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Oz

Bu ¢aligma; Tayfun Pirselimoglu’nun Kerr (2021), Emin Alper’in
Kurak Giinler (2022) ve Ozcan Alper’in Karanlik Gece (2022)
filmlerini merkeze alarak, son donem Tiirk sinemasinda hakikatin
dogrudan gosterilmek yerine anlatidaki bosluklar ve sessizlikler
tizerinden nasil insa edildigini incelemeyi amaglamaktadir.
Makalede yontem olarak, segilen bu ii¢ film tizerinden nitel film
analizi ve kargilastrmali  tematik ¢6ziimleme teknigi
kullanilmigtir.  Inceleme kapsaminda; filmlerdeki hikaye
eksiltmeleri, karakterlerin sustugu noktalar ve tekinsiz mekan
kullanimlari, toplumsal hafiza ve su¢ kavramlari baglaminda ele
alimmigtir.  Yapilan analizler sonucunda, bu filmlerdeki
belirsizliklerin toplumsal travma, kolektif su¢ ve yilizlesememe
durumlarmnimn bir yansimasi oldugu tespit edilmistir. Caligma,
ozellikle tasra odakli yeni sinemanin, Tirkiye’deki siddet ve
bastirma mekanizmalarmi dogrudan temsil etmek yerine, bu
suclarin etrafinda oriilen "sessizligi" goriiniir kilarak dolayli ama
gliclii bir hakikat arayigina girdigini ortaya koymaktadir. Boylece
sinemadaki bosluk, bir yokluk hali degil; toplumsal ger¢ekligin
kendisini hatirlattig1 bir anlatim tarzi olarak tanimlanmugtir.

Anahtar Kelimeler: Tiirk Sinemasi, Bosluk, Kerr, Kurak Giinler,
Karanlik Gece

Abstract

This study aims to examine how truth is constructed in recent
Turkish cinema -not through direct representation, but through
narrative gaps and silences- by focusing on Tayfun Pirselimoglu’s
Kerr (2021), Emin Alper’s Burning Days (2022) and Ozcan
Alper’s Black Night (2022). The methodology employed in this
article involves qualitative film analysis and comparative
thematic analysis of the three selected films. Within the scope of
the study, narrative omissions, moments of silence in the
characters, and the use of uncanny spaces were examined in the
context of social memory and the concept of crime. The analyses
conducted have revealed that the ambiguities in these films reflect
social trauma, collective guilt and a failure to come to terms with
the past. The study reveals that the new cinema, particularly that
focused on the provinces, rather than directly representing the
mechanisms of violence and repression in Turkey, engages in an
indirect yet powerful quest for truth by making visible the
‘silence” woven around these crimes. Thus, the void in cinema is
not a state of absence; it is defined as a narrative style that serves
to remind us of social reality itself.

Keywords: Turkish Cinema, Void, Kerr, Burning Days, Black
Nigh
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Giris

Hakikatin sinemadaki gorsel tezahiirii goriiniir olanin diizeni i¢inde, temsil edilen diinyanin i¢
tutarliligr ve anlatinin ilerleyisiyle birlikte diigtiniiliir. Oysa son donem Tiirk sinemasinda,
ozellikle tasra mekaninda konumlanan filmler, hakikati dogrudan gosterilebilir bir igerik olarak
degil; eksilme, belirsizlik ve bosluk etrafinda kurulan bir deneyim olarak iiretir. Bu ¢alismanin
merkezinde yer alan Kerr (Tayfun Pirselimoglu, 2021), Kurak Giinler (Emin Alper, 2022) ve
Karanlik Gece (Ozcan Alper, 2022) filmleri, hakikatin dolulukla degil, tam tersine oyuklasma
ile ortaya ¢iktig1 bir sinemasal evren insa eder. Bu evrende hakikat, gdsterilen seylerin ardinda
sakl1 bir 6z olarak degil; sdylenmeyen, temsil disina tasan ve daima eksik kalan bir yap1 olarak
belirir.

Bu makale, s6z konusu filmlerdeki “bosluk”un yalnizca sinemanin geleneksel anlatisina
miidahale eden eksik bilgiler ya da psikolojik belirsizlikler olmaktan ¢ok daha kokli bir
diizeyde, ontolojik bir nitelik olarak diisiiniilmesi gerektigini ileri siirmektedir. Ciinkii bu
filmlerde hakikati belirleyen sey, olup bitenlerin aciklanabilirliginden ziyade agiklanamayanin
varligini siirdiirme bi¢imidir. Sugun faili tam olarak belirlenemez ya da farkli yorumlar arasinda
dagitilir; siddetin kaynagi muglaklasir; toplumsal travmalar ise agik bir yiizlesmeye donlismek
yerine sessiz bir dolagim halinde kalir. Boylece anlati, merkezinde bir “oyuk” tasiyan yapiya
doniisiir. Hakikat bu oyukta gizlenmez, bizzat oyuk olma haliyle var olur.

