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**Inceleme makalesi**

internet ve “Post-truth” lliskisinin Sosyal Baglamlarr:

Anti-determinist Bir Yaklagsim®

Onurhan Demirkol™
Oz

Tesich “post-truth” kavramini ilk kez kullandigi 1992 tarihli makalesinde, gerceklere
erismenin toplum agisindan artik bir 6neminin kalmadigina yonelik politik bir elestiri gelistirir:
Hakikatin énemsizlesmesi, ABD’deki despotik yénetim bigimi karsisinda toplumsal iradenin
bosa ¢ikmasina dayalidir. Kavram bu baglamda, bilginin Gretiminden ¢ok tiketim slrecini
vurgular ve bireyin, belirlenmislikleri dogrultusunda gergekligi yeniden insa etme ihtiyacina
isaret eden elestirel bir zemin olusturur. Ancak 2016 yilinda ABD secimleri ve Brexit surecine
bagli olarak giindeme gelis kosullari, kavramin sosyal medyayla dogrudan iliskilendiriimesine
neden olmus, bu durum da post-truth galismalarinda internetin etkisini teknolojik bir
belirlenimcilik cercevesinde degerlendirme egilimi olusturmustur. Manipdulatif bilgi ekolojisinde
internetin roli yadsinamaz olsa da, “post-truth” kavraminin tek yonli bir belirlenim
kapsaminda ele alinmasi, 6zundeki elestirel baglamlari gorinmez kilmaktadir. Bu makale,
internetin manipulatif bilgi ekolojisiyle olan iligkisini sosyal boyutlar icinde ele almakta ve
“post-truth” kavraminin goésterdigi elestirel baglam icinde irdelemektedir. Bu amacla,
internetteki sosyallesme bicimleriyle toplumsal kosullar arasindaki iligki incelenmis, “mahalle
baskisI” ve “suskunluk sarmali” gibi sosyolojik temelli kavramlarin dijital ortamdaki kargiliklari
arastinimistir. Boylece, post-truth ve internet arasindaki iliskinin teknolojik belirlenimci bir
dogrultuda ele alinmasinin énune gegebilmek ve bu kapsamda yapilacak calismalar igin bu
iliskiyi, kavramin 6zunu koruyacak bicimde karsilikli olarak kurabilmek amaclanmistir.

Anahtar Sozciukler: Post-truth, sosyal medya, dijital mahalle baskisi, dijital suskunluk
sarmall.

* Gelis tarihi; 20/05/2022. Kabul tarihi: 15/08/2022
™ Bagimsiz Aragtirmaci, Dr.
Orcid no: 0000-0002-2451-2794, donurh@yahoo.com



“Review Article”

Social Contexts of the Relationship Between the

Internet and the “Post-truth”: An Anti-deterministic
Approach”

Onurhan Demirkol™
Abstract

In his 1992 article, in which he used the concept of “post-truth” for the first time, Tesich
developed a political critique that accessing the truth no longer matters for society: The fact
that the truth has lost its importance is based on the weakening of the social will in the face
of the despotic form of government in the USA. In this context, the concept creates a critical
ground that emphasizes the consumption process rather than the production of knowledge
and points to the individual's need to reconstruct reality in line with his/her determinations.
However, the conditions that came to the agenda due to the US elections and the Brexit
process in 2016 caused the “post-truth” to be directly associated with social media. This
situation has created a tendency to evaluate Internet platforms’ impact within the
technological deteminism framework in post-truth studies. Although the role of the Internet in
manipulative information ecology is undeniable, considering the concept of “post-truth” within
the scope of a one-way determination makes the critical contexts at the core of the concept
invisible. This article discusses the relationship between the forms of socialization on the
Internet and manipulation in their social context. For this purpose, the relationship between
the forms of socialization on the Internet and social conditions was examined, and the digital
counterparts of sociologically based concepts such as "neighborhood pressure” and "spiral of
silence" were investigated. Thus, it is aimed to prevent the technological deterministic
interpretation of the relationship between post-truth and the Internet, and to establish this
relationship mutually in a way that preserves the essence of the concept.

Keywords: Post-truth, social media, digital neighborhood pressure, digital spiral of silence

* Received: 20/05/2022. Accepted: 15/08/2022
“Independent Researcher
Orcid no: 0000-0002-2451-2794, donurh@yahoo.com
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internet ve “Post-truth” iliskisinin Sosyal Baglamlari: Anti-

determinist Bir Yaklasim*

Giris

“Post-truth” kapsaminda yapilan akademik c¢alismalar, 6zellikle Oxford SoézlUkleri
tarafindan “yilin kelimesi” segcildigi 2016 yilindan sonra, Turkce literaturde de
yogunlasmaya baslamistir. Ancak ele alinig bicimleri takip edildiginde, kavramin
anlami ve baglami Uzerinde buyuk bir ihtilaf oldugu géze ¢arpar. Cogunlukla liberal
calismalarda “post-truth” kavrami, ozellikle dijital ¢cag ile bagdastirilarak, bilginin
kontrol edilemezligine, dogrulama mekanizmalarinin yetersizligine ve dolayisiyla
‘yalanin hakimiyetine” atifla ele alinmaktadir (bkz. Saquete vd., 2019; Barzilai ve
Chinn, 2020; Brashier ve Scacte, 2020; Losifidis ve Nicoli, 2019; Karagdz, 2018;
Simsek, 2018). Post-truth ¢agdi, iletisim araglarindaki dijitallesmenin bir sonucu olarak
goren Ralph Keyes'in yaklasimi, kavramin teknolojik determinist bir baglamda
degerlendiriimesinin temel dayanaklarindan birini olusturur. Keyes, “Hakikat Sonrasi
Cag” (The Post-Truth Era, [2004] 2017) adh kitabinda, postmodernizmin 6znelligi
kutsayan anlayisini hedef alir ve hakikatin goreli bir nitelige bUrinmesini, onun
hasara ugramasinin temel nedeni olarak vurgular. Ancak Keyes'in elesgtirileri,
modernist bir cergcevede sekillenir ve teknolojinin yarattigi kontrolsizlige doénuik
karamsar bir yaklasimi vardir. Keyes’in, gelisiminin henlz basinda internet
platformlarina doénuk elestirileri, merkezsizlestirme ve denetimsizlik gibi nitelikler

tizerine yogunlasir: intenetin anonim yapisi, hakikate hasara ugratan temel unsurdur
(Keyes, [2004] 2017, 264-266).

Ancak kavrami, otantik anlamindaki baglamlariyla ele alan ve “yalanin tuketim
kosullarini” belirleyen sosyal dinamikleri hesaba katan yaklasimlarda, bireyin
toplumsal gerceklikler karsisindaki 6znel belirlenmiglikleri 6n plana c¢ikar. Bu
yaklagsimlarda post-truth, kavramin yaraticisi Steve Tesich’'in (1992) vurguladidi
bicimiyle, neoliberal dénemde olusan agmazlara ve otoriterlesme karsisinda
toplumsal iradenin zayiflamasina odaklanan, insanin bilgi karsisinda edilgen bir
konuma gerilemesini, bilime olan gliven kaybini, toplumsal kutuplagsmalari ve bilgi-

hakikat iligkisinin kurulamiyor olmasini igeren elestirel bir boyut kazanir (bkz.;

'Bu makale, 2021 yilinda kabul edilmis olan Manipdilatif Bilgilerin Tiiketim Sdrecinin, Post-truth
Zeminde Incelenmesi: Suriyeli Gé¢menler Ornedi adl, yayimlanmamig doktora tezimden retilmistir.
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McCright vd., 2016; Davis, 2017; Lewandowsky vd., 2017; Harsin, 2018). Bu
yaklasim farkhhgi, liberal/elegtirel paradigma farklilagmasina igsaret etmekte, ancak
bunun da o6tesinde, kavramin otantik anlamina ve igaret ettigi toplumsal kosullara
iligkin, dogrudan bir anlam kaymasini da gostermektedir. Kavramin yorumlanigindaki
bu farkhlasma ayni zamanda, internet ve post-truth iliskisinin incelenmesinde
kisisellestirme algoritmalarina atfedilen role de yansir. Teknolojik determinist
yaklagimlarda, “yanki odasi etkisi”, “filtre baloncuklari” gibi kavramlar, dijitallesmenin
belirleyici rollne iligkin kisisellestirme algoritmalari olarak degerlendirilir. Post-truth
kavramini, bireyin bilgi karsisindaki konumunu belirleyen sosyal boyutlari iginde ele
alan yaklagimlarda ise bu kavramlar, toplumsal yasantidaki sosyallesme bigimlerinin
ve kutuplagsmalarin, dijital ortamdaki yansimalari olarak incelenir (Gromping, 2014;
Lewandowsky vd., 2017; Barbera, 2020). Bu ayrim, geleneksel medyaya atfedilen
belirleyici ve yansitici rollere iligkin liberal/elestirel yaklasim farkliliklarinin, dijital

ortamdaki karsiligi olarak géze ¢arpmaktadir.

Kavram Uzerinde bodyle bir yaklasim farklihdi olusmasinin temel nedenlerinden
biri, 1992 yilinda Tesich tarafindan tdretilen bu kavramin, 2016 yilinda yeniden
gindeme gelis bicimini belirleyen kosullardir. Tesich, “Yalanlar Rejimi” (A
Government of Lies, [1992] 2021) baslikli makalesinde bu kavrami belirgin bir
bicimde, yalanin “Uretim” surecinden ¢ok “tiketim” slrecini belirleyen toplumsal
dinamiklere vurgu yaparak, toplumsal bir elestiri kapsaminda kullanir ve belirli bir
tarinsel slreci isaret ederek, toplumun artik “hakikate ulasmaktan vazgectigini”
vurgular:

Simdiye kadar tim diktatorler gercegi bastirmak icin c¢ok ugrasmak

zorunda kaldi. Bizler, eylemlerimizle, buna artik gerek kalmadigini,

herhangi bir neme sahip gergegi inkar edebilecek ruhsal bir mekanizma
edindigimizi soyliyoruz. Ozetle; 6zglr bir halk olarak hakikat-sonrasi

(post-truth) bir dinyada yasamak istedigimize yine 6zgurce karar verdik
(Tesich, [1992] 2021: 25).

Tesich, makalesinde butanlikli olarak, Amerika Birlesik Devletleri'ndeki (ABD)
despotik yonetim bigiminin, toplumun iradesini bosa cikarttigi ve bunun sonucunda
gercgeklere erismenin toplum agisindan bir onemi kalmadigina yonelik ironik ve sert
bir elestiri gelistirir. Buna goére ABD toplumu, midahale etme iradesi gosteremedigi
gerceklikleri, kendi toplumsal belirlenmiglikleri kapsaminda yeniden insa etmektedir.

Yoneticilerin yalani hakikat bigiminde sunabilmeleri ise, toplumun bu zorunlu
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kabulleniginin farkinda olmasina dayalidir. Makaledeki vurgu acik bigimde, sorunun
artik “yanhg bilme” degil, “bilmenin yararsiziigi” dizeyinde belirdigine yoneliktir:
Toplum, kendisine sunulan zaferler ile, kendisine olan saygisina sahip ¢ikmak
arasinda bir se¢im yapmak zorundadir (Tesich, [1992] 2021: 24). Bu yonuyle kavram
0z olarak, hakikatlere erisememe sorununa degil, hakikate erismenin nihai bir amag
olmaktan ¢ikmis olmasi sorununa igsaret eder. Post-truth, Tesich’in guglu bir bigimde
vurguladigi gibi, toplumun nesnel gerceklikten uzaklagmasinin nedeni olan sosyal

dinamiklere yonelik bir soruna isaret etmektedir.

Ancak kavramin, Tesich’'in makalesinden 24 yil sonra, 2016 yilinda Oxford
Sozlukleri tarafindan “yilin kelimesi” segilerek gindeme oturmasi sonucunda, internet
ve post-truth arasinda belirlenimci bir iligki kurma egilimi olugsmaya baglamistir. Bu
durumun olusmasinin temel nedeni, 2016 yilinda Donald Trump’in kazandigi ABD
baskanlik secgimleri ve ingiltere’deki Brexit siireclerinde, konuyla ilgili manipulatif
bilgilerin sosyal medyada ulastiyi seviyedir. Bu surecte Facebook ve Twitter gibi
platformlar Uzerinde yuz binlerce sahte hesap acilmis ve siyasi taraflar, birbirlerini
yalan ve sahte bilgilerle yipratmaya calismistir. O dénemde yapilan bir arastirmaya
gbre Trump hakkinda Facebook Uzerinden yayinlanan yalan haberlerin okunma
orani, The Washington Post, The New York Times gibi gazetelerin okunma oranini
gecmistir (Silverman, 2016). Bu surecgte “post-truth” kavraminin internetteki aranma
sayisinda buyuk bir artis olmus ve kavram, Oxford Sézlukleri tarafindan “2016 yilinin
kelimesi” secilmistir (https://languages.oup.com, 2016). Post-truth kavraminin 2016
yilinda bu sekilde yeniden gundeme gelmesi, kavram Uzerine yapilan caligmalar
tizerinden iki temel sorunun varligini ortaya cikartmistir. ilk sorun, ézellikle liberal
calismalarda, hakikatin oOnemsizlesmesi sorununun Ozunu olusturan siyasi
belirlenimlerin yerine, internet platformlarinin belirleyiciligini éne c¢ikartma egilimiyle
iligkilidir. Boyle bir egilim, kavramin otantik igerigini olusturan ve hakikatin toplumlar
icin dnemini kaybetmesine neden olan sosyal dinamiklerin goz ardi edilmesine yol
acabilmektedir. ikincisi ise, internete atfedilen teknolojik belirlenimciligin, internetin bir

medya araci olarak toplumsal olgulari yansitma niteligini goz ardi etmesiyle iligkilidir.

Jason Harsin (2018: 25), kavramin ele alinisindaki bu ayrim noktasini isaret
ederek, post-truth calismalarinin da geleneksel medya c¢aligmalarindaki gibi,
“liberal/elestirel” karsithdi icinde bir egilim gdsterdigini vurgular. Buna gére Bati’daki
liberal akademik gevre, post-truth galismalarinda “gergegin kaybolmasina yonelik bir
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panik havasi” icinde olduklari igin, “gercegin kurtarilmasi”’ndan ve bilgilerin
dogrulanmasi Uzerine yapilan c¢alismalardan ibaret bir literatir yaratmaktadirlar.
Ancak Harsin’in de belirttigi gibi, post-truth kavramini olusturan dusunce ikliminin
sosyal boyutlari su sekilde siralanabilir: “Post-somurgeciligin - artisi, ekolojik
somurudeki yukselis, neoliberal politikalarin neden oldugu yukselen esitsizlikler ve
erkek-egemenligin geri donusu” (Harsin, 2018: 25). Bu ylzden de post-truth Gzerine
yapilacak calismalarin, tim bu toplumsal boyutlari kapsayacak bigimde sosyal bir
batlnldk icinde yapilmasi gerekir. Nitekim kavramin Oxford Soézlukleri tarafindan
yapilan tanimi da, “duygularin ve kisisel kanaatlerin belirli bir konu Uzerinde
kamuoyunu belirlemede rasyonel gerceklerden daha fazla etkili olmasi durumu”
seklindedir (languages.oup.com, 2016). Hem bu acgik anlamina bakildiginda, hem de
Tesich’in  makalesindeki anlamiyla degerlendirildiginde, post-truth kavraminin,
Harsin’in vurgulamis oldugu bi¢imde, toplumun hakikatle iligkisini olusturan sosyal

baglamlari icinde ele alinmasi gerektigi gorulmektedir.

Bu baglamda, “post-truth” kavramini “manipulasyonla mucadele” kapsaminda
ele almak ve internet platformlarini da bu iligkinin belirleyici 6znesi kabul etmek,
liberal/elestirel yaklasim farkhliklarinin da Otesinde, kavramsal bir odak kaymasini
gOsterir. Boyle bir odak kaymasi ise, toplumlarin hakikatle kurduklari ¢arpik iligkinin
toplumsal ve tarihsel boyutlarinin gdz ardi edilmesine neden olacaktir. internet
platformlarinda bilginin kontrol edilebilmesine doéntk zorluklar ve bilgi kirliliginin
ulastigi yuksek boyutlar, manipllasyon sorununun yalnizca guncel bir gorintusi
olarak okunabilir. Bununla birlikte, toplumsal kutuplagmalarin ylkselmesi ve buna
bagli olarak hakikatin belirlenmesinde 6znel belirlinmigliklerin 6ne ¢ikmasi, insanlarin
kendi dogrularini ve yanlislarini se¢gmelerine neden olabilmektedir. Post-truth kavrami
bu baglamda, hakikatin kendisinde gerceklesen hasar gérme sureglerini sosyal
boyutlariyla incelemek ve toplumsal parcalanmisliklari dijital platformlar Gzerinde
takip edebilmek icin butinlUklG bir elestirel zemin sunmaktadir. Bu calismada
manipulatif bilgi ekolojisi ile internet arasindaki iliski bu zemin kullanilarak incelenmis
ve bu iligki, dogrultusu ve yonu agisindan sosyal bir butunlik iginde ele alinmistir.
Bunun icin, internet platformlarina teknolojik belirlenimci olmayan bir zeminde
yaklasilmis, internetin “bilgi” ve “hakikat” gibi kavramlarla olan bilissel boyuttaki
iligkisi, kisisellestirme algoritmalarinin igleyisindeki toplumsal dinamiklerle birlikte ele

alinmistir. Boylece internet ve manipulasyon iligkisi, “post-truth” kavraminin gizdigi
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toplumsal gerceveye bagh kalinarak incelenmistir. Boyle bir okuma, “post-truth ve
internet” iliskisi kapsamindaki c¢alismalarin, kavramin 6zundeki elestirel baglamlari

koruyacak bigimde yapilabilecegi bir yaklagim olusturma potansiyeline sahiptir.

internetin “Veri”, “Enformasyon” ve “Bilgi” Kavramsallastirmalari

igindeki Konumu

Bireyin hakikatle olan iligkisini internet platformlari Uzerinden tartisabilmek igin,
oncelikle 06znenin bilincinde hakikati olugturan “veri” (data), “enformasyon”
(information), “bilgi” (knowledge), gibi kavramlari ayirt edebilmek ©6nemlidir.? Bu
kavramlarin dogru konumlandiriimasi, hakikati olusturan surecin tanimlanabilmesini
saglayarak, medya aracinin niteliklerini de daha dogru bigcimde ortaya koyacaktir.
Karl Kalseth ve Sarah Cummings, “veri” kavramini, “6zetleme, dizeltme, hesaplama,
siniflandirma ve igerik iglemleri araciligiyla deger eklenmesiyle enformasyona
donustarulen” bir 6ge olarak tarif ederler (Kalseth ve Cummings, 2001’den aktaran,
Yilmaz, 2009: 98). Buna gore veri, “yorumsuz ve igeriksiz bigcimler ve/veya olgulardir.”
Dolayisiyla “veri”, islenmemis ham enformasyon, “enformasyon” ise baglam
kazandirilmisg veridir. Nitekim Russell Ackoff, veri ve enformasyon arasindaki
farkhliklarin, onlarin vyararhliklari ve islevsellikleriyle ilgili oldugunu ifade eder:
Enformasyon, “ne kadar’, “ne zaman”, “nerede”, “ne” ve “kim” gibi soézclklerle
baslayan sorularin yanitlarindaki somut betimlemelerden olusturulur (Ackoff,
1999’dan aktaran, Yilmaz, 2009: 99).

Enformasyon ile bilgi arasindaki kavramsal farki ise, o enformasyonu isleyecek
olan bireyin zihnindeki rasyonel slreg¢ olusturur. Veriyi enformasyona dénustliren sey
onun islenmesiyken, enformasyonun bilgiye doéndisme slrecinde bireyin
enformasyona islevsel bicimde anlam kazandirmasi gerekir. Enformasyon, herhangi
bir ara¢ tarafindan islenip sistemlestirilebilir. Ancak birey icin bilginin anlami, onun
birikimleri, bakis agisi ve deneyimleri dogrultusunda islenen bir slirece isaret eder. Bu
yuzden de 0Ozne hakikati kurarken, edindigi bilgiyi tUm 6znel deneyimleriyle ve
inanclariyla olusmus olan bakis agisi altinda siniflandirir. Bunun sonucu olarak da

O6znenin bilgiyi kullanarak bir hakikate ulagsmasi, her zaman ideolojik bir potansiyele

2Tiirkgedeki “bilgi” sézcuigi, ingilizceden hem “information” hem de “knowledge” sézciiklerinin karsilig
olarak gevrilebilmektedir. Bu ¢alismada “hakikat” kavrami ile olan iliskisi baglaminda bu kavramlarin
ayirt edilebilmesi igin “bilgi” sézcigl, “knowledge” s6zcugunin karsiligr olarak kullaniimaktadir. Bu
konuda ayrintili bilgi igin bkz. Ahmet inam (2006). Yasamla Yogrulmus Bilgi. istanbul: Say.
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sahiptir. Davenport ve Prusak (2001: 27) “bilgi” kavramini soyle aciklar: “belli bir
dizen icindeki deneyimlerin, degerlerin, amaca yonelik enformasyonun ve uzmanlik
gorusunun, yeni deneyimlerin ve enformasyonun bir araya getirilip degerlendirilmesi
icin bir cerceve olusturan esnek bir bilesimidir. Bilgi, bilenlerin beyinlerinde ortaya
cikar ve orada uygulamaya gegcirilir.” Bireyin “bilme” sdreci ise bir anlamlandirma
mekanizmasini zorunlu kilar ve dolayisiyla, nesnelere anlam yukleyen ideolojik

sureg, bilginin hammaddesidir.

Bu kavramsal cercevede ele alindiginda, internetteki “bilgi” akisinin kullanici
icin “hakikate” donusmesi, 6znenin bilinci dahilinde gerceklesen ve onun bakis
acisini, deneyimlerini kullanarak igleyen bir surectir. Bu baglamda bilginin “gercekligi”
ve bu gercekligin hakikati inga etme sureci, 6znel deneyimlerin olusturdugu ideolojik
bir slrec¢ iginde yapilanir. Orhan Hangerlioglu “gercek” ve “hakikat” kavramlarinin
arasindaki farki bu baglamda aciklar: “Gergek, nesnel gergekligi, hakikat ise bu
nesnel gergekligin zihnimizdeki 6znel yansisini dile getirir. Hakikat gercedin kendisi
degil yansisidir ve duslUnceyle nesnesi arasindaki uygunlugu dile getirir’
(Hangerlioglu, 1985: 276).

Buradaki “dusince ile nesnesi arasindaki uygunluk” vurgusu, bilgi ve hakikat
iliskisi hakkindaki epistemolojik tartigmalari, post-truth kavraminin igaret ettigi politik
baglama tasimak igcin uygun bir zemin hazirlar: Dugunce ve dusunce nesnesi
arasindaki uygunluk durumu, bilginin aydinlatici islevine atfedilen role iligkindir.
Aydinlanmaci anlayisin temelinde yer alan ve bilginin 6zgurlestirici, ilerlemeci
niteliklerine atfedilen rol, Tesich’in vurguladigi gibi, ginimuzde islevini yitirmis
gorunmektedir. Toplum, Uzerinde mudahalede bulunamadigi gergeklere ulasmayi
istememektedir. Bu yuzden de hakikat, bu uygunlugun olmadigi, yani toplumsal

disuncenin nesnel gerceklikle basa ¢ikamadigi 6lgclide, hasar gérmeye mahkumdur.

iste bu baglamda post-truth, toplum icin temel sorunun, “bilgi bombardimanina”
maruz kalan bireyin nesnel gercedi secebilme zorlugu olmadigina isaret eder.
Hakikatle ilgili asil sorun, insanlarin “inanmak zorunda hissettikleri” gergeklikleri
secme ve gercekliklerini ideolojik olarak insa etme zorunlulugudur. Bu cercevede
disundlditgunde, internetin, kullanici igin bir “hakikat insa etme araci” oldugu
soylenebilir. internetteki bilgi, algoritmalarin olusturulma amaglarina uygun bigimde,
islenmis paketler seklinde sunulur. Sinirsiz veri bombardimaniyla karsi kargiya kalan
kullaniciya, bu durumla baga ¢ikma yolu olarak ideolojik egilimlerine uygun “gergeklik
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kategorileri” olusturulmustur. Bu durum, tek yonlu bir teknolojik belirlenimden ote,

toplumsal bir belirlenimin karsilikli olarak mutlaklastiriimasina isaret eder.

Ayni durum sosyal medyada bir baska tartismayi daha gundeme getirir: Web
3.0.In, 6zellikle yapay zekanin, “kalabaligin gurultusina, kitlelerden gelen bilgelige
donugturmesi” (Kroeker, 2010: 16) niteligi, sosyal medyanin yarattigi bilgi akiginin
niteligini tarif eder. Kisisellestirme algoritmalari, “kalabaligin gurultusini” analiz
ederek, “genel kan1”y1 yaratir ve bir bilgi bigimi olarak kullanicinin karsisina getirir. Bu
acidan sorun, salt yanh ve manipulatif haber kaynaklarina iligkin bir sorun degildir;
bireyin ihtiya¢c duydugu “cogunlugun sesi’, “azinliklarin sesinin bir araya getirilmis
hali” olarak sunulabilmektedir. Bu durum da, yukarida kavramsal nitelikleri belirtilerek
tanimlanmig olan “bilgi” kavraminin, sosyal medyadaki “bilgi akisi” kavrayisindan ¢ok
farkli oldugunu gdosterir. Bilgi, veriler hedefe ulastidinda, yani 6znenin bilincinde
bilissel bir strece girdiginde ve “bakis agisI”, “birikim” ve “deneyim” gibi kategoriler
esliginde anlam kazanmaktadir. Oysa sosyal medyadaki sureg, 6znel deneyimi
ezebilecek bir genel kani yaratmakta, bdylece duygu ve kanaatlerin, bir “cogunluk”
algisi tarafindan isleme sokuldugu ideolojik bir sureci mimkin kilmaktadir. Bu da,
hakikatin dnemsizlesmesine vurgu yapan post-truth kavraminin, internet ve birey
arasindaki teknolojik bir belirlenim kapsaminda degil, birey-toplum gerilimine isaret
eden bir kapsamda ele alinmasi gerektigini gostermektedir. Bu sorgulamalar, insanin
bilissel sureci ile sosyal medyadaki bilgilenme sureci karsilastirdiginda daha belirgin

bicimde gorulebilir.
internetin Bilgi Kaynagi Olarak Biligsel Diizeydeki Konumu

Jan van Dijk Ag Toplumu’'nda (2018), bireyin bilgi ile olan iliskisini bilissel dizeyde ele
alir ve fiziksel ortamdaki 6grenme ile internet ortamindaki 6grenme arasindaki farklari
arastirir. Buna gore insan zihninin bilgiyi isleme strecinde, yliz yuze iletisim ve dijital
ortamdaki iletisim arasinda temel olarak “durum-bagimli igleyis” ve “butlnsel isleyis”
acisindan farklar vardir. Durum-bagimli igleyis, bireyin sosyal deneyimlerle kazanmig
oldugu bir niteliktir. insanlar arasindaki etkilesimde, bu etkilesime giren taraflarin
karsilikli anlasabilirligi varsayilir ve bu durum karsilikli bir isbirligine dayalidir. Yiz
yuze iletisimin faydasi, olasi anlasmazliklara kargi zorluklari saptayip ¢dzimler
uretebilmesidir. insan iletisimi bir “deneyimler ve durumlar’ arka planina sahiptir ve

buradan beslenir. Dijk, dijital ortamda ise bireyin ekipman ve yazilimlarin egilimlerini
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(turetilmis niyetlilik) kismen anladigini vurgular. Dijital ortam, iletisim sirasinda
cikacak olan aksakliklari giderecek ve hatta fark edecek durumda degildir. Yapay
zekanin, yluz yuze iletisimdeki gibi bireysel Olgcekte degil, ayni anda ¢ok sayida Kisiyi
“‘gozlemleyerek” etkilesime gegctiklerini yorumlama yetenegi, insanlar arasi iletisimin
potansiyelinden ¢ok uzaktir (Dijk, 2018: 338-339). Bilginin yorumlanmasi surecinde
olugsan bu farklilik, internet kullanicisi igin hakikatin ingasi surecinde de dnemli bir
farklilasmaya neden olur. Oznenin bilgi araciliiyla hakikati kurma siirecinde, dznel
deneyimleri ve buna bagli olarak olugan bakis acilari, internet kullanicisi igin yagsamin
dogal seyrine uygun olamayacak kadar genis bir sosyal Olgekte isler. Dijk'in dikkat
cektigi nokta, bireyin gundelik hayatindaki fiziksel cevresi ile sosyal medyadaki sanal
cevresi arasindaki farki gostermektedir. Toplumsal birey, kendi deneyimlerine ve
bakis acisina bagli olarak dogal seyrinde olusan sinirli bir sosyal gevre igindeki
etkilesimle hakikati insa eder. Sosyal medya ise, Kirk Kroeker’'in deyisiyle (2010: 16),
‘kalabaligin gurultisu”nd nesnel kilip, bireyin 6znel yanini bu yapay nesnellige
ezdirir. Hakikatin hasar gérmesi bu baglamda, gundelik yasamin dlgeklenmis sosyal

formunun yok edilmesine iligkin bir sorun olarak ortaya cikar.

Batlnsel isleyis ise, surekli degisebilen baglamlarda algiyr organize etme,
yorumlama ve etkilesime gegebilme yetenegidir ve insanin yagsamsal deneyimleriyle
olusur. insanlar bir gériisii, ayni anda bir cok semay! kullanarak elde eder. Maarten
Coolen (1986) bu niteligi somut bir drnekle anlatir: “Fiziksel kosullari nedeniyle
insanlar, 6zel yodnlerine girmeden o&nce, tum dabhili iligkileriyle birlikte butlina
g6zlemler. Ornegin insanin yuzindeki —g6zler gibi- belirli detaylari fark etmeden, bir
arkadasimizin ylzini gordigimizde onu taninz.” (Coolen, 1986’dan aktaran Dijk,
2018: 340). Oysa dijital ortamda, parcali olarak olusan enformasyona dayali, atomize
bir algilama bicimi vardir. Bu verilerin bolik poérguk iletimi algoritmalar tarafindan
adim adim islenir ve bdylece algi ve bilis ayrilmis olur (Dijk, 2018: 340). Butulnsel
isleyisin dijital ortamda ugradigi doéntsim, yalnizca teknik isleyise dair bir fark
degildir: iletisim bicimi bu sekilde degisen bireyin, bilgiyi elde etmek icin fiziksel
dinyay! deneyimleme ihtiyaci zayiflar. Bu durumdaki birey igin, elde ettigi bilginin
sosyal bir baglami olmasi zorunlulugu ortadan kalkar ve bilgi ihtiyaci, enformasyon
ihtiyacina donusur. Boylece baglamsiz enformasyon, kullanici igin “bilgi” biciminde

goérinmeye baglar.
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iste bu durum, hakikati hasara ugratan unsurlardan biri olarak ortaya cikar:
Butunsel bir deneyimden yoksun olan birey, sosyal baglamlari olmayan
enformasyonla donandiginda, onun icin hakikat anlayisi da baglamsiz bilgiye dayali
hale gelir. Bu agidan Evan Davis’in (2017), post-truth ¢agi incelerken “yalan haber”
olgusunun eski ve yeni halini kargilastirdigi ¢cerceve dnemlidir. Davis, yalan haberin
medya tarihi boyunca var olan bir sorun oldugunu vurgulamakla birlikte, yeni yalan
bigcimlerinin olugmasinda, “gercek” diye dayatilanin yapisal olarak baglamsiz
olmasina dikkat ¢eker. Bu baglamsizlik, olgularin dogrulanabilir ya da yanlislanabilir

olmasini engelleyen bir kosul yaratir (Davis, 2017: 121-158).

Bireyin 6grenme surecindeki buttuinsel isleyisin gordugu hasar, Davis’in “bilginin
baglamsizlagmasi” vurgusu ile birlikte ele alindiginda, internetin post-truth ile olan
iligkisini tek yonlu bir belirlenim iginde yorumlamanin, temel bir eksiklik barindiracagi
goralur: Bilgiyi butinsel bir deneyimden yoksun birakarak onu baglamsiz kilan kosul,
o bilginin toplumsal iglevinin zayiflamasiyla olusmaktadir. Buradaki elestiri, yonetim
bicimleri Gzerindeki iradesi zayiflayan bireyin, eline gecirdidi bilgi ile ne yapacagini
bilemez bir duruma geldigine iligkindir. Hakikatin hasara ugramasi, nesnel bilgiye
ulasma zorlugunun degil, bilginin ézgurlestirici islevini yitirmesinin bir sonucudur.
Toplumsal kesimler, “ihtiyacini  duyduklan” gercgeklikleri se¢mekte tamamen
Ozgurdurler ve bu ironik iligkiyi olusturan toplumsal kosul, nesnel gergcege erismenin
pratikte doénastlricu bir islevinin olmamasidir. Davis’'in dikkat c¢ektigi sey de,
toplumsal iradenin toplumsal isleyis Uzerindeki belirleyici glcunin zayiflamasi ve
buna bagl olarak da, hakikate erismenin nihai bir amag¢ olmaktan ¢ikmis olmasidir.
Benzer bicimde, Neil Postman’in, bilginin bilissel boyuttaki déntsimine yonelik
vurgulari da bu baglamda onemlidir. Postman gibi, insanlhk tarihini teknolojik
belirlenimlere gobre bodlumleyen bir dusunur, hakikatin toplumsal yasantidaki
donusumundu, bilginin baglamsizlagsmasina baglar:

Bilgi bir atik haline geldi, arttk insanligin en temel sorularini

cevaplamaktan acizdi ve gunlik sorunlarin ¢ézimiu hususunda glg bela

yararli olmaktaydi. Baska sekilde ifade edecek olursak, Teknopoli’nin
gelistigi ortamda bilgi ve insan arasindaki bag koparildi; bilgi gelisiglzel bir
sekilde, baska hicbir bilgiye yoneltmeden, muazzam oranlarda, yuksek

hizlarda ve teoriyle, manayla ya da amagla bagini koparmis bir bicimde
ortaya ¢gikmaktadir (Postman, 2006: 84-85).

Zygmunt Bauman, dijital iletisim bigimlerine iliskin olarak yaptigr ilk
calismalarinda internete belli bir belirleyici rol atfetese de, sonrasinda bu konuda
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daha temkinli bir tutum sergiler. Bauman’in David Lyon’la birlikte kaleme aldigi
Akigkan Gézetim’de (2012) sosyal medya ile toplumsal yapi arasindaki iligkinin
karsilikli olarak kuruldugu gorular: “Sosyal medya sadece toplumsal par¢calanmanin
bir sonucu degil, ayni zamanda toplumsal pargcalanma da muhakkak ki sosyal
medyanin bir sonucudur” (Bauman ve Lyon, [2012] 2013: 14). Burada vurgulanan
karsihikli iligki, toplumsal bir parcalanmishigr verili olarak kabul eder. Bu
parcalanmisligi dogrulayan genis Olgekli bir saha c¢alismasinda da, post-truth ¢agi
meydana getiren en 6nemli unsurlarin, sosyal sermayenin dususu, bilime olan guven
kaybi, ekonomik esitsizligin yukselmesi ve kutuplasmalarin artmasi oldugu ortaya
konulmustur (Lewandowsky vd., 2017: 353). internetteki pargalanmiglik, haber
kaynaklarinin  bireysellesmesinden, internet aglarinin  algoritmik  olarak
bélimlenmelerine kadar genis bir yelpazede incelenebilir. Internetin biligsel
cercevedeki nitelikleri bu sosyal boyutlariyla incelendiginde, verili toplumsal kosullarla
dijital iletigsim bicimleri arasinda karsilikli olarak igleyen bir belirlenim iligkisi oldugu
gorulmektedir. Bilginin baglamsizlasmis ve pargalanmis yapisi, insanin butlincal
yasam deneyimini islevsiz kilan ve bdylece hakikatin dar bir ¢gercevede, pragmatik
bicimde belirlenmesini saglayan bir faktdér olarak 6ne c¢ikar. Tesich’in post-truth
kavrami ile isaret ettigi toplumsal elestiri, bilgiyi baglamsiz bicime sokan toplumsal
dinamiklerle, hakikatin insasinda asli unsur olan insan iradesinin zayiflamasi

arasindaki iligkiyi kapsamaktadir.
Dijital Mahalle Baskisi

“‘Mahalle baskisi” kavrami ilk kez, Serif Mardin tarafindan, Religion, Society and
Modernity in Turkey (2006) adli kitabi Gzerine 2007 tarihinde gazeteci Rusen Cakir’la
yaptig1 bir réportajda kullaniimistir (Cakir, 2008: 17). “Kavram bu tarihten sonra
Tarkiye'nin gindemine oturmus ve bu kavram Uzerinden Turkiye’'nin siyasi yapisi
irdelenmeye baslanmistir” (Cetin, 2010: 85). Mardin bu kavrami “mahalle havas!”,
“mahalle islam’1” gibi farkl sekillerde de kullanmis ve 6z olarak, kiicik cevrelerin
birey Uzerindeki baskisinin etkilerine deginmistir. Emre Kongar bu olguyu, “bireyi
bicimlendiren, onun tutum ve davraniglarini belirleyen, sosyal psikolojinin ‘grup
dinami@i’ alanina giren Unlu ‘grup baskisi’ kavraminin, tum iligkileri de kapsayarak
topluma egemen olmasi, bireyleri ve toplumu belli bir yone sevk etmesi” olarak

aciklar (www.kongar.org, 2010).
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Mahalle baskisinin dijital ortamdaki karsihdini tartisabilmek igin, oncelikle
kavramin sosyolojik kokenini olusturan “bluylk ve kuguk gelenek” ayrismasinin
belirginlestiriimesi gerekir. Adnan Cetin (2010: 83-85), Mardin’in, “gelenek” kavramini
irdelerken Robert Redfield’in siniflandirmasini kullandigini aktarir. Buna gore
gelenekler “kuglk gelenek” ve “buylk gelenek” olarak ikiye ayrilir ve kiltirin ana
govdesi bu iki gelenek bigimiyle bicimlenir. “Kuguk gelenek, kirsal bir hayat yasayan
ve tarimla gecinen insanlarin kulturinden buyuk gelenek ise basta yonetici sinif
olmak Uzere sehirde yasayan insanlarin kultirinden mutesekkildir.” (Mardin, 2008:
22). Mardin’e gore “Turk kuguk toplumu cemaat niteligi tasidigi icin bu toplumda
‘normlardan sapmalara karsl hosgoru’ yok denecek kadar azdir” (2008: 185). Mardin
mahalle baskisina ornek olarak, Turkiye'nin guneyinde yapilmig bir incelemeyi
aktarir: “Antalya yakinlarindaki bir kdyun sakinleri, kdy digindan birinin kdyden toprak
satin almasina higbir itirazlarinin olmayacagini, ancak oncelikle “mahalli adetleri”
ogrenmeleri sartiyla topragi iglemelerine izin vereceklerini i1srarla dile getirmislerdir.”
(Mardin, 2008: 185).

Mardin’in, mahalle baskisini, “blyudk gelenek” diye tanimlamis oldugu daha
sistematik baski aygitlarindan ayirt ederek, “kiguk gelenek” ile bagdastirmasi ve
bunu toplumdaki “cemaat” bigimindeki yapilarla iliskilendirmesi, Howard Rheingold,
Manuel Castells, Jan van Dijk gibi birgok disunurin ag toplumunun niteliklerinden biri
olarak tanimladidi “sanal cemaatler” ile bircok noktada bagdastirilabilir 6zellikler tasir.
Rheingold, “sanal cemaat” (virtual community) kavramini ilk defa, 1987 yilinda
yayimladigi “Virtual Communities: Exchanging ldeas Through Computer Bulletin
Boards” isimli makalesinde, “ylz yuze iletisim kurma imkani bulamayan, disunce ve
fikirlerini, BBS’ler veya benzeri dijital aglar Uzerinden paylasan kullanici topluluklarini”
ifade etmek icin kullanmistir (Haberli, 2012: 123-124). Bu anlamiyla sanal cemaatler,
ortak dusunceler ve ideolojik yaklagsimlar Uzerinden birbirleriyle etkilesime geg¢me
ihtiyaci duyan bireylerin olusturdugu gruplari isaret eder. Boyle bir ihtiyag, Bauman’in
isaret ettigi toplumsal pargalanmanin bir sonucu olarak ortaya ¢ikar: Fiziksel olgekte
zayliflayan toplumsal irade, sosyal medya Uzerinden konsolide olarak telafi edilmeye
calisilir. Toplumsal kesimlerin kendilerine ait gergeklik kurgulari da bu baglamda,
onlari belirleyen ideolojik kosullara bagl olarak bir “hakikat insasi” surecine isaret

eder. Post-truth kavraminin bu baglamdaki karsiligi da, hakikatin bu ideolojik insa
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surecine igaret ederek, toplumsal irade ile bilginin nesnelligi arasindaki iliskide

gorulebilir.

Castells de, ampirik internet arastirmacisi Barry Wellman'in sanal cemaatlerle
fiziksel cemaatleri karsilastirdigi noktaya dikkat ¢eker:
Wellman’in dikkat c¢ektigi kilit nokta, ‘sanal cemaatlerin ‘fiziksel
cemaatler’e karsit olmadigidir. Belli kurallari ve dinamikleri olan, baska
cemaat bicimleriyle etkilesim iginde olan farkli cemaat bigimleridir. Ayrica,
elestirel sosyal bilimciler, genelde muhtemelen kirsal kesimde var
olmayan, ileri, sanayilesmis Ulkelerde de kaybolmus siki sikiya bagl, belli
bir mekanda bulunan, bir aidiyet ve destek kllturine sahip pastoral bir

cemaat mefhumuna ortullu olarak gondermede bulunur (Castells, 2008:
AT7-478).

Castells, sanal cemaatlerdeki bireylerin arasinda guglu baglar oldugunu vurgular ve
baglari zayif olan kullanicilar arasinda bile karsilikh destekleyicilige iliskin gugli
kanitlar oldugunu belirtir. Buna gore sanal baglar, giderek uzamsal olarak
dagildigindan ¢ok sinirli sosyal hayatlar yasamakta olan insanlara toplumsal iligkiler
kurma olanagi yaratir ve bu cemaatlerde ¢gogunlugun hosuna gitmeyen bir cimle bile
bireyin tamamen dislanmasina yol agabilir (2008: 475-479). Buradaki vurgu, yine
hakikatin insasindaki nesnel boyutun zayiflamasina neden olan 6znel bir zaafiyete
yoneliktir. Castells’in sanal cemaatlere verdigi dérnekler genellikle ideolojik ve politik
temellidir. Kdktenci Hiristiyan gruplar, ABD’deki milisler ve Meksika'da Zapatistalar,
sanal cemaatlesmeyi yodun kullanan gruplardir (2008: 483-484). Castells, sanal
cemaatlerdeki i¢ baskinin ve dislama mekanizmalarinin ad araciligiyla toplumsal bir
hakimiyet olusturdugunu vurgular: “Toplumsal hakimiyetin farkli zamansal ve
uzamsal cergevelerde, islevlerin ve insanlarin segici bir bicimde kapsanmasi ya da

diglanmasiyla icra edildigini savunuyorum” (2008: 577).

Gorllebilecegi gibi “sanal cemaat” kavrami, Redfield'in “kiglk gelenek”
kavraminin dijital karsiligi olarak, Mardin’in vurguladigi mahalle baskisinin da dijital
kosullarina isaret etmektedir. Bu durumda dijital mahalle baskisi, toplumsal
yasantidaki gruplasmalarin baskici niteliginin, ag toplumundaki yeni sosyallik
biciminde de yine agdaki gruplasmalar Uzerinden isledigine isaret eder. Sanal
cemaatlerin fiziksel gruplara gore c¢ok daha genis Olcekli gruplari bir araya
getirebilmesi ise, birey ve toplum arasindaki ¢arpik bir etkilesimi gindeme getirir:
internet (izerinde, fiziksel yasamda bir araya gelmesi mimkiin olmayan sayida

kullanicinin cemaatlesebiliyor olmasi, “yanki odasi” etkisi gibi algoritmalar sayesinde,
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“hakikat” kavraminin ingasinda yapay bir etki yaratma potansiyeline sahiptir. Bireyin
gundelik yasantisinda bilgiyle olan iligkisi, sosyal c¢evresiyle olan somut
deneyimlerine bagl olarak gelismekteyken, internetteki sosyallesme, ideolojik
gruplasmalari  “kutuplagsma” seviyesinde konsolide ederek hakikati hasara
ugratabilmektedir. Toplumsal gruplagsmalarin olusturdugu i¢ baski mekanizmalari ise,
‘kabul goérme” ve “dislanma” motivasyonlarina bagli olarak bireylerin “gerceklik
secimlerini” belirleyebilecek sosyal boyutlara sahiptir. Bu durum, dijital mahalle
baskisinin post-truth kavrami ile iligkisini dogrudan kurabilecek bir zemin yaratir:
kullanicilarin  bilgiyi degerlendirmelerinde kisisel kanilarinin, bilginin nesnelliginin
onune gegebiliyor olmasi, gerceklik anlayisinin 6znel boyutunu etkili kilmaktadir. Bu
baglamda kisisellestirme algoritmalarinin yardimiyla kendi gerceklik c¢ercevesini
kuran kullanici igin, hakikate ulagsmaktan c¢ok, gercekligi “se¢gme” ve “kurgulama’
egilimi olusur. Bu egilimler, Tesich’in toplumsal iradenin zayiflamasina iligkin
vurgularina karsilik gelecek bigimde, post-truth cagin, hakikati hasara ugratan basat
niteligini olusturur. Mahalle baskisi ile sanal cemaaatlerin igleyis mantigi birlikte ele
alindiginda, sosyalligin dijitallesmesinin toplumsal yapinin dénusmesi Uzerinde
dogrudan belirleyici bir rol oynamadigi, verili toplumsal kosullari, oldugu bigimiyle
dijital aglara aktarmanin araci olarak islev gérdigine donuk bir karsilikli belirlenim
g6ze carpar. Dijital mahalle baskisi bu baglamda, internet ve “post-truth” kavrami
arasindaki  kargilikh  belirlenim  iligkisini  betimleyen c¢ercevelerden  birini

imleyebilmektedir.
Dijital Suskunluk Sarmali

“Suskunluk sarmali” kurami, Elisabeth Noelle-Neumann’in 1974 yilinda “The Spiral of
Silence: A Theory of Public Opinion” (Suskunluk Sarmali: Bir Kamuoyu Kurami)
basligiyla yayinlanan makalesiyle literature girmistir. Kurama gore, kisisel
kanaatlerinin bagkalari tarafindan paylasildigina inanan kisiler, bir dislanma korkusu
olmadan bu kanaatlerini aciklama egilimi gosterirler. Ancak dislanma korkusu,
bireyler arasindaki suskunluk sarmali surecini harekete geciren temel glgttr. Toplum
icinde insanlar, cevrelerindeki toplumsal géruslerin neler oldugunu goézlemlerler;
kabul goéren ve gormeyen gorUslerin neler olduklarini saptarlar ve buna goére
dusuncelerini agiklamak ve gizlemek arasinda secimler yaparlar (Noelle-Neumann,
[1974] 1998: 32). Bu durum ¢ogunlugun duguncelerinin surekli olarak guglenmesine

neden olur. insanlarin, genel kaniyi takip etmekte kullandiklari en énemli arag ise
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medyadir. Noelle-Neumann ([1974] 1998: 228-229), tartismali bir konu hakkinda
azinhgin ve c¢ogunlugun godrece gucunun, medya tarafindan c¢arpitiimig olarak
goruldugunu, egemen medya hangi kesimin sesini daha gugli bigimde temsil
ediyorsa insanlarin da buna gore konugma ve susma egiliminde olduklarini sdyler.
Noelle-Neumann buradaki “konugsma” ve “susma” eylemlerini yalnizca sézcuklerle
sinirlamaz: “Yakaya rozet takilmasi, arabaya bir ¢gikartma yapistiriimasi konugmaktir;
bir gérise sahip olmamiza ragmen bunlari yapmamaksa susmaktir. (...) 1960’larda
bir erkegin sacini uzatmasi konusmakti.” ([1974] 1998: 49-50). Suskunluk sarmali
kurami yalnizca politik tutumlarla sinirli degildir; tim toplumsal davraniglara iligkin bir
tutum bicimini tarif eder: “Moda, yeniyken insanin dislanmadan acgikga
gOsterebilecedi, bir sure sonra da dislanmamak igin agikga gdstermek zorunda
oldugu davranig bicimidir (Noelle-Neumann, [1974] 1998: 140).

ilk bakista suskunluk sarmali kuraminin isaret ettigi toplumsal baski mahalle
baskisina benzer gorinmekteyse de, baskinin olustugu toplumsal dlgcek ve yapi
baglaminda 6énemli bir fark vardir. Mahalle baskisi, “klguk gelenek” dlgeginde, belirli
bakis acilari ve ideolojik tutumlar Gzerinden olusmus gruplasmalar igcinde gerceklesen
bir “ic baski” bigimi olarak kavramsallastirilir. Suskunluk sarmali kurami ise “sadece
birbirini taniyan gruplar icinde degil, toplumun, ortak uzlagmanin digina gikan bireyleri
digslamak ve toplumdan ihra¢ etmekle tehdit ettigi, (...) bireylerin de digslanma
korkusuna sahip oldugu” gorusinden hareket eder (Noelle-Neumann, [1974] 1998:
234). Bu yoénuyle suskunluk sarmalinin dijital ortamdaki etkisi, sanal cemaatlerin
olusturdugu baski mekanizmalarinin 6tesinde, toplumsal gindemi olusturan ve daha
genig Olcekli uzlagim konulari Uzerinde gsekillenen genel kanilar Uzerinden
gOzlenebilir. Bu acgidan, dijital mahalle baskisini yeterince hisseden kullanici igin
gruplar arasi gecigkenlik, dijital suskunluk sarmalinin olusturdugu baskiya nazaran,
gbrece daha kolay olabilir. Dijital mahalle baskisi yasayan kullanici igin tehdit,
gruptan diglanmak iken, dijital suskunluk sarmali, toplumsal bir diglanma tehdidi tagir.
Bu da, suskunluk sarmalinda igleyen baski mekanizmasinin, egemen ideolojiyle daha
gucli baglara sahip oldugu anlamina gelir. Bireyin, toplumsal &lgekli bir dijital ag
icinde dusuncelerini ifade etme bigimini belirleyen ¢ogunluk algisi, ayni zamanda
onun hakikat algisini da dogrudan belirleyen bir sosyal dinamik haline gelir. Tesich'in,
post-truth ¢agin ve hakikatin 6nemsizlesmesinin temel unsuru olarak vurguladigi

donusuim de, toplumsal iradenin somut gercekliklere mudahale etme yodnundeki
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islevinin zayiflamasina iliskindir. Bu anlamda dijital suskunluk sarmali da Redfield’in
“buyuk gelenek” kategorisine kosut bigcimde, post-truth kavraminin isaret ettigi hakikat

bozulumunun dijital bir etkisi olarak gorulebilir.

Nitekim, suskunluk sarmalinin dijital platformlar Gzerindeki isleyisine dair 6nemli
calismalar mevcuttur. Asuman Kutlu (2019: 52-53), bu konudaki en kapsamli
calismalardan birinin, PEW Arastirma Merkezi tarafindan 2014 yilinda yapildigini
aktarir. Bu arastirma, Edward Snowden’in 2013 yilinda ABD Ulusal Guvenlik
Dairesi'ne (NSA) ait gizli belgeleri desifre etmesi Uzerine, 1801 katilimci ile
yapilmistir. Snowden’in sizdirdigi belgelerin yaklasik yuzde biri, The Guardian ve
The Washington Post tarafindan yayinlanmigtir. Bu belgelerde yer alan ¢ok sayida
sug¢ bilgisinin iginde, hukumetlerin yasa digi telefon dinlemelerinden Ust dizey devlet
yetkililerinin terdr rgutleriyle kurdugu iliskilere ve rugvet belgelerine kadar ¢ok sayida
ifsa bulunmaktadir. Snowden ABD mahkemelerince casusluk suc¢lamasiyla

suclanmakta ve 2013’den beri Rusya’da yasamaktadir.

NSA belgeleri Uzerine yapilmis olan arastirmalar, hakikatin énemsizlesmesi
baglaminda toplum-bilgi iligkisini ortaya koyar niteliktedir. Kutlu’'nun aktardigi
arastirmaya gore, NSA belgeleriyle ilgili olarak sosyal medyada paylasim yapmak
ABD’de yasal olmasina ragmen, katilimcilarin yalnizca ytuzde 42’sinin, sosyal medya
hesaplarindan konuya iliskin paylasim yapmayi goze alacagi ortaya ¢ikmistir (Kutlu,
2019: 52-53). Benzer bi¢cimde, bu konudaki goérUslerinin yakin gevresi tarafindan
paylasildigini dugunen Kkisiler, goruslerini diger kisilerle paylasmaya daha egilimli
iken, bu durumun sosyal medya kullaniminda da gegerli oldugu goriimustir. Ote
yandan, sosyal medyadaki arkadaslarinin ve takipgilerinin Snowden olayina iliskin
goruslerini paylagmadigini dusunen katihimcilarin hem gercek hayatta, hem de sosyal
medyada daha fazla otosansuir uygulama egiliminde oldugu ortaya ¢ikmistir (Aktaran
Kutlu, 2019: 52-53). Sonu¢ olarak sosyal medyanin, NSA belgeleriyle ortaya ¢ikan
hayati gercekleri tartismak icin alternatif bir ortam olusturmadigi, suskunluk sarmali
kuraminin etkilerinin, sosyal medya icin de gecerli oldugu sonucu ortaya konmustur.
Bu durum, sosyal medyanin bilgiyi manipule eden niteligine degil, “Onemsizlegtiren”
niteligine isaret etmekte, bdylece kullanicilarin hakikatle olan iligskisinde diglanma

tehdidinin roline dikkat cekmektedir.

