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THE INTERACTION BETWEEN FICTION FILMS AND
DOCUMENTARIES IN POST-2000 POLITICAL CINEMA OF
TURKEY: THE CASE OF GELECEK UZUN SURER

Abstract

This study examines the relationship between the fictional-documentary interactive form that emerges in
Turkish political cinema since 2000, and the nature of the political content. The way in which the
interactive form is used in political films and for what purpose and the relationship of this form to the
political content is evaluated specifically regarding to the film Gelecek Uzun Siirer (Alper, 2011). Role of
“memory” as a concept, which is central in establishing the political background of the movie is
discussed as well in the context of the relationship between form and content.
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Giris

Iki ayr tiir olarak kabul goren kurmaca ve belgesel; kurmacanin gerceklige duydugu
ihtiya¢ temelinde belgesel Ogelere yonelmesi, belgeselin de kurmaca filmin kod ve
konvansiyonlarma duydugu ihtiyag sonucu kurmaca Ogelere yonelmesiyle zaman
zaman i¢ ige gecerek etkilesimli bir form olustururlar. 2000 sonras: politik Tiirkiye
sinemasinda hem igerik hem bi¢cim hem de ikisinin etkilesimi baglaminda alternatif bir
alani imleyen filmler; hem ele aldiklari konu baglamimda hem de kurmaca-belgesel
etkilesimli formlari/bi¢cimleri baglaminda smirlarin bulaniklastigi bir alani temsil
ederler. Calismada, 2000 sonrasi politik Tiirkiye sinemasmin kimi Orneklerinde
gozlemlenen kurmaca-belgesel etkilesimli yapmin politik igerik ile olan iliskisinin agiga
cikarilmasi amaglanmaktadir. Bu baglamda -Gelecek Uzun Siirer (Alper, 2011) filmini
politik icerik ve melez form etkilesimi baglaminda analiz etmeden- 6nce, kurmaca-
belgesel arasindaki iliskiye daha sonra ise politik sinema kavramina ve Tiirkiye'de

politik sinemanin seyrine kisaca bakilacaktur.
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Kurmaca-Belgesel Etkilesimi: Kavramsal ve Diisiinsel Temeller

a

Yapim siiregleri, anlatilar1 ve “gercek”e yaklasim bicimleri ile iki ana “tiir” olarak
imlenen kurmaca ve belgeselin iki ayr1 kutupta olmalar1 savinin aksine, giintimiizde bu
iki bi¢imin smirlarimin siliklestigine ve birbirlerine yaklastiklarina/i¢ ice gectiklerine
tanik olmaktayiz. Belgesel soz konusu oldugunda, belgeselin gerceklik ile olan
iligkisinin “nesnellik” baglaminda tartisilagelmesi bize, film ¢ekme isleminin dogasi
geregi objesini doniistiirmesi ve yeniden sunumuyla onu yeni bir baglam iginde
tanimlamasi1 (Gider, 2015, s. 180) durumunu hatirlatir. Teknolojinin ilerlemesiyle
birlikte “gerceklik”in kendisinin daha da sorgulanir hale gelmesi? ve dolayisiyla
belgeselin gercekliginin de siklikla sorgulanmasi durumu s6z konusu olmustur.
Ozellikle video sanati ve dijitallesmeyle birlikte film yapimi unsurlarinin
degisip/doniismesi ve gelismesi, kurmaca ve belgesel “alanlarmi” birbirlerine
yaklastirmis; “gercek olmayan” Ogelerin belgesel filmlerde kullanilmaya baslanmasi
belgeseli kurmacanin alanina yaklastirirken; yine teknolojik degisimler ve olanaklar
vasitasiyla kurmaca estetigi de belgesel estetigine yakin bir yerde konumlanmaya
baslamistir. Kolker (2010, s. 17), filmlerin anlatilar1 ve karakterlerinin, gercek davranisin
kimi yonlerine dayanabildigini ancak esasen bu anlatilarin daha giiclii bir gekilde
geleneksel film anlatisindaki davranisa ve filmdeki karakterlerin nasil davranmas:
gerektigine dair Dbeklentilerimize dayali oldugunu ve bu filmlerin de diger
kurmacalardan daha gercek olmadigini belirtir. Kurmacanin belgesele belgeselin de
kurmacaya yoneldigi bu alanda, iki alana ait farkli 6zelliklerin bir arada kullanildig:
“melez” bir yap1 ortaya c¢ikar. Kurmacanin belirli bir gerceklik zemini olmadan var
olamayacag1 ve devaminda gercekligin de yapimnt1 bir alan olmadan var olamayacag:
gercegi bizi iki ayr1 ve zit kategori gibi goriilen belgesel ve kurmacanin aslinda birbirleri
ile iliski icinde ve bagimli olarak var oldugu savina gotiiriir. Ozdem (2013, s. 101), her
filmin bir oykii anlattigin1 ve izleyicilerini anlattigi Oykiiye inandirmaya calistigini,
oykiilerin ise c¢ogunlukla hayal giliciiniin ve gercekligin birlikte kullanimiyla
olusturuldugunu belirtir. Ozdem’e gore gercek hayattan alinan dykiiyii anlatmay1 segen
film yapimcisi izleyicinin dikkatini ¢ekebilmek icin alisildik kod ve konvansiyonlar:
yani kurmaca film yapim stratejilerini kullanmak zorunda kalirken kurmaca film yapim
yontemleri ile sectigi hayali oykiiyti anlatmak isteyen film yapimcist ise Oykiisiine

izleyiciyi inandirmak icin belgesel sinemanin gerceklige ait kod ve konvansiyonlarini -

2 Gergeklik ve hakikate 6zgii bir sorgulama ve teknoloji ile iligkisi icin Bkz: Baudrillard, 2011.
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yani gercek kisi ve gercek mekanlarm, sallantili kamera ve roportaj teknigi ile temsili
gibi- etkili sekilde kullanir. Teknolojik gelismelerin de etkisiyle melez yapmnin son
zamanlarda yogun olarak tartisilmasinin bir diger nedeni olarak Paul Schrader’in (2009)
“anlat1 yorgunlugu” kavramindan yararlanabiliriz. Schrader (2009) yasadigimiz ¢agda,
teknolojik olanaklarin artmasiyla birlikte ¢ogalan mecralar vasitasiyla ¢ok fazla anlatiya
maruz kaldigimizi, dolayisiyla karsimiza c¢ikan anlatilar1 ve onlarin farkh
kombinasyonlarii da 6nceden rahatlikla tahmin edebildigimizi ve bu nedenle giinden
gline artan bu anlatilarin bizde bir yorgunluga yol a¢tigini belirtir ve bu durumu “anlat:
yorgunlugu” (narrative exhaustion) olarak adlandirir. Giirata’ya (2009) gore Schrader’in
anlat1 yorgunlugu olarak tanimladigr durum, 6zgiin bir hikaye anlatmanin neredeyse
imkansiz oldugu ve geleneksel hikaye anlatiminin izleyicinin ilgisini gekmekte yetersiz
kaldig1 glintimiizde, “karsi-anlatilarm” yayginlasmasina yol agmigtir. “Schrader’in kars:
anlat1 olarak tanimladig1 yapitlarin ortak ozelligi ise, gergeklik ile kurmaca arasindaki
sinirda gezinmeleri ve ¢ogu zaman kendilerini izleyiciye ‘gercek’ ya da “gergekg¢i” olarak
sunmalaridir” (Giirata, 2009).

Rhodes ve Springer Docufictions (2006) isimli kitaplarinda, belgesel ve kurmaca
anlatilarin karsilikli iligkisini ele alarak temelde kurmaca-belgesel iligskisine dayali dort
yap1 belirlerler. Bunlar; belgesel form ve belgesel icerigin birlesiminden olugan belgesel,
belgesel form ve kurmaca igerikten olusan uydurma belgesel (mockumentary), kurmaca
form ve belgesel igerikten olusan yari-belgesel (docudrama) ve kurmaca form ile kurmaca
icerikten olusan kurmacadir (Rhodes ve Springer, 2006, s. 4). Belgesel ve kurmaca
materyalin birlesmesinden olusan, onlarin bir sentezi olan baslica melez yapilar olarak
iki ara form olan uydurma belgesel ve docudrama (yar1 belgesel) Rhodes ve Springer (2006,
s. 5) tarafindan docufictions (belge-kurmaca) olarak adlandirilir. Bu melez formlar
cagdas medya kiiltiiriinde yaygm formlardir. Calisma agisindan tizerinde durulacak
yap1 ise daha ¢ok docudramalardir. Reel konular1 kurmaca bir anlat1 ve formla sunan
docudramalar (Rhodes ve Springer, 2006, s. 6) belgeselin bir alt tiiriidiir ve belgeselin
klasik anlati formunun disina ¢iksa da, belgeselin gergeklik sdylemiyle celisen bir
sOylem ortaya koymaz (Akoglu, 2014, s. 222). Docudramalar bicimsel olarak belgeseli
temsil etmeseler de, belgeselin gerceklikle kurdugu iliskiye bagh kalirlar. Konusunu
gerceklerden alan, ele aldig1 gerceklerin olus sirasina ve olus sekillerine sadik kalan
ancak anlatisinda bulunan bosluklar1 drama yardimiyla ¢dzmeye calisan docudramalar,
kimi kaynaklarca kurmaca bir tiir olarak ele almir (Akoglu, 2014, s. 223). Ister

kurmacanin ister belgeselin bir alt tiirii olarak kabul edilsin docudramalar konusunda
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dikkat edilmesi gereken nokta bu formun, reel yasama ait belgesel igerigi gerceklige
bagli kalarak kurmaca bir bicim araciligiyla sunuyor olmasidir.

Bu melez iliskiyi sinemamiz agisindan degerlendirecek olursak; hem teknolojik
gelismeler ve devaminda dijitallesmeye bagh olarak hem Schrader’in soziinii ettigi
“anlat1 yorgunlugu“nun yeni/farkli/kars: anlatilara ve yonelimlere yol agmasiyla hem de
Ozellikle (2000 sonrasi) festival ve fonlardan alinan destek ve cesaretle farkli tarz ve tiir
denemelerinin yogunlastif1 gozlemlenmektedir. Belirtilen sebeplerden otiirii belgesel
de kurmaca da, kendini yeniden tanimlayan bir siire¢ igerisine girmis ve dolayisiyla
yeni anlatim bigimlerinin dogusuna taniklik edilmistir. Daldal'in (2015)° isaret ettigi
gibi 6zellikle 2000 sonrasi anaakim sinemadan ayrilan “alternatif” gen¢ kusakta -kendi
igerisinde yogun farklilasmalar ve ortakliklar olup, simdilik bir siireklilik arz etmese de-
kurmaca-belgesel etkilesimini ve dolayisiyla melez yapiy1 one c¢ikaran bir¢cok ornekle
karsilasabiliriz. Melez yapiy1 cesitli sekillerde one ¢ikaran 11’e 10 Kala (Esmer, 2009),
Képriidekiler (Ozge, 2009), Gelecek Uzun Siirer (Alper, 2011), Iki Dil Bir Bavul (Dogan ve
Eskikoy, 2008), Gitmek (Karabey, 2008) ve Babamin Sesi (Dogan ve Eskikdy, 2012)
tilmlerinden 11’e 10 Kala (Esmer, 2009) ve Kopriidekiler (@zge, 2009) filmleri, giincel
politik meseleleri ele almayislar1 ve bu anlamda politik bir tavirdan yoksun oluslar1
baglaminda digerlerinden ayrilirlar. Secilen tarz/estetik/iislubun, soylem ve igerikle
mesafeli degil de i¢ ice gecen bir yap1 sergilemesi gerektigi tizerinde duran Daldal
(2015, s. 27), estetigin ve bicimin ciddi bir politik se¢imi de yansittigini ve bicim-icerik
diyalektiginin, sosyo-kiiltiirel etkilesimin ve deneyimin sanatcilar tizerinde biraktig:
izlerin disavurumu oldugunu belirtir. Dolayisiyla segilen tarzin/bi¢cimin igerikle
baglantili olarak belirli bir stireklilik ve politik bir tavir gerektirdigi konusunu 1srarla
vurgular. Daldal bu duruma 6rnek olarak Kdpriidekiler (Ozge, 2009) filmini gosterir ve
bu filmde yonetmenin, filmin melez formu ve politik tavr ile ilgili “rastlantiya
dayalilig1” diginda belirli bir iligkiye ve sorunsala vurgu yapmadigmi belirtir. Bu
minvalde c¢alismanin odak noktas: da, bigim-igerik iligkisi yani politik baglanim ve
melez yap1 arasindaki iliskinin mahiyetini agia cikarmak oldugu igin -Gelecek Uzun
Siirer (Alper, 2011) filminin analizine ge¢meden Once- politik sinema kavramina ve

politik sinemanin Tiirkiye’deki seyrine bakmamiz gerekmektedir.