Bu baglamda “oyuk”, yalnizca metaforik bir bosluk degil; bastirmanin, inkarin ve
hatirlayamamanin maddi izleriyle 6riilmiis bir yapidir. Toplumsal siddet, ling, hukuki ve etik
kirilmalar, failin belirsizligi ve kolektif paranoya gibi temalar, sdz konusu filmlerde dogrudan
temsil edilmek yerine dolayli ve eksiltmeli anlatim stratejileriyle kurulur. Seyirciye sunulan
diinya, siirekli olarak tamamlanmay1 reddeden bir anlamlar agidir. Bdylece film izleme
deneyimi, tek yonlii bir anlamlandirma siirecinden ziyade, bosluklarin ¢evresinde dolasma
pratigine doniistir.

Bu c¢alisma, oncelikle “oyuk olarak hakikat” Onermesinin kuramsal zeminini tartisacak;
ardindan Kerr, Kurak Giinler ve Karanlik Gece filmlerini karsilastirmali bir yaklasimla ele
alarak bu filmlerin ortak estetik ve etik yonelimlerini ortaya koyacaktir. Bu makalenin amaci,
s6z konusu yapitlarin yalnizca belirli toplumsal sorunlar1 temsil ettigini sOylemek yerine
hakikati nasil diistindiigiine dair daha genis 6lgekli bir tartismaya katkida bulunmaktir.

Ontoloji, Travma ve Bosluk

Sinemanin ontolojisi, sinemanin yalnizca bir temsil aract m1 yoksa gercekligin kendisiyle belirli
bir ontolojik bagi bulunan bir varlik bigimi mi oldugu sorusu etrafinda sekillenir. Bu tartismanin
modern film teorisindeki temel referans noktasi, siiphesiz André Bazin’dir. Bazin, sinemayi,
gercekligi “koruyan” bir kayit bigimi olarak degerlendirir. Ona gore fotografik imge, nesnenin
goriiniimiinii yalnizca yeniden liretmez; nesnenin varligina giiclii bir bagla baghdir. Bu nedenle
sinema, resim sanatindan farkli olarak, diinyayi estetik olarak yeniden kurmaz; diinyadan
dogrudan izler tasir (Bazin, 2005, ss. 9-14). Bazin’in arglimani, sinema imgesinin “ontolojik
ayricaligr” iizerine kuruludur: Fotograf ve sinema, gergekligi estetize etmek yerine, onu zaman
icinde dondurarak muhafaza eder. Bu anlamda sinema, yalnizca temsili bir ara¢ degil, zaman
icindeki varolusun maddi kalintisidir (Bazin, 2005, s. 14). Boylece ontoloji tartismasi,
sinemanin diinyaya dair nasil bir hakikat iddias1 tagidig1 sorusuna baglanir. Sinema, seyirciye
yalnizca olaylarin imgesini degil, onlarin diinyaya ait olma hallerini sunar.

Bu goriig, daha sonra Stanley Cavell tarafindan felsefi bir ¢ergceveye kavusturulur. Cavell,
sinemay1 “diinyanin bizden bagimsiz olarak var olduguna dair felsefi bir deneyim” olarak
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tanimlar. Sinemada gordiiglimiiz sey, tiyatrodaki gibi sahnelenmis bir karsilagsma degil; bizim
yoklugumuzda da siirlip gitmis olan diinyanin kaydidir. Cavell’e gore sinema bu nedenle,
modern 6znenin diinyaya yabancilagmasi karsisinda ontolojik bir deneyim alani sunar (Cavell,
1979, ss. 16-24).

Bunun karsisinda Gilles Deleuze, sinemay1 yalnizca gercekligi kaydeden bir arag degil,
zamanin disliniilme bi¢imini doniistiiren 6zgiil bir diisiince aygit1 olarak ele alir. Deleuze,
sinemay1 ontolojik agidan bir “diislince bi¢imi” olarak konumlandirir. Sinema, hareket ve
zamanin Orgiitlenisi yoluyla diinyay1 yalnizca kaydetmez; ona felsefi sorular yoneltir (Deleuze,
1986, ss. 2—6). Deleuze’lin perspektifi, sinemanin ontolojisini pasif bir kayit olmaktan ¢ikarip
aktif bir diiglince iiretimi alanina tasir.

Tiim bu yaklasimlar, sinemanin ontolojisinin iki temel eksen etrafinda toplandigin1 gosterir:
Sinemanin gergeklikle kurdugu indeksiyel bag (Bazin, 2005; Cavell, 1979) ve sinemanin zaman
ve hareket tizerinden diislince iiretme kapasitesi (Deleuze, 1986). Bu iki yaklagim birlestiginde,
sinemanin ontolojik sorunsali yalnizca “ne gosterdigi” degil, varligin nasil deneyimlendigi ile
ilgilidir. Sinema, hakikati dogrudan temsil etse de ayn1 zamanda onu kesintiye ugratir, yeniden
bicimlendirir ve diislincenin alanina tasir. Dolayisiyla sinema, yalnizca imgeler toplami degil;
varligin kendisiyle kurulan estetik-felsefi bir kargilasma alanidir.

