 6zetler niteliktedir. Diismana ya da
tehdit olana kars1 6rgiitlenme (¢iinkii bu vatanseverligin olmazsa olmazidir) hem siyasal
hem toplumsal hem de kiiltiirel alandadir. Zaten uluslarin vatandaslarindan beklentisi de

budur.

40 Bkz. https://www.youtube.com/watch?v=13unZdJpcfo



https://www.youtube.com/watch?v=l3unZdJpcfo
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Milliyetgiligin tiim bu tezahiirlerinde dne ¢ikan bir diger unsur ise milliyetgi-militarist
bakis a¢is1 olmustur. Tiirkiye Cumhuriyeti’nin resmi milliyetciligi olarak goriilen Atatiirk
milliyetgiligi (Kemalizm), “devlet ve diizen” ideolojisi olarak isleyen devletin Kurucusu
ve ayni zamanda da Kurtaricis1 Atatlirk mitosuna dayanan, otoriter bir sadakat
yiikiimliiliigiiyle ve “ezber tekrartyla” kendini yeniden {ireten, modernist ve bir yandan
da 6zgiicti bir ulus-devlet ideolojisi olarak kurulur. (Bora, 2017, s. 19) Bu baglamda, Tiirk
milliyet¢iligi bir ordu-millet esasina dayanir ve ordu yalnizca vatanin degil, rejimin de

koruyucusu konumundadir. (Altinay & Bora, 2017, s. 140)

Bu dogrultuda, Tiirklerin tarihini ordu belirlemistir ve bugiiniinii de o belirleyecektir. Bu
nedenle ordu, siyaset ve tarih iistli konumuyla, ayricalikli ve tartisma dis1 bir konuma
sahiptir. (Altinay & Bora, 2017, s. 141-142) Buna gore, Tiirkiye’de “Allah devlete zeval
vermesin”, “devlet-i ebed-miiddet”, “devletin milletiyle boliinmez biitiinligi” kliseleri
ile hayat bulan askeri orgiitlenme, devletin kendi varligini korumak i¢in bagvurdugu tim
eylemlere ahlaki ve mesru bir zemin hazirlar. Bu baglamda da vatandasin biitiin varligiyla
devletine teslim olmasi beklenir. (Aydin, 2015, s. 34-35) Askerlik, bu teslimiyetin en

onemli belirleyicilerinden biridir.

2.1.3. Her Tiirk Asker (mi) Dogar?

“Milliyetcilik, milletlerin 6z-benlikleri konusunda uyanmis olmalar1 degildir;
milliyetcilik olmadik yerde milletler icat eder. Ama tamamen olumsuz bile olsalar,
kendisinin isleyebilecegi, o milleti farkli kilan bazi 6nceden mevcut emarelere ihtiyag

vardir.” (Smith, 2016, s. 117)

Bu farklilik hem ge¢mis yoluyla kurulur hem de o millete atfedilen bazi niteliklerle.
Yalniz, bu tarih ve ulusa atfedilen degerler (mill7 kiiltiir), yalnizca bir kimlik olusturmakla
kalmaz, ayn1 zamanda o toplumun iiyelerine, disina ¢ikamayacaklar1 davranis ve diisiince

kaliplar1 da sunar.
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Milliyetgiligin bir uzantisi olarak askerlik bu milli kimligi ve aidiyet duygusunu pekistirir.
Michel Foucault’ya gore, insan bedeninin sanati, arzu edilen bedenleri yaratir. Bu beden
sanat1 ve modern disiplin ise itaatkar bedenleri ortaya ¢ikarir. Boylece disiplin, bedenin
ekonomik baglamda etkinligini artirir ve onu yararl hale getirir, ayn1 zamanda da onu
siyasal baglamda zayiflatarak itaatkar yapar. (Foucault, 2006, s. 135) Bedenin bu disiplini
onlar yalnizca itaatkar yapmaz; ayn1 zamanda tektiplestirir. Benedict Anderson’a gore
askerlik, “milli duygu yapilanmasi”dir ve duygusal yapinin gelismesine katkida bulunur.
Asker, bir yandan kat1 bir hiyerarsik yapinin parcasi olma yoniinde terbiye-disiplin gortir,
bir yandan da millet tarafindan tahayyiil edilmis bir cemaate ve onun daha onceden

haberdar olmadig: topraklarina aidiyet duygusunu gelistirir. (Altinay, 2013, s. 255)

Burada milli kimlik ve resmi tarih anlatis1 onemli bir gorev goriir. Bir ulusu digerlerinden
fakli kilan, ona “ruhunu veren” ve onu diger uluslardan ayiran tarihi, o tarihin yapicisi
roliinde de farkl1 olan kiiltiirii &n plana ¢ikmalidir. * Daha 6nceki boliimlerde agiklandig1
gibi, tarihli olmak ayn1 zamanda “kiiltiir yaraticis1” olmayi da beraberinde getirir. Ve
“kiiltiir'tin bir tiirevi olarak bu sekilde kurulan ulus kavrami, tiim milliyetgiliklerin
“digerlerinden ne kadar fakli ve 0zel” olduklarin1 gosterecekleri ispatlar pesine

diismelerine neden olur. (Aydin, 2002, s. 17-21)

Tirk milletini/ulusunu biricik kilan ise, Ayse Giil Altinay ev Tanil Bora’nin ifade ettikleri
gibi, temelinde yatan ordu-millet miti olmustur. Temeli, II. Mesrutiyete dayanan asker
vatandaslar yetistirme ve beden terbiyesi projesi, “adim adim resmi ideolojinin adeta
miitemmim clizii haline gelen milliyet¢i diisiincenin en 6nemli kaynaklarindan biri
olmustur”. Boylece, yasanan krizlerdeki tim ¢6ziim Onerileri ve kurtulus regeteleri buna
dayandirilmustir. (Oztan, 2013, s. 80-81) Bu nedenle de daha 6nce belirtildigi gibi, Tiirk
milliyetciliginde ordu siyaset ve tarih istii bir konuma yiikseltilerek, ayricalikli ve

tartismaya kapali bir yere sahip olmustur. (Altinay & Bora, 2017, s. 141)

41 Herder, volk (halk) ve nation (ulus) kelimelerin es anlamli olarak kullanilir. Béylece halk, dogrudan
“ulus”un kendisine dontisiir. Bundan sonra ihtiya¢ duyulan icat ise o ulusu biricik yapan tarihi ve o ulusu
digerlerinden ayiran kendisine has kiiltiirlidiir. (Aydin, 2002, s. 17-21)
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1930’lardaki Tiirk Tarih Taz1 yazimi ile ordu-millet miti, Tiirk milliyet¢iliginin kurucu
Ogelerinden olarak konumlandirilmis ve askerlik 1rki bir 6zellik olarak tanimlanmustir.
Ayse Giil Altinay, Tiirk olmanin bir uzantis1 olarak asker olmay1 Halil inancik’tan su

sekilde aktarmistir:

“Tirk milleti millet-ordu vasfini tarihin baglangicindan bugiine kadar
muhafaza etmistir. [...] Tiirk [...] diinya tarihinin daima 6n safinda yiiriiyorsa,
bu onun en sarsilmaz milli vasfindan, asker karakterinden, askerlige ait biiyiik
faziletlerinden, hak ve hirriyeti igin topyekiin savagsma kudretinden
dogmaktadir. Tiirk’e bu karakteri binlerce yillik tarihi kazandirmigtir.”
(Altinay, 2014, s. 113 - 114)

Bu tanimlama yalnizca Tiirk Tarih Tezi ile sirlt kalmamis, ortak bir kiiltiiriin
benimsemesi gereken halka egitim yoluyla da aktarilmustir. Tiirk Tarth Tezi’nin
hazirlandigr 1930°’lu yillarda Maarif Vekilligi tarafindan yayimlanan Yurtbilgisi
Dersleri’nde Tiirklik ve Tiirk olmak {izerine —Milli Duygu {initesi i¢inde- sunlar

sOylenmistir:

“Ben Tirkiim! Tirk, yalniz yurdu igin yasar. Yurdunu ve bayragimi kurtarmak igin hig
diisinmeden canini milletine armagan eder. Millet ugrunda yasamak kadar, millet yolunda
dlmek te benim en serefli dilegimdir.”*?

Buradan hareketle, her zaman fetihlerin ve savaslarin tarihi olan Tiirk tarihinde sehitlik

ise en yiice mertebede yer almistir. (Altinay & Bora, 2017, s. 141)

Ciinkii Tiirk zaten askerdir ve vatanini korumak i¢in her seyi goze alir. Bu ifadelerin
kokeni yine, 1931°de Mustafa Kemal tarafindan kurulup 6nderligini yaptig1 Tiirk Tarihi
Tetkik Cemiyeti tarafindan yazilan Tiirk Tarih Tezi’'nde yer almaktadir. Tiirk Tarih
Tezi’nin ilk ifadeleri, Tarih kitaplarinda (Tiirkliik ve Askerlik Boliimii’nde) yer almis ve

sOyle ifade edilmistir:

42 T.C. Maarif Valiligi, Yurt Bilgisi Dersleri, s.14
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“Tiirk en iyi askerdir... Tirk Milleti, askerlik ruhu en miitekamil olan millettir... Askerlik
ruhu yiiksek millet demek, derin ve engin irfan ve medeniyet tarihi yasamis millet demektir.
Insanligin ilk giiniinden beri biitiin ana medeniyetlere ata olan Tiirk 1rkinda bu ruhun en
miitekamil derecede bulunmasi tabiidir.” (Altinay & Bora, 2017, s. 142)

Burada da belirtildigi gibi, irfan ve medeniyet sahibi olmakla askerlik ve savagma becerisi
Ozdeslestirilir. Militarizm ve milliyetcilik bu noktada birbiri ile biitiinlesir. Mustafa
Kemal ve Afet Inan tarafindan yazilan Askerlik Vazifesi (1930) kitabinda, bu
6zdeslesmenin ardindaki 19. Yiizyil Alman siyasi ve askeri diisiincesi aktarilir. Kitap, s6z
konusu Alman ideolojisinin ¢ogunu desteklerken; bir noktada ayrilia diiser. Goltz’a gore
vatandas-ordular ileride yerini parali ordulara birakacakken; Mustafa Kemal ve Afet inan
vatandas ordularin degismeyecegi kanisindadir. (Altinay & Bora, 2017, s. 142) Bunun
icin de askerligin bir vatandaslik gorevi olarak degil; bir yaratilis unsuru olarak inga

edilmesi gerekir.

Bu insa siirecinde ordu, ilk olarak Avrupa’da ortaya c¢ikan ulus-devletlerin yurttag
yaratma siirecinde dnemli bir arag¢ olarak kullanilmaya baglanmistir. Fransiz Devrimi ile
hayata gecen vatandas-askerler, daha sonra Napolyon tarafindan bir ulus-devlet pratigi
olarak kurumsallastirilan milli ordu ile hem koyliiler disiplinli birer milli vatandasa
donistiiriilmiis hem de millet tek viicut olarak diisiinmeye baslamistir. (Altinay, 2013, s.
202) Tiirkiye’nin giindemine ise 18. Yiizyilin sonundan itibaren girmis ve her erkegin
belirli bir yas diliminde askere alindig1 sistem giderek yerlesmistir. Bu sayede hem giiclii
ve genis ordular kurulmus hem de ulus-devletin kurulusunu ve bekasini giivence altina
alacak “milli biling”in, genis halk kitlelerine yayilmasi amaglanmistir. (Aydin, 2014, s.
25)

Askerlik vazifesi ve sehitlik kavramia Tiirkiye Oznelinde bakacak olursak, Tiirk
milliyet¢iliginin tiirettigi bir ifade olan “sehitler 6lmez” sozii, 1970’de dldiiriilen tlkiicii
Siileyman Ozmen’in cenazesinde, Diindar Taser tarafindan telaffuz edilerek
sloganlagtirilmistir. Bu ifade, “sehitler 6lmez, vatan boliinmez” sloganiyla 1990’lar ve
2000’lerin milliyetci ikliminde “Ne mutlu Tiirkiim diyene” ye es kosulabilecek kadar

yayginlasmis ve resmi bir kullanima kavusmustur. (Bora, 2017, s. 257)
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Bunu tetikleyen iklim ise 1999 yilinda PKK lideri Abdullah Ocalan’in yakalanmasi ile
baslamistir. Bununla birlikte girilen evrede, Tiirk milliyetgiliginde Kiirt kimliginin
varligmi kabul eden ancak onu bizatihi “kotii” olarak goren ve “Oteki” olarak
konumlandirip, dislayan bir egilim giiclenmeye baslamistir. Bu donemde, PKK liderinin
yakalanmasiyla orgiitiin yenilgiye ugratildiginin diistinmesi, 2004’te silahli eylemlerin
yeniden baslatilmasiyla bir “hayal kirikligina” doniismiistiir. Ayn1 donemde AB iiyelik
stireci devam etmekte olup; uyum paketleri ¢ergevesinde atilmasi gereken (hatta iiyelik
icin sart kosulan) adimlar savsaklanmig, Kiirt siyasi temsilciler muhatap alinmak
istenmemis, bir yandan da gergeklestirilen kimi iyilestirmeler ve fiili durumlar yoluyla
Kiirt meselesinin aslinda ¢oziildiigline dair telkin eden hiikiimet politikalari bu hayal
kirikligimi giiclendirmistir. Popiiler ve banal milli bilingte Kiirtler belirli bir konuma
yerlestirilmistir. PKK-Kiirt ayrimini reddeden, bu yoniiyle de homojen bir 6zne olarak
Kiirtleri yalnizca politik diizeyde degil, toplumsal diizeyde de suclu ve barbar gosteren
bir egilim ortaya ¢ikmistir. Bu egilim de Tirk milliyet¢iligini Tiirkliiglin asliligi/

normalligi varsayiminin yeniden iiretimine katkida bulunmustur. (Bora, 2017, s. 256)

Tanil Bora’ya gore, 1994-2000 yillar1 arasinda yasanan ¢atismalar sirasinda kaybedilen
bes bine yakin can, “Sehitler 6lmez, vatan boliinmez” sloganinin futbol maglarindan, pop
miizik konserlerine kadar her yerde dolasima sokulmasindan 6tiirii milliyetcilik, insanlari
yas tutmaktan men eden, oliimiin siirdiirebilirligini saglayan bir form almistir. (Bora,

2017, s. 257)

Bu baglamda, zorunlu askerlik yoluyla gelistirilen milli kimlik duygusu iki eksenlidir
diyebiliriz: Birincisi, kendi kimligini millet iizerinden tanimlamay1 G6grenen birey,
ikincisi, her an diismanla savagsmaya hazir “liniformali adamlar’in temsil ettigi kolektif
milli benlik. (Altinay, 2013, s. 220) Bu milli benligin insa edilebilmesi i¢in bir kimlik

anlatisina ihtiya¢ duyulur. Yuval ve Davis kimlik anlatis1 kavramini s0yle agiklar:

Kimlik anlatisi, siyasi duygular1 yonlendirir, bdylece gii¢ dengesini degistirmeye yonelik
cabalar1 koriikler; gecmis ve simdinin algilanisini doniistiiriir, insan gruplarinin 6rgiitlenisini
degistirir ve yenilerini yaratir; kiiltiirleri, belli 6zelliklerini vurgulayarak ve anlamlarini ve
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mantifin1 carpitarak degistirir. Kimlik anlatisi, diinyay1 degistirmek icin yeni bir diinya
yorumu getirir. (Yuval-Davis, 2010, s. 91)

Daha once de deginildigi gibi, 1930’larda gelistirilen Tiirk Tarih Tezi ile birlikte Tiirk
kimligi ve kiiltiirii insa edilir. Ordu “zorunluluk™tan, askerlik ‘“vazife”den c¢ikarilarak,
Tiirk milletinin kiiltiirel ve 1rki 6zellikleri arasinda yer alir. Buna gore, askerlik ordunun
ya da devlet aygitlarinin bir uzantist degil; kiiltiiriin bir uzantisidir ve savasmak Tiirk
milletinin/irkinin degismez bir 6zelligidir. Ciinkii: Her Tiirk Asker Dogar! (Altinay &
Bora, 2017, s. 143) 1930’lardan once Tiirkiye Devleti’nin ilk vatandaslari igin askerlik
kaniksanmis ve siyasi olarak kabul edilmis bir pratik olmadigi igin, vatandasin askerlik
vazifesinin gerekliligine inandirilmasi ve buna ikna edilmesi gerekmistir. Bu baglamda,
askerligin Tirk Tarih Tezi ile birlikte, Tiirk kiiltiirtiniin bir parcasi haline getirilmesi temel
politikay1 olusturmustur. (Altinay, 2013, s. 255) Boylece, ordu-millet miti 1930°larin ders
kitaplar1 ya da Tiirk Tarih Tezi ile sinirh kalmaz ve Cumbhuriyet tarihi boyunca yeniden
retilir. Sabiha Gokgen de anilarinda, Atatiirk’iin  Tirkleri asker ulus olarak
tanimladiginin altin1 ¢izer: “Biz asker bir ulusuz. Yedisinden yetmisine, kadinindan

erkegine asker yaratilmig bir ulus” (Akt: (Altinay & Bora, 2017, s. 145))

Ayni zamanda da zorunlu askerlik ile bir araya getirilen, birbirini tanimayan siradan
insanlarin, ulus-devlet adina savagsmay1 ve hatta gerekiyorsa ugruna 6lmeyi kabul etmesi,
ulus-devletin mesrulugunu ve giiciinii kanitlamasi i¢in 6nemli bir noktada yer almaktadir.
(Aykag, 2013, s. 155) “Sehit olmak” iizerinden yapilan kurgu, bu ikna siirecinde kilit

noktay1 olusturmustur.

Ikna siirecinde yalmzca “Sehitler 6lmez, vatan boliinmez” gibi sloganlar dolasima
sokulmaz, ayn1 zamanda yasamini yitiren bunca kisinin ne i¢in canlarini feda ettiklerini
topluma anlatacak hafiza mekanlarina ihtiyag duyulmustur. Savasa mesruiyet
kazandirabilmek icin sehit kiiltiiniin giliclenmesi, toplumsal hayatta savasin
igsellestirilebilmesi i¢in énemlidir. 1990’11 yillar, T.C. Kiiltiir ve Turizm Bakanligi’nin
asker mezarliklar1 ve savas anitlarinin insas1 c¢alismalarini baslatmasiyla, kiltir
tiretimindeki ¢alismalarin yiikseldigi bir donemdir. Bu mezarliklar, bir hafiza mekan

olarak; toplumdaki iiyelerin bireysel olarak sahip olamadigi ama toplumsal hafizayi insa
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eden oOzellikler tasir. Bagka bir deyisle, sehit kiiltii izerinden insa edilen imgeler, savasi
gormeyen nesillere milli bir hafiza hediye eder ve hi¢ gormedikleri bu kisiler (sehitler)
ile yakinlik kurmalarim saglar. Boylece, bir toplumun pargasi olmak hissi yaratilarak;
devletin varligi ile bireyin varliginin kaderi birlestirilir. Sehit ailelerine verilen seref
madalyasinin {izerinde yazan “toprak, eger ugrunda o6len varsa vatandir!” ciimlesi ile
asker mezarlar1 6zdeslesir ve bu mezarlar ziyaret edenler de bu tarihe taniklik ederler.