3 Kurmaca-belgesel iliskisinin 6ne ¢iktigi, zaman zaman profesyonel olmayan oyuncularin tercih edildigi, gercek
mekanlarda yapilan ¢ekimlere ek olarak minimal bir anlatinin tercih edildigi, sistem elestirisinin, 6zgiin mikropolitik
soylemlerin varoldugu ve aksanli sinema vurgusunun yapildigir 2000 sonrasi anaakim sinemanin disinda varlik
gosteren ve iktisadi agidan gorece bagimsiz olan filmlerin -belirli bir yonelime isaret etseler de- konu ve iislup
bakimindan ii¢ grupta siniflandirilmasi ile ilgili Bkz: Daldal (2015, s. 25-26).
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Politik Sinema ve Turkiye’deki Seyri

Tek bir tanimlamaya isaret etmesinin aksine birbirinden farkli tanimlamalar: iceren
politik sinema kavrami “Nasil bir politik sinema?” sorusunu akla getirir. Bu noktada
“politiklik” ile neyin kastedildigi &ne cikar. Sinema, Ideoloji, Elestiri (2008) isimli
metinlerinde Jean-Luc Comolli ve Jean Narboni, biitiin filmlerin, onu {iireten ideoloji
tarafindan belirlenmesi nedeniyle politik oldugunu belirtirler (s. 102, 103). Asuman
Suner (2006, s. 253) de, Comolli ve Narboni'ye benzer sekilde politik film terimini
ideoloji ile baglantis1 dogrultusunda tanimlar. Politik film, genel olarak iginde
barmdirdigr muglaklikla birlikte, somut toplumsal ve tarihsel olaylar1 konu edinen ve
bu olaylar karsisinda hegemonik ideolojiyi sorgulayan bir tavir alan filmlere vurgu
yapar. Baris Kiling (2015, s. 1), sinemada politika dendiginde oncelikle politik igerikli
filmlerin akla geldigini ancak neredeyse tiim filmlerin yapimdan yapim sonrasina
hemen her asamasiyla politik oldugunu; ister bir eglence mecrasi olarak nitelendirilsin
ister bir sanat eseri, hemen her filmin bir bi¢cimde politikligin inceleme alani igine
sokulabilecegini belirtir. Gergekligi tanimlama ve yansitma bigimi, su ya da bu bigimde
bir deger yargisi iceren sanat ile baglantili olarak, her haliikarda politik olmak
zorundadir (2015, s. 5). Siyasal olanin yagsamin her yoniiyle iligkili oldugunu ve
dolayisiyla sinemayla da iliskili oldugunu belirten Ertan Yilmaz'a (1997, s. 9) gore
sinema ve siyasal olan arasindaki baglantida yonetmenin 6zel bir ¢abasinin olmasi
gerekmez. Siyasete en uzak olan ve siyasal degilmis gibi gortinen filmlerin dahi siyasal
sonuglarindan soz edilebilir. Yilmaz, sinemanin egemen smifin diisiincelerinin ve
ideolojisinin aktarilmasmin bir araci olmasimin yami sira mubhalif olanlarm da
mubhalifliklerini ifade ettikleri 6nemli bir ara¢ oldugunu belirtir. Siyasal olarak nitelenen
sinema, egemen sinemanin i¢ginden ¢ikmamustir ¢linkii siyasal filmler i¢inde yasanilan

£

sisteme belirli bir itiraz ve muhalefetin sonucu ortaya c¢ikan tiiriinlerdir. “...siyasal
sinemanin baslica amaci, verili durumun (diizenin, sistemin, iliskilerin vs.)
degistirilmesinin gerektigini iletmektedir” (Yilmaz, 1997, s. 11). Benzer sekilde
esitsizliklere ve farkliliklara seslenebilen bir film pratigi ve elestirisi gelistirmenin
onemini vurgulayan Mike Wayne (2011) de her filmin politik oldugundan ancak her
filmin ayni tarzda politik olmadigindan s6z eder. “...filmlerin farkli tarzlarda politik
olusu bizi politik bir filmi neyin olusturduguna iliskin daha 06zel bir diistinceye
yoneltir” diyen Wayne (2011, s. 9), filmlerin tiretim ve dagitim kosullarindaki
tarkliliklarina ve smifsal konumlarmin muhaliflik konumlariyla baglantisina isaret eder.

Sinema ve siyasal olanin iliskisi s6z konusu oldugunda sorunun siyasetle dogrudan
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iliskinin nasil kurulacagi oldugunu belirten Yasemin Mirahmetoglu (1995, s. 59) siyasal
sinemay1; “0ziinii siyasetin incelenmesinden alan, kesin olarak siyasal mesajlar veren ve
sinemasal malzemeyi kullanis bicimini belirlerken, siyasal amaglarini goz oOniinde
bulunduran yapitlar” olarak tanumlar. O’na gore sinemada “birtakim belirleyici 6geleri
biinyelerinde barindirmalar1” dolayiminda tanumlanan “tiir” olgusu, siyasal sinema s6z
konusu oldugunda da gecerlidir. Mirahmetoglu'nun aksine Yilmaz (1997, s. 14) ise
sinemada “tiir”iin belirli kurallari, ilkeleri, gelenekleri ve sinirlarmin oldugunu ancak
siyasal sinema i¢in bu sekilde bir sinirlandirmanin dogru olmadigin, filmlerde siyasetin
dogrudan yansimasinin bir dnkosul olarak aranmasimin iktidarin daraltilmasi anlamina
geldigini ve dolayisiyla kendini, olusturuldugu tarihsel izlek igerisinde belirli bir
muhaliflik barindirmakla diger egilimlerden ayiran siyasal filmlerin siyasetle iligki
kurma tarzlarmimn incelenmesinin faydali olabilecegini belirtir. Bu baglamda ¢calismamiz
acisindan s6z konusu olan “politik sinema”nin; egemen sinemaya estetik olarak
muhalif alternatiflerden ziyade daha ¢ok icinde yasanilan sisteme belirli bir itiraz
sonucu ortaya ¢itkan (Yilmaz, 1997, s. 11) genelde sanat ve politikanin yapay bir bigcimde
ayrildigi Amerikan kiltiirii/sinemasinda 6nemli Olciide bulunmayan bir tiir politik
sOylemi iceren; bigim ve igerikte toplum icinde yasayan bireylere, ekonomik-toplumsal
iliskilere ve smifa hitap eden (Kolker, 2010, s. 15), politik bir alternatif olusturabilen
(Karabag Sari, 2012, s. 131) ve siyasal olanin bir ara¢ olmaktan ziyade bir amag oldugu
yonelimleri ve tarihsel doniim noktalarini1 ve bu tarzda bir film yapimini imledigini
belirtmek yanlis olmaz.

Politik sinema dendiginde, Sovyet Rus Sinemasi, Italyan Yeni Gergekgiligi,
Fransiz Yeni Dalgasi, Ozgiir Sinema ve beraberinde Ingiliz Yeni Dalgasi ve Ugiincii
Sinema gibi belirli tarihsel izlekleri ve doniim noktalarim takip etmek faydali olabilir.
Belirtilen tarihsel izleklerin ve yonelimlerin -her biri birbirinden farkli “politik” film
yapim yontemlerine sahip olmakla birlikte- ortak noktalari; ortaya ¢iktiklar1 doneme ve
icerisinde bulunduklar: film yapim yontemlerine hem bigimsel hem de igeriksel agidan
mubhalif bir bakis agis1 getirebilmis olmalaridir.*

Politik sinemanin Tiirkiye’deki seyrine bakildiginda ise durum biraz daha
tarklilasir. Soyle ki; belirtilen tarihsel izleklerinkine benzer sekilde Tiirkiye’de de
tarihsel ve politik kosullara/atmosfere bagli olarak politik sinemanin (ve aslinda

sinemanin ve film yapimimin) seyri degisir. 1960’larla birlikte izlerini stirebilecegimiz

4 Calismanin sinirlhiliklar: agisindan belirtilen tarihsel izleklerin agimlanmasi yapilmayacaktir.
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toplumsal gergekci® film yapimi 1980'lere degin devam eder. Ozellikle 60'larmn sonu ve
70’ler, Tiirk sinemasinda -hem toplumsal yasamdaki hem de sinemadaki karsitliklar:
iceren bir siire¢ olmasindan dolayi- karsithklar donemi olarak goze carpar. Tiirk
sinemasinin nasil olmasi gerektigi konusu iizerine kafa yoran kimi yonetmenlerin sahip
olduklar: siyasal goriislerle de baglantili olarak 1965 sonrasinda Ulusal Sinema, Milli
Sinema ve Devrimci Sinema yonelimleri belirginlesir (Kuyucak Esen, 2010, s. 128, 130).
Daldal (2005) 6zellikle -Halk Sinemasi ile baglantili olarak- Ulusal Sinema hareketinin,
olumsuz sosyal/politik kosullar igerisinde toplumsal gercekgi film yapiminin sekteye
ugradigl ve “eski” toplumsal gercek¢i yonetmenlerin degisen siyasal ortama uyum
saglayabilecek yeni arayislar icerisine diistiigli bir atmosferin iirtinii oldugunu belirtir.
Giiney Amerika’daki devrimci hareketlerden ve Yeni Sinema (Cinema Novo) akimindan
etkilenen, Yilmaz Giiney’i -0zellikle 1970 yilinda yaptigy Umut filmi ile- hareketin
temsilcisi olarak goren, Sinematek Dernegi ve cesitli dergiler (Yeni Sinema ve sonrasinda
Geng Sinema) etrafinda filizlenen devrimci sinema diisiincesi ve bu diislince etrafinda
birlesen kimi yonetmenler ise “Geng Sinemacilar” adi altinda devrimci film yapiminin
olanakliligini sorgulayarak devrimci bir sinemanin olusmasin1 amaglamiglardir (Oylum,
2012, s. 121). Coskun (2009, s. 83, 85), bu yonelim cergevesinde yapilan filmlerin
“devrimci sinema”nin kriterlerini barindir(a)madigini ve bu nedenle Tiirk sinemas igin
“devrimci bir sinemadan” soz edilemeyecegi gibi “Geng¢ Sinema Akimi” olarak
adlandirilabilecek bir akimdan da bahsedilemeyecegini vurgulayarak, Tiirkiye'nin
siyasal ve toplumsal olarak son derece canli ve ¢alkantili oldugu bu dénemde (70’ler)
ayni canliligin, gelisimini tamamlayamayan ve diger iilke sinemalarina gore geride
kalan Tirk sinemas: igin s6z konusu olmadigmi belirtir. Dolayisiyla bu dénemde
devrimci sinema diistincesi gergevesinde yapilan filmlerin “devrimci sinema” Ornegi
degilse bile, olumsuz kosullara ve toplumsala muhalif bir agidan yaklasabilen politik
filmler oldugu ve politik Tiirkiye sinemas: icin bir temel olusturmaya bagladig

sOylenebilir. Darbeler donemi® olan 1980’lere gelindiginde ise belirli bir depolitizasyon

5Daldal; Sovyet Disavurumcu-Gergekci sinema akimi, Italyan yeni-gercekgiligi, Fransiz ve Ingiliz Yeni Dalga
hareketleri gibi diger 6nemli sinema hareketlerine benzer sekilde, “akim” olarak tescillenebilecek bir Tiirk toplumsal
gergekciliginin varligindan bahsetmesine karsilik; yeni-gercekcilik gibi bir gelenegin 1965 sonras: Tiirk sinemas: i¢in
soz konusu olmadigini ancak bu akim/yonelimlerin tiim kolektivist Ozelliklerine ragmen “demokrasiyi
reddetmeyen” bir kiiltiiriin iginde ortaya ¢iktigini belirtir (2005, s. 62,138). Ozon (1985, s. 363) ise 1960-1965 yillar1
arasinda yapilan filmlerin; akim olusturabilecek Olciide verimli olmamasinin yani sira toplumsal gercekgilik diye
adlandirilabilecek bilingli, saglam, derinlemesine, diiriist bir gercekgilik ¢cabasini da yansitmadiklarini belirterek s6z
konusu filmleri “toplumsal gergekci” tanimlamasindan ziyade “yarim gercekgilik cabalar1” olarak niteler.