Bu nokta, sinemanin ontolojik niteligi ile travmanin temsil edilemez dogas1 arasinda gii¢lii bir
bag kurar. Cilinkii travma kuramimna gore travmatik deneyim, yasandigi anda biitiiniiyle
kavranamaz; biling tarafindan bastirilir ve ancak daha sonra, gecikmeli bir bigimde ve
parc¢alanmis imgeler halinde geri doner (Caruth, 1996, ss. 4-8). Travmanin 6ziinde yer alan bu
yarilma ve gecikme, sinemanin hakikatle kurdugu kirilgan iliskiyle ortiisiir. Bu nedenle travma
sinemasi, cogu zaman klasik anlatinin siirekliligini bozan estetik stratejilere bagvurur: Pargali
anlatilar, tekrar eden imgeler, dis ses ile goriintii arasindaki uyumsuzluk, ya da dogrudan
gosterilemeyen bir merkezin etrafinda donen olay orgiileri. Janet Walker’in belirttigi gibi,
travmatik deneyim anlatiya kapali oldugu olglide, sinema onun etrafindaki sessizligi ve
kirilmalar1 bigimsel diizeyde somutlastirir (Walker, 2005, ss. 19—24). Boylece sinemanin yapist,
yani gercekligin izini tasima ve ayni anda onu kirma kapasitesi travmanin kendine 6zgii
zamansal ve psikolojik yapistyla kesisir. Sonugta sinema, yalnizca travmay1 “anlatan’ bir mecra
olmaktan ¢ikar; travmanin yarattig1 boslugu deneyimleme alani haline gelir. Bu nedenle travma
sinemasi, ger¢ekligi dogrudan temsil etmeye degil, hakikatin dilsel ve gorsel olarak
taginamayacak boyutunu sezdiren bir estetik gelistirmeye yonelir. Bagka bir deyisle sinema,
travmanin i¢ini doldurmak yerine, onun etrafinda olusan ontolojik eksikleri goriiniir hale getirir.
“Oyuk” ya da “bosluk™ olarak adlandirilabilecek bu yapisal eksilme hali, yalnizca igerik
diizeyinde degil, sinemanin ontolojik ve bicimsel diizeyinde de belirleyici bir rol oynar.
Boylelikle travma, sinemanin kurdugu diinyada bir yokluk degil; anlamin etrafinda oriildiigi,
fakat hi¢bir zaman doldurulamayan bir varlik bi¢imi olarak ortaya ¢ikar.

“Oyuk” ve “bosluk™ kavramlari, sinema anlatisinda anlamin kesintiye ugradigi ve temsilin
coktligii noktalar olarak metaforik bir anlam tasir. Bu nedenle travma anlati yoluyla biitiiniiyle
ifade edildiginde, kendine 6zgii dogasin1 kaybetme riskini tasir. Sinema ise bu imkansizlikla
bas etmek i¢in, travmanin merkezindeki deneyimi dogrudan sahnelemek yerine, temsil
edilemeyen merkez etrafinda olusan bosluklar1 estetik bir strateji haline getirebilir (Caruth,
1996). Bu baglamda “oyuk”, anlatinin merkezindeki bilinmeyen degil; bilinemeyenin etrafinda
dolasan anlam hareketi olarak ele alinmalidir. Sinema dili bu oyuklari, gosterilmeyen olaylar,
eksik birakilan agiklamalar, atlanan zaman parcalari, tekrar eden mekan kullanimlari ve
sessizlik alanlar1 yoluyla insa eder. Boylece travma, yalnizca anlatinin konusu degil; anlatinin
bigimsel orgiitlenmesini belirleyen bir ilke haline gelir (Elsaesser, 2001).
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Bu metafor, sinemanin ontolojik yapisiyla da uyumludur. Her goriintii, disarida biraktig1 bir
fazlalik ya da eksiklik ile birlikte var olur. Bu eksiklik, travmanin temsil edilemeyen
cekirdegiyle birlestiginde, oyuk yalnizca anlatisal degil, ontolojik bir nitelik kazanir. Bu
diistince, Didi-Huberman’in gdriintiiye yiikledigi epistemolojik sinirlilik kavrayisiyla da
ortiistir. Didi-Huberman’a gore her goriintii, “gosterilemeyenin izi”ni tagir ve tam da bu eksiklik
sayesinde anlam kazanir (Didi-Huberman, 2008, ss. 33-37). Sinemadaki oyuk da temsil
edilemeyenin yerini doldurmak i¢in degil, doldurulamayacagini tanimak i¢in vardir. Travmayla
birlestiginde bu metafor daha da belirginlesir. Dominick LaCapra, travmanin anlati i¢inde
yeniden-enjeksiyon big¢iminde geri dondigiini, yani siirekli tekrarlanan ama asla
tamamlanamayan bir siire¢ oldugunu vurgular (LaCapra, 2001, ss. 41-45). Sinema bu geri
doniisii, boslugun siirekliligi olarak stilize eder. Anlat1 ilerler, fakat merkez her zaman eksik
kalir. Dolayistyla oyuk, yalnizca bir eksilme degil; anlamin etrafinda dolagsmaya mecbur kaldig1
bir merkezdir. Bu baglamda, sinemanin gercekligi hi¢bir zaman biitiiniiyle yakalayamamast,
kesintiler, suskunluklar, tekrarlar ve ritmik kirilmalar travma incelemesinde kuramsal bir
cergeve sunar. Bu kuramsal ¢ergeve, 6zellikle Kerr (Tayfun Pirselimoglu, 2021), Kurak Giinler
(Emin Alper, 2022) ve Karanlik Gece (Ozcan Alper, 2022) gibi son dénem Tiirk sinemasi
orneklerinde belirginlesir. Bu filmlerde travma, dogrudan temsil edilmek yerine, anlatinin
merkezinde yer alan ve hi¢gbir zaman tamamen goriiniir olmayan bir bosluk etrafinda érgiitlenir.
Karakterlerin suskunluklari, yarim kalan hikayeler, agiklanmayan ge¢misler ve tekrar eden
mekansal dongiiler, bu boslugun sinemasal karsiliklaridir. Dolayisiyla bu filmler, travmay1
konu edinmekten ziyade, travmanin biraktig1 oyuklarin ¢evresinde dolasan anlatilar olarak
okunabilir.