(Aykag, 2013, s. 169)

Bu eksende, TSK’nin PKK ile girdigi ¢atigmalar sirasinda hayatin1 kaybeden askerlerin
cenaze torenleri, baska bir deyisle sehit cenazeleri, 1990’1 yillarda torensellestirilerek;
savasin dehseti ile vatan ugruna 6lmek arasindaki hafizayr olusturmustur. Yasanan
catismalarin dehgeti geri plana itilerek; sehitlik mertebesinin san ve serefi 6n plana
cikarilmistir. Savagta 6lmenin ve vatan ugruna canini feda etmenin {izerine insa edilen bu
kiilt, bizden olanla oteki olan1 da ayirt ederek; Kiirt’li terdrist olarak insasini yeniden ve
yeniden iiretmistir. Medyada da genis yer bulan sehit cenazelerindeki “vatan sag olsun”,
“ben sehit annesiyim/babasiyim, aglayarak terdristleri sevindirmeyeceS§im” gibi
ifadelerle sehitlik mertebesi kutsanmis, boylece devlet tarafindan yalnizca yasamini
yitiren/ya da hayatin1 kaybetmesi olas1 olan askerin degil; ailelerinin de fedakarlig: talep
edilmistir. (Aykag, 2013, s. 171-173)

Yasanan tiim bu toplumsal, kiiltiirel ve siyasi gelismeler, bir kiiltiir {irinii olan sinemada
da karsiligin1 bulmus; 1990’1ar itibariyla Kiirtleri, Kiirt Sorununu konu alan, milliyetgi-
militarist bir bakis acis1 sunan pek ¢ok film piyasaya siiriilmiistiir. Bu filmlerin bir kismi
popiiler/ana akim milliyetciligi yeniden kuran bir 6zellik tasirken bazilar1 da muhalif ve

elestirel bir tutumda olmustur.

Tezin devaminda, 1980’lerden baslayarak 2000’lerin ortalarina kadar yasanan toplumsal,
tarihsel ve siyasal baglam g6z onilinde bulundurularak; Tiirk kimligi ve milliyetgiligi
(donemin durumu geregi popiiler milliyetcilik) karsisinda Kiirt kimliginin ve Kiirt
sorununun nasil konumlandirildig, bir kiiltiir iirtinii olan filmlerin s6z konusu dénemi

yorumlamak ve anlamlandirmak igin bizlere nasil bir yol haritas1 ¢izdigi ve tercih ettigi
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temsil pratikleriyle izleyiciye ne anlattigi 6rneklem grubundaki filmler c¢ergevesinde
tartistlmaya calisilmistir. Ornekleme dahil edilen filmler, daha dnce de deginildigi gibi,
popiiler sinema iriinlii olarak Giinesi Gordiim, popller sinema ile alternatif sinema
arasinda konumlanmis Nefes: Vatan Sag Olsun ve Yeni Tiirkiye Sinemasinin muhalif-
politik filmleri kapsaminda degerlendirebilecegimiz Babasin Sesi ve Annemin Sarkisi’dir.
Egemen ideolojinin tirettigi degerleri temsil eden ve bunlari yeniden iireten popiiler
filmler ile, egemen olanin disinda farkl ve elestirel bir bakis agis1 sunan muhalif-politik
filmlerin birlikte okunmasi 6nemlidir. Clinkii bu okuma, Kiirt Sorununa ve Kiirt kimligine
iliskin egemen anlamlarin nasil yeniden iiretildigini ve alternatif bir perspektifin sundugu
olanaklar1 karsilastirmayr miimkiin kilar. Bu sayede filmlerdeki temsiller araciligiyla

toplumsal ve politik sorunlar {izerine diistinme ve sorgulama imkani dogar.
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3. BOLUM

YENI TURKIYE SINEMASINDA KURTLERIN VE KURT
SORUNUNUN TEMSILI

3.1. NEFES: VATAN SAG OLSUN VE GUNESI GORDUM
FILMLERINDE BiR KIMLIK ANLATISI OLARAK ASKER
VEYA ORGUT UYESI OLMAK

“Disiplin askerden, diismani yok etmek i¢in hayatini ortaya koymasini
talep eder; ondan olaganiistii bir sey bekler ve bu olaganiistii talebi ona o kadar
tanidik hale getirir ki, asker bu talebin kagmilmaz ve hatta dogal oldugunu diisiiniir.”

-Baron Von Der Goltz

Tirkiye’nin hem siyasal hem de toplumsal hayatinda biiylik yer tutan Kiirt Sorunu,
1990’larda yasanan olaylarla hem siyasal ve toplumsal hayatta hem de sinemada hig
olmadig1 kadar goriiniir hale gelmistir. Tarihsel siire¢ boyunca, milli kimligin karsisindaki
oteki olarak Kiirtler, “’Tiirkgeden bagka bir dil konusan’ topluluklar, millet 6ncesi bir
‘ham olusum’ olarak tanimlanmuis; rahatlikla Tiirk yapilabilecek ama bu yapilmazsa gayri
Tiirk hatta ‘diisman’ bir kimlik insasina ‘yem’ olabilecek bir tabula rasa gibi telakki
edilmislerdir. (Bora T. , 2014, s. 37) Ancak, 1990’lardan sonra, 6zellikle farkli etnik
kimlikler iizerinden ortaya ¢ikan hak miicadelesi, Kiirt kimligine iliskin miicadele alanina

da zemin olusturmustur. (Yiksel E. , 2012-Bahar, s. 11)

Devletin, tarihsel siire¢ boyunca farkli kimliklere uyguladig1 6tekilestirici ve asilimile
edici politikalarin sorgulanmaya baslamasi ise kiiltiirel alanin bi¢cimlenmesine etki
etmistir. Bu siiregte Kiirt sorunu, AB iiyelik silirecinde ¢okga tartisilan insan haklari,
demokratiklesme siireci gibi doniisiimlerle, milli kimlikte olusan ¢atlaklardan sizarak,
popiiler bir yayginliga ulasir. (Yegen, 2014, s. 35-42) Bu etki Tiirk(iye) sinemasinda da

kendisini gostermis; daha 6nce belirli kaliplarin disina ¢ikmayan ve kliselerle ifade edilen
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-ya da hi¢ ifade alan1 bulamayan- etnik ve dinsel kimlikler, bu donemde goriiniir hale
gelmistir. Giinese Yolculuk (Yesim Ustaoglu, 1999), Camur (Dervis Zaim, 2003) Yazi
Tura (Ugur Yiicel, 2004), Bahoz (Kazim Oz, 2007), Iki Dil Bir Bavul (Orhan Eskikdy,
Ozgiir Dogan, 2009), Babamin Sesi (Orhan Eskikdy, Zeynel Dogan, 2012), Annemin
Sarkist (Erol Mintas, 2014) bu 6rneklerden bazilaridir.

Tezin bu boliimiinde Nefes: Vatan Sag Olsun (Levent Semerci, 2009) ve Giinesi Gordiim
(Mahsun Kirmizigiil, 2009) filmleri milliyet¢i-militarist bakis acist ve Tiirk milliyetciligi
tarafindan Tirk kimliginin bir uzantist olarak kurgulanan askerlik kavrami iizerinden ele
alinmus, Tiirk’lin ve Tiirk milliyetgiliginin karsisindaki oteki olarak Kiirt’iin nasil temsil
edildigi, ozellikle 1994-2000 yillar1 arasinda tiim siddeti ile yasanan catigmalarin
filmlerde nasil karsilik buldugu ve bu filmlerde ana akim medyadaki ifadelere ne dl¢iide

ve hangi baglamda yer verildigi tartisilmaya ¢alisilmistir.

Ryan ve Kellner, filmler ile toplumsal tarih arasindaki iligkilerin izleyici tarafindan bir
sOylemsel sifreleme yoluyla algilandigini; bu sekilde de sinemadaki temsiller ile
toplumsal, kiiltiirel ve siyasal hayati olusturan temsiller arasindaki baglantinin
vurgulanmasinin amaglandigini belirtir. (Ryan & Kellner, 2010, s. 34) Buna gore “filmler,
toplumsal yasamin sdylemlerini (bicim, figlir ve temsillerini) sifreleyerek sinemasal
anlatilar biciminde aktarirlar. Sinema ortaminin disinda yatan bir gergekligi yansitmak
yerine, farkli sdylemsel diizlemler arasinda bir aktarim gergeklestirirler. Bu yolla
sinemanin kendisi de toplumsal gercekligi insa eden kiiltiirel temsiller biitiinliigii i¢indeki
yerini alir. Bu insa siireci kismen temsillerin i¢sellestirilmesiyle ortaya ¢ikar.” (Ryan &
Kellner, 2010, s. 35) Bu nedenle de filmleri ¢6ziimlerken, ortaya ¢iktiklar1 siyasi, kiiltiirel

ve toplumsal baglami1 mutlaka géz 6niinde bulundurmak gerekir.

Buradan hareketle, Nefes: Vatan Sag Olsun (Levent Semerci, 2009) ve Giinesi Gérdiim
(Mahsun Kirmizigiil, 2009) filmleri vizyona girdikleri y1l olan 2009’da Kiirt Sorununun
“Coziim Siireci”nden yerini “Milli Birlik ve Kardeslik Projesi”ne biraktig: tarihsel ve

toplumsal art alan goz 6nitinde bulundurularak okunmaya ¢alismustir.
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Bu boliimde, secilen filmlerde, askerlik iizerinden insa edilmeye ¢alisilan ulus-kimligin
ve bu resmi kimligin karsisinda duran “6teki’’nin nasil temsil edildigi, bu temsillerin bize

neyi anlatabilecegi tartisilmistir.

Nefes: Vatan Sag Olsun filmi*3, 1993 yilinda bir yiizbasi (Mete Horozoglu) tarafindan 40
askerin komuta edildigi Giineydogu’da bir karakolda geger ve Tirkiye’de 1990’larda
zirveye ulagsmis -ve hala ¢6ziime ulasamamis- ¢atismalari ve izolasyonu, zorunlu askerlik

meselesi, Komutan** ve askerleri iizerinden anlatir.

Film, yasanan catisma sonucunda parcalanmis cesetlerin yer aldigi goriintiiler ve
karakoldaki askerlerden haber almaya c¢alisan diger askerlerin telsiz konusmalar ile
baslar. Orgiit iiyeleri ile askerler arasinda ¢ikan catisma, 1990’larda iist seviyeye siddetin
yiiziinii gosterir. Kamera daglardan asagiya dogru ilerler ama her yeri sis bulutu kapladigi
i¢in pek bir sey goriinmez. Filmin vizyona girdigi sene olan 2009 yilinda, C6ziim Siireci
ile ilgili yasananlar (Coziim Siireci’nin Milli Birlik ve Kardeslik Projesi’ne doniismesi
stireci) goz niinde bulundurularak ve filmde iki taraf arasinda ¢ikan gatismanin hemen
ardindan geldigi disiiniildiigiinde, sis bulutunu, Kiirt Sorununun ¢6ziimiine iliskin

muglaklig: ifade eden bir imge olarak okumak miimkiindiir.

43 Metnin devaminda Nefes olarak anilacaktir.

4 Sevcan Sonmez’in ifade ettigi gibi: Filmin anlatisi, orgiit iiyesi Doktor ve Komutan’m arasindaki
gerilimler iizerinde kuruludur. Doktor lakapli orgiit {iyesi, Kiirt kimligine sahip, Tip Fakdltesi terk,
kendisini halkinin 6zgiirliigii icin miicadeleye adamis bir militandir. Yiizbasi kendisine Doktor der. Doktor
da Yiizbasina Komutan olarak hitap eder. Film boyunca birkag kez, Atatiirk fotografi ile Yiizbasi’nin ayn1
karede yan yana, arka arkaya gosterilmesi ile 6zdeslestirme yapilan Bag Komutan Atatiirk ve onun
temsilcisi konumundaki onlarca Komutan, bu lakabin sebebini olusturur (Sénmez, 2015, s. 85).
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Gece nobette uyuyakalan askeri yakalamasinin ardindan, ertesi sabah igtima sirasinda
Yiizbasinin (Mete Horozoglu) yaptigi konusma, Nefes’i militarist milliyet¢igin karsisinda

yer alan bir konuma yerlestirir. Dada Onceki bdliimlerde de tartisildigir gibi, Tiirk

milliyetgiliginin temelinde yatan “ordu-millet miti”*ne gére, Tiirklerin en belirleyici

0zelligi iyi asker olmalaridir. Fetihlerle ve savaslarla dolu olan Tiirk tarihinde sehitlik ise
yiiceltilen kavramlarin basinda gelir. Bu ordu-millet miti, Tirk milliyetgiligine has bir
kurgu ortaya koyarak, askerligi, ordunun ya da genel anlamiyla bir devlet
orgiitlenmesinin degil, kiiltiiriin uzantisi olarak konumlandirir: Her Tiirk Asker Dogar!
(Altinay & Bora, 2017, s. 141-143) Ancak, Tiirk milliyetgiliginde ordunun tartigmaya
kapal1 olan ayricalikli konumu ve askerlik vazifesi, Yiizbasi’nin ifadelerinde elestirel bir
yaklagimla dile getirilir. Bir yanda, tiim gercekligiyle yasanan catigsmalar ve yitirilen
canlar varken, diger yanda bu yasananlar ana haber biiltenlerinde isim dahi verilmeden,

sayilarla sunulur, 45 saniye sonra da unutulur:

“Yiizbas1 :Annenizin gozii yasl, hiingiir hiingiir agliyor kadin, komsularinizin
kollar1 arasinda. Bileklerini ovuyorlar kolonyayla, evladim, diye agliyor. Evimin diregi diye
agliyor. Babaniz da agliyor. Géstermiyor kimseye i¢ine i¢ine agliyor adam. Ama agzinda bir
tek climle: Vatan sag olsun, memleket sag olsun! Memleket sag olsun diye agliyor annen.
[...] Oldiikten sonra kanlarmizi temizlerler, kursun izinizi temizlerler. Bir giizel de tabuta
bayragmizi sararlar. [...] Oyle oldu... Hayatta en ¢ok deger verdigim adam bdyle 61dii! Ama
Oyle uyudugu icin degil! Sen uyudun diye 6ldii! Asker! Kardesin var mi1?!

Asker > Var komutanim. [...] 30 yasinda.

Yiizbas1 : Kardesine tasitirsin resmini, 30 yasindaki adama fotografini tagitirsin!
Baban sigara igiyor mu? [...] Icecek! Kanser olacak adam senin yiiziinden! Televizyona da
cikartirlar. Oyle oluyor degil mi simdi? 2 dakikaligima... Ne iki dakikas1 45 saniyeligine
kahraman oluyorsun. Cikar siislii piisli bir kari, hiiziinlii bir sesle anlatir: asker [...] karakol
baskininda sehit diistii! 45 saniye! Sonra da magazin haberleri... Kahramanca savastiginiz
icin mi 6ldiiniiz? Hayir, bu adam uyudu diye 6ldiiniiz! Ananiz babaniz niye agliyor? Bu adam
uyudu diye! Kizmayin ona! Kizmayacaksiniz! Kendinize kizin! [...] Gigliisiin, cesursun, her
seye hazirsmm. Neye hazirsimiz? Uyurken O6lmeye hazirsin!  Uyumayacaksiniz!
Yemeyeceksiniz!”

4 Tezin Militarizm boliimiinde de agiklandig1 iizere, Tiirk Tarih Tezi’nden alintilanan ve Tarih ders
kitaplarinda gegen ifadeleri hatirlayalim: “Tiirk en iyi askerdir. [...] Tiirk milleti, askerlik ruhu en
miitekamil olan millettir. (Altinay & Bora, 2017, s. 142)
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Ictima sirasinda sdylenen (sdyletilen) “gii¢liiyiiz, cesuruz, hazinz” sloganm da
sorgulandigi ilk sahne burasidir. Bu ifadelerden de anlasilacagi gibi Nefes, popiiler
milliyetcilikteki, giiclii, hazir ve cesur asker temsilini sarsar. Ustelik, kameraya bakarak
“sen uyursan herkes 6liir!” diye bagirmasiyla seyircinin de bu sorgulama siirecine dahil
edildigini sdyleyebiliriz. (Ziraman & Onat, 2015, s. 119) Tiirk milliyet¢iliginin temelinde

yatan ordu-millet miti de film boyunca, bu sahneden baslayarak sorgulanir.

Sabah, talim sirasinda “pim ¢ek, bomba at” diyerek ritim tutan ve gii¢lii olan komandolar,
bir askerin riiyasinda, karakol baskinini telsizden dinlerken pek de giiclii, cesur ve hizl

goziikmezler. Telsizden gelen seslerden, karakoldaki askerlerin kusatildigini ve iceriden
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sag cikmalarinin pek de miimkiin olmadigimni anlariz. Bunu dinleyen askerler, korku

icinde bu gergekle yiizlesir ve sessizlesirler.

Sabahki talimde kahraman olan ve zaten asker dogan Tiirk erkegi, karakol baskini
sirasinda yasananlari (riiyada bile) dinlerken militarist milliyetciligin tiim 6gretilerinden

uzakta, hazirliksiz, giicsiiz ve korku duyanlardir. Duvarda asili duran fetih tablosu ve
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Mustafa Kemal’in sureti, Tiirk milliyetgiliginin temelinde yatan ordu- millet mitini temsil

ederken, o esnada yasananlar bu miti sarsar niteliktedir diyebiliriz.