¢ Kuyucak Esen (2010, s. 179), 1980 sonrasi Tiirk sinemasini en az 12 Eyliil askeri darbesi kadar belirleyen bir bagka
“darbe” nin de “Hollywood darbesi” oldugunu belirtir.
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siirecine girilmis, Onceki donemleri mesgul eden ulusal sinema, milli sinema ve
devrimci sinema gibi daha ¢ok ideolojilerle baglantili olan tartigmalar giindemden
silinmistir (Posteki, 2004, s. 25). Bu donemde yasanan iktisadi degisimler sonucu Tiirk
sinemasinda film iiretimini saglayan yapimcilar déneminin bitip sponsorlar déneminin
basladigini belirten Kara (2012, s. 90); Yilmaz Giiney’in Umut (1970) filmiyle
hareketlenen ve siyasal filmler yapan geng/yeni sinemacilarin (Serif Goren, Erden Kiral,
Ali Ozgentiirk, Yavuz Ozkan gibi) 12 Eyliil ile birlikte 6niiniin kesildigini; dahas
darbeyle birlikte Ozal iktidarinin apolitiklesme politikalar1 ve toplumdan ziyade bireye
yapilan vurgu ile sinemada da yalnizlasmis bireyin icsel yolculuguna, kisisel
arayislarina yonelen bir egilimin s6z konusu oldugunu belirtir. 12 Eyliil doneminde
yasanan tutuklamalar, iskenceler ve hapishane deneyimleri iistii kapali da olsa 6zellikle
1986 yilindan itibaren “12 Eyliil filmleri”” mottosuyla agirlik kazanmaya baglar. Bu
donemden giintimiize dek yapilan “12 Eyliil filmleri”’nde 12 Eylill zihniyetinin
yaratmak istedigi algiya bilingli ya da bilingsiz destek veren bir egilimin oldugunu ve
meseleye bakisin sorunlu oldugunu belirten Kanat’a (2010, s. 66) benzer sekilde Sancar
(2010, s. 48) da bu filmlerde toplum ve 12 Eyliil arasindaki iligkinin sorgulanmasinin
mevcut olmadigini, ge¢misle hesaplasmaya olanak taniyan bir anlayistan ziyade
unutma pratiklerini 6ne ¢ikaran bir bakis agisi, film anlatis1 ve bi¢iminin var oldugunu
vurgular. 1990'l1 yillarda ise “bagimsiz sinemacilar” ya da “yeni Tiirkiye sinemas1”
olarak anilan kusak; 1980°li yillarda siyasi alanda yasanan baskinin, toplumsal ve
kiiltiirel alana yansimasinin bir gostergesi olarak sessizlesen, sinik ve asosyal bireyin
i¢sel durumunu ve topluma olan yabancilasmasini imler sekilde bireyi ve bireyin ruhsal
acidan ifadesini konu alan, yeni anlatim olanaklariyla birlikte yaraticinin kisisel
uslubunu disa vuran ve sanat filmi kodlariyla belirginlesen filmler yapmigslardir.
Suner’in (2006, s. 256) 1990’1 yillarin bir diger egilimi olarak isaret ettigi “yeni politik
filmler” ise; ozellikle 1996 sonrasinda tematik anlamda gercek ya da farazi politik
olaylara odaklanan ve bu olaylar karsisinda farkli diizlemlerde resmi ideolojiyi
sorunsallastiran muhalif bir politik durus sergileyen politik filmlerdir. Kimlik ve aidiyet
konular1 ile ilgili ortakliklarmmin Otesinde bu filmler; isluplari, konumlanislari,
anlatimlar: ve onerdikleri bakis acilar1 baglaminda da belirli bir ortakliga isaret ederler.
Suner’in 1996 yili sonrasi igin tarihlendirdigi yeni politik filmlerin tislup, konumlanis,

anlatim ve oOnerdikleri bakis agilar1 baglamindaki ortaklik; esas olarak kendini 2000

7 “12 Eylil filmleri” deyiminin, filmleri kendi icerisinde bir simirlamaya gotiirdiigiine isaret ederek s6z konusu
filmlerin neden “toplumsal gercekgi” film yapimina ya da “politik film” sdylemi igerisine dahil edilemedigini konu
alan metin icin Bkz: Catalgam (2009).
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sonrasinda belirmeye baslayan ve bir egilim olarak one ¢ikan alternatif politik filmlerde
acik eder. Sinema seriivenlerinin hentiz basinda olan bu yonetmenler kendilerini hem
tematik olarak ve estetik agidan; hem de “egemen-politik aksiyon sinemasi”’ndan ve
yeni Tiirkiye sinemasi olarak isimlendirilen, sanatsal kaygilarla kisisel tislubun 6n plana
ciktigl ve dogrudan politik meselelerden ziyade bireysel/ruhsal meselelerle ilgilenen
“sanat” sinemasmdan ayirirlar. Akbal Stialp’in (2011)% 2000 sonras: filmlerde ayri bir
katman olarak imledigi bu grup; politik tarihimizde tistii ortiilen hak ihlallerinin, resmi
tarih alaninda ve siyasi arenada konusulmasi uygun goriilmeyenin Oykiisiinii
anlatmaya kalkisan; iistii ortiilmek istenenin arkeolojisini yapmaya calisan Ozcan
Alper, Kazim Oz, Hiiseyin Karabey, Inan Temelkuran, Orhan Eskikdy ve Zeynel
Dogan, Miraz Bezar ve Sedat Yilmaz gibi yonetmenlerden olusur (2011, s. 66).
Calismanin odag1 agisindan belirtilmesi gereken nokta ise; 2000 sonrasi
karsi/alternatif bir anlati bi¢cimi olarak kurmaca-belgesel iligkisinin isaret ettigi melez
formla politik baglanim arasindaki diyalektik iliskinin 6zellikle Zeynel Dogan ve Orhan
Eskikoy’iin Iki Dil Bir Bavul (2008) ve Babamin Sesi (2012), Hiiseyin Karabey’in Gitmek
(2008) ve Ozcan Alper'in Gelecek Uzun Siirer (2011) filmlerinde 6ne g¢iktigidir. Bu
filmlerde belirginlesen oOzelliklerden biri; her bir filmin Tiirkiye'nin yakin siyasi
gecmisine dek sorun olarak kendini dayatan ve dayatmaya devam eden anadil
meselesi, Kiirt sorunu, faili mechul cinayetler, miilteci sorunu gibi giincel politik
sorunlar1 ve temel “problemli”/tartismali alanlar1 masaya yatirmalar1 -ve bu anlamda
“ulus” kavramini sorunsallagtirmalari-; kolektif hafiza, unutma-hatirlama, ge¢misle
hesaplasma, kimlik gibi konular1 ve kavramlar: tartisma alanina itmeleridir.® Akbal
Stialp’in (2010a) de ozellikle vurguladig: gibi oncelikle bu filmlerin “ulus” kavraminm
sorunsallastirdiklarini, bu nedenle bizi “Tiirk” sinemasi yerine “Tiirkiye” sinemas:
kavramsallastirmasma dogru ittiklerini goriiyoruz. Dolayisiyla bu filmler; hem igerik
hem de bi¢im agisindan simirlarin bulaniklastigi bir anlayisi one ¢ikarirlar. Estetik ve
politik odak arasindaki diyalektik iliskiyi kurabilmeleri agisindan digerlerinden

tarklilasan bu filmler ayni zamanda yakin siyasi tarihimizin hafiza ile girdigi problemli

8 Ozellikle 1990 sonrasi Tiirkiye sinemasinin smiflandirilmasi/dénemsellestirilmesi ile ilgili Bkz: Akbal Siialp; 2010a,
2010b, 2011.

% Yakin siyasi ge¢gmisin “problemli” alanlarindan birine odaklanarak; kimlik, aidiyet, hatirlama, ge¢gmisle hesaplasma
kavramlar1 cergevesinde ulusal aidiyeti sorunsallastiran bir film de Bulutlar: Beklerken (Ustaoglu, 2003) filmidir.
Ancak filmin yalnizca baglangicinda yer alan politik meseleye dair belge goriintiiler; ilerleyen kisimlarinda film
evrenine dahil edilemedigi ve bu nedenle bu belge goriintiiler filmin kurmaca evreni igerisinde kiiciik birer ayrinti
olarak kaldig igin s6z konusu film; kurmaca belgesel etkilesimi ve politik igerik iliskisi baglaminda yukarida soz
edilen filmlere kiyasla verimli bir alan sunamamaktadir.
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iliskide bir katalizor gorevi iistlenerek ge¢misle hesaplasma ve hatirlama deneyimlerine
de odaklanirlar. Bu baglamda, belirtilen odaklar cercevesinde Gelecek Uzun Siirer

tilminin analizine gecilebilir.
Gelecek Uzun Siirer

Film, ytiiksek lisans ¢alismasi i¢in Tiirkiye'nin farkl kiiltiir ve dillerdeki agitlarini kayit
altina alan ve agit derlemeleri yapan Sumru'nun (Gaye Giirsel) Tiirkiyenin
Giineydogusu'na (Diyarbakir’a) yaptigi yolculugu konu alarak baslar. Sumru’nun
agitlara yaptig1 bu yolculuk onu, bolgede 1990'l1 yillarda yasanan ve “faili mechul
cinayetler” olarak adlandirilan gerceklige ulastirir. Tek ve biitiinliikli bir yap: olarak
ulus devlet insasinda farkli etnik kimliklerin reddedilme, yok sayilma ve asimilasyon
stireci kendini; Tiirkiye’nin yakimn siyasal ge¢misinde yer edinen ve giincel siyasal
meselelerinden de biri olan “Kiirt sorunu”nun 6zellikle 1990’11 yillarda bolgede islenen
“faili mechul cinayetler”’le ¢oziilmeye calisiimasinda ve yasanan i¢ savas kosullarinda
acik eder; geriye ise kayip yakinlarinin ve taniklarmin yasanmishiklarma dair bellek,
anlati ve deneyimleri kalmistir. Bolgenin gergekligini anlatan agitlar, gercek kayip
yakinlarinin ge¢mise dair deneyimlerinin anlatilari/aktarima ile i¢ ice geger. Sinematek
Dernegi'nin Diyarbakir temsilcisi olan Diyarbakirli Ahmet (Durukan Ordu) ve Ahmet
ile kayitlar araciligiyla tamisan Sumru, amator video goriintiiler ve kayip yakinlarinin
tanikliklar1 tizerinden bir doneme/yaralayan bir doneme bakmaya baslarlar. Bu siireg
ikisi i¢cin de ayni zamanda kendi ge¢misleri ve gerceklikleri ile yiizlesme yolculuguna
dontigtir. Film, Hakkari'nin Siyasiimbiil koyiinde kendi kaybmi, sevgilisi Harun'u
arayan Sumru'nun, Harun’un mezarma ulasmasiyla son bulur. Film, etnik kimlik
sorunsali tizerinden Tiirkiye’nin yakin siyasal gecmisine bakarken ayni zamanda bir
zamansizliga da isaret eder. Etnik kimlik meselesinin gec¢misten giliniimiize siyasi
tarihimizde stirekli olarak “problemli” bir alam tegkil etmesi; ¢oziilemeyen bir sorun
olarak etnik kimliklerin yasadi$imiz cografyada bu anlamda belirli bir araliga
isaretlenebilecek “bir zamaninin” olmamas: ve siirekliligi; filmde “baris” olarak
imlenen “gelecek”in uzun siirmesi/gelmemesi olarak kendini agik eder. Film; kimlik,
bellek, kolektif hafiza, gegmisle yiizlesme ve hesaplasma dolayimminda ele aldig1 politik

sorunsali masaya yatirir.
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Gelecek Uzun Siirer'de Politik Baglanim

[k yonetmenlik denemesini kisa bir belgesel film olan Momi (2001)!° ile yapan Ozcan
Alper, ardindan -Hayata Doniis Operasyonu’'nun etkilerini zaman zaman belge
gortintiilerle ve siirsel bir dille Yusuf karakteri tizerinden anlattigi- ilk uzun metrajh
filmi olan Sonbahar1 (2008) ceker. ikinci uzun metraji olan Gelecek Uzun Siirer’de ise
giincel siyasi tarihimizde yer edinen adi1 konulmamais bir savas: -“Kiirt sorunu” olarak
cagrilan otuz yillik bir savasi''- yakin siyasi tarihimizde hem bireysel hem de toplumsal
olarak derin bir travmayr imleyen, 1990’larda g¢ogunlukla Giineydogu bdlgesinde
yasanan “faili mechul cinayetleri” ele alir. Yesim Ustaoglu'nun asistanligini yapan
Ozcan Alper; Ustaoglunun Giinese Yolculuk (1999) isimli filminden ve dolayisiyla
Ustaoglu'nun film yapim anlayisindan, hem tematik hem de bigimsel anlamda
etkilenmistir. Giinese Yolculuk (1999); Giineydogu'da (Hakkari-Zordug) koyii
bosaltildiktan sonra Istanbul’a go¢ eden Kiirt genci Berzan ile calismak igin Istanbul’a
gelen Tireli Mehmet'in arkadashgini konu alir. Ustaoglu, F tipi cezaevlerinin ve tecritin
siyasi tutsaklar tarafindan aglik grevleri ve 6liim oruglariyla protesto edildigi donemde,
1999 yilinda ve tistelik bu konuyu ele alarak yapar filmini. “Haberlere” konu olan ac¢hk
grevleri ve tecrit uygulamasimnin son bulup 6liim oruglarmin sonlanmasi ve tutsaklarin
serbest birakilmas: igin yapilan eylemler filmde belge goriintiilerle birlikte aktarilir.
Dokuz yil sonra ise Alper; 6liim orucuna giren tutsaklardan biri olan Yusuf karakteri
tizerinden siirecin devamini anlatmaktadir. Dahasi, tecrit uygulamasinin son bulup
oliim oruglarinin sonlanmasi ve tutsaklarin serbest birakilmasi i¢in yapilan eylemlere
katilan Berzan; “faili mechul” bir sekilde babasmi kaybeden ve Hakkari-Zordug'tan
koyii bosaltildig1 igin Istanbul’a gd¢ eden bir karakterdir. Gelecek Uzun Siirer ise
Berzan'mn faili mechul kaybmi ve dolayisiyla Glineydogu’da 1990’larda yasanan faili
mechul cinayetleri donemin taniklar1 ve kayip yakinlari tizerinden ele alir; boylelikle
film etnik kimlik ve ulusal aidiyet kavramlarini tartismaya agar.