Yontem

Bu c¢aligma, son donem Tiirk sinemasinda hakikatin dogrudan temsil edilmek yerine anlatisal
bosluklar, sessizlikler ve mekansal oyuklar {izerinden nasil insa edildigini incelemeyi
amaclamaktadir. Aragtirmanin nesnesini, ortak estetik ve tematik yonelimleri nedeniyle secilen
Tayfun Pirselimoglu’nun Kerr (2021), Emin Alper’in Kurak Giinler (2022) ve Ozcan Alper’in
Karanlik Gece (2022) filmleri olusturmaktadir. Analiz siireci su asamalardan olusmaktadir:

a. Kuramsal Cergeve Olusturma. Calismanin teorik zemini; sinema ontolojisi (Bazin, Deleuze,
Cavell) ve travma kurami (Caruth, LaCapra, Walker) ekseninde sekillendirilmistir. Bu
kapsamda "oyuk olarak hakikat" dnermesi, travmanin temsil edilemez dogasi ve sinemanin bu
eksikligi estetize etme kapasitesi lizerinden tartigilmistir.

b. Orneklem Secimi: Incelenecek filmler; hikaye anlatiminda bilingli eksiltmelere gitmeleri,
merkezinde bir "su¢" veya "travma" barindirmalarina ragmen bu unsurlar1 dogrudan géstermek
yerine bosluklar {izerinden kurgulamalari nedeniyle “amaghi Ornekleme” yontemiyle
secilmistir.

c. Tematik Coziimleme: Segilen filmler; tekinsiz mekan kullanimi, karakterlerin suskunluklari,
anlatisal belirsizlikler ve 6zellikle gorsel birer motif olarak 6ne ¢ikan "delik", "obruk" ve
"cukur" imgeleri iizerinden tematik olarak ayristirilmistir. Bu imgelerin toplumsal hafiza,
kolektif su¢ ve yiizlesememe durumlartyla kurdugu ontolojik baglar analiz edilmistir.

Arastirmada nitel aragtirma yontemlerinden olan nitel film analizi ve karsilastirmali tematik
coziimleme teknigi bir arada kullanilmistir. Analiz siireci, sinema ontolojisi ve travma
kuraminin kesisim kiimesinde disiplinlerarasi bir kuramsal ¢ergeve lizerine yapilandirilmistir;
bu baglamda Bazin, Deleuze ve Cavell’in sinemasal gerceklik yaklagimlari ile Caruth, LaCapra
ve Walker’in travmanin "temsil edilemez" dogasina dair teorik acilimlari ¢alismanin temel
referans noktalarini olusturmaktadir. Inceleme kapsaminda, her ii¢ filmde de merkezi birer

mon

gorsel motif olarak 6ne ¢ikan "yer delikleri", "obruklar" ve "derin ¢ukurlar”, Anthony Vidler’in
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"tekinsiz mekan" ve Mark Fisher’in "bosluk" kavramlari 1s1¢inda ontolojik ve metaforik bir
okuma yapilmigtir. Karakterlerin su¢ karsisindaki suskunluklari ve anlatida bilingli olarak
birakilan hikaye eksiltmeleri, Freud’un "bastirma" mekanizmasi ve Derrida’nin "iz" kavrami
iizerinden toplumsal hafiza ve kolektif su¢ baglaminda ¢éziimlenmistir. Calismada kullanilan
kargilastirmali yontem; tasra odakli bu ii¢ filmin, Tiirkiye’deki siddet ve bastirma
mekanizmalarini dogrudan betimlemek yerine, bu su¢larin etrafinda oriilen "sessizligi" goriiniir
kilan ortak estetik stratejilerini saptamaya yonelik isletilmistir. Boylece, sinemadaki boslugun
bir yokluk hali degil, toplumsal ger¢ekligin kendisini hatirlattig1 ve hakikatin bir "oyuk" olarak
tecelli ettigi bir anlatim tarzi1 oldugu varsayimi, filmlerin gorsel ve kurgusal yapilar iizerinden
dogrulanmaya ¢aligilmistir.