Askerlik, vatani gérev olmakla birlikte, toplumsal hayatta bir yer edinmek, saygi gérmek,
kisacasi bir kimlik edinmek i¢in de 6nemlidir. Daha 6nceki boliimlerde, milliyeteiliklerin
bireylere nasil kimlik verdigi ve milliyet¢iligin “biz”inin digina ¢itkmanin pek de miimkiin
olmadigr agiklanmisti. Buna gore, komando olmak igin gerekli olan kriterleri (boy ve
kilo) tasimayan bir asker, Komutan’in karsisinda boynu biikiik durur ve kendisinin de
komando yapilmasini “rica eder”’. Catismaya katilmak ve diismanla savasmak ister.
Kimsenin onu adam yerine koymadigini, komando olursa anlatacak bir hikayesinin
olacagini sdyler. Burada Komando olmayi, “ben kimim?” sorusuna verilen yanit olarak
gorebiliriz. Bu soru, film kapsaminda, askerin kendisini ne olarak ve neye dayanarak
tanimladigi, “onu digerlerinden ayirt eden 6zelliklerin ne oldugu” (Aydin, 1998, s. 13)
sorularina dayanir. Komando olmak, kahramanca savasmay1 ve evine dondiigiinde bu

kahramanliklar1 anlatarak “adam yerine konmak” i¢in ihtiyaci olan “t6z”i askere verir.

Milliyet¢i soylemde askerlik, vatan borcu, kutsal gorev gibi kavramlarla anilirken;
erkegin serefi, vatanseverligi ve cesareti ile 6zdeslestirilir. (Yiksel E. , 2012-Bahar, s. 78-
79) Ancak, komando olmak isteyen asker bunu cesaretinden ve vatanseverliginden ¢ok,
anlatacak kahramanlik hikayelerinin olmasi ve az o6nce de belirtildigi gibi bir kimlik

edinmek igin ister.

Film, milliyet¢i sdylemi elestiren baska sahnelere de yer verir. Nefes’in ilk ¢atisma

sahnesinde iki asker, orgiit iiyeleri tarafindan vurularak 6ldiiriiliir. Diger askerler ise, silah
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arkadaslarin1 savunmak, diismanla cesurca savasmak yerine saklanarak diismanin

gitmesini bekler.

Hem bu sahnede hem de askerin gordiigii rityadaki karakol baskini sahnesinde goriildiigii
gibi, Nefes, seyirciye “muhafazakar kodlarla kurulmus kapali anlatilardan farkli bir igerik
sunar.” (Tokdogan, 2013 - Giiz, s. 76) Nefes 'in askerleri 6liimden korkan, pek de giiclii
ve hazir olmayan, nébette uyuya kalan ve en 6nemlisi de diisman tarafindan oldiiriilen
askerlerdir. Bu yaniyla da “yasama dair ger¢ekligi yansitirlar” (Ziraman & Onat, 2015, s.
124) ve popiiler sinemadaki asker temsillerinden ayrilarak, Tirk milliyetgiliginin
temelinde yatan ordu-millet mitine elestirel bir bakis acisi sunarlar. Militarizmin
Ogretilerinden olan giiclii olmak, savas¢ct olmak ve ozellikle Tiirk milliyetgiliginin
kendine has en dnemli 6zelliklerinden birisi olan askerligin Tiirk kiltiiriniin bir uzantisi
olmasi, baska bir deyisle, “asker dogan” bir millet olmak siar1 film boyunca elestirilir

diyebiliriz. Tokdogan’in ifadeleri ile:

Anlati boyunca militarizmin erkeklik zirhin1 kusanmis ¢ehresini altiist edici bir profil
gizerler. Daha anlatinin basinda, Yiizbasi, arkadasi Orhan’i kaybettigi catisma esnasinda
hicbirinin Orhan’1 kurtarmak i¢in kafalarin1 mevzilerinden ¢ikaramadigini, kendisi dahil
herkesin korktugunu anlatir. [...] Film boyunca askerlerin devamli olarak silah seslerinden
ve telsizden gelen catisma seslerinden korkmalari, bu korkunun beraberinde getirdigi eve
donme arzusu, kendilerinden, ailelerinden, sevdiklerinden bahsederken takindiklar: duygusal

ve ¢ocuksu tavirlarda da ayni gergekei anlatinin izleri siiriilebilir. (Tokdogan, 2013 - Giiz, s.
79)

Yalnizca askerlik degil, sehit olmak da popiiler sinemada ve ana akim medyadaki

temsillerden farkli bir bicimde temsil edilir. Catisma sirasinda orgiit liyeleri tarafindan
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oldiirtilen iki askerin cenazeleri helikopterle alinmaya gelindiginde “vatan sag olsun”,
“kahramanca savastilar”, “sehitler 6lmez vatan boliinmez” gibi bu 6liimiin vatan ugruna,
kutsal bir gorev i¢in, oldugunun altini ¢izen climleler yerine, kac¢ kursunla vurulduklari,

kursunlarin nereye isabet ettigi gibi diyaloglarin gectigi, 6liimlerinin raporunun yazildig:

ve konugmanin bu rapor etrafinda siirdiigii bir sahne izleriz.

Bu sahnede, Yiizbasinin filmin basinda ifade ettigi gibi “45 saniyeligine kahraman olan”,
isimlerinin bile ¢ogu zaman sdylenmedigi askerler, bu sahnede sehit diisen asker ile
temsil edilir. Ana akim medyada diizenlenen sehit cenaze torenleri ile bu sahne arasinda
tezatlik vardir ve Nefes, seyirciye farkli bir hakikat sunar. Talim sirasinda s6ylenen “[...]
ovalar bana ¢ok dardir. Benim meskenim daglardir daglar” ifadeleri, daglarda gecen bu

sahnede yenilgi ile karsilik bulur diyebiliriz.

Film boyunca asker, mitsellestirilmis haliyle degil insana dair tiim korkulariyla temsil
edilir. Filmin basinda Orhan Komutan orgiit iiyeleri tarafindan oOldiiriiliirken; filmin
sonunda, masasinin arkasindaki duvarda yer alan Mustafa Kemal portesi ile ayni ¢erceve
icinde gordiigiimiiz Bas Komutan Atatiirk ile 6zleslestirilen Mete Komutan da ayn1 6rgiit
tiyesi (lideri) tarafindan oldiriiliir. Doktor lakapli 6rgiit lideri, baska bir asker tarafindan

Oldiirtilmiis olsa da Yiizbas1 tarafindan oldiirtilmedigi i¢in bu sahne seyirci tarafindan bir
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zafer olarak algilanmaz. Mete Yiizbasinin vuruldugu sahnede, kanlarin Atatiirk biistiine
sigramasi, Mete Komutanin alnindan vurulusunun tiim agikligiyla seyirciye gosterilmesi,
Turk Milliyet¢iliginin temelinde yatan ordu-millet mitinin referansi olan, Tiirkiye
Cumhuriyeti’nin kurucusu ve kurtaricist roliindeki Bas Komutan Mustafa Kemal

Atatiirk’iin vatan1 emanet ettigi Tiirk askerinin yenilgisi olarak okunabilir.

Cinkii film boyunca taraflari temsil eden Kkarakterler Yiizbasi ve Doktor’dur.
Yiizbas1’nin militarist erkeklikteki temel hi¢cbir unsuru yerine getirememesi (¢ocuk sahibi
olamamasi, yenilgiyi kabul etmesi, silah arkadasini koruyamamasi vb.) ile bir komutan
olarak ona emanet edilen karakolu koruyamamas: birbiriyle iliskilidir. Karakolun
basindaki “erk”i temsil eden Yiizbasinin otorite ve gii¢ eksikligi sonucunda baskinda bir

kisi hari¢ tiim askerler yasaminmi yitirir. Bu sahnede izleyici, Yiizbasinin Olecegini
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anladiktan sonra* karisina yazdigi mektubu dinler. Lojmandaki evlerine 6liim haberini
vermek i¢in gelen askerler ve saglik ekibi zili ¢aldiginda, mektup da Mete Yiizbasi’nin i¢
sesi olarak kendisi tarafindan okunur. Bu mektupta militarizme dair sorgulamalari,
tiniformanin igindeki otoriter, cesur ve gii¢lii olan (ya da en azindan olmasi gereken)
Yiizbasi ile esini sevdigini sOylemedigine pisman bir erkegin vedasi ve militarizmin
catlaklarindan sizanlar vardir: “O zilin sesini duydugunda igine diisen aciya lanet
ediyorum. [...] Beni affet. Kelimeler hi¢gbir zaman bu kadar anlam kazanmadi Canim.

“Vatan sana canim feda”, derken disim, i¢im, “Vatan sensin be askim!”, diye haykirdi.

[L.]

Filmin sonunda, hayatta kalan bir orgiit iiyesi karakola disaridan gelen iki asker tarafindan
fark edilir. Film boyunca bir 6rgiit {iyesinin alt agiyla verildigi ve askerin gii¢lii/ tistiin
olarak konumlandirildig: tek sahne burasi olmustur. Askerler 6rgiit liyesini 6ldiirmezler.
Yere diisen Atatiirk biistiinii kucaginda tutan, baskindan sag cikan tek askerin yanina
oturur. Bu sahne, “diismana” merhamet etmek olarak degil ama tiim bu gatigmalarin, ne

ugruna yapildiginin, kazanmanin ve kaybetmenin neye gore belirlendiginin sorgulandigi,

militarist milliyetci bakis agisindaki 6gretilerin hakikatle uyusmazligi olarak okunabilir.

T T

46 Yiizbagi, bir sahnede askere ¢ocuk sahibi olmak icin ila¢ kullandigmi anlatir. Yiizbasinin bu ilaclart
igcmeyi birakmasi, gelecegine kars1 umudunun kalmamasi olarak okunabilir.
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Kisacas1 Nefes, izleyicisine ana akim temsillerden farkli temsiller sunar. Ornegin,
militarist sdylemde sikca rastlanan, askerligin “sen rahat uyu diye” yapiliyor olmasi
ifadesi, filmde bir askerin sevgilisiyle yaptig1 telefon konusmasinda dile getirilir. Asker
yasadig1 zorluklari, miicadele ettigi seyleri anlatirken, sevgilisine “senin bu anlattiklarin
da sorun mu” tutumuyla yaklasir. Sevgilisi ise “Tabii, sen vatani koruyorsun. Biz rahat
uyuyalim diye. Ben rahat uyuyorsam senin sayende degil mi?”, seklinde dalga gecerek
cevap verir. Bir yanda igtima sirasinda yapilan konusmalar (“size 6lmeyi yasakliyorum”
gibi), talimlerde sdylenen sarkilar (“pim ¢ek, bomba at”, “benim meskenim daglardir
daglar” vb.), askerler tarafindan duvara cizilen fetih resmi gibi sahneler milliyetgi-
militarist bakis agisin1 yeniden iiretirken, diger yanda bu sahnelerin hayal kirikligiyla sona
ermesi insa edilen (en azindan edilmeye c¢alisan) militarist bakis agisini yikar. Filmin
sonundaki karakol baskini sahnesi bunun 6nemli bir Ornegidir. Askerler, egitimler
sirasinda kendilerine dgretilen hicbir seyi yapamazlar. Igtima sirasinda sdyledikleri gibi
giiclii, hazir ve cesur degildirler. Filmde, sevgilisine siirler yazan, romantik birisi
oldugunu 6grendigimiz bir asker, baskin sirasinda agir yaralanir ve oturdugu yerde
aglamaya baslar. Yiizbastya sorar: “Komutanim! Sen hi¢ asik oldun mu? Hig siir yazdin

mi1? Sende his var mi1 lan? Oldiirecekler bizi!”

Oliimden korkan, sevdiklerine kavusmak isteyen askeriyle Nefes, diismanin kim
oldugunun, neden diisman oldugunun, ne ugruna can verildiginin, sehitlik mertebesinin
kutsalliginin, Tirk kiiltiirtiniin bir uzantis1 olarak tanimlanan askerligin sorgulandigi,

elestirel bir bakis agisinin yer aldig, kapali anlatidan uzak bir film olarak karsimiza ¢ikar.

Diger yandan ise, daha once de belirtildigi gibi Nefes ayn1 zamanda popiiler sinemaya

dair kodlar1 da i¢inde tasir. Ornegin, seyirci filmde Yiizbasinin i¢ sesini dinler, korkularini
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goriir. Ancak bunu diger askerler gérmez. Yiizbasi, diger askerlerin karsisinda “bir
askerin olmas1 gerektigi gibi” korkusuz, vatani ugruna o6limi goze almis, sert ve
otoriterdir. Ayn1 zamanda milliyetgiliklerin olmazsa olmazi diisman imgesinin kimleri
isaret ettigi de filmde net bir sekilde belirtilmistir. Askerler vatani boliinmekten ve/veya

parcalanmaktan kurtarmak icin orgiitle miicadele ederler. “Biz” ve “6teki”nin ayrimi

filmdeki bir sahnede gegen diyalog ile rneklenebilir:

Komutan : Orhan Astsubay1 vuran o adam yakalasaydin tedavi edecek miydin?
Asker : Ederdim Komutanim

Komutan : Herkese esit muamele he?

Asker : Evet Komutanim.

Komutan : Bunu da biz 6grettik degil mi?

Asker : Evet Komutanim.

Komutan : Yanlis 6gretmisiz. [...] Peki o adam kardesini 6ldiirseydi yine tedavi
edecek miydin?

Asker : Ederdim Komutanim.

Komutan . Anana ne diyecektin peki? Bir adam geldi, kardesimi 6ldiirdii. Ondan

sonra biz onu yaraladik ama ben onu tedavi ettim. Niye? Hipokrat amcaya yemin ettin, 6yle
mi? Daglarin bagka yemini vardir.

Bu diyalogda, Tiirk kimligini referans gosteren “biz”, iyi niyetli, esitlik¢i, erdemli gibi
olumlu 6zellikler tizerinden kurulur. “Biz” herkese esit davranmay1 6gretmis/6giitlemis
ama sirtimizdan vurulmusuzdur. Milliyetgiliklerin vazgecilmezlerinden bir digeri olan

(ve tezin ikinci boliimiinde tartisilan) “magdur’” olma, filmdeki bu sahnede karsilik bulur.
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Komutanin, esi Zeynep ile yaptigi telefon konusmasi sirasinda araya giren Doktor ile

Komutan arasinda gecen diyalog, yine egemen ideolojiye ait ifadeleri yeniden {iretir:

Doktor : Komutan, soyle yengeye bosuna beklemesin seni. Géremeyeceksin artik
Komutan : Zeynep, kapat telefonu parazit var. [...] Orada misin p..st?

Doktor : Ne oldu? Tuna Komutan izin vermiyor mu karakolun digina ¢ikmana?
Korkmayin bu kadar ya.

Komutan . Niye adam olamadin lan sen? Bdyle dagda domuz gibi dolasacagina
doktor olup kdye gelseydin. Tip fakiiltesini bitirseydin.

Doktor : Birak bu ucuz propaganda laflarin1 Komutan!

Komutan : Yanlig m1?

Doktor . Senin iiniversitende okuyacagima, kendi dagimda 6zgiirce dolasirim
daha iyi p..st herif!

Komutan : Sen niye sinir yaptin doktor? Konusuyorduk giizel giizel.

Doktor : Sinir yok be Komutan

Komutan . Eninde sonunda hayvanlar gibi dleceksin. Lesini de kurtlar kargalar
yiyecek.

Boylece Nefes, bir yandan popiiler sinemanin kodlarini tasiyarak, egemen ideolojinin
degerlerini yeniden tiretirken, diger yandan sundugu elestirel bakis agisiyla alternatif

sinemaya yakin bir yerde konumlanir.

Giinesi Gordiim filmi de baska bir ¢atisma sahnesi ile baslar. Catismalardan dolay1
bosalan Dogu’daki bir sinir kdyiinde yasayan ve orada kalan son aile olan Altun ailesinin
yasadiklart {izerinden Kiirt sorunu, zorunlu gdég, toplumsal cinsiyet gibi temalar1 konu
alir. Tez kapsaminda Kiirtlerin ve Kiirt sorununun temsili irdelenmistir. Biri asker biri

orgiit iiyesi olan iki ogul*’ (iki taraf) arasinda kalmis bir baba, Tiirk askeri ve PKK

4 Ug oglu olan ailenin diger ogullar1 da mayma bastigini bastig1 i¢in bacagini kaybetmistir.
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arasinda yasanan catismalar, bu catismalarin getirdigi yoksunluklar/olumsuzluklar®

seyirciye aktarilir.

Catigma sahnesi ile baslayan filmde, oncelikle ¢evreyi taniriz. Etrafta askeri
helikopterlerin ugtugu, catismalarin yasandig1 bir bolgedir burasi. Oncelikle Tiirk Askeri
tanitilir seyirciye: Kartal 1 ve Kartal 2, orgiit liyelerini hedef alir ve basarili bir sekilde
vurusu gercgeklestirirler. Ancak, kdye donmekte olan Ramazan (Emre Kinay) ve Mamo
(Mahsun Kirmizigiil) da askerler tarafindan orgiit iiyesi zannedilir ve son ana kadar
vurulma tehlikesiyle karsi karsiya kalirlar. Seyirci, telsiz konusmalari ile buna taniklik
eder: “Kartal 1, Kartal 2! 3 istikametinde kagan iki terorist var. Takip et, gerekeni yap!
Anlagildi! Su anda menzilimizdeler, atese haziriz.” Bu sahneyle kistirilmiglik hissi ortaya
konulur. Yiiksel’in deyimiyle, “Ucsuz bucaksiz ¢orak topraklar, daglar, siirekli ¢atisma
icinde yasayan, silah sesleriyle gece uykularindan uyanan, kendilerini gizlemek zorunda
kalan insanlar filmin atmosferini ve anlatisal evrenini olusturan imgelerdir.” (Yiiksel S.

E., 2012-Giiz, s. 25)

4 Mayina bastig1 i¢in ayagin1 kaybeden bir ¢ocuk, kdyiin bosaltilmas1 gerektigi i¢in baska yerlere goc
etmek zorunda olan kdyliiler, yakin bir yerde okul olmadig1 ve ¢atismalardan 6tiirii kdylerin ¢evresi giivenli
olmadig: i¢in okula gidemeyen ¢ocuklar gibi.
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Giinesi Gordiim filminde asker, “kOylere giden, onlarla yakindan ilgilenen, vicdanli,
sevecen, ailenin bireyleri gibi davranan/karsilanan” (Ziraman & Onat, 2015, s. 126)
olarak temsil edilir ve “bu temsil tarzi o kadar ileriye gotiirtilmiistiir ki karikatiirlesmis,

asirt steril®® hale gelmistir.” (Ziraman & Onat, 2015, s. 126)

Nefes ve Giinesi Gordiim in askerlik temsilleri arasindaki en belirgin fark da burada
ortaya ¢ikar. Popiiler bir film olan Giinesi Géordiim, Kiirt Sorunu, Kiirt kimligi ve Tiirk
ulusal kimligi hakkinda milliyet¢i sOylemleri tekrarlamaktan Gteye gegmez. Anlatisi
kapalidir. Asker giiclii, yenilmez, savas¢i ve cesurdur. Ayni zamanda da vatanini seven,
Kiirtleri de kucaklayan, kendi ailesi gibi sevendir.®® Oyle ki ogullarindan birisi orgiit
iiyesi olan Davut (Altan Erkekli) bile “ev i¢inde ev, devlet i¢inde devlet olmayacagi”
konusunda babacan bir islupla uyarilir. Filmde, zorunlu gé¢ can giivenliginin
saglanabilmesi i¢in uygulanmasi gereken bir karar olarak aktarilir. Askerler koyliilere, bu

catigmalar bittiginde ve barig geldiginde kdylerine geri donebileceklerini anlatirlar.