Icinde bulundugumuz ¢aga yon veren temel egilimin, kiiresel ekonomiye entegre
olmanin yani sira yerelligi ve Ozgiinliigii yitirmeme diistincesi oldugunu belirten

Yasartiirk (2012, s. 3, 6); Tiirkiye’de uzun zamandir tabu olarak goriilen kimlik ve

10 “Dillerin tastyicisi bityiikannelere” adanan Momi, Hemsince gekilen ilk filmdir.

11 Hegemonik sOylem tarafindan “Kiirt sorunu” olarak amnilan, ozellikle 1984’ten bu yana Tiirkiye'nin Dogu ve
Giineydogu Bolgesi'nde yasanan i¢ savas; siddeti bir hak arama yontemi olarak kullanan Kiirt siyasal hareketinin
temsilcisi Partiya Karkeran Kurdistan/Kiirdistan isci Partisi (PKK) ile devletin glivenlik giicleri arasinda yasanan
catismali ortam neticesinde bdlgede ¢ok sayida insanin Slmesi, faili mechul cinayetlerin islenmesi ve ¢ok sayida
insanin devlet giivenlik giicleri tarafindan “kaybedilmesi” ile sonuglanmuisgtir.
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etnisite konusunun 1980’lerle birlikte bir kirilmaya ugradigini vurgular. Tiirkiye
Cumbhuriyeti'nin kimlik ¢ogullugunun tam karsisinda; azmnliksiz bir ulus insa etmek
icin niifus miibadelesi ve kiiltiirel asimilasyon gibi yontemlere basvuran ve kiiltiirel
homojenligi hedefleyen bir konumda olmasi; beraberinde kimlik agisindan da bir
sessizlestirme ve asimilasyon tarihi olarak farkli etnik/dinsel ya da dilsel kokenden
gelen gruplarin/azmliklarin “Tiirk” kategorisi altinda farkliliklarinin gizlenmesini
getirmistir. Neyzi (2014, s. 4) de 1980 sonras: toplumsal gelismelerin Tiirkiye’de yakin
gecmise olan ilgiyi artirdimi vurgulayarak s6z konusu ilginin, unutulmus ve
unutturulmus olanin kimlik temelli bir yaklasimla ele alinmasma ve Ozellikle
Hristiyanlara, Yahudilere, Kiirtlere ve Alevilere yonelik travmatik olaylarmn giindeme
gelerek yeniden degerlendirilmesine neden oldugunu belirtir.

1990’lar boyunca yasanan -kamusal alanda en fazla tartisilan etnik/kiiltiirel
kimliklerden biri olan- Kiirt kimligine yonelik insan haklar1 ihlalleri ve travmatik
deneyimler tiim vahametiyle kisilerin kisisel ve toplumsal belleklerinde yer edinmis
ancak yasananlar tizerinde agiklikla bir tartisma yapil(a)mamis ve deneyimlerin ¢ogu
kayit altina alinmamuistir. Bu baglamda Gelecek Uzun Siirer, Sumru ve Ahmet aracili§iyla
kay1p yakinlarina ve o donem yasanan travmatik deneyimlere, deneyimin sahibi olan
kigiler iizerinden ayna tutar ve “ge¢misgin” kaydin1 yapar. Film; kisisel ve kolektif bellek
tizerinden hatirlama ve unutma pratikleri araciligiyla ge¢mise yonelir; gegmisle bugiin
arasinda belgeler ve tanikliklar araciligiyla kurulan iliski, ge¢misle yiizlesme ve
hesaplasma pratigini 6ne ¢ikarir. 1980'lerin basindan itibaren yasanan gesitli toplumsal
olaylarla birlikte hafizanin baskaldirisi, hafizanin intikami, hafiza konjonktiirti gibi
kavramlarla nitelenen yeni bir donemin basladigini, bir¢ok tiilkede ge¢misle olan
iliskinin masaya yatirildigim1 ve ge¢misle hesaplasma kavraminin gittikge Onem
kazandigim1 belirten Sancar (2014, s. 19-20); “ge¢misle hesaplasma” konusunun;
kolektif/toplumsal hafiza, tarihle iligski, kolektif kimlik, kolektif travma, hatirlama
kiltirt, hakikat, cezalandirma-affetme, toplumsal baris gibi kavramlarin yaninda ve
asli bir parca olarak yer aldigmnin altini1 ¢gizer. Ge¢misle hesaplasma pratiginin geregi
olarak ge¢mise ait “hikayeler” ile kurulan iliski, bugiinii ve gelecegi belirleyen en
onemli faktorlerdendir. Dahasi, hikaye ile kisilik ve kimlik arasindaki bagi kuran en
onemli araglardan olan hafiza; bireysel oldugu kadar toplumsal/kolektif bir alana da
isaret eder (2014, s. 11). Bellegin toplumsal sartlara bagli olarak olustugunu, bireysel
hafizanin dahi toplumsal bir nitelie sahip oldugunu ve belirli bir sosyalizasyon
siirecini gerektirdigini belirten Maurice Halbwachs’a (1992) benzer sekilde Michael
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Schudson da (2007) bellegin toplumsal oldugunu soyler. Schudson daha da ileri giderek
bireysel bellek diye bir sey olmadigimni savlar. O’'na gore; “bellek oncelikle toplumsaldir
ciinkii bireysel insan zihinlerinden ¢ok kurallar, kanunlar, standartlastirilmis usuller ve
kayitlar halinde kurumlara yerlesmis, yerlestirilmistir” (2007, s. 179). Jetfrey K. Olick
(2014, s. 203) ise, toplumsal deneyim olmadan bireysel bellek olmadig1 gibi, bireylerin
toplumsal yasama katilmadig1r kosullarda da kolektif bellegin olmadigimni belirtir.
Schudson’mn bellek tanimlamasi, Jan Assmann’in (2015) kiiltiirel bellek ve iletisimsel
bellek olarak yaptig1 gruplandirma igerisinden kiiltiirel bellek kavramina denk diiser.
Assmann bu iki bellek tiirtinii, tist bir kavram olarak kullandig1 toplumsal bellek
kavramsallastirmasina dahil eder. O’'na gore Halbwachs'in gelenek, mit, tarih ve bellek
arasinda yaptig1 ayrima benzer sekilde iletisimsel ve kiiltiirel bellek de birbirlerinden
farklilagsirlar ve neredeyse iki ayr1 ucu temsil ederler (2015, s. 58). Assmann’a gore
toplumsal bellek iki tarzda isler: 1) kokeni goz Oniinde tutan, kokensel hatirlama
tarzinda; 2) kisinin 6zel deneyimlerini yani yakin gecmisini goz oOniinde tutan
biyografik hatirlama tarzinda. Kiiltiirel bellegi “iletisimsel olanin aksine kurumlasmis
bir bellek teknigi sorunu” olarak tanimlayan yazara gore iletisimsel bellek giinliik
yasamin tarihini, sozli tarihi kapsamma alirken, kiiltiirel bellek icin gercek degil
hatirlanan tarih 6nemlidir; “hatta kiiltiirel bellekte gercek tarihin, hatirlanan tarihe ve
ardindan efsaneye doniistiigii sOylenebilir” (2015, s. 60). Kiiltiirel bellek kokene dair
hatirlama ve anlatilarin adresi olarak daha ¢ok mitsel olani ve gelenegi imler
Assmann’da ve bu anlamda biraz da resmi tarih anlatisinin uzlagi ile karsilayacag: bir
alan haline gelir. Iletisimsel bellek ise yakin gec¢misi, yasanilan deneyimleri, canli
tanikliklar iizerinden deneyimlemeye isaret eder ve kusaga 0zgii bir bellektir; daha
fazla ozgiillik barindirir. Olick (2014, s. 180-181), Assmann’in kiiltiirel ve iletisimsel
bellek konusunda yaptig1 ayrimlamay: bir anlamda kolektif bellek ve tarih arasinda
yapar: “Tarih, artik organik bir iliskimizin kalmadigi, yasamimizda 6nemli bir yeri
kalmamis bir ge¢mis iken, kolektif bellek, kimligimizi sekillendiren faal bir ge¢mistir”.
Sabitlestirilmis ve tek bir kolektif bellekten bahsetme egilimine direnmek gerektigini
vurgulayan Olick (2014, s. 186), kolektif bellek yerine alternatif olarak toplumsal bellek
kavrammin kullanilabilecegini belirtir (s. 203). Kolektif bellek, iletisimsel bellek ya da
toplumsal bellek olarak adlandirilan bellegin kokensel, geleneksel ve sabit bir
anlatiya/gecmise isaret eden yoniiniin aksine bu ¢alismada; yakin ge¢misin travmatik

deneyimlerinin canli taniklar {izerinden aktarmminin yapildigi ve gayri resmi bir
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gecmisin/anlatinin igerisinde bulundugu kolektif/toplumsal bellek(ler) alanini iceren bir
bellek kavrayisi benimsenmektedir.

Tarihi degismez bir stireklilik olarak goren ve sabitlestiren hegemonik anlatiya
karsin, farkli kolektif bellekleri olusturan farkli gruplarin barindirdiklar: farkl: unsurlar:
kapsayabilecek bir anlayis calisma agisindan uygun goriinmektedir. Bu anlamda
“farkll’” unsurlardan onemli bir tanesi kimliktir. Assmann (2015, s. 48), toplumsal
bellegin somut kimligi imledigini belirtir. Sancar’a gore de; “bireysel ve kolektif
kimliklerin olusumu ve igerigi sorununun da, hafiza ve hatirlama konulariyla dogrudan
baglantili oldugu sonucuna varilabilir” (2014, s. 43-44). Bu baglamda bellek, hatirlama
ve unutma mefhumlarinin da eszamanh olarak bireysel-kolektif arasindaki iliskiyi agik
etmesi durumu, Gelecek Uzun Siirer s6z konusu oldugunda one ¢ikmaktadir. Geng'in
(2012, s. 4) de vurguladigr gibi; kendi kisisel meselelerinin {ilke meselesi oldugunu
goren/fark eden, memleketin “ele alinmayan” meselelerini sogukkanlhlikla ve sade bir
anlatimla ele alan, toplumsalda yer alan derin travmatik olaylar1 ve dolayisiyla ge¢misi,
insana dokunan bir sekilde bireyler iizerinden anlatmaya calisan, bu baglamda kolektif
hafizay1 ve buna bagli olarak kisisel hafizay1 kisisel deneyim {izerinden aktarirken,
toplumsal gerceklige de siirsel olmakla birlikte gercek¢i bir agidan yaklasabilen son
dénem yoénetmenlerden Ozcan Alper; Gelecek Uzun Siirer filminde bir yandan Kiirt
Ahmet, Hemsinli Sumru ve Ermeni Antranik {izerinden kisisel bellek, hatirlama,
unutma ve yiizlesme pratiklerini islerken; diger yandan bu “kisisellik” toplumsal olana
dokunur -bir anlamda onun iginden g¢ikar- ve bizi, filmdeki politik sorunsalin
toplumsala, toplumsalla birlikte, kolektif bellek ve negatif ge¢misle hesaplasmay1 da
iceren belgeye, tanikliga doniistiigii noktaya gotiiriir. Bu baglamda; film analizi
oncelikle, karakterlerin politik baglanim ile olan iligkilerinin agiga c¢ikarilmasi ile
baslamakta, ardindan politik meselenin kolektif bir alana isaret eden belge ve taniklik

ile olan iliskisi hem tematik agidan hem de estetik acidan ele alinmaktadir.