Kerr

Tayfun Pirselimoglu’nun Kerr (2021) filmi, yiizeyde polisiye goriiniimlii bir anlat1 sunsa da
ilerledik¢e anlatinin merkezinde yer alan anlamlandirilamayan bir boslugu goriiniir kilan
metaforik bir yapiya doniigiir. Bu baglamda filmde sikca karsilagilan yer delikleri, yalnizca
fiziksel bir mekan unsuru degil; hakikatin oyulmus, bosaltilmis halinin gorsel karsilig1 olarak
islev goriir. Deliklerin varligi, film boyunca ne tam olarak ac¢iklanir ne de dramatik olarak
cozlimlenir. Boylece seyirciyi anlam tiretmekle yiikiimlii kilan bir eksiklik estetigi kurulur.
Film, yalnizca belirsizlik {izerine kurulu bir anlati degil; ayni zamanda bosluk ve oyuk
metaforlarinin sinemasal diizeyde isledigi bir yap1 sunar. Film, baskahramanin tanik oldugu
cinayet etrafinda sekillenir; ancak anlati, cinayetin nedenlerini ya da sonuglarini agiklamaya
yonelmez. Bunun yerine, olaym tam merkezinde yer alan ve doldurulamayan bir boslugu film
boyunca siirekli canli tutar. Boylece Kerr, anlatisin1 bir “bilgi verme” modelinden ziyade,
oyuk/bosluk yaratma estetigi lizerine kurar.

Gorsel 1. Kerr

Filmde sikca karsimiza ¢ikan yer delikleri, yalnizca gorsel bir ayrint1 degil; filmin anlatisal ve
ontolojik yapisint kuran temel metaforik 6gelerden biridir. Bu delikler, agiklanamayan bir
geemisi ve bastirilmis bir hakikati isaret eden oyuklar olarak islev goriir. Ancak dikkat ¢ekici
olan, bu deliklerin film diinyasinda olaganlastirilmis olmasidir. Karakterler bu tuhaflik
karsisinda neredeyse kayitsizdir. Boylece delikler, travmanin toplumsal diizeyde normallesmis
bir bosluk olarak yasanmasina isaret eder. Bu baglamda delikler, Cathy Caruth’un travmay1
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“biling tarafindan dogrudan kavranamayan ve yalnizca dolayli izlerle geri donen bir deneyim”
olarak tanimlamasiyla ortlislir (Caruth, 1996, ss. 4-8). Kerr’de travma anlatinin merkezine
yerlesir; fakat dogrudan temsil edilmez. Delikler, iste bu temsil edilemeyen hakikatin ontolojik
izi haline gelir. Mark Fisher’in belirttigi gibi, ¢agdas anlatilarda bosluk, yalnizca bir eksiklik
degil, hakikatin agiga ¢iktig1 bir gediktir (Fisher, 2014, ss. 21-24). Kerr’deki delikler de bu
anlamda, bastirilmis olanin geri doniisiinii temsil eden negatif bir varlik formudur: Oradadirlar,
ama anlamlar stirekli ertelenir. Bu ertelenmislik, travmanin zamansal yapistyla uyumludur

Deliklerin film mekaninda siireklilik kazanmasi, siradan olanin igine yerlesmis bir tekinsizlik
duygusu iretir. Anthony Vidler’in “garip mekan” kavramiyla ifade ettigi iizere, modern
deneyimde gilindelik mekanin iginde beliriveren agiklanamayan tuhaflik, 6znenin varlik
zeminini sarsar (Vidler, 1992, ss. 11-15). Kerr’de delikler mekanin stirekliligini bozar,
gerceklik hissini zayiflatir ve ontolojik bir belirsizlik yaratir. Boylece filmin sinemasal diinyasi
sabit bir referans noktasindan yoksun kalir.

Gorsel 2. Kerr

Kerr’in anlat1 yapisi, merkezde bir su¢ oldugu izlenimi yaratsa da bu su¢ hicbir zaman
biitiiniiyle temsil edilmez veya agiklanmaz. Boylece anlati, gériinmeyen bir merkez etrafinda
orgiitlenir. Janet Walker’in travma sinemasina dair tespit ettigi gibi, travma ¢ogu zaman
anlatida bosluk yaratan bir merkez olarak temsil edilir; anlati ise bu merkezin etrafinda dolagir
(Walker, 2005, ss. 19-24). Kerr tam da bu modelin sinemasal 6rneklerinden biridir. Delikler
anlamin ertelenmesini, hakikatin bastirilmasini, temsilin yetersizligini somutlagtirir. Bununla
birlikte E. Ann Kaplan’in belirttigi gibi travmatik temsiller, gercegi dogrudan gostermekten
cok, onun etrafinda olusan kirilmalar1 goriintir kilar (Kaplan, 2005, ss. 38—42). Delikler de bu
kirilmanin maddi karsiligidir.