Facebook uzerine ABD’de yapilmis olan bir baska cgalisma, yine suskunluk

sarmali etkisinin, dijital iletisim ortamlarinda da olustugunu gostermistir (Lang,
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2014’den aktaran Kutlu, 2019: 53). Calismaya gore, diglanma tehdidi ve kamuoyunda
olusan dusunce ikliminin diginda kalma kaygisi, dijital ortamda da dusuncelerin ifade
edilmesinin dnemli bir belirleyicisidir. Calismada, dusuncelerinin kamuoyu tarafindan
paylasildigini dusunen kigilerin daha az diglanma tehdidi hissettikleri ve dlsuncelerini
Facebook’ta daha fazla ifade etme egiliminde olduklari ortaya konmustur. Bagka bir
arastirmada ise, internetteki dislanma korkusunun, fiziksel ortamdakinden daha az
hissedildigi saptanmistir (Liu ve Fahmy, 2011). Ancak kullanicilar, internette daha az
otokontrol ihtiyaci duymalarina ve daha az diglanma korkusu duymalarina ragmen,
iletisim icinde olduklari topluluklarda baskin fikirlerin karsisindaki bir distnceyi ifade
etme s6z konusu oldugunda, olasi elestirilerden ve olumsuz cevaplardan g¢ekindikleri
icin kendilerini ifade etmekte cesaretsiz davranmaktadirlar (Liu ve Fahmy, 2011: 54).
Na Y. Lee ve Yonghwan Kim'in (2014) Guney Kore’de gerceklestirdikleri bir bagka
arastirma ise gazetecilerin Twitter kullanimlari Uzerinedir. Bu arastirmanin
sonuglarina goére gazeteciler, hukimetin performansi hakkindaki gorUslerini,
Twitter'daki hakim goruse gore sekillendirmektedirler: Twitter’daki hakim gorus kendi
goruslerinin karsisindaysa, degerlendirmelerini agiklama konusunda daha ¢ekingen
davranmakta ve o konuda daha az haber yapmaktadirlar (Lee ve Kim, 2014: 275).
Yine Twitter Uzerine yapilmis bir bagska galismaya goére kullanicilar, kendi goruslerinin
cogunluk tarafindan bir kez onaylandidini goérdiklerinde bile, bu disuncelerini agikca
ifade edebilmektedirler. Ancak bu durumda kullanicilarin, yalnizca c¢ogunlugun
olusturdugu bir ag iginde olduklarinda acgik so6zIlU olabildikleri, kuguk gruplar
icindeyken ayni acgik so6zlUlGgu gdsteremedikleri ortaya ¢ikmistir (Miyata vd., 2015:
1137-1138).

Bahar Pehlivan’in, 2019 yilinda gerceklestirdigi arastirmasi ise, Turkiye’deki
sosyal medya kullanicilari igin  suskunluk sarmalinin isleyip islemedigini
sorunsallastirmistir. Calismaya katilan internet kullanicilarinin yaklasik yizde 70'i,
sosyal medyadaki ifade 6zgurligine dair, “Eger bir disuncemi toplum igerisinde
soyleyemiyorsam, sosyal medyada da dile getirmeyi tercih etmem.” cevabini
vermiglerdir. Bu cevabi verenlerin iginde kadinlarin sayisinin erkeklerden anlamli
bicimde fazla olmasi da, yine toplumsal boyuttaki baski mekanizmasinin dijital

ortamda da surdugund gostermektedir (Pehlivan, 2019: 121).

Gorulebilecegi gibi suskunluk sarmalinin etkileri, tipki mahalle baskisinda
oldugu gibi, hem kuramsal boyutuyla hem de arastirma sonugclariyla, dijital aglarda da
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gozlenebilmektedir. Dijital suskunluk sarmali bu yonuayle, Redfield’ in “buyuk gelenek”
ile isaret ettigi buyuk olgekli toplumsal baski mekanizmalarinin dijital karsiligi olarak
kavramsallasir. Bu baglamda, sosyal medyada “susmak” ile “konusmak” arasinda
yapilan tercihlerin, blyuk olgekli toplumsal baski mekanizmalarinin belirleyiciligine
bagli olarak olusabildigi goriimektedir. Dijital suskunluk sarmali, dijital mahalle
baskisindan farkli olarak, “dislanmak” ve “kabul gérmek” arasinda kalan kullanici igin
toplumsal tehdidin Olglsune de isaret eder: Bireyin, toplumsal yasantisinda hakikat
karsisinda aldigi tutum, egemen ideolojinin belirleyiciligi ile dogrudan iligkilidir. Bu
belirleyiciligin  kigisellestirme algoritmalari araciligiyla internetteki sosyallesme
bicimlerine yansimasi, internet ile bireyin hakikat algisi arasindaki iligkiyi, post-truth

kavraminin sundugu cercevede degerlendirme imkani saglar.
Tartisma ve Sonug

internetin “post-truth” kapsaminda tek yénlu bir belirleyici ara¢ olarak manipiilatif bilgi
ekolojisinin faili olarak gosterilmesi, kavramin hem otantik anlamindaki vurgulari, hem
de isaret ettigi sosyal baglamlari gérinmez kilmaktadir. Post-truth kavrami, 6zu
itibariyla teknolojik belirlenimci yaklagimlari diglayan bir yapiya sahiptir. Bu ¢alismada
bu ayrim noktasi elde tutularak, “post-truth ¢ag” kavramsallastirmasini, internet
teknolojilerinin  bir sonucu olarak degerlendirmenin eksik ve yanlis sonuglar
dogurabileceg@i Uzerinde durulmustur. Bu baglamda, internette ve 6zellikle de sosyal
medya platformlarinda, kisisellestirme algoritmalariyla olusan sanal cemaatler, sosyal
baglamlari icerisinde ele alindiinda, kullanicilarin bilgi ile olan iligkisinin karsilikli bir

toplumsal belirlenim iginde gercgeklestigi gorilmektedir.

“Post-truth” kavraminin, Ozellikle internet platformlari (zerine yapilan
calismalarda kuramsal olarak henuz net bir zemine oturmamis olmasinin nedeni,
kavramin 2016 yilinda tekrar gundeme gelis bigiminin yaratmig oldugu bir
baglamsizliga baglanabilir. Bu baglamsizlik, kavram Uzerine yapilan c¢alismalari
geleneksel maniptlasyon calismalarinin yonunu belirleyen liberal/elestirel paradigma
farkhliklarinin zeminine ¢ekmekte, bu da post-truth kavraminin 6zinde tasidigi
elegtirel bakis agisini gorinmez kilabilmekte, dikkatlerin 6zellikle sosyal medyanin
yalan uretimindeki roline ve kontrol mekanizmalarinin yetersizligine yogunlagmasina
neden olabilmektedir. Ancak internet ve manipulasyon arasindaki iliski, post-truth
kavraminin yon verdigi hakikat sorgulamasi temelinde incelendiginde, hakikat
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sorununun artik “bilmek degil, yapmak duzeyinde” igleyen bir ideolojik boyuta
ulagtigina iliskin Zizek’in vurgularini hatirlatir niteliktedir: “Kisi yanhshigi gayet iyi
bilmektedir, ideolojik bir evrenselligin ardindaki tikel ¢ikarin gayet iyi farkindadir, ama
onu yine de reddetmez.” (Zizek, 2011: 44-48). Bu da, insanlarin hakikati belileme

sureclerinde maruz kaldiklari toplumsal baski bigimlerine isaret eder.

Post-truth kavraminin sosyal medyayla olan iligkisi, teknolojik belirlenimci
olmayan bir cergevede incelendiginde, bir medya araci olarak sosyal medya
platformlarinin, toplumsal yasantidaki tahakkim iligkilerini dogrudan yansitan
nitelikleri gorilebilmektedir. Bu baglamda Mardin’in, Redfield'in “kugik gelenek”
siniflandirmasina dayanarak olusturdugu “mahalle baskisi” kavramsallagtirmasi dijital
bir boyut kazanmakta, sanal cemaatler Uzerinden isleyen bir baski mekanizmasi,
benzer bigimde islerlik kazanmaktadir. Castells’in vurguladidi gibi, sanal cemaatlerin,
toplumsal hayattaki gibi ideolojik ve inang¢ temelli oldugu, bu gruplardaki i¢ baskinin
ve diglama mekanizmalarinin ag vasitasiyla bir toplumsal hakimiyet olusturdugu
gorulmektedir (Castells, 2008: 577). Bu agidan “mahalle baskisi” kavrami, Mardin’in
“kiguk gelenek” kavramsallastirmasina kosut bir kategori olarak ele alindiginda,
dijital ortamdaki baski mekanizmalarini teknolojik bir belirlenim ¢ergevesinde
degerlendirmenin yetersiz ve yaniltici olabilecedi, sosyal medyadaki gruplagmalarin
olusmasinda bireylerin ideolojik ve inang temelli yonelimlerinin de belirleyici oldugu

gorulmektedir.

Benzer bicimde suskunluk sarmali kuraminin da, Redfield'in “blylk gelenek”
kavrami kapsaminda buyuk Olcekli toplumsal baski mekanizmalarina isaret eden
niteligiyle, yine dijital aglarda karsilik buldugu goértlmektedir. Noelle-Neumann’in,
buyuk topluluklar igindeki bireyin toplumsal baski mekanizmalari karsisindaki
tutumunu anlatmak igin kullandigi kavramsallastirmanin, yapilan aragtirmalarda da
goraldugu gibi, sosyal medyada da benzer bigimde isledigi goriltr. Burada hakikatin
hasara ugramasi sorunu baglaminda bilgi kirliliginden ¢ok, bireyin toplumsal
kaygilarinin dijital aglardaki yansimasinin etkileri 6ne c¢ikmaktadir. Bu baglamda,
dijital ortamdaki suskunluk sarmali etkisinin mahalle baskisinin etkisinden daha genis
Olcekli boyutlarda igleyebildigi, bireyin Uzerindeki dislanma tehdidinin de, hakikatin
toplumsal insasinda rol oynayabildigi gorulmektedir. Bu anlamiyla dijital suskunluk

sarmall, post-truth kavraminin igaret ettigi epistemolojik sorgulamanin, internet ve
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toplum arasindaki karsilikli belirlenim iligkisi icinde gozlenebilecegdi bir zemine isaret

etmektedir.

Literatir bu baglamda takip edildiginde, Bauman ve Castells gibi kuramcilarin,
internet-hakikat iliskisindeki belirleyici etkinin yonu konusundaki vurgular dikkat
ceker. Her iki dusunur de ilk eserlerinde internet teknolojilerine atfettigi gorece
belirlenimci role ragmen, sonrasinda bu yaklasimi belirgin bigimde degistirmistir.
Bauman’in, medyanin pargalanmigligiyla toplumsal parcalanma ve kutuplagsmalar
arasinda kurdugu paralellik, kullanicinin hakikat algisini belirleyen toplumsal
boyutlara donuk bir vurgudur. Bauman, bilgi ve ag teknolojilerindeki buyuk
donugumlerin yarattidi sosyolojik degdisimleri, “akigkanlik”, “kalici olamamak”,
“‘parcalanmiglik” gibi postmodernizme 6zgu nitelikleriyle ele alarak, bireyin hakikati
insa etme slrecini donusturen etkilere dikkat ¢geker. Bauman’in, bireyin hakikat ve
yalani ayirt etme yeteneklerini belirleyen seyin, bilginin baglami olduguna donuk
vurgusu bu noktada 6nemlidir: “Gergek ve deg@erli parcaciklari yalan, yanilsama, ¢op
ve atik vir zivirdan ayirmamiza yarayacak bir harman makinesinden yoksun gibiyiz”
(Bauman, 2012: 8). Burada yoksunluguna dikkat ¢ekilen “harman makinesi”, tam
olarak Tesich’in post-truth ¢agin olusma kosullari olarak vurguladigi “baglamsiziik”,
“‘deger kaybi” ve “anlamsizlik” gibi vurgularina karsilik gelir: Toplumsal gergeklikler
Uzerinde irade goOsteremeyen toplumlar igin hakikate erismek, nihai bir amag

olmaktan ¢ikmistir.

Castells, 2009 yilinda yazdigi fletisim Giicii (Communication Power, 2009)
kitabinda, ag toplumunun getirecedi yapisal donusumler hakkinda olmasa da, bu
donusumun insanin o6zgurlesimi Uzerindeki etkileri hakkinda ilk tespitlerini duzelten
ifadeler kullanir: “Oyle gorunuyor ki, olaganisti bir bilissel uyumsuzluk olmadigi
stirece enformasyon tek basina tavirlar degistirmez. Bunun nedeni, insanlarin kendi
bilissel gercevelerine goére enformasyon se¢cmeleridir.” (Castells, [2009] 2016: 209).
Castells’in bu vurgulari, bilginin baglamini saglayan sosyal ve toplumsal kosullarin, o
bilgiyi secip kullanmakta daha belirleyici olduguna iligskin vurgulardir. Bu agidan
bilginin nesnelligine donuk degerlendirmeler, toplumsal kesimlerin inancglarina ve
bakis acilarina bagli kanaatlerinin etkisinden bagimsiz dustintlemez. Bu da, bireyin
“hakikati belirleme” surecinde toplumsal baskilarin kanaat olusturucu boyutunu 6ne
cikartir. Castells’in ifadesi tam olarak, bilgi-insan iliskisinin post-truth zeminde

sorgulandigi noktaya isaret eder: “insanlarin, inanmak istedikleri seye inanma
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egiliminde olduklarini bir kez daha belirteyim. Insanlar enformasyonu &nceden
benimsedikleri yargilara uyacak sekilde suzerler. Kanilarina denk dusen inanglardan
ziyade, inancglarina meydan okuyan olgulari kabul etmekte hatiri sayilir derecede

gonulstz davranirlar.” (Castells, 2016: 207).

Tdm danyay! birbirine baglayan enformasyon aglarinin basat iletisim araci
haline geldigi ve her turli bilgiye hizli bigimde ulasabilme olanaklarinin arttigr bir
suregcte bilginin 6zgurlestirici islevine donuk elestirilerin artiyor olmasi, insanin hakikat
ile kurdugu carpik iliskinin sosyal boyutlarini gindeme getirmektedir. Post-truth
kavrami tam da bu baglamda, hakikat ile insan arasindaki iligkinin tarihsel izdusimu
olarak ortaya ¢ikmig, semptomatik bir kavramdir. Tesich'’in, verili bir tarihsel surecin
toplumsal elestirisi ¢ergcevesinde sorgulamaya actigi bilgi-insan iligkisi, hakikatin
onemsizlesmesi baglaminda, yasantilanan sosyal belirlenimleri hesaba katarak
anlam kazanabilecek bir iliskidir. Bu baglamda post-truth kavrami, sosyal medyanin
ya da herhangi bir teknolojik 6genin tek yonlu belirleyiciligi kapsaminda bir yaklagimi
degil, gercekligin Uretim ve tuketim kosullarini butanlUkli olarak ele alan yaklagimlari

gerekli kilmaktadir.
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Tracing State Violence, Resistance, and Memory in Kurdish

Cinema

Introduction

During the 1980s but particularly in the 1990s Bakur (Northern Kurdistan) and Turkey
witnessed large-scale, institutionalized violations of human rights. Through the efforts of
human rights organizations, activists, pro-Kurdish rights scholars, and politicians,
impunity and the ‘right to truth’ have become key concepts in contemporary debates
regarding the Kurdish Question and the democratization process in Turkey. Klaas
Dykmann (2007: 45) defines the ‘right to truth’ simply as “the right to learn about what
had occurred under past repressive rule”. Patricia Naftali (2017: 70, 71), on the other
hand, draws attention to the sociopolitical context of Latin America where the term
originated and links it to the ‘duty to remember’ by making a clear connection between
memory and law. Under the shadow of forced disappearances, the ‘right to truth’
describes the rights of the victims’ relatives to know their whereabouts and learn their
fate. Like in the Latin American context, Nesrin Ugarlar (2015: 56) also addresses the
link between the ‘right to truth’ and (collective) memory. However, the ‘right to truth’ is
often considered in transitioning societies in the context of transitional justice. In the
absence of such processes, alternative platforms can play a crucial role for victims,
survivors, and witnesses of state violence for their ‘right to truth’ to be acknowledged.
Creating and enabling different outlets for their voices to be heard and their agencies to

be acknowledged is therefore vital.

Studies have shown that cultural outlets (Rush & Simic, 2014, Abdrabo, 2021;
Bastos & Soares, 2021), for instance, cinema, can act as a platform that perceives past
or ongoing violence from a point of view that privilege demands for truth and justice to
combat state denial and societal oblivion. In the absence of official mechanisms for
transitional justice, cinema can be mobilized and utilized to register the violent past into
the collective memory of the ‘silent public’ by narrating the stories, experiences, and

memories of the victims, survivors, and witnesses.

321



A close examination of Kurdish cinema reveals that it plays such a role not only in
the remembrance of the past but also while registering it to the national domain. Drawing
on a multilayered conceptualization of Kurdish cinema in relation to memory, this article
explores the ways how Kurdish films mediate contemporary claims for truth and justice,
mobilize those claims to face history, and demand accountability for the past, by
focusing on the potential of storytelling as resistance to injustice. | suggest that Kurdish
cinema presents opportunities for collective solidarity by acknowledging and registering
the stories that would have gone unnoticed otherwise. Given the sociopolitical conditions
in which Kurdish cinema was born, it causes fractures in the memory regime just by its
mere existence. While the regime dictates a ban on remembering for Kurdish citizens,
Kurdish cinema appears as cultural resistance® by showing Kurdish experiences of

‘unspoken wars’ and ‘public secrets’.

To understand how Kurdish films navigate the aforementioned claims, | propose a
discussion based on two assumptions suggested by Lucia Elena Arantes Ferreira
Bastos and Inés Virginia Prado Soares (2021, 143): on the one hand cinema can be
mobilized to foster accountability and on the other, it can serve as a restorative space
for victims, survivors, and witnesses to tell their stories and to reflect on their embodied
experiences of violence. To enter this discussion, | will begin with questions concerning
confronting the past, memory, and remembrance (i.e., how the is past remembered,
what is remembered as the past, how remembering takes place, through which
narratives or visual strategies the past is confronted, etc.) to understand the link among
these claims for truth and justice, memory, resistance, and the colonial-gendered

trajectories of state violence.

1 Stephen Duncombe defines (2002: 5) culture as a thing, as set of norms, behaviors, and ways to make
sense of the world, and as a process. The author highlights the elasticity and dynamicity of culture.
Expanding on his conceptualization, cultural resistance can be many things at the same time as well; a
collective of things, consciously or unconsciously, effectively, or ineffectively resist and/or change the
dominant structures. To Duncombe cultural resistance does not have to born or to create itself as
opposed to something. It can be constituent with its own agenda which enables agency. | argue that the
Kurdish cinema should not be read only as opposing but rather as an actor, a repertoire of various things,
subjectivities, voices, images, aesthetics, and identities.
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Methodological and Theoretical Landscapes

As a source for social inquiry, | will employ Bédengi/Silence (2010), directed by Aziz
Capkurt, Future Lasts Forever (2011), directed by Ozcan Alper, and My Father’s Voice
(2012), directed by Orhan Eskikdy and Zeynel Dogan. However, | do not solely focus on
representations of experiences of state violence or how the past is remembered, but |
also highlight the role of Kurdish cinema as a catalyst for a sociocultural understanding

of the past and present (Rigney, 2021) while bridging into the future.

The films in question are chosen through purposive sampling, which is informed by
pre-identified themes from the literature review. These themes include the concepts of
the right to truth, mourning, witnessing, and storytelling. Witnessing and storytelling
serve another function to approach Kurdish films. Filmmakers’ claims to ‘truth’ and ‘truth-
telling’ play a crucial role (Cicek 2016; Ciftci 2016; Sengul 2016) in facing the past and
how they negotiate diverse demands, needs, and expectations concerning
accountability for the past and reconciliation. Their films reflect on their individual stories,
as much as they reflect on their communities. They draw on different subject positions

as filmmakers, survivors, witnesses, activists, and ‘truth tellers’.

My work comprises textual, contextual, and narrative analyses with an
intersectional feminist lens. | use textual analysis to identify and interpret the portrayals
of state violence and resistance, while the contextual analysis not only highlights the
sociopolitical contexts but also takes the films as contexts themselves. (Visual) narrative
analysis is employed to convey Kurdish perspectives concerning state violence,

everyday experiences of it, as well as disruptions of daily life (Murray, 2018: 266).
Theoretical Framework

Collective memory is an arena of political struggle — the violence-laden societies of
Turkey are no exception to that. It is therefore essential to think about the official state
discourse, its practices, and memory regime that marginalizes, criminalizes, and
dehumanizes Kurds, together with counter-memory practices that upset this discourse,

guestion it, and endanger its power.
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The theoretical framework, therefore, is primarily grounded in Memory Studies. In
particular, it relies on a strand of literature that adopts a feminist lens and contributes to
feminist memory work within the scope of cultural memory literature. Drawing from this
body of work, this article deploys an intersectional feminist perspective that does not
understand feminist analysis and feminist knowledge production simply as accessing
women's knowledge for women (Erdogan & Gundogdu, 2020: 25). Intersectionality, as
this article understands, is beyond being a theoretical framework but rather a
methodological tool to analyze different kinds of power relations, structures, discourses,
etc. at play (Lykke, 2010) and it also requires constant questioning, problematizing and
revealing the power relations behind the visible (Holland & Ramazanoglu 2002: 9;
Harding & Norberg, 2005). Rosemarie Buikema and Marta Zarzycka (2011) emphasize
the significance of being aware of visual codes and traditions, learning about the
gendered structures of those codes and traditions, and being attentive to gendered and
racialized issues in the process of (self-)representation. In particular, when it comes to
the portrayal of violence and the construction of public memory (or post-memory) of
gendered violence, feminist interventions have posed significant challenges to image
production ethics (Karaca, 2016: 181). Gendered violence and its aftermath, instances
of violence, and their institutionalization are shown in literary and visual narratives that
pay attention not just to what is said, written, and shown, but also to what is suppressed,
left out, and disguised (Karaca, 2016: 181).

An intersectional feminist approach is therefore concerned with whose stories do
not get to be told, who is silenced or simply ignored, as well as what type of information
is disseminated by the concerned films, and which narratives dominate these films. Yet it
is critical to note that the selected films are directed by male directors. Despite the power
of the Kurdish Women’s Movement, the Kurdish film industry, like the global film
industry, is male-dominated and women’s experiences of war and violence are often
depicted, represented, and mediated by men (Yilmaz, 2021). However, it does not
constitute an obstacle to adopting a feminist lens, rather it is a necessity to study the
whole range of subjects that this article is interested in. Re-reading the violence and

oppression of the Turkish state against the Kurds through these power dynamics means
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that it is fundamental to focus on the experiences, emotions, and daily life strategies of

the Kurdish people?.
Facing History, Accounting for the Past, but How?

The act of ‘accounting for the past’ involves the act of working through the past (Adorno,
1998; Sancar, 2015; Ucarlar/DISA, 2015). Working through the past starts with several
steps in which past abuses, right violations and mass atrocities, structures and
mechanisms that enabled these wrongdoings, and finally the perpetrators of these
crimes must be recognized. In short, it starts with the recognition of the right to truth and
the obligation to discover and reveal the truth. Thus, it also requires the recognition of
the victims and survivors of those crimes, as well as their pain and suffering so that the
survivors could have closure and could continue with their lives as honorable members
of society (Sancar, 2014: 99). Araceli Esparza (2013) argues that a victim/survivor-
centered approach would not only reveal the complexities of past abuses and justice but
that it would also go beyond mere judicial implementations. By doing so the state would
no longer be the sole arbiter of justice and by decentering state institutions and
transcending the legal conceptualizations of punishment and reparations, we would
enable a community-centered approach that prioritizes collective action, accountability,

advocacy, agency, consciousness-raising, and healing (Esparza, 2013: 2, 3).

The question is what happens if the ‘past’ is not quite a past yet? As Theodor W.
Adorno writes (1998: 98), when ‘the objective conditions of society that engendered
fascism continue to exist”, the ‘working through of the past’ is deemed unsuccessful.
Considering, that the state violence against Kurds has never stopped — the effects of the
intensified violence in the 1990s still resonate today — and that the violence continued

even during the peace negotiations3, how can we talk about a ‘working through of the

2 Adopting a feminist lens and exploring feminist ways of knowing also means taking a step towards being
held responsible and accountable for each and every word uttered in this paper. While my analysis of
Kurdish films is directly impacted by my ally position, | have discussed and shared my chosen research
methods, findings, and shortcomings with the filmmakers and Kurdish scholars who work in this field, and |
have taken their critiqgues and feedback into account. | am especially thankful to Aziz Capkurt, the director
of Bédengi/Silence (2010); for giving me the permission to use their work and sharing his opinion and
criticism with me.

3 For instance, the Turkish state continued with the construction of Kalekol in Bakur or carried out the KCK
trials.
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past'?* What would be the conditions, tools, and platforms to talk about the 90s?
Through which mechanisms would it be possible to encourage society to engage in a

conversation concerning the Turkish state violence and the society’s complicity in it?

This article proposes that Kurdish cinema can serve as a platform to confront and
account for the past, as it opens a space that enables conditions for confronting the
official state discourse, by recording, showing, (re)presenting, remembering, and
reflecting Kurdish experiences of violence, oppression, and discrimination. Moreover,
along with enabling or initiating a dialogue about how to face history®, it suggests the
actors that should take part in peacebuilding and reconciliation processes. Finally,
through the personal recollections and narrations of these actors, on the one hand, the
films in question indicate the role of witnessing and storytelling in the act of working
through the past, and on the other, they reveal the complexity of witnessing and
storytelling. Understanding these complexities aids us in acknowledging various subject

positions and subjectivities invoked by the dissemination of memories in these films.®
Kurdish Cinema as a Cultural Memory Space

Cultural memory is defined in this article as the ways in which the past is discussed and
recognized in the present moment through the creation and consumption of cultural
artifacts. Paul Connerton, Marianne Hirsch, and Valerie Smith define cultural memory as
an "act of transfer”’, emphasizing that remediation is an essential component of cultural
memory practices. Cultural memories are socially, culturally, and medially produced, and
how they are transmitted has a direct impact on how they are formed (Chidgey, 2014, p.
88). As Erll and Rigney elaborate (2009, p. 4 as cited in Chidgey, 2014, p. 88) “just as

4 Until the Turkish state ended the peace negotiations with the PKK, there was a vivid debate regarding
the Kurdish/Kurdistan Question and how to deal with the 90s (Toplum ve Kuram 2014: 14). Some of those
debates considered a complete ceasefire a condition. However, given that the PKK had already agreed to
a unilateral ceasefire, it is critical to acknowledge that there are more actors involved both in the execution
and prolongation of the systematic violence against Kurds.

5 Sevcan Sénmez (2015:15) uses the term “films for confronting the past”.

5 Any debate that does not acknowledge the complexity and diversity of Kurdish subject positions and
subjectivities is condemned to fail. Feminist interventions to justice-making suggest (Esparza, 2013: 2, 3):
“[To] seek equity across multiple co-constituted subjectivities - race, class, gender, sexuality, religion-
while simultaneously acknowledging that parity is not enough for achieving justice when attempting to
address past injuries. Thus restoration, regeneration, and healing for those who have been wronged are
crucial to feminist justice-making.”
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there is no cultural memory prior to mediation there is no mediation without remediation:
all representations of the past draw on available media technologies, on existing media
products, on patterns of representation and media aesthetics”. As cultural memory is a
dynamic and fluid sphere, it is a politicized and contested space where personal and
public intersect, intertwine, and interlace. Emotions, feelings, ideas, words, traumas, and
unspeakable things about us and others oscillate, allowing for interpretation and various
representations in this sphere. These frames of interpretation and representation are
passed down as narrations as part of an “act of transfer”. This act of transmission is
gendered (Hirsch & Smith, 2002, p. 7) as it occurs in socially and politically charged
contexts. As conventions, myths, and narrations are established in just these contexts,
they are embedded in the gendered everyday reality and practices.

Kurdish cinema stands at the juncture where the 'individual' and the 'social' come
together. | suggest rethinking Kurdish cinema as a space of cultural memory, in which
heterogeneity and complexity are intertwined and individual stories stand up against
hegemonic official discourses in the forms of visual oral history, narrativization, fiction,
short and feature films, performance, etc., which Hirsch and Smith (Hirsch & Smith,

2002, p. 7) refer to as counter-memory’.

Kurdish cinema, inventing, documenting, and crystallizing the history of Kurdish
resistance against its oppressors, attempts to construct historical continuity. This
continuity leads from the past through the present into the future, (re)presenting
traumatic events as something that is both present and absent. It opens a window into a
‘past’ whose existence is denied by a significant majority of the society and the Turkish
state. The depiction of this contested past (sometimes referred to as the ‘forgotten past’)
does not replace the image of the present. The ‘forgotten past’ (or the past that is forced
to be forgotten but not) is rather a lens through which the present can be seen, allowing
one to express trauma (Gertz & Khleifi 2008: 3). Narratives of official discourse have a
role in unifying society into a monolith by ignoring and erasing controversies and

differences and thus creating a unified history revolving around a single memory shared

7 Although there is no consensus on how to define counter memory, Hirsch and Smith (2002) use the term
as memory that is against the official memory imposed upon us. | use the term interchangeably as 'other'
memories. | approach counter-memory and its representations not as an alternative to state memory, but
as its founding other.
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by all. On the other hand, film narratives that | want to focus on, provide the chance to
see the heterogeneity and diversity of society and the chance to unveil patriarchal codes
and blurred differences between genders by representing different trauma narratives
and memory. Furthermore, feminist memory studies may contribute to establishing
policies we need for reconciliation, recovery (reparation), justice, and transformation
(Petd & Phoenix, 2019, p. 243). The transfer of what happened in Bakur during the
1990s to film can be seen as an invitation to confront the past and reconcile oneself with
it. Thus, Kurdish film narratives raise their voice against a single unified story or official
discourse of the state.

Given that Kurdish filmmakers use memory practices and cultural repertoires as a
means of meeting specific political goals regarding exposing state violence,
reconciliation, and peacebuilding, memory activism plays a key role in this paper. Yifat
Gutman defines (2017: 1, 2) memory activism as ‘the strategic commemoration of a
contested past outside state channels to influence public debate and policy.” Archiving
what they have experienced both as survivors and witnesses, preserving the
experiences, emotions, and memories of mass state atrocities as a practice of cultural
resistance and a strategy to cope with the trauma, they use what is available to them?® to
raise consciousness (Gutman, 2017: 83), and awareness against state-violence, public
secrets, and the Turkish state’s impunity regime. Moreover, their interest in finding
authentic ways to capture, witness, and document the history of Kurdish resistance
against its oppressors, through their films they create a repertoire to showcase how acts

of civil resistance are culturally remembered (Rigney, 2018).

8 It is important to note that the Turkish state constantly attempts to undermine the efforts of the
filmmakers through lack of financial support and other means. Although the use of censorship is rather an
old phenomenon in Turkey, marginalization, and criminalization are often used against Kurdish
filmmakers. While the banning of screenings, intimidating the flmmakers and audiences through the use
of police force, putting the filmmakers on trial on grounds of spreading terrorist propaganda, etc. are
deployed as means of state oppression and violence, these strategies reinforce the political stance of the
filmmakers as ‘truth-tellers’. For the censorship at the film festivals see Altyazi (2014). For an extensive
landscape of the censorship in the arts in Turkey visit www.siyahbant.org. For an intersectional and
comparative analysis of state violence, nation-making, and dispossession in relation to memory politics
see Karaca (2019 & 2021).
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Unmourned Losses: Future Lasts Forever

Some lives are grievable, and others are not; the differential allocation of
grievability that decides what kind of subject is and must be grieved, and
which kind of subject must not, operates to produce and maintain certain
exclusionary conceptions of who is normatively human: what counts as a
livable life and grievable death? (Butler, 2020: XIV).

In the 90s Kurdish lives and bodies were marked as “monsters to be quarantined and
individuals to be corrected” (Puar & Rai, 2002, 121), maimable (Puar, 2017), and
deemed ungrievable (Butler, 2020). Kurds were constantly exposed to punishment,
execution, and annihilation (Goral, 2016: 115; Celik, 2016: 91).° Forced disappearance,
although not unique to Turkey?, was systematically used against Kurds during the 90s.
Forced disappearances, deployed by state-fostered counter-guerilla forces like the
Turkish Hezbollah'' or JITEM?*?, played a major role in the gendering and marking of
Kurdish bodies.'® Provided that a great number of those who disappeared at the hands
of the state were men, the ones who were left behind, the witnesses and survivors were
women. The absolute annihilation of lives and complete eradication of the bodies, thus

become hyper-gendered practices of state violence.

° Similar to the US and Israeli states’ discourses and practices, the Turkish state’s so-called war on
terrorism discourse continues to make Kurdish bodies available to be killed and destroyed through
racialized, sexualized, class-based and gendered set of discourses. While the cultural-political imagination
of Kurdish bodies as monstrous and abject reinforces the dehumanization of Kurdish lives, it also signals
their resilience and unmanageability as Marco Pinfari argues (2019). Almost until the early 90s, the PKK
fighters were condescendingly referred to as “a group of marauders”. However, as the years passed and
the PKK gained more and more support among Kurds, the state’s war paradigm has shifted from total war
to a low-intensity conflict based on field dominance, as proof of their failure in the ‘management’ of the
Kurds. Thus, killing their bodies meant gaining control over Kurdish bodies.

10 Forced disappearance is a widely used method to ‘eliminate’ enemies of a state/regime, used especially
by the military juntas in the Latin Americas, or counter-guerilla forces against anti-colonial movements.
Similarly, following the 1980 military coup in Turkey, forced disappearances were widely used against left-
wing groups. However, the systematization of it came in the 90s.

1 The Hizbollah is a Sunni Islamist militant organization active in Turkish Kurdistan. The organization is
also, referred to as Kurdish or Turkish Hezbollah and has been supported by the Turkish state and its
security forces during its conflict with the PKK (Goéral, Isik & Kaya 2013: 23).

2JITEM (Jandarma istihbarat ve Terdérle Miicadele, in English Gendarmerie Intelligence and
Counterterrorism) is an intelligence agency under the command of the Turkish Gendarmerie. The agency
was unofficially involved in the Turkish-Kurdish conflict and its existence was denied by Turkish authorities
until 2005 when the organization was renamed to JIT and reorganized (Géral, Isik & Kaya 2013: 22).

13 Ozglr Sevgi Goral notes (2016:127) that the forced disappearances do not constitute a unique moment
in life but rather they need to be understood within the wider scope of state violence prior to the moment
of the disappearance and its aftermath. This strategy is often combined with or followed by other
strategies of state violence like torture in custody, house raids, etc.
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With the eradication of bodies, the Turkish state did not only change the lives of the
victims but also irrevocably changed the lives of their loved ones. They are denied their
right to know the truth, to hold a funeral, to have a decent burial, and to have a grave to
visit. This kind of ‘erasure’ also damages the capacity of bearing witness against
violence (Goral, 2016: 129). If our capacity to bear witness is harmed, how does it
impact our relationship to ethics, the responsibility, and the burden of survival? Can
cinema and cinematic testimonials be mediums that flout the Turkish state’s ‘ban on
mourning’? Can visual narrations offer a platform for those lives that are ‘ungrievable’ in
the absence of the (dead) bodies? | will address these questions by examining Future
Lasts Forever.

Ozcan Alper's award-winning Future Lasts Forever was released in 2011. The
story follows Sumru, one of the main protagonists, on her journey to Diyarbakir to gather
elegies for her research. Sumru meets with Ahmet who will support her on this journey.
As the story unfolds, we learn that Sumru’s boyfriend Harun joined the PKK guerilla a
while ago and that she has not heard from him since then. One of the main motivations
for Sumru to take on this journey is to find Harun, or at least his grave. Future Lasts
Forever offers us an alternative reading of the political conflict and the state violence
against different ethnic and religious minorities through entanglements. Michael
Rothberg notes (2009: 313) that “memories are mobile; histories are implicated in each
other. Thus, finally, understanding political conflict entails understanding the interlacing
of memories in the force field of public space. The only way forward is through their

entanglement.”

Sumru’s personal story intersects and gets entangled with the collective stories of
state violence. Historical streets of Diyarbakir's Sur district, the sound of the military jets
in the background is combined with the voices of the children playing on the street, Surp
Giragos Armenian Church, the Four-Legged Minaret expose the genealogy of the state
violence in Turkey and that it needs to be understood in this broader context. While

strolling Sumru sees the Surp Giragos Armenian Church (The Church of St. Giragos)?*4,

Surp Giragos is an Armenian Apostolic church in Diyarbakir, Bakur. The church went under a major
renovation and reopened for service in 2011. The film shows the church almost as a haunted-like space
before the renovations took place. Although the renovations were considered as a sign of reconciliation
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knocks on the door and soon she is let in by the warden, Antranik. She asks him
guestions about the church and the community, and he replies that he is all by himself.
His words are a clear reference to the Armenian Genocide (1915). Neither the Genocide
nor its traumatic aftermath has been acknowledged by the Turkish state. Like the
Kurdish experiences, the traumatic memories of the Armenian Genocide are also not

registered in the state’s memory regime.?®

Antranik wonders whether Sumru is Armenian as well. Sumru reveals her ethnic
identity for the first time. She is a Hemshin'® woman who can barely speak the
Homshetsi, a dialect of West Armenian. A few spoken words in her mother-tongue
showcase how the cultural rights of minority groups are forced into oblivion. Sumru’s
disappearing language is accompanied by the now-destructed streets of Sur?’.
Revisiting Future Lasts Forever not only allows us to trace the entanglements but also to
approach films as a dynamic place, a medium of collective and cultural memory that
illuminates not past but present events, thereby encoding future memory (Erll, 2011:
139).

From this perspective, the film is like an audiovisual hub for mnemospaces,
memory sites, and co-existing memories highlighting the multidirectional aspects of

memory. However, Ozcan Alper successfully creates a hybrid mode of (re)presenting

with the Christian community, the church was confiscated by the state, and it was heavily damaged by the
Turkish armed forces during the curfews in 2016.

15 There is a strand that links the Armenian experiences of collective, and systematic state violence to the
Kurdish ones through memory work. One of the major causes, why this is a somewhat recent
development, is the extreme state violence forced on the Kurds and the fact that it has, consequently, not
been completely acknowledged by both the authorities and the Turkish communities, therefore remaining
exempt from punishment (Atilgan and Isik 2011). See Celik and Ding (2015), Celik and Opengin (2016).
Regarding the rise of memory work in Turkey, see Yilmaz (2018) and Karaca (2019).

16 The Hemshin people also known as Hemshinli or Hamshens (Hemsinliler in Turkish), are an islamized
diverse group of peoples who in the past or present have been affiliated with
the Hemsin and Camlihemsin districts in the province of Rize, Turkey. They are Armenian in origin and
were originally Christian and members of the Armenian Apostolic Church (Ishkhanyan, 2012).

17 Along with the Surp Giragos Church, the rest of the historic district of Sur, Diyarbakir was heavily
destructed during the 2015-2016-armed clashes. Some neighborhoods that are seen on the film are
destroyed, and not existing anymore. Another cornerstone in the collective memories of generations and
different nations, the Four-Legged Minaret appears in the background as Sumru strolls through the streets
of Sur. This cultural heritage site that we see a couple of times throughout the film is another place that
was heavily destructed in the same period. Moreover, the president of the Diyarbakir Bar Association was
shot to death during a press statement concerning the curfews and human right violations in 2015 in front
of the Four-Legged Minaret.
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and (re)telling by combining fictive places and actors with existing ones and giving space
to real survivors/witnesses. For instance, Sumru gets in touch with the Mesopotamia
Assistance and Solidarity for Families with Lost Relatives (MEYA-DER) network and
through Ahmet with the Musa Anter Visual and Audio Memory Center. Sumru and
Ahmet conduct interviews and have meetings with people who have lost their loved
ones. MEYA-DER was founded by the families of the PKK guerillas who were killed by
the Turkish state’s security forces during the operations in 2007 (Aydin, 2018: 14).
Although it was officially banned with a decree-law following the attempted military coup
in 2016, the association continues to operate. MEYA-DER has two aims: The first one is
to support and be in solidarity with the families who have lost their loved ones. Its
second aim is to identify, verify and archive the identity details of the guerillas who were
killed (Aydin, 2018: 14). On the other hand, Musa Anter Visual and Audio Memory
Center is a fictive institution that can be seen as a reflection of the need of and demands

for reconciliation.

Alper does not revisualize the performances of violence directly, but he enables the
filmic medium to narrate the trauma. Both the elegies and the witness accounts we hear
in the film are original (S6nmez, 2014: 31). Alper’s strategy to transform Sumru through
facing the past by hearing witness accounts also creates a twin-witnessing process for
the audience: Witnessing the changes in Sumru and witnessing the traumas that are
told in the film. However, it is important to note that it is not only Sumru who changes but
Ahmet as well. Although the story seems to focus more on Sumru than Ahmet, | argue
that Ozcan Alper exposes the audience to the Kurdish experiences of war, and slowly
prepares the audience to be transformed for it to ‘deserve’ hearing Ahmet's own
experiences. Following Eve Tuck and Wayne K. Yang’s proposal (2014: 232), | argue
that the (Turkish) audience “has not yet proven itself responsible enough to hear” his
story and needs to “do the work” (Pillow, 2019: 126) to prove itself. Doing the work here
implies that the audience has to be receptive and willing to engage with what they are
hearing/seeing/witnessing through cinema. The audience must be open enough to take

ethical and political responsibility and seek ways for solidarity. Given that storytelling'® is

18 Healing Through Remembering defines (2005: 12) storytelling as “anything that is told or recounted,
normally in the form of a causally linked set of events or happenings, whether true or fictitious. Stories are
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not apolitical (Hackett & Rolston, 2009: 357), and for many survivors, it is not only about
personal healing but rather about political change, their agency must be acknowledged.
Therefore, for any storytelling or recounts of witnessing, the presence of an empathetic
and receptive audience is critical (Landsberg, 2004; Hackett & Rolston, 2009). From this
perspective, it can be said that Ahmet is not ready to tell his story until the end because
the empathetic hearing has not been established yet. Other survivor accounts we
witness in the film can be interpreted as an ongoing dialogue and an invitation to the
audience to become more and more receptive; to allow themselves to be affected by
what they are hearing and to explore what they can do with those accounts and to not

only approach them as a collection of pain narratives.
The Unbearable Heaviness of Surviving, the Burden of Storytelling

Storytelling is primarily a complex process; particularly if the witness/survivor/storyteller
claims agency. As is noted by Hackett and Rolston (2009: 360, 361), when witnesses
speak in a broader political context and raise claims and demands regarding the
restoration of justice rather than only talking about their suffering and pain, they remind
society of its responsibilities for societal change. Resisting being reduced to their
suffering, they mobilize storytelling as victim-led resistance (Gokal, 2006 as cited in
Hackett & Rolston, 2009: 360). Given that their accounts often reveal the spatial
registers of violence like schools, military barracks, etc., the enormity of the military
operations, whose structures and actors are involved in their victimization. The lies that
they are told, smear campaigns conducted by the state and media, denial, and impunity
are challenged and contested by their storytelling. Some accounts also reveal the ways

that the villagers were forced to be complicit'® in the state’s crimes and how in the case

a medium for sharing and a vehicle for assessing and interpreting events, experiences, and concepts to
an audience. Through stories we explain how things are, why they are, and our role and purpose within
them. They are the building blocks of knowledge and can be viewed as the foundation of memory and
learning. Stories link past, present, and future and telling stories is an intrinsic and essential part of the
human experience. Stories can be told in a wide variety of ways, which can be broadly categorized as
oral, written and visual, and are so all-pervasive in our everyday lives that we are not always aware of
their role as a tool of communication in all societies”.

19 Village guard system functions as a paramilitary organization that is established by the Turkish state.
Although it has a long history, the system | am referring here consists of appointing and arming civilians
living in Bakur to protect their villages against the PKK but more importantly to cut off the support to PKK.
Mostly the villagers who disapproved PKK were chosen for becoming guards. Some villagers were forced
but resisted anyways were severely punished with burning down their villages. The village guard system
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of refusal the mechanisms of biopolitics and necropolitics take over to control and
manage the ‘unmanageable monsters’ by violently eradicating them. Moreover, these
accounts also show what they must endure as the families of the victims. For instance,
one of the witnesses that Sumru and Ahmet interview recounts their experience:

Take up arms or clear out the village. After the villages were pressured like
these two or three times and if they still resisted taken up arms, they were
forced to leave the village. Nobody wanted to become village guards. In the
fifth month of 1994 on the morning of the 27th, soldiers came. Approximately
1000 or 1500 soldiers surrounded the village. The soldiers started to raid the
houses. They took my father and uncle along with six other villagers. There is
a Boarding Regional Command in Lice which is actually a boarding school. A
school that co-exists with military presence. That's where they were taken to.
| believe it was after three or four days that we received the news two men
had been thrown out of the helicopter over Bingdl mountain. Everyone
thought it was my father and uncle. So, naturally, we went there with the
villagers, but it wasn’t them. A week later we saw two bodies. Their hands
were tied, and they were blindfolded. They were shot in the head with one
bullet. That's what we saw. After a week, we were told that two bodies were
found in the well that’s just outside our village. So, we went there, too. We
saw again that the bodies were tied and blindfolded. They weren’t my father
and uncle. (5th survivor account).

As the survivors tell their stories of what had happened to them, the changes in
Sumru are represented by the change in aesthetics and styles. Shadows and fading
colors start to fill Sumru’s room in the center of Diyarbakir's Sur district. She writes and
listens to the recordings and spends more and more time in this room. The change in
her mood is made visible by the lighting and sounds. Almost a loop in time, a black hole
that sucks Sumru in. Every encounter changes and prepares her finally to face what
happened to Harun and to find his grave. Her presence in Diyarbakir for gathering and
collecting elegies transforms into a position informed by her witnessing and learning
more about the survivor's experiences (Koger & Goztepe, 2017: 63). A witness asks

Sumru: “You look at those pictures every day. And who are you looking for?” as if she

did not operate under any law until 2000 and resulting in the guards gaining uncontrollable power and
have become one of the main perpetrators of the state crimes like evacuation of villages, setting villages
on fire, unsolved murders, etc. especially in the 90s. Ozar, Ugarlar, and Aytar also note (2013: 9, 10) that
many village guards were employed in state sponsored JITEM. For an in-depth analysis on the village
guard system in Turkey please see: Ozar, et al. (2013), Balta Paker and Akga (2013), Giircan (2014), and
Onder (2015).
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had to go through the pictures of all the disappeared until she gets to know where Harun
iS.

The film gives the narrators ultimate control over their own stories through first-
hand narratives. While the survivors/witnesses practice their agency, their storytelling
humanizes the Kurdish lives and bodies that are deemed unworthy and ungrievable.
Moreover, such accounts also tell us a story about the emotional impacts of losing their
loved ones.

I'd see someone coming down the street or hear a voice and I'd run to the
window thinking that someone got some news for me. That dream kept me
alive. That dream made life bearable. But it never happened. | want him to
have a grave. | already know they killed him, burned him, threw him away but
| still want his bones. | want to be able to tell my daughter where her father
lies Holidays come and go. Everyone visits the cemetery. This is a human
being, a missing person.

The survivor statement above eloquently exemplifies the ambiguous limbo that
they are put in. Given that forced disappearances do not only target the victims who are
killed by the state but also their loved ones, the emotional and mental toll on the
survivors is undeniable. While Future Lasts Forever gently deals with forced
disappearances by centering first-hand survivor/witness accounts, it also takes a great
step to make guerilla lives and bodies publicly visible by visually deconstructing the
Turkish state’s “hierarchy of grief’. Finding Harun’s grave is a statement that makes

‘non-existing’ and ‘invisible’ bodies visible and commits them into collective memories.

Family Heirloom: Trauma and Acts of Remembering in Dengé Bavé
Min

The past lives in the present, and traumatic past still throb and ache. This is
often true for individuals and societies, as memories of war, displacement,
genocide and other forms of “social suffering” are not easily stored away.
Their painful marks defy oblivion and post traumatic situations shape and
erupt in present circumstances. Many of these memories are culturally
mobilized and transmitted through oral and written narratives, ceremonial
rituals, and political performances. They can also become embodied
memories that inhabit the lives of both individuals directly affected by
traumatic events and those who belong to the same mnemonic community. At
stake are not only the lifewords of people who experienced unbearable loss
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and unspeakable suffering, but also broader society’s ability to learn, rebuild
and change (Sutton, 2018: 1).

The above-cited excerpt from Barbara Sutton’s Surviving State Terror highlights the fact
that the traumatic events of the past continue to live in the present and points to the
importance of paying attention to survivors’ accounts. Dengé Bavé Min / My Father’s
Voice (2012), another film from this paper’s selection, lingers between these lifewords of
a strong, surviving mother, Basé, and her selective and strategic silence while debating
the role of remembrance in a society dominated by collective evil, a culture of fear and

collective traumas.

Dengé Bavé Min was directed by Orhan Eskikdy and Zeynel Dogan and released
in 2012. According to the box office numbers, it reached a wide audience and was
screened at various national and international film festivals. The film is based on Zeynel

Dogan’s personal history and he plays one of the lead characters, Mehmet.

Mehmet, a young Kurdish-Alevi man, and his journey through his family’s past are
at the center of Dengé Bavé Min. He lives in Diyarbakir with his partner, who is
expecting a child. While they are moving into a new house, Mehmet finds some of the
cassette tapes that he and his family were sending to his father Mustafa, who was a
guest worker in Europe, when Mehmet was a child. Mehmet then visits his mother Basé,
who lives in Elbistan. During his stay, Mehmet keeps asking questions about their past
and the rest of the cassettes. In those tapes, the voice of Basé’s other son, Hasan, can
be heard as well. Hasan and Mustafa’s physical absence in the film is filled with their
voices. As the story unfolds, we learn that the family had survived the Maras Massacre
and that the father, as we learn from the cassettes, constantly urges Basé to keep the
traumatic memories of the massacre to herself and advises her to keep the painful
memories away from the children: “Don’t let him be angered by the things he

remembers. Don’t talk about the bad times in front of the kids”.

Although it appears that Mustafa’s warnings are about their children’s safety, they
need to be understood in a broader sociopolitical context. According to Herman, talking
about traumas or being able to do so requires a safe space in which victims and
survivors feel safe enough to open up and can be sure that the violent events will not

repeat following the retelling of their traumas (cited in S6nmez, 2014: 27). Hackett and
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Rolston also address (2009: 6) the fear of “the consequences of speaking out while the
conflict still rages”. From this perspective, it is clear that Basé does not have such an
environment either for herself or her children. Hevi?® (2022) rightfully points out that the
recognition of the Maras Massacre has never taken place. Turkish state discourse,
media, and society persistently refer to the Massacre as an ‘incident’. Considering the
lack of recognition, the violence against Alevis-Kurds continues to be diminished and

normalized.

Despite Mustafa’s concerns, Hasan remembers what happened to their family.
Moreover, through the cassette tapes, we learn how he experienced the ban on his
mother tongue and discrimination at school and that later on, he joined the PKK
guerillas. His decision to join the guerillas is a reflection of the continuity of violence
against Kurds. It is a way of saying that the Maras Massacre is only a chapter in the
State’s book.

Although the film title presents the story as Mehmet'’s, in the end, his father’s voice
and Mother Basé are the main protagonists. She (re)presents an extraordinarily strong
character: A mother who protects her children even if it means being silent about her
traumatic memories. Even though she remembers, Basé resists transmitting the
traumatic events to her younger child Mehmet to protect him from state violence.
Although her character seems like that of a quiet person, the directors make the

audience witness how she occupies different subject positions throughout the film.

Basé’s silence must not be seen as weakness or a traditional patriarchal
representation of women or mothers, rather it is a resistance strategy to survive and to
protect her children from a similar fate. Moreover, since one of her sons is a guerilla, she
often faces police harassment and oppression. Because of her religious beliefs, she
endured a massacre and as her husband was working abroad, she had to take care of
her children all by herself. Basé’s political voice defies the silence in the ‘silent phone
calls’ she receives from Hasan. The calls are silent most probably because of state
surveillance and their phone calls being wiretapped to find out his whereabouts. In those

calls, she strategically exercises her voice in two ways: survival mode and speaking in

20 | respect the author’s wish for using her self-chosen (Kurdish) name Hevi, rather than using the state-
given name Nimet Gatar.
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her all-present banned mother tongue Kurdish. As Mehmet tells her that Hasan wants a
list of Kurdish words and idioms, because he is probably missing home, Basé explains a
new word or phrase on the phone. Basé represents the mother tongue, belonging, and
home for Hasan. Although it is not stated in the film from whom she receives the phone
calls, the audience should understand that it's Hasan calling to hear his mother’s voice
and let her know that he is still alive. Many families whose children joined the guerillas,
consider their children ‘dead’ as soon as they step out of the door, it puts them into the
ambiguity of constant mourning and hope. While Basé’s dark clothes represent loss and
mourning, her going up the hill and sitting there represents the waiting and expectation
of Hasan’s return. As it is also stated in the film, the families acknowledge the agency of
their children and respect their decision. Yet, the words that Basé chooses to explain
herself during the silent phone calls are a manifestation of the affective aftermath of

Hasan’s decision:

Basé: Alo? Hasan?
Phone: (Silence)

Basé: Do you know what ‘pasari’ means? Someone who keeps their distance
from other people. It's also a plant you find near snow. It needs meltwater to
grow. It's a beautiful plant, but a bit bitter. That's a pasari. Plus, you call
someone who runs away from their mother ‘pasari’.

Basé: Alo? Hasan?
Phone: (silence)

Basé: Shall | tell you what ‘lalijin” means? It's the word you use if a baby cries
when it’s left on its own in the cradle. Also, if old folk cry when their kids have
left and they’re on their own. And you say ‘lalijin’ if a mother cries for a child
like you who never returns.

How Basé exercises her voice in these phone calls operates in different political
layers. First of all, she showcases what a rich language Kurdish is despite the Turkish
state’s and society’s denial of even the existence of the Kurdish language. The
Kurdish language, as the memory and bearer of Kurdish culture, is preferred as a cinem

atic language as well as used as a reference system pointing towards Kurdish culture —
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a culture that relies primarily on oral culture due to prohibitions and oppression (Yilmaz,
2018: 29).

Second, by talking to her guerilla son on the phone she bridges the so-called
‘domestic’ and ‘private’ sphere, home, to the public sphere by making guerillas visible,
and finally as the bearer and transmitter of collective memory. Given that she willingly
takes this upon her as her duty, she refuses to transmit the transgenerational trauma of
the Maras Massacre. As the directors combine the narration of the massacre with
original newspapers and newspaper clips that Basé keeps in the basement of her
house, the state-fostered collective malignity in the society is revealed on an intertextual
level. Throughout the scenes in which Basé stays in the dark, we can only see her face
and hear the narration of the Massacre, we witness a time loop that sucks the audience
in. The darkness in the film can be seen as a reference to the darkness in society — as

the darkness grows, the time-space expands and occupies the room and her world.

Although her subject position as a mother is socially ascribed to her, her
experiences and perspectives are not limited to that. Words or silence, both are political
for Basé — not only does she speak or remain silent about political issues, but her
everyday life practices also inform her perspective. For instance, in one of the cassette
tapes, her husband Mustafa criticizes and blames Basé for the disrespectful behavior of
their children towards him. He says that he was offended by and angry at their attitude.
However, Basé is aware of her husband’s fragile masculinity and the anxiety over not
being in charge or the fear of losing control over his family caused by his physical
absence as a father and calls out on him:

Hasan decided to join the guerillas. He left saying not to expect him back.