Asker temsili olarak, Ahmet (Sarp Apak) Asker, ¢atismada cesurca savasip can verir.
Onceki béliimlerde deginildigi iizere, 1990’lardan 2000’lere kadar uzanan “sehitler

6lmez, vatan boliinmez” ciimlesi sloganlastirilarak toplumsal hayatin her yerine niifuz

49 Vurgu bana aittir.

50 Benzer sekllde Isiklar Sonmesin (Reis Celik, 1996) filminde de asker merhametli, uzlagmaci ve 1y111k
timsalidir. Ornegin, Komutan yakaladig1 ve {isiimekte olan yarali bir orgiit {iyesine ceketini verir. Orgiit
iiyesi ise, ona yardim edeni sirtindan bigaklayan, her firsatta kacan, elinde olsa onu Oldiirecek olan,
merhametsiz, ¢ikarct ve duygusuzdur.
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etmis, askerin (Mehmet¢igin) biz rahat uyuyalim diye ndbet tuttugunun, canimizin onlara
emanet edildiginin alt1 ¢izilmistir. Ahmet de askerlik gorevini layikiyla yerine getirmis,
diismanin yakalanmasi hatta “etkisiz hale getirilmesinde” ortaya canimmi koymustur.
Sehitlik ise, milliyet¢i-militarist bakis acisinin siirekli vurguladigi {izere en yiice

mertebedir.>!

Bu sahnede Komutan (Zafer Ergin), “Arkadaslar, diin gece terdristler buraya geldi mi?
Onlan gordiiniiz mii? (sessizlik) Tekrar soruyorum! Teroristleri gérdiinliz mii gormediniz
mi? Terdristlere yardim ettiginiz ortaya ¢ikarsa, bunun vebali biiyiik olur. Yardim ve
yatakliktan tutuklanirsiniz. Bakin ‘Devlet her seyin istiindedir’. Yami basinizda
operasyon oluyor, siz gérmediginizi sdyliiyorsunuz. Teroristten dost olmaz! Arkadaslar,
biz sizin i¢in buradayiz. Sizin i¢in daglara ¢iktik. Bu vatan sizin! Sizin i¢in birgok geng
canlarin1 veriyor”, der. Bu ifadelerde, ana akim medyada duymaya alisik oldugumuz
resmi sOylemlerin tezahiirleri yer alir: Devletin her seyden iistiin olmasi, terdristten dost
olmamasi, vatana feda edilen (ve edilmesi gereken) canlar... Feda edilen canlara karsilik,
oldiiriilen diisman sayis1 da belirtilir: “Diin gece maalesef 4 askerimiz sehit oldu.
Teroristlerden 7’si 6lii olarak ele gegirildi.” Bu ifade her ne kadar diisman karsisindaki
tistlinligl gostermek, Tiirk askerinin cesaretini ve giiciinii vurgulamak icin dile getirilse
de, Nefes’te, “45 saniyeligine kahraman olmak”, “isminin bile olmamasi1” ifadeleri ile

diyalog halinde diistiniildiigiinde, bu sahne elestirel bir bakis a¢is1 ile okunabilir.

Giinesi Gordiim’deki askerler, Nefes’te oldugu gibi korkan, endiselenen, g¢ocuksu
ozellikleriyle temsil edilmezler. Nefes’te, ¢atismalar sirasinda yasananlara askerlerin
goziinden, Giinesi Gordiim’de ise sadece uzaktan tanik oluruz. Asker, yalnizca resmi
ideolojinin sdzciisii konumundadir ve ana akim medyada sik¢a yer alan ifadeleri tekrarlar.
Akerlerin orgiitle miicadele edilebilmesi i¢in koyliillerin yardim etmesi gerektigi, orgiit
tiyelerinin teslim olmasi durumunda devletin biiyiikliigiine ve merhametine siginarak
pismanlik yasasindan yararlanilabilecekleri, Tiirk Bayragi altinda yasayan her vatandasin

Tiirk oldugu (ya da en azindan gerekli kosullar1 saglarsa olabilecegi) vurgulanir.

51 “Sehitlik” kavrami 2. Boliimde daha detayli tartisimstir.
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Nefes’in askerleri orgiit iiyeleri tarafindan 6ldiiriilebilme ihtimallerinden otiirii stirekli
tedirginken; Giinesi Gordiim 'de asker, devletin giicliniin ve kudretinin bir temsili olarak

korkusuzdur, vatanseverdir ve vatani i¢in canini feda etmeye hazirdir.

Popiiler milliyet¢iligin sdzcisii roliinde olan Giinesi Gordiim, bir popiiler sinema {iriini
olarak, egemen ideolojiye ait ifadeleri yeniden iireterek, Tiirk askerinin giiciiniin ve
cesaretinin sorgulanmasina olanak vermeyecek (en azindan vermemeyi amaclayan)
temsiller sunar. Daha 6nce de ifade edildigi gibi, Tiirk popiiler milliyetciliginde, Tiirk
kiiltiiriiniin bir uzantisi olarak kurgulanan askerlik, Giinesi Gérdiim’de bu anlam1 yeniden
tiretecek bir bicimde temsiller sunar. Fakat milliyet¢i sdylemin kaygan zemini, “ulusal

2 <

kimlik”, “diisman”, “vatan” gibi kavramlarin sorgulanacagi bir ortam yaratir.

3.1.1. Milliyet¢ci Simgelerin Filmlerdeki Anlami: Bayrak, Bas Komutan,
Ulusal Kimlik

Ulus-devletlerin ingasinda ortak kiiltiir, ortak ve koklii bir tarih, ortak (ulusal) kimlik gibi
kavramlar 6nemli rol oynar. Bu kavramlarin ortaya ¢ikmasinda ise en onemli arag
milliyetcilikler olmustur. Yapay da olsa “biz”1 kuran milliyet¢ilikler, 6znelere bir kimlik
vererek, onlar1 degerli, biricik. Bu kimlikler yoluyla 6zneler bir yere (ulusa) ait olur/
hisseder. Milliyetgilikler i¢in ise, 6znelere ait olduklari yeri, ulusun ortak kiiltliriinii,
degerlerini ve tarihini hatirlatmak olduk¢a Onemlidir. Bunun i¢in bazi simgelerden
faydalanilir. Bu simgeler anlam insa ederek, 6znelere bir seyleri ¢agristirir ya da ifade
eder. Bu boliimde, Tiirk milliyetciliginin simgelerinden olan Bas Komutan Atatiirk,
bayrak (her milliyetgilikte oldugunu gibi) ve ulusal kimlik (yine her milliyetcilikte oldugu

gibi) irdelenmistir.
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Tiirk Bayragi, daha dnceki boliimlerde de agiklandigi tizere, her ulus-devlette oldugu gibi
milliyetciligin en temel simgesidir. Vatanin kutsalliginin, biiyiik savaglar ve dokiilen

kanlarin neticesinde kurulan bir devletin semboliidiir 2.

Tiirkiye’de bayrak kullanimi 1990’larda giindelik hayata tagmis, hayatin her alanina
niifuz eden bir yayginliga ulagsmistir. Bu donemde Tiirk milliyet¢iliginin yiikselise
gegmesi ile Kiirt Sorununun 1990’larda iyice goriiniir hale gelmesi ve buna bagli olarak
vatanin boliinmesi/par¢alanmasi korkusu arasinda gii¢lii bir iligski bulunmaktadir. Vatanin
boliinmesi korkusu [...] Tiirk milliyetgiligini beslemistir. (Kalayci, Say1: 105-106, Ocak-
Subat 1998) Kisa siirede kendi ritiiellerini olusturan milliyetcilik, bayragi, “milliyetci
ibadetin merkezi nesnesi” (Hayes & Ciftkaya, 2011, s. 169) bi¢imine getirmistir.

Filmlerde bayragin kullanimi, sekli ve bunlarin neyi temsil ettigi ise farklilik

gostermektedir:

Nefes’te, sik sik riizgardan pargalanan bir bayrak goriirtiz. Bu bayrak kimi zaman askerler
tarafindan dikilir kimi zaman da yenisi ile degistirilir. Ancak, filmde ifade edildigi

sekliyle, “sert esen riizgarlardan 6tiirii” bayragin parcalanmasina engel olunamaz.

52 1940’larda ders kitaplarinda da yer alan Arif Nihat Asya’nin Bayrak siiri, Tiirk milliyetciliginde bayragin
nerede konumlandirildigini géstermek igin 6nemli bir drnektir.
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Tiirk milliyetciliginin, bayrak sembolii ile bu bayrak altinda yasayan herkesi tek bir
kimlikte birlestirmesi, farkli etnik kimlikleri reddederek homojen bir kimlik yapisi
sunmasi, fakat bunun miimkiin olamamasi®® bu par¢alanmanin sebebi/temsil ettigi sey
olarak goriilebilir. Baska bir deyisle, milliyetgiliklerde bayrak yalnizca bir ulusun
Ozgiirliiglinii ve giiclinii temsil etmekle kalmaz; ayn1 zamanda o bayrak altinda yasayan
kisilerin kendisini ulusal bir kimlikle tanimlamasi, bir ulusun mensubu olmasi, bayraga
saygl duymasi ve bu kutsal emanet i¢in gerekirse canini vermesi gerektigini kabul etmesi
zorunlulugunu da beraberinde getirir>®. Anayasanin 3. Maddesinde de belirtildigi gibi®:
“Tiirkiye Devleti, iilkesi ve milletiyle boliinmez bir biitiindiir. Dili Tiirk¢edir. Bayragi,
sekli kanununda belirtilen, beyaz ay yildizli al bayraktir.” Buna gore bayrak, Tiirk
milliyetciliginin simgelerinden birisi olarak, biitiiniin par¢asini isaret eder: Bayrak (ulus),
ortak dil ve ulusal kimlik. Oyle ki, 1980 askeri darbesi ile getirilen Tiirkgeden baska
herhangi bir dili konusma yasagi 25 Ocak 1991°de resmi olarak kaldirilsa da toplumsal
baski devam ederek, Kiirtce konusanlara kars1 duyulan hosnutsuzlugun gizlenmez. Bu
durum, Tiirk milliyet¢iliginin, farkli kimlikleri yok sayan ulusal kimlik insasinin

uruanudir.

Buradan yola ¢ikarak, Tiirk Bayrag: altinda yasayan herkesin Tiirk olmasi/ Tiirk olarak
kabul edilmesi ve ana dilinin Tiirkge olmasi (gerekliligi) ile Nefes’te bayragi gondere
cekerken Kiirtge tiirkii soyleyen askerin veya yirtilan bayragr diken Kiirt askerin
goriildiigii sahneler bir karsitligi ortaya koyar. Bu sahneler Tiirkliik tanimindaki homojen
kimlik yapisin1 yikar. Ayni zamanda, (yine daha onceki boliimlerde tartisilan) Tiirk
kimligine mensubiyetin kaygan zeminini hatirlatir. Mesut Yegen’den yeniden
alintilayarak: Siyasi-hukuki mevzuatimiz ve onun kurucu ideolojisi Tiirk milliyetgiligi
nazarinda Tiirkliik olunabilir bir haldir, ama herkesin olabilecegi bir hal degil®®. Tiirk

kimligi taniminin digarida biraktigi kimlikler, Tiirk kiiltiiriinii, kimligini ve tarihini kuran

53 Calisma kapsaminda Kiirt kimligi iizerinden gidecek olursak, yillarca siiren (ve siirmeye devam eden)
asimilasyon ¢aligmalar1 Kiirtlerin asilime olmayis1 ile sonuclanmustir.

% Bu agiklama, milliyetgiliklerin bir simge olan bayraga yiikledigi anlami ifade etmektedir.
%5 Bkz. https://www.tbmm.gov.tr/anayasa/anayasa_2018.pdf, erisim tarihi: 13.07.2019
% Kiirtliik ve Tiirkler: Bugiin, Mesut Yegen (Birikim, Say1:188 — Aralik 2004)



https://www.tbmm.gov.tr/anayasa/anayasa_2018.pdf
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roldeki ordunun igindedir. Nefes, seyirciye gosterdigi bu karsit durumlarla, Tiirk

milliyetg¢iligine elestirel bir bakis agisindan bakar.

Bagka bir sahnede, askerler duvara kahramanlik destanini ¢izerler. Bu sirada yerdeki
gazetede ters bir sekilde vatan sag olsun yazar. Bayragin boyanmasi sirasinda gazeteye
damlayan kirmizi boya, “vatan sag olsun” yazisinin {izerine diiser. Kirmizi boya, kana
benzer. Tiirk milliyet¢iliginin iirettigi sloganlardan birisi olan “vatan sag olsun”, yagamini
yitiren askerler i¢in sdylendiginden, bu sahne, duvar1 boyayan askerlerin yasamlarini
yitirecek olduklarinin bir isareti olarak okunabilir. Karakol baskininda yikilan ilk
duvarin, kahramanlik destaninin ¢izildigi bu duvar olmasi da Tirk milliyetciliginin
temellendigi “Her Tirk Asker Dogar” siarina elestirel bir bakis getirir. Cilinkii Nefes,
askerlerin korktugu, catisma sirasinda saklandigi, Yiizbasi’nin Orgiit iiyesi tarafindan
oldirildigi bir film olarak, militarist milliyet¢igin gergeklikte icinin ne kadar

doldurulabildigini, 6gretilerin gergegi ne dl¢iide yansittigini sorgulayan elestirel bir bakis

acisina sahiptir.

Ulusal kimligin temsili ile ilgili 6nemli sahnelerden bir digeri de filmin sonunda adinin
Gulan oldugunu 6grendigimiz Orgiit liyesinin, yarali olarak yakalanip, revire getirildigi
sirada televizyonda yayinlanan giizellik yarismasi ile Gulan’t ayni gerceve icinde

gordiigiimiiz sahnedir.
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Yarali kadin sedyede yatarken, es zamanli olarak televizyonda giizellik yarismasi®’

verilir. Muhabir, “Tiirkiye’yi en iyi sekilde temsil eden” sozleriyle Tiirkiye gilizelini
takdim eder. Boynundaki flamada Tiirk yazdigini goriiriiz. Bu sahne, giizelligi ile tilkesini
“en iyi sekilde” temsil eden Tiirk kadininin karsisina bir éteki olarak konumlanan, orgiit
tiyesi Kiirt kadini yerlestirir. Ancak, Nefes burada da izleyiciye farkli bir bakis agisi sunar.
Yiizbasi, yarali kadinin en yakin arkadasini 6ldiiren Doktor lakapli Orgiit {iyesinin
sevgilisi oldugunu diisiiniir. Doktor’'un Yiizbasiy1 aramast ve kadinin birakilmasini
istemesi iizerine bu varsayimi kuvvetlenir, sonunda kadini Sldiiriir (bu sirada da
televizyon izler). Bu sahne hem Tiirk ve Kiirt kadininin temsili izerinden hem de Nefes’in
askerlerinin milliyetgi-militarist bakis a¢isinda yarattigi hayal kirikligi tizerinden
okunabilir. Bu bir hayal kirikligidir ¢iinkii Yiizbasi, diismani olan Doktoru dldiiremedigi
icin arkadast Orhan Komutanin intikamini Doktorun sevgilisini (yarali haldeyken)
Oldiirerek alir. Filmin sonunda ise Doktor 6ldiiriilen kadinin intikamin1 Yiizbasidan alir.
Yiizbast’y1 6ldiirmeden 6nce “O’nun ad1 Gulan’d1” der®® ve tetigi ceker. Bu nedenle 6rgiit
liyesinin Yiizbas1 tarafindan oldiiriilmesi, askeri ylicelten degil aciz olarak konumlandiran

bir bakis agis1 sunar.

5 Tiirkiye’de ilk kez 1929°da diizenlenen giizellik yarismasinda Tiirk kadimlarinin yarigmaya tegvikini
artirma ¢agris1 yapilarak; Tirk kadinlarinin tagimasi istenilen giizellik unsurlarinin ayn1 zamanda milletin
(irkin) giizelligine mal edildigi goriiliir (Ozdemir, 2015, s. 244) : “Tiirk kadim deyince herkesin aklina
bilaistisna giizel mefthumu gelir. Ciinkii onda bu methumun tilsimlar1 en bariz hatlarla tecessiim etmistir.
Levent Boyu, miitenasip endami1 ve bol kirpikli gozleriyle Tiirk kadin1 giizelligin abidelesmis bir seklidir”
(Bkz. Cumhuriyet, 23 Subat 1929)

%8 Yiizbas1 da “Giizel isimmis”, diyerek karsilik verir.
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Giinesi Gordiim filminde de Tiirk milliyetciliginin simgeleri karsitliklar tagir. Biri orgiit
tiyesi digeri asker olan iki Kiirt kardesin karsi karsiya geldikleri sahne “toplumsal-
simgesel diizende etnik kimlik temelindeki travmatik yarilmay1” simgeler ve “ulusun
yekpare bir biitiinliik olarak temsil edilmesindeki kirilmay1 gosterir.” (Yiiksel E. , 2012-
Bahar, s. 26) Iki kardes, orgiit iiyesi Serhat (Alper Kul) ve asker Berat (Bugra Giilsoy),

filmde iki tarafi temsil eder. Bu sahnede, devlet sdyleminde iki taraf arasinda kurulan

karsitlik, mizansen ile de pekistirilir. Serhat karanlikta birakilirken; Berat aydinliktir.