Gelecek Uzun Siirer de Karakter Deneyimi Agisindan Politik Baglanim

Film; Sumru, Ahmet ve Antranik olmak tizere ili¢ ana karakter tizerine kuruludur.
Analizin bu kisminda politik odak; “kisisel” deneyimler, tanikliklar ve gegmisle
hesaplasmanin karakterler tizerinden aktarilmasi gergcevesinde ele alinacaktir.
Kendisinin de ifade ettigi gibi; seslerle hep garip bir iligkisi olan, hayat1 seslerle
ilgili tesadtifler tarafindan yonlendirilen, bes yasinda babaannesine ait tek ses kaydim

yanlislikla silen, lisede Yasar Kemal'in Ag:tlar kitabi ile tesadiifen karsilasan ve kitabin
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girisinde yazan “Kegske Amnadolu’daki biitiin dillerdeki aSitlar kendi sesleriyle kaydedilse’
ciimlesini hayatmin gayesi edinen, liniversitede ise bildiri okuyan titrek bir sesin
dikkatini ¢ekmesiyle sevgilisi Harun’la tanisan Sumru; Anadolu’daki farkl etnisiteye ve
dile ait agitlar1 kendi ses ve dillerinde kaydetmeyi amagladig: yiiksek lisans ¢alismasinm
gerceklestirmek icin Diyarbakir’a yolculuga cikar. Suner’in (2006, s. 279) Naficy’den
yola cikarak aksanli ve bagimsiz ulusasir1 filmlerde “ses” kullanimma dair yaptigi
vurgu, Gelecek Uzun Siirer igin de gegerlidir. Etnik kimlik, hatirlama, bellek gibi konular
tizerinden “ses” wunsuruna yapilan vurgu kendini; “kendi ses ve dillerinde”
kaydedilmeye calisilan -Hemsince, Ermenice ve ¢ogunluklu olarak Kiirtge- agitlarda,
yine “aksanli” dillerdeki -Hemsince, Ermenice ve Kiirtgce- konusmalarda ve filmin
ozellikle final sahnesinde duyum alanimiza dahil edilen Ermenice oratoryoda agik eder.

Filmde onemli birer 6ge olarak kullanilan, egemen yazili tarih alaninda bir gesit
catlak ve bosluk yaratan/yaratabilen sozlii kiiltiire ait agitlar; bagh bulunduklar: kiiltiire
ve etnisiteye dair bellek araci olarak iglev goriirler. Agitlarin ardma diismenin 6limiin
ardina diismek ve oliime nasil direnildigine taniklik etmek oldugunu sdyleyen Geng'e
(2011, s. 5) gore agitlar hem Oliim karsisinda insanin acisinmi dillendirmesinin bir aracidir
hem de kaybin/6liimiin acisin1 yegniltmek igin yakilir; bir siginma ve yineleme halidir.

Geg¢miste yasanilan deneyimlerin agitlarla anlatilmasi ve aktarilmasi siireci
gecmigle bugiin arasinda bir koprii iglevi goriir; kisacasi agitlar kolektif hafizay:
besleyen ve unutmaya karsilik hatirlamayi isaret eden gayri resmi tarih anlatilaridirlar.
Yonetmen Ozcan Alper, agitlarin yas tutma meselesinin bir parcasi oldugunu belirtir ve
“Film esnasinda onlarca kisiyle kayitlar yaptik. (...) Ama orada fark ettim ki, agitlar,
dengbejler de bu hafizanin korunmasinmi1 saghyor. Yagsar Kemal agitlarin bir direnis
bi¢cimi oldugunu da soyliiyor” (Geng ve Giiven, 2011, s. 17) diyerek sozlii kiiltiire ait
agitlarin hafiza ile olan iligkisine vurgu yapar.

Sumru, elinde ses kayit cihaziyla sehri dolasir; sehrin seslerini ve agitlar:
kaydeder. Mezopotamya Yakinlarini Kaybedenlerle Yardimlasma ve Dayanisma
Dernegi (MEYA-DER) araciligiyla faili mechul kayiplarinin yakinlar: ile goriisiir ve
onlarin tanikliklarini ve ge¢mise dair travmatik deneyimlerini ilk agizdan kayit altina
alir. Sumru, hem Tiirkiye'nin Dogusuna hem de Kiirt meselesine yabanci bir karakter
olarak olusturulmustur. Filmin basindaki sahnede Sumru'nun orgiitlii sol gelenege
yabanci olmayan bir temsilini goriiriiz. Ancak yine de Sumru, bolgeye ve bolgede
yasayan insanlara/onlarin acilaria disaridan bakan biri olarak; ¢ogu zaman ytiziindeki

ifadeyle, kayit altina aldig1 ve acilarina ilk kez sahit oldugu kayip yakinlarinin acisim
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anlayamadiginmi -ki zaten dillerini de bilmemektedir- belli eder. Baris (2011, s. 12);
Sumru karakterinin kisisel hikayesinin alt1 tam ¢izilmedigi icin arayisinin kaynaginin
samimi olmadigini belirtir. Sumru’'nun Harun ile ilgili kaybinin geri planda kalmasi;
“tistelik dinledigi hikayelerde olumlu ya da olumsuz herhangi bir tepki gostermemesi”
Sumru karakterini daha da disarlikli kilar. Bir anlamda Tiirkiye'nin Dogusuna ve
agitlara yaptigr bu yolculukta Sumru; “6teki”ye bakan, “6teki”yi arastiran-sorgulayan,
“oOteki”ye miidahale eden iktidarm sahibi, bizlerin bakigidir; 6tekiyi 6teki kilan bizlerin
bakisi. Karakterin Harun’la tanismasinin  “ses” aracilifiyla tesadiifi olarak
gerceklesmesi,f yani bir anlamda orgiitlii sol miicadeleye bakisinin ve miicadeleyle
iliskisinin “tesadiifen” olmasi gibi; bolgeye gelisi ve kendi dilleri ve seslerinde kayit
etmek istedigi agitlarin ardindan aslinda “hi¢ beklemedigi” bir acinin c¢ikiyor olmasi,
Sumrunun konumunu “bagkasimin acisina bakan” olarak belirler. Sontag (2004, s. 114,
115) -tam da bu noktada- insanlarin baska insanlara karsi nasil dehset verici derecede
zalimlegebileceginin fiili kanitlariyla her yiiz yiize gelisinde serseme doénen, hayal
kirikligina ugramaya ve sasirmaya devam eden birisinin, ahlaki ya da psikolojik agidan
yetigkinlige erismemis oldugunu belirtir. Ciinkii belli bir yastan sonra hi¢ kimsenin bu
tiirde bir “masumiyete”, ylizeysellige, cehalete ya da hafiza kaybina hakki yoktur.
Savas, felaket ve aciya dair -fotograf basta olmak tizere- gesitli mecralardan elde edilen
gorsel temsillerin estetize edilerek seyirlik hale getirildigini (2004, s. 80, 81) ve daha da
onemlisi bu temsillerin baskalarinin acisma bakan/onlar1 inceleyen kisiler olarak
bizlerde -temsilde yer alan kisiler olmamamiz hasebiyle- belirli bir rahatlama yarattigini
ve hatta temsilin -olayin, acinin- disinda kalarak sorumsuzlugu iceren bir “masumiyet”
ve acima hissiyatini da olusturdugunu vurgular Sontag. Dolayisiyla Sumru karakteri
de, bolge halkina yakin oldugunu sanan kisilerin bile duruma ve yasananlara aslinda ne
kadar disaridan baktigin1 -ve bu bakisin ne kadar sorunlu oldugunu- gosterir. Sumru
karakterinin bolgeye ve yasanilanlara yabanciligmimn vurgulanmasi, filmin yonetmeni
Alper’in bir anlamda kendi bakisin1 ve deneyimini bu karakter {izerinden aktariyor
olmasinin bir sonucudur. Politik agidan, baskalarmin acilarina bakma meselesinin bu
cografyada Kiirt olmayan herkes icin 6nemli oldugunu/olmas: gerektigini belirten
Alper, film c¢ekim asamasinda kayip yakinlari ile yaptiklari gortismeler sirasinda
kendilerinin de bir nevi “Sumru” oldugunu yani acilara ve deneyimlere yabanci
olduklarmi ancak yavas yavas da olsa baskalarinin acilarma dokunabilme imkaninin da
tilm ile miimkiin oldugunu belirtir (Gol ve Kostepen, 2011, s. 33). Dolayisiyla yonetmen,

Sumru karakterini, izleyicinin bolgeye ve konuya dair “disaridanligi”na vurgu yapmak
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icin ve bir anlamda izleyicinin kendisi ile yiizlesmesine olanak saglamak igin bilingli
olarak “yabanc1” kilar.

Sumru'nun kayitlar vasitasiyla tamistigi Ahmet; 1990’1 yillarda {iniversite
ortamimda bulunmus, bir siire Istanbul’da yasamig, sonrasinda ailesinin yanina Silvan’a
donmiis ancak orada da tutunamadigindan Diyarbakir’da yasamini siirdiirmeye karar
vermistir. Diyarbakir Sinematek Dernegi'nin (Cinamed) temsilcisi olan Ahmet; sehrin
merkezinde seyyar bavulunun icinde korsan sinema DVD’leri satar. Aynanin
karsisinda Fransiz aktor Jean-Paul Belmondo'nun taklidini yapan kendi deyimiyle
“biraz Mastroianni, biraz Belmondo hatta en iyisi De Niro” olan; evinin duvarlarinda
Cafer Penahi'nin Cember (The Circle, 2000) filminden Mikhail Kalatozov'un Ben
Kiiba’sma (Soy Cuba, 1964), Theodoros Angelopoulos'un Ulis‘in Bakisi (Ulysses' Gaze,
1995) filminden Ousmane Sembene’in Xala’sina (1975) ve Yilmaz Giiney ile Serif
Goren’in Yol'una (1982) kadar bircok film afisi asili olan Ahmet; kitaplarla ve edebiyatla
olan iligkisi de goz oOniine alindiginda “entelektiiel” bir karakter olarak temsil
edilmektedir.

Ahmet karakteri baslangicta kendisini agik eden bir karakter degildir; sinema ve
edebiyatla olan iliskisi disinda Ahmet, filmin belirli bir noktasina kadar “belirsiz”
kalan/temsil edilen bir karakterdir. Sumru ile Sumru’nun ulasmak istedigi “ge¢mise
dair amator kayit ve goriintiiler”in vasitasiyla tanisan Ahmet, filmde islenen politik
sorunsal ile karakter arasindaki sahici bagin da somutlanmasina olanak tanir. Ahmet’in
sehirle ve bolgeyle olan iligskisi, Sumru karakterinin sehir ile olan iliskisinden ¢ok
farklidir. Ahmet Diyarbakir/Silvan’li bir Kiirt genci olarak, sehirle biitiinlesmis, sehrin
icerisinde yabanci durmayan ve bir anlamda da Sumru’nun tarafindan bakildiginda
“baskas1” olandir. Tez calismas: icin bolgedeki agitlara ve kayitlara ulasmaya calisan
Sumru’ya “Kiirtler simdi de tez konusu mu oldu” diyen Ahmet; hem Sumru'nun ve
devaminda sistemin goziindeki otekiliginin alti1 ¢izer hem de Sumru’nun
disaridanligini ve bolgeye olan yabanciligin1 vurgular. Ahmet’'in kayitlar hususunda
Sumru’yu gegistirmesi, bu “bilinemeyen” karakterin, filmin ilerleyen siirecinde ortaya
¢ikacak olan “sirrina” isaret eder. 1990’lh yillarda lise ¢aginda olan Ahmet, okuldan
sonra kendi deyimiyle “dere kenarma mu gitsek, bilardo mu oynasak” diye diisiiniirken
babasinin faili mechul infaziyla karsilasir. Kisisel belleginde yer edinen bu travma
deneyimini Oteleyen, acisiyla ve gecmisiyle hesaplasmak ve ylizlesmek yerine
yasaminin merkezine koydugu sinema araciligiyla bu ac1 deneyimi yatistirmaya calisan

Ahmet igin filmler, ge¢misteki travmatik deneyiminin yerine gecirdigi birer arag
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konumunda olmasinin yani sira yasadigi bu deneyimle bir tiir basa ¢ikma yontemi
olarak da 6ne gikar. Olick (2014, s. 197) travmanin bellek ile olan baglantisina dikkat
cekerek; bellegin dogal isleyisini sarsan duygusal bir sarsint1 olarak travmanin, kisinin
kendisi ile ilgili tutarli bir hikdye anlatma becerisini engelledigini vurgular. Dolayisiyla
Ahmet karakterinin, hikayesini filmin belirli bir noktasna kadar anlat(a)mamasi ve
belirsiz bir karakter olarak cizilmesinin asil sebebi sahip oldugu travmatik ge¢mis
anilarimi bastirmis olmasiyla iliskilidir. Paul Ricoeur (2007, s. 148) silinme ve sag kalis
unutusu olmak tizere iki gesit unutmadan s6z eder. Ahmet’in yasadig1 bu “hatirlama”
deneyimi ise, sag kalis unutusunun ve bellekte diplere Gtelemenin bir bagka formudur.
Sancar'm (2014, s. 47) deyimiyle “gec¢misin izleri bugiliniin diislinceleriyle belli bir
iliskiye gecer; kaydedici hafizada yer alan belli unsurlar bugiinin 1s181yla
aydinlandiginda geri doniis gerceklesir”. Gegmige ait kayitlarin ve video goriintiilerinin
bugiin ile baglantiya ge¢mesi durumu, Ahmet’in Gteledigi kisisel travmasinin “geri
dontiis”line isaret ettigi icin Ahmet kayitlara ulasmak isteyen Sumru’yu gegistirmistir.
Ahmet’in Sumru’yu kayitlar konusunda terslemesi; c¢ok yakmn bir sekilde
yasadig1 ve deneyimledigi bu ac1 kaybmi hatirlatacak durumlardan kagma egilimine
isaret eder. Bir yandan aci deneyimlerini ve dolayisiyla ge¢misini Oteleyen, gelecege
dair umudunu biiylik oranda yitiren Ahmet, “simdi”ye sikisan ve “kendine dair,
hayatina dair, gelecegine dair kesinlik barindirmayan” (Suner, 2006, s. 273) bir karakter
olarak resmedilirken diger yandan duvarinda asili olan ¢ocukluguna, anne ve babasma
ait fotograflarla? ve mirildandig1 Cocukluk Sarkisi® ile gecmisinin kaybolmadigina, bir
yere ait olduguna ve “simdi”sinin, ait oldugu o yerle ve gec¢misle baglantili olarak
anlam kazandigina isaret eden bir karakter olarak karsimiza ¢ikar. Sumru’nun Ahmet’e,
gecmisin kayitlar1 ve goriintiileri {izerinden travmatik deneyimini hatirlatmas: ve
Ahmet’in Sumru’yu kayitlar konusunda gecistirmesi sonrasindaki sahne; Ahmet’in
gecmisine, bugiiniine ve gelecegine bakisindaki umutsuzlugun ve arayisin gostergesi
olarak okunabilir. Ahmet, c¢ektigi amatOr goriintiileri arkadaslarina verdigi yalanini