Dolayisiyla film, yalnizca bir polisiye degil; travmanin sinemasal olarak “oyuk”™ iizerinden
diistinilmesi anlaminda ontolojik bir aragtirmadir. Sinema burada gergekligi temsil eden bir
ara¢ olmaktan ¢ikar; boslugun ve kaybin kaydi haline gelir.

Kurak Giinler

Emin Alper’in Kurak Giinler (2022) filmi, kuraklik ve su kithigin1 yalnizca ekolojik bir sorun
olarak degil, hakikatin sistemli bigimde bastirildig1 bir toplumsal diizenin semptomu olarak
kullanir. Film boyunca kazilan kuyular, genisleyen ¢ukurlar ve ¢atlak toprak, yalnizca fiziksel
bir eksiklik degil; sdylenemeyenin agtig1 ontolojik oyuklardir. Hakikat bu oyuklarin i¢inde
saklanir ama hicbir zaman biitiiniiyle gorliniir olmaz. Shoshana Felman, travmatik anlatilarin
“sOylenemeyenin etrafinda dolanan bir sdylem formu™ gelistirdigini sdyler (Felman ve Laub,
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1992, ss. 69—72). Kurak Giinler tam da bu bigimde ilerler: Olay anlatilmaz yalnizca ima edilir,
konusmalar siirekli kesintiye ugrar, sessizlik belirleyici olur. Julian Hanich, sinemada “rahatsiz
edici sessizlik” kavramini, yiizeyde goriiniir olmayan gerilimlerin isareti olarak agiklar (Hanich,
2010, ss. 93—102). Alper’in filminde sessizlik su kitlig1 kadar goriiniirdiir, travmanin dili héline
gelir ve sugcun konusulamamasini estetize eder. Bdoylece film, suyun yoklugu ile hakikatin
yoklugu arasinda yapisal bir paralellik kurar.

Gorsel 3. Kurak Gunler

Filmde tekrar tekrar gordiigimiiz kazi ve ¢ukur agma eylemi, yalnizca altyapt calismasi
degildir; hafizanin kazilmasi ve ayn1 zamanda gomiilmesidir. Pierre Nora, modern toplumlarda
hafizanin ¢ogu zaman bastirma ve yerinden etme yoluyla isledigini sdyler (Nora, 1989, ss. 7—
10). Kasabada agilan kuyular gegmisin agilmasi degil gecmisin yeniden gomiilmesidir. Bu
mekanizma Ozellikle erkek dayanigmasi ve ling kiiltiirii izerinden isler. Laurence Coupe’nin
belirttigi gibi bastirilan travmatik c¢ekirdek, kiiltiirel yapimin merkezinde yer alir ve simgesel
diizende delik gibi varligin1 siirdiiriir (Coupe, 2009, ss. 104—107). Filmdeki oyuklar tam da bu
simgesel deliklerin gorsel karsiligidir.

Kasaba, klasik anlamda bir toplumsal birliktelik alan1 degil; hakikatin dolastigi, fakat
dillendirilmedigi tekinsiz bir mekandir. Giuliana Bruno, sinemada mekanin yalnizca dekor
degil, duygulanimin dolasim alan1 oldugunu vurgular (Bruno, 2002, ss. 6-9). Bu a¢idan ¢atlak
zeminler, tozlu yollar, kurumus cografya ve obruklar kolektif ruh halinin maddi uzantisina
doniistir. Ayrica Michel de Certeau’nun belirttigi gibi mekan, sdylemsel pratiklerle kurulur (de
Certeau, 1984, ss. 97-102). Kurak Giinler’de mekanin kendisi konusulamayanin kaydidir.
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Gorsel 4. Kurak Gunler

Kurak Giinler’de yogun olarak karsimiza g¢ikan obruklar ve cukurlar, film anlatisinin hem
tematik hem de bi¢cimsel merkezini olusturur. Bu derin ¢ukurlar, yalnizca su kaynagi arayisinin
bir sonucu olarak degil; ayn1 zamanda hakikatin bastirildigi, unutuldugu veya yok sayildigi
alanlar olarak islev goriir. Obruklar, bir yandan toplumsal travmanin agiga ¢ikmayan yliziidiir;
diger yandan da anlatinin i¢inde eksiltilmis hakikatin isaretlendigi bosluktur. Judith Butler,
toplumsal siddetin ¢ogu zaman goriiniirliikkten kacirildigini ve “kayiplar” irettigini sOyler
(Butler, 2004, ss. 34-36). Kurak Giinler’de obruklara iliskin sahneler bu kayiplari somutlastirir:
Uzeri 6rtiilen suglar, sdylemi bastirilmis travmalar, sorgulanmayan erkek egemenligi topografik
bosluklar araciligiyla goriintir hale gelir.