Komutan ve Davut’un konustuklari sahnede de bu ayrim yapilir. Komutan, Berat’in nasil
oldugunu sorarken “askerimiz nasil?”. der. Serhat’1 sorarken ise “diger oglunuzdan bir
haber yok mu?”, diye sorar. Berat, Kiirt olsa “bile” resmi ideolojinin s6zciisii
konumundaki Komutan tarafindan “askerimiz” ifadesiyle sahiplenilir. Orgiit iiyesi olan
Serhat ise “oteki”dir. Asker olanin nasil oldugu sorulurken, 6rgiit iiyesi olanin ne zaman
teslim olacag iizerine konusulur. Bu konusma sirasinda ise ana akim medyada sikca
duymaya alistigimiz ciimleler telaffuz edilir: “Bakin Davut Bey, asil konuya gelelim. Ev

i¢cinde ev, devlet icinde devlet olmaz. ‘Diger oglunuzla’ konusun. Eve Doniis Yasasi’ndan

yararlanip teslim olsun.”
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Konusma sirasinda Komutan, egemen ideolojiye ait degerleri dile getirir ve emreden bir
isluba sahiptir. Davut Bey de karsisinda elleri bagli, rahatsizligini belli edecek sekilde
oturur. “Kim istemez evlatlari yanima olsun Komutanim”, der. Burada diyalog
Komutanin “Bize yardimci olmaniz lazim, bakin Kerim gitti” ctimlesi ile devam eder. Bu
climle, metaforik bir anlatimla, Tiirk milliyet¢iliginin ¢atlaklarindaki sizintilardan birini
temsil eder diyebiliriz. Komutan (resmi ideoloji), Davut Bey’in sorusuna yanit

bulamadigi i¢in, diyalog bagka bir yone gevrilir.

Giinesi Gordiim, Kiirt Sorununa iliskin ana akim soylemleri yeniden iireten bir film
olarak, taraflari resmi ideolojiye uygun bir sekilde konumlandirmaya calisirken bir
yandan da kendi i¢indeki tutarsizliklar1 disa vurur. Bir ailenin iki ¢cocugundan asker olanin
fotografi duvara asilirken “6teki”nin fotografinin asilamamas ile ikisi de Kiirt ama biri
asker digeri orgiit tiyesi olan kardeslerin konumlandirilist arasindaki ayrim agikga verilir.
Kiirt Sorununu “kardesin kardese diisman olmas1” olarak tanimlayan Davut Bey, bu

sahnede, iki kardesin fotografinin neden yan yana asilamayacagini ogluna agikla(ya)maz.

Davut Bey, Berat’in fotografini duvara asarken, duvardaki fotograflarin arasinda
Serhat’in olmadigin1 goriiriiz. Kiiclik ogullar1, Serhat’in fotografini getirip babasina

uzattiginda, Davut Bey fotografi asamayacaklarini sdyler:

Kiiciik Oglu : Baba, abimin fotografin1 da asalim, iki abim yan yana
dursunlar
Davut Bey : Yan yana koyamayiz oglum.

Kiiciik oglu  : Niye baba?
Davut Bey : Asamayiz oglum, asamayiz.
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Serhat’in fotografi ancak o o6ldiiriildiikten ve ailesi Norveg’i gog ettikten sonra, Davut

Bey ailesiyle birlikte Norveg’e, abisinin yanina gog ettiginde duvarda yer bulabilir.

Son olarak, film boyunca duyulan tek Kiirt¢e kelime “nege (gitme)” olmustur. Serhat’in
oldiiriilmeden 6nceki gece, ailesini gormek i¢in eve geldigi sahnede, evden ayrilirken
annesi bu sozctigii soyler. Bunun disinda film boyunca karakterler bozuk bir Tiirkge ile

konusurlar. Miijde Arslan, bu dili sdyle yorumlar:

Filmdeki Kirtler, kirik, kaba bir Kiirtce konusuyorlar. [...] Asimilasyon
politikastyla Tiirkiye Cumhuriyeti hep Tiirkge konusan Kiirtleri hayal etti; bu
hayali yer yer gerceklestirdi, yer yer bosa ¢ikti. Simdi bu denli ‘agilim’dan,
‘rdadikal’ (!) degisimden sonra Mahsun Kirmizigiil, Kiirtlerin filmini ¢ekiyor ve
filmde Kiirtler, tstelik koyli Kiirtler, Tiirk¢e konusuyorlar.

[...] Tirkiye’de resmi ideolojinin dayatmalari, ‘vatandas Kiirtge konus’

kampanyalar1 bile Kiirtleri Tiirk¢e konusturamadi, kentlerde degil ama kdylerde

herkes Kiirtce bildi. Peki simdi okula hi¢ gitmemis bir Kiirt cocugu®® nasil oluyor

da akic1 Tiirkge konuguyor? (Arslan, 2009, s. 316-317)

Giinesi Gordiim, popiiler sinema iiriinii olarak, resmi ideolojinin degerlerini tagiyan ve
yeniden treten, filmdeki karakterlerin de resmi ideolojinin sozciisii konumunda oldugu,
“biz” ve “Oteki’nin agikca ayrildigi (ya da en azindan ayrilmasinin amaglandigi) temsiller
sunar. Ancak film, her ne kadar kapali bir anlati®® sunmaya calissa da yanitsiz kalan

sorular filme elestirel bir bakis agisiyla bakmamiza olanak tanir.

3.1.2. Nefes: Vatan Sag Olsun ve Giinesi Gordiim Filmlerinde Kiirt

Kimligi, Kiirt Sorunu ve Yanitsiz Sorular

Her iki filmde de bayrak, Tiirk milliyet¢iliginin bir simgesi olarak yer alir. Buna gore
bayrak, bir yandan biitiinlestirici bir 6zellik tasirken, diger yandan milliyet¢i sdylemin

dayattig1 bu biitlinliik i¢cindeki karsitliklar: temsil eder.

% Filmde zorunlu gg, Komutan tarafindan sadece giivenlik i¢in degil ayn1 zamanda okul gag1 gegmekte
olan ¢ocuklarin egitimlerine baslayabilmeleri icin de bir gereklilik olarak verilir.
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Yine her iki filmde de “Kiirt asker” temsiline yer verilmistir. Milliyet¢i-militarist bakis
acisinda vatanina bagl, gerektiginde ugruna canini feda edebilecek (etmesi beklenen)
kahramanlarin olmasi (ya da yaratilmasi) 6nemli bir yerde durur. Bu nedenle, Kiirtlerin
asker olarak filmlerde yer almasi, Tiirk milliyet¢iliginin “bir olma”, tek bir kimlik altinda

toplanma tahayytiliinii gergek kilar.

Nefes’teki Kiirt asker, Bayragi gondere c¢ekerken Kiirtge tiirkii sdyler. Giinesi
Gordiim’ deki Kiirt asker ise abisinin orgiit liyesi olmasindan rahatsiz olan bir asker olarak
degil, catismada kars1 karsiya kalirlarsa ne yapacagindan endiselenen bir kardes olarak
temsil edilir. Filmde, iki tarafi temsil eden Serhat ve Berat’in karsi karsiya geldigi
sahnede, Davut Bey’in: “Serhat, Berat siz kardessiniz oglum, bunu sakin unutmayin”,
ifadesi, daha onceki boliimlerde de ele alindigi tizere, Tiirk Milliyetgiliginin Kiirt
Sorununa, “Kiirtler Tiirk olduklarini unutmus olan bir millettir” seklindeki yaklasimini
hatirlatir diyebiliriz. Baska bir deyisle, “siz kardessiniz” climlesi “hegemonik sdylemin

ulusal biitiinliik fantezisi yeniden goriiniir kilinir.”®! (Yiiksel S. E., 2012-Giiz, s. 26)

Sahnenin devaminda gitmek kapiya yonelen Serhat’in Oniine Berat gecer ve abisine
catismada kars1 karsiya kalirlarsa ne olacagini sorar. Serhat: “Ben Oliirsem terdrist, sen
oliirsen sehit olacaksin”, diye yanit verir. Bu sahne Nefes’te, askerlere diismanlarinin
fotograflarinin dagitildig1 sahne ile birlikte diisiiniildiiglinde, milliyetgiliklerin olmazsa
olmazi olan “diigman yaratma”, filmlerde elestirel bir sekilde yer bulur diyebiliriz. Bu
sahnede, catisma Oncesi, askerlere diismanlarinin fotograflar1 dagitilir. Goriintiilere eslik
eden seste (Yiizbasi’nin i¢ sesi) sunlar1 dinleriz: “Hi¢ tanimadiklar1 bir diisman ¢ikar

karsilarina (fotograflar verilir), diismanlariyla yiizlesmeye giderler.”

61 Tamamen kisisel bir yorum olarak: Giinesi Gérdiim’iin Kiirt Sorununa bakismm ve ¢dziim Onerilerini,
Mahsun Kirmizigiil’iin 2000°1i y1illarin baginda ¢ikardig “Kardeslik Tiirkiisii” adli sarkisinin devami olarak
gormek miimkiindiir. Ayn1 ylizeysellik ve yanitsizlik sinema perdesine tagmmistir.
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Zorunlu askerlik ile oraya gonderilen askerler kiminle savastiklarin1 bilmeden, sadece
operasyonun bir pargasi olmalidirlar. (Ziraman & Onat, 2015, s. 120). Kimin diisman
kimin kahraman olacagina ise resmi ideoloji karar verecektir. Buradan hareketle, Giinesi
Gordiim’de “hepimiz kardesiz” climlesi iizerinden kurulmaya galisilan “bir olma” hali,
“diisman”n kim olduguna dair muglakligi da beraberinde getirir. Nefes, daha 6nce de
belirtildigi gibi militarist milliyetci bakis acisina zaten elestirel bir yerden yaklasirken;
Giinesi Gordiim, her ne kadar kapali bir anlati sunmaya ¢aligsa da, egemen ideolojiye dair
degerleri yeniden {iretirken, Kiirt Sorununa ve Tirk kimligine dair yanitsiz biraktigi

sorular ve barindirdigi karsitliklarla Tiirk milliyetgiliginin ¢atlaklarindan sizar diyebiliriz.

Giinesi Gordiim’de Kiirtler ve Kiirt Sorunu ile ilgili islenen bagka bir tema ise zorunlu
gbce maruz birakilan onlarca insanin neden ve nasil go¢ ettigidir. Filmin ilk yarisinda
askerler koyliileri, kdyii terk etmeleri i¢in uyarir. Zorunlu gége maruz kalan birgok Kiirt
vatandas gibi, onlarin da siirgiin edilecegini filmin agilis sekansindan itibaren biliriz
zaten. Ancak, filmde dikkat ¢eken ve popiiler milliyet¢iligin ¢atlaklarindan sizan mesele
sudur ki: Iktidar, bu siirgiin, baska bir deyisle yerinden yurdundan edilme sirasinda gog
eden kimseler i¢in herhangi bir yardim, istthdam olanagi ya da benzeri bir planlama icine
girmez. Filmde de bu belirsizligin alt1 ¢izilir. Film boyunca kdyliiler tarafindan sikg¢a
yinelenen “Devlet bize git diyor ama ne ev veriyor ne is” climlesine kars1 higbir sey
sOylenemez. O sirada ya bir catigsma ¢ikar ya da “babamla konustum. Trabzon’da findik
bahgesinde gelin ¢alisin isterseniz” gibi gecici ¢oziimler iiretilir. Eskiden kdylerinin ne
kadar kalabalik oldugunu filmde siklikla dile getiren koyliiler, simdi kdylerinde kalan son
ailelerdir. Dogup biiyiidiikleri topraklarda artik hi¢bir sey onceden kestirilememektedir

ve bu topraklar artik bir gelecek vaadi sunmazlar. (Yiiksel E. , 2012-Bahar, s. 25)

Ozetlemek gerekirse, Nefes, Tiirkiye Cumhuriyeti’nin resmi ideolojisi olarak gériilen
Kemalizmi ve bunun koruyucusu konumdaki orduyu, giigsiiz askerleri, yirtilan bayragi,
devrilen Atatiirk biistii, iizerine kan damlayan Atatiirk sureti, karakol baskininda ilk
yikilan duvar olan Tirklik Destan1 duvarini, orgiit iiyesi tarafindan oldiiriilen (aym
zamanda Atatiirk ile 6zdeslestirilen) Komutan1 (Mete Komutan), militarist-milliyetgi
bakis acisina elestirel sekilde yaklasir. Film, Kiirt Sorununa bir ¢6ziim aramaz. Diisman,

vatan, ulusal kimlik, sehitlik gibi kavramlar1 ana akim medyada yer aldig1 temsillerinden
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farkli bir gergeklikle gosterir ve askerin goziinden yasanan travmalari, ¢atismalarin

siddetini anlatir.

Giinesi Gordiim ise, egemen ideolojiye ait degerleri yansitan ifadelerin sik¢a kullanildigi,
kimliklerin bu degerlere uygun temsillerle verildigi, kapali bir anlatiya sahip olan, Kiirt
Sorununu “hepiniz kardessiniz”’e indirgeyen bir anlatimla karsimiza cikar. Ancak,
zorunlu gogten Kiirt Sorununun ¢6ziimiine, resmi dilden ulusal kimlige kadar o kadar
genis ve cetrefilli konular ele alinir ki egemen sOylemler ¢ergevesinde kapatilmaya
calisilan anlamda catlaklar olusur. Tekrar etmek gerekirse, gbce zorlanan insanlarin
nereye nasil gidecegi, hayatlarini nasil idame ettirecegi gibi yanitsiz kalan sorular s6z

konusu c¢atlaklar1 yaratarak, ¢eliski ve tutarsizliklar1 goriiniir kilar.

3.2. Babamin Sarkist ve Annemin Sesi Filmlerinde Kiirt Sorununa
“fceriden” Bakmak

Babamin Sesi (Orhan Eskikoy, Zeynel Dogan 2012) ve Annemin Sarkisi (Erol Mintas,
2014) filmleri Kiirt olmay1 ve Kiirt sorunun sesin varlig1 ve yoklugu ile ele alan, hayalet
evlerde ya da hayaletlerle yasayan karakterlerin yer aldigi filmlerdir ve birbirleri ile
diyalog halinde okunabilirler. Asuman Suner’in ifadesiyle (Suner, 2006, s. 253), “yeni
politik filmler” kategorisinde diisiinebilecegimiz bu iki film, yOnetmenlerinin
yasantilarindan alinan gergek oykiilerden beslenirler. Konu ettikleri meseleler ve bunlari
isleme bicimleri, seyirciye “igeri”’den bakma olanagi tanidigi ve bu yoniiyle resmi

ideolojiden ayrildig1 igin politik olma dzelligi tagirlar. Delal Ipek, bunu sdyle agiklar:

Yeni politik sinema kurdugu gostergeler rejimi itibariyla kisisel olanin ayn1
zamanda politik oldugu bir anlam diinyasi yaratir. Yani 6zel alan ile
kamusal alani ayiran klasik sinemanin aksine, bu iki alani birlestirerek
siyasallagma yoluna gider. [...] Meselenin daha etraflica ve bireylerin
yasam pratikleri tizerindeki etkileriyle birlikte tartisilmasini olanakli bir

hale getirir. (ipek, 2016, s. 314)
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Bu yoniiyle Babamin Sesi ve Annemin Sarkisi filmleri, daha 6nce egemen ideolojinin
sOzciileri tarafindan temsil edilen ya da temsil imkan1 bulamayan Kiirtler i¢in kendilerini,

iistelik kendi yasanmisliklariyla temsil etme imkani sunar.

Yeni Tirkiye Sinemasini “yeni” dzellikleri ile seyirciyi tanistirir. Kiirt Sorunu ekseninde
ele alirsak, Kiirtleri kendilerinin temsil etmesine, kendi yasadiklarini seyirciye

aktarmalarinda arag olur.

Tezin bu boliimiinde, ¢alismanin konusu olan Yeni Tiirkiye Sinemasinda Kiirtlerin ve
Kiirt Sorununun “igeriden” bir bakisla nasil temsil edildigi tartisilacak; az 6nce de ifade
edildigi tizere iki film arasinda kurulan “diyalog” ve ortakliklar araciligiyla meselenin

“igeriden” nasil goriindiigli anlasilmaya calisilacaktir.

3.2.1. Bir Varmis Bir Yokmus

3.2.1.1.  Dongiisellik ve Bitimsizlik

Babamin Sesi filmi, 1ss1z bir yerin ortasindaki tek agag ile onun altinda duran ve sadece
cok dikkatli baktigimiz zaman secebildigimiz, karalt1 seklinde goriinen bir karakterin
uzak ¢ekimiyle agilir. Daha sonra adinin Hasan (Hasan Dogan) oldugunu 6grenecegimiz

bu karakter, filmin sonunda yine ayni agacin altindadir. Filmin baslangici ve bitisi ayni
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yerdedir ama yagan kardan mevsimin degistigini anlariz. Mevsimin degismesi, ayni

zamanda Hasan’1n (ve digerlerinin) hayatinda bazi seylerin de degistigini gosterir.

Filmin devaminda, adinin Basé (Basé Dogan) oldugunu daha sonra 6grenecegimiz bir
kadin, evine dogru giderken izleyici de ¢evreyi tanir. Issiz, tekinsiz ve kistirilmiglik hissi

veren atmosferi, Basé’nin evinin mekansal kurulusu da destekler.

Ev izleyiciye, icinde birilerinin yasadigi, sicak bir “yuva” izlenimi vermez. Disaridan
gelen 151k o kadar keskindir ki igerisi daha da karanlik olur. Base bir golge (belki de
hayalet) gibi evin i¢inde dolasir. Bu ev bize Asuman Suner’in “hayalet ev”lerini hatirlatir.
Yeni Tiirk Sinemasinin merkezinde bir “hayalet ev” figiiriiniin oldugunu belirten Suner,
bu evlerin i¢inde hayaletlerin yasadigmi dile getirir. Buna gore: “Yeni Tiirk(iye)
Sinemasi, tekrar tekrar ge¢misteki travmatik yasantilarin izlerinin hissedildigi,
gecmisteki suglarin ortaya ¢iktigi, normal ve siradan goriinenin altinda dehsetin kol
gezdigi ‘hayaletli evlerde’ gecen tekinsiz Oykiileri anlatir bize.” (Suner, 2006, s. 15-16)
Babamin Sesi’nde tam da boyle olur. Geg¢misteki travmalar ortaya dokiiliir, evin
hayaletleri ile izleyici tamistirilir, nihayetinde de hikdye basladigi yere doner. Ancak

hikdyenin kahramanlar1 ayni kalmaz.
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Film, Basé’nin odasina girmesiyle baslar. Sivalarin diistiigli duvarin yanindaki kapinin
disinda konumlandirilmis kamera vasitasiyla Basé’nin odasini goriiriiz. Kap1 araciligiyla
yaratilan ¢erceve i¢indeki ¢ergeveyi ortadan bolen bir direk bulunmaktadir. Basé diregin
izleyicinin pozisyonuna gore sol tarafinda kalirken bir taraf tiimiiyle bostur. Bu gerceve
adeta filmde ele alinan konularin ve yasanan travmalarin bir 6zetini verir bize: sikismislik,
boliinmiisliikk ve bosluk. Tam bu sirada, duvardan yere bir siva parcast diiser ve Basé
“Hasan”, diye seslenerek uykusundan uyanir, kapiya dogru bakar. Biitiiniinden kopan bu

parga ile Basé’nin eksik olan yam (odada bos kalan taraf) birlikte okunabilir.