You will get angry now and blame me. But it's not my fault. While you earn

money, | look after the kids and your parents. OK, you’re earning but you

leave me with all the problems. Come back and do what you like with the

kids. | have done nothing wrong. Don’t blame me for everything. Come and
look after the family.

While Basé’s stance shatters the traditional-patriarchal codes of a male-dominated
system, as is shown in this article, she has important things to say beyond victimization
(Sutton, 2018: 5).
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Silence That Shattered the Glass: Bédengi

Aziz Capkurt's 14 minutes long short film Bédengi / Silence was produced by MKM?!
and released in 2010. llker Kizmaz and Saadet Cacan play the leading roles. The film
tells the story of the encounter between a former soldier and a mother whose son was
disappeared by the state. Capkurt dedicated (Eroglu, 2010) his film to the Saturday
Mothers who have been politically active since 1995, starting with their first vigil to ask
for the whereabouts of their children or husbands and other relatives who were
disappeared at the hands of the Turkish state and its security forces (Karaman, 2016).
Bédengi was granted several national and international film awards, screened widely in

film festivals, and gained public attention.

In an interview, Capkurt stated that the title Bédengi/Silence is both a reaction
against and criticism of the silence regarding the decades-lasting war in Bakur but at the
same time it is also a reference to the Saturday Mothers’ silent protests at their weekly
vigils (GazeteKars, 2010). Another critical point to mention here is that the female lead
Saadet Cacgan is a Saturday Mother. Capkurt's choice regarding one of the main
characters in the story bridges reality and (re)presentation as do many other Kurdish
directors. Kurdish filmmakers claim, negotiate, and mediate their own ‘truth’ and reality
through filmic mediums: ‘What you are seeing is not just a movie but a lived, and living

experience of Kurds in Turkey’.

The film starts with a young man at a glassmaker’s store that soon leaves for
delivery. While he is gone, a woman with a child comes into the store where he works to
replace the broken glass of a picture frame. When the young man comes back and sees
the picture in the frame he freezes. Then he leaves the store and goes home, lying in his
bed in a fetal position. His body language and mimics tell the audience that his
encounter with the picture triggered something absent or unspoken in the film until then.

This ambiguous moment as he stares at the picture — the man on the picture stares right

2! The Mesopotamia Cultural Center (MKM), a landmark in the history of Kurdish resistance and Kurdish
memory, was founded in Istanbul in 1991 and suddenly became a social center for many young Kurds
(Candan, 2016: 5). A group of Kurds within the MKM came together and founded the Mesopotamia
Cinema Collective in 1996 (Candan, 2016: 6). Those young filmmakers who trained there started to
record, visualize and visually archive Kurdish experiences of war and resistance through their
documentaries play a major role in the forming and re-shaping of the Kurdish cultural memory. All three of
the filmmakers that are mentioned in this paper were trained in the MKM.
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back at him — signals a trauma that is about to unfold. The ‘Turkish gaze’ that the
audience is used to, backfires with this scene — all the above described “symptoms’
signal and represent a trauma that is about to be revealed. As the story unfolds, we see
the young man in a military uniform, taking a man into custody from a village house, and
a woman trying to save the man. From the faded colors we understand that it is a
flashback. With this flashback, Capkurt turns the audience into witnesses of multi-
layered state violence and the production of nation-space (Sengul, 2012: 6). Then, the
young man follows the woman who came to the store to pick up the picture frame. At
this moment, the audience is pulled back from the village house to the streets of
Istanbul, specifically to the streets of Tarlabasi. The woman enters the office of the
Human Rights Association (IHD), still holding the child by her hand, and later leaves with
other women who hold carnations and picture frames in their hands. With their clothes
and body language, the women look very similar to each other. The young apprentice
continues to follow them to Galatasaray Square where the Saturday Mothers hold their
weekly vigils. Zooming in, Bédengi reveals:

[The] multi-layered and multi-dimensional Kurdish/Kurdistan Question. With

its more than a-hundred-year-old past that is filled with (armed) conflict, war,

and resistance, it operates across time and space and within the borders of

the sovereign state (even enforces those borders), and creates social,

historical, economic, and political consequences and configures bodies,

subjectivities, identities, emotions, and thoughts of those who were born in it.
(Sen, 2022: 19).

Now, it is essential to focus on these different but highly intersected and entangled
layers. The first layer | would like to focus on is the twin representation of trauma. The
survivor’s or witness’ trauma has been central throughout this paper, however, Bédengi
focuses on the entangled aspects of trauma by zooming in on the ‘perpetrator's trauma’
as well. Capkurt shifts the analysis away from the victim/survivor’s testimonial to that of
the perpetrator’s trauma and his ‘unconfessed’ confession. This critical and important
approach in Bédengi overcomes a great obstacle given that even the notion or the
possibility of perpetrator's trauma was denied for decades in the field of Trauma Studies
(Karam, 2019: 73). Scholars’ hesitation or even resistance to focus on the perpetrator is
mainly grounded in seeing perpetrators of mass atrocities and crimes against humanity,

like the Holocaust, as ‘pure evil’ and ‘monsters’ (Karam, 2019: 74). However, as Arendt
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pointed out in her prominent work Eichmann in Jerusalem: A Report on the Banality of
Evil (2006) the ‘evil’ is not a perverted ‘monster’ or a sadist but rather mostly someone
who is ‘terribly normal’. Someone who may be sitting next to us on public transport,
someone who caresses their children’s hair while telling them a bedtime story??, or a

soldier performing his compulsory military service.

As important as it is to make space for the victims’ voice, in the last couple of years
Critical Trauma Studies has also shown some interest in the collective and individual
traumas of persons who are responsible for or who committed atrocities against
humanity. In the sociopolitical context of Turkey, it becomes even more important to also
uncover the perpetrator’s trauma given that they and the survivors live together. Karam
notes:

Understanding, and the willingness to comprehend and acknowledge

perpetrator trauma, requires a cognitive paradigm shift. The perpetrator’s

presence is a profound challenge to the society in which s/he co-exists

(Rwanda and South Africa are only two such examples). S/he is also a

signifier of the society which precipitated his/her perpetration, and it is this

dynamic (perpetrator/society) that is at the center of this paradigmatic shift.

The perpetrator cannot be extricated from the context in which the crimes

against humanity existed, or where the atrocities were carried out. (Karam,
2019: 74).

This shift means that society must acknowledge its role and complicity in collective
violence. Therefore, it must acknowledge that it must be held accountable and accept
responsibility. This is the challenge for a society seeking reconciliation, forgiveness, and
progress toward an integrated, fully functional, and (ideally) democratic social order. As
a result, understanding and interrogating perpetrator trauma is critical for promoting
peacebuilding — society will not be able to heal if it denies its complicity (Karam, 2019:
75).

22 The JITEM officer in Miraz Bezar's Min Dit: The Children of Diyarbakir — Before Your Eyes (2009)
represents a character like this. Similarly, in Volkan Giney Eker’s documentary film project Hear Their
Heartbeat (2019), Besna Tosun recounts her witnessing her fathers’ kidnapping by JITEM followed by his
disappearance. Tosun says: “There was a white car in front of our garden. Four men stood next to it. It
was dark. From a distance, | couldn’t see who they were. We were walking home. Then | realized, one of
them was my dad. They saw us getting closer. Two of the men pulled my father and jumped into the
garden. One of them remained by the car. He lingered as if he was getting something from the trunk. Then
he came to the car. We looked each other in the eye, and he smiled at me. So, | smiled back. | ran home
and said to my mom, ‘My dad’s friends are here!’ Informing my mom, people were coming over.” (The
emphasis is done by the author).
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On a different note, Hackett and Rolston (2009) write about the “choiceless
choices” as some of the actors/perpetrators were stripped of the context of knowing
‘how to act rationally”. Military service is compulsory in Turkey and conscientious
objectors are not only legally punished for refusing to exercise military service, but they
are also often socially marginalized, publicly shamed, and exposed to militarist-
patriarchal-masculinist oppression and discrimination based on the refusal. Some
soldiers who conducted their compulsory service in Bakur expressed this societal
pressure as well as that they feared for their lives in case, they refused to execute the
orders. Therefore, while discussing the perpetrators’ trauma, these conditions also need
to be taken into consideration. With a reference to Langer, Hackett & Rolston notes:

Survival in such circumstances becomes a form of curse. In the abstract it

may be possible to accept that ‘once the impulse to stay alive begins to

operate, the luxury of moral constraint temporarily disappears™ But that is

little consolation for those who have lived that experience. They look back on

their activities and inactivity then with a moral judgment that was unavailable

to them then. ‘They inhabit two worlds simultaneously: the one of “choiceless

choice” then; the other of moral evaluation now’ (Langer, 1991: 83) [sic!]. The

end result is unspeakability, ‘the difficulty of narrating, from the context of

normality now, the nature of the abnormality then’ (Langer, 1991: 22) [sic!].

(2009: 359).

The second layer | will be analyzing is the use of space in the film. The
glassmaker’s store is in Istanbul’s Taksim district, a highly popular and crowded location.
The store is where the first encounter takes place. It is the place where the young
apprentice’s traumas are triggered, and his mood is shattered like the frame that he is
holding. As he looks at the smiling face of the man in the picture, his face’s color fades
away. With this twin gaze, not only the young apprentice but also the society, which is

silent about what has been happening in Bakur, is marked.
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Picture 1: Bédengi (Courtesy of the director)

The reflection of the young apprentice’s face on the broken glass is a clear
reference to different subject positions. Society has not only been silent about the war in
Bakur and the Turkish state’s atrocities, but it is also silent about the traumas of the
young soldiers who were sent to Bakur during their compulsory military service.??
Capkurt’'s Bédengt in this regard shows that this multidimensional silence needs to be
shattered like glass. Moreover, it implicates the audience and reflects on our
responsibilities in the ongoing war. By doing so it opens a space to discuss in which
ways the Turkish society contributes to, inhabits, inherits, or benefits from regimes of
domination (Rothberg, 2019: 1). This approach enables us, the implicated subjects
(Rothberg, 2019), to go beyond the binary categorizations of victim/perpetrator
positions. By acknowledging indirect or belated actions and inactions, it encourages us
to confront our own contributions and reminds us of our responsibilities, as well as

opens a space for solidarity.

A second space relevant to this discussion is Tarlabasi, well-known for its Kurdish
immigrant population since the 1990s, with a cross-reference to the village that is seen

in the faded-color flashback. Kurdish villages in Bakur have grown in importance to the

2 Soldiers’ or ex-military persons traumatic experiences and their experiences as witnesses to state
atrocities are still a taboo in Turkey. Academic research on the matter is highly limited. For two critical
accounts of burning down the villages, evacuations of the villages, and the entangled relationships
between the security forces, institutions, and the Turkish state, see Yagiz, et al. (2014: 342-392).

344



Turkish nation-state since the 1980s (Sengul, 2012: 181). The state considered Kurdish
villages to be critical sites in the fight against the PKK since they provided guerilla
personnel and accommodation for the PKK. The village guard system, implemented in
the mid-1980s, was one of the official responses to the way these villages operated; the
other was depopulating the villages in the region (Sengul, 2012: 81). The audience
encounters the village in the apprentice’s flashback saying that their village probably had
a similar fate to thousands of other Kurdish villages that were set on fire and evacuated
in the 90s. The evacuation of the villages dispossessed millions of Kurds and caused
their forced migration and resettlement to the metropoles in Western Turkey.?* Millions
of Kurdish forced immigrants experienced systematic state violence, oppression,
poverty, discrimination, and exclusion in their new settlements. However, these places
also have become a site for empowerment, especially for Kurdish women (Agik, 2013;
Kiligaslan, 2015; Goksel, 2018). They have overcome the loss of community, culture,
and language, creating a different kind of belonging, a community where they can feel
safe and can live their political life. As is depicted in the film, its closeness to the Istanbul
branch of the Human Rights Association (IHD) is an enforcing element of its political

importance for Kurds, in particular for Kurdish women.

Picture 2: Bédengi (Courtesy of the director)

While the village represents the forced disappearance at the hands of the state and
its security forces, Tarlabasi and Galatasaray Square represent resistance, rights
claiming, a quest for holding the state accountable for its crimes, a memory site, a

mnemospace, and finally a site where implicated subjects are born.

24 According to human rights organizations (GOCIZDER, 2019) report that between 2 to 4 million people
were forcibly displaced in those years (Tepe Dogan, et al. 2011), and official numbers state that 3,448
Kurdish rural settlements were evacuated.
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Bédengi successfully reflects on the implicated subjects who must confront their
positions and take responsibility to break the silence. The film also clearly shows that the
state and its security forces are the perpetrators, as well as whose experiences must be
taken into account for reconciliation processes. A great majority of existing literature on
gendered experiences of war and trauma conceptualizes women as a ‘particularly
vulnerable social group’ and ignores their political subjectivities (Fiddian-Qasmideh
2014). From a feminist point of view, it is critical to acknowledge the complexities of
women’s war experiences, embodiments of loss and grief, and in this regard how affect
can be a motivation or inspiration for their political activism. Bédengi also demonstrates
that soldiers’ accounts of war and trauma need to be considered as well. As militarist-
nationalist discourses have been playing a great role in the legitimization of violence
against Kurds and of Turkey’s ‘war on terrorism’?®, including the experiences and voices
of those who are forced to perform compulsory military service can be crucial in the de-

militarization of society and its reconciliation processes.
Conclusion

Kurdish cinema embodies important clues about the contemporary political conjuncture
of Turkey and Kurdistan (Ciftci 2015; Koger & Goztepe, 2017). Throughout this paper, it
becomes clear that Kurdish cinema, by being at the intersection of the quest for justice,
right to truth, and peace, provides a multitude of narrative contexts for social inquiry.
Kurdish cinema’s role in constituting and bearing Kurdish cultural and collective
memories is crucial to learning about the remembrance culture in Turkey and Kurdistan
if we can speak about one. Kurdish films bear the potential to transform society against
oblivion by being a platform that erodes the Turkish state’s regime of truth. Through
taking a special interest in the ‘Kurdish people’s struggle for the right to truth and justice,
| have explored different subject positions and subjectivities in the selected films. While
cinema itself manifests its agency as a constituent to the Kurdish collective and cultural

memories, it also clearly shows who right-claiming and resisting subjects are.

% For detailed analysis of militarism and militarist discourses in Turkey, see Agiksdz (2013), Aykag (2013),
Ustlindag (2013) and Degirmencioglu (2014).
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By focusing on different films, | showcase how filmmaking and cinema can record,
preserve, and transmit the Kurdish experiences and memories beyond spatial and
temporal boundaries. For instance, the analysis of Ozcan Alper's Future Lasts Forever
links the multidirectional and multilayered aspects of memory to portray how different
conflicts are entangled. Moreover, all three cases reflected on the gendered
characteristics of state violence and its aftermath by focusing on how Kurdish cinema
makes these ‘non-existing’ and ‘invisible’ bodies visible and commits them to collective
memories. The analysis of the witness accounts and testimonials in the films reveals in
which ways the lives of Kurdish women are impacted by state violence. Together with
the gendered division of (especially) domestic labor, women, whose husbands, sons, or
loved ones are disappeared at the hands of the state carry the burden of witnessing,
surviving, remembering, reminding, mourning, and making Kurdish deaths publicly
visible as well as fighting against the impunity regime. Given that women’s experiences
of war are mostly approached as a collection of pain narratives, their struggles for rights
and contributions to real politics are often ignored, overlooked, or go unnoticed
(Ustiindag, 2014). Bédengi, Dengé Bavé Min, and Future Lasts Forever portray and
represent women’s human rights struggles from different ethnic and religious
backgrounds from within the marginalized and criminalized groups. While Kurdish
cinema provides women a space to vocalize their demands and needs by making
storytelling possible, it also implicates the ‘silent audience’ and reminds it of its ethical

and political responsibilities in the historical continuity of state violence.

Finally, through implication processes Kurdish films encourage us to exercise
“small acts of repair” and collective solidarity: “These small, qualitative changes occur at
the intimate scale of reading and viewing — in the eyes, ears, and bodies of people who
are — literally — moved by what they see. Remaking collective memory begins with the
disruption of old habits in the micropolitics of reading, viewing, and reacting, with
repeated small movements gradually acquiring larger-scale consequences” (Rigney,
2021: 18).
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Bir lletisim Stratejisi Olarak Feminist Karnavalesk
Anlati**
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Oz

Mihail Bahtin’in karnaval kiltiriinden esinlenerek bir edebiyat kurami olarak olusturdugu
karnavalesk, tarihsel, politik ve toplumsal micadelelere ait metinleri okumak ve
“Otekilestirilenler’in kullandigi direnis strateji ve taktiklerini anlamak icin bircok imkan
sunmaktadir. Bu calismada, Bahtin’in karnavalesk kurami bir lens olarak disunidlmis ve
Tarkiye’de 2000 sonrasi feminist hareketin drettigi metinlere bu lensle bakilmigtir. Feminist
ve karnavalesk literatirin kesisimselliginin tercih edilmesinin ardinda, karnaval kultrinin,
modern toplumlardaki toplumsal hareketlere tasindigi, karnaval kultiriyle toplumsal
hareketler arasinda islevsel ve bicimsel ortak noktalarin bulundugu ve bir direnis stratejisi ve
taktigi olarak karnavalesk retorigin toplumsal hareketlere gig¢ verdigi dislincesi yatmaktadir.
Feminist hareketin kullandigi kolektif eylem retoriginin, karnavalesk kuramin hangi
kategorileriyle 6rtistigu, feminist hareketin karnavalesk retorigi hangi saiklerle tercih ettigi ve
karnavalesk retorikle degistirmek istedigi politikalarin neler oldugu, karnavalesk retorigin
feminist harekete, kamusal alana ve kiiresel feminist kimligin olusumuna neler kazandirdigi
arastiriimaktadir. Feminist nitel bir metodolojiyle yuritilen bu arastirmada, feminist hareketin,
kolektif bir kimlik olusturmak, mucadeleyi blylutmek ve kazanim elde etmek icin Urettigi
eylemler, sdylemler ve metinler, metin analizi yontemiyle incelenmektedir. Bu analizde,
Bahtin’in karnavalesk kuraminin kategorilerinden yola cikilip bir iletisim stratejisi olarak
feminist karnavalesk bir anlati olusturulma c¢abasi, bu arastirmanin hem Tirkge hem de
ingilizce literatiir icinde dzgiin degerini ortaya koymaktadir. 2000 sonrasi feminist hareketin,
karnavalesk kolektif eylem retorigini, egemen eril dislince sistemiyle kurulan devlet, siyaset,
hukuk, din, is piyasasi, aile ve cinsellik gibi yapisal olusumlardaki toplumsal cinsiyet
rejimlerini asindirabilmek, kadinlarin yasadigi aynmciligi en aza indirebilmek, kamusal
yasamda elestirel bilincin dogmasina katki sunabilmek, eril zihniyetin Urettigi baskilardan
kurtulabilmek, “6tekilestiriimis” kadin kimligine alan agabilmek ve yeni bir siyasal iletigsim dili
olusturabilmek icin kullandigi gorilmektedir.
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**Research Article**
Feminist Carnivalesque Narrative as a

Communication Strategy?*

Elif Bozkurt™

Abstract

Carnivalesque theory, created by Mikhail Bakhtin as a literary theory inspired by carnival
culture, paves the way to read the texts of historical, political, and social struggles, and to
understand the resistance strategies and tactics used by the "marginalized". In this research,
Bakhtin’s carnivalesque theory offers a lens to examine the post-2000 feminist movement in
Turkey. Standing on the intersectionality of feminist and carnivalesque literature, I, using
Bakhtin's carnivalesque theory, argue that carnival culture can be traced in social
movements in modern societies. It is my claim that there are functional and formal common
points between carnival culture and social movements, and that carnivalesque rhetoric, as a
strategy of resistance, gives strength to social movements. The work examines which
categories of carnivalesque theory overlap with the rhetoric of feminist collective action. It
also inquires why the feminist movement prefers carnivalesque rhetoric, what kind of policies
the feminist movement wants to change with the use of carnivalesque rhetoric, and, finally,
what carnivalesque rhetoric brings to the feminist movement, the public sphere, and the
formation of global feminist identities. In this research, | employ a feminist qualitative
methodology in accordance with which the actions, discourses and texts produced by the
feminist movement to create collective identities, enlarge the struggle, and achieve gains are
examined by textual analysis. In this analysis, the effort to create a feminist carnivalesque
narrative as a communication strategy based on the categories of Bakhtin's carnivalesque
theory reveals the distinctive value of this research in both Turkish and English literature. By
using the carnivalesque rhetoric of collective action, the post-2000 feminist movement is able
to erode the gender regimes in structural formations such as politics, law, religion, labor
markets, family structure, and sexuality established with the dominant masculine thought
system. In doing so, the movement aims at reducing the discrimination experienced by
women, and contributing to the emergence of critical consciousness in public life. The
research reveals that such rhetoric is used for introducing a new political communication
language in order to eliminate the pressures produced by masculine mentality, and to make
room for "marginalized" female identities.

Keywords: Feminist Movement, carnivalesque theory, feminist carnivalesque narrative.

2This research article was produced from the doctoral thesis titled "Reading the Post-2000 Feminist
Movement with Carnivalesque Theory".

* Received: 05/06/2022. Accepted: 23/07/2022

“Independent Researcher, Dr.
Orcid no: https://orcid.org/0000-0003-1126-205X, elif.ophelia@gmail.com

357



Bir lletisim Stratejisi Olarak Feminist Karnavalesk Anlatr
Giris

Feminist hareket, ataerkil bir sistemde kadinlarin, erkeklerden farkli bir cinsiyete
sahip oldugu icin toplumsal yagamin her alaninda maruz kaldigi ayrimciligin yarattigi
haksizlik ve esitsizlige karsi mucadele orgutlemekte (Berktay, 2014: 3) ve bu
mucadeleyle ataerkil sistemi yikmak istemektedir. Feminist hareket, ataerkinin,
varligini surdirmek ig¢in ¢ok genis bir alana yayilmig kurumsal ilisgkilerini, toplumsal
cinsiyet rejimi seklinde kavramsallagtirarak ailede, egitimde, dinde, hukukta ve
toplumsal yapinin her katmaninda olugan tum hiyerarsik yapilari agiga c¢ikarmaya
(Oztan, 2019: 33-34), kadini ezen bu hiyerarsik yapilar hakkinda teoriler olusturmaya

ve bu teoriler ¢cergevesinde mucadele 6rgutlemeye ¢alismaktadir.

Feminist hareket, ayni zamanda toplumun bir¢ok katmaninda, kadin ve erkek
arasindaki esitsizlige vurgu yapan, kadinlarin, evrensel olarak degersizlestiriimesinin
kokenlerini, nedenlerini, kadinin yasamina ve toplumsal yasama yansimalarini
sorgulayan, kadinin, toplumsal yapilardaki ikincil konumunu elestiren, kadin erkek
esitsizliginin nasil giderilecegine dair fikirler gelistiren teoriler butinudur. Feminist
hareket, teori olustururken farkl ideolojileri incelemekte, analiz etmekte, bazilarini
elestirmekte, bazilarini reddetmekte ve bazilariyla da eklektik baglar kurmaktadir.
Ornegin, Marksizm, sosyalizm, liberalizm, Freudyenizm, varolusguluk, lezbiyenlik,
transsekstiellik, ekoloji, vejetaryenlik, veganlik, islamiyet ve queer® gibi ekonomi,
politika, kultdr, din, psikoloji, ekoloji ve cinsellik gibi alanlarda uretilen birgok deneyim
ve teoriyle bir eklemlenme iligkisi gelistirerek kendi teorilerini olusturmaktadir.
Dolayisiyla feminist hareket, toplumsal cinsiyet esitsizligi elestirisi ile ataerkil kiltlri
besleyen tim siyasal, sosyal, ekonomik, kultlrel, dini ve ekolojik sistemleri degistirme

cagrisini icermektedir.

Feminist hareket, toplumsal yasami, genel olarak bir anlam ingasi olarak
gormekte (Scott'a 2010: 129-130), cinsler arasinda sosyal, politik, ekonomik ve

teknolojik alandaki esitsizlikleri, gug iligkilerinin bir yansimasi olarak dugtinmekte ve

3Queer kuram, heterosekslel egilimleri dayatan ve bunun disinda kalan her tirli deneyimi “Gteki”
olarak goren heteronormatif diizenin normlarini merkezine alarak heteroseksiel sistemin dayattig
Ogretileri ve yasam bigimlerini asindirmaya ¢alismaktadir. Heteronormatif sistem, biyolojiye yaptigi
referansla bu diizeni, “mutlak” olarak ortaya koyarken queer teori, dogal addedilen biyolojik cinsiyetin,
tarihsel ve kiltiirel bir inga olarak toplumsal cinsiyetle olan iligkisini tartismaya agmaktadir (Ozkuralpli,
2015: 212).
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bu esitsizlikleri ortadan kaldirmak igin cinsler arasindaki gug iligkilerini yapi-
bozumuna ugratmaya galismaktadir (Oztan, 2019: 33-34). Turkiye’de 2000 sonrasi
feminist hareket, yagsamin her alaninda, cinsiyet esitligine dayanan bir degisim
yaratmak ve esitlik¢i toplumsal cinsiyet rejimleri kurmak igin feminist politik anlam

tasiyan cok cesitli metinler Uretmektedir.

Bu arastirmada, 2000 sonrasi Turkiye'de, liberal, Marksist/sosyalist, lezbiyen,
trans, Islami, queer ve vejetaryen/vegan eko-feminizm gibi farkl teorik arka plana
sahip feminist hareketlerin Urettigi doviz, pankart, duvar yazisi, eylem fotografi, sarki
ve Instagram/Twitter metni, Bahtin’in karnavalesk kuramiyla ele alinmaktadir.
Feminist hareketin, taleplerini dile getirmek icin kullandigi kolektif eylem
repertuvarinin, karnavalesk kuramin kategorileriyle oOrtisen noktalari agiga

cikariimaya calisiimaktadir.

Feminist hareketin tarihi boyunca, ataerkil iktidarlara kargi farkli tarihsel dilimler
ve cografyalarda mucadele ylruten feminist aktivistlerin, sdylem ve eylemlerinde pek
¢ok Kkulltarin ve retorigin izini surmek mimkdndldr. Bu calismada, feminist ve
karnavalesk literatirin kesisimselliginin tercih edilmesinde, Antik Yunan’dan baslayip
Ortagag’da kok salan karnaval kultarinun, Bahtin’in karnavalesk kurami araciligiyla
modern toplumlardaki toplumsal hareketlere tasindigi ve karnaval kdltartyle
toplumsal hareketler arasinda ortak noktalarin bulundugu disuncesi yatmaktadir.
Hem karnaval kultirinde hem de feminist harekette, benzer iletisim strateji ve
taktikleriyle egemen sdylemlere meydan okuma, tim yerlesik toplumsal yapilar alt
ust etmeye calisma, umut ve dayanisma etrafinda yeni bir diinyanin hayalini kurma,
kolektif bir kimlik ve kolektif toplumsal bir beden olarak egemenlere karsi micadele

yuratme gibi ortakliklar 6ne ¢ikmaktadir.

Karnavalesk kuram ile feminist hareket arasindaki bu ortak noktalara ragmen
hem Tirrkce hem de ingilizce iletisim calismalari literatiiriinde, feminist hareketin
urettigi metinlerin karnavalesk kuramla analizini yapan feminist karnavalesk bir anlati
bulunmamaktadir. Bir edebiyat teorisi olarak Uretilen karnavalesk kuram, ingilizce
literatirde feminist karnavalesk kavramsallastirmasiyla elestirel bir sanat teorisi
olarak genigletilip roman, tiyatro, karikatlir ve sinema metinlerini analiz etmek icin

kullaniimaktadir®. Bu arastirma, feminist karnavalesk anlatiyi, daha da genisleterek

4Bkz. Abootalebi H.& Kargar, A. (2020). Carnivalesque and its All-Pervasive Influence in Caryl
Churchill’s Cloud Nine. Rupkatha Journal on Interdisciplinary Studies in Humanities, 12(1).
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feminist hareketin mucadele yuruturken kullandigi strateji ve taktiklere isaret etmekte
ve feminist hareketin bir iletisim retorigini ifade etmeye calismaktadir. Feminist nitel
metodolojiyle yuratilen calismada amagli orneklem yoluyla 2000 sonrasi Turkiye
feminist hareketin Urettigi metinler toplanarak analiz edilmektedir. Bu g¢alisma,
feminist hareketin Urettigi metinleri odagina alip karnavalesk kuramin kategorileriyle
analiz ettigi ve feminist karnavalesk anlatinin kendi kategorilerini, feminist iletisim
stratejisi olarak olusturdugu igin hem Turkge hem ingilizce iletisim literattiriinde bir ilk

olma oOzelligi tagimaktadir.
Karnavalesk Kuram ve Kategorileri

Rusya’nin, sosyal bilimler alaninda, sdylem teorisyeni ve gostergebilimci olarak
yetistirdigi en 6zgun dasunurlerden biri olan Bahtin, Ortagag Avrupasi’nin gérkemli
karnavallarina ¢okga ilgi duymus ve 20. yuzyilda, bir Ortagag ritueli olan karnavallarin
kendine has dogasini, edebiyat alanina uyarlayarak karnavalesk kurami Uretmistir.
Bahtin, karnavallari, kilisenin ve devletin politik, yasal ve ideolojik otoritesini, kisa
sureli de olsa yerle bir edildigi 6zgurlestirici bir edim olarak gérmektedir. Bu edim
esnasinda, kurallar, bir dalga gegme unsuru olarak kullanilirken yaratici fikirlerin
olusabilmesi icin yeni bir zeminin agilmasina olanak tanimaktadir (Kipgak, 2016: 107-
110).

Karnavallarda kullanilan halk mizah kdlturdu, halk arasinda kullanilan simgesel
iletisim bigimlerini gostermekte ve elestirel bilincin dogmasini saglamaktadir. Bu
mizah kualturd, hayatin hiyerarsik kabugunu kirarak bir 6znenin veya nesnenin,
yeniden, yenilenmis ve vyaratici bir bigcimde tekrar anlamlandiriimasina olanak
sunmakta ve genel-geger oldugu dustnulen “anlam setleri” Gzerine duslinmek igin
gerekli olan a priori 6gelere isaret etmektedir. Karnavallarda, bir karnaval otoritesinin
secilmesi, otoriteyi taglandirma ve tacini alma ritielinin yapilmasi, yerylzunun ve
bedenin Uretken dinamikleri vurgulanarak kutsalliginin gokten yeryuzine indirilmesi
ve hiciv yoluyla sorgulanmasi, hiyerarsik yapi ve bu yapiyla baglantil korku, ytceltme

ve adab-1 muaseret kurallarinin askiya alinmasi, simgesel dizenin goéreceliliginin

Kghlert, F. (2012). Female Grotesques: Carnivalesque Subversion in the Comics of Julie Doucet.
Journal of Graphic Novels and_Comics, 3(1).

Lousley, C. (2014). A Feminist Carnivalesque Ecocriticism: The Grotesque Environments of Barbara
Gowdy’s Domestic Fictions. Studies in Canadian Literature, 39(1).

Seving, C. (2016). Karnavalesk Bir Roman Olarak Barbarin Kahkahasi. Uluslararasi Sosyal
Arastirmalar Dergisi, 9(44).
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yuceltilmesi, hayatin olagan rutininden koparilarak alisilmadik olani deneyimletmesi,
insanlar arasindaki fiziksel ve statisel mesafenin ortadan kaldirilarak 6zgur, samimi
bir temasin baslamasi, degerlere, dusuncelere, fenomenlere ve seylere kargi 6zgur
ve samimi bir tutum benimsenmesi s6z konusudur. Dolayisiyla karnavallar, egemen

bakis agisina karsi alternatif bir yagsami imlemektedir (Brandist, 2011: 206-208).

Bdylece karnaval kulturi, egemen olan ve halklara dayatilan tum “kutsal”
anlamsal setleri sokaklara, meydanlara indirip kolektif hicivsel bir yaklasimla bu
anlam setlerini sorgulamakta ve yeni bir yasam formunun olasiligina isaret
etmektedir. Bu ylzden de karnaval kiltarinun, tim toplumsal yapilar iginde devrimci

dinamikleri bulunmaktadir.

Bahtin, Avrupa’daki karnavallarin ortak 6zelliklerinden yola g¢ikarak karnavalesk
kurami; a. tepetaklak dunya; b. karnaval kahkahasi; c. bedenin grotesk metamorfozu;
d. dilin grotesk metamorfozu; e. diyalojizm; f. ¢okseslilik (polyphony); g. cokdillilik
(heteroglossia) ve h. zaman-uzam (kronotop) olarak kategorilestirmekte ve bu
kategorilerin 6nem, islev ve amaglarini agiklamaktadir (Bahtin, 2019: 164, 316;
Brandist, 2011: 172, 211, 218).

a. Tepetaklak Diinya

Bahtin’e gore karnavallar, bilindik veya siradan gibi gorinen iliski yapilarini ters yiz
ederek tuhaflastirmakta ve sinifsal iligkiler tarafindan belirlenen toplumsal rollerin
dogustan edinilmediginin, kilttrel yollarla inga edildiginin altini ¢izmektedir (Bahtin,
2020: 224-225). Bahtin, “6tekiligi” veya “Otekini” gorundr kilmak igin toplumsal
yapilardaki hiyerarsik sistemlerin karsisinda durmakta (Holquist, 1990: 89) ve
karnavalesk kuram etrafinda “benlik” ve “Oteki” arasindaki iligkiyle ilgilenerek insan
olmanin bu iki kutup arasindaki degis tokusunun nedenini (Holquist, 1983: 308) yapi-

bozumuna ugratarak yerlesik egemen sistemleri tepetaklak etmeye calismaktadir.

Bahtin’e gore (2020: 224-225) karnavalesk yasam, halkin yasaminin ahisildik
seyrinden farkh oldugu igin bir dlgide ters yuz edilmis, dlinyanin tersine cevrilmis
halidir. Siradan, yani karnavalesk olmayan yasamin yapisi ve dizenini belirleyen
yasalar, yasaklar ve kisitlamalar karnaval boyunca askiya alinmaktadir. Askiya
alinanlarin basinda da hiyerarsik yapi ve bu yapiyla baglantili tim korkutup sindirme,
hurmet, dindarlik ve adab-1 muaseret bicimleri gelmektedir; yani sosyal hiyerarsik
esitsizlikten veya insanlar arasindaki yas da dahil olmak Uzere herhangi bir esitsizlik

biciminden kaynaklanan her sey tepetaklak edilmektedir. insanlar arasindaki tiim
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mesafeler askiya alinmakta, ozgur, icli digl, teklifsiz, samimi, sicak bir temas
bulunmaktadir. Bu durum, karnavala 6zgu bir dinya anlayiginin ¢ok onemli bir
boyutunu olusturmaktadir. Ozglr ve teklifsiz bir tutum, tim degerleri, diisiinceleri,

fenomenleri ve seyleri kaplamaya baglamaktadir.

Bahtin’e godre (2020: 164) karnaval, seyler ve dusunceler arasindaki
alisilagelmis yanhg bagdlantilari, de@erler hiyerarsisini tahrip etmektedir. Yapilmasi
gereken asagi olanla yukari olani birbirine yaklastirarak degerlerin ve sembollerin
yanlis kurulmus hiyerarsisini ters yuz etmektir. Karnaval, ¢agin insaniyla dinya
arasinda uyumlu bir butunlik saglayacak bir zaman-uzam anlayisi ve yeni iletisim

formlarinin 6nund agmaktadir.
b. Karnaval Kahkahasi

Bahtin’e gore (2019: 73-75) halk, resmi ciddiyetin agir zincirlerinden, mutlak ve
degistirilemez olarak dusunulen kategorilerin kasvetli baskisindan karnaval kilttrtyle
kurtularak degisim ve yenilenme coskusu tasiyan dinyanin neseli ve 6zgurce gllen
boyutuna acilmaktadir. Kahkaha, karnavallarda daima resmi ciddiyete yonelmekte,
Tanrilar ve en yluce dunyevi otoriteler kiglik dusurulerek kendilerini yenilemeye
zorlanmak Uzere alaya alinmaktadir. Boylece kahkaha, otoritelerin, hakikatlerin ve

dinya dizenlerinin degisimine olanak sunmaktadir (Bahtin, 2020: 229).

Kahkaha, evrensel olup tim dinyaya, tarihe, toplumlara ve ideolojilere
yonelebilmektedir. Ayni zamanda, tamamen farkli bir dinyanin, baska bir dizenin
baska bir yasam bigiminin olanaklarini ifsa etmekte ve insani, sahte birligin
sinirlamalarindan, tartisiimaz olarak kabul edilenin sabitliginden kurtarmaktadir
(Bahtin, 2019: 108). Taslama, dykinme, mizah ve soytarilikla ortaya ¢ikan kahkaha,
insanlari, baski iceren rejimlerden 6zgurlestirmektedir (Shaftesbury’den (1727) akt.
Morreal, 1997: 32).

Karnaval meydanlarinda “gilginlik®, “uygunsuz davraniglar’, soévgller,
taslamalar, mizah, parodiler ve gullnglestiren taklitler biciminde deneyimlenen bagka
bir hakikat kendini hissettirmekte ve resmi ciddiyete ait tim korkulari ve yalanlari,

maddi bedensel senlik atmosferinin kahkahasinda dagitmaktadir (Bahtin, 2019: 108).

Karnaval meydanlarinda, kahkahayi agiga g¢ikaran farkh edebi ve tiyatral tirler,
toplumlara ve insanlara canlilik katmakta, bir kavrayis degisikligini saglamakta,

olmasi istenen durumlarin ve olaylarin tasvirini yapmakta ve yasamlari
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Ozgurlestirmek igin gu¢ vermektedir (Morreal, 1997: 89, 159). Ayrica iktidarin gizli
sureclerini agiga ¢ikarip agik ve olgusal bir tartisma yurutmeye olanak saglamaktadir.
Bu yuzden de yuzyillardir, karnaval meydanlarinda kahkaha yaratan tum edebi ve
tiyatral tarler, egemenlerin ayricaliklarina meydan okumak, iktidarin gucinu

zayiflatmak ve direnigi guc¢lendirmek igin kullaniimaktadir (Branagan, 2007: 470-478).

Karnavallarda farkl kiliklara barinmenin ya da blyuk bir kalabaligin pargasi
olmanin getirdigi anonimlik, ortamda nese ve 6zgurlik havasini artirmakta, fiziksel
olarak kendini birakma hali, dans, oburluk, acik cinsellik ve genel hayasizlik bedeni
kutsamaktadir. Boylece karnaval ortami, tahakkim altinda olmayan sdylemin hukim
surdugu, kolece davraniglarin ve sahte tavirlarin olmadigi bir yer haline gelmektedir
(Scott, 2018: 260-263). Bu acgidan karnavallar, temasi, imge dokusu, oruntusd,
retorigi ve ritUelleriyle toplumsal ve politik dontsumlerde énemli bir rol oynamaktadir
(Bahtin, 2019: 107).

c. Bedenin Grotesk Metamorfozu

Bahtin’in egemen yapilari yapi-bozumuna ugratmak igin karnaval kultirinden
esinlenerek onerdidi diger bir kategorik set de grotesk beden ve dil imgelemleridir.
Groteskin 6zl, yasamin celigkili yanlarini, yani yasamin zthklarinin ¢ift tarafl
batinlaguna sergilemesidir. Groteskin merkezinde, dngdrulemezlik ve istikrarsizlik
yatmaktadir. Bir beden, asla bitmeyen asla tamamlanmayan, surekli olarak insa
edilen, yaratilan ve baska bir bedene donusen olarak tanimlanmakta ve bu akigin

yaratici boyutlari, grotesk tarafindan vurgulanmaktadir (Bahtin, 2019: 88, 330).

Grotesk imgelemin karakteristigi olan bedenin uzuvlarinin simgesel olarak
parcalanmasi ve yeniden birlestiriimesi, toplumsal hiyerarsinin yikilip parodik ve
yadirgatici sekillerde yeniden bicimlendiriimesi, karnaval kutlamalarinin kolektif ve

bedensel deneyimiyle baglantili olmaktadir (Brandist, 2011: 211).

Maddi bedensellik ilkesinin, yani insan bedenini, yeme, icme, cinsel hayat gibi
imgelerle temsil etmek karnavalesk kuramda onemli bir rol oynamakta ve bu ilkelere
ait imgeler, halk mizah kultirinden miras alinmaktadir. Grotesk gercgeklikte, bedensel
unsurlar, hayatin diger alanlarindan kopuk, mahrem ve hodbince degil; son derece
olumlu, tim halki temsil eden evrensel bir batlinltk icinde gdsteriimektedir. Grotesk
gerceklik, dunyanin maddi ve bedensel koklerinden kopuklugun karsisinda durmakta
ve “kaba saba olan seyler’le alakasi yokmus numarasi yapmamakta ya da dunya ile

bedenin bagimsiz iki sey oldugunu iddia etmemektedir (Bahtin, 2019: 45).
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d. Dilin Grotesk Metamorfozu

Bedeninin, grotesk metamorfuzunu saglayan grotesk bir dil anlayisidir. Bu dil anlayigi
da 6vgu, yergi, alay gibi duygu ve duslnceleri barindirmaktadir. Grotesk bir Uslupta,
asiri uglara gitme, butin sinirlari ihlal etme, 6zel toplumsal fenomenleri yerden yere
vurma gibi egdilimler bulunmaktadir (Bahtin, 2019: 318-319).

Karnavallar, konusma eyleminin yani dilin karnavallasmasini da kapsamaktadir.
Dilin tum katmanlarina, karnavala 6zgu bir dunya anlayisi sizmakta ve kisitlamasiz,
cok zengin karnaval jestleri hasil olmaktadir. Karnavala 6zgu dinya anlayiginin
kategorileri, karnaval gulmesi, tahta c¢ikarma ve tahttan indirme ve Kkilik
degistirmelerle olusan simge sisteminin yani sira 6zgur karnaval s6zinin samimi,
alayci, alisiimadik, tuhaf, ovicu ve yerici ifade bigimleriyle anlati formlarinin

neredeyse tum turlerine derinden sizmaktadir (Bahtin, 2020: 233).

Bahtin’e gore (2019: 204, 229) normlardan, hiyerarsilerden, oturmus dilin
sinirlarindan 6zgurlesmis olan karnavalesk konugsma bigimleri, kendine 6zgu bir argo
olusturmakta, dostane bir iliskiyle 6zel bir kolektivite yaratmaktadir. Bu kolektivite,

otoriteyi, grotesk bir dil ile karnaval meydaninda paramparga etmektedir.

Sovgl, hilrmetsiz sbézler ve kuafurler, 6zgur karnaval atmosferinin guling
yuzunun yaratilmasina katkida bulunmakta, hepsi genel bir gulme tonu kullanmakta
ve hepsi dunyay! tazeleyen karnaval atesinin birer kivilcimi haline gelmektedir.
Sovgllerin tematik igerikleri, insan bedeninin parcalanmasidir. Sévgli daha c¢ok
ayaklar, eller, agiz ve kafa gibi bedenin uzuvlarina yonelmektedir. Boylece grotesk bir
beden algisi, sévgllerin, beddualarin ve her tirll itibarsizlastirmayla grotesk dilin
temelini olusturmaktadir. Sévgusel dil, grotesk imgeler Uzerinde itibarsizlastiran ve
yeryuzune indiren bicimleri ile dogrudan bir etki yaratmaktadir. Bu mustehcen ve
sovgusel sdzlerle amag, nesneler, tezahurler ve dederler arasindaki butiin mesafeleri
ihlal etmek ve yikmaktir (Bahtin, 2019: 43-54, 209, 429).

e. Diyolojizm

Bahtin’e gore (2020: 220-221) hayat dodasi geregi diyalojiktir ve yasamak diyaloga
katiimak demektir. Hayatta, bagkasina sorular sormak, bir bagkasinin sozlerine
kayitsiz kalmamak ve ona karsilik vermek, otekiyle uzlasmak veya onunla micadele

etmek ancak diyalogla mumkunddr. Kisi bu diyaloga; gozleri, dudaklari, elleri, ruhu ve
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tum bedeni ile katilmaktadir. Yani kisi diyaloga yalnizca dugunceleriyle katiimamakta,

tum benligiyle dahil olmaktadir.

Bahtin’e gore diyalog iginde, ortak bir anlagsmaya varilamasa da kargilikli
iletisim slrecinde insanlar, savunduklari, inandiklari ya da ifade etmeye calistiklari
duguncelerini daha ¢ok farkina varmakta ve digerlerine yonelttikleri anlayislari daha
fazla genisletmektedir (Sennett, 2012: 31).

Bahtin’i, diger dil bilimcilerden ayiran 6zelligi, dili bu sekilde bir performans, bir
konusma birligi, batinligu olarak ele almasidir. Bahtin'in belirli bir sekilde kendilik ve
otekinin iligkisini modelleme sekli, 6zel bir tur diyalogu dogurmustur (Holquist, 1983:
308-309).

Bahtin’e gore diyoloji, iki turi kapsamaktadir; Sokratik diyalog ve Menippos
yergisi. Bahtin, hakikati ortaya ¢ikarmada, Sokratik diyalogu isaret etmekte ve tipki
karnavalin, resmi kdltirin karsisinda konumlanmasi gibi Sokratik diyalogu, otoriter
s6zun kargisinda konumlandirmaktadir. Baska sOz turleriyle herhangi bir is birligi
hattindan yoksun olan otoriter monolojik s6z, higbir konusma turtnidn kendisine
yaklasmasina, iliskiye girmesine izin vermeyerek diyalogu dislamaktadir (Pomorska,
2019: 13).

Menippos yergisinde ise felsefi bir fikir veya sdylemin, mitolojik veya masalsi bir
anlatida, hakikatin pesinde olan bir insan imgesinde cisimleserek hakikatin yolunu
agmasli durumu so0z konusudur. Fantastik veya masalsi olan, hakikatin
cisimlegtiriimesine hizmet etmemekte; daha ziyade hakikati arama yolunu
acmaktadir. Menippos yergisinin baskahramanlari, mitolojik, tarihsel, masalsi ve
efsanevi figurlerdir. Fantastik olani icat etmesi ve kullanmasi agisindan Menippos

yergisinden daha 6zgur baska bir tir bulunmamaktadir (Bahtin, 2020: 211-214).
f. Cokseslilik (Polyphony)

Bahtin, karnavalesk kurami olustururken bir muzik terimi olan cokseslilikten
yararlanmis ve bu kavrami bir metafor olarak kullanmistir. Bahtin’e goére “ses”
dinyaya dair bir fikri, bir bakis acisini yansittigi ve anlamsal bir konum belirttidi igin
Bahtin, bu kavrami muizik kuraminin dilinden alip poetikanin diline aktarmis (Cusa,
2014: V-2), sonrasinda bu kavram, poetikanin da sinirlarini agip politikaya, toplumsal
hareketlere hatta feminist aktivizme aktarilabilecek zenginlikte bir kavrama

donusmustur.
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Bahtin, fikri, bir kisinin zihninde sabit durarak kaliplagsan bir yapi olarak
gormemekte, aksine fikrin 6zneler arasi bir akigla olustugunu dusinmektedir. Yani
fikrin olugsum alani, bireysel bilingten ziyade bilingler arasindaki diyalojik birliktelik
olmaktadir. Bir fikrin, yasamaya, sekillenmeye, gelismeye, Ozsel ifadesini bulup
yenilenmeye, vyeni fikirler dogurmaya ihtiyaci bulunmaktadir, bunun icgin de
baskalarinin fikirleriyle sahici diyalojik iligkilere girmesi gerekmekte ve ancak bu
durumda, sahici bir distinceye donusmektedir. Karnaval ortaminda fikir veya sesler,
diger seslerle diyalojik iliskiye girerek coksesli bir ortam yaratmaktadir. insanlarin,
toplumun genis bir kesiminden bir araya gelerek diyalog ortaminda kendisini ifade
etmesi ve dunya gorusunu ortaya koymasi, karnaval ortaminin demokratik bir yapi
olmasini saglamaktadir. Bununla birlikte farkli seslerin, fikirlerin, ideolojilerin ayni
duzlemde bulunmasi, birbirleriye iligki icinde olmasi (Cusa, 2014: 31-36), toplumda

yepyeni toplumsal temas formlarina olanak saglamaktadir.
g. Cokdillilik (Heteroglossia)

Bahtin’in (2020: 62-71) cokdililik (heteroglossia) kavrami, dilin toplumsal, kultirel ve
ideolojik temsilinde ortaya ¢ikan dil gesitliliginin karsithk iligkisi ama ayni zamanda
surekli bir etkilesim icerisinde olmasini ifade etmektedir. Bir toplumda c¢okdilliligin
saglanmasi durumunda, sdylem, hakim bir bakis acisi ve butunlUkli tek bir sesin
kisirlastirici hegemonyasindan kurtarilmis olmaktadir. Bu da ancak dilin, cok boyutlu
ve ¢ok cesitli olarak algilanmasiyla mumkun gorunmektedir. Boylece heteroglossia,

farkl toplumsal, ideolojik ve bireysel dillerin karsilagsma arenasini olusturmaktadir.

Cokdillilik, dili, farkli amag¢ ve vurgularla doldurarak dilin farkli bigimlerde
katmanlasmasina olanak saglamakta ve toplumun farkh kesimlerine ait séylemleri,
degisik bicimlerde kullanarak yeni sdylemler olusturmaktadir. Bahtin’e gére dil, canli
ve dinamik bir yapiya sahip oldugu igin toplumsal gruplarin dilleri, mesleki diller,
kullanilan anlatimin tirine iliskin diller ve kusaklarin dilleri gibi farkli katmanlardan
olugsmaktadir (Bahtin, 2020: 334-335).

Dilin katmanlasmasini saglayan toplumsal etkenler, ne denli farklilasirsa
farklilagsin katmanlasmanin her yerde gelip dayandidi nokta, dilin toplumsal olarak
anlamli amaglar ve vurgularla inga edilmis olmasidir. Dilde katmanlagmaya yol agan
bu gugclerin higbiri ndtr olmamakta, yani tum soézcuk ve bigimler, bir toplumsal yapiya
ait olmaktadir. Bu yuzden de dil, anlamlar, deneyimler ve ideolojilerle tamamen

kusatilmaktadir. Tum sozcukler bir meslegin, bir turtn, bir egilimin, bir grubun, belirli
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bir kisinin, bir kusagin, bir yas grubunun, ginin ve saatin rengini tagsimaktadir. Her
sozclk, toplumsal olarak hayatini surdirdigu baglamin tadini almakta ve belirli
amaglarla dolmaktadir (Bahtin, 2020: 318-319).

h. Kronotop (Zaman-Uzam)

Bahtin’e gore (2020: 299-306), zaman-uzam, anlatisal olaylari érgutleyen Kkilit bir
rolde oldugu igin anlati agisindan tasidigi 6nem buyuktur. Zaman-uzam, anlati
digumlerinin baglandigi ve birlestigi yerdir. Anlatiyi bicimlendiren anlam, bu zaman-
uzama aittir. Dolayisiyla kronotop, olaylarin gosterilebilir ve temsil edilebilirligi icin
gerekli zemini hazirlayan ve onlarin bir temsilinin yapilandiriimasini mimkun kilandir.
Felsefi ve toplumsal genellemeler, fikirler ve neden-sonug¢ analizleri zaman-uzamin
¢cekimine kapilmakta, zaman-uzam aracilhigiyla kan ve can bulup eyleme gecilmesine
izin vermektedir. Zaman-uzamin temsil agisindan dnemi buyuktir. Uzamda belli bir
O0zgul yer isgal eden anlati, yer ve zaman boyutuna yerlestiriimekte, anlatiyi

yaratmak ve onunla tanigmak, zaman araciligiyla gerceklesmektedir.

Bahtin’e gore farkli kronotop turleri bulunmaktadir. Esik kronotopu, esik ile imlenen
yasamin bir kopus noktasi veya bir kriz ile donim anidir. Kriz olaylarinin, bir insanin
tim yasamini belirleyen dususlerin, dirilislerin, yenilenmelerin, tecellilerin ve
kararlarin gerceklestigi yerlerdir. Tasra kronotopu, gundelik dénglisel zamanin bir
kisirdongu seklini aldigi yerlerdir. Burada, siradisi higbir olaya rastlanmamakta;
yalnizca kendisini surekli yineleyen etkinlikler bulunmaktadir. Zaman burada,
ilerlemekte olan hicbir tarihsel devinim barindirmayip sadece dar devirler seklinde
ilerlemektedir. Bir kisinin yasaminin devri, gintn, haftanin, ayin devri seklinde her
gun durmadan, ayni etkinlikler dongusu seklinde yinelenmekte, ayni konusma
konulari, ayni sézcukler sarf edilmektedir (Bahtin, 2020: 296-302).

Bahtin’in karnavalesk kuramina dair tim bu kategoriler ve kavram setleri, siyasi
direnis meseleleri icin buylk 6nem tasimaktadir. Bu yluzden de Bahtin'in karnaval
kultirinden esinlenerek olusturdugu karnavalesk kurama dair tim bu kavramlarin ve
olgularin mevcudiyeti, feminist aktivizmde kolektif eylem taktikleri ve retorigini

zenginlestiren birer direnis pratigi olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
Kadinlarin Kendi Sesini Bulabilmesi i¢gin Feminist Nitel Metodoloji

Bu calismaya, feminist politik bir adanmiglikla bireysel ve toplumsal degisimi
gerceklestirmek adina, ataerkil sistem iginde ve kadinlarin yasaminda farkindaligi
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saglayacak bilgiyi Uretmek igin feminist nitel metodolojinin epistemolojik ve etik

perspektifi rehberlik etmektedir.

Feminist nitel arastirma metodolojisinde, kadinlarin deneyimlerinin, erkekler
veya eril bir zihniyet tarafindan adlandirilmasi, yorumlanmasi ve kodlanmasi yerine
kadinlarin kendilerini ifade etmesi yani kendi sesini bulmasi ve kendileri adina
konugmasi gerektigi fikri onemlidir (McHugh, 2020: 207). Julia Kristeva ve Luce
Irigaray’a gore kadinin ezilmesinin kokeni, anlam insasini olugturan logosun kime ait
oldug@uyla iligkilidir. Gergek olarak tanimlanan ve binlerce yildir gercek diye algilanilan
her sey, aslinda erkekler tarafindan olusturulan sembolik dizenin yansimasidir.
Dolayisiyla gergeklik diye sunulanin fallosentrik analizinin yapiimasi ve fallosentrizmi,
yapl-sOkumune ugratip gergekligin yeniden insa edilmesi, kadinin ikincilliginin
sonlandiriimasi icin elzemdir. Bu ylzden de feminist politikanin, kendi anlam
cevrimini olusturmak icin kendi dil ve yazinini gelistirmesi, boylece kadina ait bir dil,
yazin ve arastirma metodolojisiyle politik, sosyal ve ekonomik yapilara da yansiyacak
bir devrimi, kendi anlam sisteminde yaratabilmesi gerekmektedir (Gross, 1987: 125-
127).