Freud’un bastirma kavrami, zihinsel icerigin biling digina itilmesinin, ancak dolayli yollarla
geri donmesinin bir agiklamasini sunar (Freud, 1957, ss. 78-85). Obruk metaforu da benzer bir
bastirma mekanizmasini mekansal diizlemlere tasir: Obruk agilir, fakat higbir zaman
doldurulmaz; sug¢ veya utang gizlenir gibi yapilir, ancak govdesini her sahnede derinleserek
gosterir. Bu, travmanin dile getirilemeyen ¢ekirdeginin, mekan yoluyla digsavurumu gibidir.

Obruk, Kurak Giinler’de anlatisal oyuk, bastirilmis travmanin mekansal izdiistimii, toplumsal
bellekte sorun ve hakikatin boslugu olarak islev goriir. Film bu oyuklar etrafinda dolasir, onlari
ortmek yerine onlarin varligin siirekli ortaya koyar. Boylece anlati, sadece bir olay orgiisii
degil; hakikatin goériinmemeye zorlandig1 bir metaforlar ag1 haline dondisiir.

Karanlik Gece

Ozcan Alper’in Karanlik Gece (2022) filmi, kolektif su¢ ve bastirilmis travmanin kirsal bir
topluluk i¢inde nasil dolasima girdigini, fakat hi¢bir zaman dogrudan ifade bulamadigini
anlatisal diizeyde goriiniir kilar. Film, ge¢miste islenen ve iistii ortiilen bir ling eyleminin, yillar
sonra farkli bigimler altinda geri doniisiinii konu edinir; ancak bu geri doniis hi¢cbir zaman tam
anlamiyla “ifsa”’ya doniismez. Bunun yerine, anlati suskunluklar, eksiltilmis bilgi ve bosluklarla
oriiliir. Iste bu bosluk, travmanin kendisi kadar, onun temsil edilemez yapisina isaret eder.

Bu yapi, Freud’un bastirma kuramiyla dogrudan iliskilendirilebilir. Freud’a gore bastirma,
travmatik icerigin bilince erisimini engeller; fakat bu igerik “ortadan kalkmaz,” yalnizca farkl
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bigimler altinda geri doniis yollar1 bulur (Freud, 1957, ss. 154—-156). Karanlik Gece’de
bastirilan sugun geri doniisii, dogrudan itiraf ya da yiizlesme seklinde degil, pargali hatirlama,
ritiiellesmis suskunluk ve mekansal geri doniisler biciminde gerceklesir. Ozellikle gecmis
mekanlara yapilan doniisler -orman, dere yatagi, kdyiin dig bolgeleri- bastirilmis sugun cografi
hafiza i¢inde siirekli yeniden tiretildigini gdsterir.

Karanlik Gece’de de gegmis, yalnizca anlatilan bir olay degil; anlatinin akisini belirleyen geri
cagirma hareketidir. Filmde karakterlerin bastirilmis sugla dogrudan yiizlesmek yerine devamli
olarak ayni mekansal sinirlar icinde dolanmalari, bu tekrarin sinemasal karsiligidir. Bu anlati
stratejisi, sugun “yokluga karismasini” degil; aksine bir oyuk olarak varligini siirdiirmesini
temsil eder. Derrida’nin “iz” kavramiyla benzer bi¢imde, bastirilmig olan yalnizca yok olmaz;
geride bir belirti, bir bosluk, bir eksiklik duygusu birakir (Derrida, 1976, ss. 60—65). Filmdeki
suskun kdy toplulugu da tam olarak bu iz etrafinda var olur: herkesin bildigi, fakat kimsenin
adlandirmadig1 bir sugun boslugu giindelik hayatin dokusuna sinmistir.

Karanlik Gece (2022), ge¢miste iglenen ve iizeri kapatilan bir ling eyleminin, aradan gegen
yillara ragmen tamamen unutulamadigini ve bastirildik¢a toplumsal hafizada bir oyuk
yarattigini gosterir. Filmde travma, yalnizca karakterlerin psikolojik diinyasinda degil; ayn
zamanda mekanin dokusunda goriiniir olur. Filmde ling edilen gencin bedeninin bir obruga
atilmasi, travmanin yalnizca goriinmez kilinmasi degil, ayni zamanda bilince erigiminin
engellenmesi anlamia gelir. Obruk burada yalnizca rastlantisal bir doga olusumu degildir;
sucun toplumsal bilingten sistematik olarak uzaklastirildig: bir bastirma mekanidir.