sOyleyerek Sumru'nun yanindan kagarcasina ayrilir. Sonraki sahnede Ahmet'i

12 Ahmet’in s6z konusu fotograflarla kurdugu iligki; esya, kimlik ve bellek iliskisine 6rnektir. Bilgin’e (2013, s. 102)
gore insanin biitiinliigiiniin tamamlayicisy; insan1 zamana, kimligine perginleyen, diger insanlara demirleyen bellek
olarak esyalar; anlamimi “simdi”den kazamirlar. Aidiyet baglari, hatta bunun karsisinda ayrimclik pratikleri
esyalarda kimlik kazanir (s. 103). Sosyal statlimiiziin, grup aidiyetimizin, benlik sunumumuzun isaretleri ve
vasitalart olmanin yani sira bizi bir ge¢mise baglayan esyalar; kimlik duygumuza bir mesruiyet ve derinlik
kazandirarak, kisisel ve kolektif bellegimizin insasinin énemli bir ayagini olustururlar (s. 101).

13 Wim Wenders'in 1987 yapimi Berlin Uzerinde Gikyiizii (Wings of Desire) isimli filminde yer alan, senarist Peter
Handke'nin kaleminden ¢tkan ve film boyunca sik¢a tekrarlanan siir.
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Angelopoulos’un Ulis’in Bakist (Ulysses' Gaze, 1995) isimli filmini izlerken gortiriiz.
Ulis'in Bakisi'nda Tuna nehri tizerinde stiziilen pargalanmis Lenin heykelinin Balkanlar:
terk ettigi sahne, Ahmet’in gelecege dair umudunun yitmis oldugunu imlerken; filmde
isimsiz yonetmen A’nin kayip bir filmi arama seriiveninin kendi kimligini, kisisel ve
toplumsal bellegini arayis seriivenine doniismesi; Ahmet’in de bir anlamda ge¢misi ile
kurmak tizere oldugu bu bagm ve yiizlesmenin, yani bir tiir kisisel ve toplumsal bellek
arayismin isareti haline doniisiir. Ahmet bu arayisin bir tiir ifadesi olarak ise ge¢mise
dair goriintii ve kayitlar1 Sumru ile paylasmaya karar verir. Tek tek bireylerin yan sira
tim toplumu etkileyen, yikim ve siddet igeren 1990’larin travmatik deneyimlerinin
kaydi ile dolu olan; Ahmet’in de belirttigi gibi “ad1 var ama kendi yok, kaset yigim
merkezi” olan Musa Anter Gorsel-Isitsel Hafiza Merkezi; Ahmet ve Sumru’nun kisisel
travma ve kayiplarinin bir gesit alegorisine doniigtir. Sumru igin bu kayip, adi olan
ancak kendi olmayan; gerilla olarak dagda miicadele veren sevgilisi Harun’dur. Ahmet
icin babasmnin kaybi ise var olan ancak dillendiremedigi, belleginde oteledigi ve
travmatik bir yasanmishiga dontistiigii icin “adin1 koyamadig1”dur.

Sumru ve Ahmet, adi olan ancak kendi olmayan kaset yigini merkezini bir
“hafiza merkezi’ne doniistirmek icin, kayitlar1 dinler, izler ve diizenlerler. Sancar
(2014, s. 59-60) hatirlamanin; ayn1 zamanda kayitsizliga kars1 bir miicadele oldugunu,
insanlar1 diinyada olup bitenlere, 6zellikle de haksizliklara kars1 duyarl hale getirdigini
dahast bunlarin sonuglarina ve nedenlerine dair bir biling yaratarak benzer
haksizliklarin tekrar yasanmamas: igin yiiriitiilen miicadelelere gii¢lii bir dayanak
sundugunu belirtir. Ahmet ve Sumru’nun hafiza merkezinin kayitlarini diizenleyip,
merkezi igler hale getirme ugraslar1 da bu anlamda benzer haksizliklarin ve
“hafizasizliklarin” yinelenmemesi igin kolektif unutma degil de kolektif hatirlamanin
ingasina yonelik bir miicadele girisimi olarak okunabilir. Bu girisim; toplumsal bellegin
bir kaydmm tutulmas: ve ge¢misle toplumsal olarak yiizlesilmesi igin bir baslangi¢
oldugu kadar, Ahmet ve Sumru'nun kisisel belleklerine yaptiklar1 yolculugun ve
gecmisleri ile olan hesaplagsmalarinin da baslangicinin isaretini verir. Ahmet, toplumsal
bellegin bir kaydi niteliginde olan gazete arsivlerine bakarken babasmin infazinin yer
aldig1 haberle karsilagir; gecmisin yiikii ve agirligini hissettigi ve bir anda onun igin
klostrofobik bir mekana doniisen hafiza merkezinden disari/bahgeye ¢ikar. “Disaris1”
aydmlik ve agiktir. Yonetmen burada, “simdiki zamanin huzuru ile ge¢misin dehseti
arasinda sert bir tezatlik olusturur” (McGowan, 2012, s. 295). Ahmet Berlin Uzerinde

Gokyiizii isimli filmde, sik¢a tekrar edilen Cocukluk Sarkisni mirildanmaya baglar.
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“Cocuk, ¢ocukken / kollarini sallayarak yiirtirdii / Derenin irmak olmasi isterdi /
Irmagm da sel / ve su birikintisinin de deniz olmasmi / Cocuk ¢ocukken / ¢ocuk
oldugunu bilmezdi / Her sey yasam doluydu / Ve tiim yasam birdi” (Geng, 2011, s. 7).
Ahmet’in, babasinin infaz ile ilgili gazete haberiyle karsilasmasinin ardindan bahgeye
cikarak bu siiri mirildanmasy; hatirlanan sey olarak filmin ve siirin; unutulan ya da
bastirilan ve Otelenen bagka bir sey olarak kaybm ve travmatik deneyimin yerine
gecmesine isaret eder. Nietzsche'nin Tarihin Yasam Icin Yarart ve Sakincast isimli
metninde tarihsel animsama olarak bellegin, bir kazanimdan ¢ok yiik olarak
tanimlandigini belirten Jeffrey A. Barash (2007, s. 20); Nietzsche tarafindan, tarihsel
bellegin yiikiine karsin sanatsal yaratimin panzehir olarak sunulmasini elestirir.
Bellegin herhangi bir sanatsal yaratima indirgenmemesi gerektigini vurgulayan Barash
(2007, s. 21), bu durumun yanilsamaya yol acabilecegini belirtir. Travmatik bellekle
ylizlesmek yerine ve negatif hatirlama pratiginin aksine bir gesit unutmay1 imleyen bu
durum, Ahmet karakteri i¢in belirli bir noktadan sonra gegerli degildir. Ciinkii bir kere
gecmis kendini hatirlatmistir ve bu travmatik ge¢misi eski yerine 6telemek miimkiin
olamamaktadr.

Film, ge¢misin “problemli” alanlarindan biri olan Ermeni diasporasinin
tanikligina ise yine kisisel bir mecradan, Antranik (Sarkis Seropyan)" karakteri
tizerinden yaklasir. Antranik’in, kolektifle/kisisel belleginin “muhafazasi”; 1915 Ermeni
tehciri sirasinda annesinin agabeyine yaktig1 agittan ¢ok igerisinde bulundugu mekan
ile anlamlanir. Yikilmakta olan Surp Giragos Ermeni Kilisesi'nde yasayan, elinde kalan
gecmise ait fotograflarla ve tek bir agitla sanki unutmaya ve gec¢misin kaybina kars:
direng gosteren Antranik, bir anlamda mekanla 6zdeslesmistir; mekanla ayni yalnizlig
paylasir ve yikilmaya direnen kilise gibi Antranik de oradan gitmeye kars: direng
gosterir.”” Sumru Antranik’e neden Isvigre’ye kizlarmin yanina gitmedigini sordugunda
Antranik’in cevabi, “Ben nereye gideyim, hem ben de gidersem viran olur buralar...”
olur. “Insamin kendi gecmisini ‘anlatilastirirken’  (narrativization), anlatisinin
biitiinliiglinti koruyan ve saglayan 6gelerden” (Bilgin, 2013, s. 104) biri de mekandr.
Assmann (2015, s. 68), her bellek tekniginin ilk aracinin mekanlastirma oldugunu

vurgular. Bu baglamda Antranik karakterinin “son Ermeni” olarak mekani

14 Agos gazetesi kurucularindan olan ve gazetenin Ermenice sayfalarinin editorliigiinii yapan Sarkis Seropyan
28.03.2015 tarihinde yasamimi kaybetmistir. Seropyan aymi zamanda Hrant Dink’in de meslek arkadagidir.
Seropyan’in Gelecek Uzun Siirer filmindeki rolii -her ne kadar “kurmaca” bir rol olsa da- etnik kimlik ve ulusal aidiyet
sorunsallar1 baglaminda ele alindiginda, kendi gergekligiyle eslesir.

15 Yénetmen Alper, bir gazetede okudugu “Diyarbakir'in son Ermeni’si Antranik” isimli yazidan yola ¢ikarak
Antranik karakterini olusturdugunu belirtir.
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sahiplenmesi; kisisel/kolektif bellegini, ge¢misini ve -toplumsal bellek, ayni zamanda
somut kimligin ifadesi oldugu icin de- kimligini sahiplenmesidir. Gitmesi durumunda
da “viran” olacak olan; mekanla birlikte ve onun disinda kendi ge¢misidir, Ermeni etnik
kimligidir. Gegmisin yiikii ve agirlig: tarafindan ele gegirilen mekanin bir tiir hayalet
mekana (Suner, 2006, s. 277) doniismemesi i¢in Antranik tek basma direnir. Dolayisiyla
kilise bir hafiza mekanina dontisiir. Filmde, mekanin kendisinin Ermeni etnisitesi ile
benzer bir kaderi paylastiZini ve Diyarbakir'm aymi zamanda bir Ermeni sehri
oldugunu belirten Alper’e gore; “Tiirkler i¢cin Diyarbakir’sa, Kiirtler i¢cin Amed’se;
Ermeniler i¢in de orasi bir Dikranagerd; Dikran’in sehri”dir (Gol ve Kostepen, 2011, s.
35). Alper, otuz yildir “Kiirt sorunu” adi altinda devam eden savasin; 1915te olanlarla
paralellik tasidigmi belirtir. Bu anlamda Diyarbakir, iic karakter icin bir hafiza
mekanina doniisiirken ayni zamanda “travmalar tarihi mekanina” da doniismiis olur.
Sebebi ise; bu “travmatik tarih”in ve dolayisiyla travmatik gec¢misin; ge¢misle
hesaplasma s6z konusu oldugunda herhangi bir gecmisi degil, negatif bir ge¢misi
imlemesidir. Bu baglamda “gec¢misle hesaplasma, bu gec¢misle kurulacak iligki
konusunda da belli bir tercihi yansitir; unutma ve bastirma degil, hatirlama ve
hesaplasma tercihidir bu” (Sancar, 2014, s. 29).