Bu arastirmada, feminist hareketin, feminist karnavalesk anlatiyi bir iletisim
stratejisi olarak nasil kurmaya c¢alistigi anlasiimaya c¢alisildigi igin Turkiye’de 2000
sonrasi feminist hareketin eylem ve sdylemleri, amacgli drneklem yoluyla secilmigtir.
Amagli 6rneklemde arastirmaci, arzu ettigi 6zelliklere sahip oldugunu dusundugu
ornekleri segmekte ve analiz etmektedir. Arastirmaci amacgli 6rneklemde, nitel
arastirmacilarin  arastirlan olgu hakkinda derinlemesine ve ayrintili  bilgi
saglayabilece@i ornekleri kullanmaktadir. Derinlemesine arastirma yapabilmek igin
calismanin amaci baglaminda bilgi agisindan zengin ornekler secilmekte, secilen bu
ornekler, pek ¢ok durumda, olgu ve olaylarin kesfedilmesi ve agiklanmasinda yararl
olmaktadir (Yildirnm ve Simsek 2016: 118).

Tarkiye’'de 2000 sonrasi feminist hareketin, feminist kimligi ve kualtGrani
olusturmak, cesitli kamulara iletilerini yaymak, orgutlulik ve mucadeleyi yukseltmek,
en nihayetinde toplumsal degisimi saglamak icin Urettigi on iki doviz, iki pankart, iki
eylem fotografi, iki sarki, alti Instagram/Twitter metni ve bir duvar yazisi, karnavalesk

kuramin kategorileri ekseninde, metin analizi yontemiyle yorumlanmaktadir.

Metin analizinde, arastirmacilar, insanlarin, dunyayi nasil anlamlandirdigina

dair bilgi toplamanin bir yolu olarak dergi, resim, fotograf, film, reklam, giysi, grafiti,
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web sayfasi, kitap, mobilya ve farkh her tur objeyi, birer metin olarak gortup bu
metinlere yuklenen anlamlari veya insanlarin, ¢evrelerindeki dinyayi1 anlamlandirma
gabasini yorumlamaya galismaktadir. insanlarin, anlamlandirma pratiginden geriye
kalan maddi izler olan metinler, insanlarin dunyaylr anlamlandirmak icin nasil
davrandigina dair ampirik kanit sunmaktadir. Dolayisiyla metin, anlamlandirilan her
seydir (McKee, 2003: 1-15).

Metin analizi, bir kdltrin nasil olusturuldugu hakkinda bilgi vermektedir.
insanlarin diinyayl anlamlandirma ya da anlam yaratma sirecleri, gruplarin temsil
edilme sekli, belirli siyasi partilerin medyada nasil temsil edildigi, bir sec¢im
kampanyasinin nasil ele alindigi, medyada hangi sosyal orgutlenme bicimlerinin
cekici bicimde sunuldugu ve erkekler/kadinlar/lezbiyenler/yashlar gibi kimlik
gruplarinin medyada nasil anlatildigi (McKee, 2003: 31), aktivist gruplarin, kurumlarin

ve kuruluglarin kultarini kesfetmek icin kullaniimaktadir (Carl ve dig., 2016: 111).
Feminist Karnavalesk Anlati

a. Tepetaklak Eril Bir Diinya

Tarkiye’de 2000 sonrasi feminist hareketin eylemlerinde, ataerkil gu¢ dinamiklerini
tartismaya agma ve mevcut sistemi tepetaklak ederek degistirmek igin dilsel bir

” 13

retorik bulunmaktadir. Feministler, bu retorigi, genellikle “ters yliz etmek”, “alt Ust

” 113 ” “* ” “ ” 13

etmek”, “batirmak”, “durdurmak”, “tozunu silkmek”, “bozmak” ve “yikmak” gibi eril

sistemi tepetaklak etmeye yonelik fiilleri kullanarak ifade etmektedir.

Bu retorik, Fotograf 1’de, 2019 Feminist Gece Yuruyusu’'ndeki déviz yazisinda,
“‘Dunyayi yerinden oynatacagiz!” seklinde kullaniimistir. Bu ddviz yazisinda, “dinya”

ile imlenen, ataerkil zihniyet tGzerine kurulu hakim tim toplumsal yapilardir.

Fotograf 1: Feminist Gece Yiirilylisii, 2019, istanbul.
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Feminist 6znelerin, karnavalesk bir Uslupla tepetaklak etmeye c¢alistigl,
egemen eril dusunce sistemine dayanan devlet, siyaset, hukuk, din, is piyasasi, aile
ve cinsellik gibi yapisal olusumlardaki toplumsal cinsiyet rejimleridir. Feminist
kadinlar, kullandig! sloganlarla toplumsal bir inga sureci olarak imledigi toplumsal
cinsiyet rejimlerini hedef almakta, bu sloganlarla kamuoyunda tartisma yaratmak
istemekte, en nihayetinde bu cinsiyet rejimlerini yikmak ve yerine daha adil toplumsal

cinsiyet sistemleri kurmak istemektedir.

Feminist ve queer teorinin kesisimselliginin performatif alanlari olan Onur
Yuruyusleri de dualist cinsiyet yapilarinin tartigmaya agilarak heteronormatif sistemin
tepetaklak edildigi eylem alanlari olmaktadir. Fotograf 2'de gosterilen 2016’da yapilan
Onur YUruyusl’'nde, bir aktivist, saci, sakall ve bedensel yapisiyla bir erkedi temsil

ederken giydigi beyaz elbiseyle kadini temsil etmektedir.

Fotograf 2: Onur Yiriyist, 2016, istanbul

Judith Butlera goére (2014: 224-225) cross-dressing (karsi cinsle bagdastirilan
kiyafetleri giyme) orijinal, sabit veya mutlak kabul edilen cinsiyet mefhumunu
parodilestiren bir tepetaklak etme taktigidir. Bu taktikle heteroseksuellik pratigi
icindeki cinsel rol stereotipleri, kombine edilerek kafa karisikhigi yaratilmakta, dualist

cinsiyetci yapi elestirilmekte, cinsiyetin akigkanligi ve degiskenligi vurgulanmaktadir.

Tarkiye'de 2000 sonrasi feminist ve LGBTIQ+ hareketin eylemlerinde goruldagu
Uzere tipki karnaval ortamindaki gibi cinsiyet¢i yasam pratikleri ve dualist bakig
acisina sikigtirilmig kimlikler tepetaklak edilmekte, yerlesik hiyerarsik duzen tersine
cevrilmekte, gorevler, meslekler, ahlaki normlar, dilsel kodlar ve cinsiyetler ters yuz
edilmektedir. Feminist aktivizmin, egemen duzeni bu tepetaklak etme hali, tim cinsler

arasinda esitlik ve adalet talebine dayanan bagka bir dinyanin tasvirini sunmaktadir.
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b. Feminist Mor Bir Kahkaha

Karnavalesk kuramin karnavalesk kahkaha kategorisinin, Turkiye'de feminist
harekette, bir retorik olarak yer almasinda ve feminist karnavalesk anlatiyi
olusturmasinda, erkek politikacilarin eril dilinin rolG buyuktur. AKP (Adalet ve
Kalkinma Partisi) hukimetinin, cinsiyetci agiklamalari, 6zellikle kadinin kamusal
alanda kahkaha atmamasi gerektigine yonelik beyanlari, sadece Turkiye'de degil;
Tarkiye feminist hareketin ¢agrisiyla uluslararasi olgekte feminist bir dayanigma agi

uzerinden kocaman evrensel bir kahkahaya dontusmustur.

2014 yilinda, donemin Basbakan Yardimcisi Bulent Aring, "Kadinsa iffetli
olacak. Mahrem namahrem bilecek. Herkesin icerisinde kahkaha atmayacak, butun
hareketlerinde cazibedar olmayacak.>” beyaninda bulununca feminist eylemlerin
yapildigi meydanlar, sokaklar ve sosyal medya platformlari, kahkaha senliklerine

donusmustar.

Kadinin iffetli olmasi icin sokakta gulmemesi gerektigini dusunen AKP
hikimetinin temsilcisi Bulent Arin¢’a, kadinlar, sokaklarda, meydanlarda kahkaha
atarak cevap vermis ve Fotograf 3’te oldugu gibi “tam iffetli olucam bir gulme geliyor”
diyerek bir turlG iffetli olamadiklarini sdyleyip alayci bir dille bu erkek akilla dalga
gecmigstir. Dolayisiyla feminist “iffetsiz” bir kahkaha, eril iktidar tepataklak etmeye

yonelik bir eylem tarzi olarak dnemli bir rol oynamistir.

‘ lf‘--w.;l

' TAM IrreTLi

& _nu:;m
Bi GilLve
*  GELIYOR

7

Fotograf 3: 8 Mart 2018, Ankara.
Tarkiye'de, feminist hareketin 2014’te sosyal medya araciliiyla baslattigi
#direnkahkaha, #kahkaha, #direnkadin, #ResistLaughter, #ResistWoman hashtag

5 https://www.cnnturk.com/haber/turkiye/bulent-arinc-kadin-herkesin-icinde-kahkaha-atmayacak Erigim
Tarihi: 13.10.2020
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kampanyalari® kiresel bir yanki bulmus, farkli Ulkelerden kadinlar, Turkiye'deki
muhafazakar iktidarin hedefi olan kadinlarla dayanisma duygularini paylasmis ve bu

hashtagler, kiresel dlgcekte coksesli bir kahkaha senfonisine donusmustur.

Kahkaha, evrensel bir yankiyla ataerkil baskiya direnmenin keyifli, bulasici,
insani ve dayanigmaci karakterini olugtururken kadinlari, ataerkil sistemden
O0zgurlestirmektedir. Fotograf 4’te de goéruldugu gibi dunyanin birgok yerinden
kadinlarin 6zgurce attigi kahkahalar, grotesk dev bir agza donismus ve kahkaha
atan bu grotesk agiz, feminist eylemlerde gugclu bir taktik olmustur. 2014’te
uluslararasi Olgekte yayillan bu kahkaha eylemi, 2000 sonrasi Turkiye feminist
hareketin ¢agrisiyla kiresel dlgekte dayanisma iginde hareket etmenin ilk drneklerini

sunmustur.

Fotograf 4: #direnkahkaha Instagram kampanyasi, 2014

2000 sonras! feminist hareket, kadin korolari, sarkilar ve danslarla feminist
mucadeleye dair mesajlarini, senlikli bir atmosfer icinde Uretmektedir. Nar Kadin
Dayanismas orgutu, farkh temalardaki eylemlere cagri niteliginde sarki ve dansli
videolar ¢cekmekte ve bu videolari sosyal medya hesaplarindan yayimlanmaktadir.
Nar Kad/n Dayanismasi, 2018, 8 Mart eylemlerine cagri videosu niteliginde “isyana

Kat-caz Kahkaha” adl bir sarki bestelemistir:

Isyana Kat-caz Kahkaha’

Cekilin kardesim pesimden
Bana ne hocam miifti s6ziinden
Yeaaaaa ohhhh yeaaaaaa

itaat etmem, boynumu egmem

8 https://www.instagram.com/p/rTpydPE-km/?utm_medium=copy_link Erisim Tarihi: 5 Aralik 2020
https://www.instagram.com/p/rXgVymKjs2/?utm_medium=copy_link Erigim Tarihi: 8 Aralik 2020
7 https://www.youtube.com/watch?v=X7PyhDTP-mE Erisim Tarihi: 22 Temmuz 2021

372



Gelecek benim, 6zgurim ben
Yeaaaaa ohhhh yeaaaaaa

isyana katcaz kahkaha
Baloya gitme Sindirella
Adim adim umutla
Haydi haydi 8 Mart'a
Nar Kadin Dayanigmasrnin feminist aktivistleri, isyanin kahkaha ile
yapilacaginin altini gizmis, 8 Mart'ta ataerkil sisteme karsi karnaval atmosferinde

senlikli bir sekilde mucadele yuruteceklerini besteledikleri bu sarkiyla belirtmiglerdir.
c. Feminist Bir Biyo-politika® igin Kadinin Bedensel Grotesk Metamorfozu

Tarkiye’de 2000 sonrasi feminist hareketin, en ¢ok soéz urettigi alanlardan biri de
devletin beden politikalaridir. Eril bir zihniyetle beden ve cinsellik Uzerine Uretilen
politikalarla erkekler daha fazla guglenirken kadin ve LGBTIQ+ bireyler ise bedenleri
ve cinsel yasantilarindan dolay! utandirilma, ezilme, otekilesme ve siddete maruz
kalmaktadir. Bu yuzden kadinlar, egemen beden politikalarini elestirirken
karnavalesk kuramin grotesk beden imgesini, iki hat Gzerine kurmaktadir: Bedensel
ve cinsel performansiyla sisirilmis bir erkeklik egosunu alasagi etmek icin kullanilan
grotesk bedensel imge ve gizlenmig, ayiplanmis ve otekilestiriimis kadin bedenini

gorundr kilmak igin kullanilan grotesk bedensel imge.

Bedensel ve cinsel performansiyla sisirilmis bir erkeklik egosunu alasagr etmek

icin kullanilan grotesk bedensel imge

2000 sonrasi feminist hareket, grotesk imge kurma yéntemiyle bir yandan patriyarkal
sistemin goklere cikardigi erkek bedenini, parcalara ayirip bu “kutsanmis gucu”
degersizlestirmeye calisirken diger yandan da bin yillardir, ataerkil sistem tarafindan
degersizlestiriimis kadin bedenini goérunur, 6zgur ve degerli kilmaya calismaktadir.
Grotesk imge kurma yontemiyle yurGtilen micadelede amag, kadin ve LGBTIQ+
bireylerin bedenini, ataerkil politikalarin sinirlarindan c¢ekip o6zgurlestirmek ve

Oznelerin, kendi bedenleri Uzerine s6z sOyleme hakkini kazanmasini saglamaktir.

Ataerkil sistemde, erkegin gucunun toplandigi en simgesel organ, penistir. Bu
gu¢ simgesi Antik Yunan'da, buyuk bir penisle simgelenen Bereket Tanrisi’'ndan

gunumuz modern erkek imgesine kadar bu sekilde devam etmektedir. Dolayisiyla

8Michel Foucault (2004: 252), biyo-politikayi, iktidarlarin, bedenler lzerindeki egemenlik iligkisi olarak
tanimlamakta ve biyo-politikanin yasami dizenleyici 6zelligini vurgulamaktadir.
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feminist hareket, ataerkil sistemin olumlayarak erksel bir anlam yukledigi erkek cinsel
organina, grotesk imge yapisini kullanarak bu erki parcalayip degersizlestirmek
istemektedir. Feminist hareket, erkegin bedeninde toplanmis bu sembolik iktidari,
metamorfoza ugratip erkek bedeninden cekip almak igin de sloganlarinda “penis”,

“‘cUk” ve “fallus” kavramlarini, alay edilen bir Uslupla sik¢a kullanmaktadir.

2016 yilinda, istanbul’da yapilan ve Fotograf 5'te gérilen Feminist Gece
Yuruyusu’nde “CUkunuz Gucunuz Degildir’ yazisinin yer aldigi dévizde penisin, bir
gucu temsil etmedigi dusincesi kafiyeli/redifli bir sézcik oyunuyla karnavallasan
eylem alanlarina tagsinmigtir. Dolayisiyla feminist hareketin grotesk bedensel imge
yapisini kullanmasi, “itibarli” olarak addedilenle muicadelede 6nemli bir yontem

olmaktadir.

Fotograf 5: Feminist Gece Yiiriiyiisii, 2016, istanbul
Kadinlar, feminist eylemlerde itibarsizlastirimak amaciyla kullandigi “penis”,
“clk”, “fallus” gibi kavramlarla toplumda insa edilen kurmaca erkeklik olgusuna dikkat
cekmek istemekte ve erkeklerin yagsami boyunca inga edilen bu surecin, kadinlarin

yasamini olumsuz etkiledigini vurgulamaya galismaktadir.

Gizlenmis, ayiplanmis ve otekilestirilmis kadm bedenini ézgiirle stirmek icin

kullanilan grotesk bedensel imge

Feminist aktivistler, grotesk bedensel imgeyle ezilmis, asagilanmis, diglanmis,
ayiplanmis ve ortilmeye c¢alisilmis kadin ve LGBTIQ+ bireylerin bedeni igin yeni ve
Ozgur bir bedensel politikanin olanaklarini tartismaktadir. Dolayisiyla kadinlar,
feminist bir biyo-politika icin cogulcu ve senlikli yeni bir dinyanin mujdesini, Fotograf
6'da goOsterilen grotesk bedensel bir retorikle “Memeler baskaldirdl’” seklinde
vermektedir. Turkiye’de hikimet yetkilileri, muhafazakar politikalariyla kadinin cinsel

ve Ureme organlarinin adinin, kamusal alanda agza alinmasindan rahatsizlik
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duyarken kadinlar, Ureme ve cinsel organlarini eylemlerde rahatlkla dile
getirmektedir.

Fotograf 6: Feminist Gece Yiiriiyiisii, 2016, Istanbul
Tarkiye’de 2000 sonrasi feminist eylemlerde, aktivist kadinlar cinsel hazlarindan
bahsetmekten ¢ekinmemis ve cinsel yasamlarina dair taleplerini dovizlerde ifade
etmistir. Ataerkil toplumlarda erkeklerin fantazileri ve cinsel performanslari
alkigslanirken kadinlarin fantezileri susturulmakta, ayiplanmakta ve toplumsal normlar
acisindan ahlaksiz kabul edilmektedir.

2016’da Feminist Gece Yurlyusi’'nde, Fotograf 7'de yer alan doviz
kullanilmigtir. AKP hikimetinin “En az G¢ ¢ocuk” sdylemine karsi feminist kadinlar,
‘Haftada En Az 3 Orgazm” sloganiyla karsilik vermis ve “yumurtalarini kapitalizme
feda etmek” istemediklerini, kadinlarin, haftada en az (¢ kere sadece istedidi icin
seviseceg@ini, kadin bedenini “bir g¢ocuk fabrikasi” olarak gbéren iktidarin,
beden/cinsellik ile ilgili olduk¢a politik olan bu acgiklamalarina karsi c¢iktiklarini
belirtmistir (Bali vd, 2018).

Fotograf 7: Feminist Gece Yiiriiyiisii, 2016, Istanbul
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d. Erkekligin Asindiriimasi ve Kadinin Ozgiirlesmesi icin Dilin Grotesk
Metamorfozu

2000 sonrasi feminist hareket, dilin grotesk metamorfozu yontemini tipki bedenin
grotesk metamorfozu yontemini kullanirken yaptigi gibi iki hat tGzerinden 6rmektedir:
Deyimleri, atasdzlerini, sovguleri ve beddualari, erkeklik kurmacasini asindirmak ve
gunluk konusma diline yerlesmis cinsiyetgi ifadeleri fark ettirmek ve dili, bu cinsiyetgi

ifadelerden arindirmak igin kullanmaktadir.

Deyimleri, atasézlerini, sovgiileri ve beddualari, erkeklik kurmacasmr asmdmrmak

i¢in kullanmak

Feminist hareket, eylemlerinde bu dilsel grotesk yontemi ¢ok sik kullanmaktadir.
Ozellikle ataerkil yasamin tiim dayatmalarina, kadina atanan tiim rollere, eril bir aklin,
kadin hakkinda s6z sahibi olup karar vermesine, beden politikalarina ve kurmaca
erkekligin romantize edilerek kadinlara yonelik bir manipilasyon araci olarak

kullaniimasina karsi dilin grotesk metamorfozu kullaniimaktadir.

Kadinlar, feminist eylemlerde, toplumun birgok yapisinda yaygin olan “hizmetgi
bayan” algisini, Fotograf 8'de gorilen “Birak Evi Bok Gotursun!” ifadesiyle alaya
almaktadir. Toplumsal cinsiyet rollerine gore ev i¢ci emegin tamamen kadinin Uzerine
yikildig1 ataerkil toplumlarda, kadinlar bu adil olmayan rol paylasimini, “bok

g6tirmek” deyimini kullanarak itibarsizlastirmakta ve reddetmektedir.

Fotograf 8: 8 Mart Feminist Gece Yiiriiyiisii, 2017, Istanbul.

Bahtin’e gore (2019: 352, 381) grotesk dil, itibarsizlastirmak icin “gegirme,
osurma, digkiyla ve cigle kirletme, diskiyla ve c¢isle bogma” gibi anlamlarda
kullaniimaktadir. Hepsinin ardinda, geleneksel bir algaltma, itibarsizlagtirma mantigi
bulunmaktadir. Bir nesnenin, mekanin, rolin “boka donusmesi” kugultme ve yikim,

anlamina gelmektedir.
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Fotograf 9'da oldugu gibi yine feminist kadinlar, “Ocakta Zikkimin Koku® |,
Sokakta Isyan Var!” diyerek 6zel alani temsil eden “ocak” ve kamusal alani temsil
eden “sokak” arasinda i¢ uyak (seci) kullanarak kadinin esitlik talebiyle mutfaklari terk
edip sokaklara ciktigini gosteren, 6zel alandan kamusal alana dogru yodnelen bir
slogan dretmigtir. Kadinlar, kendilerine eril sistem tarafindan atanmis ev islerini

yapmayacagini “zikkimin koku” deyimini kullanarak belirtmektedir.

Fotograf 9: 8 Mart 2018, istanbul.

Giinliik konugma diline yerlesmis cinsiyetgi ifadeleri fark ettirmek ve dili, bu

cinsiyetci ifadelerden arindirmak

Feminist kadinlarin, Haziran 2020°’de #ErkeklerYerinibilsin kampanyasi, karnavalesk
kuramin dilin grotesk metamorfozu kategorisi igin bir 6rnektir. Bu kampanyayla
kadinlarin, aile, devlet, is piyasasi gibi toplumsal cinsiyet rejimleri icinde ¢ok yaygin
bir sekilde karsilastigi cinsiyetci yargilardan dolayr maruz kaldigi ayrimcilik ve giddet
gOsterilmeye calisiimaktadir. Bu kampanyada, gunluk yasamin kilcal damarlarina
kadar sinmis kadina yonelik ayrimci yargilarin igindeki “kadin” sézcugunin yerine
“‘erkek” sdzcugu konulmus ve bu eril yargilarin, kadini asagilayan cinsiyetgi boyutu,

bir ters gevirme yontemiyle gun yuzune ¢ikariimigtir.

Bu feminist kampanyayla kadinlar, kadinlar i¢in sdylenen “ete@i uzun akl kisa”,
“kir dizini otur’, “elinin hamuruyla erkek isine karisma”, “kadinin yeri kocasinin
yanidir’ gibi geleneksel cinsiyetc¢i yargilara karsi ¢ikmakta ve kadinlarin yuzlerce
yildir bu vyargilarla karsilastiginda hissettiklerini, empati yoluyla erkeklere
hissettirmeyi ve bu vyargilari, dilden ve duslnce sisteminden arindirmayi
amaclamaktadir. Bu tweet eylemine katilan katilimcilarin tersine cevirerek yarattigi

ironik tweetler su sekildedir:

9Zikkimin koki: Aslinda gergek hali zakkumun kokudir. Zakkum gigeginin koki zehirlidir ve yenmesi
talep edilirse bu bir hakarettir.
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“Erkek herkesin icinde kahkaha atmayacak”.1°

“Yemegin salgalisi erkegin kalgalisi” .1t

“Erkek dedigin zariftir, kirllgandir. Erkekler gigektir”.1?

“Higbir kadin, sebepsiz erkegini dovmez”. 13

“Erkegin yeri, kadinin dizinin dibidir.” 14

Feminist kadinlar, atanmis toplumsal cinsiyet rollerinden dolayl toplum

tarafindan maruz kaldigd1 ayrimcilik ifadelerini, tepetaklak ederek ve dilin grotesk
metamorfozu ydntemini kullanarak toplumsal yapilar iginde kadinlarin yasadigi

ayrimciliga yonelik farkindalik yaratmaya ¢alismaktadir.
e. Erk’in Monolojisine Karsi Feminist Diyoloji

Bahtin, diyolojinin temelini olustururken karnavalin dinya anlayisinin temelleri
konusunda, hayat verici ve donusturicl gucuyle neseli bir gorelilik atmosferini
birlestiren Sokratik diyalogu ve Menippos yergisinin altini gizmektedir (Brandist, 2011
218).

Bahtin’in diyolojisinin temelini olusturan Sokratik diyalog yonteminde, aralarinda
yuzyillar olan insanlar ve fikirler, ayni diyalogun taraflari olarak resmedilmektedir.
Farkh donemlerde yasamis ve birbiriyle hig ilgisi olmayan tarihsel kisiliklerin fikirleri ve
karakterleri kiskirtici bir sekilde yan yana getiriimekte, ¢oksesli ve ¢oktonlu yeni bir
iliski bicimi kurgulanmaktadir (ilim, 2017: 190-191). Gercek aktorler, 6zneler veya
eylemciler, bazen ylzyillar stiren zamanlar ve blyiuk uzamsal mesafelerle birbirinden
ayrilan farkli zaman-uzamlarda konumlanabilmektedir. Bununla birlikte hepsi de
gergek, butunlukli ama henuz tamamlanmamis tarihsel bir dinyada yer almaktadir
(Bahtin, 2020: 307).

Feminist eylemlerde, feminist tarihin icinden secilen Simone de Beauvoir, Frida
Kahlo, Rosa Luxemburg ve Emma Goldman gibi micadeleye katki sunmus kadinlar
ile Afife Jale, Semiha Berksoy ve Sabiha Gokg¢en gibi yaptigi islerle 6érnek olmus
kadinlarin fikirleri, emekleri ve sozleri aracihidiyla hem birbirleri hem de feminist
hareketin glincel 6zneleri arasinda Sokratik diyologa 6rnek olabilecek bir iligki

kurulmakta, boylece bu kadinlar, feminist eylemlere ve 6znelere ilham vermektedir.

Onttps://twitter.com/acarkizii/status/1268810269364543488, 5 Haziran 2020

11 https://twitter.com/aynurofficial/status/1269252949236240384, 6 Haziran 2020
12 https://twitter.com/sahoguz2/status/1269051064814272512 ,6 Haziran 2020
13 https://twitter.com/tobiaswilsOn/status/1269020929318944772 ,6 Haziran 2020
1 https://twitter.com/aaktasnaz/status/1275177428910997505 , 23 Haziran 2020
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8 Mart 2020°de Ankara’da yapilan ve Fotograf 10’da gosterilen "Sonsuzlugun
Sekiz Ikonu" adli performatif etkinlikte Mona Lisa, Coco Chanel, Afife Jale, Frida
Kahlo, Semiha Berksoy, Sabiha Gokgen, Marilyn Monroe ve Lady Diana gibi tarihin
farkli zamansal dilimlerinde yasamis ve dunyanin akisini degistirmis kadin
karakterler, tiyatral bir sekilde, ayni etkinlikte yan yana getirilerek bu kadinlar
arasinda, feminist harekete gu¢ verebilecek karnavalesk kuramin Sokratik diyalog

yontemine denk dusen bir muhabbet kurgulanmistir.

Fotograf 10: “Sonsuzlugun Sekiz ikonu” 8 Mart 2020, Ankara

Menippos yergisi yonteminde de yer alan baskahramanlar, mitolojik, tarihsel,
masalsi ve efsanevi figurlerden secilmektedir. Fantastik sertvenler ve masalsi
anlatilar, felsefi bir fikile organik ve bdélinmez sanatsal bir butunlik iginde
bulunmaktadir. S6z konusu olan bireysel veya toplumsal tipte belirli bir insan
karakterinin sinanmasi degil; bir fikrin veya bir hakikatin sinanmasidir. Bdylece
Menippos yergisi, dinyadaki bir fikrin veya bir hakikatin serlvenini tagimaktadir.
Fantastik ve masalsi 6ge, Menippos yergisinde, olaganustu felsefi bir evrenselcilik ile
dlnyayi olasi en genis dlgekte disiinme kapasitesi birlesmektedir. Menippos yergisi,
bir nihai sorular tiri ve bizzat felsefi bir problem ortaya atma slreci ve bigimidir.
Boylece mitolojik veya masalsi bir kisiye, yeni bir sekilde bakiimasina olanak
saglanmaktadir (Bahtin, 2020: 214-217).

Feminist eylemlerde, kadinlarin, mitolojik ve masalsi kahramanlari ¢ok sik
kullandigi ve karnavalesk bir retorik olusturan Menippos yergisine basvurdugu
gorulmektedir. Masallar araciligiyla ¢gocukken ogretilen toplumsal cinsiyet rejimleri,
feminist eylemlerde yazilan ddvizlerde sorgulanmaya ve tartisiimaya acilmis, sevgi
veya ask adi altinda ogretilen ogretilerin, kadinin emegine ve somurusune dayandigi
vurgulanmigtir. Fotograf 11’de goérilen “Topla Saclarini Rapunzel, Deyyus
Merdivenleri Kullansin!” yazili dovizde, Rapunzel masalina ve masaldaki Rapunzel’in,

upuzun sari saclarini pencereden bir merdiven gibi sarkitarak prensi her defasinda,
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kuleye almasina vurgu yapilmig ve kadinlarin emegi Uzerinden “agk” yagayan

erkeklerin, kendi emegiyle bir iliski kurmasi salik verilmistir.

Fotograf 11: Feminist eylemlerden bir déviz

Kadin eylemlerinde atifta bulunulan diger bir cinsiyet¢i masal da Fotograf
12'de belirtildigi gibi Beyaz Atli Prens’tir. Beyaz atli prens miti, kadinin pasif olarak
konumlandirildigi bir mittir, sonsuz uykuda olan bir kadin, yasama dénmek igin
prensinin 6pucigunu beklemektedir, yani yasami, ona yeniden bahsedecek olan bir
erkegi beklemektedir. Feminist eylemlerde hem slogan hem ddviz hem de duvar
yazisi olarak karsimiza ¢ikan beyaz atli prens miti ters yiz edilmekte ve yuzyillardir
her gen¢ kizin hayali olan o yakisikli prens reddedilmektedir. Kadinlar, sonsuz bir
uyku olarak sembolize edilebilecek ataerkinin kadbusundan feminist micadeleyle

uyanacagini vurgulamaktadir. ) _
7 /,), {1V =
. BEYAZ ATLI PRENS
2 woﬁmkﬁg{mﬁf
i - &

|
Fotograf 12: Bir Duvar Yazisi

2000 sonrasi feminist hareket, karnavalesk imge kurma yontemleriyle
masallarda prensleri bekleyen, onlara kendini begendirmeye c¢alisan, yasamini onlara
gore kuran kadin kahramanlar Rapunzel ve Sindirella’yi, imgesel diizeyde feminist bir
kimlikle ozgurlestirerek eril sistemin masallar Uzerinden anlatilarini yikmaktadir.
Kamusal hafizada énemli yeri olan popduler kiltir Grlnlerinin kurmaca kahramanlari,
feminist karnavalesk bir anlatiyla yeniden anlamlandirilarak kamusal alanda

toplumsal cinsiyet esitligine dair farkindaligin arttirilmasi igin kullaniimaktadir.
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f. Kadin Oykiilerinin Cesitliligini Kapsayabilmek icin Coksesli Feminizm

Coksesililik, farkli ideolojilerin birbiriyle etkilesmesine izin vermekte ve coksesli bir
dinya yaratmak igin monolojik nitelik tasiyan yerlesik formlari yok etmeye
calismaktadir (Nesari, 2015: 645).

Soylemdeki gokseslilik, iki farkli 6znenin sesinde olabildigi gibi (Toprak 2017:
24) kolektif kimligin, kolektif kimligin Grettigi toplumsal hareketlerin iginde de kendini
gbsterebilmektedir. Ornegin, feminist aktivizm farkli diinya gérislerini, ideolojileri ve
kultarleri, diyalojik bir bakis agisiyla bir araya getirmesiyle goksesli bir yapiya sahip

oldugunu gostermekte ve demokrasinin gelismesi igin ¢oksesliligi dhemsemektedir.

2000 sonrasi feminist hareket, kadinlarin etnik, ideolojik, dini ve cinsel yonelim
bakimindan birbirinden farkh kimliklere sahip oldugunu savunmaktadir. Dolayisiyla
Tarkiye'deki feminist eylemler, Marksist, sosyalist, liberal, Mdusliman, ekolojist,
vegan, vejeteryan ve queer ideolojilerle birbirine eklemlendigi noktada coksesli bir
ortamda taleplerini dile getirmektedir. Dolayisiyla feminist hareket, erkek
egemenligine kargi diger ideolojilerle kesisimsellik kurmakta ve coksesli yapisini

guglendirmeye ¢alismaktadir.

Feminist hareketin farkli ideolojilerle diyalog ortaminda, kesisimsellik kurdugu
yerden kendini ifade etmesi ve i¢inde barindirdigi farkli dinya goéruslerini kapsayarak
O0zgurce ortaya koymasi, feminist eylemlerin demokratik yapisini gdstermektedir.
Farkl seslerin, fikirlerin, ideolojilerin ayni dizlemde birbirleriyle temas halinde olmasi
hem feminist hareketi hem de demokrasiyi guclendirmektedir. 8 Mart 2020°de,
Fotograf 13’te “Trans Feministler Burada” ve Fotograf 14’te “Hem Mdusliman Hem
Feministim, Var mi Diyece@in?” yazilariyla tasinan dovizlerin, ayni eylemde bir

aradaligi, feminist eylemlerin goksesli yapisini gostermektedir.
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Fotograf 13: 8 Mart 2020

Fotograf 14: 8 Mart 2020

9. Ulusal ve Uluslararasi Olgekte Bir Kadin Dayanismasi icin Cokdilli

Feminizm

Toplumsal, ideolojik ve bireysel olarak farkh dillerin karsilasma zemini olan
heteroglossia (cokdillilik) (Toprak 2017: X), 2000 sonrasi feminist hareketi hem
ulusal hem de uluslararasi dlgekte bir kadin dayanigsmasi ve demokrasisi olarak
yapilandirmakta ve dijital bir kiz kardeglik bagiyla enternasyonalist feminist kolektif bir

kimligi olusturmaktadir.
Ulusal Olgekte Bir Kadm Dayanismasi igin Cokdilli Feminizm

Bahtin, herhangi bir ulusal dili, lehge, agiz, grup konusmasi, mesleki jargon, nesillerin
ve yas gruplarinin ifadesi, otoritelerin, cesitli cevrelerin ve gegici modalarin dili
seklinde katmanlastirmaktadir (Bahtin, 2020: 334-335). Tarihsel varolusun herhangi
bir ugraginda, her dilde mevcut olan bu i¢ katmanlagsma, feminist miicadele icinde de

bulunmakta ve farkliliklari kapsamaktadir.

Ornegin, 2016 yilinda yapilan Feminist Gece Yirlylisi'nde Fotograf 15'teki
gOstericiler, Kurtce, Ermenice ve Turkge doviz tasimistir, bu da feminist micadelenin
cokdillilige verdigi onemi gostermektedir.
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Fotograf 15: 8 Mart 2016, Gece Yiiriiyiist, istanbul.

Tarkiye'de, kadinlarin, feminist eylemlerin cogunda, farkli etnik gruplarin dilini,
farkli bolgelerin lehgesini kapsayacak sekilde taleplerini dile getirdigi goérulmektedir.
Feminist aktivizmin bu c¢okdilli yapisi, micadelenin, farkli etnik gruptan kadinin
oykusunu kapsadigini ve farkli etnik gruba ait kadinlarin bir arada dayanigsma iginde
oldugunu gostermektedir. Turkiye’de, monolojik eril iktidarlar, kamusal alan veya
devlet kurumlarinda, dilsel zenginligin bir arada bulunmasina ve ortak toplumsal
anlatiyr kurmasina izin vermezken feminist eylemlerde, micadelenin genis kitlelere
yayllmasi, farkliliklarin kapsanabilmesi ve ittifaklar kurulmasi icin dilsel cesitlilige
onem verilmektedir. Dolayisiyla feminist hareket, heteroglat (¢okdilli) yapiyi, politik bir

strateji olarak eylemlerinde kullanmaktadir.
Uluslararasi Olgekte Bir Kadin Dayanismasi igin Cokdilli Feminizm

Tarkiye'deki feminist hareketin, diger Ulkelerdeki kadin hareketleriyle dayanismasi
hem kullanimi yayginlasan sosyal medya platformlarinda hem de sosyal medya
mecralarinda alinan dayanigsma motivasyonuyla meydanlarda yayginlagmaktadir.
Feminist orgutler, #8M etiketiyle tim dlnyada yapilan 8 Mart Dinya Kadinlar Ginu
eylemlerini paylasmakta, dinyanin her yerinde vydritilen feminist micadelenin
nabzini ayni anda tutmakta ve 8 Mart eylemlerinin dijital arsivini olusturarak

birbirinden mucadele stratejisi ve taktigi acisindan ilham almaktadir.

Kasim 2019’da, Sili'de kadin cinayetlerine karsi “Las Tesis Dansi” adli feminist
bir protesto gdsterisi, sosyal medya platformlari araciligiyla ¢ok kisa bir sire iginde
dalga dalga Sili, Fransa, Almanya, Libnan, Yemen, Tirkiye, Tunus, ispanya,
ingiltere, ABD, Yunanistan, italya, Meksika ve diger Ulkelere yayilmis, feminist
orgutler, Las Tesis performansinin sarki sézlerini dilden dile gevirmistir.
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Las Tesis performansi, kiresel feminist miicadele iginde Ispanyolca, italyanca,
ingilizce, Almanca, Fransizca, Tirkge, Arapga ve Yunanca dilleri arasinda heteroglat
bir yapi olustururken ayni zamanda kuresel feminist isyani ve dayanismayi hem

dillerin hem de kadinlarin dayanismasiyla guclendirmektedir. BOylece her ulusun

kendi dili, feminist

hareketin

bu kuresel heteroglat (gokdilli) yapisinda

katmanlagsmakta ve feminist mucadeleyi dilsel agidan zenginlestirmektedir.

Un Violador en tu Camino
El patriarcado es un juez
gue Nnos juzga por nacer,

y nuestro castigo

es la violencia que no ves.

Es femicidio.
Impunidad para mi asesino.
Es la desaparicion.
Es la violacion.
ispanyolca

le Patriarcat Nous Juge a la Naissance

Le patriarcat est un juge qui nous juge a la naissance
Et notre punition est la violence que vous ne voyez pas
Le patriarcat est un juge qui nous juge a la naissance

Et le coupable ce n'est pas moi, ni mes fringues, ni lI'endroit
Le violeur c'était toi

Le violeur c'est toi

Ce sont les policiers, les juges, I'Etat, le président

Fransizca

A Rapist in Your Path

The patriarchy is a judge

That judges us for being born.
And as women we are punished
By the violence you don't see.

The crime is femicide.
The judges let the killers go.
They make the women disappear,
The crime is rape.
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Arapca

Feminist aktivizmin tarihinde, Las Tesis performansi gdstermistir ki kadinlar

ulusal ve uluslararasi Olgekte kadin dayanismasi igin bu cokdilli feminist bagi
guglendirdikgce hem daha fazla kadinin dykidsunu kucaklamakta hem de feminist
mucadeleyi dunya genelinde dalga dalga buyutmektedir. Feminist kadinlar, ataerkil
iktidarlarin politikalariyla kadina yonelik siddeti engelleyemedigini ve kadin kirrminda
en buyuk sorumlunun eril iktidarlar oldugunu, birgok Ulkenin ¢ok sayidaki
meydaninda vurgulamaktadir. Las Tesis o6rneginde goruldigu gibi Turkiye’deki
feminist hareket, kiresel bir sorun olan kadin cinayetlerine karsi kiresel feminist

kolektif bir kimlikle ortak eylemler de Ureterek miicadele etmektedir.
h. Feminist Bir Zaman-Uzama Dogru

Bakhtin’e gére (2011: 250) kronotoplar (zaman-uzam), anlatilar igin anlam
olusturmaktadir. Anlatilarin temelini olusturarak olaylari dizenleyen sahalardir. Ayni

zamanda, anlatilardaki olaylarin dugumlenmesini ve ¢dzulmesini saglayan yerlerdir.
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Anlatinin somutlastiriimasinda merkezi rol oynayan kronotop, tum toplumsal
hareketler gibi feminist harekete de vicut veren ve onu ete kemige burunduren bir
gu¢ olmaktadir. Feminist praksis, genel olarak aile, is piyasasi, siyaset ve cinsellik
gibi yapisal olugsumlardaki toplumsal cinsiyet rejimlerinin vicut buldugu kronotoplarda

konumlandirilmakta ve micadelesini bu kronotoplar Uzerinden yurutmektedir.

Bahtin’in esik kronotopuna, feminist aktivizm baglaminda bakildiginda aslinda
feminist mucadelenin kendisinin konumlandidi yer veya yola ¢iktigi nokta, tam da
bdyle bir egiktir. Feminist hareketin insasi ve kadinlarin birer birer bu harekete
katilmasi, kadinlarin yagsamlarinda bir kriz, bir karar verme, bir kopus, bir disme ve
yeniden ayaga kalkma anina isaret etmektedir. Feminist mulcadeleyi baglatan,
surduren, buayuterek gug¢ veren aktivist kadinlarin ¢ogu, aile, devlet, cinsellik ya da is
piyasasina dair toplumsal cinsiyet rejimlerinin icinde kurmaca erkeklik formlariyla
yasadidi krizlerden dolayl bdyle bir eside gelmis ve bu kriz anlarindaki dususten

ayag@a kalkarak feminist micadeleyi baslatmis veya miucadeleye dahil olmustur.

Bu acgidan feminist micadelenin bizzat kendisinin, bir esik kronotopu oldugu
sOylenebilir. Feminist kadinlar, ataerkil toplumsal yapinin esigini atlamis, birbiriyle kol
kola girerek bu mucadeleyi guclendirmistir. Bu esigi asan ve bu esikten bir toplumsal
hareket doguran kadinlar, geriye donup baktiklarinda, 2019 Feminist Gece
YurlyustU’'nde ifade ettikleri ve Fotograf 16'da da goérildugu gibi “Patriyarkayla
Uzlasmiyoruz.” diyerek feminist bir yasam kurmak igin yasamin her alaninda

mucadele etmeye devam etmektedir.

Fotograf 16: Feminist Gece Yiirliyiisii, 2019, istanbul
Bahtin’in siniflandirdi§i kronotoplardan bir digeri tasra kronotopudur. Bahtin’e
goére tasra kronotopu, dongusel zaman mahallidir. Zaman, belli igler ve ugraslar
etrafinda donerek ilerlemekte, olay 6rglsund degistiren herhangi bir sey olmamakta
ve hep benzer olaylar yasanmaktadir. Zaman, olaydan yoksun olduk¢a duragan olan
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bu zamanda, surekli yenilenen guindelik etkinlikler bulunmaktadir (Gezeroglu, 2015:
56). Bu nedenle, tagra kronotopunda zaman neredeyse havada asili kalmis gibidir.
Uzamda, kendisini, agir aksak surukleyen kisir ve kasvetli bir zamandir bu (Bahtin,
2020: 301). Bir tasra yasantisinin, zamansal, mekansal, eylemsel ve ruhsal halini
yansitan bu kronotop, kadinin ev igindeki halini anlatmaktadir. Dolayisiyla, kadinin
tasrasi, esit olarak bolustulmeyen yeniden dretim iligkilerinin tim kisir dongusuyle

vucut buldugu, zamanlarin ve olaylarin dondugu ev kronotopudur.

Ev kronotopu, kadinlar i¢in strekli ayni dongusellik i¢inde ev islerinin yapildigi,
yapilan seyin gun icinde yeniden bozuldugu veya tuketildigi, bir sonraki gun, ayni
seylerin yeniden yapildigi ve yapilanin yeniden tuketildigi bir kisir dongudir (de
Beauvoir 1956: 438). Bu kisir dongu i¢inde kadinin emegi de kimligi de surekli olarak
somurtlmekte ve tukenmektedir. 8 Mart 2013’te Nevsehirde yapilan ve Fotograf
17°de gosterilen “Mutfaklari Terk Ettik, Sokaklardayiz” slogani, kadinlarin tagrasi olan

mutfagi terk edip sokaklara giktigini géstermektedir.

wad!

Fotograf 17: 8 Mart 2013, Nevsehir.

Meydan kronotopu, meydanlar etrafta daginik halde bulunan insanlari bir araya
toplama ya da ayni amag¢ dogrultusunda birlestirme gibi bir islev tagimaktadir
(Gezeroglu, 2015: 64). Kadinlarin, ddvizlerine ve pankartlarina yazdigi ve en sik
haykirdigi sloganlardan biri de Fotograf 18’de sunulan “Geceleri de Sokaklari da
Meydanlari da Terk Etmiyoruz’dur. Kadinlar, tacize maruz kalmadan sokaklarda,
meydanlarda ve gunun geg¢ saatlerinde 6zglr olmak istemektedir. Dolayisiyla feminist

aktivizmin taleplerinin iginde, meydan kronotopu ¢ok sik vurgulanmaktadir.
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Fotograf 18: Feminist Gece Yi]r[]y[]§[], 205, Mersin
Sonug

Tarkiye’de 2000 sonrasi feminist hareketin, sarkilar, danslar, dévizler, pankartlar,
duvar yazilari ve sosyal medya metinleriyle feminist iletisim literatlrine, zengin bir
karnavalesk kolektif eylem retorigi kazandirdigi gorilmektedir. Feminist hareketin
urettigi  metinlerin, Bahtin’in  karnavalesk kuram  kategorilerinin  altinda
degerlendirilebilecek bir zenginlige sahip oldugu hatta feminist karnavalesk anlatinin
kendi kategorileri olarak tanimlanabilecek bir iletisim literatiri olusturdugu
anlagiimaktadir. Yukarida, karnavalesk kuramin kategorik gergcevesinden yola ¢ikarak
2000 sonrasi Turkiye feminist hareket baglaminda olusturulan bu yeni kategoriler,
feminist ve Kkarnavalesk literatirin kesisimselliginde ortaya c¢ikip “feminist

karnavalesk anlati” adi altinda bir iletisim retorigi olusturdugu goérulmektedir.

2000 sonrasi Turkiye feminist hareketin, Grettigi bu metinlerle direnis alanlarini,
karnaval ortamlarina donustirdugu ve ataerkil sisteme kargi senlikli bir varolusla
direndigi goérulmektedir. Feminist hareketin, senlikli bir iletisim stratejisi olarak
kullandigi feminist karnavalesk anlatinin, eril iktidar dinamiklerini tartismaya agmak,
kiltirel kodlarin yeniden dizenlenmesini saglayarak kamulari dénustirebilmek ve
kadinlarin yasadigi aynmcihigr ortadan kaldirabilmek icin islevsel oldugu
disundlmektedir. Ayni zamanda, eril zihniyetin Urettigi baski ve korkulardan
kurtulabilmek, toplumsal cinsiyet rejimlerini asindirarak yerine daha adil olanlarini
insa edebilmek, feminist etik anlayisa dayal yeni bir siyasi dizen kurabilmek ve
demokratik siyasal bir yasam igin sivil diyalogu guglendirebilmek igin kullanildigi da

gorulmektedir.
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Karnavalesk retorigin, kuresel feminist kimligin olusmasinda da etkili oldugu
anlasiimaktadir. Karesel feminist kimligin cesitli dillerden olusan heteroglat yapisi,
ataerkil sistemle micadelede, dillerin birer bariyer olmadigini gostermekte, feminist
karnavalesk retorikte kullanilan tiyatro, dans, parodi, hiciv, mizik ve g¢izim gibi
sanatsal turlerle olugan evrensel bir dilin, kiresel feminist kimligin olugmasinda

guclendirici ve kapsayici katkilar sundugu gorulmektedir.
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*Arastirma Makalesi**

Bellegi ve Kimligi Geri Kazanmak:

Sami Kadinlarin Birinci Sahis Belgeselleri”

Aygiin Sen™

Oz

Fenno-iskandinavya’da Sapmi adi verilen bdlgede yasayan Samiler, UNESCO tarafindan
Avrupa’nin tek Yerli halki olarak tanimlanmaktadir. Sami halki uzun vyillar yerlesimci
toplumlarin baskisi altinda yasamis, ulus devletlerin kurulmasiyla topraklari isveg, Norvec,
Finlandiya ve Rusya sinirlari arasinda bolinmustir. Yirminci ylzyilin ortalarina kadar devam
eden medenilestirme adi altindaki asimilasyon slreci, Sami halkina ve kiltiriine buyuk zarar
vermistir. Pek ¢cok Sami’'nin Yerli kiltirinden utan¢g duymasina, kimligini reddetmesine yol
acan asimilasyon surecinde kilise ve egitim kurumlari blayutk rol oynamistir. Yatili okullarda
egitim alan, anadillerini konugsmalari yasaklanan gocuklar, ailelerinin desteginden uzakta irkgi
ilkelere gore duzenlenmis bir egitime tabi tutulmuslardir. Kiresel Yerli hareketinin etkisiyle
1970’lerden itibaren glic kazanan Sami hareketi, ulus devletlerin asimilasyon politikalarina
son vermek igin politik zeminde micadele verirken kiltlrel canlandirma silreciyle kultirel
bellegi onarmayi amaclamistir. Kiltirel canlandirma slrecinin bir pargasi olarak ortaya ¢ikan
Sami sinemasi, ana akim medyada asagilayici kliselerle temsil edilen Samilerin, éykulerini
ve tarihlerini kendi perspektiflerinden anlatma, temsillerinin kontrollini geri alma girisimidir.
Calismada ele alinan Sami kadin yénetmenlerin birinci sahis belgeselleri, Sami Daughter
Yoik, Suddenly Sami, My Family Portrait ve Rebel; resmi tarihin gormezden geldigi
asimilasyon surecini, ebeveynleri yatili okul travmasina maruz kalmis kadin yonetmenlerin
g6ziinden anlatir. Bu filmler, aile alblimlerinin, arsiv belgelerinin, kisisel tanikliklarin
birlestiriimesi yoluyla Sami kolektif bellegini onarir, karsi-anlatilar insa eder.

Anahtar Sozciikler: Sami sinemasi, bellek, kimlik, karsi-anlati.
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**Research Article**

Reclaiming Memory and Identity:

First Person Documentaries by Sami Women*

Aygiin Sen”
Abstract

Inhabiting the region of Sapmi in Finno-Scandinavia, the Sami are recognized by UNESCO
as the only Indigenous people of Europe. They have been oppressed by settler states for a
long time, and their lands, with the establishment of nation-states, were divided between the
borders of Sweden, Norway, Finland, and Russia. Assimilation process, which was
conducted under the guise of civilization, lasted until the mid-twentieth century and did great
harm to both Sami people and their culture. Educational institutions and the church played a
crucial role in the assimilation process during which many Sami came to feel ashamed of
their indigenous culture and to reject their identity. Forbidden to speak their native language
at boarding schools, the Sami children, also away from family support, were subjected to
racist education. Beginning from 1970s, the Sami movement has been empowered with the
effect of Global Indigenous Movement. It has struggled on political grounds to put an end to
assimilation policies of nation-states, aiming, meanwhile, at restoring cultural memory
through cultural revitalization. The Sami cinema emerged as a part of cultural revitalization
process, and since they are represented with derogatory stereotypes in mainstream media,
to reclaim control over their own representation, it endeavors to tell stories and histories of
the Sami from their own perspectives. The first-person documentaries, namely Sami
Daughter Yoik, Suddenly Sami, My Family Portrait, and Rebel, give an account of
assimilation process through the eyes of women directors whose parents were exposed to
boarding school trauma. This process is disregarded by official history. Bringing together
family photo albums, archival documents, and personal testimonies, these films restore the
Sami’s collective memory and weaving counter-narratives.

Keywords: Sami cinema, memory, identity, counter-narrative.
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Bellegi ve Kimligi Geri Kazanmak: Sami Kadinlarin Birinci

Sahis Belgeselleri

Giris

Kuzey Kutup Dairesi’ne yakin bélgede yasayan Fenno-iskandinavya’nin Yerli halki!
Samilerin somurgelestiriimesi, cografi kesiflerden ¢ok once, 8. yuzyllda Norveg
kiyilarinda yasayan yerlesimcilerin Sami kdylerini yagmalamasi ve vergiye baglamasi
ile baslamistir. Samiler savasgi bir halk olmadiklari i¢in ¢atismak yerine kuzeye
dogru cekilip, giderek daha dar bir bdlgede, azalan kaynaklarla hayatta kalmaya
calismigtir. Kuzey bolgelerinde egemenlik saglanmasinda 6nemli rol Ustlenen kilise
misyonerler gonderip okullar kurmus, Sami dilinde kitaplar bastirmistir. 17. ylzyilda
cevre kralliklarin Sami topraklari igin birbirleriyle girdikleri gatismalar sertlesene kadar
Sami halki Uzerindeki Hristiyanlik etkisi sinirli dizeye kalmis, ulus insa surecinin
baslamasiyla Samilerin inanglarina ve diline yonelik yasaklar baglamistir. Sonraki
ylizylllarda Sami bolgesi isveg, Norveg, Finlandiya ve Rusya’nin ulus devlet
sinirlariyla bolunmus; Samilerin asimile edilmesi, i¢ glvenlik meselesi haline
gelmistir. Beyazlidin merkezde oldugu ulus insasi slUrecinde Samilerin modern
dlnyada ayri bir kultlr olarak hayatta kalamayacagi 6ne suriimis ve asimilasyon bir
medenilestirme projesi olarak gorulmagstlir. Sosyal Darvinizm etkisiyle irksal
hiyerarsinin ve evrimin asadi tabakasinda konumlandirilan Samiler, iskandinav
uluslarinin 6z imajinin insa edilmesinde “beyazligin o6tekisi” olarak islev gérmustur.
isve¢, Sami halkinin modern diinyada hayatta kalamayacaklarini iddia ederek
ayristirmaci asimilasyon (segregative assimilation) politikasi benimserken isvec’ten
ayrilip bagimsizligina kavusan Norveg agresif bir “Norveclestirme” (Norvegianization)
politikasi uygulamigtir. Ayrimcilik ve asimilasyon sulreci, kendini Sami olarak

tanimlayanlarin sayisinda radikal bir dusise neden olmus ve yoksulluk, siyasi

1Turkge'de Indigenous, Native, gibi farkli sozclklerin tek karsihdi olarak yerli s6zctugi kullaniimasi
kavramlar ve tanimlar konusunda karigikliklara neden olmaktadir. Domestic karsiligi olarak "yerli
sinema" (yerli sinema-yabanci sinema ayrimi olarak) ve Indigenous Cinema karsihgi olarak "Yerli
sinemasi”" kullaniimaktadir. Kiresel Yerli Hareketi'nin kiltirel alani sdbmUirgesizlestirme ¢abasinin bir
parcasi olarak ortaya c¢ikan, ‘90’lardan itibaren gortnudrlik kazanan Indigenous Studies ve
Indigenous Cinema alanlarinda Indigenous so6zcuginin blylk harfle yazimi Yerli arastirmacilar
tarafindan politik bir tutum olarak benimsenmistir. Etnisite ve ik calismalarinda Siyah ve Beyaz'in
halklar temsil etmesi nedeniyle blylUk harfle yazilmasi gibi, Yerli de belirli 6zelliklere sahip olan
halklan ifade ettigi icin bu ¢alismada blyik harfle yazilmistir. Yerli haklarin BM’de surdirdigi hak
micadelesinin uzun tarihinde 1981’de Martinez Cobo’nun galismasi ile baslayan ve 2007°de UNDRIP
ile guvence altina alinan O6z-tanimlama ve kultirel haklarin  ayrnintilan  icin  Bkz.
https://www.un.org/development/desa/indigenouspeoples/about-us.html
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gugsuzlik ve topluluk tarihinden kopusla birlikte bircok Sami asagi bir kultirden
geldigi fikrini i¢gsellestirmistir (Minde, 2005: 7-19; Salvesen, 1995: 132-136; Gaski,
2008: 220; Helander & Kailo, 1998: 20; Kuokkanen, 2003: 704; Webb, 2006: 170,
Pietikainen, 2001: 637; Gaski, 1993: 118).