Film boyunca Basé’nin adim sdyledigi Hasan’in sesini hi¢ duymayiz. Oyle ki, film
boyunca sesi olmayan olan her sey Hasan’1 temsil eder. Kimi zaman duvardan dokiilen
stvanin sesi, kimi zaman da c¢alan ama cevap verildiginde diger ucundan ses gelmeyen

telefonlar. ..
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Basé, bu sessiz telefonlar1 kapatmaz. Aksine, Hasan’a hikayeler anlatir, unutmus
olabilecegini diisiinerek Kiirtce kelimeleri yeniden 6gretir. Bu dongii iginde hikdyenin

akis1 da degisir.

Tavus kuglan,

Annemin  Sarkist  filmi, bir ilkokul

Ogretmeninin Tiirk¢e dersinde dgrencilere Kiirt¢e anlattigi tavus kusu masali ile baslar:

“Karga sabah erken kalkip goliin kenarina gider. Birden kara bir sey goriir suda. Kara
kuru bir sey ak ak parlayan bir ¢ift goz. O sirada kafasini goyle bir kaldirir ve gdliin
diger tarafindan ge¢mekte olan tavus kuslarini goriir. Onlara seslenir: ‘Tavuslar!
Tavuslar! Ben neden sizin gibi bdyle giizel degilim de ¢irkinim?” Havali tavus kuslar1
iyice kabarir. Onu hi¢ umursamazlar. Karga, tavus kuslarinin pesine takilir. Havali
havali yiirliyen kuslardan dokiilen rengarenk tiiyleri toplayip, kendisine yapistirir.
Sonra gole gidip kendisine bakar. O artik bir tavus kusudur. Onlar gibi havali
yiirlimeye baglar. Bazen ¢aktirmadan kuslarin arasina karisip onlarla zaman gegirir.
Giinlerden bir giin tavus kuslar1 aralarinda sakalasirken ¢irkin bir ses fark ederler.

Cirkin bir giilme sesi onlarin sesine karigmaktadir.”

Masal burada mecburen sonlandirilir. Dogubeyazit’ta, 1992 yilinda anlatilan bu
masaldaki karganin Kiirtleri temsil ettigini sdylemek miimkiindiir. Tavus kuslarinin
giilme sesleri arasina karigsan ve fark edilen ¢irkin karga sesi ile 6gretmenin anlattigi
Kiirtge masalin (sesin) fark edilmesi ve 6gretmenin okuldan yaka paca gotiiriilmesi es

zamanli olur.5?

62 Tiirkge disinda baska bir dil konusma yasag1 1991°de kaldirilmis olsa da yasagin uygulanmasi fiilen
devam etmistir
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Film, Beyaz Toros® ile gotiiriilen 6gretmenin abisinin, dgrencilerine Kiirtce anlattig1
tavus kusu masali ile sona erer. Bu dongiisellik, Babamin Sesi filminde oldugu bir bitisi
degil siirekliligi anlatir diyebiliriz. Masali anlatanlarin ve mekanin degismesi ama filmin
basimin ve sonunun ayni olmasi, kisiler ve yerler degisse de siirekli ayni seylerin

yagsanmaya devam ettigini gosterir.

Her iki filmdeki bu dongiisellik, Kiirt Sorunu ile bagdastirilabilir. Kiirt Sorunu bu
cografyada Kiirtce konusma yasagindan, yogun ¢atismalara, ‘Coziim Siireci’nden ‘Milli
Beraberlik ve Kardeslik Projesi’ne farkli isimler ve durumlarla hep var olmustur. Kiirtler,
resmi ideolojide zaman zaman yok sayilmis, bazen Tiirk olmaya yaklasmis, bunlarin ikisi

de olamayinca agikca diisman ilan edilmistir.%*

Filmlerin baslangici ile sonunun ayni olmasi, her sonun yeni bir basglangi¢ oldugunun
habercisi olarak da okunabilir. Ancak, filmlerde taniklik edilen hikayeler acilar1 ve
travmalar1 barindirdigindan, yeni baslangiglar da gegmise referansla pek umut vaat ediyor

gibi gériinmez.

Bu hikayelerin yasandigi evler, Suner’e referansla, Yeni Tiirkiye Sinemasinda “hayalet
ev” ya da “hayal-et ev” olarak tanimlanir. “Hayalet ev”’lerin tanim1 daha 6nce yapilmaisti.
“Hayal-et” ev ise, hayal edilen, ge¢miste var olan ama simdi kaybedildigi diisiiniilen,

nostalji duygusuyla animsanan evlerdir. (Suner, 2006, s. 16)

83 Bkz. http://www.diken.com.tr/taniklarin-anlatimiyla-beyaz-toros-hikayeleri/, erisim tarihi: 13.07.2019

%4 Bunlar, tezin 2. Béliimii’nde tartisiimstur.


http://www.diken.com.tr/taniklarin-anlatimiyla-beyaz-toros-hikayeleri/
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Babamin Sesi filmindeki Base’nin “hayalet evi” ile Annemin Sarkis: filmindeki Nigar’in
(Zibeyde Rohani) “hayal-et ev”i birbirini tamamlar ve izleyiciye hem gidilen hem de

kalinan evlerde yasananlara tanik olma imkan1 saglar.

3.2.1.2. Issiz Evler ve Ev Hasreti

Her iki filmdeki evler igin de sunu diyebiliriz ki, bunlar mutlu ailelerin yasadig1 sicak
mekanlar olarak kurgulanmamuslardir. Bu evlerin mekénsal kurgusuna, evin 1ssizligi,
sehrin gokyiizlinii kapatan devasa binalari, puslu hava, sesin yoklugu eslik eder. Babamin
Sesi ve Annemin Sarkisi’ndaki evler yukarida ifade edildigi gibi, Asuman Suner’in
sOziinii ettigi hayalet evlerdir. Bu iddiay1 temellendirmek i¢in filmleri ayr1 ayr1 incelemek

faydali olacaktir.

Babamin Sesi filminde, Base evde tek basina yasar. Evin sessizligi, Hasan’in
konusmadigi telefon aramalari ve kocas1 Mustafa’nin (Kemal Ulusoy) ses kasetleri bozar.
Basé, ¢alan ama cevap verdiginde karsidan higbir ses alamadigi telefonlar ve dinledigi
ses kasetleri arasinda bir anlamda ge¢cmisin hayaletleriyle ve bugilinkii ‘yokluk’lariyla
yasamaktadir. Bu ev, Yeni Tiirk(iye) Sinemasimin hayalet evler etrafinda, aidiyet ve
bellek meselesi g¢evresinde, sekillendigini dile getiren Suner’in (Suner, 2006, s. 16)
tanimina olduk¢a uygundur. Filme bu hayalet ev temasinin hakim olmasi bir tesadiif
degildir. Filmin heniiz basinda, izleyicinin bir hafiza yolculuguna ¢ikacagi, bu yolculuga

hayaletlerin eslik edecegi bellidir.%®

Basé, bir yandan oglunun duymadig sesi ile yasarken, diger yanda artik hayatta olmayan
kocasinin ses kasetlerini dinleyip evde gezinerek onun varligini evin iginde hissetmeye

calisir.

85 Filmin ilk sahnesinde, bir agacin altinda kim oldugunu bilmedigimiz bir adamin durmasi, Base’nin evine
giderken gectigi 1ss1z yollar, duvardan diigen siva sesine “Hasan” diye uyanilmasi bize bu yolculugun
sinyallerini veriri.
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Filmde hayalet evde yasayan yalnizca Basé degildir. Mustafa’nin da Almanya’da
calisirken hem evinin 6zlemini ¢ektigini hem de ge¢cmisin travmalari (hayaletleri) ile bas
etmeye calistigini ses kayitlarindan anlayabiliriz. Ses kayitlarinda da dile getirdigi gibi,
en biiyiik korkusu Hasan’1n “hatirladiklarinin 6fkesine kapilip” yanlis bir seyler yapmast
olan Mustafa, filmde Hasan ile konusurken, izleyici de bir anlamda iki hayaletin
diyaloguna taniklik eder. Bu konugsmay1 dinlerken, filmin basinda, bir agacin altinda belli

belirsiz gordiigiimiiz adamin oldugu mekan1 goriiriiz. Fakat bu kez adam orada degildir.

Insallah’iyisin:

Mustafa : (Kiirtce) Hasan nasilsin, iyi misi? Insallah iyisin. (Tiirkgeye déner) Ug yillik
hasretle gozlerinden 6perim. Giinde elli sefer sizi diisiiniiyorum. Vay ben bir oglumu gérsem,
uzaktan da olsa gOyle bir yiiziine baksam. Sen de beni sorarsan iyiyim. Cok siikiir ¢aligip
gidiyoruz elin iginde. Bir diisiindiigiim varsa o da sizlersiniz. Bu sene isimde hayat yok. Cok
az para geciyor elime. Isterseniz ¢ikin diyorlar. Tiirkiye’nin durumu da goz oniindedir.
Calismazsak ikinci giin aciz. (Kiirtce devam eder) Okula gidiyor musun? lyi ¢als. Kéydeki
okul ben 14 yasimdayken acildi. Okul bittiginde Tiirk¢eyi ancak 6grendim. Oku, biz
okuyamadik. (Ve yeniden Tiirk¢e konusur) Bolme, ¢ikarma, matematik seylerinin hepsini
ogren. Okuluna git, evine don. Higbir olaya karisma. Tamam mu1, h1? Aferin benim canim.

Bu sahnede Hasan’in agacin altinda olmamasi, babasinin nasihatlerini dinlemedigini,
Mustafa’nin  korktugu gibi, Hasan’in hatirladiklarinin 6fkesine kapilip, babasinin
yonlendirdiginden farkli bir yola gittigini ifade eden bir imge olarak okunabilir.

Mustafa’nin hayaletinin karsisinda Hasan’in yoklugu vardir.

Bu sahnenin bir bagka okumasi ise “aidiyet” kavramu tizerinden yapilabilir. Mustafa her

ne kadar Hasan’a Tiirk¢e 6grenmesini, okumasini ve olaylardan uzak durmasini 6giitlese



93

de egemen ideoloji tarafindan “Oteki” olarak isaret edilen bir Kiirt olan (iistelik hem Alevi
hem Kiirt olan) Hasan’in Tiirkiye Cumhuriyeti’ne bir aidiyet hissedemeyecegini bilir.
Mustafa da kimligini (Kiirt ve Alevi) gizlemek icin yurt disina giderek calismak (kagmak)
zorunda kalmistir. Sadece yasadig1 ev degil, dogdugu ve biiytidiigii cografya, baska bir
deyisle tilkesi olan evi de hayaletli, aidiyet hissedilemeyen ve tekinsiz bir mekandir. Bu

okuma, ancak tarihsel baglamla birlestirildiginde anlamli bir hale gelebilmektedir.

Issiz evlere geri donecek olursak, filmdeki evin 1ss1zlig1 ve tekinsizliginin yalnizca evin
iciyle degil, ¢evresi ile de insa edildigi sdylenebilir. Evin tam Oniinde, kendi etrafini bile
aydinlatamayan bir sokak lambasi1 durur. Hasan’1in sokak lambasina firlattig: tas, hicbir

seyi aydilatmayan yapay 1s13a verilen tepki olarak okunabilir.®® (Ergeng, 2016, s. 115)

Basé¢’nin ¢evresinde oglu Mehmet (Mehmet Dolen) disinda kimsenin olmayisi, yasadigi
yerin bombos olusu, Mehmet ile oturduklari sofralarda hi¢ sohbet etmemeleri hayalet ev
temasint destekleyen diger unsurlar olarak okunabilir. Bunlardan hareketle, Basé nin

simdide degil, gegmiste ve gecmisteki hayaletlerle yasadigini sdyleyebiliriz.

6 Ki filmin vizyona girdigi yil olan 2012’de Kiirt Sorunu’na dair yaklasimlarin Coziim Siireci’nden Milli
Birlik ve Kardeslik Projesi’ne donmesi ve bu tarih itibariyla ¢6ziim siirecinin yavas yavas rafa kaldirilarak
akillarda “¢oziim siireci gercekten baslamis miyd1?” sorusunu olusturmasi, kendi etrafini bile
aydinlatamayan bu 1518a duyulan tepki ile 6zdeslestirebilir.



94

Annemin Sarkis: filminde de durum olduk¢a benzerdir. Beyaz Toros ile
gotiirtilen/kaybedilen 6gretmenin gosterildigi sahnenin ardindan, kentsel doniisiimden
dolay1 evinden taginmak zorunda kalan Nigar’in komsulariyla vedalagsmasina gegilir.
Diger oglunun, ki o da siirgiin edilmistir, yanina tagman Nigar, bu sehrin puslu
havasindan, gokyliziinii kapatan gékdelenlerinden duydugu hosnutsuzlugu, ogluna “Ne
zaman eve gidecegiz?”, diye sorarak film boyunca dile getirir. Bagka deyisle, Nigar’in
oglunun evinde yere diisen sivalar, yikik dokiik duvarlar yoksa da burasinin “ait olunan

bir yer” olmamast siirekli yinelenen “ne zaman eve gidecegiz” sorusu ile vurgulanir.

Nigar bu evde hergiin, ge¢gmise ait fotograflarin tozunu alip onlar1 yeniden duvara
asarken, kasetgalarda dengbej kasetlerini dinlerken sehrin puslu havasini izlerken, kendi
evinin hayalini kurar. Hayali kurulan bu ev, Suner’in bu kez “hayal-et ev” kavranu ile
ortligiir. Nigar’in, oglunun evinde kendi evini diisiiniip ona 6zlem duymasi yalnizca evine

degil gecmisine, iistelik yitirilen bir gegmise, de duydugu 6zlemdir.
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Nigar’in ge¢misini, her giin tozunu aldig1 fotograflar ve pesine diistiigii denbej kasetinde
arayist, yerinden yurdundan edilmenin yarattigi sancilar filmde hem sehrin bogucu
atmosferi hem de Nigar’in yasadigi apartman dairesinin klostrofobik bir mekan olarak
kurgulanmasiyla seyirciye aktarilir. Nigar karakteri ile yalnizca Nigar’in hikayesi degil,
benzer travmalart yasamis baska annelerin de hikayeleri izleyiciye aktarilir. Baska bir
deyisle, her giin fotograflarin tozunu alan Nigar ve fotograftaki oglu, yillarca direnisleri

devam eden Cumartesi Anneleri’nin ve kaybedilmis evlatlarin temsili olarak okunabilir.

Nigar’in oglu Ali ise, sehir hayatina ne kadar alismis goriinse de, annesinden farkli
bigimlerde, kendisini kistirilmis hisseder. Tiirkge Ogretmeni olarak hafta sonlart
cocuklara Kiirt¢e dgretmesi, sevgilisinin hamile oldugunu 6grenmesi ama kendisini bir
baba veya es olarak tahayyiil edememesi, katildig1 grevden dolay1 hakkinda baslatilan
sorusturma nedeniyle okul miidiirii ile sorunlar yastyor olmasi gibi olay ve durumlarin
arasinda sikismustir. Film, Istanbul’un kasvetli havasim ve gokyiiziinii goriinmez hale

getiren beton yiginlarin1 gostererek seyirciye bu i¢ daraltan atmosferi duyumsatir.

Filmde, Nigar ve Ali’nin kendilerini mutlu ve 6zgiir hissettikleri anlar, motosikletin
tizerinde sehirde ulasim sagladiklart zamanlardir. Yasadigi apartman dairesinin
klostrofobik bir mekana doniismesi ve kendi evine duydugu 6zlem, Nigar’1 sik sik evden
kagmaya zorlar. Ali’nin onu motosikletle aldigi zamanlarda ise her ikisi de yasamak

zorunda olduklarin evin disinda, gegmisin hayaletlerinden uzakta ve 6zgiirlerdir..
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Filmde, Nigar kendisini ait hissetmedigi bir evde yasamak zorunda kalmanin bunaltisini
hissederken; Ali de ne kendi evinde ne de kiz arkadasinin evinde kendisini bir yere ait

hissetmenin sebep oldugu boslugu yasar.

Ozetlemek gerekirse her iki filmde de evler ait olunan, kék salman (ya da salinmak
istenen), huzurlu ve giivenli mekanlar olarak insa edilmez. Filmlerin her ikisinde de
karakterlerin gidilen veya kalinan evlerde ge¢misin hayaletleriyle yasadiklarina taniklik

ederiz.

Bu evlerde ge¢mise taniklik etmemizi saglayacak unsurlar yer alir. Bu bazen pesine

diistilen bir dengbej kaseti olur, bazen de sevdigin kisiye ait bir ses kaydi.

3.2.2. Tamklik ve Bellek

Babamin Sesi ve Annemin Sarkis: filmleri hikayelerini yasanmis olaylardan aldigi igin,
film karakterleri ayn1 zamanda tarihe taniklik eden birer 6znedir diyebiliriz. Bu yoniiyle,
sozli tarih niteligi tastyan bu filmler, resmi ideolojinin karsisinda konumlanir. Ciinki bu
filmlerde ¢ogu zaman resmi ideolojinin dstiinii orttigli, gérmezden geldigi acilar ve

travmalar anlatilir.

Her iki filmde de, izleyicinin ge¢mise taniklik edebilmesi i¢in belli basli semboller
kullanilmistir. Babamin Sesi’ndeki ses kayitlari, gazete kiipurlari, gegmise ait fotograflar,
filmdeki gerilimin tirmanigint ve ¢Oziilmesini isaret eden bavul bu simgelerin
baslicalaridir. Annemin Sarkis: nda ise, Beyaz Toros, yitirilen bir evladin her giin tozu
alinan bir ¢ergevedeki fotografi seyiricnin ge¢mise taniklik etmesine yardimci olan

semboller arasinda sayilabilir.
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Annemin Sarkist filminin agilig sahnesinde, 6gretmenin anlattigi Kiirtce masal, Beyaz
Toros’un gelisiyle kesilir. Ogretmen yaka paga arabaya bindirilir ve araba uzaklasr.
Beyaz Toros, gegcmiste yasananlarin bir simgesi olarak karsimiza ¢ikar ve film herhangi

bir aciklamaya ihtiya¢ birakmadan bundan sonra yasanacaklar1 seyirciye aktarir. Biliriz

ki Beyaz Toros ile gotiiriilenler muhtemelen bir daha geri gelmeyecektir.