Gorsel 5. Karanlik Gece

Bu nedenle bedenin agik bir alana gdmiilmemesi, bir mezara konmamasi anlamlidir. Mezar,
sembolik bir kabul ve kayit mekanidir; obruk ise tam tersine kayitsizligin ve yok saymanin
mekanidir. Bedenin obruga birakilmasi, sugun toplumsal kayitlara girmesini engeller; boylece
topluluk, sugu “hi¢ olmamis gibi” yasamaya devam edebilir. Dolayisiyla obruk, yalnizca
Olimiin degil, toplumsal vicdanin ¢okiisiiniin mekanidir. Bedenin yerin altina itilmesi, sugun
bilincin altina itilmesidir. Ancak bu bastirma higbir zaman tam bagariya ulasmaz; obruk film
boyunca stirekli geri donen bir gorsel ve anlatisal odak olarak kalir. Boylece Karanlik Gece,
travmay1 goriiniir bir olaya indirgemek yerine, toplumsal hafizada agilmis ve kapanmayan bir
oyuk olarak sahneye tasir.
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Gorsel 6. Karanlik Gece

Obrugun ¢evresinde kurulan sessizlik, koyliilerin suga ortakliklarint miimkiin kilan bir tiir
kolektif inkar mekanigine doniisiir. Herkesin bildigi ama kimsenin dile getirmedigi bu bosluk,
travmanin temsil edilemezligini somutlastirir; filmde asil belirleyici olan, goériinmeyen beden
kadar, onun ardinda biraktig1 etik ve duygusal ¢okiintiidiir. Bu nedenle obruk, yalnizca
mekansal bir derinlik degil, zamansal bir yanki alan1 olarak da islev goriir. Gegmiste
gerceklesen siddet olayi, bu karanlik bosluk sayesinde simdiye siirekli sizar; karakterlerin
konugmalarina, suskunluklarina ve sucluluk duygularina niifuz eder. Travmanin geri doniigli
yapisi, sinemasal diizlemde obruk imgesiyle cisimlesir. Ne kadar iistii ortiilmeye caligilsa da
yerin altindaki karanlik, ylizeydeki hayati belirlemeye devam eder. Bu baglamda film,
bastirilmis olanin geri doniisiinii psikolojik bir sorun olarak degil, kolektif bir varolus sorunu
olarak ele alir; obruk tam olarak bu onarilmamis yaray1 igaret eder.

Sonug¢

Bu ¢aligma, travmanin sinemada dogrudan temsil edilebilen bir i¢erik olmaktan ziyade, anlati
ve estetik diizeyde tretilen bosluk, oyuk ve obruk imgeleri tlizerinden sezdirilen bir deneyim
olarak kuruldugunu ortaya koymaya ¢aligti. Travmanin dogas1 geregi “temsil edilemez” olusu,
sinemay1 bir eksik-odakli anlati kurmaya yoneltir: Goriinmeyen, bastirilan ya da yalnizca
dolayli bigimde isaret edilen bir ¢ekirdegin etrafinda oriilen hikayeler. Bu baglamda incelenen
Kerr, Kurak Giinler ve Karanlik Gece, travmay1 salt tematik bir icerik degil, anlatinin ve gorsel
diizenin kurucu ilkesi olarak ele alan yapitlar olarak 6ne ¢ikar.

Bu filmlerde bosluk yalnizca mekansal bir unsur degildir; ontolojik ve etik bir catlagin
sinemasal karsiligidir. Yerde agilan delikler, ¢oken zeminler ve derinlesen obruklar, bireysel ya
da toplumsal hafizada agilmis ve kapanamayan yaralarin gorsel izdisiimleri haline gelir.
Bastirilan sug, ertelenen yiizlesme ve kolektif inkar, bu bosluk imgeleri araciligiyla temsil degil,
hissedilir kilinir. Bdylece sinema perdesinde gordiigiimiiz sey yalnizca karakterlerin hikayesi
degil, temsil edilmesi miimkiin olmayan bir hakikatin ¢evresinde dolasan estetik bir arayistir.

Travmanin sinemada “anlati-6tesi” bir diizlemde deneyimleniyor olmasi, 6zellikle incelenen ii¢
filmde belirginlesir. Kerr’de glindelik gergeklikte acilan delikler, yasa ve diizenin ¢ozildiigii
bir epistemik boslugu goriiniir kilar. Kurak Giinler’de obruklar, yalnizca jeolojik degil, siyasal
bir ¢okiisiin metaforuna doniisiir; gergeklik zemini, kolektif yalan ve manipiilasyon altinda
kayar. Karanlik Gece’de ise obruk, sugun bilincin altina itilmesinin mekani1 olur ve bastirilanin
geri doniistine dair siirekli bir tehdit iiretir. Bu 6rneklerde travma, olaymn kendisinden ziyade,
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sonrasinda gercekligin nasil yarildigi ve hafizanin bu yarik etrafinda nasil sekillendigi
iizerinden kavranir.

Sonug olarak, travma sinemasi, izleyiciyi tamamlanmig bir anlatinin giivenli alaninda degil,
eksiklik ve belirsizlikle oriilii bir deneyimin i¢inde konumlandirir. Bosluk ve oyuk metaforlari,
bastirilanin yoklugunu degil, siirekli geri donen varligini imler. Bu filmler, gorsel ve anlatisal
diizeyde kurduklari kesinti, tekrar ve suskunluk stratejileriyle, travmay1 temsil etme iddiasindan
cok, onunla karsilagma ihtimalini sahneler. Dolayistyla incelenen yapitlar, sinemay1 yalnizca
hikaye anlatan bir arag olarak degil, yarali bir ger¢geklik duygusunun estetik olarak bi¢imlendigi
bir alan olarak diisiinmemize imkan tanir.
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