Ayrimciliga karsi esit yurttaslik ve refah devleti taleplerinden beslenen Sami
hareketi, 1960'larda ortaya ¢ikan Kuresel Yerli Halklar Hareketi’nin etkisiyle ‘70’lerde
somurgecilik sdylemini benimsemis ve somurgelestiriimis diger Yerli halklar ile ortak
tarihler insa etmistir. Bu, i¢c misyonerlik yoluyla yabanci bir kiliseye boyun egdirilme,
yabanci ordularda askerlik hizmeti, yabanci mevzuata ve okul sistemine tabi tutulma
gibi Yerli halklarin maruz kaldiklari ortak baski bicimlerine dayanan bir ortak tarihtir
(Nyyssonen, 2013: 111-112). Norveg tarihindeki en sert politik uzlagsmazliklardan biri
olan ve Samilerin 1968-82 yillarindaki Alta-Kautokeino su sahasindaki dev barajin
yapimina karg! yuruttagu politik micadele, ¢cagdas Sami tarihinde donim noktasidir.
Alta Protestolari, Sami hareketini diger Yerli halklarin micadelesiyle birlestirmis ve
sinirlarina dahil edildikleri ulus devletleri, Sami politikalarini belirgin sekilde
degistirmek zorunda birakmistir (Eidheim, 1997; Mecsei, 2015; Gaski, 2008).
1970’ler boyunca suren Alta Protestolari ve kolektif eylemler Sami ulusal birligi ve
otonomi taleplerinde 6nemli rol oynamisg, Yerli kimliginin ve kaltirinin yeniden
sahiplenildigi kultirel canlandirma hareketinin ortaya ¢gikmasina zemin hazirlamigtir.
Sami hareketinin temeli politiktir; ancak etnik canlandirma surecinin en gugll
yanlarindan biri kdltirel yeniden canlandirma olmus ve muzik, sanat, egitim,
arastirma, populer kaltir araciliiyla da ifade edilmistir. Sami edebiyati ve Sami
medyasi araciliyla karsi-anlatilar olusturulmus, baskin uluslarin Sami kultGrane
yonelik stigmasina karsi bu kultirel 6geler Sami kimliginin tanimlayici, olumlu
belirteclerine dénasttrtlmustir (Minde, 2005: 31; Gaski, 2008: 220).

Samilerin yasadi§i Ulkelerdeki agik asimilasyon politikasinin degismesi,
1950’lerden sonra, Ikinci Dinya Savasi’nin ardindan irkg¢iligin yol actigi yikimin
sorgulanmasiyla gerceklesmistir. Arastirmacilarin isve¢ (Hiibinette ve Lundstrém,
2014; Garner, 2014), Norvec (Myrdahl, 2014) ve Finlandiya (Nyyssonen, 2013)
hakkinda guncel veriler ve medyada yer alan temsillerden yola ¢ikarak ulastiklari
sonuglara gore, guinumuzde irk¢l ve beyaz Ustunlikgu sistem ortuk olarak suUrerken
kurumsal sdylem ¢ok kulturluluk ve demokratik ulus Uzerine kurulmustur. Sosyal

Darvinizm, 6jenik uygulamalar ve irk¢ilik gecmisi Fenno-iskandinavya’ya 6zgi
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olmamakla birlikte bu ulkelerin gok kulturlulik, demokrasi ve kapsayicilik geleneginin
temsilcisi olarak imajlari, resmi tarihte bir streksizlik yaratarak hem gegmigle hem de

gunumuzle yazlesme olasiligini engellemektedir (Garner, 2014: 413-415).

Calismada ele alinan Sami kadinlarin birinci sahis belgeselleri, ge¢gmisten
gunumuze ulus devletler tarafindan farkli bigimlerde surdartlen ayrimci politikalarin
Sami kimligi Uzerindeki izlerinin ve resmi tarihten diglanan Sami kolektif belleginin
pesine duser. Nesiller arasinda aktarilan travma ve kimligin kaybini ele alan bu
filmler, resmi tarih anlatisina ve hegemonik temsillere karsi-anlatilar ve karsi temsiller
ureterek mudahale eder, kisisel tanikliklar ve aile bellegi aracihigiyla Sami kolektif
belledindeki kopukluklari onarmaya c¢alisir. Sami kdkenlerini ve/veya asimilasyon
surecinin yikici etkilerini yetiskin olduklarinda 6grenen yonetmenler, asimilasyon
hedefli yatili okul egitimine maruz kalmis, kdklerine yonelik igsellestiriimis utancin
izlerini tasiyan kusagin yetistirdigi kadinlardir. Sami kadinlarin gig, kahramanlik ve
catisma yerine kisisel deneyimler, kaygilar, 6z-gozetim ve yasamin devamina dair
oykuler anlattigi bu filmler, feminist arastirmacilarin kadin éyku anlaticiliginda izlerini

surdtgu toplumsal cinsiyete bagli értntuler sergiler (Sen, 2022: 128-129).

Sinematografin icadindan beri Yerliler ve kadinlar, objektifin arkasinda degil
onunde yer almig, anlatan ve gdzleyen degil; anlatilan ve gdzlenen olmustur. Yerli
sinemasi, ‘70’lerden itibaren Kiresel Yerli Hareketinin énemli bir pargasi olarak
kultirel alanin somurgesizlestiriimesi, politik mucadelenin genis kitlelere tanitiimasi
rolinU Ustlenmistir. Calismada, Sami sinemasi kolektif kimlik ve bellek ile
iliskilendirilmis, secilen film ornekleri ulus devletin belleksizlestirme ve asimilasyon
politikasina direnen karsi-anlatilar olarak analiz edilmistir. Bu analizin amaci, resmi
tarih anlatisinin insa ettigi gergeklige itiraz eden Yerli kargi-anlatisinin film araciligiyla
ideolojik ve bigcimsel kurulugunu ortaya koymaktir. Temsillerin ortik anlamlarini
elestirel sdylem analizi yontemiyle aciga c¢ikarmak, tarihsel-toplumsal kodlarin
¢6zimlenmesinde veri saglamak icin Oncelikle Sami halki ile ulus-devletler
arasindaki iligki ve asimilasyon surecinin gunumuze dek suren etkileri ele alinmistir.
Sami kadin ydnetmenlerin filmleri, Yerli kimligine yonelik ana akim temsiller ve
semboller karsisinda Yerlilerin kendi temsillerini ve sembollerini sinematik anlati

yoluyla geri alarak kolektif bellek inga etme girisimleri olarak okunmustur.

Sadece medyada yer alan temsiller degil, akademik c¢alismalar da mevcut
adaletsiz gug iligkilerini pekistiren politikalari sekillendirip mesrulastirmaktadir. Neyin
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gercek, neyin bilgi, neyin tarih olarak kabul edilecegini belirleme ve kimin sesinin
duyulacagina karar verme gucu somurgeciligin 6zunde vyatar. Yerli Caligsmalari
(Indigenous Studies) ve Yerli Sinema (Indigenous Cinema), bilgi, sanat, gorsellik
kavramlari ve hikayelerin anlatima bigimlerinde kargi-arastirma pratiklerini
gelistirmeye dayanir. Bati merkezli arastirma yontemleri ve bilgi toplama bigimine
karsi Yerli perspektifini, Yerli dusuncesini merkeze alan arastirma pratiklerini ortaya
koyar. Calismada oOrnek filmler asimilasyon, belleksizlestirme, direnis ve kendini inga
gibi gucg iliskilerinin ideolojik ve estetik ifadeleri olarak degerlendirilerek Yerli
perspektifinden yorumlanmistir. Linda Tuhiwai-Smith’in Decolonizing Methodologies:
Research and Indigenous Peoples (2021) kitabinda acgikladigi gibi, sémurgeci ve
Yerli bilgi setleri, temsilleri, perspektifleri karsilastirmali olarak ele alinarak sdomurgeci
anlatinin, bilginin, perspektifin kargisinda Sami perspektifi, bellegi ve hikaye

anlaticiligi merkeze yerlestirilmigtir.
Sami Kimligi: Kesif ve insa

ikinci Diinya Savasi’nin modern toplum ve kiiltiir izerindeki etkisi 1960’larda goriinir
hale gelmistir. Iggers’a gore (2011: 6-8), uygarlasma surecinin yikici etkilerine yénelik
kamusal farkindalik, savasin hemen ardindan dedgil; belirli bir zaman ge¢gmesi ve yeni
kusagin elestirel bir durus gelistirebilmesiyle mumkin olmustur. Sémdirge
imparatorluklarinin sonu, siyasal ve toplumsal seckinleri merkeze alan ve iktidar
iligkilerini sorgulamayan tarih anlayisina meydan okumus; tarih yaziciliginda yok
sayilan somurge halklari, kadinlar ve Batili olmayan halklarin da bir tarihi oldugunun

farkina varilmistir.

Sami hareketinin énemli bir pargcasi olan kdiltirel canlandirma slrecinde,
azinhklar ve o6tekilestiriimis tim topluluklarda oldugu gibi resmi tarihin yer vermedigi
Sami tarihine yonelik bilimsel arastirmalar ve sanat eserleri Uretilmig, alternatif tarih
anlatilan ortaya cikmistir. Modern Sami kimliginin olusumunda Sami tarihine ve
kolektif bellege yonelik ilgi ve kuiltirel 6gelerin yeniden kesfi blyuk rol Gstlenmis,
Sami’yi Sami yapanin ne oldugu sorusuna cevap aranmistir. Anne Heith’in belirttigi
gibi (2018: 93), bu 6z-kimliklenme sireci, etnik kimligin de bir noktaya kadar sabit
olmayan, pazarlik edilebilir yapisina isaret eder. Stuart Hall’'a gore kulttrel kimlikler
sabit dedgildir, kendilerini ve ait olduklari grubu tanimlarken belirli 6geleri ayirt edici
isaretler olarak segen aktorler tarafindan uretililer. S6z konusu olan gecmise
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donmek degdil, gegmisin 0gelerinin belirli secme, ayiklama ve One c¢ikarma
mekanizmalari ile buglinun kultirel mobilizasyonunda yeniden canlandiriilmasidir
(akt. Heith, 2018: 94-96).

Sami kulturel canlandirma surecinde kolektif bellek ve buna bagli olarak kulturel
kimlik, gegmisin belirli 6gelerinin kesfedilmesi, segme ve ayiklama surecinden sonra
benimsenmesi ve ana akimda olumsuz olarak isaretlenen Sami kulturel 6gelerinin
gururla sahiplenilmesi Uzerine kurulmustur. Sami Hareketi'nin sembolik savasinda
onemli kimlik ve aidiyet belirtecleri olan 1970'lerin isaret ve sembolleri de gunumuz
Sami toplumunda ayni anlama sahip degildir. GUnimuz Sami gencleri ‘70’lerde
kultarel bellegin temel motiflerini olusturan tim geleneksel sembolleri benimsemeden
kendilerini Sami olarak tanimlamaktadir. Kuresel toplumun ve medyanin degisimi
sUphesiz ¢agdas Sami toplumunu ve medyasini etkilemis, Sami toplumunu
sekillendirmedeki rollerini donugsturmustur. Dijital dinyaya dogan kentli kusaklarin
melez kimliklerine uygun, 6zdeslesebilecekleri melez ya da yepyeni anlati ve temsil
bicimleri, Sami sembolleri ortaya c¢ikmistir (Gaski [1997] 15.10.2021: 4-5; Cocq,
2014: 53-54).

Somdurgecilik ve irkgilik sadece askeri politikalar araciligiyla degil; ekonomi, din,
egitim, hukuk ve medya araciliiyla da derinden kurumsallagsmig, kok salmistir.
Sistemik kontrolun goOstergelerinden biri, Yerli halklarin buyuk Olgide kendi
iradelerinin ve perspektiflerinin disinda tanimlanmalari ve bu tanimi degistirmeye
calistiklarinda farkli bicimlerde muhalefetle karsilasmalaridir (LaRocque, 2010: 68).
Soémdurgecinin Yerli halki insandisilastirmak icin Urettigi belge, aygit, sanat eserini
tersylz ederek ve alternatif okumalarla Yerlinin perspektifinden ele almak, Yerli
hareketinde basvurulan karsi-anlati insa etme stratejilerinden biridir. Amacg kimi
zaman somurgecilik tarihini ve suclari ifsa etmek, kimi zaman da kurban konumunu
reddetmek ve Yerlinin edilgen olarak temsil edildigi andaki 6rtik direnigini goérintr
kilmaktir (Lien ve Nielssen, 2021: 11). Sami mucadelesinin énemli isimlerinden sair
ve muzisyen Nils-Aslak Valkeapaa, 1991 yilinda Kuzey Sami dilinde yazdidi resimli
siir kitabi Beaivi Ahcazan’da (The Sun, My Father) Samiler ile yerlesimci iskandinav
halklari arasindaki “irksal tip”in farkhligini ortaya koymayi amaclayan irk biyolojisi
koleksiyonlarinin da dahil oldugu muzelerden, bilim enstitilerinden aldigi fotograflara
yer vermigtir. Somurgeciligin “medeni ile vahsi” anlatisina hizmet etmesi igin ¢ekilen

ve sergilenen bu fotograflari gururla sahiplenen sair, kitabindan “Sami aile albimui”
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olarak bahsetmistir (Heith, 2016: 1). Uzun bir irk¢ilik surecinde baskin topluma
asimile edilenler, kimligini gizleyenler, kimliginden utanmasi gerektigine inandirilanlar
icin Sami olmanin ne demek oldugunu kultirel canlandirma surecinde kesfetmenin
yolu, kalturel bellektir. Bu esnada medyada, mizelerde, edebiyatta kitlelere sunulan
temsiller sadece kultird ve kimligi yansitmaz; Sami olmanin yollarinin pazarlik
edildigi, yaratildigi ortamlar saglar. Tarihi ve kultirel miras, karakter ve kimlik
tanimlari icin bir bilgi havuzu goérevi gorur. Kimliklenme surecinde gergeklesen,
sadece tarihin yeniden sahiplenilmesi ve geri alinmasi degil; 6geler arasindan segilen
ve ayiklananlarla kolektif kimligin insa edilmesidir (Webb, 2006: 174-176).

Maurice Halbwachs (1980: 50-51) Kolektif Hafiza kitabinda, insanlarla
konugsmaktan kitap okumaya kadar farkli sosyal deneyimlerin algilarimizi ve
dolayisiyla bellegimizi bigcimlendirdigine deginmistir. Kolektif hafiza bireysel hafizayi
kapsar, ona nufuz eder ve donusturar. Astrid Erll ve Ann Rigney, Halbwachs’in
sadece bireysel hafizanin sosyal g¢ergeve tarafindan nasil bigimlendirildiginin degil;
ayrintilariyla ele almasa da her tirden “medya’nin deneyimi ve hafizayi
sekillendirmek igin gergceveler sagladiginin farkinda olduguna dikkat ¢ceker. Medya,
hafizay! birbiriyle baglantih en az iki yolla etkilemektedir; “anlamlandirma araclari
olarak, birey ve dinya arasinda aracilik ederler; ag olusturma aracilari olarak,
bireyler ve gruplar arasinda aracilik yaparlar’ (Erll ve Rigney, 2009: 1). Medya,
belledin pasif olarak i¢cinde bulundugu bellek kaplari degil; aktif bellek teknolojileridir.
Kalturel bellek, belirli bir zamanda bir toplumda mevcut olan medya tirG tarafindan
tanimlanir. Medya asla tarafsiz degildir ve Urettigi temsiller hakim degerlere gore
kodlanmigtir, dolayisiyla marjinallestiriimis gruplar, hegemonik temsillere meydan
okuyan karsi temsiller yoluyla kilttrel bellege midahale etmeye calisir (Brunow,
2015: 4-6).

Sami Sinemasi ve Temsilleri Geri Almak

iskandinav Ulkelerinde popiiler kiiltir ve ana akim sinemada Samiler uzun vyillar
egzotik, mistiklestiriimis otekilestirme kligeleriyle vahsiler veya soylu Yerliler ikiliginde
temsil edilmistir. Her iki durumda da odak noktasi, Sapmi’nin medenilestiriimesi
gereken bir bdlge ve vahsi alan olarak kavramsallastiriimasidir. Bu bakis, Yerli
failligini yok sayarak boyun egddirme ve zapt etmeye dayanan uzun bir tarihin
parcasidir (Kaapa, 2017: 137). Kana susamig, medeniyet dismani barbar
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klisesindeki olumsuzlukla kiyaslandiginda soylu vahsi (noble savage) klisesi olumlu
gibi gorulen bir otekilestirme bicimidir. Soylu vahsi, Jacques Cartier, Michel de
Montaigne, Jean-Jacques Rousseau gibi Avrupali yazarlarin medeniyetin gercek
barbarlik oldugu, Yerlilerin ise doga ¢ocuklari olarak tarihdncesi geleneklerle uyum
icinde vyasadigi fikrinden beslenerek ana akim anlatilarda gunimize dek
surdurilmastiar. Ozcllige dayanan bu kiltirel romantiklestirme, Yerli halklari
somurgecinin istedigi yerde, iyi huylu kliseler iginde ve tarihin akisinin diginda
sabitler. Somurgeci zihniyetin Yerlilere giydirdigi kabuklardan, uysallastirma
yontemlerinden biri olan soylu vahsi klisesinin igsellestiriimesi, somurgesizlestirme ve
maddi direnis icin gerekli olan bilinci engeller. LaRocque (2010: 137), “Soylu vahgi bir

devrim yapabilir mi? Soylu vahsinin direnmesine bile izin var mi?” diye sorar.

Sami kualtirinan Norveg sinemasindaki erken temsilleri arasinda Nobel 6dulla Yazar
Knut Hamsun’in ayni adli romanindan uyarlanan Growth of the Soil (Gunnar
Sommerfeldt, 1921) vardir. Filmde Samiler, yerlesimci Isaak karakterinin ¢aliskanhg,
topraga baglihgi, érnek bir vatandas olmasiyla tezat olusturacak sekilde seytant,
tembel ve barbardir. People of the Highlands (Ragnar Westfelt, 1928) ve Laila
(George Schnaevoigt, 1929) nispeten olumlu temsiller igermekle birlikte doga ¢ocugu
ve soylu Yerli kligsesini surdurtr. Samilerin yogun baski ve asimilasyon politikasina
maruz kaldigi, Avrupa’da fasizmin ve 6jenik uygulamalarin hakim oldugu 1920’lerde
Samiler seytanlastirmadan romantiklestirmeye kadar degisen Kkliselerle temsil
edilmistir (Mecsei, 2015: 73). Dodanin eril 6z-farkindalik ve kendini gergeklestirme
alani olmasi, iskandinav sinemasinda da kendisini géstermis, beyaz erkegin lizerinde
egemenlik kurmasi beklenen bu bolgeye beyaz olmayan kadinlar da eklenmistir. Yerli
kadinlarin dogal, vahsi, tekinsiz varliklar olarak temsil edildigi Curses of the Witch
(Teuvo Puro, 1927), The White Reindeer (Erik Blomberg, 1952), Sensuela (Teuvo
Tulio, 1973) gibi Fin filmlerinde Sami kadini egzotizm ve erotizmin bir karisimi olarak
sunulmustur (Kaapa, 2014: 39-40; 2015: 45).

Kdlturel canlandirma slrecinde Sami sinemasi buyuk rol oynamis ve kuresel
Yerli hareketiyle birlikte ortaya ¢ikan Yerli sinemasi ¢alismalarinda dikkat ¢gekmistir.
Samileri medeniyetten uzak, dogaya bagli bir gecmiste yasayan vahsiler veya soylu
Yerliler olarak egzotiklestiren ve oOtekilestiren temsiller, Samileri tarihsel olarak
homojenlestirir ve onlari daha blylk ulusal tarihi anlatilarin aktif katilimcilari veya
ulusal ¢ogunluk nifusunun bir parcasi olmaktan diglar (Kaapa, 2017: 136; Moffat,

400



2018: 49; Mecsei, 2015 :73). Kuresel adalet taleplerinin ve madun gruplarin kilturel
canlanma hareketlerinin de etkisiyle sinema, toplumlarin gec¢migini yeniden
kesfedebilecegi ve insa edebilecegi temel bir ara¢ haline gelmis, hegemonik tarih
yazimindan diglanan susturulmus ve oOtekilestiriimis gruplar icin karsi tarihler ve
bellekler inga ederek direnmenin yollarindan biri olmustur. Ancak karsi-anlatilarin
madun gruplar tarafindan olusturulmasi, bunlarin hegemonik temsillerden tamamen
O0zgurlestigi anlamina gelmedigi gibi kaltirel kimligin Yerlilige 6zgu, baskin ulus
kimliginden farkli yonlerini 6ne g¢ikarmak isterken geleneklere yapilan vurgu, grubu
homojenlestirme ve 6zcllugu yeniden uretme riski tasir. Yerli kimligin taninmasi igin
farklihklara odaklanmak, ayni zamanda otekilestirmeye ve ulus devletin diline de
hizmet eder, kendi temsillerinin marjinallestiriimesini pekistirir (Brunow, 2015: 10;
Kaapa, 2015: 52-53).

Sami sinemasinda en iyi taninan, kultirel canlanma surecine buyik katkilar
yapan filmler Nils Gaup’un yonettigi Ofelas (Pathfinder, 1987) ve Kautokeino-
opproret’tir (The Kautokeino Rebellion, 2008). Ozellikle Sami efsanesine dayanan ve
Sami dilinde ilk uzun metraj film olan Pathfinder, 1987 yilinda Oscar 6dullerinde
Norvecg'in en iyi yabanci film adayr oldugunda Sami sinemasi ve Sami halki
uluslararasi goérunurlik kazanmigtir. Western tlrinu basarili bir sekilde "Northern"
olarak adlandirilan tlre wuyarlayan Pathfinder, Sami kdltirinin yeniden
canlandiriimasi suUrecine 6nemli katkilar yapmigstir. Sami dili, geleneksel kiyafet
“gakti”, geleneksel ¢adir “lavvu”, saman “noaidi” ve geleneksel muzik ve Unleme
“yoik” gibi Samilerin asagi goérulen goégebe kultirtine ait semboller Pathfinder ve The
Kautokeino Rebellion'da olumlu anlamlarla ydkladar. Ancak Gaup’un filmleri gorsel
temsillerin dnceki emperyal uygulamalari gibi, egzotik semboller ve dogaya yakinlikla
tanimlanan bir Sami tasviri sunar. Epik miras sinemasi érnekleri olan filmler, esitlik ve
kendi kaderini tayin hakki argimanlari sunmakla birlikte mistik Yerli imgesinin ve tur
anlatisinin geleneksel kullanimiyla Samileri bir kez daha egzotik dogal 6teki olarak
konumlandirir (Kaapa, 2014: 173-174; 2015: 53; 2017: 143; Mecsei, 2015: 75-76).

Samilerin mitolojik referanslarla yUkli egzotik tasvirlerinin aksine, Paul-Anders
Simma ve Katja Gauriloff gibi Sami yénetmenlerin filmleri, Samiler ve yerlesimci
halklar arasindaki iligkilere, ulus devlet iginde bir arada yagsamanin karmasikligina
odaklanir. Simma, 1852’de Samilerin Norvegli yetkililere kargi Kautokeino’daki
isyanini Gaup gibi destansi bir filmle anlatmak yerine Give Us Our Skeletons! (1999)
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belgeseliyle daha genis bir Avrupa fikri baglaminda Samilere yonelik irk¢i tutumlari,
onyargiyl ve tarihsel mirasi ele almistir (Kaapa, 2015: 53). The Minister of State
(1997) sadece homojen Yerli imgesine yonelik bir tagslama degil; ayni zamanda Sami
ikonografisinin mistik etkisini kirmak igin karsi-gorselligi kullanan bir filmdir.
Simma’nin filmlerindeki yerel tarih ve yerel karsilagmalar, etnik veya ulusal
homojenlik fikirlerini yapi-bozuma ugratmak igin kulturel melezligi ele alir (Mecsei,
2015: 78). Gauriloff'un, ikinci Dinya Savasi'nin Finlandiya’da yasayan Samiler ve
kultarleri Gzerindeki etkisi hakkinda az bilinen bir dykuyu anlattigi belgeseli Kaisa's
Enchanted Forest (2016), yénetmen ve Isvigreli yazar Robert Crottet arasindaki
mektuplasma yoluyla gergek ve kurgu arasinda kopru kuran deneysel bir bigime
sahiptir (MacKenzie ve Stenport, 2016: 172). Bu yonetmenlerin filmleri, Sami
kultirane igeriden bir bakis sunarken nostaljik bir bakistan ve 6zcl temsillerden
kacginir, geleneksel yasam bigimi icinde homojen bir toplum sunmak yerine Samiler
arasindaki farkhliklara, modern dinyada Sami olmanin zorluklarina ve kimligin

melezligine vurgu yapar.
Hikaye Anlaticisi Kadinlar

Calismada ele alinan Sami kadin yoénetmenlerin birinci sahis belgeselleri, deneysel,
animasyon, Yerli sinemasi gibi farkli siniflandirmalara dahil edilebilir. Filmlerin
senaristi, anlaticisi, oyuncusu olan yénetmenler kendi kimlik arayiglarinin ve aile
gecmiglerinin pesine diuserken o&ykuleri Ust kusaktan aile bireylerinin yatili okul
deneyimlerine, Sami halkinin asimilasyon surecine ve ulkenin irkgilik gegmisine
dogru dalgalar halinde genisler, katmanlar acilir. Birinci sahis belgesel, 6znel
konumunu en bastan kabul eden ydnetmen/kahramanin bakis agisindan konusur,
ancak Lebow’un belirttigi gibi bu filmlerin meselesi yapimcinin kendi otobiyografisini
kesfetmesiyle sinirlandirilamaz. “Ben” sinemasi her zaman toplumsaldir; “biz”i
kapsar, “biz”e dairdir, biri olmadan digeri konusamaz ¢lnkld konugsma ve seslenme
eyleminin kendisi “ben” disindakilerin varligi énkabulline dayanir (Lebow, 2012: 22-
24). Ornek filmlerin her biri benligin cok otesine gecer; bakiglarini kahramanin
Otesine, ayak izlerini takip ettikleri ebeveynlerine, aile geg¢miglerine, Sami

toplulugunun tarihine, ulus-devlet politikalarina yoneltir.

Klaus Rieser (2020: 144), Lebow’un birinci sahis filmleri Uzerine yuruttigu
tartismaya katilirken belgesellerdeki benlik temsillerinin bir tir degil bir sdylem olarak
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algilanmasinin daha uygun oldugunu soyler. Lebow "otobiyografik film" yerine "birinci
sahis film" tabirini tercih eder, ¢cunku analiz ettigi filmler "kisinin kendisi hakkinda"
olmaktan ziyade belirli, 6znel bir konumdan konusur. Filmde otobiyografi ve biyografi
ortusen, i¢ ice girmis fenomenlerdir ve bu nedenle birbirinden ayristiriimasi zordur;
yonetmen/kahramanin benliginin ayrintili bir portresini sunan bircok belgesel,
kacinilmaz olarak aile Uyeleri gibi bagka kisilerin ge¢misini icerir. Bu filmler aile
hatiralari olmalarinin yani sira hakikat, 6zgunlik, hafiza ve kimlik meselelerine dair
gugli sorgulama ve tarihe kaydetme eylemleridir. Aile tarihinin nesnel tasvirinin
gucunun, bu tarih anlatilarini sunan aile Gyelerinin 6znel konumlariyla karigtigr Sami
kadin yonetmenlerin belgeselleri, resmi tarih anlatisindan dislanmis ve kopukluklarla
izi silinmig bir filmsel soy katugu gérinUmunu alarak gegmise ses veren, gegmisin

yankilarini toplayan kolektif bir kendini yaratma araci haline gelir.

Kendini bilmek ya da kendinin bilincine varmak ayni zamanda benlik temsilinin
merkezindedir. Temsil edilen bu benligin ne oldugu sorusuna verilen yanit ve benligi
cesitli dolayimlar, imgeler yardimiyla temsil etme arzusu, benligi yeniden sunmaktan
¢cok ingsa etmeye, kurmaya yonelik bir arzudur (Lebow, 2012: 26). Ele alinan filmlerde
yonetmenlerin “ben”i anlatimi kaginilmaz sekilde “biz”i temsil ederken kendini
bilmenin sorulari bireysel ve kolektif Sami kimligini kurma ve iyilesme surecinin
parcasi haline gelir. Ulus kimliginden ve resmi hafizadan dislanan Yerliler, etnik
azinhklar ve étekilestiriimis topluluklar icin otobiyografik éykuler anlatmak daima birey
ve aile ge¢cmisinin otesine gecgerek sessizlegtirme ve ayrimcilik sureglerine 1sik tutan,
nesiller boyunca yasanan acilari barindiran, “biz”i tanimlayarak kultird ve kimligi insa
eden eylemlerdir. Abenaki halkina mensup film yapimcisi Alanis Obomsawin'in
acikladigi gibi, Yerli film yapiminda toplulugun bir sese sahip olmasi, anlattigi sey ne
olursa olsun duyulmasi énemli bir amagctir. Yoénetmen, sémurgeciligin Yerli halklar
Uzerinde biraktigi ortak ize, kugsaklar arasinda aktarilan travmaya ve acilarla yuklu
gecmise gitmeden hikayelerini anlatamayacaklarini séyler: “Clnki 400 yillik bir aciyi
tasiyoruz. Sadece gunlik acilarimizi tasimiyoruz. Babalarimizin, annelerimizin,

blytkbabalarimizin, blytkannelerimizin acilarini tasiyoruz” (LaRocque, 2010: 32).

Sami kadin yazarlar Uzerine c¢alisan Vuokko Hirvonen'e gore, Sami kadin
edebiyati 1970'lerde cagdas feminist ve etno-politik hareketlerle baglantili olarak
dogmustur. Voices From Sapmi: Sami Women's Path to Authorship (2008) kitabinda
Sami kadinlarin kendi yasamlari ve deneyimleri hakkinda yazmaya baglamasinin

403



Sami etnik uyaniginda etkili oldugunu belirten arastirmaci, cagdas Sami edebiyatinda
kadin kurtulug hareketinin izlerinin belirgin oldugunu ortaya koyar. Hirvonen'in
calismasinin temel meselesi, Sami kadinlarinin sadece edebiyatta degil; cogunluk
kultirinde ve Sami kultirinde de marjinal bir konuma sahip olmasidir. Arastirmaci,
Sami kadinlarin Sami, kadin ve Sami kadin olmalari nedeniyle Uc¢lu ayrimciliga
maruz kaldiklarini vurgular (akt. Heith, 2010: 127-128; akt. Heith, 2016: 2). Sami
hareketinin ve edebiyatinin énemli isimlerinden Kirsti Paltto ve Kerttu Vuolab da Sami
kadinlarin baskin toplum i¢inde oldugu gibi Sami toplumunda da Yerli kadin olmanin
zorluklariyla mucadele ettigine deginmiglerdir. “Birgok feminist, bir kadinin gift bakis
acisina sahip oldugunu vurgular, ¢unkld dinyaya bir erkedin bakis agisiyla bakmasi
gerekir, ancak ayni zamanda kendi kadina 6zgu bakis agisina sahiptir” diyen Vuolab,
baskin gruplarin dunyayl zayiflarin gbézinden gormeyi 06grenmelerine gerek
olmadigini belirtir. Sami kadinlarin hem Yerli ve azinhik kimlikleri hem de kadin
olmalari nedeniyle pek ¢cok agidan dezavantajli oldugunun altini ¢izen Vuolab, “Sami
bir kadin dinyaya kag farkli lensten bakiyor?” diye sorar (Helander ve Kailo, 1998:
29).

Ulusun tarihinden dislanarak ge¢misinden ve kimliginden koparilan Yerliler gibi,
kadinlar da resmi tarihte goérinmez kilinmis, bellekleri silinmigtir. Anlatilar arasindaki
bu hiyerarsi, hegemonik anlatilarin resmi tarihnte ve kolektif bellekte alternatif
anlatilardan daha kolay yer bularak kemiklesmesine, nesiller arasinda aktariimasina
neden olarak mevcut gug iligkilerini yeniden uretir. Tarih boyunca kayitlara gecgen
daima beyaz erkegin s6zu olmustur; kadinlarin sézleri duyulmamis, kolektif bellekten
silinmig, gelecek kadin kugaklarina aktarilmasinin ve disil soy kutigu insasinin énune
gecilmigstir (Sen, 2021: 123-124).

Michael Renov, ‘70’lerin basinda ikinci dalga kadin hareketinin belgesel
yapiminin kurucu amaglarinda radikal bir degisim baslattigini belirtir. Alternatif siyasi
yapilarin ve toplumsal hareketin iginde esitsizliklerin strdarildigini vurgulayan
feministler, babalarinin devlet politikasi olusturma yetkisine meydan okuyan
erkeklerin cinsiyete dayali hiyerarsileri koruduguna, kadinlar igin 6nemli olan
meselelere ilgi gostermedigine dikkat cekmistir. Buna itiraz eden kadin hareketi,
“kisisel olan politiktir’ soylemiyle irk, cinsellik ve etnisite meselelerinin politize edildigi
bir ¢agin baslamasina onderlik etmistir. Kamusal alanda egitlik igin verilen

mucadelelere kigiler arasi ¢atismanin, 6zel tarihlerin ve i¢sellestiriimis mucadelelerin
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sorgulanmasi eglik etmeye baglamistir (Renov, 2004: 171-177). Kadinlarin
dunyasinin ve kisisel alaninin incelenmesi kadin sinemacilari da etkilemis, ‘70’lerde
kadin belgesellerinin ortaya c¢ikmasina zemin hazirlamigtir. Biling ylkseltmek ve
toplumsal degisim gerceklestirmek igin filmi bir ara¢ olarak goéren kadinlar, erkek
sinemacilarin gérmezden geldikleri, ancak kadinlarin yasamini derinden etkileyen
sorunlari ifade etmiglerdir. Genel olarak kadin belgeselinin ve 6zel olarak kadinlarin
otobiyografik belgeselinin ortaya c¢ikmasindaki temel motivasyonlardan biri, bu
bicimlerin kadin kultird ve deneyimi hakkinda kadin dinyasina dahil olmayanlari
bilgilendirmenin yolu olarak goériimesidir. DUsuk butgeli ve kuglk bir ekiple yapilan
filmler, bu acidan donemin belgesel hareketinin tipik bir érnegidir. Kadinlarin “yazma
eylemi olarak film” yoluyla sorunlarini ve micadelelerini anlatmalari hem ana akimin
disinda konumlanmis sinema pratigini hem de erkeklerin eserlerinde acgikca
gorulmeyen belirli bir temsil tarzini ifade eden bir metafor islevi gorur. Bu nedenle
“‘yazmak”, kendi tarihlerini kaydeden toplumsal 6zneler olarak kadinlara 6zgullik
saglayan tarihsellegtiriimis ve bicimsel bir uygulamadir (Lane, 2002: 146-147). Bu
dénemde kadin sinemacilar Virginia Woolf'un Kendine Ait Bir Oda (1929) kitabinda

dedigi gibi, filmleri araciligiyla “erkekler ne der diye disunmeden” yazmistir.

Jennifer Coates (2013: 19-20), kadinlar ve erkekler arasindaki konusma ve
hikdye anlatma bicimleri arasindaki farkliliklar Gzerine yaptidi calismasinda kadin
hikayelerinin diyalojik, karsidakine alan acan, kendini odaga vyerlestirmeyen,
endiselerin paylasilabilecegi ve gundelik faaliyetlerin kutlandigi bir yapida oldugunu
belirtir. Erkek hikaye anlaticiidi ise benlik odakli, monolog bi¢cimde ve kendi kisisel
imgesini olusturmaya yoneliktir. Erkeklerin birinci sahis anlatilari tehlike, siddet,
catisma ve fetih hakkindadir; hakimiyet ve kontrolin sergilenmesine dayanir.
Kadinlarsa arkadaglariyla konusurken utan¢ verici veya korkutucu deneyimleri
paylasarak destek almaya, deneyim ortakligi yoluyla rahatlamaya ve guvende
hissetmeye calisirlar. Sami geleneksel hikaye anlaticiiginda kadinlar ve erkekler
arasindaki farklara deginen Vuolab, kadinlarin strekli hikayeler anlattigini ama unlG
hikaye anlaticilarinin erkekler oldugunu belirtir. Yemek yapmak, meyve toplamak, sut
sagmak gibi gundelik iglerin yapimi sirasinda kadinlarin ¢ocuklara anlattiklari
hikayeler onlari hayata hazirlama ve nesiller arasinda bilgi aktarma islevini yerine
getirir. “Kadinlarin anlattigi hikayeler yagsamin devami ile ilgiliydi, gocuklara islerin

nasil yapilacagini o6gretmenin bir yoluydu” diyen yazar, erkeklerin c¢ogunlukla
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senlikler gibi 6zel olaylarda konuklara hikayeler anlattigini sdylemistir. Kadinlarin
hikayeleri hayatla, durumlarla ve kisisel alanla ilgiliyken erkeklerin hikayeleri 6limle,

olaylarla, kahramanlik ve savagla ilgilidir (Helander ve Kailo, 1998: 51-52).

Kimlik arayigi, Sami kdkenin utang verici olarak gorulmesi, melezlik ve Samilerle
cogunluk nufus arasindaki uyusmazliklar, cagdas Sami kadin edebiyatinda tekrar
eden temalardir. A Text Message from Soppero (2007) kitabinda Ann Helen
Laestadius, Isvegli bir baba ve basta Sami koklerini saklayan annesiyle yasayan
Agnes adli bir kizin Sami kimligini kesfetme surecini anlatir. Maren Uthaug’un That’s
How it All Turned Out (2014) kitabi1 da karma etnik kokene dedinir, Sami anne ve
Norvecli babaya sahip olan Risten’in yetigkin bir kadin olarak Sami bdlgesine donusu
ve karanlik aile sirlarini kesfetmesini anlatir. Annica Wennstrom’n populer romani A
Family Saga (2006), 19. yuzyilda bir yerlesimcinin tecavizine maruz kalan Sami
kadinla ginimuzde Sami aile gegmigini arayan bir kadinin dykulerini birbirine baglar.
Aagot Vinterbo-Hohr'un duizyazi siir koleksiyonu Palimpsest (1987), anlatilan
cogunluk ndfusun anlatilari ve erkeklerin tarihleriyle gizlenen Sami kadinlarinin
yasam Oykulerini merkeze alir (akt. Heith, 2016: 2-7). Sami kadin yazarlarin ortaya
cikisi, Yerli kadin olmanin gérinmezligine meydan okurken cinsiyet ve etnik kdken
kesigiminde asimilasyon, bellek ve kimlige dair deneyimlerin dile getiriimesi igin
onemli bir adim olmustur (Heith, 2010: 129).

Sami kadin yazarlarin ve sinemacilarin dykulerinde Sami kokenini yetigkinlikte
ve/lveya tesadifen 6grenmek, aile gecmisi ve ebeveyn travmalariyla yuzlesmek,
kisisel bellek ve kolektif bellek arasinda baglantilar kurmak yaygin bir temadir. Bu
calismada vyer alan birinci sahis belgeselleri, Yerli ve kadin olarak cifte
Otekilestirmeye maruz kalan yonetmenlerin kolektif bellee midahale etme, gegmisin
izini sirme, asimilasyon ve ayrimciligi ifsa etme eylemleridir. Bu otobiyografik
anlatilar, aile gecmisi ve kolektif hafizadan beslenen karsi-anlatilar kurarak resmi
tarih anlatisina itiraz eder, Yerli dinya gorisu, Yerli belledi ve Yerli anlati bigimlerini

onaylayip korur.

Sami mucadelesinin bir pargasi olarak taninan Pathfinder, The Kautekeiono
Rebellion, Give Us Our Skeletons! gibi filmler; efsanevi kahramanliklari ve geleneksel
kaltari 6ne g¢ikararak Sami halkinin varligini ve hak taleplerini dinya duyurmayi
amaclamistir. Bu filmlerde kahramanlarin Sami kimliklerinden, toplum igindeki

yerlerinden ve sOmirgeci karsisindaki duruglarindan stuphesi yoktur; guglu bir kolektif
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bellek ve Yerli kimligi vurgusu vardir. Yillar igcinde Sami kadinlarin gagdas Sami
edebiyatl ve sinemasinda etkin rol almasiyla birlikte kimlik ve bellek micadelesinde
koklerinden koparilmis kentli kadinlarin gegmise yonelik kesifleri, igsel sorgulamalari
ve koklerini bulma yolculuklarinin dykuleri anlatiimaya baslanmigtir. Sami gencligi
gunumuizde hem Yerli toplumu hem de ¢ogunluk toplumu igindeki yerini bulmaya,
Sami geleneksel degerleri ile modern yasami uzlastirdiklari melez bir kimlik insa

etmeye caligmaktadir.

Calismada ele alinan otobiyografik belgeseller, ydonetmen/kahramanlarin yerini
ve yonunu arama, Ulkelerin resmi sinirlarini ve toplumlar arasindaki sinirlari gegme,
surekli yolda olma halini anlatir. Surekli i¢gsel sorgulama ve arayis halinde olan bu
kadinlar, kendilerini baskin toplumun ve Sami toplumunun gdézinden gdrmeye
calisirken 6z-gozetim bigimleriyle Sami kadin yazarlarin da anlattigi bir bolinme
yasarlar. Efsanevi Sami kimliginin temsilcisi kahramanlar degil, yaralarini sarmaya ve
calinan kimligini geri almaya c¢aligsan, kigisel bellegi aile sirlari ve travmalarla
bolinmus karakterlerdir. Yolculuklari boyunca endiselerini, hayal kirikliklarini,
kesiflerini ve i¢sel sorgulamalarini seyirciye gostererek kadin hikaye anlaticiiginin
dzelliklerini ortaya koyarlar. Oyki anlaticisi kadinlar, resmi tarihe miidahale etmek,
madun halkin sesini duyurmak, modern dinyada Sami olmanin ne oldugunu
anlatmak icin efsanelerin, savas destanlarinin ve buylk kahramanliklarin tek yol

olmadigini gosterirler.
Film Yoluyla Kimligi ve Bellegi Onarmak

Kimlik olusumunda depo islevi goren kulturel bellegin dinamik yapisini vurgulayan
Erll ve Rigney, bireylerin ve gruplarin gecmisle iliskilerini yeniden yapilandirmaya
devam ettigi, dolayisiyla kendilerini yerlesik ve ortaya ¢ikan hafiza alanlariyla iligkili
olarak yeniden konumlandirmaya devam ettigi bir hatirlama-unutma surecine dikkat
ceker. Gecmise dair dykller ve semboller, konusma, okuma, izleme ya da anma
torenlerinde tekrar edilmezse sonunda Kkiltirel bellekten silinir, kimligi kuran
o6gelerden biri olma vasfini yitirir. Bu slrecte, glincel endiselere hitap eden ve daha
sonraki kimlik olusumlariyla yakindan ilgili olan vyeni hikayeler tarafindan
degigtirilebilir veya “Uzerine yazilabilir’. Kultirel bellegin dinamikleri sadece sosyal
faktorlere degil, hatilamanin dolayimsal gergevelerine ve bellegin kamusal alanda

yer bulup kolektif hale gelmesini saglayan yeniden dolayimlama (remediation)
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sureclerine baghdir. Belirli bir zamana kadar marjinallestiriimis veya unutulmus olan
tarihsel konular Gzerine kamusal tartismalari harekete gecirmede romanlar, filmler
vb. toplu hatirlama igin gindem belirleyiciler haline gelir ve anlatinin kamusal alanda
farkli platformlarda medyalar arasi tekrari yoluyla topluluk igcinde koklenir (Erll ve
Rigney, 2009: 1-3).

Calismada incelenen filmler, eski belgeler, arsiv, aile fotograflari ve ¢ekimlerin
manipule edilme ve yeniden dolayimlama bigimlerini igerir. Argivlerden, aile
albumlerinden alinan fotograflar kesilir, kolajlanir, animasyonla birlegtirilir ve her
durumda mudahale icerir. Bu mudahale sadece bellek goruntilerine ve objelerine
degil bizzat bellegin kendisine yoneliktir. Sistematik irk¢ilik, asimilasyon, ayrimcilik
kaynakli travmalarla kopmus zamansal butinlugu, bellekteki bosluklari, kimlikteki
kayiplari gorsel olarak onarip tamamlar. Filmlerde bellegin dinamik yapisi ve kimlik
olusturmadaki etkisinin izleri belirgindir. Bellek goéruntuleri ve objeleri, arsiv kayitlari
yeniden anlam bulur; dretildigi baglamdan farkli bir amaca hizmet eder. Sadece
hatilama degil, sorgulama ve kargl anlatilar Uretme yolunda islev goérerek yeni
anlamlar yuklenir. Egemen temsiller ve egemen dil karsisinda Yerli karsi-gorselligini

insa ederek dilini bulma, sesini duyurma, failligi geri alma amacina hizmet eder.

Nicholas Mirzoeff (2011: 2-4), sOmurgecinin gizlediklerini gérme, “burada
gorilecek bir sey yok” dediklerine bakma hakkini talep etmenin “varolma hakki’ni
talep etmek ve o6zerkligi kazanma yolunda ilerlemek anlamina geldigini vurgular.
Egemenin iktidarini inga eden gorsellik ile ylzlesmek, travmatik olmakla birlikte bu
yuzlesme ve ardindan gelen kesif sayesinde ortaya ¢ikan karsi-gorsellik, mevcut glgc
iligkilerinin Ustesinden gelmek ve 6zerkligi kurmak igin gereken glcu saglar. Sami
kadin yonetmenlerin filmleri, egemen gorselligin iktidarini yerinden edecek karsi-
gorsellikler insa eder. Calismada bu filmler tematik olarak ‘Travma ve Yuzlesme’, ‘Dil
ve Ses’, ‘Yolculuk ve lyilesme’ basliklari altinda Yerli karsi-anlatisinin sdylemsel
¢6zUmlemesi yapilarak incelenmigtir. Yerli kolektif bellegi ve kultlrel 6geleri analizin
merkezine yerlegtiriimis, resmi tarih anlatisi ve asimilasyonun sonugclari bu merkezle
catismalari baglaminda ele alinmistir. Tematik basliklar altinda Sami kimlik gostereni
olarak islev goéren, bu nedenle egemen kdultur tarafindan stigmatize edilen goérsel ve
isitsel semboller secilerek bunlarin yonetmen/kahramanla iliskisi incelenmistir.
“‘Gakti”, “yoik”, rengeyigi suiruleri, filmsel leitmotiv olarak koklerini kesfetme

surecindeki yonetmenlerin yolculugu boyunca seyirciye rehberlik eder. Yonetmenin
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bu sembollerle kurdugu iligkinin turistik bakistan sahiplenmeye donusumu, kimligin
kurulusunu gorsel olarak somutlar. Segilen tematik bagliklar sadece filmsel evrenin
bicimsel kurulugsunu degil, Sami kultlrel canlandirmasinin ve daha genis ¢apta Yerli
Calismalarinin hedeflerini ifade eder. Ideolojik olarak egemen anlati karsisinda
belleje basvurarak karsi-anlati kurmak, egemen gorselligi yapibozuma ugratarak
dijital goruntl tekniklerinin yardimiyla karsi-gorsellik insa etmek, Mirzoeffin

vurguladigi gibi varolma hakkini talep ederek 6zerkligi kuran asamalardir.
Travma ve Yiizlesme

Liselotte Wajstedt'in Sami Daughter Yoik (Sami Nieida Jojk, 2007) filmi, ¢alismada
yer verilen diger belgeseller gibi Yerli sinemasi 6rnegi, birinci sahis filmi ve yol filmi
olarak ele alinabilir. Yénetmenin annesi 1950’lerde isveg'te kaldigi Sami yatili
okulunda ve toplum iginde maruz kaldigi asagilanma ve ayrimciligin benzerini
gocuklarinin yagsamamasi igin kultirind, dilini onlara 6gretmemistir. Wajstedt, kendi
kusagindan pek cok Sami gibi kisisel kaybinin yaninda aileden aktarilan travma ve
kaybin yukinua tasir. Kultrine dair higbir sey bilmeden yetisen yonetmenin kimligini
ve klltarinu geri kazanma g¢abasini anlatan film; kaygi, heyecan, 6zguvensizlik dolu

bu simgesel ve fiziksel yolculugu kayda alir.

Ellen-Astri Lundby’in filmi Suddenly Sami (Min mors hemmelighet, 2009),
yetiskin bir kadin olarak Sami kdkenini kesfetme, aniden Sami olma deneyimini
kayda alir. Film, ydnetmenin buylkannesinin memleketine, Sapmi’ye yaptidi
yolculugu kaydederken Yerli kimligini geri kazanma ve kadin kusaklari arasinda
kopmus bagi onarma, disil soy kutigu olusturma ¢abasini gdsterir. Oslo’da buylyen
yonetmen, kuzeyde yasayan anneannesini sadece iki kere gérmus, onunla bag
kurma ve Sami kuiltirind 6grenme firsati bulamamistir. Anneannesine dair en
belirgin anisi, kendisi 9 vyasindayken goénderdigi sapkayr takmasi Uzerine
arkadaslarinin ona Sami olup olmadigini sormasidir. Annesinin Sami kdkenine dair
sorulara cevap vermeyi reddetmesi, Samileri kiigimsemesi, yonetmenin yetiskin bir
kadin olana dek kdklerini ve kaltirini 6grenmesini engeller. Lundby, annesinin bu
reddinin altinda yatan utanci ancak yillar sonra anlar; Sami kokenini kesfetmek,
bununla barismak annesiyle de baglarini onarmak, onu anlamak ve affetmek
anlamina gelir. “Sanki atalarindan utaniyormus, kendisini onaylamiyormus gibi bir

seyleri saklamak Uzucu” diyen Lundby, ayrimcilik ve asimilasyonun neden oldugu
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travmanin nesiller arasinda aktarildigini, sadece Sami kimligini degil; annesi ve

anneannesiyle gergek bir bag kurma imkanini da elinden aldigini gosterir.

Yvonne Thomassen’in filmi My Family Portrait (Familiebildet, 2013), Sami
kokenini reddeden bir ailede U¢ kugagin asimilasyon nedeniyle birbirinden kopmasini
ele alir. Tum ailenin bir arada oldugu son fotograf yonetmenin dedesi hayattayken
cekilmis, kardesler arasinda kopan baglar nedeniyle aile bir daha toplanamamistir.
BuylUkannesinin umudu, 6 ¢ocugunun kendi cenazesinde bir araya gelmesidir ve
Thomassen bunun buylkannesi sagken olmasi, tUm kardeslerin bir arada oldugu
yeni bir aile fotografi ¢ekilmesi igin cabalar. Yénetmen, ailesinin ikinci Diinya Savasi
sirasinda topraklarini terk etmek zorunda kaldigini, savas travmasinin aileyi
duygusal olarak parcaladigini bildigini; ama tek nedenin bu olamayacagini
disindugunu soyler. Aradigl cevabi aile albuminde buylkbabasinin “gakti” giydigi
bir fotografini gérmesi ve bu ipucunun pesine dusmesiyle bulur. “TUm bu travma
savastan olamazdi, bu suskunlukta baska bir sey vardi” diyen Thomassen, sadece
annesi ve kardeslerini bir araya getirmek degil; koklerini ve ge¢misteki asimilasyon
surecini 6grenmek icin ¢abalar. Bluyukannesi, annesi ve teyzesinin yasadigi yerler
arasinda surekli yolculuk yapan ydnetmen, bir yandan aile baglarini onarip aile
uyelerini fotograf ¢ekimi icin bir araya getirmeye calisirken diger yandan kigisel
oykdleri, aile albumlerini, arsiv belgelerini, resmi soyagaci kayitlarini toplayarak
bellekteki kopuklugu onarmaya calisir. My Family Portrait, pek ¢ok agidan eksik

parcalarl tamamlamak ve birlestirmekle ilgili bir filmdir.

Elle Maija Tailfeathers’in kisa filmi Rebel (Bihttos, 2014), kamera goéruntdleri ve
animasyonu birlestiren, aile hikayesindeki karakterleri oyuncularin canlandirdigi bir
“‘docufilm”dir. Tailfeathers’in Kanadali Blackfoot Yerlisi annesi ve Norvegli Sami
babasinin kiresel Yerli hareketinde yer aldiklari dénemde tanismalari, kitalari
asmayil goze alan bir ask, mutlu bir evlilik ve iki cocukla devam eden oykusu bir peri
masalini andirir. Bihttos lakapli babasinin Gzerindeki gaktiyle pankart tasirken,
megafonla konusurken c¢ekilmis eylem fotograflari, Sami micadelesinin tarihinden
onemli goruntiler ve mutlu aile fotograflari bir araya geldijinde ydnetmenin
cocuklugunda gordugu Yerli kdklerinden gurur duyan cesur baba figurt ortaya cikar.
Ancak Tailfeathers 16 yasindayken babasinin intihara tesebbils etmesi, Kanada’'daki
ailesini birakip Sapmi’ye dénmesi, mutlu aile tablosu ve micadeleci baba imgesiyle
bagdasmaz.
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Bihttos, goruntu teknigi ve anlati bicimi tamamen farkli olan iki bélumden olusgur.
Dis ses olarak kuguk bir kiz gocugunun anne babasinin tanisma, asik olma ve
evlenme Oykusunu anlattigr filmin ilk yarisinda canh renkler, aile albuminden
fotograflarin manipulasyonu, kolaj ve animasyon yogun olarak kullaniimistir. Karanlik
kamera goruntulerinin hékim oldugu ve Oykuyu yetigkin bir kadin olarak yonetmenin
anlattigi ikinci yarida, babasinin alkol bagimlihgi, travmatik gegmisi ve Norveg'in irkgi
tarihiyle yuzlesme gosterilir. Goruntd manipulasyon tekniklerinin ve canli renklerin
yerini noktasal aydinlatimis gece c¢ekimleri, karanlikta babasinin uzaklagsan

adimlarini takip etmeye caligmasi, gézu yagl annesi ve ebeveyn kavgalari alir.