Filmde, unutma ve bastirma degil de hatirlama ve hesaplasmadan yana yapilan
bir tercih de Sumru karakteri {izerinden islenir. Faili mechul kaybinin kemiklerini
arayan, yasadigi travma deneyimini paylasan kayip yakininin Sumru’ya “Sen kimi
artyorsun?” demesi lizerine Sumru; “yabanc1” konumundan bir anlamda siyrilarak
“yakin” konumuna gecer. Bu ana kadar, bizi (izleyiciyi) nesnel gerceklikle, bolgenin
insanlar1 ve kayip yakinlariyla bulusturan bir aract konumunda olan Sumru; kayip
yakininin ona yonelttigi soruyla aract konumundan ¢ikar ve -“baskalarmin acisina
bakan” konumundan siyrilarak- bir faili mechul yakini olur. Bu durum ayni zamanda
Sumru'nun kendi disaridanlig1 tizerinden bir yiizlesme ve sorgulama am gibidir. Ve
Sumru’yu, bir faili mechul yakini olarak, kayiplarin resimlerinin oldugu duvarin
oniinde, kayip yakinlarinin oldugu konumda ve benzer bir agiyla gosterir bize
yonetmen. Dolayisiyla Sumru, unutma ve bastirma pratiklerinden ziyade hatirlama ve
hesaplasmadan yana yaptig1 tercihle; Harun’a dair acist ve kaybiyla yiizlesebilmek igin
ve “kaybiyla nasil basa ¢ikacagmin yamtini aramak icin” (Geng, 2011, s. 8) Hakkari -
Siyastimbiil’e dogru bir yolculuga ¢ikmaya karar verir. “Yerlerin artik kimliklerimizin
acgik destekleyicisi olmadig1” (Morley ve Robins’ten aktaran Tomlinson, 2004, s. 148)

goriisiiniin aksine karakterlerin “yer”ler (mekanlar) ile kurdugu iliskiye benzer sekilde
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yaptiklar1 somut yolculuk da -hem Ahmet hem de Sumru igin- yersiz-yurtsuzlagsmay1
degil tam tersine kisisel gecmisleri ile bir gesit yiizlesmeyi icerir. Ozellikle Ahmet'in
travmatik gecmisiyle olan yiizlesme ve hesaplasma siireci, Diyarbakir’'dan Hakkari'ye
yaptig fiili yolculuk sirasinda en belirgin haliyle kendini gosterir. Gegmisin yiikiinden
kurtulma ya da onu Oteleme girisimlerinin aslinda eskiyi siirekli hatirlattif1 igin
ulasilmak istenenin tam aksi yonde sonuglar dogurarak kendini siirekli olarak
hatirlatmas: (Sancar, 2014, s. 49) neticesinde Ahmet; igsel yolculugunu dissal bir
yolculuga dontistiirmeye zorlukla da olsa karar verir. Geng (2012, s. 5); son déonemde
yapilan filmlerin belirgin bir 6zelligi olarak; yonetmenlerin -Gelecek Uzun Siirer igin
karakterin- kendi deneyimlerine ve anne-babalarma dair “sir paylasimi”’nda
bulunmalar: oldugunu soyler. Ahmet’in, babasina dair ve dolayisiyla kendi faili mechul
yakinhigma dair “sirrmi1” Sumru ile ilk kez yolculuk esnasinda paylasiyor olmas;
gecmisle hesaplasmada “bagka” tiirlii bir hatirlamanin 6nemine isaret eder. Ge¢misle
hesaplagsmada hatirlamanin “baska”ligy; negatif bir hatirlamaya isaret eder. Dolayisiyla
negatif (olumsuz) oldugu disiiniilen ge¢misin negatif bir hatirlama ile islenmesi
durumunun kosulu; hafizanin negatif icerigi ile pozitif olarak kurulan iligkidir.
Boylelikle, ancak kurulan pozitif iliski neticesinde negatif ge¢misin tahakkiimiiniin
kirilabilmesi miimkiin olur (Sancar, 2014, s. 50-51). Negatif hatirlama vasitasiyla
gerceklesebilen; “diisiintilemeyeni diisiinmek; telaffuz edilemeyeni telaffuz etmeyi
ogrenmek; tasavvur edilemeyeni tasavvur etmeye calismak” (Sancar, 2014, s. 51)
durumu; Ahmet’in, travmatik hafizasinin kelimesizligini kelimelestirmesiyle ve bunun
sonucu olarak da “hikdye anlatma edimini iceren normal hafiza” (Hermann’dan
aktaran Sancar, 2014, s. 150) stirecine gecisiyle sonuglanir. Dolayisiyla negatif ge¢misin
tahakkiimii ve travmasiy, soze dokiilebilme yoluyla aydinlatilarak bir anlamda
kirilmastir.

Adaleti talep eden ve eylemi c¢agiran bir dil olarak hatirlamanmn dili;
ideallestirilen ve 6zlemle tasavvur edilen (Jefroudi, 2009) bir gelecek hayaline isaret
eder. Ahmet’in Siyastimbiil kdyiinde Sumru ile gelecege dair “litopyasmi” paylasmasi;
kendi kisisel tarihinden yola ¢ikarak bagli bulundugu cografyanin tarihine yonelik bir
arayisin ve adalet talebinin de bir anlamda isaretidir. “Tarihe yonelik arayista, yok-
yerlerin, dislamalarin, ge¢misle ilgili haritalardaki kor noktalarin kesfinde ¢ogu zaman
onemli Ol¢glide gelecege yonelmis titopyaci bir arayis da s6z konusudur” (Geng, 2012, s.
5). Ahmet’in gelecek hayali de, kisisel tasavvurlarm yani sira hatta onlardan daha ¢ok

yasadig1 cografyanin “kor noktalarma” dairdir; bir adalet arayis bigimi olarak Hakikat
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Komisyonlari'nin kurulmasina yonelik tasavvuru, bu durumu agik eder. “Animsama ile
gelecek tasavvuru arasindaki iligskide, titopyanin pesine diismenin enerjisini paylasan”
(Geng, 2012, s. 5) Ahmet ve Sumru’nun, Harun’un mezarina ulagmalari; bir yandan
baris1 ve iitopyay: icinde tasiyan “gelecegin” uzun slirmesine dair bir umutsuzlugu
imlerken; diger yandan; zamanda, bellekte, tarihte kirilmalarla, kayip ve
yoksunluklarla, diyalektik bir olus igerisinde devam eden yasamin; ancak direnme ve
adalet miicadelesiyle var olabilecek, gec¢misi ve simdiyi de iginde barindiran bir

“gelecek ingas1” siireci olduguna isaret eder.

Gelecek Uzun Siirer' de Kurmaca-Belgesel Etkilesiminin Politik Baglanimla Olan
iliskisi

Son donemde yapilan kurmaca-belgesel tartismalar1 s6z konusu oldugunda akla gelen
orneklerden biri olan Gelecek Uzun Siirer; sosyolojik gerceklikten ve politik meselelerden
yola ¢ikan “politik bir film” olarak; kurmaca ve belgesel anlatisinin sinirlarina dair olan
ve dolayisiyla spesifik olarak film bigimini imleyen “belgesel ve kurmaca estetigi” ve
etkilesimi cercevesinde yer alan tartismalar1 farkli bir kulvara geker. Film; politik
sorunsal/igerik ve bic¢im iligkisine yonelik olarak “Bi¢im ne yapar?” ve “Politik olan ile
iligkisinde bi¢im ne ise yarar?” sorularmni akla getirir. Bu sorular, bicim/estetik ve
politik sorunsal/igerik arasinda var olan aktif bir iliskiye isaret eder. Bu baglamda
yonetmenin hangi amag cercevesinde kurmaca ve belgesel 6geleri bir araya getirdigi;
kurmaca ve belgesel 6gelerin filmde ne oranda ve nasil yer aldig1 ve dolayisiyla filmde
ele alinan politik meselenin “melez” olarak tanimlayabilecegimiz bu yapiya ne sekilde
sizdi1gmin saptamasinin yapilmasi, calismamiz acisindan onemlidir.

Gelecek Uzun Siirer; zaman zaman belgesel tekniklerinin kullanildig1 kurmaca bir
filmdir. Yonetmen isleyecegi mesele tizerinden bir film evreni kurarak, isleyecegi
oykiiye uygun karakterler ve karakterlere gore diyaloglar olusturmustur. Karakterlerin
birbirleri ile etkilesimi, mekan, 151k, kamera ve ses kullanimi1 gibi 6geler; yonetmenin,
ele aldig1 meseleye bagh olarak olusturdugu yapint: (fiction) evrene gore sekil almis ve
islenmistir. Politik sorunsal dikkate alinmadan ve bu politik sorunsalin filmin bic¢imi ve
anlat1 yapisiyla iligkisi kurulmadan ele alindiginda film; Rhodes ve Springer’in (2006, s.
4) kurmaca form ve kurmaca igerigin birlesiminden olusan bir kategori olarak
tanimladiklar1 “kurmaca film” kategorisine dahil edilebilir. Bunun sebebi ise belgesel
ogelerin filmin kurmaca igerik ve formunun igerisine eklemlenmis birer “ayrint1” olarak

goriinmesidir. Daha acik bir ifadeyle filmin ele aldig1 temel sorunsal goz ard:
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edildiginde ya da hesaba katilmadiginda ve film, icerisinde kullanilan belgesel 6geler
ile olan iligkisi kurulmadan ele alindiginda bu belgesel 6geler; kurmaca cat1 igerisine
dahil edilen belgesel 6geler olarak kalir. Bu bakis agis1 filmin bigimi ve igerigi arasinda
aktif olmayan bir iligkiyi varsayar. Ancak filmde belgesel 6gelerin kullanim1 politik
icerik ile iligkisi kurularak ele alindiginda, filmin bi¢imine yonelik bir ¢atlak ve agiklik
kendini belli eder. Dolayisiyla kendini 6ne ¢ikaran bu “catlak”; bizi, filmin bi¢im ve
igerik ile olan iligkisine dair daha igeriden bir okumaya davet eder. Filmin igerisinde
simdilik birer ayrmti gibi duran -ancak yalnizca bir eklemlenme ya da ayrmti olarak
gormedigimiz- catlaklar, yani belgesel 6geler; film i¢in iki ana ylizeye/katmana isaret
eder. Bunlardan ilki; belgesel 6gelerin, tamamiyla kurmaca form ve igerikle kurulan
film evreni ve film anlatisi igin ilerletici bir konumda bulunmalar1 ve dolayisiyla filmin
kurmaca evreni/dgeleri icin hareket noktasi olmalaridir. Ikinci yiizeyde ise; film(in)
“icerisinde” yer alan bu belgesel 6geler; film “disma” tasar. Daha acik bir ifadeyle
filmin ilerleticisi olmanin disginda bu 0Ogeler; filmin kendisini bir kayit aracina
dontistiirerek film disindaki reel/somut politik sorunsalin eylemlilik alanma dahil
olurlar ve yasanmishgm icerisine eklemlenen birer deneyim haline gelirler. Bu iki
ylizeyin mevcudiyeti ise dogrudan politik sorunsal ile iligkilidir.

Filmin devamlilig1 ve politik sorunsalin islenmesi agisindan ti¢ karakter (Ahmet,
Sumru ve Antranik) bir anlamda filmin ¢atisini olustururlar. Bu baglamda -bir 6nceki
bashikta da belirttigimiz gibi- karakterlerin film icerisindeki konumlar1 ve karakter
yapilanmasiin ana ekseni filmde, belge o6geler -faili mechul yakinlarmin tanikliklar: ve
deneyimleri, ge¢cmise dair amator goriintii kayitlar: ve film agisindan gayri resmi tarihe
degil gayri resmi politik bir tarihe dair anlatilar olan sozlii tarih anlatilar1 olarak agitlar-
ile saglanir. Film karakterleri ve film isleyisi acisindan temel olusturucu/ilerletici 6geler
olarak bu belge 6geler; ayn1 zamanda ele alinan sosyal gercekligin ve politik meselenin
de merkezinde yer alirlar. Dolayisiyla filmin kurmaca evreninde karakterler {izerinden
ifade edilmeye calisilan politik sorunsal, ifadesini bu belgesel 6gelerde bulur.

“Sosyolojik gerceklikten, politik meselelerden yola ¢ikan bir film yaptiginda, ne
kadar kurmaca bir sey anlatsan da, o sosyolojik gerceklik seni bir tiirlii birakmiyor.
Politik film yapmanin en zor yan1 bu” (Gol ve Kostepen, 2011, s. 36) diyen ve arastirma
stireci ilerledik¢e daha onceki kayitlarin ve belgelerin malzeme olarak kendilerini
dayattiklarini vurgulayan yonetmen Alper; -film araciligiyla- filmin disina tasarak one

¢ikan ve ikinci ylizey olarak imledigimiz alana isaret eder.
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Bireysel olmaktan ¢ok toplumsal bir sorun olan ge¢misle hesaplasmanin bir 6gesi
olan kolektif hafizanin islenmesi ve travmatik ge¢misin, ait oldugu toplumsal
sorumluluk alaninda acgiga ¢ikarilarak hesaplasmanin  ve  yiizles(tir)menin
olanakliliginin saglanmasy; filmin disar1 tasan alaninda; faili mechul yakmlarinin
varliklartyla, karsimizda konusuyor ve travmalar tarihimizi kelimeye dokiiyor
olmalariyla ve ytizleriyle kendini agik eder. Kayip yakinlar: ile yapilan roportajlar,
taniklarin, filmi kendi mevcudiyetlerinin ispatina yonelik bir kayit aracmna
dontistiirmeleri anlaminda islevseldir. “Kayit tutan, kayitlari arsivleyen, gelecek
kusaklara birakan bir hafiza-filme” (Geng, 2011, s. 8) yani bir “bellek teknolojisi"ne
(Olick, 2014, s. 194) doniisen film; politik baglanim ve bicim/estetik arasindaki aktif
iliskiye bir ornektir. Dolayisiyla; analizin baglangicinda sordugumuz “Bigim ne yapar?”
ve “Politik olan ile iliskisinde bigim ne ise yarar?” sorularmin cevab1 da bu noktada
verilmis olur.