Bu sahneden sonra, kentsel doniistimden dolay1 tasinmak zorunda kalan Nigar’1, kolilerin
ortasinda komsulariyla vedalasirken izleriz. Gegen bu siirede®’, Nigar’in zorunlu goge
maruz kaldig, Istanbul’da yerlestigi evin de kentsel doniisiim bolgesinde yer almasindan
dolay1 yine taginmasi gerektigi anlasilir. Nigar, oglunun evine yerlestiginde ge¢cmise olan
6zlemini fotograflar ve pesine diistiigii bir dengbej kasetle goriiniir kilar. Oglu geride bir

koy kalmadigini sdylese de Nigar koye ne zaman donecegini sormaktan vazgecmez.

Dengbej kasetinin pesindeki bu yolculuk yalnizca Nigar’in degil; oglu Ali’nin de gegmise
yolculugudur. Kaseti bulmak i¢in konustugu kisiler ona ge¢msini hatirlatmaktadir. Ali,
filmin sonuna dogru kaseti bulur ve Nigar’a dinletir. Bu sahne, tiim film boyunca aranan
geemise kavusma olarak okunabilir. Bir sonraki sahnede ise Nigar’in 6lmesi ve Ali’nin
annesini gommek i¢in kdye gotiirmesi, film boyunca hasreti ¢ekilen eve (canli olarak

olmasa da) nihayet kavusmasi olarak goriilebilir.

67 Bu sahnede Nigar elinde fotograflara bakarken, ekranda Istanbul, 2013 yazar.



98

Babamin Sesi filminde ise, neredeyse tiim hikaye Mustafa’nin ses kayit kasedi araciligyla
anlatilir. Karakterin kendisinin yoklugu ama evin igindeki varliginin sesiyle devam
etmesi, Yeni Tiirkiye Sinemasinda “ses”in énemini vurgular niteliktedir. Kasetteki ses
konusurken Basé de evin i¢inde dolasarak, kasette anlatilanlarla es zamanli bir sekilde
izleyiciye (duvardaki fotograflarla) kasette anlatilan ailesini gosterir.. Daha ilk kasette
ailenin bagina kotli bir seylerin geldigini ve Mustafa’nin bu nedenle gitmek zorunda
kaldigin1 anlariz. Bir zamanlar bu ailenin kimlerden olustugunu duvara asili, solmus bir
fotograf bizlere gosterir. Basé yalnizca Mustafa’nin ses kayitlarini dinlemez, kendi
gonderdigi ses kayitlarin1 da dinler. Boylece seyirci, bu ailenin yasadigi travmalara,

onlarin ge¢misine ses kasetleri araciligryla taniklik eder.

Mustafa; nasilsin; iyiimisin?
Insallahiiyisindir

Filmde, ge¢cmisi temsil eden diger 6nemli simge ise bavuldur. Bu simge, filmde ge¢cmise
yapilan yolculugun, ortaya dokiilen sirlarin metaforik temsilidir diyebiliriz. Gergegi
O6grenmek isteyen Mehmet, babasinin ses kayitlarinin pesine diiser ancak Basé bunlari
Mehmet’ten saklar. Ayni sekilde Mehmet’in gazete kupiirlerini de gormesini istemez.
Ancak, bu sirrin daha fazla saklayamayacaktir. Sonraki sahnede, Basé balkonda siyah

camagirlari1 asarken, Mustafa’nin bagladigi ip kopar ve tiim ¢amasirlar yere dokiiliir. Bu
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¢amasirlar tamamimin siyah olmasi, yasi tutul(a)mamis®, {istii 6rtiilmiis acilar1 temsil
eder. Mustafa’nin astif1 ipin kopmasiyla Basé bir seylerin degisecegini anlar. Ip
koptuktan sonra Mehmet’in yanina giderek, “bunu Mustafa asmist1”, der. “O kadar yildir

sonra koptu.”

Bir sonraki sahne de bu okumay1 destekler nitelikte olur. Mehmet, Basé’ye sordugu
gazete kupiirlerine ulasir ve Basé bunun iizerine, sakladig1 bu kupiirlerde yazan, Maras
pogromunda yasadiklarini anlatmak zorunda kalir. Mustafa olayda kapiya gelenlere
Stinni oldugunu sdylemek zorunda kalmistir. Ama Kur’an’t gostermesi yetmemistir.
Kapidakiler Mustafa’min kendilerine yardim etmesini istemisler ve Mustafa da bunu
(Basé’nin ifadesiyle can korkusuyla) kabul ederek evden ¢ikmak zorunda kalmustir.
Birkag saat sonra yolu kesen askerler nedeniyle bir bosluk aninda kagmay1 basardigin
O0grensek de Mustafa’nin ne yapmak zorunda kalmis olabilecegini tahmin etmek
miimkiindiir. Basé’ nin ve Mustafa’nin yillarca susmak zorunda kalmalar1 ve ¢ocuklarini
tiim bunlardan uzak tutmaya ¢aligmalar1 yasadiklar travmanin en act boyutudur. Sonmez

bunu sOyle ifade eder:

Tirkiye’de iktidarlarin yok etmek iizere orgiitlendigi insanlarin acilari medya tarafindan
yillarca gérmezden gelinirken, acinin en agir1 elbette magdurlarin karsilarinda onlara cevap
veren, onlart ciddiye alan hicbir kurumun olmayisi, devletin kendi vatandasini
otekilestirmesi, yasanan travmalarin iizerinin Ortiilmesine yaralarin daha da derinlesmesine
kadar uzar gider. (Sonmez, 2015, s. 34)

Base, Mustafa’nin giitledigi gibi ¢ocuklara yillarca higbir seyden bahsetmez. Ancak
Sancar’in da belirttigi iizere, “Kimlik, ulus, resmi tarih gibi olgularin, ya da kisacas1 ulus-
devletin, insasi siirecinde istenmeyen, tehlike arz eden gergeklerin bilerek yok sayilmasi,
carpitilmasi gibi durumlar bir siire sonra hafiza patlamasi olarak ortaya ¢ikarlar” (Sancar,
2016, s. 20) Baska bir deyisle, travmalarla oriilii bir gegmisle hesaplasma muhakkak
gerceklesecektir.

%8 Yasadigi acilar1 ve travmalari kimseye anlatamamak anlaminda kullanilmistr.



100

Basé’nin, Mustafa’ya gonderdigi ses kayitlar1 ve Mehmet’e kurdugu birkag ciimle disinda
duyamadigimiz sesinden olan biteni dinleriz. Bu baglamda, Delal ipek filmlerin bellek ve
dille iliskisini sdyle yorumlar:
Gegmisin heyulalarimi bugiinkii “yok”luk tizerinden yeniden inga eden bu filmler, “ulusun
zamani’nda, yani gelecege yonelik modernist bir zaman kavraminda gedikler acar ve bu
zaman anlayiginin karsisina bellek yoluyla ge¢cmis-simdi seklinde karma bir zaman anlayist
yerlestirir. [...] Kimligin en biiyiik yap1 taslarindan olan dil ise bu siiregte tartisilmaz bir
oneme ve etkiye sahip hale gelir. Kendi’nin 6tekinden farkliligini tescil eden en 6nemli arag

olarak dil, Kiirtlerin miicadelelerinde merkezi bir konumu isgal etmektedir. (ipek, 2016, s.
323-330)

Filmlerdeki dil/ses temalar1 da bu filmler ¢ercevesinde ve tez kapsaminda tartigilacak son
konu olacaktir. Bu baslik altinda, secilen filmlerde sesin varligi ve yoklugu, resmi dil ve
resmi dilin karsisinda bir tehdit unsuru veya miicadele araci olarak Kiirtgenin

konusulmasi tartisilmaya ¢alisilmistir.

3.2.3. Dil ve Dilsizlik

Babamin Sesi filminde yokluguyla temsil edilen Hasan’in sesini duymayiz. Fakat
Basé’nin ses kayitlarinda Mustafa’ya anlattiklarindan Hasan’in Tiirk¢e bilmedigini bu
nedenle okula gitmek istemedigini, okulu sevmedigini 6greniriz. Hasan’1n bu isteksizligi

ve Ofkesi filmde carpici 6rneklerle seyirciye aktarilir.
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Babamin Sesi’nde Basé’nin ad1 Asiye olarak degistirilmistir.®® Hasan okula giderken
annesinin adinin Base olmasina ¢ocuklarin — ve hatta 6gretmenin- giildiiglinii sdyler ve
onu kolundan ¢ekip niifus miidiirliigline gotiirtir. Basé€’ye yeni bir isim verilir. Okuma
yazmasi olmayan Basé, bu olayin ardindan gittigi hastanede saatlerce sira beklemesine
ragmen ismi okunmaz. Hemsireye adimin niye okunmadigini sordugunda kendisine
“Asiye” isminin verildigini 6grenir. Kimlige ve varolusa iliskin sorunlar bir yana,
anadilinde konusamama ve O6grenim goérememe meselesinin insanlarin psikolojisinde
nasil travmatik izler biraktigin1 filmin yonetmenlerinden Zeynel Dogan, kendi

deneyimleri araciligtyla su sekilde agiklar:

Anadilde egitim denilen sey sadece yapmak ya da yapmamakla ilgili bir sey degil. Onun
yoklugunda biiyiliyen insanlar var. [...] Mesela ben ilkokula ilk bagladigim zaman kaydim
yapilmadi ¢iinkii Tiirkge bilmiyordum. Ilk sene kayitsiz git, Tiirkge 6gren sonra kaydini
yapariz derler, bdyledir. Bu konuda bir siirli drnek var artik anlatmaya gerek yok. Halen ben
elimi kaldirip s6z hakki alacagim zaman, konusacagim zaman, insanlara hitap edecegim
zaman bunun etkisini yasarim. [...] Birakalim bir halkin asimile edilmesini, “dil, ulusal
sorunumuzdur, dil kimliktir” falan geciyorum ben psikolojik olarak ya da sosyal olarak
yasadigim sorundan bahsediyorum. [...] Kiirt¢eyle ilgili ciddi ¢alisan, kafa yoran kisi ¢ok
ama yarasi ¢ok biiyiik. Ciinkii o dil sadece dil degildir. Yani bir insan yetisiyor o dille birlikte,
o politikalarla birlikte. Bu da yasamin her alanim etkiliyor. Biz bununla ilgili yasadigimiz
actyl hi¢ anlatamadik, anlatabilecegimiz filmler olmadi. Bu yiizden bu konuyu siirekli

vurguluyoruz.

Hasan karakteri de bu travmanin benzerine maruz kalmig, Basé’nin kasetlerinden de
duydugumuz gibi Tiirk¢e konugsmay1 hep reddetmistir. Milli egitim sistemi ile ortak bir
tarihi bellek ve kimlik insa edilmeye calisilarak, farliliklar tek bir potada eritilmeye

caligilir. Assmann, ortak kimlik kavramini s6yle agiklar:

Ortak kimlik ya da biz kimligi dedigimiz zaman bir grubun yarattigi ve {iiyelerinin

Ozdeslestigi imgeyi anlariz. Ortak kimlik, s6z konusu bireylerin 6zdeslesmeleriyle ilgili bir

% Tiirkiye’de “dteki”lerin kendi isimlerine bile sahip olamamalar1 yalnizca Kiirtlere degil gayrimiislimlere
uygulanan kimlik politikalarinda da goriinen bir durum olmustur. Tipkt Bulutlar: Beklerken (Yesim
Ustaoglu, 2005) filmindeki Eleni (Riichan Caliskur) karakterinin adinin Ayse olarak degistirilmesi gibi.
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konudur. Kendi bagina bir ortak kimlikten s6z edilemez. Kendini bu kimlikte tanimlayan
bireylerin varlig1 6lgiisiinde var olur. Grup iiyelerinin bilincindeki canlilig1 6lgiisiinde ve
onlarin diisiincesi ya da eylemini etkiledigi 6l¢iide giiclii ya da zayiftir. (Assmann, 2001, s.
133)

Bu nedenle de ortak kimlikler, baska bir deyisle resmi kimlik, giliciinii tiyesi oldugu
toplumun tarihinden alir diyebiliriz. Bu tarih, ikinci boliimde de tartisildigr gibi, verili
olmak zorunda degildir, gerektiginde icat edilebilir. Bu siirecte de milliyetcilik en ihtiyag
duyulan “¢oztim” olarak karsimiza c¢ikar. Milliyetgilikle beslenen bir ulus devlet
idealinde, etnik kimliklerin ayrigmamasi i¢in homojenlestirme ¢abasini “korporist toplum
vizyonu” ile ve organizmanin biitiinliik yanilmasi yaratan beden/korpus benzetmesiyle

Cem Kaptanoglu soyle dile getirir:

Tek beden ve organlart olarak simgelenen devlet, organizmanin diizgiin ¢alismasi igin
mekanik bir sistemin ana unsurlari olarak goriliir, burada uyum vardir. Tiirkiye toplumunun
bu temel iizerinde kurulusunu ve bu sekilde bir arada tutuldugunu soyle agiklar:
“Reddedilemez sinifsal, etnik, dinsel, mezhepsel vb. farkliliklarin miicadele alani olarak
Tirkiye toplumunda, organ olarak kendilerine bigilen rolii, islevi yerine getiremeyenlerin
korpus’un digina atilmasi veya korporatist vizyonun onlar1 diigmanlagtirmasi, operasyonlarla
bastirmast, bolmesi, tedip, tenkil, tehcir hatta katletmesi siirpriz degildir. (Kaptanoglu, 2009,
Cilt 24, s. 212)

Buradan hareketle, giinliik yasama ait tiim ritiieller ve onlarin 6nemli bir 6gesi olarak
ortak dil gibi paylasilan simgeler sistemi ile toplumsal kimlik olusur, degisir, doniisiir ve
dontstiiriir. Kimligini olusturmak i¢in tek basina savasmak zorunda kalmis bir ¢ocuktur
Hasan. Evde 6grendiklerini disarida uygulayamaz. Disaridakileri eve tasiyamaz. Hasan
ulusal kimligin disinda bir yerde oldugunu fark ettikge okuldaki mutsuzlugu artar.
Nihayetinde de Mustafa’nin korktugu gibi, duyduklarinin 6fkesine kapilir.
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Hasan’in bir nedenle evden gittigi, Basé nin Hasan’1 geri dondiirmek i¢in gerceklestirdigi
ritiieller ile seyirciye anlatilir. Oglunun bir giin donecegine inanan Basé, duvardan diisen

her stvanin ¢ikardigi seste, calan ve agildiginda sessiz kalinan telefonlarda Hasan’1 bulur.

Insallah déniip evine gelir. Allah biytktir...

Basé, yasadigi travmalarla yiizlesene kadar Mustafa’nin tembihledigi gibi sessiz kalir.
Hasan’dan gelen telefonlarda tek basina konusarak, ogluna hikayeler anlatir, unutmus
olabilecegi Kiirt¢e kelimeleri yeniden 6gretir. Fakat, dnceki boliimde soz edilen ¢amasir
ipinin kopma sahnesinden sonra Basé’nin sesini duyariz. Oglu Hasan’in sevdigi kisi olan
Glines ile evlenmeye karar vermesi lizerine, Mehmet ile birlikte Giines’in anne ve
babasiin evine gittigi sahne bu bakimdan onemlidir. Bu sahnede, daha once ifade
edildigi gibi, temsil edilme imkan1 bulamayan ya da egemen degerler dogrultusunda

temsil edilen “6teki”, kendi diline ve sesine kavusur.

Basé ve Gilines’in abbasi arasinda gecen diyalog soyledir:

Basé :Goniil isterdi ki Hasan ile Giines simdi burada olsaydi. Biz de
yiiziiklerini herkes gibi taksaydik. Yuvalarini kursaydik, onlar da mutlu olsaydi. Demek ki

kaderimizde yokmus.

Giineg’in Babas1 : Basé, sen ¢evreye hi¢ aldirma. Cocuklarimiz kétii kosullarda biiytidiiler.
Arkadaslart gibi yapmadilar, baska bir yol sectiler. Bu onlarin tercihiydi. Ben her zaman
cocuklarin tercihine saygi duydum. Ama bize de ¢ocuklarimiza da saygi duymayanlar ¢oktur.
Onlar1 da anlayisla karsiliyorum. Simdi birileri halimize bakip seviniyor. I¢im yansa da hig
aldirmiyorum. Kim ne diyorsa desin. Simdi ¢ocuklarimiz kendi kararryla yuva kurmak

istiyorlar. Onemli olan onlarin ne istedigi. Artik iizerimize diisen neyse yapacagiz.



104

Basé . Cocuklarimiz ¢ok sikint1 ¢ekti. Biz de onlar da ¢ok cekti. Insallah onlarin
cocuklart giizel giinler goriir. Insallah mutlu olurlar, daha iyi sartlarda yasarlar. Canlar sag

olsun.

Bu konusmalardan da anlasilacagi gibi, Kiirtler Yeni Tiirkiye Sinemasinin muhalif-politik
filmleri ile kendilerini kendileri temsil etme sansi bulmuslardir. Bu bdliimiin basgliginda

da yazdigi gibi, bu filmlerle Kiirtlere ve Kiirt Sorununa “igeriden” bakilmistir.

Filmin sonunda, Mustafa’ya yolladigi kasette, Basé¢’nin Mustafa’ya sitem edisini dinleriz.
“Hasan daga ¢ikt1”, der Basé. “Ama benim su¢um yok. Sen hep beni sugluyorsun ama gel
o zaman sen dur ¢ocuklarimin basinda”, diye sdylenir. Film boyunca hi¢ aglamayan

Basé’nin kendi sesini ilk defa duyariz.

Filmde, “dil ve dilsizlik” kelimeleri iizerinden tartisilabilecek bir diger énemli konu
Mustafa’nin ses kayitlaridir. Tiirkge ve Kiirtge olmak iizere iki dilli olan bu kayitlarda
Mustafa Kiirt¢ce konusurken ailesine i¢ini doken, sefkatli ve samimi bir dil kullanir. Fakat
Tiirkce konusmaya basladig1 anda sesi ciddilesir, sertlesir ve egemen ideoloji tarafindan
tretilen sdylemlerle uyumlu bir bi¢imde konugsmaya baglar. Basé€’ye yapmasi
gerekenlerini (Hasan’a goz kulak olmak, Tiirk¢ce 6grenmek gibi) soyler. Bu nedenle de

iki konusma arasinda bir karsitlik olusur.