Tailfeathers, filmin ikinci yarisinda yetiskin bir kadin olarak Sapmi’ye donerek
babasiyla ge¢mis hakkinda konustugunda Norveglestirme politikasinin ve vyatil
okuldaki asimilasyon surecinin babasinda derin izler biraktigini 6grenir. Tailfeathers,
calismada ele alinan diger yonetmenlerden farkli olarak Yerli kimligiyle gurur duyarak
blyimus olsa da asimilasyon hedefli yatili okul egitimine maruz kalmis bir ebeveyne
sahiptir. Yonetmenin babasi, kimligini reddetmek vyerine maruz kaldigi sert
asimilasyon surecinin yaralarini Sami haklari hareketine katilarak iyilestirmeye
calismis, ancak uzun yillar intihar tesebblisline varan depresyon ve alkol
bagimlihgiyla micadele etmistir. Kanada’da sémurgecilik déneminde Yerli gcocuklara
yonelik sert asimilasyon sureci ve yatili okul sisteminden haberdar olan Tailfeathers,
Norvec'te benzer bir sistem uygulandigini babasindan égrenir. iskandinav llkelerinin
demokratik ve ¢ok kultarli toplum imajinin ingasinda, Sami kolektif belleginin resmi
tarinte yok sayillmasinin payi buyuktir. Bu nedenle Sami belledinin onarilmasi,

belleksizlestirme ve asimilasyon politikalarina direnis ve hayatta kalma eylemidir.

Filmler, acik irk¢ilik geride kalmis olsa da toplumsal ve yapisal ayrimciligin
ortik olarak devam ettigini gosterir. Wajstedt, cekimler sirasinda isvegin Yerli
halklarin haklarini giivence altina alan ILO 169’u imzalamayi reddetmesini protesto
eden Sami eylemlerini kayit altina alir. Sami muzik festivaline katilan yénetmen,
isvecli kimliginin kendisine yetmesi gerektigini, Samilere higbir zaman ayrimcilik
uygulanmadigini iddia eden, “Bizden daha ne alacaksiniz? Bizi bolmek istiyorsunuz,”
diyen bir etnik isveclinin sézlii tacizine maruz kalir. Thomassen’in ¢ocuklugunda
toplumdaki oOnyargilar nedeniyle Samileri asagi goérdugunu itiraf etmesi ve
Tailfeathers’in  Sami ¢ocuklarina uygulanan asimilasyoncu egitim politikasindan

habersiz olmasi, gecmisle yuzlesme, kimlik Uzerindeki stigmanin ortadan
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kaldirilmasi, Samilerin resmi tarih anlatisina dahil edilmesi ve kulttrel/politik

haklarinin taninmasi konusunda yeterli yol alinmadigini gosterir.
Dil ve Ses

Filmlerde dil(sizlik) ve ses(sizlik) ¢oklu anlamlar tasir. Sami dili en gugli kimlik
belirteci ve Sami kulttrel canlandirmasinin merkezidir. Nesiller stren asimilasyon,
ayrimcilik ve yerinden etme politikalari nedeniyle, kimligi ve kaltird olusturan pek ¢ok
0ge gibi Sami dilinin de nesiller arasinda aktariimasi tehlike altindadir. Dokuz Sami
lehgesinden dordd yakin zamanda yok olmaya mahkdm edilmis gorinmektedir,
¢unkl bu dilleri konusabilen sadece birka¢ yasli insan hayattadir. Dogu Sami
dillerinden biri olan Akkala Sami, bu dili konusan son kisinin 6ldugu 2003 yilinda yok
olmustur (Lehtinen, 2012: 117).

Sapmi’de, dilin ve geleneklerin iginde yasamayan, sadece belirli zamanlarda
festivallere katilan, 6zel gunlerde “gakti” giyebilen kentli Sami gencgler icin “Sami
olmak ne demek, nasil Sami olunur?” sorusu kritik hale gelmekte, kimlik belirteci
olarak dilin 6énemi artmaktadir (Helander ve Kailo, 1998: 104). Orek filmlerde
yinelenen bir tema olarak Sami dilinin i¢sellestiriimis asimilasyon surecleri nedeniyle
kultarel kimligin simgesi olarak reddedilmesi, sonraki kusaga aktariimamasi, en az iki
neslin dilini nasil kaybettigini ortaya koyar. Sami kimligini geri kazanmak, kuiltirle bag
kurmak isteyen yonetmenlerin yolculuguna yon veren amaglardan biri de dilini
ogrenmektir. DoOrt kadin ydnetmen arasinda sadece Tailfeathers Sami dilini

konusabilmektedir.

Bir dilin kaybolmasi, o dilin tasidi§i degerlerin, dinyayi bilme ve ifade etme
yollarinin da kaybolmasi demektir. Yazar Paltto’ya gore, anadil bir ufuk gibi insanlarin
kendilerine yon vermesine yardimci olur, ¢cevresine asina olmasini saglar (Helander
ve Kailo, 1998: 31). Beyaz erkek hegemonyasina dayanan bir dinyada
somurgeciligin bir parcasi olarak Yerliler ve kadinlar dillerinden, seslerinden mahrum
birakilmis, faillikleri ellerinden alinarak baskin dilin temsil ve ifade olanaklarina
hapsedilmiglerdir. Kadin seslerinin gorunur bir gecmisten ve mirastan yoksun
birakilarak sessizlikte bogulmasi, tarinten ve ana akim anlatilardan diglanarak
egemen dile ve temsillere hapsedilmesi, Yerli Kkualtira ile paylastigr bir
somiirgelestirime deneyimidir. incelenen filmlerin  yénetmenleri, anadillerini

kazanmanin yaninda bir dil olarak sinematik ifade bigimlerini, dykuilerini anlatmanin
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yeni yollarini inga ederek faillik kazanirlar. Cifte 6tekilestirmeye maruz kalmis Yerli
kadinlarin filmleri, somurgecilik karsisinda Yerli hikaye anlaticiigini canlandirma,
temsilleri geri alma hedefi ile patriyarka karsisinda kadin seslerini duyurma,
hikayelerini anlatma mucadelesinin kesisiminde degerlendirilmelidir. Feminist ses
teorisini ortaya ¢ikisina neden olan, kadinlarin kendilerini kegfetme, kendilerini uygun
gordukleri sekilde yorumlama ve hayatlarini kendi degerlerine gore yasama
firsatindan sistematik olarak mahrum birakilmalaridir. Failligi elinden alinarak
somurgelestiriimis tim topluluklar igin 6zerklik teorisini kritik hale getiren meseleler
ayni kaynaktan beslenir: kendi kaderini tayin etme ve kendi kaderini tayin ederken

kendini bilme ve kendini tanimlamanin rolt (Meyers, 2002: 16).

Marjinallestirilmis gruplarin ve halklarin sinemasinda bir¢ok eserin disunsel ve
estetik temellerini kultirel bellegi ifade edecek, kendi Oykulerini anlatacak ve
zamandan kopmayacak bir melez dil arayisi agisindan ele almak gerekir. Bu arayis,
baslangigta sessizlik ve yoklukla yuzlesmeye yol agar. Yerli sinemasinin bir¢ok eseri,
kisinin kendi kudltdrinu, tarihini ve hafizasini nesnel olarak temsil edememesiyle
baslar; anlatilar sessizlik, yokluk ve tereddut ile isaretlenmigstir. Bu ayni zamanda yeni
dillerin, yeni ifade bigimlerinin kesfedilmesinin baslangi¢ noktasidir (Marks, 1999: 21).
Linda Tuhiwai-Smith, Yerli halklarin hatirlamasinin idealize edilmis bir ge¢misi anmak
degil; insandisilastirma sureglerinin  ve bunlarin  kdltur Gzerindeki etkilerinin
hatilanmasi anlamina geldigini belirtir. Topluluklar ulusal sinirlar tarafindan
bolunmus, cocuklar goéturulmus, aileler pargalanmig oldugundan travmatik tarihe
yonelik toplu hatirlama yoktur; bellek ve anlati sessizlikle, kopukluklarla bélunmustur.
Bu nedenle “Tarihsel travma olarak adlandirilan seyden sonra hem iyilesme hem de
donusum, bir topluluktan bilingsizce veya bilingli olarak unutmaya karar vermis
olabileceklerini hatirlamasini isteyen herhangi bir yaklasimda ¢ok onemli stratejiler
haline gelir’ (Tuhiwai-Smith, 2021: 167). Bosluklari doldurmak, unutulanlari
hatirlamak, parcalanmiglari bir araya getirmek igin kullanilan yontemler, dile gelmek
ve sesini ylikseltmek icin yeni bir dil ve ses insa ¢abasidir. insa edilen dil heniiz olug
halindedir, yoldadir. Bu dil, gegcmise geri donerek el degmeden korunmus bir otantik
0z aradiginda veya kendi oykusunu anlatmak igin baskin dili, hegemonik temsillleri
kullandiginda kaltard zamanin digina atarak gug iliskilerini yeniden Uretmeye, kendini

somurgelestirmeye neden olur.
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Ornek filmlerde kendi dilini konugmak, kendini ve diinyayi kendi perspektifinden
anlatmak, kendi sesini bulmak isteyen yonetmenler bicimsel olarak da tur sinirlarini
asar; animasyon, belgesel, kurmaca ogelerini gorsel egemenligi kazanmak igin
kullanir, melez bir dil inga ederler. Wajstedt, sessizlik ve kesintileri, 6zguvensiz ya da
guvende, 6zgur hissettigi anlari bedeniyle iliskilendirdigi animasyonla disavururken
gecmigin sessizliklerini, eksikliklerini arsiv fotograflari ve aile albimu ile canlandirir.
Tailfeathers, unutulmus, resmi tarihnte gormezden gelinmis Sami muicadelesi
gecmisini ve ebeveynlerinin tanisma ve ask dykusu gibi bizzat tanik olmadig! anlari
aile albumu ve eylem fotograflarindan urettigi kolajlar ve animasyonla canlandirir.
Lundby, annesinin neler hissettigini anlayabilmek ve anneannesiyle paylasamadigi
anlari canlandirmak, ondan 6grenemedidi Yerli bakis agisini kazanmak igin siyah-
beyaz fotograflarla kendi ¢ekimlerini “superimposition” kullanarak birlestirir, kopan
bagi gorsel olarak onarir. Thomassen hem aile i¢cinde hem de resmi tarihte
anlatiimayanlari dile getirmek icin ele alinan diger yonetmenler gibi arsiv belgeleri ve
aile albumunden fotograflari, videolar1 kullanir. Tailfeathers, animasyon ve gorunti
manipulasyon teknikleri yerine gecmisin mutlu aile portresi ile mevcut kopuklugu
kiyaslamamiza imkan verecek sekilde belge ve goruntuleri yan yana getirerek resmi
tarih anlatisina mudahale eder; eksikleri, sessizligi, kopusu gorundr kilar ve bunun

nedenine vurgu yapar.
Yolculuk ve lyilesme

Ele alinan filmlerde de yonetmen/kahramanlar kopmus baglari onarmak, kendi dilini
kurmak, sesini bulmak icin kdlttrlerini 6grenmek icin fiziksel ve simgesel bir yolculuga
cikarlar. Travma sonrasinda yuzlesme ve kokleriyle bag kurarak iyilesmenin onemli
bir pargcasi yuvayl bulmak, bellekteki kopuklugu onarmaktir. Yénetmenler Sami
topraklarina gider, anadillerini 6grenmeye calisir, aile Gyelerini ziyaret eder ve Sami

halkinin tarihini dinlerler.

Halbwachs’in ¢alismalarini ele alan Barbara Misztal (2003: 51-52), neyin nasil
hatirlandiginin, ¢oklu bellekler arasindaki ortakhgin kiginin bagh oldugu sosyal grupla
iliskisi cercevesinde bicimlendigini hatirlatir. Asimilasyon ve yerinden etme
politikalari, bellegin icinde insa edildigi toplumsal grup ile bagini hem somut mekan
hem de soyut cemaatle iligkili olarak koparir. ikinci Diinya Savasi’nda Aimanya’nin
uyguladigr “yanmig toprak politikasi” nedeniyle yasadiklari bdlgeyi terk etmek

zorunda kalan Samiler, Guney Finlandiya ve Norveg'te uzun siure kalmis, geri
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donduklerinde ayrimcilik, dilden ve kultirden kopus nedeniyle baskin toplum ig¢inde
erimiglerdir (Minde, 2005: 9; Webb, 2006: 170; Trosterud, 2008: 97).

Annesi 1944’te Nazi birlikleri Kuzey Norveg'i atese verdiginde 70.000 kisiyle
birlikte glneye tahliye edilen ve geri donmeyen Lundby, yetigkin bir kadin olarak
Sami kokeninden haberdar oldugunda Sapmi’ye yolculuk yapar. Yolculuk boyunca
disaridan bir g6z oldugunun farkinda olarak igeriden bakmaya, kulttre ve topluluga
dahil olan anneannesinin perspektifini kazanmaya c¢alisir. Bu sahnelerde
anneannesinin siyah beyaz fotograflari bakis icin bir gergceve saglar. Fotografta
anneannesinin karlar Uzerinde bir sandalyede oturdugu yerde kendisi de bir
sandalyeye oturur ve eski fotograf ile guncel goruntuleri Ust Uste bindirerek kendisini
ve anneannesini yan yana getirir, onun gézinden gormeye calisir. Bu sahne,
anneanne-torun olarak Sami bdlgesinde birlikte olmayi, gecmise yonelik kayip bagin
telafisini ima etmenin yaninda mimetik bir kimlik edinmeye, taklit yoluyla Sami olmayi
ve Sami gibi bakmay! 6grenmeye yonelik cabayi temsil eder. Ele alinan tim filmlerde
onceki kusaklarin ayak izlerini zamanda ve mekénda geriye dogru takip etmek,
koklerini bulmak igin kultirin hala canli sekilde yasandigi topraklara yolculuk

yapmak, kimligini geri alarak iyilesmeye yonelik bir cabadir.

Lundby’in annesi gibi Thomassen’in ailesi de bir sire milteci olarak yasamis,
savasin ardindan Norveglestirme slrecinin bir pargasi olarak Samilerin kendi
arazilerine sahip olmasina izin verilmediginden Norvegli soyadi almistir.
Thomassen’in annesinden 17 yas blyik olan biyiik teyzesi, ikinci Diinya Savasi
baslamadan ve aile Sami kimligini reddetmeden énceki dénemi hatirladigi i¢cin Sami
kimligini korumayi basarmis, ¢ocuklarina koklerini anlatmigtir. Sami kalttrtni, Sami
olarak yasamanin nasil oldugunu bilmeyen annesinin kigisel bellegini olugturan
deneyimlerse ¢ok farklidir. Sadece farkh nesiller dedil; aralarinda yas farki olan ve
farkll toplumsal cercevelerde blylyen kardesler arasinda da Sami belleginin ve

kimliginin algilanigi konusunda énemli farklar vardir.

Tailfeathers, ailesini Kanada’da birakarak Sapmi’ye donen babasiyla
yuzlesmek, cocuklugundaki mutlu aile tablosunun neden intihar tesebbusi ve
ayrilikla bozuldugunu ogrenmek icgin yola c¢ikar. Aile bellegindeki kopukluklari
onarmak icgin basladigi yolculuk Sami bellegindeki kopukluklar ve resmi tarihten
dislanan asimilasyon sureci ile yuzleserek babasiyla kopan bagini onarmasina
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olanak verir. Babasiyla gecirdigi surede Sapmi’de yolculuk yaparken gec¢mise dair

yapilan konugmalar bellegin mekanla bagini kurar.

Wajstedt’in festivaller, aile Uyelerinin evleri, Sami kutsal mekanlari arasinda
yaptidl yolculuk boyunca rotayl gosteren animasyon Sapmi haritasi kamera
goruntulerinin  Ustune bindirilir. Bu karsi-gorsellik eylemi, ulus devlet sinirlariyla
bolinmus Sami topraklarini buatin halinde gostererek ortak kultlrel ve tarihi mirasa
sahip olan Sami halkini bdlen hayali sinirlara itiraz eder. Wajstedt’in filmi, sadece
olmusu ve olani kayit altina almakla yetinmez; animasyon, superimposition, kolaj
tekniklerini kullanarak hegemonik anlatiya ve gorsellige mudahale eder; gecmisin,

buglnin ve yarinin ihtimallerinin pesine duser.

Yonetmen/kahramanlar, Sami kimligini geri kazanmak ve bellegin kayip
parcalarini onarmak igin ¢iktiklari yolculuk boyunca baskin ulusla oldugu kadar Sami
toplumuyla da baglarini sorgulama ve 6z-disinumsellik surecini kayit altina alirlar.
Bu filmler kimlige yonelik sorgulamalarin, kaygilarin, hayal kirikliklarinin aciklikla
paylasildigi kadin dykulerine oOrnektir. Kahramanlar eylemlerinden, kimliklerinden
emin Sami halki temsilcileri degil henlz yolda, olus halinde, esikte ve
kalttrler/diller/sinirlar arasinda melez varoluslardir ve filmleri de bu ozellikleri tasir.
Sami bdlgesine yaptiklari yolculuklar, gizlenen gerceklerle yutzlesmek icin aile
bireyleriyle yaptiklari konusmalar, Sami toplumu iginde gecirdikleri zaman ve
geleneksel yasam bigimine dahil olma c¢abalari, disaridan gozleyen yabancinin
bakisindan topluluk Gyesinin sahip oldugu “yuva” duygusunu kazanmaya yoneliktir.
Bu filmlerde yolda olusun nedeni gbog¢ebe Sami geleneklerine uygun sekilde
mevsimlerin degisimine ve doganin donglstine uyum saglamak degildir. Yerli
sinemasinda yaygin bir tema olarak fiziksel yolculuk, koklere dénlstn ruhsal
yolculuguna vurgu yapar; “Yerli” olan yerinden edilmistir. Topragina el konulmus,
rezervasyonlara veya kentlere surgun edilmigtir. Yerli halklar icin atalarinin
topraklarina ulasmak yolculuk yapmayi gerektirir. Ele alinan filmlerde Sapmi’ye
yapilan yolculuklarda genis aci ¢cekimlerde genis ormanlar, karla kapli daglar, geyik
suruleri ve fondaki geleneksel Sami muzidi “yoik”, yuvaya dénusu temsil ederek bir

kimlik ve kultur gostereni olarak islev gorur.

Tailfeathers, babasiyla konusup Samilere yonelik asimilasyon surecinin ve yatil
okulun izlerini hala tasidigini 6grendiginde babasiyla kopan bagi gibi bellegindeki

kopuklugu da onarir. Yuzlesme kolay olmasa da yolculuk hala devam etmektedir ve
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iyilesme baslamigtir. Filmin ilk yarisinda yogun olarak kullanilan, masalsi ¢ocuklugu
temsil eden animasyon ve goruntu manipulasyon teknikleri bu sahnelerde yoktur,
ancak eksiklik ve bilinmezligin karanhgr dagilmis, daglardan gunes 1s1g1 yayllmaya

baglamistir.

Ornek filmlerde Sami kiiltirel 6geleri “yoik” ve “gakti”, kimlik belirtegleri olarak
blyluk 6nem tasir; yolculugun yonundn, yuvanin ve aidiyetin gorsel ve isitsel temsili
olarak filmsel evreni kurar. Bu simgeleri sahiplenme sureci c¢alinanlari geri alma
iradesi, faillik kazanma ve bu sirada hissedilen kaygilar Gzerinden ele alinmistir.
Guclu bir kdlturel 6ge olarak gakti, ele alinan filmlerde hem travmanin hem de
iyilesmenin simgesi olur. Ozellikle reddedilmis Sami kimliginin aciga ¢ikmasinda kritik
rol oynayan gakti, ayni zamanda kimligi gururla sahiplenmenin ve Sami toplumuna
katilmanin simgesidir. Cesitli aksesuar ve renk farkhliklariyla Samilerin yasadigi
bblgeyi de belirten gakti, satin alinamayan, Sami aile blyugu tarafindan kisiye 6zel
dikilmesi gereken bir kiyafet olarak hem kisinin topluluga katilmaya hazir oldugunu

hem de topluluk tarafindan kabul edildigini gosterir.

“‘Daha ¢ok Sami hissetmek icin” geleneksel Sami kiyafeti giymeye karar veren
Wajstedt, henliz teyzesi gaktiyi dikmeden nasil hissedecegi ve disaridan nasil
algilanacagi konusunda kaygilanir. Gaktiyi giydiginde de kaygilar ve sorular devam
eder: “Sami gibi oldum mu? Sami olmak ne demek?” “Bunu Stockholm’de giyemem,
bunu giymek icin her zaman seyahat edecedim.” Sami toplumu ve yerlesimci toplum
tarafindan nasil algilanacagini, kabul edilip edilmeyecegini sorguladigi bélinmus
bakisi, 6z-gozetim olarak ortaya c¢ikar. Sami toplumu icindeyken dili ve kualtaru
bilmedigi icin dislanmis hisseden ydnetmen, kimligin dogustan gelen degil cemaat
icinde, kulturel bellekle baglantili olarak insa edilen yapisini gdsterir: Sami olarak
dogmak Sami kimligine sahip olmak igin yeterli degildir. Film boyunca yénetmen bu
sorulari, kaygilari ve yalnizlik hissini asma sureclerini bedenine c¢izer, animasyon
kullanarak gorsellestirir. Samiler arasinda yuva duygusu kazandi§i zamanlarda
kokleri ve kulturiyle kurdugu bagi onarmanin gorsel karsiligi olarak bedeninden
cikan dallar filizlenerek arkasindaki agaca uzanir, dallar birbirine baglanir,

gogsunden ¢ikan kuslar kanat cirpip ugar, kaygilarindan 6zgurlesir.

Wajstedt'in kiltirel kesif ve kokleriyle bag kurma suirecini gosteren filmin
sonunda yonetmenin anlatimiyla “uyuklayan pek ¢ok ruh uyanip harekete gecer”.
Yonetmenin yolculugu digerlerine yol gosterir; kardesleri gakti sahibi olmak ister ve
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annesi kendi gaktisini yeniden giymeye baglar. Thomassen, Sami kdkenini
ogrendikten dort yil sonra gakti giymek istedigine karar verir; gaktiyi dikecek olan
annesi, kizinin bunu gururla giymesini ister. Bu filmlerde kultirinden kopariimis
yonetmenlerin Sami toplumu Uzerindeki stigmayi tersine gevirerek kiltarel 6geleri
gururla sahiplenmesi, sadece kendilerinden sonraki kusaklarin degil; asimilasyon
travmasini tagiyan onceki kusaklarin da kuiltirle kopan bagini onarmaya, kolektif

iyilesmeye yardimci olur.

Sair Inger-Mari Aikio, bunu amaglamasalar da Sami yazarlarin eserlerine azinlik
toplumu olmaya, asimilasyon surecine, baskiya ve kimligin sorgulanmasina dair
ogelerin girdigini vurgular. Marjinallestirilmis, somargelestiriimis tim toplumlar gibi
Samiler de acilarla dolu gegmigin izlerini temizleyip, arinma surecini tamamlayip
baska seyler hakkinda yazmaya hazir olana kadar bu konu hakkinda yazmaya
devam edeceklerdir. Aioka’ya gore, “Bugunun genglerini daha temiz bir sayfa bekliyor
olabilir, daha farkli seyler yazabilirler ancak bazilari igin, o6zellikle yatili okul
travmasina sahip olanlar igin yaralar ¢ok derinde ve iyilesme bir émar sUrebilir”
(Helander ve Kailo, 1998: 77). Calismada incelenen filmler, sadece yatili okul
travmasina sahip olanlarin degil, ardindan gelen kusagin da bambagska seyler
anlatmaya henlz hazir olmadigini gostermektedir. Asimilasyon slreci sadece
koklerin inkari ve kimligin kaybi ile degil; devam eden ortuk irkgilik, belleksizlestirme

ve resmi tarihten diglanma nedeniyle de Sami nesillerini etkilemektedir.
Sonug

Yoénetmen/kahraman kadinlarin ailelerinin gegmisine, Sami kultlrine, Ulke tarihinde
Samilerin kapladigi yere ve asimilasyon politikasina dair ¢ok az sey bilmeleri resmi
tarih anlatisindan diglanarak Ustu ortllen asimilasyonun sonucudur. Ebeveynler icin
travmatik bir gegmisle yuzlesmek ¢ok agir bir stre¢ oldugu gibi pek ¢cogu yatili okulun
merkezi rol oynadigi ayirimcilik tarihini sonraki kusaklara aktarmak yerine unutup
baskin ulus iginde erimek, boylelikle cocuklarini bu baskidan korumak istemiglerdir.
Yonetmenler geriye déonuk bir kazma, aciga cikarma ve kesfetme slreci sonrasinda
gecmigle yuzles(tir)me yoluyla bosluklari doldurmaya, parcgalari birlestirmeye, bellegi
onarmaya ve kimliklerini geri kazanmaya calisirlar. Kesfetme, onarma ve olusma
strecindeki yonetmen/kahramanlar fiziksel ve simgesel olarak surekli yoldadir,

surekli sinirlari gegerler: Sami ve baskin ulus kimligi arasinda, Sami bdlgesi ve ulus
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devlet sinirlari arasinda, ulus devlet tarihi ve Ustd ortilmis Sami tarihi arasinda,
gecgmis ve simdi arasinda... Filmlerin slUresi boyunca izleyici, yolculuga, kesiflere,
travmalara, hayal kirikliklarina sahit olur; yonetmen/kahraman henuz seyir halindedir,

kopmus baglari onararak yolunu, yonunu aramaktadir.

Sami sinemacilarin kendi dykusunun anlaticisi olmasi, kendi perspektifini ortaya
koymasi, ayni zamanda kendi temsilinin kontrolinu geri almasi demektir. Bu filmlerin
resmi tarihin gizlediklerini ifsa eden kargi-anlatisi “cok kultiirl(i ve esitlikgi Iskandinav
Ulkeleri” anlatisini sorgular. Yonetmen/kahraman kadinlar kendi belleklerindeki bir
boslugu, kimliklerindeki eksik parcayi aile bellegi ile tamamlamakla kalmaz; Sami
halkinin ortilmas, gézden saklanmis tarihini agiga c¢ikarip karsi-anlati kurar, ana
anlatiya ve resmi tarihe meydan okurlar. EI degmeden korunmus mistik bir Sami
kimligi arayisina girmeden, medeniyetin Otekisi Sami imajini yeniden Uretmeden
melez kimliklerin/kulttrlerin  6ykUsund anlatirlar. “Konu”dan “6zne”ye doénusmek,
failligi geri almak bellege, arsive ve dolayisiyla tarih yazimina midahaledir. Ornek
filmler, birinci sahis filmleri ve otobiyografik anlatilar olmakla birlikte ayni zamanda
Yerli sinemasi érnekleridir. Dinyanin her yerinde ulus devletlerin medenilestirme adi
altinda benzer asimilasyon ve ayrimcilik uygulamalarina maruz kalmig Yerli halklarin
oykulerini kisisel dykulerinden ve aile belleginden yola ¢ikarak anlatmasi, sdmurgeci
tarafindan bastiriimis Yerli kimligini, susturulmus bellegini geri alarak resmi tarihe ve

ana akim temsillere direnis eylemidir.
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Mekéan, Travmatik Bellek ve Edebiyat: Bir Tarihsel Roman

Olarak ‘Unutkan Ayna’

Giris

Unutkan Ayna, zaman-mekan ve bellek arasinda kurulan bagdasikligin tarihsel
romandaki dinyanin temsilinde Ustlendigi anlatisal roli Ornekleyen bir romandir.
Roman; tarihsel bir donemdeki travmalari, dénemin sosyo-politik dunyasina
gondermelerle ve insan gercekliginin tarihten bagimsiz yonleriyle birlikte ele
almaktadir. Girsel Korat, 1915’in Nevsehir'inde tehcir emrinin kendilerine ulagmasini
bekleyen Ermenileri konu edinir. Eszamanli olarak Canakkale cephesinden
donenlerin ve donemeyenlerin anlatilarinin katihmiyla savastiklari topraklardan gog¢
etmeye zorlanan insanlarin yasadigi trajedi celiskileriyle ortaya konulur. 12-22
Haziran 1915 tarihleri arasinda gegen 10 gunu detaylandiran bu romanda, ge¢gmise
taniklik gabasiyla dénen pek ¢ok yazar gibi Korat da ele aldigi kisileri zamanlarinin
tanigi olarak gizerken, gercek kisi ve olaylardan yararlanir. Belirsizlikler i¢cinde hayatta
kalmaya calisan insanlarin tehcirin baslamasindan énceki gunlerinin anlatildigi bu
romanda ceteler, askerler, devlet gorevlileri ve halk arasindaki gerilimler goranir

kilinmakta; insanlarin garesizligi cephe savasinin tarihsel gerceklikleriyle i¢ ige

gegcirilerek dramatik bir sekilde canlandiriimaktadir.

Unutkan Ayna sifreli telgraflarin, kisisel hirslarin, burokrasinin ¢arklarinda dénen
oyunlarin bir toplami olarak alinan kararlarin gundelik hayatta biraktigl izlerin
pesinden giderek tehcir karmasasini gozler Onune serer. En guc¢li oldugunu
disundigumiz karakterlerin en gligstiz oldugunu disundigumiz karaktere yenildigi
bir sonla biten roman, yasamin rastlantisalliiyla birlikte, gelisigliizel mutluluklarla
kotl tesaduflerin gelecege uzanan etkilerini de hatirlatir. Bu yazida, romandaki
travmatik tanikligin zaman, mekan ve bellekle kurdugu iligki Uzerinde duracagiz.
Tarihsel romanlarla ilgili ¢alismalarin olusturdugu literatlirde genellikle “gercege
uygunluk” tartismasi goze cgarpmaktadir. Bu yazidaki amacimiz, romanin tarihsel
gercekliklere iliskin tartismayi nasil sorunsallastirdigini gorunur kilmak ve travmatik
tanikhgi bellek, mekan kavramlarindan tanik olarak yazar kavramina varan bir gizgide
ilerleyerek incelemektir. Ele aldigimiz roman, Turk edebiyatinda az sayida yazarin
irdeledigi bir ddbneme odaklanmakta, bu nedenle travmatik taniklik ve bellek ile ilgili

sorularimizin yon verdigi bu arastirmayi da literatlirde farklilastirmaktadir.
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Yasar Kemalin 1997-2012 yillari arasinda yayimlanan Bir Ada Hikayesi
dortlemesinden Firat Suyu Kan Akiyor Baksana (1998), Dogan Akhanli’nin Kiyamet
Giinii Yargiglari (1999), Elif Safak'in Baba ve Pi¢c (2006), Halil ibrahim Ozcan’in
Kiiller Arasinda (2009), Yavuz Ekinci'nin Cennetin Kayip Topraklari (2012) romani ve
Akif Kurtulug’un Ukde (2014) romani etnik ¢atismayla birlikte bu dénemin izlerini,
travmatik taniklik ve hatirlama sorunsali ekseninde ele alan yapitlardan birkagidir?.
Korat'in 2016 tarihli romani Unutkan Ayna’da bu travmatik donem Nevsehirden
izlenir ve yazarin mekana iliskin yenilik¢i yaklagimiyla farkli bir tarzda edebiyatlasir.
Romanda travmatik tanikligin cercevesini olusturan mekan da, bellek gibi farkli
tahayydullerle genisleyen ve farklilagsan bir toplumsal g¢ergceve kurmak amaciyla
kullanilmaktadir. Sabit ve dedismez degildir; ingsa halindedir. Mekanin degisimi,
yerinden edilme, kolektif bellegin sekillenmesinin dinamik bir olgu oldugunu ifade
eder. Korat, savastan nemalanarak zenginlesme umudu tasiyan, etnik dasmanlik
yapanlarin yanina ve tehcir deneyiminin siyasi karakterinin karsisina, kaynagini ortak
yasam geleneginden alan dayanisma kultirinl yerlestirerek catismali bir bellek

incelemesi sunar. Bu ¢atismali bellek anlatisina daha yakindan bakacagiz.
Tarihi Yazmak

Mikhail Bakhtin, roman tlrl 6zelinde zaman ve mekana dayali iligkilerin olusturdugu
orantlyd “kronotop” kavramiyla acgiklar: “kronotop, zamanla mekan arasinda cesitli
toplumsal deneyimler araciligiyla farkl bigimlerde kurulan i¢gsel baglarin edebiyattaki
6zgul géranamlerinin adidir” (Irzik, 2001: 28). Kronotopik olanda “zaman ete kemige
blarandr; mekan, yine ayni yolla zaman ve tarih tarafindan anlamlandirilir’” (lrzik,
2001: 28). Unutkan Ayna’nin odaginda yer alan Nevsehir, yasadi§i degisim, sahne
oldugu trajedi ve kopuslarla Bakhtin’in s6z ettigi anlamiyla bir tir “esik kronotopu”
(Irzik, 2001: 322) o6zelligi gosterir. Esik kronotopu, “yasamin bir kopus noktasiyla,
krizle, donim aniyla, bir yagsami degistiren kararla (ya da bir yasami degistirmede
basarisizlia ugrayan kararsizlikla, esigin o6tesine adim atma korkusuyla)
baglantih’dir (Bakhtin, 2001: 322). Esigin metaforik degerine paralel bigimde
Nevsehir, romanin zaman ve mekan oruntusunde gitmek-kalmak, yasam-olum,
unutmak-hatirlamak, ge¢mis-simdi gibi ikiliklerin tarihsel celiskileriyle birlikte

dusundldugu bir guzergahtir.

! Tirk romaninda bu konuda yazilmis eserlerin ayrintili bir dokiim igin bkz. Kaciroglu, Murat (2017).
Tiirk Romaninda Ermeni Sorunu ve Tehcir. Istanbul: Asitan Kitap.
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Unutkan Ayna’da Bogazliyan’dan Nevsgehir'e gelen Miralay Ziya Bey, anlatinin
agirhk merkezini olusturmaktadir. Diger karakterler, pusulanin surekli kuzeyi
gOstermesi gibi, kendi hedefleri dogrultusunda ilerleyen Miralay’in gevresine yerlesir
ve ona gore konumlanirlar: Miralay, ¢ete lideri olan Hagcik’in terk ettigi evine yerlesir
ve kasabanin ileri gelenleri onun hizmetine kosar. Aldigi ihbarlarla, yaruttigua ev
baskinlari ve verdigi arama emirleriyle ortama egemen olmaya c¢alisan Miralay, bir
yandan da savas ortamindaki c¢aresizligi gordukge, kendi “muhacirligini”’
hatirlamaktadir. Miralay’in muhacirlik deneyimine dair hatirlamalari anlatida tehcire
yaklasimi dengeleyici bir role sahiptir. Ancak muhacirlik ge¢gmisinden devraldigi
travmalarin onu daha merhametli ya da adil davranmaya, magdurla empati kurmaya
sevk ettigi sdylenemez. Roman, bu gibi beklentileri bosa ¢ikarir; muhacirlik
tartismasi, Miralay’in egemenlik kaygisinin boyutlarini gosterir. Selanik gégmeni bir
askerin, pek ¢ok farkli cephesi olan bir savasin iginde, yeni gégmenlerin yaratildigi bir
iklimde kendisine verilen yetkiden gug¢ devsirmesi ve itirazlari baski kullanarak devre
digi birakmasi, gucin mekanlastigini gosterir ve Miralay’in Bodazliyan’dan sonra

Nevsehirde de egemen gug olarak dizeni saglayacagini sezdirir.

Miralay Ziya otoritesine guvenerek keyfi bir burokrasi izlerken, roman onun
etrafinda gelisen olaylari ve bu olaylarin tarafl olan insanlarin g¢eliskili diinyasini da
ortaya koyar. Mekanin yarildigini, olusan “biz” ve “onlar’ ikileminde yoénsiz kalan
insanlarin hayatta kalmak i¢in ne yapmalari gerektigine karar vermeye calistigini
gOrlruz. Burada yazarin “sessiz belagati” 6ne ¢ikar. Gursel Korat, tarihgi rollyle agik
bir toplumsal elestiri zemini kurmadan, “deneyimsel tarih”i bir belgeselci gbéziyle ve
kamusal duyarlikla kaydeden bir metin olusturmustur. Kendi dogalligi iginde insanin
zayifhgini inceleme imkani sunan bu romanda, Rumeli’de zulimden kacgip gelen
muhacirler toplumdaki trajik kirilmayi bir kat daha karmasgiklagtirir:

Gelenler, bu diyarin dilini bilmeyen, anadili Yunanca olan Muaslimanlardi.

Bu halleriyle anadili Turkge olan Hiristiyanlarla bir resmin arabi kadar

farkhydilar. Hatta Mislimanlar icin bile yabanciydilar, ¢linkl gé¢cmenlerin

iclerinde birkagc okumus kisi disinda Turkge konusabilen yoktu; aylar suren

yol boyunca, ne kadar &grendilerse o kadar, cat pat Turkge
soyleyebiliyorlardi (Korat, 2021: 138).

Nevsehir, gitmek ve kalmak ikilemine sikistirilan insanlarin, din, etnik koken ve
vatandagslik tartismasi yaptigi bir yere donugince kimin nereye ait oldugu da
cevaplamasi zor bir soru haline gelir. Roman, mekéanin insanlarin elinden nasil kayip

gittigini ustalikla gosterirken, bir yandan da savasin ve tehcirin arka planini
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gOrmemizi saglar: askerler, burokratlar, geteciler ve kazananin ganimeti olacak olan
siradan insanlar, ¢catisma ikliminde bir arafta sikigip kalmigtir. Savas, hegemonik bir
erkeklik kulturana de belirginlestirmigtir. Bu nedenle, pek ¢ok glgli ve mucadeleci
kadin karakteri bunyesinde barindirmasina karsin, bu romanda erkeklere daha fazla
dikkat yoneltiimistir. Kotulukle sorumluluk arasindaki sorgulamada insan ve
zayifliklar éne ¢ikmaktadir. inang, akil, gelenekler, 6zgurliik gibi modernist unsurlara
iligkin sorgulama, romanda insanlarin ancak kendilerine dokundugunda meselelerin
farkina varmalar gibi durumlarda belirginlesen bireycilikleri sinifsal konumlari

gOzetilerek incelemeye tabi tutulur.

Romanin karakterlerinde farkli bicimlerde temsil bulan arafta olma hali
Uzerinden Gursel Korat, insan 06znesinin belli bir mekédn ve zamanin kesisme
noktasinda tespit dilen tarihsel-toplumsal bolinmusligine gondermelerde bulunur.
Unutkan Ayna’da hem mekan hem bellek yarilir. Yasanan trajedi odaginda
kurgulanan tarihsel deneyim ayni zamanda 6znenin travmatik taniklik deneyimini de
yansitir ve bu yoénuyle, travmatik tanik olma durumu ile esikte olmak arasindaki
sembolik ortakliklara isaret eder. Farkli dini ve etnik kimliklerden, statu ve
ideolojilerden insan gruplarinin yan yana geldigi romanda, kurtulma muicadelesi
verenlerin yasadiklari topraklar krizin derinlesmesiyle sikisip kaldiklari bir cografyaya

donusecektir.

Unutkan Ayna’da Gulrsel Korat tarihsel gegmise yeniden ingsa amaciyla
bakarken ortak yasam kultartnun referansi ile teklestirici sdylemlere kargi vicdan ve
dayanigsmayi esas alir. Diger bir deyisle, dugmanlastirici kalip yargilarin, butlinsel
bakis acilarinin yerine iyiler ve kotller arasindaki, iki tarafa dogru da gecilebilecek
sinir gizgilerini goértnlr kilan bir hat kurmaya calisir. Boylece déneme iliskin hakim
soylemlerin sorgusuz sualsiz kabulinun de oOnunde durur. Korat; daha once
yayimlanan Zaman Yeli (1995), Giivercine Agit (1999), Kalenderiye (2010) gibi
tarihsel roman niteligindeki diger yapitlarinda da Kapadokya ve cevresini merkeze
alarak farkh tarihi dénemlere egilmistir. Yazar, tarihsel kurgunun romanlarindaki
yerini Unutkan Ayna Uzerine verdigi bir réportajda “dogru tarihi yazmak” anlayisini
elestirerek soyle aciklar:

Resmi tarih, surekli olarak guncellenen ve hakikati Orten tarihtir.

Romancinin meraklarindan biri bu tarihi kurcalamaktir ama ‘dogru tarihi
yazmak’ romancinin isi olamaz. ‘Resmi tarihin disindaki gergekler
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soyleydi’ demek romancinin isi dedildir, resmi tarihin disinda kalan bir
sahne kurmak ve olaylari orada anlatmak yeterlidir (Korat, 2016) .

Korat'in roportajinda dile getirdigi degerlendirmeye gore tarihle karsilastirilacak
olursa romanda, “yazar, mekani ve yasami yeniden yaratir;” tarihsel roman, “bu
yonlyle gec¢misi yeniden anlatan tarihnten gok daha karmasik ve derin bir seydir”
(Korat, 2016). Korat, metinlerinde ge¢cmisi timuyle aydinlatmak pesinde olmadigi gibi

bir tarihsel tez ortaya koyma iddiasi da gutmez.

Unutkan Ayna’da tarihin temsili, simdiyle gecmis arasinda bag kurmayi
onceleyen, bdylece bugune etki eden bir gegmis temsilidir. Mehmet Can Dogan,
tarihsel romanin temel belirleyenlerinden biri olarak “bir yerde olma ile orada olma
arasindaki fark”in inga ettigi zamansal mesafenin dnemine deginir:

Baska bir yerde olma ile orada olma arasindaki fark, tarihi romanin temel

belirleyenlerinden biridir. Herhangi bir yerde olus, mekéanla ¢evrelenmis bir

zamani belirlerken tarihi romanda orada olus hali, belirlenmis bir mekan ve
zamanin igine girmek demektir. Buradaki girig yeri ister tarihi belgeler, ister
olaylar ve olgular olsun, girilen mekanin ve zamanin belirlenmis/bilinen bir

yer ve zaman oldugu agiktir. Romanci oraya goéturdukleriyle mi dénecektir,
yoksa oradakileri buraya mi tasiyacaktir? (2000: 141).

Dogan’in isaret ettigi Uzere “zamansal mesafe kisaldikga gegmisin simdiyi belirlemesi
daha baskin ve izlenilebilir’ olacaktir (2000: 141). Bu tanimlamadan hareketle
sOyleyebiliriz ki Unutkan Ayna gerek ¢ok da uzak olmayan bir tarihsel dénemi konu
edinmesi gerek zaman ve mekana dair vurgulari bakimindan tarihsel romanin
bugline etki etme potansiyelini gostermektedir. Nitekim, Korat'in sdylesilerindeki
ifadelerinde de bu etkiye deginilmektedir:

Gecmise yonelirken c¢ikis noktam, bulundugumuz noktadan baktigimizda

goremedigimiz seye duydugum meraktir. Tarihe su anda var olan bir 6ren

yigini olarak bakmayi hazmedemeyen ve birbirinden kopuk duslere sahip

olan herkes gibi bu kopukluklari gidermek istedim. Amacim herhangi bir

tarihsel gercedi aciklamak degil, -bir edebiyatcinin temel malzemesi olan

sozcukleri kaziyip- gec¢misin Uzerindeki tozlan silkelemek oldu (Korat,
1997) .

Bu soOzlerden anlagildigina gore, yazarin tarihle iligkilenmesinde c¢ikis noktasi
buglnin icindeki ge¢mis tasavvurunu donustirmek Uzerinedir. Korat, tarihsel
olgulara yonelirken romani, hakikatleri ortaya ¢ikarma araci olarak diusunmez; onun,

gecmisi hatirlama bicimimize nasil bir katki sunabileceqi ile ilgilenmektedir.
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Mekan, Zaman ve Bellek

Nevsehirin yeralti dehlizleriyle birbirine baglanan topografyasi bolgeyi yakindan
taniyan bir yazar olan Gursel Korat'in bu romaninda metaforik bir igleve sahiptir:
Tipki bellegin arka odalari gibi kentin dehlizleri de tarihten saklanan, kagirilan,
tarihsel olarak kaydedilemeyen unsurlara vurgu yapmak igin kullaniimaktadir.
Romanda gerilim unsuru olarak dne gikan tabut, yine bu baglamda mekan ve bellek
iligkisine gdbnderme yapan bir metafordur. icinde tagidig belgelerle tabutun kendisi de
basli basina bir mekan niteligi kazanir. Bogazliyan'’da hayatta kalmayi bagaranlarin
ailelerine ait fotograf ve gesitli dokimanlari iginde saklayan tabut, mikro olgekte bir
mekan kimligine sahip olur. Unutkan Ayna, bu tabutun sevkiyatindan sorumlu gergi
Bogos’un, Nevsehir yakinlarinda acimasiz bir getenin elinde 6limuyle baslar ve
sonlara dogru bu tabutun icinde aslinda Bogazliyan’dan kagirilan fotograf ve
dokdmanlarin oldugu agiga ¢ikar. Tabutun yarattigi gizem romanin sonuna kadar
canli tutulur. Kapadokya’'da bulunan yeralti magaralari romanda gizlenme islevleri ile
degerlendirilir. Boylece yazar, mekan ve bellek konusunda okura bir oyun oynar:
Bildigimizi sandigimiz mekanlarin bir de topragin altinda kalan kisimlari oldugunu

hatirlatir ve bunu bellek konusunda da bir uyari olarak kullanir.

Unutkan Ayna’da Nevsehir, romani basariya ulastiran bir simgedir. Mekan,
romanda ciftdegerli bir unsurdur ve metnin insasinda merkezi bir konumdadir: Bir
grup icin kazanilan, digeri icinse geride birakilmasi gereken memlekettir ve bu
dramatik tartisma, tum toplumsal iligkileri siyasallastirir. Topragin Ustunde, eli silahli
cetecilerden olusan bir guruh ve onlarin karsisinda da askerle geteciler arasindaki
karmasada hayatta kalmaya calisan insanlar vardir. Bu arada Miralay Ziya’nin
Bogdazliyan’dan Nevsehir'e gelmesi, tehcirin baglayacaginin isareti olarak yorumlanir.
Romandaki tum gelismeleri aslinda bildigimiz bu sona dogru ilerleyerek okuruz.
Romanin basindan beri okumamizi yénlendiren son, Ermeni vatandaslar igin verilen

tehcir emrinin kaginilmazhigidir.

Okurun tarihsel bilgilerine dayanarak asina oldugu sonun, romanin kurgusu
icinde henlz yasanmadan kolektif bir bicimde sezildigi goérulir. Romanin kadin
karakterlerinden bazilari bu anlamda guglu sezgileriyle one c¢ikartilirlar. Romanin ilk
boliminde Mayreni’nin gérdigu riya ve kocaslyla aralarinda gegen diyalog felaketin

giderek yaklastigini sezen insanlarin sikintili bekleyigini yansitir:
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Bizim damat evde, sedirde oturuyor. Dikran olmaya Dikran da yuzu
Dikran’in yuziu degil. Benim kiz bar bar bagiriyor. ‘Dikran’im kayip, onun
basini alip bu adamin bagsiyla degistirmigler, istemem!” diyordu ki, riyamda
sOyle dusindim: Butin adamlarin basini alip bagka adamlarin bagina
koyuyorlar. Kirkor bu gérdugum adamlardan hangisi acaba? (Korat, 2021:
18).

Mayreni’'nin rayasi, tehcire dair korku ve kaygilarin yogun bir bicimde hissedildigi bir
kesit sunar. Bu riya ona Bogazliyan'i hatirlatir: “Bogazliyan’da yasananlarin
soylentisi zihninde yanip sondu” (Korat, 2021: 64). Ruyanin simgesel gercekliginde,
kolektif olarak tecribe edilen bu kaygilarin bire bir karsilik buldugu sdylenebilir.
Tanidik olanin yabanciya donustigu, mekana iliskin verilerin belirsizleserek anlamini
yitirdigi bu tekinsiz atmosferde degisen bas ve godvdeler, yerinden edilme veya ait
olunan yerden kopariilma korkusunun biling digi ifadesi olarak okunabilir. Nitekim
sOzel olarak aktarilanlardan hareketle belleklerde felakete dair bir anlati silsilesi
olugsmaya baslamistir. Sehrin kusatildigindan henuz haberdar olmayan halkin, birkag

isaretten hareketle olacaklari nasil sezdigine bu anlamda dikkat ¢ekilir:

Halkin felaketi sezme hizi sasirticidir: Ne bir pusula geldi, ne bir afis asildi
ne de bir tellal bu askerlerin neden burada oldugunu sdyledi ama
kilisedekilerin cogu, askeri marsi isitir isitmez olumlerden 6lim begendi.
Fakat ne itis kakis oldu ne de kargasa; kimsenin kili bile kipirdamadi.
Cunkl insan oOlumle Kkarsilastiginda kagamiyorsa, yapacak bir sey
kalmadigini biliyordur (Korat, 2021, s.65).

Romanda beklenen sona dogru ilerlenirken olay Orgusunin duzenlenmesinde
kronolojik siralamaya bagli kalinir. On glnlik bir zaman dilimine yayilan anlati,
gunlere ve saatlere ayrilarak bolumlendirilir, her bolum ilgili gunun tarihi ile
basliklandirihr: “12 Haziran 1915 Cumartesi” tarihiyle baglayan anlati “22 Haziran
1915 Sali” baslikli son bolimle noktalanir. Bélimler kendi icinde gunun vakitleri ve

saat bilgileri belirtilerek alt basliklara ayrilir:

Sabah, 08.25
cunkd herkes incinmigtir bir yerinden

[...]
Sabah, 08.40
beklerken genigler zaman

[..]
Aglen, 12.18

zamanla 6lUr butiin zamanlar (Korat, 2021: 27; 31; 39).
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Kronolojik c¢izgide ilerleyen anlatt zamaninin gunlere ve saatlere ayrilmig olmasi
dikkate deger bir noktadir. Anlatida zamanin duzenlenisinin ilk bakigta dogrusal bir
hat Uzerine kurulmus oldugu anlasiimaktadir ancak metnin “kayit tutma izlegi”
Uzerinden nasil bir bellek kurgusu urettigine de bakmak gerekir. Orhan Kogak, Ukde
icin kaleme aldig1 “Felaket Anlatilabilir mi?” baslikli yazisinda 1915’e dair romanlarda
gorulen kayit tutma izleginin felaketin anlatilabilirligi ve romanlastirilabilirligi agisindan
onemli bir dl¢ut oldugunu soyler. Kogak’a gore asil konu “Oylece anlatilabilir” degildir;
bu nedenle bu tur romanlarda, gegmisteki olayl bugine tasiyan bir “simdi deneyimi”
olarak anlatma girisimi anlatinin basarisina ve inandiriciligina goélge dusurecektir
(Kogak, 2015: 100). Bunun yerine romanin simdi ile gegmis arasinda yaratilan
“kronolojik bogluk” (Kocak, 2015: 100) Uzerine kurulmasi onemli bir fark yaratir:
“‘Anlatilabilirligin (ve romanlastirilabilirligin) mesru sinirlari iginde kalan seyler ancak
izlerdir, artiklar, kayitlar, defterler...” (Kogak, 2015: 100). Unutkan Ayna’daki kayit
tutma izlegini ve bu izlek Uzerinden kurulan epizodik anlatimi bu ¢ercevede
disunmek anlamli olacaktir. Romanin zamansal iskeletini olusturan bu teknik
araciliiyla okur ile anlati arasindaki kronolojik bosluga dikkat c¢ekilir. Gunlere ve
saatlere bdlinen anlati zamani, ge¢cmis ile simdi arasindaki mesafeyi tekrar tekrar
hatirlatir. Bdylece olaylarin bir “simdi deneyimi” olarak algilanmasina yonelik

yanilsamanin énune gegilir.

GUn gun, saat saat tutulan notlar, blatlin olarak bakildiginda anlatiyr glnlik
trine yakinlastirirken, kayit tutan bellegin ve onunla birlikte kayit altina alinan
taniklik deneyiminin bir panoramasini olugturur. Korat, tarihsel bir olayr roman
kurgusu icine yerlestirirken gunlUk turu ile metinlerarasi bir sdylesme kurar. Boylece
romanin gunlik ya da hatirat metnini ¢agristiran kurgusu, okurda bellekle ve onun
urettigi bir imge olarak hatira ile karsi kargiya oldugu hissi uyandirir. Hatira kavrami,
bu baglamda, gercegin bilgisi gibi degil, gercege dair simdinin algisiyla Uretilen bir
yorum olarak dustnulmelidir. Yerin altindaki dehlizlerle kurulan metaforik baglantiyla
yaratilan ikilik gibi (mekan ve 6te-mekan), giince turind hatirlatacak sekilde alinan
notlar ve buna tezat olusturan bolumler de bir tur ikilik yaratarak bellegin aslinda hem

gergeklige dair unsurlar barindirdigini hem de kurmaca oldugunu ima etmis olurlar.

Romanda bir yerden digerine nakledilecedi ihbari alinan tabutla surdurilen
gerilimin de bu tarih-kurmaca ikiligine énemli bir katkisi bulunmaktadir. Tabuttan bir

cetecinin, silah veya paranin degil de fotograflarin ¢ikmasi, Korat'in her zamanki
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oyunculugu ile, tarih s6z konusu oldugunda hep yuksek sesle telaffuz edilen bu
envanter, kayit, argiv ilgisine goz kirpmasidir. Miralay Nevsehir'e ilk geldiginde,
Kervanci ihsan’in avlusunda kiigiik bir cocuk gériir ama onu nereden hatirladigini bir
turli bulamaz. Bu ¢ocuk, roman boyunca zihnini megsgul eder. Magarada saklanan
tabuta ulastiginda gocugu Bogazliyan’da cekilen fotograflarda gorur ve ayak Ustd
lafladigi Kervancrnin geride kalan c¢ocuga sahip ciktigini anlar. Bu izlek, Miralay
daha Nevsehire ayak bastigi ilk andan beri, o henlz saga sola emir yagdirmaya
baslamadan, insanlarin dayanisma iginde bir “karsi tarih” kurabildiklerini gdsteren bir

ayrinti olarak romanda yerin alir.