Yonetmen Alper (GOl ve Kostepen, 2011, s. 36), kayitlarin ve belgelerin
kendilerini malzeme olarak dayatmalariyla, bu malzemeleri bi¢cimsel olarak filmin
igerisinde nasil kullanabilecegini diistindiigiinii ve malzemenin/kayitlarin kendisi de
anlatmak istedigi hikaye ile ortiistiigli i¢in, dogrudan siddet iceren goriintii ve kayitlar:
kullanmak yerine taniklarin yiizlerinden ve anlatilarindan yola ¢ikmanin, sahip oldugu
sorunsal ve estetik anlayis agisindan daha uygun oldugunu belirtir.'® Dolayisiyla filmde
tercih edilen bu estetik anlayis; bizleri toplumsal hesaplasmanin alanina dogrudan
dahil edebilen faili mechul kayiplarin taniklarinin deneyimleri ile karsilastirir. Bu
“tanikliklar’” “toplumsala” erdiren sey ise; onlarin toplumsal bellegin somut birer
dayanagr ve kanit1 olarak ge¢mis ve simdi igin reel deneyimler seklinde var
olmus/oluyor olmalaridir. Bu tanikliklar bir anlamda travmatik toplumsal deneyimi
gecmisten bugiine ve simdiye tasirlar. Dolayisiyla bu tanikliklar, ge¢gmis deneyimlerin
birer kanit1 ve ispatlayicisi olmalar1 disinda bugiinkii yasam deneyimimiz, baglh
oldugumuz toplumsal ve siyasi konjonktiir ile aktif bir iliski/baglant: kurarlar. Tam da
bu noktada “taniklik” konumunu biraz agmamiz gerekmektedir. “Taniklik” meselesi
s0z konusu oldugunda, cesitli siddet deneyimlerinde kaybedilenin yakininin nasil
tanuklik edebilecegine ve bunun miimkiin olup olmadigma dair felsefi ve ahlaki
sorgulamalar mevcuttur (Goral vd. 2014, s. 11). Agamben de bu dogrultuda
Auschwitz’'den Artakalanlar: Tanik ve Arsiv (2004) isimli metninde tanikligin 6ziinde bir

16 Tiim film 35 mm iken film karakterlerinin faili mechul kayip yakinlariyla yapti$1 kayitlarin ¢ekimlerini videoyla

“ciplak belge” ile bu evrenin yaratilamayacagmi vurgular (Gol ve Késtepen, 2011, s. 36).
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imkansizlik ve bosluk icerdigini belirtir. Tanim geregi hayatta kalanlar olarak taniklar,
belirli bir ayricaliga sahiptir (Levi’den aktaran Agamben, 2004, s. 33). Travmatik
deneyimi bizzat yasamamis olanlar -yani taniklar- bunu asla anlayamayacak,
yasayanlar ise asla anlat(a)mayacaktir. Ciinkii ge¢mis olilerindir (Wiesel’den aktaran
Agamben, 2004, s. 33). Taniklarin genellikle adalet ve dogruluk admna taniklik ettigini,
bu anlamda konusmalarinda da bir tutarlilik/biitiinliigiin oldugunu ancak tanikligmn
asil degerinin igerdigi eksiklikte yattigini belirten Agamben (2004, s. 34); asil taniklarin
taniklik edemeyecek durumda olmalarinin sonucu, hayatta kalanlarm onlarin -asil
taniklarin- yerine, vekaleten, sozde-tanik olarak konustuklarmi ve bu anlamda eksik bir
tanikliga tanikhik ettiklerini belirtir. Nichanian (aktaran Goral vd., 2014, s. 11) da
Agamben’e  benzer gekilde, felaketin hayatta kalan tamiklar tarafindan
anlatilamayacagimi, ciinkii felaketin sadece insanlarin imha edilmesi degil ayni
zamanda tanikligin ve dilin de yok edilmesi anlamina geldigini soyler. Tanikligin
imkansizligina dair tiim bu verimli tartismalar:1 goz ardi etmeden galisma agisindan
sOylenilebilecek sey ise; filmde yer alan kayip yakinlarimin tarnukliklarmmn film
araciifiyla soze dokiilityor olmasinin, resmi anlatinin igerisinde bir catlak ve direng
noktasi olarak kendini -yok sayma politikasina karsilik- var kiliyor olmasidir. Bu
anlamda “sadece Diyarbakir'in degil tiim Tiirkiye'nin ‘Musa Anter Gorsel ve Isitsel
Hafiza Merkezi’ olmasini isteyen Ozcan Alper”in (Geng, 2011, s. 8) bu filmi; ge¢misle
diizgiin bir hesaplasmanin yapilamadigi cografyamizda, yiizlesme ve hesaplasma
pratiklerini iceren bir adalet arayisinin ¢agrisina doniismesi anlaminda 6nem arz eder.
Olick (2014) travmatik ge¢mise sahip bu grup/kisilere yonelik duyulan sorumluluk
hissinin maddi ve -daha ¢ok- manevi agidan; seslerinin duyurulmasi ya da kayit altma
alma seklinde giderilebilecegini belirtir. Dolayisiyla Alper de yaptig: bu film ile benzer
bir eksikligi doldurmaya ¢alismistir diyebiliriz.

Sonsoz

Kolektif travmanin hatirlanma ve disavurulma edimi; yalmizca ge¢mise ve simdiye
yonelik degil daha da fazla gelecege yoneliktir. Dolayisiyla 1990'l1 yillarda bu bolgede
yakinlarini, yasam alanlarini, hayvanlarini kaybeden bu insanlarin yasadiklar: kolektif
travmatik deneyimler iizerinden hesap sormalar1 ve adalet talepleri reel deneyime ve
reel politikaya yoOneliktir. Ge¢gmisle hesaplasma edimi, -gelecege yonelik bu adalet
arayisi/talebi dogrultusunda- ayni zamanda faillerin cezalandirilmasini, gesitli bellek

araglartyla yasananlarin hatirda tutulmasmi ve yasananlarin tekrarlanmamas: igin
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gerekli yasal stireglerin islerlik kazanmasini da igerir (Goral vd., 2014). Demokratik bir
hatirlama politikasina isaret eden bu siirecte “(...) boyle bir politikanin temel sart1 o
toplumun gec¢misiyle iliskisini belirleyen karar ve uygulama siireglerine aktif
katilimidir. Boyle bir hatirlama politikasinin 6znesi toplumun tiimidiir” (Sancar, 2014,
s. 56). Dolayisiyla toplumsal miicadele alaninda bir tiir eylemlilie de isaret eden
gecmisle hesaplasma mefhumu filmde; kayip yakinlarinin film vasitasiyla bizimle
kurduklar iletisim ile bir anlamda adalet arayisma doniiserek, “demos”un yeniden
insasina da isaret eder. Filmin disina tasan bu ylizeyin asil meselesi; “biitiin bu
anlatilarin, biitlin hatirlama/unutmama c¢abalarinin incinmis, eksik birakilmis, ¢atlamis
hakikati -ge¢misteki bir adaletsizligi degil tam da bugiine ait bir yarim birakilmighgi-
bir araya getirme gayreti oldugunun altin1 ¢izmek; dolayisiyla hafiza-adalet iligkisini
kurmak”tir (Jefroudi, 2009). Jefroudi, hatirlama mefhumunun her tiirlii baskiya ragmen
gerceklestirilen kurucu bir siyasal eyleme ve karsi hafizaya dontistiiglinii belirterek
hatirlamanin; rejimin tesisinin istikrar1 icin 6nceki hesaplarin kapatilmasi ya da oliilere
karst bir vicdan borcunun yerine getirilmesi anlamma gelmedigini vurgular.
“Hatirlamanin dili, yaralar iyilestiren, sagaltan bir dil degil;, adaleti talep eden bir
dildir. Eylemi cagirir” (Jefroudi, 2009). Bu baglamda film {izerinden bizimle irtibata
gecen kayip yakinlari “tarihin hakikatinden daha hakiki bir hakikati, yasananlarin ve
hatiralarin hakikatini”’n (Jefroudi, 2009) aktarimin1 yaparak, egemenin “biiytik” tarihi
icerisinde ve ona karsi bir catlak olarak, kendi “kiictik” tarihlerinin hakiki birer
temsilini olustururlar. Ne de olsa “baski kosullarinda hatirlama, bir direnis bi¢imidir”
(Assmann, 2015, s. 81). Kayip yakinlarindan birinin “Bu adalet ise bunu kabul
etmiyoruz!” ifadesi, magdurlarin ve geride kalan taniklarin “bagka tiirlii bir adalet”
taleplerinin/arayislarinin somutlanmasi olurken ayni zamanda film de, bu talebi bize
ileterek travmalar tarihimizle yiizlesmemizin olanagimm ve “bagka tiirlii bir bakisla”
gecmise ve Kiirt kimligine bakmamizi saglayan bir hesaplasma aracina doniisiir. Bu
durum ayni zamanda kimligin bireysellikten kolektiflige gegen alaninda hafizanin da
ulusallig1 problematize ederek kozmopolitlige gecisinin isaretini verir. Ulusal hafizanin
Otesine gecgerek smirlarim1 kirmak suretiyle onu genisleten kozmopolit hafizanin
(Sancar, 2014, s. 68) filmdeki disavurumunun onemi, izleyiciyi bagkalarmin oykiilerini
dikkate almak zorunda birakmasidir. Filmde John Berger’in Irak Diinya Mahkemesi'ne
yolladig1 dayanisma mesajinin bir kismi hafiza merkezinin duvarinda goziimiize ilisir:
“Bu efendiler yalnizca masumlar: katletmekle kalmaz, hafizay1 da yok ederler. Suglar

unutulmamaly; kayitlarini, belgelerini muhafaza etmeliyiz”. Berger’in Irak Savasi’'nda
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islenen insanlik suglar1 ve suglara yonelik adalet arayislar i¢in hafizaya yaptigi onemli
vurgu; yasadigimiz cografyanin taniklik ettigi insanlik suglarini da kapsayarak cografi
ve zamansal a¢idan bir siirsizliga isaret eder. Toplumsal travmalar tarihimizin biiyiik
bir alani isgal etmesine zit olarak geg¢misle hesaplasma deneyimlerine sahip
olmamamiz, ge¢misle nasil hesaplasilacagindan ¢ok ge¢cmisle neden hesaplasilamadig:
(Sancar, 2014, s. 22) sorunsalini One c¢ikarir. Sanirirm bu, neden bazi toplumlarin
hatirlamaya kars: ¢ikti1 sorusuyla ilgilidir. “Donemler arasindaki benzerlikler tesadiifi
mi, yoksa koklii politikalarin varligma dayanan siirekliliklerin kaniti mi1?” (Sancar, 2014,
s. 258) sorusu Tiirkiye s6z konusu oldugunda; cesitli toplum kesimlerini hedef alan
siddet ve baski deneyimlerinin bir zamansizliga isaret ederek belirli araliklarla kendini
tekrar etmesi durumunu agik eder. Kolektif bir negatif hatirlama ve gec¢misle
hesaplagma icin giiclii bir toplumsal talepten ve samimi bir siyasi iradeden uzak olan
cografyamizda “travmalarla yiizlesmenin yaratacagi travmalarla” mesgul olurken;
gecmisle hesaplagsmanin neden yapilamadigi ve yapildiginda ise nasil bir dil ve
yontemle yapilacagi gibi sorunsallar tizerinde diistinmemiz gerekir (2014, s. 259).
Gelecek Uzun Siirer ise bu anlamda bir hafiza film olarak; yakin/magdur
deneyimlerine ve hesaplasma pratiklerine bir alan ve zemin sunabilen 6nemli bir mecra
olmasi baglaminda kendini 6ne ¢ikarir. Dillendirilmemis/dillendirilemeyen ortak bir
toplumsal 1zdirabin tanig1 olarak (Bourdieu, 2015) film; “muhalif olanin hem bigimsel
hem de iceriksel olarak hegemonik olanin karsisinda” (Kilicatan, 2015, s. 65) olmasi
durumunu kendi varlig1 ile olumlar. Filmde ele alman politik meselenin “melez” olarak
tanimlayabilecegimiz etkilesimli yapr ile olan karsihikli iligkisi, film bi¢imindeki
“catlak”in, bir ifade araci olarak filmin temeli olduguna isaret eder. Duvar bir kez
catlamistir. Dolayisiyla bu catlagi gormezden gelmek yerine yadsimadan, iginden
sizanlar1 dikkate alarak, film bicimi ve igeriginin diyalektik iligkisi baglaminda ele
almak ve film bigciminin keskin ayrimlarindan ziyade biraradaligimnimn ve birbirlerini
besleyen/var eden yapilarinin dikkate alinmasi yoluyla filme bakabilmek Onem arz

eder.
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