Filmin sonunda Mehmet, yasanan tiim acilar1 ve travmalar1 6grenmis, Hasan’in gitmek
istemedigi okula giderek kendisi de gecmisle bir yilizlesme yasamistir. Kamera okulun
cevresinde ve sinifin icinde gezerken Basé’ nin kasetteki sesini duyariz: “Tiirk¢e konus!”.
“Ya okula gidince ne yapacaksin? Tiirk¢e konusabilmen lazim hem baban da sevinir.” Bu
dil, Mustafa’nin ses kayitlarinda Basé€’ye ogrettigi dildir. Ancak, resmi ideolojinin

dayatmaya calistiklar1 ile yasananlar birbiri ile Ortiismez.
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Okulun girisindeki Tiirk Bayrag: ve siiftaki Atatiirk portesi her ne kadar “biz” bilincini
yaratmay1 amaglayan simgeler olarak konumlansa da, “biz”’in disina atilan ve “6teki”

olarak isaret edilenler, yasadiklari acilar ve travmalarla resmi tarih anlatilarinin karsisinda

dururlar.

Annemin Sesi, hikayeyi benzer bir okuldaki benzer bir smifin i¢inden devralir. Daha
filmin basinda, Kiirtlere yonelik asimilasyon politikalari, Tiirkliik kargisinda “Miistakbel
Tiirk” olarak konumlandirilmalar1 ve ne yaparlarsa yapsinlar “cirkin ses” olarak isaret
edilmeleri tavus kusu masali araciliiyla alegorik bigimde anlatilir. Masaldaki “cirkin
ses” her zaman fark edilir. Y11 2013, yer istanbul’dur. Bu kez Beyaz Toros degil; polis

girer igeriye. Ali dersten sonra gelmelerini sdylese de aramaya yapmaya baslarlar.
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Bu sahne, Kiirt kimligine bakisin toplumsal-simgesel karsiligini verir bize. Ve Tiirk
olmak karsisinda Kiirt imgesinin nerede durdugunun. Ali, dersinin bdliinmesinden
duydugu rahatsizlig1 dile getirse de polisler onu dinlemeden sinifi aramaya baglarlar.
Ali’nin sozlerinden bu baskinin ilk kez olmadigimm da anlanz. Ali Kiirtce

konusabiliyordur belki ama “denetlendigini” unutmasina da izin verilmez.

Buraya kadar yapilan tartismalar1 6zetlemek gerekirse, her iki filmdeki bu benzerlikler ve
dongiisellik, Kiirt Sorununun bir tezahiirii olarak karsimiza ¢ikar diyebiliriz. Zaman ve
mekan degisse de Kiirtlere yonelik baskilar baki kalmistir. Babamin Sesi ve Annemin
Sarkis1 gibi Yeni Tirkiye Sinemasinin politik filmleri ise, tiim hikayeyi bu baskilara ve
siddete maruz kalanlardan, yani “igeriden” birilerinden dinlememize/izlememize olanak
saglamistir. Suner’in ifadesiyle, aidiyet krizleri etrafinda toplanan bu sinema, bu zamana
kadar temsil edilme imkan1 bulamayan ya da egemen ideolojideki degerler dogrultusunda
temsil edilen “6teki”ye s6z hakki vermistir. Bu nedenle, izleyicinin yasananlara farkli bir

yerden bakmasina olanak taniyarak, Tiirkiye Sinemasina da “yeni” bir soluk getirmistir.
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SONUC

“Bilirsiniz insandan daha uzun yasar kemikleri.
Dillerini ne kadar topraga gémerseniz gomiin, kelimelerin
kemiklerini 6rtecek toprak yoktur. Giin gelir, yazilir, sdylenirler.”

Murathan Mungan®

Bu tez, “toplumsal hayattaki ve kiiltiirel tirtinlerdeki temsiller neden 6nemli? Bu temsiller
bize neyi anlatiyor” sorularindan hareketle ve Yeni Tiirkiye Sinemasinda Kiirtlerin ve

Kiirt Sorununun temsiline odaklanmstir.

Kaygan bir zeminde iizerinde duran ve her kimlik gibi, neye karsilik geldigi tizerinde
kesin olarak mutabik kalinamayan Tiirk kimligi, karsisindaki kimlikleri de muglak bir
konuma yerlestirmistir. Ornegin, Tiirkliik bir yanda “vatandaslik” esasiyla olunabilir bir
hal alirken, diger yanda etnik kdken/soy iizerinden kurularak “etnisist” bir kimlige
biirlinerek bu soydan gelmeyen herkesi disarida birakma egilimi gosterir. Tiim bu siirecte

en biiyiik dayanak ise her ulus-devlette oldugu gibi milliyet¢ilik olmustur.’

Tim bu tarih yazicihi@ ve kiiltiir yaratma meraki, ulus-devletlerin tarih boyunca
bagvurdugu yontemlerden olmus ve bir¢ok ulus-devlet Alman modeli “kiiltiir devleti”ni
benimsemigtir. “Tarihli olmak, ayni zamanda “kiiltlir yaraticis1” olmayi; diinyanin
beseri/tinsel yapisinin kurucu 6gelerinden biri olmak demektir. (Aydin, Giiz-2002, s. 18)
Kiiltiir kavrami ve bunun bir uzantisi olan ulus kavrami bu dogrultuda kuruldugunda,
kendi ulus-devletinin pesinde olan veya ulus-devletini korumak ya da kurtarmak isteyen
tim milliyetciliklerin bundan yararlanmasi kagilmaz olur. (Aydin, Giiz-2002, s. 18-19)

Bu “kiiltiir devleti”, bir etnik grubu (halki), bir anadili ve bir anayurdu esas alir. (Aydin,

0 Onsoz: Siit, Kan ve Kelimelerin Kemikleri, Bir Dersim Hikayesi, (Mungan, 2012, s. 14)

" Qyle ki, Tiirk Tarih Tezi’nin yazimma dayanan, Tiirk milliyetciliginin etnisist yoniiyle éne ¢iktigt
doénemde, bir devsirme olan Mimar Sinan’in (1935°te) mezar1 agilarak kafatasi 6l¢iimii yapilmigtir. Elbette
kafatasi tizerinde yapilan tetkikatta bunun brakisefal yani yassi yuvarlak oldugu agiklanmustir. Biitiin
Tirkler brakisefal olduklarindan Biiyiik Mimarin yalmz kiiltiir itibartyla degil, irk itibariyla da Tiirk oldugu
bir kere daha ortaya cikmustir https://www.sabah.com.tr/yazarlar/erhan-afyoncu/2016/04/17/mimar-
sinanin-kafatasi-ne-oldu



https://www.sabah.com.tr/yazarlar/erhan-afyoncu/2016/04/17/mimar-sinanin-kafatasi-ne-oldu
https://www.sabah.com.tr/yazarlar/erhan-afyoncu/2016/04/17/mimar-sinanin-kafatasi-ne-oldu
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1998, s. 40) ve milli kimligi olusturan birtakim kiiltiirel 6zellikler ile tanimlanmustir. Tiirk
milliyet¢iliginde bu kiiltiirel 6zelliklerden en c¢ok ©ne ¢ikani, Kurucu/Kurtarici
Baskomutan Atatlirk mitosunun da biiyiik katkisiyla, Tiirk milletinin asker bir millet
olmasidir. Bu nedenle de ordu yalnizca Tiirk milletinin degil; ayn1 zamanda Cumhuriyet

Rejiminin de koruyucusu roliindedir."

1990’1ar Tiirkiye’sinde kiiresellesmenin etkisiyle “ulusal kimlik” kavrami parcalanmaya
baglamistir. Yine 1990’larda diger kimliklerin “kesfedilmesiyle”, siyasal ve kamusal
alanda kimlik tizerinden hak miicadelesinin yasanacagi bir zemin olugsmustur. Tam da bu
donemde Kiirt kimligi ve Kiirt Sorunu artik gérmezden gelinemeyecek bir boyut
kazanmustir. AB tyelik siirecinde, insan haklari, diisiince ve ifade 6zgiirliigii gibi haklari
iceren AB uyum paketleri hazirlanmis, ifade 6zgiirliigiiniin sinirlar1 genisletilmis, ana dil
Tiirk¢e olmak kaydiyla Kiirtce konugma yasaklar1 kaldirilmig, TRT-3 giinde bir saatlik
Kiirtge yayina baslamistir.

Bu donemde, art alanla son derece uyumlu olarak karakterlerin kimlik ve aidiyet
krizlerinin temsil edildigi, zorunlu gog¢, kentsel doniisiim, issizlik, yoksulluk gibi
temalarin islendigi, farkli etnik, dini ve kiiltiirel kimliklerin 6n plana ¢iktig1 hikayeler
anlatan filmler ¢ekilmistir. Bu filmlerin neredeyse tamami gercek hikayelere
dayanmaktadir. Hatta Babamin Sesi filminde oldugu gibi, yalnizca hikayenin degil

oyuncularin da filmde anlatilan olaylar yasayan gergek kisiler oldugu filmler tiretilmistir.

Bir kiiltiir tirlinii olarak filmler, insa ettikleri anlamlarla, kadraja dahil ettikleri veya
disarida biraktiklariyla, kisacasi temsiller araciliiyla, egemen degerleri yeniden

iiretebilecekleri gibi alternatif-muhalif bakis agilar1 da sunabilirler.

2000’lerde baglayan ve giderek muglaklasarak sonunda rafa kaldirilan “Coziim

Siireci”nin sona ermesi ile 1990’larin ikinci yarisindan itibaren, 6zellikle kimlik ve

72 Bu ifade, Cumhuriyet’in kurulusundan 2000’lerin basina kadar olan dénem icin kullanilmigtir.
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aidiyet temalarin ele alan filmler de yavas yavas gériinmez olmuslardir.”® Ancak, yine
de, 1990’larin ikinci yarisi itibariyla sekillenen Yeni Tiirk(iye) Sinemasi bir miicadele
alan1 olmus, egemen degerleri yeniden iireten temsillerle sinemada yer bulan ya da hig
temsil edilme imkani bulamayan kimlikler, Yeni Tiirk(iye) Sinemasinda kendilerini

temsil edebilecekleri bir alan bulmuslardir.

Nefes: Vatan Sag Olsun filmi, ¢ekildigi donem itibariyla (2009) Kemalist ideolojinin
sarsildigl, Tirkliigiin Islam {izerinden kurgulandigi, Atatiirk tabusunun sarsilmaya
basladig1 bir tarihsel baglamda iiretilmistir. Bir yaniyla militarist- milliyet¢i bakis agisinin
degerlerini yeniden iireten Nefes, diger yandan bu degerlere’ elestirel bir bakis agistyla
yaklasmustir. Giinesi Gordiim filmi ise bir popiiler sinema triinii olarak, “iki taraf”’1 bir
babanin biri orgiit tiyesi digeri asker olan iki oglu {izerinden temsil etmeye caligsmis, Kiirt
Sorununa “siz kardessiniz, neyi paylasamiyorsunuz?” sorusu ekseninde yaklasarak, ana-
akim sdylemde yer alan ifadeleri yeniden iretmistir. Bagka bir deyisle, giindelik hayatta
egemen ideoloji tarafindan dolasima sokulan tiim ifade ve temsillerden yararlanan,
iktidarin sozciisii konumunda bir film olmasina karsin; Tiirk milliyet¢iligin insa ettigi (en

azindan idealize ettigi) homojen kimligin ¢atlaklarindan sizanlara engel olamamustir.

Annemin Sarkisi ve Babamin Sesi, Yeni Tiirkiye Sinemasinin politik kanadini olusturan
filmlerdir ve calismada Asuman Suner’in “hayalet ev”’ tanimi araciligiyla okunmuslardir.
Annemin Sarkisi, zorunlu gog, kentsel doniisiim, ana dilde konusabilmenin 6nemi gibi
konulari ele alirken, daha agilis sahnesiyle, izleyiciyi belirli simgeler araciligryla taniklik
edecegi bir yolculuga cikaracaginin isaretlerini verir. Ik sahnedeki simge Kiirte masal
anlatan bir 6gretmenin yaka paga bindirildigi bir Beyaz Toros oldugu igin, belli ki bu
yolculuk acinin, kayiplarin, travmalarin yasandigi bir gegmise yapilacaktir. Zorunlu gog
sebebiyle Istanbul’a go¢ eden ve kentsel doniisiimden &tiirii evinden tasmmak zorunda
kalan Nigar’in, (Istanbul’da yasayan) oglunun yanina tasmmasiyla ge¢mise yolculuk

baslar. Bu yolculuk bir dengbej kaset araciligiyla yapilir ve Suner’in hayal-et ev

3 Ornegin, 2018’in sonuna DVD satis1 yapilan Babamin Sesi ve Annemin Sarkist filmlerinin DVD dagitimi
ve satis1 2019°da durdurulmustur.

" Sehitlik, askerlik, vatan gibi.
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tanimindan hareketle, film boyunca bu dengbej kasetinin pesinden kosarken Nigar da
oglu da gegmislerini ararlar. Nigar, bir zamanlar sahip oldugu fakat simdi yalnizca bir
hatira olarak kalan evini hatirlay1p, ona 6zlem duyar; Oglu da bu kaseti ararken konustugu
kisilerle ge¢misini hatirlar. Bir bagka simge ise Cumartesi Anneleri olarak karsimiza
cikar. Nigar her giin, Beyaz Toros ile gotiiriilen oglunun fotograflarinin tozunu alir sonra
gergeveyi yeniden duvara asar. Boylece Nigar karakteri de filmde, evlatlari kaybedilen ve
direnisleri yillarca siiren Cumartesi Annelerinin temsili olarak konumlanir. Kisacasi
Annemin Sesi’'nde Nigar’in ve ogullariin yasadiklari {izerinden, Kiirtlerin yasadiklari

travmalar, kayiplar, goc¢ler anlatilir.

Babamin Sesi filmindeki anlati1 da yine bir baska kaset tizerinden kurulur. Seyirci bu ses
yoluyla karakterlerin yasadiklar1 acilara ve travmalara, hatta islenen suga, taniklik eder.
Kasette anlatilanlar bagka bir ifadeyle sozli tarih niteligi tasir. Filmde, ailenin
gecmisindeki yiikii tagiyan bir simge olarak sunulan bavul agildiginda, metaforik olarak
da gegmisin tiim sirlar ortaya dokiiliir. Elbette tiim bu simgelerin se¢imi tesadiifi degildir.
Ornegin, Babamin Sesi’ndeki bavul agildiginda Maras Pogromunda ailenin babasi
Mustafa’nin Alevi oldugunu gizlemek igin, Alevileri katledenlerin arasina karigmak

zorunda kaldig1, Basé’nin sesiyle anlatilir.

Her iki filmin de ayn1 yerde baslamasi ve bitmesi, yasanan tiim pogromlari, kayiplari,
hayalet evleri, siirekli ve siirekli basa doniilerek yasanan benzer olaylar1 ve aslinda bu

hikayelerin bitimsizligini ve dongiiselligini anlatir.

Bu dogrultuda, bir miicadele alani olusturan sinema, temsiller araciligiyla izleyiciye
okunmay1 bekleyen kiiltiirel bir metin sunar. Bu yoniiyle de egemen kodlarin yikilip
alternatif olanlarin insa edilmesinde 6nemli bir rol oynar. Bu ¢alismada s6z konusu
miicadele alani, egemen ideolojideki degerlerin tasiyicist olan popiiler sinemanin
karsisina alternatif sinemanin yerlestirilmesi ile saglanmistir. Babamin Sesi, Annemin
Sarkisi ve hatta Nefes: Vatan Sag Olsun filmleri, egemen ideolojinin degerlerini tasiyan

temsiller disindaki alternatif temsiller araciligiyla, izleyiciye elestirel bir bakis agis1 sunar.
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Tiim bu nedenlerle, filmler higbir zaman yalnizca bir film olarak konumlanmaz. Kadraja
dahil edilen ya da edilmeyen her sey, varlig1 veya yokluguyla temsil edilir. Bu temsiller

de izleyiciye yasadig1 donemi yorumlayabilmesi i¢in olanak saglar.

Cozliim Siirecinin rafa kaldirilmasina paralel olarak, kimlik meselesi, zorunlu gog, Kiirt
Sorunu ve aidiyetsizlik gibi temalarin etrafinda sekillenen filmlerin {iretimi simdilik
durma noktasina gelmis olsa, bir direnis araci olarak sinema, ana-akim temsillerin disinda

baska tiirlii bir hayatin miimkiin oldugunu isaret etmeye devam edecektir.
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EK- 1: ORNEKLEM ALINAN FILMLERIN KUNYELERI

1. Giinesi Gordiim

Yonetmen : Mahsun Kirmizigiil

Senaryo : Mahsun Kirmizigiil

Goriintii Yonetmeni : Soykut Turan

Oyuncular : Mahsun Kirmizigiil (Ramo), Altan Erkekli (Davut), Ali Stirmeli (Nedim),
Alper Kul (Serhat), Bugra Giilsoy (Berat), Zafer Ergin (Komutan), Erol Giinaydin
(Samet), Erol Demir6z (Haydar)

Vizyon Tarihi: 13.05.2009

Toplam Seyirci: 2.491.754

2. Nefes: Vatan Sag Olsun

Yonetmen : Levent Semerci

Senaryo : Levent Semerci, Mehmet Ilker Altinay, Hakan Evrensel

Gériintii Yonetmeni : Levent Semerci, Vedat Ozdemir

Oyuncular : Mete Horozoglu (Mete Yiizbasi), Gokce Ozyol (Saver), Engin Baykal
(Sedat Unal), Banu Cicek (Orgiit Uyesi Zeynep), Turgay Atalay (Haberci Turgay),
Okan Savci (Ustegmen Habercisi), Baris Bager (Ustegmen Baris), Utku Duman (Utku),
Riza S6nmez (Doktor kodlu orgiit lideri)

Vizyon Tarihi: 16.10.2009

Toplam Seyirci: 2.436.780

3. Babamin Sesi

Yonetmen : Orhan Eskikdy, Zeynel Dogan

Senaryo : Orhan Eskikdy

Goriintii Yonetmeni : Emre Erkmen

Oyuncular : Zeynel Dogan (Zeynel), Asiye Dogan (Base), Fatih Gengkal (Adem), Giilizar
Dogan (Giilizar)

Vizyon Tarihi: 2.11.2012

Toplam Seyirci: 18.214

4. Annemin Sarkist

Yonetmen : Erol Mintas

Senaryo : Erol Mintas

Goriintii Yonetmeni : George Chiper- Lillemark

Oyuncular : Feyyaz Duman (Ali), Ziibeyde Ronahi (Nigar), Nesrin Cavadzade (Zeynep),
Aziz Capkurt (Ogretmen), Ferit Kaya (Komiser), Mehmet Unal (Mustafa), Ciineyt Yalaz
(Okul Miidiirii)

Vizyon Tarihi: 14.11.2014

Toplam Seyirci: 10.292
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