Bir mekandan digerine, Bogazliyan’dan Nevsehir'e, ezilenler birlesir ve yeni bir
bellek ve tarih kurarlar. Romanda, kurtulanlarin sigindiklari magara, gec¢migin
anlatilari ile gelecek tahayyullinin kesistigi bir bellek mekanina donusur; kurgulanan
ortak tarihi gergeveleyen bir role burtndar:

insan kapali bir yerdeyken, gecmisi bozulmadan duruyor sanir, géziyle

gbrmedikge, yanip yikildigi séylenen yerleri bile yanip yikilmamis olarak

hayal eder: Nevsehir Ermenileri, hala evlerinde duruyordu magaradakilere
g6re. Higbiri G¢ gunde baykuslarin tinedigi, 6ren yerine donmus bir kilise
disunemiyordu: Orada hala sari i1siklariyla mumlar dalgalaniyor, ilahiler
yankilaniyordu sanki. Kirkor, ¢ekiciyle orsu ¢inlatiyor, Arsak Efendi nalbur

dikkaninda Nalbant Gaspar Efendi’yle ¢iviler hakkinda konusuyor, Tekdis
Artin ve Kervanci Ali, Coban Muharrem’i sikistiriyordu (Korat, 2021: 215).

Betimlenen sahne, gundelik hayatin normal akisinda seyrettigi zamanlara dairdir. Bu
tasvirin devaminda ise geride kalan sakin zamanlarin yerini acl ve karmaganin aldigi
vurgulanir: “Oysa butidn bunlar ¢oktan tarih olmustu. Simdi sehirde kapali dikkanlar,
sucluluk dolu ylzlerle dolasan ihtiyarlar, askerler ve kara kagl mavi gozlu gécmenler
vardi” (Korat, 2021: 215).

Kimligi somutlastiran unsur olarak disunulen, uzlastiricilik atfedilen mekéan, bu
romanin kurmaca dunyasinda, kultirel c¢atisma ile sekillenen ve 06znelerin
deneyimleri ile kurulan bir tahayyulduir. Mekan metinsellegir ve yeniden bozulup
kurulan bir unsur olarak kigilerin araf halinin bir yansimasi haline gecer. Farkl
kimliklerin icinde hareket ettigi ortak yasam alaninin yarilmasiyla birlikte, kolektif
bellekte de bir yarilma gergeklesir. Unutkan Ayna’ya da ismini veren unutma hali, bu
yarilmanin bir Uranuddr ve okurlara anilarin “dokusuna” daha yakindan bakmak

gerektigini hatirlatir. Korat, kolektif bellegin toplumsal aligkanliklarla, kurallar ve
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anilar bellekte tutmayi kolaylastiran toplumsal mekanlarla birlikte dusunulmesi

gerektigini, bu hatirlatmayla birlikte gézler 6nine sermektedir.
Travmatik Taniklik ve Bellek

Tek tek insan hikayelerine dedinirken kisisel tarihi toplumsal tarihle i¢ ice ele alan
Unutkan Ayna, kolektif bellegin ortak hissiyat arayigindaki tarihsel tanikligr anlatinin
merkezine yerlestirmistir. Cennetin Kayip Topraklari, Ukde ve Unutkan Ayna'yi
merkeze alan incelemesinde Isa ilkay Karabagoglu 1915 olaylarini konu edinen bu (¢
metni “meseleyi belgesel bir duyarlik ve tarihsel roman kisvesiyle degil, romanesk
anlatimin kararsiz ve tereddutlli ancak mutecessis ve anlamaya c¢alisan bilgeligiyle”
(Karabasoglu, 2020: 106) kaleme almaya acik metinler olarak niteler. Karabasoglu,
s6z konusu metinlerdeki yeni temsil bigiminin “felaket, yas ve sahit olanlar karsisinda”
okuma deneyimini anitlastirici bir etkisi veya bu yonde bir iddiasi oldugunu ilave eder.
Ozellikle Unutkan Ayna’da bu cercevede bir bellek dérgiitlenmesi ve taniklik temsili
dikkat ceker. Roman, taniklik dolayimi ile hatirlamanin nasil kolektif bir nitelik
kazandigini gosterirken felakete ugrayanin bakis agisina basvurur. Kolektif bellek
kavrami tanikligin edebi temsili Gzerine diglinmemiz igin birtakim veriler sunar. Bu
noktada, romandaki bellek ve travmatik tanikligin temellendiriimesinde bu alanin ilk
teorisyenlerinden Maurice Halbwachs’in ortaya koydugu kolektif bellek formilasyonu
ile Paul Ricoeur ve Giorgio Agamben’in taniklik nosyonuna dair tespitleri kaynak

alinabilir.

“Kolektif bellek,” Maurice Halbwachs tarafindan gelistiriimis ve topluluklarin
ortak deneyimlerine vurgu yapan bir kavramdir; ayni deneyimde bulusan ingalarin bir
topluluk olarak deneyimlerine atfettikleri anlami kuran bir c¢ercevedir.  Paul
Connerton, Toplumlar Nasil Animsar? baslikli kitabinda, “toplumsal bellegin dnemini
kabul etmekle kalmayan, bellegin toplumsal yoldan kurulusunun bicimlerine, 6zellikle
Les cadres sociaux de le mémoire (Bellegin Toplumsal Cergevesi) ve La mémoire
collective (Kolektif Bellek) adli iki énemli yapitiyla kesintisiz ve sistemli bir ilgi
gOsteren” arastirmacinin Maurice Halbwachs oldugunu belirtir (1999: 60). Kolektif
hafizaya iligskin tartismalarda Halbwachs, hatirlamanin dinamizmine blylk 6nem
verir. Halbwachs, hatiray “yeniden inga edilmig bir imge” olarak ele almaktadir. Buna
goére hatira; “gecmisin ¢cok buyuk bir dlgide simdiki zamandan 6dung¢ alinan veriler
yardimiyla ve ustelik dnceki donemlerde yapilmig ve eskiye ait imgenin halihazirda
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degismis bir sekilde ortaya ciktigi diger yeniden ingalarla hazirlanmis bir yeniden
ingsasidir” (Halbwachs, 2018: 85-86). Halbwachs, “bellegimizin bos bir levha
olmadigini, orada adeta bulanik bir aynaya bakarken oldugu gibi, gegcmisi birkag¢ cizgi
ve (belki belli belirsiz) dis hat seklinde gorebilecegimiz”i sdyler (201: 32-33). Ona
gore, “tanikliklara ve muhakemelere dayanan pek c¢ok temsil hatira adini alabilir’
(Halbwachs, 2018: 86). Bu dnerme, tanikligin kolektif bellege nasil katildigi ve onu
nasil donusturdugu Gzerine dusinme imkani saglar. Taniklik, toplumda guveni tesis
eden bir role sahiptir, bu yonuyle toplumu bir arada tutan baglar arasinda gelir.
Ricoeur, toplumsal bir kurum olarak tanikligin o6tekinin sdzline guvenmeye
dayandigini belirtir (2011: 187): “Otekinin séziine verilen deger toplumsal dinyayi
Ozneler arasinda paylasilan bir dinya haline getirir. Bu paylasim ‘ortak
hissiyat/sagduyu’ diyebilecegimiz seyin en blyuk bilesenidir” (Ricoeur, 2011: 187).
S6z konusu ortak hissiyat toplumdaki ortak hatilama mekanizmalarinin
surdurulebilirligi icin elzemdir ¢inkl Hannah Arendt'in sdylemiyle “baska insanlarla
birlikte, insanlar arasinda yasadigimiz -inter homines esse- duygusunu guglendirir"
(Arendt'ten aktaran Ricoeur, 2011: 188). Unutkan Ayna’da anlatinin kurgulanma
bicimi ve anlatici modeli, tanigin toplumsal rolind bu anlamda destekler niteliktedir.
Ornegin, anlatici yasananlari kronolojik siralamayla kayda alirken olaylarin icindedir.
Ricoeur’un belirttigi gibi, taniklik, her seyden 6nce taniklik eden 6znenin “oradaydim”
s6zlnde ifadesini bulur (Ricoeur, 2011: 185). Tanigin “oradaydim” diyen Kkisi
olmasina paralel sekilde anlatici da anlatiya karsi mesafesi ve tutumuyla orada
bulundugunun altini gizer. Bdylece anlaticinin olay yerindeki mevcudiyeti Uzerinden
tanikligin onaylandigi bir gavenilirlik kategorisi olusturulur. Bununla birlikte romanda
anlaticinin tanikhk aktarimina ek olarak anlati karakterleri Gzerinden kurgulanan
taniklik hélleri s6z konusudur. Felaketi yasayanlarin tanikhigi ile anlaticinin tanikligi
arasinda 6nemli bir farklilagsmaya dikkat ¢ekmek gerekir. Felaketten kurtulanlarin
tanikligi konusunda Agamben goérece paradoksal sayilabilecek bir ikilik Gzerinde
durmaktadir. Agamben, tanik olma halini incelerken kavramin Latincedeki
karsiliklarindan hareket eder. Soyle ki; Agamben, tanik kavraminin Latincede iki farkl
sozciikle karsilandigini aktarir: Birincisi, ingilizcedeki “testimony” sézcuginin de
kokeni olan “testis”; bir davada karsi karsiya gelen iki taraf arasinda tglncl taraf
konumundaki kisiyi niteler. ikincisi ise olay yasayan kendisi oldugu igin buna taniklik
edebilecek konumda olan kisiyi belirten “superstes” sézcugudur (aktaran Agamben,
2004: 17). ilkinde olaya disaridan sahit olan bir goérgi tami@ konumu sz
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konusuyken, ikincisinde olaydan etkilenen, olayin i¢inde olarak tanik konumunda
bulunan 6zne yer alir. Felaketten kurtulan kisilerin tanikhgi igin bu tar bir taniklik
deneyiminden s6z edilebilir. Ancak bu noktada, kurtulanin tanikligi, “hayatta kalmig
biri olarak onun olgular karsisindaki tarafsizligini sorgulanir nitelik haline
getirmektedir” (Mocan, 2021: 93). Dolayisiyla tanikhgin icerdigi eksiklikten dogan bir
deger degisimi ortaya c¢ikmaktadir. Kurtulanlarin taniklik tecribesi esasen
‘merkezinde taniklik edilemeyecek olan, hayatta kalanlari yetersiz kilan bir sey
bulun”durmaktadir (Agamben, 2004: 34). Agamben’in duslncesinde, “Asil’ taniklar,
‘tam taniklar?, taniklik etmeyen ve edemeyenlerdir’ (Agamben, 2004: 34). Hayatta
kalanlar ise “onlarin yerine, vekaleten, s6zde tanik olarak konusuyorlar; eksik bir
tanikhida taniklik ediyorlar’dir (Agamben, 2004: 34).

Burada paradoksal bigimde ikinci tir tanikhgin hakikati ne derece aktarabilecedi
sorusu akla gelmektedir. Taniktan adalet ve dogruluk adina konusmasi,
soylemlerinde tutarlilik gOstermesi beklenir. Kurtulanin tanikhgr ise trajediyi
deneyimleyen 6zne olarak “taniklik etmenin olanaksizlidi ile taniklik etme” halini imler
(Agamben, 2004: 34). Cunku olaylara sahit olmakla kalmayip yasayan, aktor ya da
kurban konumunda olan 6zne, mesafeli bir tutum icinde olamayacak dolayisiyla
yasananlari supheye yer vermeyecek bigimde kesinlik ve dogrulukla iletemeyecektir.
Ricoeur, bu durumlarda “taniklik bunalimi’ndan s6z edilebilecegini belirtir. Savastan
donenlere veya “Holokosttan (Yahudi Soykirimi) kurtulanlara ait tanikliklar icin
yapilan bu kavramsallastirma, “tanik olunan seyin icinde yasayarak taniklik etmek”
(Ricoeur, 2011: 200) sorunsalina dayanmaktadir. Deneyimlere dair anlayislarimiz;
“‘durumlar, duygular, dustnceler, eylemler dizeyinde insani benzerlik duygusu
temelinde olusur. Oysa aktarilacak deneyim siradan insanin deneyimiyle
Olgulemeyecek, insani olmayan bir deneyimdir. Bu anlamda sinirda bir deneyim so6z
konusudur.” (Ricoeur, 2011: 200).

Unutkan Ayna, ele aldigi tarihsel travma ile insani olmayan deneyim hakkinda
konugmanin, yasayarak taniklik etmenin bunalimini sorunsallastirir. 1915'te
Canakkale cephesinde savasan, envanterde “zaiyat,” kliometrik incelemelerde ise
ancak istatistiksel bir deger olabilen bir Ermeni asker, Unutkan Ayna’da hikayesiyle
yer bulur. Kurtulanin yazar-tanik olarak sozu, taniklik edemeyecek olanin s6zunu

icerecek, anlatisina hayat verecektir. Hayatta kalan, tanik olarak deneyimini dile

2 Vurgular Agamben’e aittir.
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getirirken kendi anlatisi, kurtulamayanin ya da taniklik edemeyecek olanin anlatisi ile
batunlegir ve anlamlandirilir. Boylelikle, o6lumden kurtulanin tanikhgi, esasinda

kurtulamayanlar adina konusmayi, onlara vekaleten s6z almay: igerir.

Ermeni askerin hikdyesini Ermeni olmayan silah arkadasinin aktarmasi,
hayatta kalan tanik/konusamayan tanik ikilemini yeniden uUretir. Roman, bu anlamda
cephe savasindan donemeyen Ermeni askerin ve ugruna savastigi topraklara
dondugunde kendisini tipki cephe savasindaki gibi bir gatismanin igcinde bulan silah
arkadasinin travmatik anlatilarini da taniklik deneyimi olarak mercek altina alirken,
sinirda bir deneyim olarak yagayarak taniklik etmenin anlatisal roline dair ornekler
icerir. Canakkale gazisi Sevki’'nin Nevsehir'e donugunun anlatildigr bolumde, trajediyi
deneyimleyen 6znenin bakis agisini gorur, taniklik bunaliminin 6zneyi nasil insa
ettigini ve donustlrdaguna izleriz. Savasta bir gézuni ve ayagini kaybetmis olan
Sevki, bu héliyle “bir yikinti gibi duran bir insan 6renine” (Korat, 2021: 176), “6lum
kokulu bir anit’a (Korat, 2021: 177) benzetilir. “Anit” ve “6ren” benzetmeleri ile
kurulan metaforik anlatim, tarihsel donim noktalarinda travmatik tanik olma halinin

deneyimlenme bigimine dikkat ¢eker.

Sevki, Canakkale cephesinde hayatini kaybeden hemsehrisi Agop’un AlUmuanu
anlattiginda birincil taniklikla-ikincil taniklik arasinda bu karakter araciligi ile bir
gegcislilik kurulmus olur. Sevki, Agop o6lurken yanindadir. Ailesine hayatini kaybettigi
haberini aktarirken kendini bu olumun tanigr olarak konumlandirmis ve boylece

tanikhgin bir dlgutu olarak, hikayesini anlattigi Agop adina s6z almistir:

Olmeden 6nce elini uzatti bana, kinyesini ve heybesini verdi. Bir an
gb6zume bakti... O bakis olmasa, buraya gelmezdim. Aslina bakarsan o
bakisi géren gelemez. Babasi da ayni bakarsa, ni’deyim simdi? Gergi yari
yariya koérium artik, géremem... O zamanlar bacagi, g6zl saglam bir
adamdim. Agop da benzeri yok bir yigitti, hemserimdi, pek severdim. O
guzel ¢ocuk ellerimde soldu. Cocukluk arkadasim Agop... Gérdim Memet
Abi. ‘Anam’ dedi, dldii. inleyerek degil, konusarak... ‘Sag kalirsan git’ dedi.
‘Anam’ dedi Memet Abi, ‘bacilarim’ dedi, ‘babam’ dedi (Korat, 2021: 177) .

‘Hemsehrinin” 6liml, mekan tartismasinin Nevsehirin fiziksel sinirlarinin 6tesine
gecen boyutlarina isaret etmekle kalmaz; olumune taniklik eden bir baska asker
tarafindan hikayesinin aktariimasi, Agop’un 6zne olarak romandaki varhgini (ve
dramatik yoklugunu) da goérinir kilar. Bir bakima, Sevki'nin tanikligi ile Agop’un
tanikligi i¢ i¢edir, bir butin olusturmustur. Nevsehir'den uzakta saglanan birlik dlumle
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birlikte bozulmustur. Tehcirin belirsizliginden kaynaklanan endigeler de bu o6lum

haberleri ile birlikte anlatinin temel dinamigini olugturur.

Agamben, tanigin yetkisini, artik konugsamayan ya da konusma yetersizligi olan
adina konusma gucune sahip olmasina baglar (2004: 158). Roman, bu agidan arsiv
kayitlarinda kalan kayiplarin gercek hikayelerini gin yuzune c¢ikarmada tanikligin
rolund wvurgular. Cunku arsivler, dogalari geredi bireyin 6zne olarak varligini
sessizlestirirken, taniklik 6znenin yoklugunu sorgulayarak bireysel varlidi Uzerine
disunmemizi saglar. Agamben’in dedidi gibi, “arsiv, kurulus itibariyle, basit bir igleve
veya bos bir konuma indirgenmis olan 6znenin paranteze alinmasini dngerektirir;
O0znenin anonim bir sdzceler miriltisinda kaybolusu uzerinde temellenmistir. Oysa
taniklikta, 6znenin bos yeri belirleyici soru haline gelir’ (2004: 145). Unutkan Ayna’nin
icerigi, butlin olarak bahsi gegen anlamiyla 6znenin bos yerine bakiglarini yoneltir.
Cepheye vatan savunmasina giden oglunu kaybettigi icin, artik Nevsehirde kalmak
ugruna dinini degistirmeyi umursamayan kusklin baba karakteriyle de, insani
trajedinin boyutlarini hatirlatir. Tehcir emri geldiginde tehcir edilmemek, Nevsehir'de
goémdilebilmek icin intihar eden yaslilar, vatanin sadece cephedeki asker igin degil,
siradan insanlar i¢gin de yasamsal énem tasidigini, yersiz yurtsuzlugun yakiciligini

sezdirerek anlatir.

Edebiyatin tarihteki travmalar karsisinda Urettigi taniklik, okuma deneyimi ve
yazma edimleri, bellek ve yazi iligkiselligi gibi dizeylerde karsilik bulabilir. Yazar,
tanikhgl arsivlerden cikararak edebiyata aktarabildigi gibi duyduklari, gordukleri
Uzerinden bir taniklik anlatisi kurgulayabilir. Romalilar'in metin kavramini “dokunmus
olan” seklinde ifade etmesine paralel bicimde Walter Benjamin de hatirayi “hafizanin

dokudugu ag” olarak tarif etmektedir (1993, s.130). Yazma edimini taniklik kavramina
bir adim daha yaklastiran bu sdylem, yazarin kurmaca bir tanik olarak anlatiyla
iliskisini dustnmek icin bir zemin sunabilir. “Yazar’ s6zciduinin modern &ncesi
anlamlarina inerek taniklik kavramiyla iliskisine dikkat ¢ceken Agamben, Latincede
“auctor” (yazar) teriminin eski kullanimlari arasinda; mulkiyet devir tesliminde “saticl”,
“tavsiyede bulunan veya ikna eden kisi” ve son olarak, “tanik” oldugunu belirtmektedir

(Agamben, 2004: 148).

Buradan hareketle taniklik, “her zaman kendisinden once var olan, gercgekligi ve
gucu gegerli kiinmak veya onaylanmak zorunda olan bir seyi’, varsaydigi dl¢gude
“tanik” da “yazar”in karsihgi olarak kullanilabilir (Agamben, 2004: 150). Dolayisiyla
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taniklik ayni zamanda bir “yazar” davranisidir, yetersiz olanin eksikligini gideren,
varligini yeniden gecerli kilan bir edimdir:
Auctor’'un edimi, kendi icinde barindirmadigi ispat gicunu bahgederek ve
tek basina yasayamayacak olana hayat vererek yetersiz bir kiginin edimini
batlnler. Bu, su sekilde de ifade edilebilir: kusurlu, noksan edim veya

muktedirsizlik auctor'un edimini 6nceler ve kusurlu edim, auctor-tanigin
s6zunu butunler ve ona anlam kazandirir (Agamben, 2004: 150) .

Romanda, tehcire zorlananlar trajedilerini dinleyip anlayabilecek bir dinleyici
toplulugundan yoksun olmalari itibariyle “tarihsel taniklarin yalnizh@r” (Ricoeur, 2011:
188) igindedirler. Ricoeur'nun olaganusti durum ve olaylara dair tanikliklar igin
kullandigi bu ifade topluluk Uyelerinin benzerliklerini guglendiren dogal taniklik
bigcimlerinden farkli bir konumdadir. Bu nedenle, tarihsel taniklarin aktardigi
olaganustu deneyim “vasat, siradan anlayigin tam olarak kavrayacagi bir sey degildir”
(Ricoeur, 2011: 188). Romanda, magdur olarak tehcire zorlanan insanlarin bakis
acisinin oncelenmesi kadar oOnemli bir nokta da olaganustu deneyime iligkin
tanikhgini onaylayacak bir muhatap bulamayisidir. Korat, tarihin bu sessizlesmis
koselerinde dolasir ve hissedilen caresizligi hassas bir yarayi inceler gibi dikkatle
inceler. Ornegin, Sevki ve Agop’un anlatilarinda degindigimiz gibi, tarihin cepheden
gelenler karsisindaki sessizligini gostererek travmatik bellegin ¢cok katmanlihgini
anlatir. Dolayisiyla “yazar-tanik” roline burGnldr. Burada romanin sundugu okuma
deneyimi okur icin Agamben’in bahsetti§i anlamda “tanikhga tanikhk” etme

deneyimine donugur.
Edebiyat ve Bellek

Tarih, surekli farkli élgeklerle mukayese edilmesi gereken farkli yorumlardan beslenir.
Keith Jenkins, Tarihi Yeniden Diisiinmek kitabinda “gecmiste olanlarin ancak bir
bolimu aktarilabilir ve hicbir tarihginin anlatimi, gegmise tam olarak karsilik gelmez”
der ve “gegmisin salt oylumu, tek basina butlinsel bir tarihin dniinde engel olusturur.
Gecgmisin bluylk bolimu yazili degildir; olanin da buyuk boélimi kaybolmustur” diye
ekler (1991: 23). Edebiyat burada, tarihin tarihgilerin bakis acilarinin disavurumu
olarak sinirlandi§i noktada devreye girer ve bu “bildigimiz gegmise” farkl bir kapi
aralar. Unutkan Ayna’nin “ayna” tuttugu gec¢mis, kolektif bellegin bir iktidar alani
oldugunu gdstermekte, farkli gruplarin bu iktidar alaninda gatismali bir sekilde karsi
kargiya geldigini gozler 6nune sermektedir. Elimizde, dlumun toplumsal tarihi ile

kurulan bir kolektif bellek bulunmaktadir der Glrsel Korat; hem 6limu bir sorusturma
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nesnesi haline getirerek izler hem de donemin somut mucadele ve c¢arpigsmalarini

gorunur kilar.

Romanda, gerilimi tirmandiran bir unsur olarak beliren tabut ve icindeki fotograf
makinasinin parcalari ve baski malzemeleri ile canliik kazandirilan yansitma
tartismasi, ayna metaforunu en sonunda “tarih”in Gzerine yerlegtirir. Fotograf ve ayna
metaforlari anlatiy1 bir anlamda gorsellestirirken kolektif gegmise yoneltilen bakisin
bir hatirlama bicimi olarak tasavvur edilmesini saglar:

Fotograf cekilirken, insanlar genellikle kameraya gozunu cevirir: Bu,

‘belirsiz bir gelecek zaman’a bakigtir. Oysa o fotografi eline alan insan,

‘degismez bir gegmis zaman’ gorecektir. Fotograf cekilenlerin g6zunu

diktigi o belirsiz gelecek, fotograf kartini elinde tutan kisi tarafindan

yasanir. Gelecek zamandaki kigi, 0 anda gecmisteki biriyle g6z goze gelse
bile ne fayda... Fotograftaki kisi, gelecedi bilmemekte, gormemektedir.

Zaman o aynada unutulmustur.

Ya da bagka bir deyisle, zamana ayna olan fotograf, ylizeyindeki ge¢gmisi
unutmustur (Korat, 2021: 270) .

iste unutulan gecmis, bu fotografa bakan 6znenin tasavvuruyla canlilik kazanabilir.
Korat, fotografin ontolojik statliisinden yola ¢ikarak algi-gergeklik iligskisinin gegmis ile
simdi arasinda kurulan aktarim iligkisine donustigu bir mizansen yaratir. Fotografi
zamanin aynasi olarak sembollestirir ve gec¢misin hatirlanmasindaki islevini bir
soyutlama hamlesiyle ayna metaforu etrafinda gelistirir: “Nasil ki bir olay yazilinca
zaman kaybolur da canlanmak i¢in okuyanin bakigini beklerse, fotografa bakanlar da
o fotografin zamanina karisir” (Korat, 2021: 270). Bu baglamda, romanda fotografla
kurulan iligki taniklik deneyimini cagristirmaktadir. Roland Barthes’a goére, fotograf
“yalniz ve kesin olarak neyin olmus oldugunu soyler” (1996: 81). “Onemli olan,
fotografin kanitlayici bir kuvvete sahip olmasi, ve tanikliginin nesneye degil, zamana
dayanmasidir” (Barthes, 1996: 84). Romanda 6n planda olan fotograf izlegi, gegmisin
kayip parcalarina dair 6znel bir taniklik aktarimini beraberinde getirir. Fotograf ile
yazi ve dolayisiyla edebiyat arasinda bir esdegerlik aciga cikar. Korat, tipki
gecmisten bir fotografin seyri gibi simdinin icinden o déneme dair bir taniklik
deneyimi Uretirken geg¢misin degismezliginin karsisinda hakikatin farkli yUzleri,

algilanma bigimleri oldugunu not duser.

Romanin sonunda Miralay gegidi bulur ve gecidin obur ucunda kargisina ¢ikan
¢coban Muharrem’in yardimiyla magaraya ulasir. Ancak, magaraya vardiginda
kargisinda yakalamakla o6vinecegdi insanlari degil ama gunlerdir aradigi sevkiyati
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bulur. Onu, ici negatiflerle dolu tabut ve iplere asilmig fotograflar karsilar. Boylece
magaranin bellek mekani olarak Ustlendigi metaforik rol fotograflarin da bellegin bir
pargas! haline gelmesi ile burada bir kez daha vurgulanmis olur. iplere asil
fotograflar, romanin birinci bolumunde anlatilan benzer bir sahneye gondermedir ayni
zamanda. Fotograf¢i oldugunu bildigimiz Dikran’in sehirden ayriilmadan 6nce burada
yasayan insanlarin fotograflarini gekerek banyo ettigi bu sahnede yine Muharrem’in
tanikhginda iplere asili fotograflara yer verilir:
Sonra iplere sira sira dizilmig fotograflari gordi Muharrem: Yun egiren
kadin, papaz Hagadur Efendi, okul énunde ¢ocuklar, 6gretmen Diruhi ve
digerleri, Okumuslarin Doktor Bediros, Bagdasar, Kasap Hayri, Bakkal
Lazaris, evler, Nevsehirin uzaktan gorunusleri, Rum mahallesi, Ermeni

Kilisesi, Kursunlu Camii, Bektasi Tekkesi, Cergi Bogos, Bogos’un kizlari ve
anasl... (Korat, 2021: 47).

Evinin 6nunde oturan, yun egiren kadinlar, 6grenciler, 6gretmenler, memurlar
Dikran’in objektifine yansir. insanlar, “nasil olsa buralardan gidecegiz, bari bir animiz
olsun” (Korat, 2021: 87) duslncesiyle fotograf vermektedir. Magarada iplere asili
fotograflarda ise siddet sahneleri 6ne c¢ikar. Fotografin belgesel degerinin esas
alindigi bu boélumlerde Korat, felakete ugrayanlar ile failleri dolayli olarak kargi
karsiya getirerek sembolik bir ylzlesme deneyimi kurgulamaktadir. Romanda
fotografin en sert hakikatleri disavurmasi agisindan bir silah gibi kullanilmasi akla
Walter Benjamin’in Fotografin Kisa Tarihi’ndeki yorumlarini getirir. Benjamin,
fotografin icadini irdelerken onu sok ve ifsa kavramlari ile birlikte disinmeye davet
eder. Yirminci yuzyilin gergekligi icinde fotografci ¢ektigi resimlerle sugu ifsa etme

gorevini de kaginilmaz olarak Ustlenmigtir (Benjamin, 2013: 37).

Fotografin ifsa ettigi gergeklik, yasananlari bir anin icinde sabitler ve ona bir
kimlik yUkler. Ancak sabitlenen gorintinin ifade ettigi hakikat fotografi ¢ceken kisinin
bakis agisindan bagimsiz degildir. Bu anlamda Unutkan Ayna’da fotograflarin Dikran
tarafindan c¢ekilmesi magdurun bakis acisi ve tanikhidina dair énemli bir izlektir.
Fotograf araciligiyla sabitlenen an, g¢ogaltilabilir, dolagima girebilir ve birgcok insana
ulasarak onlari etkileyebilir. Korat, fotograflarin c¢ekimi, yeniden Uretilmesi,
cogaltimasi ve sergilenmesi gibi slreclere yer verirken fotografin kitselleserek
toplumsal bellege katki sundugunu anlatir. Trajediden gundelik héllere kadar farkli
bicimlerde kurguladi§i fotograf karelerini betimlerken gorsel imgeler Uzerinden
metinsel bir kolaj Uretir. Unutkan Ayna gorselligin bellek ve taniklik kavramlariyla

iliskilenerek yazinsallastigi bir temsil Uretir. Boylece fotograf 6gesinin toplumsal
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tarihte bir hatirlama pratigi olarak anlamina deginirken magdurun tanikhgini onunla

O0zdeslesmenin yollarini arayarak éncelemis olur.

Unutkan Ayna’da Nevsehir'deki dramatik tarihsel kesite taniklik, bir toplumsal
iktisat tartismasini da yuklenmektedir. Roman, her biri karakteristik igler Gstlenen
(berber, demirci, doktor vb.) kahramanlari fotograflarken emegin toplumsal niteligine
iliskin bir gerceve cizer ve bu gerceve, mulkiyet ve toplumsal hiyerarsiler Gzerine olan
tartismalarla i¢ ice geger. ipuclarini yorumlayarak sonuca ulasmaya galisan Miralay
Uzerinden bir catisma vyaratilsa da, romanin esas eksenini, savas kosullarinin
insanlari yokluk ve yoksunlukla sinayan ve insan etkinliklerini de belirleyen duzeni
olusturur. Mal, mulk, servet tartismalari, etnik ¢catisma ve Turk edebiyatinin pek gok
metninde karsimiza c¢ikan “savas zenginleri” mevhumu da romanda resmedilen
travmatik bellegin dnemli bir boyutunu olusturmaktadir. Romanda kurgulanan gegmis
ve taniklik temsili Benjamin’in tarihsel maddeci perspektifi ile ortlsur. Benjamin’in
tarih anlayisinin ¢ikis noktasinda “galiplerle magluplarin, muzaffer olanla yenilmisin
ayni tarih anlayisini, ayni akli paylasamayacaklari dusuncesi” bulunur (Gurbilek,
1993: 42). Ona gore tarih, ezilenler igin bir enkaz, bir yikintilar yiginidir. Benjamin;
Klee’nin Angelus Novus tablosuna atifta bulunarak verdigi meshur 6rnekte bize
buglinden baktigimizda olaylar zinciri gibi gérinenlerin felaketin ta kendisi oldugunu
vurgular (Gurbilek, 1993: 55). Korat da “bu yikintidan bir seyler kurtarmak isteyen
tarihsel maddeci” gibi “tarih imgesini, tarihin en silik nesnelerinde” (2021: 42) bulmaya
calismak konusunda edebiyatin magluplarin anlatilarina dair taniklik sunma

potansiyelini degerlendirir.
Sonug

Unutkan Ayna’da tanikhgin yazar davranisi ile bagdastirimasina paralel bicimde
yazarin, felaketi yazma sirecinde kendini konumlandirma bigiminin de bir tir taniklik
niteligi kazandigini sdyleyebiliriz. Bu baglamda Korat’in metni, taniklik deneyimine ve
bu deneyiminin aktarimina acilan bir Ust-anlati olarak okunabilir. Bulanik bir aynanin
yuzeyinden yansiyan suretler gibi Unutkan Ayna’nin yansittig tarih de bizzat
bellekteki “tarih’in metaforudur ve yansimalar hemen her zaman biraz yanilticidir.
Romanda sunulan perspektife gore tarih s6z konusu oldugunda, empati kurulmasi

beklenen envanterler veya istatistik degil, duygulardir. Kisilerin baslarina gelen
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tarihsel olaylari nasil deneyimlediklerini anlamaya c¢alismak, olaylari adlandirmak,

siniflandirmak veya benzer yasanmigliklarla kargilastirip 6lgmekten daha 6nemlidir.

Tanikliklar, bellek mekanini olusturan ritueller gibi, toplulugun deneyimine iligkin
izleri bir araya getirir ve boylece ge¢migin travmalarinin da yonetilmesini saglarlar. Bu
noktada, tarihin anlati haline getirilmesindeki guglikler de somut olarak belirginlegir.
Travma, s6ze dokulemeyen, kronolojik olarak bilissel dizgede siraya dizilemeyen,
zihnin kabul etmedigi bir deneyim oldudu igin, tarihte yagsanan travmatik kayiplar da
kamusal suskunluklardan arindirilip bir anda edebiyata donlgsemeyebilir. Bellek
mekaninin yarilmasi ve aidiyet tartismasinin yarattigi gerilim de tehcirle ilgili temsilleri
etkilemistir. Unutkan Ayna’nin kurguladigi gecmis, bu gerilimi ve travmatik tarihsel
sureci aydinlatan ve kendi tarihsel “kolektif bellek”lerini kuran anlatilarin kargi kargiya
geldigi bir mekana 1sik tutar. Korat, ikili karsithiklarla kurulan tarihsel gergeveyi
asindirirken, tarihin kayitlarinin karsisina hikaye anlaticiidini da koyar ve bunu

himanist bir tarih yaziminin ilk basamagi olarak isaretler.

Tarihsel roman olarak Unutkan Ayna, en sonunda sSu soruyu sordurur:
Edebiyatin bugtiinden bakarak ge¢gmise “taniklik” etme sansi bulunur mu? Roman, bir
taraftan bellegin yazinsal anlamini sorgularken diger taraftan travmatik tarihin
edebiyatin kurmaca evreninde aldigi yolu, gegirdigi dontusimui 6rnekleyen etkili bir
metindir ve “toplum” olgusunun gizledigi kirilganhga isaret etmektedir. Toplumun
“ortak payda”sini yitirdigi zamanlarda, zithk politikasinin nasil hizlica islevsellestigini
gOsteren bu roman, bir yandan edebiyatin kiymetli bir taniklik yapmasini saglarken
diger yandan da onun en onemli ¢ikmazina isaret eder: kurmacanin entelektuel
zemini ile tarihsel, toplumsal analizlerin entelektlel zemini yer yer i¢ ice gegseler de,
edebiyat, okurla diyalogunu olaylarin élgilemeyen yonleriyle kurmaktadir, bu nedenle

de tarihsel tanikliga katkisi, olgulebilir kaynaklarin katkisindan farkl olacaktir.
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Oz

Sinemanin kurumsallasmasi, istanbul’da 1900-1910 arasina rastlayan dénemde, Bati Avrupa
ve Kuzey Amerika ile neredeyse eszamanli olarak ilk sinema salonlarinin aciimasiyla
baslamistir. Kurumsallagsma slreci, yerli film prodiksiyon sirketlerinin kurulusu, dizenli
sinema dergilerinin ¢ikkmaya baslamasi ve oOzellikle film vyildizlarina dair yazilarin
yayginlasmasiyla gerceklesmistir. Bu, ayni zamanda, Osmanli imparatorlugu'ndan ulus-
devlete gecis donemidir. Ayrica, Birinci Dinya Savasi’na, isgal dénemine ve Kurtulus
Savasina, sinemanin yeni bir teknoloji ve sanat formundan adeta kamusal bir alana
dénlsmesi siireci eslik etmistir. Bu slirecte, film piyasasinin ulus-asiri dinamikleri istanbul’un
bu dénemdeki cok uluslu ve g¢ok dinli yapisiyla uyumlu ilerlemis, savasin kaybi, istanbul’un
isgali ve Milli Bagimsizlik Micadelesi sehirde gosterilen filmlerin milliyetlerini de etkile mistir.
Bitln bunlar filmlerin ahimlanmasi surecinde 6zellikle erkek yazarlarda cinsiyet temelli bir
ayrimi tetiklemis, edebi tahayyilin sinemasal Usluba yakinlasmasina yardimci olmustur. Ote
yandan dénemin edebi yazininda sinemaya dair en ayriksi yaklasimlardan biri Halide Edip
Adivar'inkidir. Onun romanlarinda, hafiza, hatirlama, hayal kurma gibi bilissel surecler ile
sinema arasindaki estetik benzerliklere cokgca rastlanir. Bu nedenle ¢alismada, bilissel
suregler ile sinema arasindaki fark Halide Edip’in romanlarindan, sinema seyircisinin
cinsiyetlendiriimesi de donemin c¢ogunlugu erkek diger romancilarinin yazinindan yola
cikilarak analiz edilmistir. Analiz yapilirken, sinema seyirciliginin cinsiyetlendiriimesinde
savaglarin film dagitimina etkisi ve dagitimla baglantilari da géz 6nitinde bulundurulmustur.
Bu kapsamda makalede, Birinci Diinya Savasi ve isgal dénemi istanbul’'unda sinema ve
seyirciligin duygusal ve kulturel tarihine odaklanirken gok boyutlu ve feminist bir bakis acisi
ortaya konulmustur. Analiz kapsaminda ilk olarak dénemin gazeteleri, ticari kayitlari ve
belgeleri aracihigiyla sehirdeki film dagitiminin ulusal/uluslararasi niteliklerine, sonrasinda da
kurgu yazinda dagitimin etkilerine bakilmistir.
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Abstract

Concomitantly with Western Europe and Northern America, the institutionalization of the
cinema in Istanbul began after the opening of the first movie theaters between 1900 and
1910. This institutionalization includes the establishment of the first domestic film production
companies, first publications of film magazines and of articles on movie stars. It also
coincided with the collapse of the Ottoman Empire and the establishment of the Turkish
nation-state. In this process, the transnational dynamics of the film market were in harmony
with the multi-national and multi-religious structure of Istanbul of that time. The loss of the
war, the occupation of Istanbul and then the national struggle for independence also
changed the nationality of the films shown in the city. All of these triggered gender-based
discrimination in the cultural reception of films, especially among the male writers. One of the
distinctive approaches to the cinema in literature belongs to Halide Edip Adivar. Her
approach to films exhibits prevalent aesthetic similarities between literature and cinema, and
this is done through the depiction of cognitive processes such as memory, remembering,
daydreaming and the reception of films. As well as the gendering of the cinema audiences
based on the literature of the male novelists of this period, this study analyzes the difference
between cognitive processes and the reception of cinema based on Halide Edip's novels.
Evaluating this gendering, its connections with the impact of wars on transnational film
distribution are established. Thus, from a feminist perspective, the study focuses on the film
and audience culture of Istanbul during and in the aftermath of World War | and the
occupation of Istanbul. In order to do this, first of all, | have searched the newspapers and
trade records for documenting the national/international characteristics of film distribution.
Secondly, in order to understand the effects of these distribution practices, | have examined
literary fiction.
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Uluslar, Metinler ve Mecralar Arasinda: Birinci Diinya
Savasi ve Istanbul’un isgali ile Kurgulanan Sinema
Seyirciligi

Giris

Bu yazida dncelikle Birinci Diinya Savasi ve isgal yillarinda Istanbul'da gdsterime
giren filmlerin ve dagitim sirketlerinin ulus-asiri dinamikleri ve bu dinamiklerin
istanbul’'un isgali ve milli miicadele ile olan baglantilar tartigilacaktir. ikincil olarak bu
baglantilarla bigimlendirilen patriarkal ve milliyet¢i entelektlel tahayyulin 6ngoérdigu
cinsiyetlendirilmig bir seyircilik kurgusu ele alinacaktir. Bu kurguyla kastedilen hayali
bir kadin seyirciliginin istanbullu erkek yazarlar tarafindan edebi ingasidir. Son olarak
da filmlerde yine milliyet¢i bir gdézle de olsa istisnai olarak cinsiyetlendiriimemis ve
bilissel bir seyirciligi yazininda yansitan Halide Edip Adivarin sinemayi ele alisi
incelenecektir. Adivar'in yazininda donemin entelektuellerinden farkli gérinen bir
diger unsur ise yazininin sinemayla olan estetik baglari ve/veya sinemadan
esinlenmeleridir. Dolayisiyla bu makalede éncelikle dénemin Fransizca ve ingilizce
gazete kayitlari ile resmi raporlarindan elde edilen veriler kiresel film piyasasinin
istanbul’daki yansimalarini ve bu yansimalarin savasla birlikte degisen uluslararasi
boyutlarini bize go6sterecektir. Bu tlrden bir amprik degerlendirmeyi, isgal yillari ve
Kurtulus Savasina odaklanan ve c¢odunlugu genc¢ kadinlardan olusan seyircilerin
edebi temsillerinin analitik bir yorumlamasi takip edecektir. Bdylelikle istanbul’da

erken dénem sinemanin kaltirel ve duygusal alimlanmasini tarihsellestirmek

mumkun olacaktir.

Kalturel ve duygusal alimlama ile kastedilen dénemin filmlerinin uluslararasi
menseilerinin edebi boyuttaki yansimalaridir. Ornegin Peyami Safa’nin Sézde Kizlar
ve Sinema Delisi Kiz (Safa, 1931, 2004) ve Mehmet Rauf'un (Rauf, 1997) Geng¢ Kiz
Kalbi romanlari, filmlerin disman ulkelerin kilttrel Grlanleri olarak rahatsiz edici
tasvirlerini sunmus ve sonug¢ olarak genclerin ahlaki tzerindeki etkileri konusunda
endiselerini dile getirmistir. Benzer endiselere sadece romanlarda degil, Sermet
Muhtar Alus'un gazete yazilarinda da rastlanabilir (Alus, 2001). Ek olarak bu tirden
bir etkilenme endisesi, Fahri Celal Goktulga'nin kisa dyklsinde ya da bu yazida ele

alinmasa da “somurgeci” Hollywood sinemasini kadin bedenini nesnelestiren ve
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heteronormatif iliskilere zarar veren bir form olarak géren Nazim Hikmet'in siirlerinde

de gozlemlenebilir (Altug ve Balan, 2015).

Bu kaynaklar, isgal altindaki Osmanli imparatorluju baglaminda toplumsal
cinsiyetle sorunlu bir iliskiyi somutlastirirken, Ittifak devletlerinin (cogunlukla Fransiz
ve Italyan yapimlari) filmlerine karsi erkek egemen bir tavri agikga veya 6rtik olarak
ortaya koymaktadir (Balan, 2017). Turkiye'de erken donem sinemanin kabull elbette
cesitli baska kaynaklar araciligiyla incelenebilir. Nitekim son on yildir bu konuda
yapilan amprik arastirmalar giderek yayginlagsmig ve 6zellikle Osmanli imparatorlugu
ile Turkiye Cumhuriyeti devletleri ile devletten bagimsizhigi tartismali medyanin
perspektiflerinden erken donem sinema degerlendirmeleri yapilmis ve Turkiye
sinema tarihi glincellenmistir.! Bununla birlikte, 6zellikle edebi yazin, Osmanli
aydinlari arasinda sinemanin kultirel ve duygusal baglami ile bu baglami kusatan
toplumsal cinsiyet politikalarini ya da bilissel siregleri anlamamiza imkan verir. Ote
yandan bu figurlerin sinemayla ilgili disuncelerini sinema adina genellemek de bagl

basina yeterli degildir.

Bu doénemin edebiyatinda sinemaya dair elestiriler, ¢cogunlukla Fransiz ve
italyan yapimlarina karsi kendisini gésterir. Tam da bu nedenle yazarlarin kendileri
tek tek isim vermis olmasalar dahi seyretmis olduklari filmleri anlamak igin bu
dénemlerde sehirde gdsterime giren filmlerle ilgili yayinlara bakmak, bu filmlerin
menseini, tarlerini ve anlatilarini anlamak adina énemlidir. Filmlerle ilgili elestirilerde
filmlerin geldigi Ulkelerin Osmanli devleti ile olan iliskisi de muhtemelen etkili
olmustur. Ornegin, Alman film yildizi Asta Nielsen’le ilgili agir elestiriler karsimiza
cikmazken, ayni dénemde Iitalya’da ayni tiir filmler cekmis (ve bir kismi aslinda
Nielsen’den daha “multevazi” roller oynamis) olan Pina Menichelli, Lydia Borelli ve
Francesca Bertini gibi divalarla ilgili agir ahlaki yargilar ya da kadinlari tuzagina
dUsuren sarlatan bir karakterin Fransiz jonid Roman Navarro’ya benzetilmesi tesaduf
olmayabilir (Safa, 1931). isgal déneminde Fransiz ordusu tarafindan yasaklanan ve
Hiseyin Rahmi Gurpinar'in ayni isimli romanindan uyarlanan Mdrebbiye (Ahmet
Fehim, 1919) filminde 6rnegin Istanbullu ailenin sonunu getiren “diisiik ahlakl”
Fransiz murebbiyesi de ayni sekilde tesadif olmasa gerek. Sinema salonlarindaki ilk

protestolardan birinin Fransizca ara yazilara karsl izmirde égrenciler tarafindan

! Bu konuda yayinlanmis kitap ve yayinlanmamis doktora tezlerinin bir kismi igin bkz.(Balan, 2010;
I§ozis & Bozis, 2014; Celiktemel, 2018; Ding, 2020; Erdogan, 2017; Odabasi, 2017; Ortaklan, 2019;
Ozen, 2007 vb.)
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dizenlenmis olmasi da benzer bir milliyetci tepkiyi gosteriyor (Ozuyar, 2007: 88).
Ozellikle erkek yazarlarin bu dénemde filmlere yonelik elestirilerinin direkt sinemaya
kargi genel bir reddedisten ziyade, Istanbul’daki uluslararasi film dagitim
mekanizmalari ve Milli Mucadele ile ilgili oldugunu dugtinmek gerekir. Bu nedenle de
makalede 6ncelikle Istanbul’'un film piyasasindaki ulus-asiri dinamiklerine bakilp,
ardindan edebi tahayyudlde bunun nasil bir karsilik buldugunu goéstermek
amagclanmistir. Bdylelikle Isgal donemi istanbul’unda sinema seyirciliginin duygusal

ve kulturel tarihine gok boyutlu ve feminist bir bakis getirilmesi mamkin olmustur.
Uluslar-Arasinda Sinema

|.DUnya Savasi'nin basinda istanbul'daki sinemalar, genellikle bir panorama veya bir
seyahat filmiyle (travellogue) baslayan ve nispeten uzun metrajli bir film, ardindan da
bir haber filmiyle devam eden ve bir komedi veya kisa bir drama ile sona eren gesitli
filmleri arka arkaya ayni gosterimde sunuyordu. Stamboul gazetesinin ilanlarina gére
filmlerin buyik dlglide Fransa, Danimarka, italya veya Almanya'dan ithal edildigi
anlasiliyor. The Last Days of Pompeii, Quo Vadis?, Mark Anthony ve Cleopatra gibi
popliler italyan dramalari 1913'Un en iyi filmleri arasinda gdsteriliyordu (Stamboul, 9
Subat 1914). Bu filmler, 1914'Un baslarinda Fransizca ara yazilara kargi protestolarin
yapildigi dénemde (B.O.A. DHK. MS. 15/5 3, 1914) Cinéma du Luxembourg'da da
g6sterildi (Stamboul, 9 Subat 1914). 1914'te gazetelerdeki en popiiler filmler, italyan
yapimlari Spartacus (Giovanni Enrico Vidali, 1913) ile diva Francesca Bertini'nin
oynadidi ve Alexandre Dumas uyarlamasi olan The Clemenceau Affair (Alfredo de
Antoni, 1913) gibi goérundyor (The Levant Herald and Eastern Express, 6 Nisan
1914). Aralarinda ayrica Danimarka'dan bir Nordisk Film yapimi olan Atlantis (August
Blom, 1913) vardi.? Baska bir gise filmi olan ve Alman film yildizi Henny Porten'in
basrolini oynadigi Der Schirm mit dem Schwan (Carl Froelich, 1916) ilanlarda
gorintyor (Lloyd Ottoman, 24 Eylul 1917). Bu filmler arasinda en buyuk ilgiyi
Atlantis, Stamboul gazetesinden almis goruntyor:

Cinéma Américain dinden beri merakla beklenen sansasyonel film

Atlantis'i goOsteriyor. Harika bir sinema hizmeti aldigimiz Pera'da, uzun

suredir perdeye gelen en iyi ve en basarili fiim olan bu dramaya

hayranliklarini gostermek igin seyirciler uzun kuyruklar halinde siraya
giriyor. Hikayeyi anlatmaktan imtina ediyoruz. Bu, dokunakl bir gosteri ve

2 Titanik faciastyla ilgili yapilmis ilk uzun metrajli film olan Atlantis’in restore edilmis bir kopyasi 2006
senesinde Italya’da Le Giornate Del Cinema Muto festivalinde de gosterilmisgtir.
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o nedenle de seyredilmesi gerekiyor. Tum Pera cumartesiden beri bu film
icin koltuklari kapigiyor. Atlantis'in gosterimi sehirde gergek bir olay haline
geldi. Cinéma Américain icin bu ¢ok buyuk bir basari ve kalabaliklar pek
cok aksam boyunca filmi Ust Uste seyretmekten bikmayacak. insanlar bir
kez alkisladiktan sonra, hayranliklarini gostermek igin geri donuyorlar.
Atlantis gibi filmler bu kalabaliklar ve basariyi hak ediyor (Stamboul, 26
Ocak 1914).3

1914 yilinin yerli ticari basininda ise Alman filmlerine de ilgi gosterildigini
goriyoruz. Osmanli'nin en yakin muttefiki olan Alman ordusu sehirde baskin bir
mevcudiyete sahipti. Nitekim bazi Alman komutanlar, savas sirasinda halkla
dayanigsmayi kuvvetlendirme amacli tarihi ve askeri basarilarin hikayelerini anlatan
(6rnegin Osmanli imparatorlugu'nun kurulusuyla ilgili hikayeler gibi) tiyatro oyunlarina
katildilar. Alman propaganda filmlerinden biri ise 1915 yilinda Ferah Tiyatrosu'nda
defalarca “halkin istegi Uzerine” gosterilen Alman Ordusu Tarihinin 300 Yili oldu
(Ferah, 1914). Film, 1870-1871 senesinde Paris savasi sirasinda Bismarck
ordusunun kahramanlarini ve 1915 Fransiz-Alman savasinda Bavyera ve Saksonya
ordularini birlikte gésteriyordu. Ayni programdaki ikinci bir film, imparator Wilhelm'in
yat seyahatlerini ve Alman Donanmasi'nin 1914'teki manevralarini tasvir ederken,
programdaki son U¢ film 1915 Fransiz-Alman Savasl'yla ilgili baska propaganda

filmlerinden olusuyordu.

Ferah gazetesinde Bismarck'in “Biz Almanlar savas alaninda yalnizca Allah'tan
korkuyoruz” seklindeki Alman ulusunu éven sdzlerinin basiimasi, ddénemin Fransizca
ve ingilizce gazeteleriyle karsilastirinca dikkat cekicidir. Bismarck'in resmi altinda
verilen bu 6vgunin Almanca orijinalinda ["Wir Deutschen flrchten Gott, sonst nichts
auf der Welt’] "savas alani" gegmis gézikmuyor. Osmanh Ordusu'nun Almanlarla
basarili olacagina dair inancinin bir isareti olarak eklenmis olabilir, ya da belki de bu
ceviri, savagin gerekliligine iligkin yaygin tereddutlerin yarattigi guvensizligin gizli bir
ifadesidir. Her durumda, o6zellikle Osmanlica basinda “imparatorlugun dostlarin’”

tanimaya yonelik bir ilgi var gérinmektedir (Ferah, 1914).

Agirhikh olarak dénemin Rumca yayinlarini inceleyen Yorgo ve Sula Bozis,
1913-1927 yillari arasinda Fransiz film sirketlerinden Societe Eclair sinemasinin
isletmecisi Vasilakis Papadopulos’un istanbul’'un en popular sinema isletmecisi
oldugunu kaydeder (Bozis ve Bozis, 2014: 89). Bozis'in aktardigi kadariyla yine

Rumca gazetelerde, bu sinemanin 1913 senesinde en ilgi ¢ceken yapimlari arasinda

3 Ceviri bana ve Carmen Cvetkovic' e aittir.
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yerli ve Alman propaganda filmleri oldugu goriliiyor (Bozis ve Bozis, 2014). Ote
yandan Ingiliz Buylkelgiligi, Birinci Dinya Savasi'nin patlak vermesinden hemen
once Istanbul sinemalarinda Alman filmlerinin fazlaligindan sikayetci olarak, Ingiliz
propaganda filmlerine ihtiya¢ olduguna dikkat gekiyor: “TUrkiye’'nin buylk sehirlerinde
tiyatrolarin eksikligi yuzinden sinematograf belki de en populer eglence bigimidir.
ingiliz filmleri su anda pek bilinmiyor, ancak stiphesiz ¢ok iyi kargilanacaktir. Tim
savas filmleri genis bir izleyici kitlesi ¢ekebilir” (Great Britain Foreign Office Turkey,
1914).

1917 senesinin Fransizca gazetelerine gore sehirdeki en sansasyonel filmler
halen Alman yapimlari gibi gérunayor. Bunlar arasinda Osmanli-Alman ittifakiyla ilgili
Imparator Wilhelm’in Istanbul’u ziyareti veya Berlin’de Tiirk Basini Temsilcileri gibi
haber filmleri var (Lloyd Ottoman, 5 Kasim 1917). Die Tochter der Landstrasse
(Urban Gad, Almanya, 1915) ve Die Sinden der Véter (Urban Gad, Almanya-
Danimarka, 1914) gibi meshur Asta Nielsen filmleri; Der Fluch der Sonne gibi Maria
Carmi filmleri (Robert Reinert, Almanya, 1917); Der Weg des Todes (Robert Reinert,
Almanya, 1916) ve Homunculus (Otto Rippert, Almanya, 1916) seyircileri sinemalara
cekmis gériniyor (Lloyd Ottoman, 1-20 December 1917).4 Ayni yil istanbul'un en
populer film yildizi Pina Menichelli, “tuhaf bir melodram” olan Tigre Reale'de
(Giovanni Pastrone, italya, 1916) yer alir (Lloyd Ottoman, 30 Ekim 1917).5 Hollandali
blyik bir kadin yildiz olan Annie Bos da, Les abimes de I'ame® ile istanbullularin
ilgisini gcekmistir (Lloyd Ottoman, 2 Aralik 1917). Ek olarak, Danimarka'dan birkag film
sinemalarda gise basarisi elde etmis gorunUyor. Bu donemde sinemalarda c¢ok
go6rinen Danimarkal aktris Rita Sacchetto’nun filmleri ile Emilie Sannon'un oynadigi
polisiye film serisi Nattens Datter (Kay Van der Aa Kihle, Danimarka, 1916) filmleri

de istanbullulara gdsterilmistir (Lloyd Ottoman, 17 Aralik 1917).7

4 Homunculus, sevme yetenegine sahip olamayan ve bu nedenle de insanlardan nefret etmeye karar
veren insansi bir yaratigi anlatan ve Disavurumcu Alman sinemasinin en popiler seri filmlerindendir.
istanbul’da da oldukca popiiler olmus olacak ki Resat Nuri Giintekin’in 1927 tarihli Bir Kadin Diismani
isimli romaninin bas kahramani, fiziksel ve duygusal benzerliklerinden dolayr Homunculus lakabiyla
anilir (Guntekin, 2000).

5 Homunculus'la benzer sekilde Tigre Reale de Turkge edebiyata Fahri Celal Goktulga’nin Pina
Menikelli isimli 6ykisu ile konu olur.

6 Gazetede filmin yalnizca Fransizca bagligi gegiyor, ancak bu baglik internette ya da Hollanda Film
Mdizesinin kataloglarinda yer almig goérinmuyor. Film Muizesinin kataloglarinda Fransizca bashgi
olmayan 1917 yapimi tek Annie Bos filmi Liefdesoffer oldugu igin Les abimes de I'dme’in Liefdesoffer
(Maurits Binger, Netherlands, 1916) oldugu disunulebilir. Kataloglara bakarak makaleye katki sunan
arsivci-kurator Elif Rongen-Kaynakgl ile Mustafa Ozen’e tesekkiir ederim.

Filmin orijinal ismi Nattens Datter.
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1919'da ittifak devletlerinin filmlerinin sehirdeki gdsterimleri isgal ordulari
tarafindan yasaklaninca Italyan ve Fransiz yapimlarinin sinemalardaki agirigi daha
da artmistir. O sene godsterilen lItalyan filmleri su sekilde listelenmistir: Alberto
Capozzi ve Gero Zambuto’nun yonettigi 13 (1917) (Le Courrier de Turquie, 1 Nisan
1919), Terribili Gonzales'in oynadigi Il Tank della Morte 1917 Telemaco Ruggeri
yapimi (Le Moniteur Oriental, 24 May 1919), Maria Jacobini ve Mathewska ile birlikte
oynadidi 1918 Augusto Genina yapimi Addio Giovinezza (Le Moniteur Oriental, 13
June 1919), Francesca Bertini'nin oynadigi 1916 Giuseppe de Liguoro yapimi Odette
(Le Moniteur Oritental, 19 Haziran 1919), Lyda Borelli'nin oynadigi Amleto
Palermi’nin 1918 yapimi Carnavalesca (Le Moniteur Oriental, 4 Temmuz 1919) ve Le
Journal d’Orient gazetesinin “italyan divalarinin arasinda en tuhaf ve sapkin” olani
diye duyurdugu Pina Menichelli'nin oynadigi ve Enrico Guazzoni’'nin yonettigi 1915
yapimi Alma Mater (6 Nisan 1919). Bu ilani, ddnemin Istanbullu erkekleri arasinda
italyan divalara, oézellikle de Pina Menichelli'ye karsi yaygin sekilde ifade bulan
cinsiyetci, sansasyonel ve ahlakgl tabirlerin arkasinda islam dinine 6zgl bir

hassasiyet olmadidinin bir gostergesi olarak da okuyabiliriz.8

italyan diva filmlerinin istanbul’daki popllaritesini yansitir sekilde cesitli
Francesca Bertini filmlerinin yer aldigi bir “Bertini haftasi” gdsterimlerine de
rastliyoruz. Le Journal d’Orient gazetesi, Bertini’yi “batlin evrenin kendisine hayran
oldugu, birincil blUyukllkte, soéhreti ve zaferleri durmaksizin ylkselen bir yildiz”
seklinde tanimliyor (Le Journal d’Orient, 11 Haziran 1919). Le Journal d’Orient’le
benzer bir dramatik dil kullanan Le Moniteur Oriental, Fransa'nin kisa sureligine de
olsa blyuk yildizi olarak kabul edilen Suzanne Grandais'in oynadigi Suzanne filmini
(René Hervil ve Louis Mercanton, Fransa, 1916) “gergek bir sinema saheseri” olarak
tanitir (Le Moniteur Oriental, 7 June 1919). Film, ayrica “Duygusal, hassas ve belali
bir cazibe ile sizi gbzyaslarina bogacak"tir (Le Moniteur Oriental, 7 June 1919). Biri
Alman digeri Fransiz asilli kari-kocanin hikayesini Fransa perspektifinden anlatan
Alsace isimli propaganda filmi (Henri Pouctal, Fransa, 1916) gazetede c¢ekildigi
yillarin “en dokunakl filmlerinden biriydi ve savas sirasinda Paris'te ylzlerce kez
gosterildi. Fransa'yi seven herkes bu filmle gézyaslarina bodulacak,” seklinde tanitilir
(Le Moniteur Oriental, 19 Haziran 1919). Film, savasin bitiminden sonra istanbul’daki

Fransiz otoriteler tarafindan begenilmig goérinayor.

8 1920 ve 30'larin Avrupali film yildizlari ve onlarin istanbullu kadin hayranlarina iliskin bkz. (Canan
Balan, 2017).

454



Philip Mansel’'e gore isgal déneminde Istanbul’'un halihazirdaki karnaval
havasina 10.000 Ingiliz, 8.000 Hintli, 8.000 Fransiz ve 2000 italyan askeri katkida
bulunmustur: “Arka sokaklardaki yoksulluk ve moral bozuklugunu hari¢ tutarsak,
yabanci asker ve denizcilerin harcayacak paralari vardi... ingiliz Askeri Atage Vekili
Harold Armstrong igin, 'Hayat neseli, kotu ve zevkliydi. Kafeler icki ve dansla doluydu.
Memleketteki engellerden higbiri yoktu”(Mansel, 1995). Bahsi gecen “senlik havasi”,
1917 Devrimi'nden kacan Ruslarin istanbul’a gelisiyle daha da yogunlasir. Gé¢gmen
Rus soylulari, istanbul'un gece hayati ve eglence sektériinde de giiclii bir varlik
g6stermis gériintyorlar.® 1920'de istanbul'a gelen sessiz film yildizi Ivan Mozzhukhin
de aralarinda yer alir. Mozzhukhin, istanbul'da kendi yazdi§i ve oynadig
L'Angoissante Aventure (Yakov Protazanov, Fransa, 1920) filminde de rol almistir
(Deleon, 2003: 68-69).1° Film, Ruslarin istanbul'a, oradan da Marsilya ve Paris'e gé¢
etmesini anlatir. Filmin post-prodiksiyonunun Fransa’da bir Méliés stidyosunda

devam ettigi varsayiliyor (filmreference.com, 2008).

Jak Deleon’dan 6grendigimiz kadariyla bir kismi zamanla istanbullulasan
gb¢men Ruslar, film sektériinde agirlikli olarak sinema salonlarinda (sessiz ¢ekilen)
filmlere eslik eden miizisyenler olarak ¢alismis gériiniyorlar. Ornegin lvan Ivanovic
Poliansky, Majik Sinemasinin orkestra sefligi yapmistir. iddialara gére Poliansky
filmlerin zayif kisimlarini muzigiyle telafi ediyordu, hatta bazi basarisiz filmlere
muzigiyle seyirci ¢gekmeyi dahi basarmistir; dyle ki “mulziksever seyircilerin Majik
Sinemasina Poliansky’nin orkestrasini dinlemek igin gittigi de bilinir” (Daleon, 61).
Majik Sinema igin ¢alisan bir dier Rus mlzisyen ise piyanist ve eski bir barones olan
Valentine Taskin'di. Taskin’le yaptigi sdylesiden aktaran Deleon’a gbre sinema ve
lokallerin neredeyse hepsinde Rus muzisyenler galisiyordu (101). Onun da ailesi,
tipki Ivan Mozhukhin gibi sonradan Paris'e tasinsa da kendisi istanbul'da kalmaya
karar verdi: "Artik tam bir istanbulluydum. Evliydim. Hareketli ve giizel bir yasantim
vardi. Beyoglu'nu ¢ok seviyordum; mizigi ve muzisyenleri, beni dinlemeye gelen sik
beyleri ve hanimefendileri, sinemayi ve operetleri ¢ok seviyordum. Onlarin bir

parcasiydim, ayrilmam muamkin degildi" (Daleon, 102).

9 Bkz. (Ar, 2019).

OFilmin restore edilmis hali, 22. Giornate del Cinema Muto programinda “Mozhukhin: The Paths of
Exile” seckisinde 2003 senesinde, 2018'de de Istanbul Sessiz Sinema Giinlerinin “Osmanli
imparatorlugundan Gériintiller” segkisi kapsaminda gosterildi.
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istanbul'da yayinlanan baska bir Fransizca gazete olan Le Journal d'Orient,
1919 senesinde Compagnia lItaliana Trafficicon I'Oriente (C.1.T.O.) adiyla gegen bir
Italyan film dagitim sirketinin yakin zamanda Istanbul'da sube agacagini yazar (Le
Journal d’Orient, 6 Mayis 1919). C.I.T.O.'nun bu dénemde Dogu film pazarina hakim
oldugu iddia ediliyor:

Bu, sinema tarihinde benzeri gorilmemis, cesur ve buyuk Olgekli bir

girisim. C.I.T.O.nun gugli vyapisi, Dogu ulkeleri igin Italyan film

produksiyonunun tamamini olusturan Cines, Itala-Film, César ve Ambrosio

gibi sirketlerin filmlerini satin almasini saglamistir. Batin buydk Italyan

sirketleri bu yeni olusuma produiksiyonlari igin ayricalikhi haklar verdiler,

ancak bununla da yetinmeden C.I.T.O. ihtiyaca gore secilmis Ulkelerde

dagitiimalari icin ltilaf devletlerinin en iyi filmlerini elde etti. Sonug olarak,

C.I.T.O'nun tum "Yildizlar" ve filmleri Uzerinde munhasir haklari vardir

[Borelli, Bertini, Menichelli, Hesperia, Gys, Jacobini, Makowska gibi buyuk

film yildizlarinin iceren bir liste verir]. Genel merkez Roma'da, ancak

yakinda Konstantinopolis'te bir ofis agilacak (Le Journal d’Orient, 6 Mayis
1919).%

C..LT.O., stanbula iligkin ulagilabilen mevcut baska kaynaklarda
bahsedilmemesine karsin, 6zellikle italyan yapimi ancak genel olarak itilaf
Devletlerine ait filmlerin sehirde gosterilmesini hedefleyen bir dagitim sirketi gibi
g6ziklyor.*> Ek olarak haberden isimsiz bazi isadamlarinin Ulkeye gayrimesru
sekilde italyan filmleri ithal ettigini, C..T.O.’nun bu duyuru ile sinema sahiplerini
uyardigini ve sadece C.I.T.0.’nun dagitim igin telif haklarina sahip oldugunu, ihlal

edenlerin ise yargilanacagini égreniyoruz (Le Journal d’Orient, 6 Mayis 1919).

1920 ve 1921 yillarinda dagitimci firmalarin listesi su sekilde karsimiza ¢ikiyor:
Magic Societé Internationale des Films et Cinémas, Comptoir de Cinématographe
“Atlas”, Zenieri, Levant Kinematograph, Silbermann, Zarb, Mamo, Societé des
Etablissements Gaumont, Silbermann, Statis, Vaccaro, Weinberg, (The Annuaire
Oriental Ltd., 1921: 706). Sehirdeki belli bagl sinema salonlarinin isimleri Annuaire
Oriental’de kaydedildigi kadariyla Etoile, Apollon, Amphi, Cosmographe, Central,

Orientaux Royal, Palace, Eclair, Luxembourg, Majestik Cinéma, Magic, Osmanli,

11 Ceviri bana aittir.

12 Sirketin faaliyetlerine iliskin bkz. Reich, 2015). Ayrica, Cito-Cinema ismiyle film imal edip, dagitim
yapan bir italyan sirketin 1921 tarihli bir filmi BFI'in sitesinde de gériiniiyor bkz. « Cito-Cinema »
https://www2.bfi.org.uk/films-tv-people/4ce2b95344551 Ek olarak 1921-1922 senelerinde isveg-ABD-
italyan ortak yapimi diva filmleri (retip gdésterime sokmus Cito-Film’e rastliyoruz. « Cito-Film »
WorldCat
https://www.worldcat.org/search?g=no0:185488750+OR+n0:185477569+0OR+n0:185495561+0OR+no:1
85473871+0R+n0:185474385+0OR+n0:185474243+0R+n0:185486434+0OR+n0:185488361+0OR+no:1
85474828+0R+n0:938270889.
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Pathé, Ottoman, ve Russo Américain olarak gegiyor (706). Bu salonlara ek olarak,
Mustafa Gokmen’in gesitli brosurlerden ve Tevfik Candar'in 1933 tarihli yazi
serisinden derledigi kadariyla isletmeciligini Osmanh asilli Maslimanlarin yapmis
oldugu Park, Jale ve Yeni Milli sinemalarini da not dusmek gerekir (Gokmen, 1991:
31-32). italyan C.L.T.O. sirketi disinda 1921 senesinde belli basli uluslararasi film
sirketleri, isvigre (Magic Societé Internationale de Films et Cinémas), Ingiliz (Levant
Kinematograph Company) ve Fransiz menseili sirketler (Societé des Etablissements
Gaumont ve Union Cine-Théatrale D'Orient —Pathé Fréres'in filmleri) sehirde film

piyasasinin lideri haline gelmis goranuyor (Annuaire Oriental, 706).

Bu yillarda istanbul’da gésterime giren filmlerin geneli Bati Avrupa yapimi olan
uluslararasi ve kimi zaman ulus-asir kokenleri dusunuldagunde, bu Ulkelerle
dogrudan ticari aligverigleri olan genis Gayri-Muslim nufusun yani sira Osmanli
devletinin Akdenizle olan kiiltirel ve ekonomik aglari da akilda tutulmalidir. Ulkenin
Birinci Dinya Savasi'nin sonuna kadar Almanya ile olan yakin iligkisi Istanbul film
piyasasindaki Alman hakimiyetini 6zellikle savas propagandasina uygunlugu
acisindan agikhyor. Sonraki yillarda film pazarini neredeyse tamamen ele gegiren
italyan ve Fransiz yapimlarinin yogunlugu ise kapitiilasyonlarin, Akdenizdeki ticari
aglarin ve ozellikle de sehrin bu devletler tarafindan isgaliyle birlikte dastnuldigu
zaman daha anlasilirdir.® Ozellikle de isgal, kaginiimaz olarak itilaf Ordularina
sinemasal bir hakimiyeti de saglamis gériiniiyor. Baska bir deyisle, istanbul halkinin
“‘disman Ulkelerin” kurmaca ya da propaganda formunda sunulan ideolojileriyle,
fantezi dinyasiyla ve hayal glcuyle i¢ ice oldugundan ve resmi olmasa da sémurgeci

bir “isgal” sinemasindan bahsedebilmek mimkdn gérinayor.

ilk yerli filmler, esas olarak Osmanli ordusu tarafindan ve ordu destegi icin
yapilmistir.'4 Film gosterimlerinin ve tiyatro oyunlarinin incelenmesi ise yine isgal
devletlerinin kontroliine tabii idi. 24 Ocak 1919'da Igisleri Bakanligi, ittifak
Devletleri'nin  (Almanya, Avusturya, Macaristan ve Bulgaristan) filmlerinin

yasaklandigina dair bir mektup almistir (Ozuyar, 2007: 28). Ayni yil Malul Gaziler

13 Ote yandan, Amerikan filmlerinin sehirde bu kadar az gésterime girmesinin nedenleri ise ikinci
Dinya Savasi'na kadar ABD ile Osmanli devletinin ticari iliski eksikligi kadar Amerikan sinemasinin
Birinci Diinya Savasi'na kadar kiresel film piyasasinda baskin olmamasina da bagli bkz. (Abel, 1999).
Ancak sonraki on yilda, Ozellikle 1920'lerin ortalarinda, Erken Cumhuriyet déneminde Avrupa
yapimlarinin yerini Amerikan filmleri almaya basladi bkz. (Balan, 2010).

14 OsmanliDevletinde Uretilen propaganda filmleri igin bkz. (Filmer, 1984; Ozen, 2007; Kirel ve Kasap
Ortaklan, 2018; Celiktemel Thomen, 2010).
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Cemiyeti tarafindan yapilan Mdrebbiye filmi (Ahmet Fehim, 1919), Fransiz Ordusu
tarafindan Fransiz kadinlarini kiguk dusurdigu igin sansurlenmigtir. Cemiyetin
sinemacilarindan ve Lale Filmin kurucularindan Sabahat ve Cemil Filmer’in ayri ayri
yazmis olduklari anilari bu dénemde yerli film yapiminin karsilastigi guglukleri
anlatmalar agisindan ¢ok degerlidir (Sabahat Filmer, 1983, Cemil Filmer, 1984).
izmirin isgaline karsi Asri Kadinlar Cemiyetinin organize ettigi Sultanahmet
mitinginde konusmaci olan Halide Edip Adivar'i geken Cemil Filmer, ingiliz Ordusu
kayit almayi yasakladigi igin ¢ekim sirasinda kamerasini saklamak zorunda kaldigini
anlatir (C. Filmer, 100). Bu mitinglerden birinde konugmaci olan Sabahat Filmer de o
siralarda Ordu Film Merkezinde staj yapmaktadir (S. Filmer, 33). Bu olaydan birkag
ay sonra, savasin bitimiyle Ulkedeki tek yerli film yapim sirketi olan Ordu Film Merkezi
de itilaf Kuvvetleri tarafindan kaldirilir. Yine de, merkez midirii ve calisanlar
ekipmanlarini saklayarak Harp Malulleri Cemiyetine bagl bir film sirketi kurarlar. isgal
sirasinda yasanan kisitlamalar sadece lttifak kuvvetlerinin filmleri ve yerli film
yapiminin ¢ektikleri zorluklarla sinirli degildir, 6rnegin Fuat Uzkinay ve diger gazilerin

sehrin Anadolu yakasinda iglettikleri sinema salonu da kapattirilir (C. Filmer, 107).
Metinler Arasinda Sinema

isgal sartlari altinda, istanbullular sinemanin blyiik 6lciide tiiketicisi/alimlayicisi
konumunda idi. Tuarkiye yapimi kurmaca ve propaganda filmleri yerli basinda
genelde elestirilerle karsilasmis ve bircogu kayip statisinde olsa da halen Binnaz
(Ahmet Fehim, 1919) ve Bican Efendi Vekilhar¢ (Ahmet Fehim, 1919) filmlerinden
kalan parcalar (iki filmin de tamamina erigilemiyor) Mimar Sinan Universitesinin
Sinema-TV arsivinde seyredilebilir. Bunlar disinda yukarida listelendidi Uzere daha
cok Avrupa melodramlari ve Birinci Dinya Savasi sirasinda populer hale gelen
Fransiz-italyan diva ve vamp filmleri dzellikle yogun olarak gésterilmis gériniyor.
Dénemin italyan filmleri cogunlukla on dokuzuncu yiizyil roman ve tiyatro oyunlarinda
poplilerlesen Fransiz melodramlarindan uyarlanmakta idi.> Tilrkce erkek yazarlarin
onemli bir kismi ise sinema seyircilerini kadin olarak tasvir ediyordu. Zihinsel

sureclere veya soOmurgecilige iliskin sinema metaforlariyla karsilasmak nadiren

15 Angela Dalle Vacche, ingiltere ve Fransa'yla karsilastirinca donemin italyan edebiyatinin zayif olugu
ve operanin gosteri sanatlarina olan hakimiyeti nedeniyle ltalyan oyun ve romanlarindan ziyade
Fransiz tefrika romanlarindan Italyan sinemasina adaptasyon yapildigini yaziyor, bkz. Vacche, 2008,
13).
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mimkin olsa da®, italyan ve Fransiz filmlerinin kadinlar (izerindeki olumsuz ahlaki

etkisine verilen dikkat daha ¢arpicidir.

1920 ve 1930'larin bazi roman ve hikayeleri, Istanbullu kadinlarin italyan
divalariyla 6zdeslesmeye 0Ozel bir cazibe duydugunu vurgular. Bu vurgu yalniz
kurmaca edebiyata 6zel de degildir. Ornegin, Sermet Muhtar Alus, Aksam
gazetesindeki haftalik kosesinde eski sinemalari anlattigi yazilarinda Mary Bel,
Gabrielle Robinne, Pina Menichelli, Lyda Borelli ve Francesca Bertini 'nin Istanbullu
hayranlarini alayci bir dille anlatir. Alus, bu yildizlar arasinda kadinlarin en ¢ok taklit
ettiginin Menichelli oldugunu dusunuyordu: “Suh bir poz alacaklar mi Pinavari, hemen
dekolte yakayl bir omuzun alt yamacina c¢ekigler: birdenbire bagi arkaya atarak
histerik jestler esliginde, agiz yari agik ve gozler yari kapall” (Alus, 2001, 64). Burada
Alus'un film yildizlarinin glglu personalarina duyduklari hayranliktan kendi 6zne
konumlarini yitirdigini ima ettigi, kadinlara karsi Ozellikle kugumseyici bir ton

kullandigi tespit edilebilmektedir..

Fahri Celal Goktulga'nin 1921 tarihli kisa dykusu ise direkt Pina Menikelli ismini
tasir (1973: 81-85). Oykii, Menichelli’'nin Tigre Reale filmindeki (Pastrone, italya,
1916) ana karakterlere hem fiziksel hem davranis agisindan benzeyen bir kadinla
erkek arasindaki ask iliskisine odaklaniyor. Dramatik yapi ilerledikge, benzerliklerin
gorinenin otesine gectigini anliyoruz. Kadin, tipki filmdeki Menichelli karakteri gibi
trajik gegmisi nedeniyle romantik iligskilerde guglik ¢eker. “Sinemanin tesadufleri’ne
referans veren ve ayni zamanda anlatici konumundaki ana karakter, filmdeki tirden
bir karsilasma aninda kadina yaklagsmak icin yine filmden tlyo alir (Goktulga, 83-84).
Tipki filmin sevgilileri birlestiren finalinde oldugu gibi hikaye de kadinin basini erkegin
omzuna dayayarak teselli bulmasiyla sona erir. Hem Alus hem de Goktulga,
Menichelli'yi istanbullu kadinlarin kalbine yakin bir figiir olarak gériiyor. Ancak Alus,
kadinlarin Menichelli’'ye yakinliklarini basitce bir 6zenti ve taklitgilik olarak
degerlendirip, kadinlarin kendilerini 6zne olarak ortaya koyamayigi seklinde
yorumlayarak alay ederken, Goktulga'nin erkek anlaticisi-kahramani, kadin
karakterin yildizla olan melankolik bagdina inanmakla kalmiyor, ayni zamanda

hikayesindeki karakterle filmdeki karakter arasindaki yakinhdi buyuleyici bulup, siirsel

16 Nazim Hikmet'in 1930’larda yazdi§i yazi ve siirleri 6zellikle Amerikan ve Britanya sinemalarinin
emperyalizm ve sémirgeciligine odaklanir, bkz (Altug ve Balan, 2015). Ote yandan dini bir lider olan
Said Nursi, filmleri ahlaki agidan yozlastirici bulsa da égretilerinde sinemayi ilahi bir metafor olarak
cok yogunlukla isler, bkz. (Balan, 2016).
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bir bicimde tasvir ediyor. Bu baglamda Goktulga, okurlarinin Menichelli’'nin filmlerine
olan asinaliklarini oyunbaz bir stilde ele aliyor ve seyircilikle hayranlik arasindaki

baglari selamliyor.

Istanbullu kadinlarin Italyan divalarina olan ilgisini ele alan ikinci bir edebi
kurmaca, Peyami Safa'nin 1923'te yazmis oldugu ve 1919 senesinde istanbul’da
gegen romani S6zde Kizlardir (Safa, 2004). Safa, Birinci Dinya Savasi'nin sonunda
daha da kozmopolitlesen sehir kllturindeki ahlaki “yozlagsmayi” tasvir ederken,
Ozellikle kadinlara kargi Goktulga'nin anlatisindan ¢ok daha acimasiz davranir.
"Modern ve geleneksel", "itilaf Glgleri ve Milli Miicadele ruhu" ile “Dogu ve Batl”
seklinde ikilikler Uzerinden belirledigi temada Safa, geleneksel cinsiyet rollerine bir
tehdit olarak filmlerde tasvir edilen tarz romantizm ve eglenceye dayali bir hayati
kurgular. Romanin anti-kahramani Behig, daha dnce Bati Avrupa'da seyahat etmis ve
yasamistir. Donemin romanlarinda bolca rastlanan zlppe stereotipini tekrar eder
sekilde Behi¢ de Ust sinif, kadinsi ve alayci bir kisiliktir.!” En blylk motivasyonu,
geng bir Anadolu kizi olan naif Mebrure'yi bastan ¢ikarmaktir. Behi¢’in eski sevgilisi
Belma ise italyan melodramlarini seven ve sinema oyuncusu olmayi arzulayan “hafif-
mesrep” bir istanbulludur. Kendisinden haber alamadigi ve savas gazisi olan
babasini aramak igin kéyiinden istanbul'a gelen Mebrure, “yozlasmis” kuzenleri olan
Behi¢ ile Nevin'in yanina tasinir. Behi¢'in kizkardesi olan Nevin, moda ve film
yildizlarina takintih oldugu igin anlaticinin surekli kinadigi bir karakter olarak tasvir
edilir. Yazar, bu saplantiyi elestirmek i¢in ¢ogu sahneyi savas, isgal ve yoksunluk
zemininde kurgular. Bu karsithklar arasinda Safa, Mebrure'yi de kendisine
benzetmeye calisan Nevin’in makyajini yaklasik bir sayfadan uzun ve detayli olarak
anlatir ve agzindan sunlari yazar: "Eger sirmenin Ustline bunu stiirmezsem renk tabii

olmaz. Butlin Avrupa aktrisleri bu kuléra kullaniyorlar.” (Safa, 35).

Belma, zengin ve hir bir film aktrisi olma arzusu ile ahlaki ¢okisten muzdarip
bir gosteris kurbani olarak yansitilir. Yeteneklerini teshir etmek icin ev partilerinde
cesitli filmlerden sahneler sergiler. “Belma’nin aktrislige hevesi meshurdu. Daha
carsafa girmeden evvel, Sehzadebasi sinemalarindan aldidi tesirlerle aktris olmaya
karar vermis, o gunden beri, her yerde her vesile ile bu arzusunu anlatmig, ara sira
meclislerde monologlar sdylemisg, tek roller temsil etmis idi. Bu kizin sinemaya ve

aktrislere zaafi o dereceydi ki, emeline kavusmak i¢cin mukaddes tanidigi her seyi

17 Bkz. (Parla, 2013; Gurbilek 2004).
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feda edebilecegini acik¢a soyledi” (Safa, 50). Belma, bu partilerden birinde savasla
ilgili GzUcu haberlerin yarattigr agir atmosferi hafifletmek icin Lyda Borelli'nin oynadigi
bir sahneyi taklit eder. Ancak bu hareketi romanin vatansever karakterlerince
garipsenir. Bu baglamda sinema, filmlere olan hayranlikla dikkati dagiilmadan uyanik
kalabilen zihinlere ihtiya¢g duyan milli micadele ruhundan bir tir “kacis” metaforu gibi
kullanilir.  Anlaticinin ahlak¢l bakis acgisindan Belma, kendisini Viyanali UnlG
aktrislerle tanistiracagina s6z veren “zippe” Behi¢ ve sevdigi "yozlagsmig"
melodramlar sayesinde "dlismis bir kadina" dondstirdlir.'® Belma’nin erkek kardesi
de yasadigi c¢okuntinden dolayr Sehzadebasi’ndaki sinemalari suglar. Belma,
mutevazi, orta sinif bir aileye mensup bekar bir kadin igin yakigiksiz bir sekilde
Behi¢’ten gayri mesru bir cocuga hamile kalir. Sonrasinda Mebrure'nin pesine dusen
Behig'e karsi Mebrure’yi uyaran Belma, okuyuculara kendi ¢okusunde filmlere ve
aktrislige olan tutkusunun oynadigi rolt anlatir:
Aktris olmak! Aktris olmak! Huu... Dehset! Bir aktris, ne serbesttir, ne iyi,
rahat, eglenceli yasar! Eger bir sinemaya girebilirse Avrupa’ya gider,
Amerika’yl da gorur, para da kazanir, sohret de alir, begenilir de, sevilir de,
alkiglanir da... mikemmel, mikemmel... diyordum... ismimden baslayarak,
kendime ait, her eski seyi biraktim: Hatice’ydim, Belma oldum. Cerrahpasa
kiziydim, Beyogdlu kadini oldum. Eskilerin “yapma” dedikleri, ihtiyarlarin girkin
bulduklari, hocalarin giinah saydiklari ne varsa merakla ve zevkle yaptim...

Behig, aktrislerin Viyana'da yasadiklarini anlatti bana kendi el yazilarnyla
imzalarini ve kartpostallarini gésterdi (Safa, 155).

Behig, Istanbul burjuvazisinden giinahini gizlemek icin bebegi oldirir. Béylece
Belma'nin intihar etmesine neden olur ve bunun icin de Belma’nin agabeysi
tarafindan suclanir. Behig, sorumlulugu Uzerinden atmak igin Belma’nin oyuncu olma
arzusuna yuklenir: “Zaten onlarin [anne ve bebedin] basina gelecek buydu. Belma
Pinamenikellivari 6lmek istedigini bana séylerdi” (Safa, 182). Gergekten de Belma’nin
basina gelenler, tipik bir Menichelli filmine benzer. Ornegin La Storia di una Donna'da
(Eugenio Perego, 1920) Menichelli’'nin karakteri, Behi¢ gibi zengin bir erkek
tarafindan bastan c¢ikarilip hamile kalir ve bebegini kaybeder. Bu durumdan rahatsiz

olacak orta sinif ahlakina sahip seyirci teselli bulsun diye sonunda kendi karakteri de

18 Sinema oyuncularinin yagsamina duyulan 6zentinin yarattigi hayal kirikliklari Miriam Hansen’in tasvir
ettigi 1930’lar Sangay sinemasindaki “yildizlikla birlikte gelen gosteris, dekadans ve trajedi’yi yankilar
gibidir. Osmanli topraklarinin deneyimledigi Batili devletlerin isgali ile Sangay’'in 1930lardaki yari-
sOmirge konumu arasindaki paralellikler kurmacalarin benzerligini de agikliyor olabilir. Hansen’in
makelesindeki odak Hollywood'un kadinlar igin Ozgurlestirici bir modernlesmenin isaretlerini
vermesinin yani sira geleneksel toplum yapisinda yarattigi kirlma. Tam da bu nedenlerle 1920’ler ve
30’lar Bati sinemasina verilen ahlaki tepkilerde Cin'de de yasanan benzer bir durum nedeniyle
Osmanl entelekturelleri pek yalniz sayillmaz, bkz. (Hansen, 2000).
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O0lmek zorunda kalir. Belma’'nin anlattiklarindan kafasi karisan Mebrure, daha once
kendisine yabanci gelen gosterisli hallerine kargin, Belma'ya 6lum doseginde yardim
etmek ister. Safa, bu noktada Mebrure'yi, aci geken kadin film karakteriyle duygusal
olarak 6zdeslesen kadin seyircileri andirir bir sekilde konumlandirir. Safa'nin roman
boyunca en sevecen davrandigi karakter olan Mebrure, kendisi sinemadan
hoglanmasa da ironik bir sekilde yazarin roman boyunca elestirdigi ‘basmakalip kadin

seyirci’ gibi tepki verir.

Sézde Kizlarin 1924 senesinde Muhsin Ertugrul tarafindan sinemaya
uyarlanmis olmasi ayrica ironik olsa da filmin kopyalari maalesef simdilik
bulunmuyor. Her durumda, kadin seyirciligi konusu romandaki gibi film tarafindan da
sorunsallagtirildiysa sayet, film, hem paradoksal bir 6z-dusunum (self-reflexivity)
ornedi hem de 1960’larin Yesilgam melodramlarinda oyuncu olmak igin evden kagan
kadin hikayelerinin éncil( olabilir. Ote yandan, romanin karakterlerinin hoslandigi
filmler, Safa’nin perspektifinden isgal Ulkelerinin kagis sinemasi érnekleri olarak hep
italyan ve Fransiz melodramlari olur. Yerli bir yapim olarak Sézde Kizlar filmi
hikayenin filmlerle 6zdeslesmeye dair elestirisinin sinemanin 6zine dair olmadigini
daha belirginlestirmis olabilir. Belki de dénemin istanbullu kadinlari, kurgusal geng
kadinlarin italyan melodramlari tarafindan "yozlastiriisini” gosteren vyerli bir film

seyretmislerdi.

Benzer temada bagka bir roman, Mehmet Rauf'un 1925 senesinde yayinlattigi
Geng Kiz Kalbi, sinemaya yozlastirici bir kiltar Grinlinden ¢ok yaniltici bir rehber
olarak bakiyor. Roman kahramani Pervin, babasinin isteklerine karsi ¢ikarak, sinema
ve edebiyattan bildigi bilyiileyici Avrupai yasam tarzlarinin pesinden istanbul'a gider.
Peyami Safa'nin aksine Rauf, 6zglr ruhlu kadin karakterine biraz daha sempati
gOsterir, ancak ataerkil toplumu karsisina alan bu kadin icin de mutluluk yoktur.
Pervin kendi algakgodnualli gegcmisini begenmeyen, “batiilasmis” sevqilisi tarafindan
terk edilir. Filmlerde goérdigiu hayat ile istanbul'da yasadig arasindaki biiyiik

farklardan kaynaklanan hayal kirikhigini ginliginde kaydeder (Rauf, 1997: 8).

italyan sessiz melodramlari ve diva filmleri {zerine yazan Angela Dalle
Vacche’'nin bulgularina gore, Belma ve Pervin'in hikayelerine benzer hikayeler
vardir.’® italyan sinemasina negatif bakan Tirkge roman yazarlarinin, edebi

karakterlerini film karakterlerinden derin bir sekilde etkilenip adeta onlar tarafindan

19 Bkz. (Vacche, 2008).
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ele gecirilmis bir gsekilde konumlandirabilmeleri igin bu filmleri gokga seyretmis
olmalari gerekir. Safa’nin daha gec¢ tarihli Sinema Delisi Kiz romani da (1931),
sinemaseverligin gen¢ kadinlar Uzerindeki olumsuz etkilerinden benzer sekilde
bahseder. Ancak bu sefer yine hem romantik agk hem de basrol oyunculugu vaat
eden karakter aslen bir Turk olan ama Fransiz jonu André Roanne taklidi yapan bir
sarlatandir. “Sinema delisi kiz” Sabiha’y! sik sik stidyo dairesine goéturur ve burada
oyunculuk yeteneklerini test etme bahanesiyle hayali filmler sahneler. Sonunda
Sabiha "Sinema goOzlerimi kor etti, dinyay! oldugu gibi gormeyi biraktim," der ve
bitirir: "Bu Ulkede var olan tum kotulukler sinemadan geliyor!" (Safa [Server Bedii
adiyla], 1931: 120).

Peyami Safa'nin asil endisesi, sinemanin kurmacayla gercek arasindaki sinirlari
bulaniklagtirarak etkilenmeye acik kadin karakterlerini (dolayisiyla kadin okurlarini)
buylledigine olan inancindan kaynaklidir. Onun gézinde modern bir aygit olarak
sinema, kamusal ve 0zel alan ile glvenli ev ve tehlikeli sehir sokaklari, en
nihayetinde de geleneksel toplumsal cinsiyet rolleri arasindaki sinirlari zayiflatip
“‘isgalci” Ulkelerin yozlasmis ahlaki de@erlerini dayatarak kadinlar igin tehlike arz
ediyordu. Yine de Safa'ya gore asil tehlike, sinemanin kendisi degil, gundelik
yasamda giderek daha belirgin hale gelen farkli yasam tarzlari, zlUppe erkekler ve
disipline ihtiyaci olan saf kadinlardi. Nurdan Gurbilek, bu dénemin romancilarinin
karakterlerine kendi kaygilarini yansittigini savunur (Gurbilek, 2004: 17-50). Kadin
karakterler belki de bu nedenle sinema gibi “Bati’nin etkilerine karsi agik ve
savunmasiz gorunurler. Bu nedenle, bu romanlardaki hayali kadin seyirciler aslinda
belki de gergek kadinlarla hig ilgili degildir, hatta belki de aslinda erkek romancilarin
kendi kiltirel etkiye dair duyduklari endiselerle ilgilidir.?° Bu baglamda, Tirkiye'de
"kultarel etkilenme”nin toplumsal cinsiyet ve Batililagsma anlatilariyla iligskisine bakmak
onemlidir. Batililagsma anlatisi, yer yer Turkiye kultirinin kendisinden daha sofistike
ve ileride varsayilan Batinin pasif bir alimlayicisi oldugunu ima ediyor olabilir (Ahiska,
2003). Cemal Kafadar, Osmanli Devleti ile Bizans Imparatorlugu arasindaki

kultirlerarasi aligverise atifla, patriarkanin cinsel iligkiyi bir glc iliskisi gibi

20 Ancak kadin seyircilige dair bu tir atiflarin sadece yazarlarin hayal Grini oldugunu sdylemek de
dogru olmayacaktir. Donemin kimi gazete yayinlarinda da sinemanin kadinlar igin tehlikeli
olabilecegine dair sdylemlerle karsilasiimaktadir, bkz. (Ture, 2007). 1920-1922 arasinda Fatma
Cevdet hanimin yazdigi mektuplarda da sinemaya olan sevgisi siklikla yer alir. Hatta bir yerde
annesinin kendisinin sinemaya olan tutkusu igin “yakinda sinema sehitleri olacagiz” dedigini kaydeder.
Bkz. (Istekli, 2013).
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kurguladigini ve bunun da “kulturel etkilenme”yle paralellikleri oldugunu vurgular
(Kafadar, 1996: 25). Kafadar'a gore etkileyici, nufuz eder ve gurur duyar gibidir,
etkilenen ise nufuz edilen ve bodylece utan¢ duyan taraf gibidir. Baskalarindan
etkilenen taraf, iliskideki "pasif’ partner gibi davranmig ve "tohumlanmig"tir (25). Bu
dénemin Turkg¢e romanlarinin da ¢gogunda Batidan etkilenmeye dair bir endise hakim
olmus ve belki de Osmanli aydinlari arasinda bir niifuz edilme kaygisi yaratmistir.!
Belki de bu kaygi, daha sonra erkek yazarlar tarafindan kendi kurguladiklari kadin

seyirciye, Bati sinemasinin etkisine kapiimislik seklinde yansitilarak rahatlatilmigtir.

Bu yansitma, sinemanin Batili bir form olmasindan 6te isgalci Ulkelerden birinin
filmlerinin sehre hakim olmasi nedeniyle bir "etkilenme endisesi"nden kaynaklaniyor.
Erkek yazarlarin Batiy1 ve Batililasmis ya da orta sinif kadin karakterleri karikaturize
ettiklerini veya bu yazarlarin “ana” vatanin isgali Uzerinden duyduklari sugluluk,
yetersizlik, kayip ve yas duygularini ulusal bir alegori olarak yansitmalarina siklikla
rastliyoruz.?? Osmanli aydinlari arasinda sinemanin sosyokdltirel statiisti, kadinlarin
film seyirciligine katiimi ve sinemanin “yabanci” ya da “dusman ulke yapimi” statlsu
ile sinirlandirilamaz. Yine de ozellikle de savas ve isgal yillari sirasinda kimi erkek
yazarlarin sinema seyirciligi ile kadinlar arasinda yaptiklari atiflardan kaynakli bir eril

ve kultirel kaygidan s6z etmek mimkdin.
Ozne ve Metinler Arasinda Sinema

incelenen dénemde kurgu yazinda sinemayla ilgili en ayriksi yaklasimlardan birisine
Halide Edip’in eserlerinde rastlaniimaktadir. Tlrkiye yapimi erken dénem uzun
metrajli filmlerden birisi olan Atesten Gémlek (Muhsin Ertugrul, 1923), Halide Edip’in
Kurtulus Savasi hakkinda yazdigi bir roman uyarlamasidir. Halide Edip’in filmle olan
iliskisi romani yazmakla sinirli kalmamig gibidir, filmin yapimina da mudahale ettigi
iddia edilir (Cahiglar, 2010: 295). Bu dénemin filmlerinde Mdusliman kadinlarin rol
almasi henlz uygun bulunmazken, Halide Edip’in tim rollerin Misliman kadinlar
tarafindan oynanmasi konusunda israrlari Gzerinde Bedia Muvahhit basroll alir.
Filmin kendisine ulasilamamakla birlikte yine de Sézde Kizlar gibi Atesten Gémlek

romaninda da sinemaya referanslarla karsilagiimaktadir. Ote yandan Halide Edip’in

2! Nurdan Gurbilek, Batilasmanin Turkge edebiyata Bovarist bir tiir kapiima endisesi ve igdislestiriime
korkusu getirdiginden bahseder, bkz (Gurbilek, 2004).
22 Bu konuda derinlikli bir psikanalitik yorum igin bkz. (Parla, 2013).
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sinemay! metinde gecirdigi yerler Safa’ninkinden ¢ok daha az olmakla birlikle daha

derinlikli bir yaklagim gostermektedir.

Sinema, Halide Edip’in metinlerinde genelde biling ve zihinsel isleyis metaforlari
olarak yer alir. Atesten Gémlek’e tekil olarak bakildiginda ise savas cephelerinin
sinematik bir hatirlayis, nostalji ve biligsel bir surec¢ gibi anlatildigi gorulmektedir.
(Adivar, 2007: 175-176). Ornegin, karargahta calan mzik, ayni zamanda anlatici
olan ana kahraman Peyami’'ye donemin sessiz film muziklerinin notalarini hatirlatir.
Seyrettigi tum savas manzarasi, onun igin arka plandaki melodi sayesinde analog
filmlerdeki gibi aslen hareketsiz olan kareleri akis halinde izleme deneyimini yaratir.
Doénemin filmlerinin mizansen agisindan gugld olusu ve uzak manzara planlarinin
ustiine gelen muzik nedeniyle, seyrettigi bu manzara Peyami’ye sessiz filmlerin eglik
ettigi canli mizik etkisi yaratmistir.?® Halide Edip, okura bu duyguyu verebilmek igin
sinema metaforundan yararlanir ve bdylelikle metnin sinemasallagmasina sahit
olunur. Muzik devam eder, film durur ve sonra Peyami dokulen kani izlerken tekrar
oynamaya baslar. Peyami icin o anda savasa taniklik etme deneyimi, sinemada
orkestra esliginde bir film seyretmek kadar sinestetiktir.>* Her iki deneyim de
anlaticinin ruhuna uzak bir gergeklik olarak baglanir, yalnizca gézlemlenebilir, ancak
batinuyle kavranamaz. Baska bir benzetme, bas kadin karakter Handan'in adini
tasiyan daha onceki bir Halide Edip romaninda da gorulir. 1912'de yazilmis olan bu
mektup roman, sinemadan "bos ve anlamsiz" olarak bahsederken, iyilesmekte olan
bir hastanin kayip hafizasinin yavas yavas zihne geri dontsunu sinemasal imgelerle
ele alir (Halide Edip Adivar, 2007: 158). Kahramanin bu gdrsel i¢ yolculugunda
sinema, aci verici ama yabancilasmis bir hatirayi betimlemek icin kullanisgl bir analoji

haline gelir.

1923'te Halide Edip, yine Kurtulus Savasi'ni anlatan ve sinemaya uyarlanan
Vurun Kahpeye adinda bir roman daha yayinlamistir. Roman, milli micadeleye
katilmak icin istanbul’dan Anadolu'ya giden idealist gen¢ bir kadin 6gdretmenin,
muhafazakar bir kasabada yalniz bir kadin olarak yasadiklarini anlatir:

Ve Aliye'yi oraya kadar getiren hayat ve his yildirrmi onu odanin ortasina
kadar, Tosun Bey'in karsisina kadar simsek kudretiyle yolladi. Ve Tosun

23 Erken sinema ve sessiz film déneminin manzara agirlikh Gslubu igin, bkz. (Gunning, 2010; Peterson,
2018)

24 Film ve sinestezi arasindaki iliski, 6zellikle erken sinema dénemi adina Josh Yumibe tarafindan
tarihsellestiriimis, cagdas sinema igin de Beugnet tarafindan teorize edilmistir, bkz. (Beugnet, 2012;
Yumibe, 2012).
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Bey bu hayat yildinnmiyla vurulmus gibiydi. Arkasinda biraktigi otuz senelik
cenk ile cidal ile hatta serguzestle dolu hayatin butin sahneleri kigulduler,
birlestiler, bir sinema dekoru gibi geriye cekildiler ve bu ince atesli yuzdeki
menekse renkli, atesli iki gbz, seyyal bir atese benzeyen nar cicegi
goncasindan agzin adi bir gergevesi oldular. Tosun Bey simdiye kadar ne
yasamig, ne de bir sey gormus ve hissetmisti. O, sade bu gdzlerin ve bu
dudaklarin atesi ve hayatiyla yepyeni ve kadir bir hayatla dogmustu ve
batin gérdum ve yasadim zannettigi seyler ¢ok defa kanini akittigi bu
harikulade memleket, harabiyet sahalari, golgesi altinda bu kadar vatan
evladi dlen glzel bayrak, bu narin kizin ve Tosun Bey’in korkung ve yeni
heyecaninin bir ¢ercevesi, sadece bir sahasiydi. Tosun Bey ve bu guzel
kiz, iste bu ihtilal, bu nihayetsiz mesakkat gunlerini birdenbire canlandiran
iki hayat oyuncusunun sahnesinden bagka bir sey degildiler ([2007] 2021
69).

Yukaridaki alinti, bir karakterin gegmiginden farkli anlar1 bir arada anlatan montaj
sekans ve donem sinemasinda c¢ok kullanilan Ust Uste bindirme gibi sinemasal
anlatim bigimlerine benzerlik gosterir. Montaj sekans teknigi, farkli bakis acilarini bir
araya getirerek duygu durumlarina ve 6znelliklere yer verir. Eisenstein’in Battleship of
Potemkin (Potemkin Zirhlisi, 1925) filmindeki meshur Odessa merdivenleri sahnesi
bu tar tematik bir montaj sekansina Unlu bir 6rnektir. Halide Edip’in yaptigi gibi farkl
zamanlarin tematik bigimde birlestiriimesi ise daha ¢ok hatirlama, hayal kurma ya da
riya goérme gibi 6znel ve bilissel eylemler Uzerine kurulu ve belki de tesadufi sekilde
kadin yénetmenlerin filmlerinde sikga gérebildigimiz bir montaji andirir. Ornegin Lois
Weber'in Shoes (Ayakkabilar, 1916) filmindeki riya sahnesi ya da Where Are My
Children (1916) filminin sonundaki spekulatif gelecek sahnesi veyahut 1927’de
Germaine Dulac’in yaptigi L'invitation au voyage (Seyahate Davet) filminden fantezi
sahneleri, Ust Uste bindirmeler ile gok zamanlilik ve 6znellik duyumlarini giglendirir.
Atesten Gémlek’teki sahnenin anlatiminda da benzer bir imgesel gecislilik kullanilir.
Halide Edip, agmakta olan bir gicedin bir ajza dontsunu tarif ederken yalnizca bir
sahne dekoru gibi imge kullanimi yapmiyor, normalde bir arada dusunulmeyecek
cesitlilikte imgeleri adeta sinematik bir montajla Ust Uste getiriyor. Bir askin zihinsel
isleyisinin bu gorsel tasviri, direkt sinema dekoru benzetmesiyle okuyucu i¢in daha da
anlasilir hale getirilir. Yillar sonra yazdigi bir baska romaninda, hafizasinin isleyisini
sinema metaforlariyla yukli bir sekilde anlatirken Halide Edip sunlari yazar: “Hayat,
sinemadan baska bir sey degil. Tek farki, sinema adama daha fazla heyecan
veriyor,” der ([1962] 2016: 81).

Halide Edip, 1922'de Kurtulug Savasi ile ilgili Daga Cikan Kurt adli baska bir
kitap daha vyayinlar. Kitap, farkli karakterlerin bireysel olarak anlattigi farkli
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oykulerden olusur. Hikayelerde karakterlerin savas cephelerini ve akan kani seyrettigi
zamanlar igin sinema metaforlari kullanilir (Halide Edip, [1922] 2014). “Kurdun
Memleketinde” baslikli 6ykl, karakterlerden birinin Viyana'da seyrettigi bir film ve bu
filmin kendi memleketinin kaderi ve hayatiyla anistirdigi paralellikler Uzerine
kuruluguyla one c¢ikar (2014: 219-224). Halide Edip’'in beyaz adamlar tarafindan
kacirnlan bir kurtla ilgili olarak anlattigr bu filmin konusu itibariyle bir Jack London
uyarlamasi olan The Son of the Wolf (Norman Dawn, ABD, 1922) olma ihtimali
yuksek gorunmektedir. Hikdyedeki karakter, Osmanli topraklarinin iggaliyle birlikte
Viyana'ya kacmistir. Burada gittigi sinema salonundaki seyircilerin tamami isc¢i ve alt
siniflardan olugmaktadir. Filmin afisi, karl bir tepede uluyan beyaz bir kurdu gosterir,
Halide Edip filmin basligini "Kurt Evi" olarak ¢evirmis ya da kendisi dogrudan boyle
koymustur. Film basladiginda anlatici, artik ingiliz, Fransiz, italyan ve Yunan ordulari
tarafindan isgal edilen kendi Ulkesini dusunmeye baglar. Milliyetciligi kimi noktalarda
adeta irkgilik diizeyine ¢ikmis hikayenin®® tamami karakterin film Uzerine olan
izlenimlerinden ibarettir. Yazar, dort a¢gdzli adam tarafindan sémurilen guzel,
bagimsiz, vahsi ve sevgi dolu bir yaratik olan kurdun hikayesini Batili isgalcilerin
sOmurdigu kendi Ulkesininkine benzetir. Yazar, hayali (veya gergek) bir filmin
yarattigi duygusal bir deneyimi, isgal edilmis UGlkesini 6zleyen bir karakter araciligiyla

milliyetci ve nostaljik duygulari kiskirtmak igin kullanir.

Halide Edip’in kurgusal yazininin sinemaya yaklasiminda Birinci Dlinya Savasi-
Kurtulus Savasi baglamlarinda milli bir meseleyi yansitma derdine ya da ahlakgi-
yargilayici bir durusa rastlanabilmektedir. Bu agilardan Peyami Safa’ya ve bu yazida
ele alinan diger yazarlara benzerlikleri vardir. Ancak Halide Edip’i digerlerinden
ayiran en o6nemli husus, bu yaklasiminin felsefi, bilissel ve sinema ile edebiyat
arasindaki estetik paralellikleri kurgulayan yanlarinin olugsudur. Diger yazarlarin bu
doneme odaklanmis eserlerinde sinema ile edebiyat arasindaki montaj, paralel
kurgu, flashback gibi estetik ve bigcimsel benzerliklerden ¢ok 6zellikle Fransiz ve
italyan sinemalarina karsi cinsiyetlendirilmis bir kiiltiirel etkilenme temasi gorilir.
Halide Edip'te bu estetik yakinliklarin yogun olusu, belki de savasin yarattigi
travmalarin derinligine inebilen bir yaklagimla travmanin gorsel ve biligsel
isleyislerinin ele alabilmesindendir. Belki de yazar savasa cepheden bizzat kendisi

tanik oldugu igin, belki de zaten savasi dogrudan anlattigl igin meselenin travma

25 Ornegin, “Bu sahnedeki kurt da sevmeyi o kadar glizel bildidi icin ve sevdidi seylere dokunan yad
elleri pargalamayi bildigi icin, irkimin tabii ve daimi timsali kalacaktir.” (2014, 221).
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boyutuna inebilmeyi becermistir. Sinemanin 6zellikle Deleuzecii bir yaklagimla?® bazi
kolektif travmalarla direkt sekillenebildigi disunuldigu zaman bu benzerlikler biraz

daha anlasilir olabilir.
Sonug

Birinci Diinya Savasl, istanbul’'un isgali ve Kurtulus Savas! yillarinda istanbul’da ilk
uzun metrajli kurmaca filmler yapiimis olmakla birlikte sehirde sinema hayatina
baskin olan filmler, ulus-asiri karakteristikler gosteriyor ve ¢ogunlukla Bati Avrupa
yapimlarindan olusuyordu. Savasin kaybedilmesiyle birlikte yasaklanan Alman ve
Avusturya filmleri nedeniyle bir noktadan sonra 6zellikle italyan ve Fransiz filmlerinin
onemli bir hakimiyeti s6z konusuydu. Belki de bu nedenle erkek yazarlarin Osmanli
kadinlarinin  populer Avrupa filmlerini be@enisine yonelik elestirilerinde ve
tahayyullerinde milliyetci bir direnis rol oynamaya baslamigtir. Bir tur kdlturel
etkilenme endigesi ile bu filmlerin seyircilerini “kirilgan, zayif ahlak ve karakterli”
kadinlar olarak “etkilenmeye acik” hayal etmeyi tercih ettiler. Filmlere bu kadar yer
ayrilmasi ise gercek hayatta yazarlarin kendilerinin bu filmleri seyretmis ve Uzerlerine
uzun uzun dustinmas olduklarini gésteriyor. Bu baglamda, sinema seyirciligi, pasif bir
tiketim kultirinin pargasi ve Batililasmanin kadinlara yodnelik bir jesti olarak da
degerlendiriimigtir diyebiliriz. “Etkilenme endisesi” ile bagdlantilandirilan hatiralar ve
kurmaca yazinin yani sira gazete raporlari da bu nedenle bu yazinin belkemigini

olusturmustur.

Savasin sona ermesi, Osmanli imparatorlugu'nun yikilmasina ve Turkiye
Cumbhuriyeti'nin kurulmasina da yol agmis, ardindan da sinema, ulus ingasinin
hizmetinde bir egitim araci olarak gorulmeye baslanmigtir. Her ne kadar milli yapim
sureci bu yazinin konusu olmasa da sinemanin Turkiye toplumunda bu turden bir
islevinin oldugunu da not etmek gerekir. Halide Edip’in yazininda sinemanin ele
alinisi erkek meslektaslarina kiyasla metaforlar Gzerinden ilerliyor ve savas, travma,
hafiza ve nostalji ile i¢ ice gecgerek sinema estetigine yaklasiyor. Sinemanin biligsel

surecler ile paralelligini ilk ortaya koyan felsefecilerden Henri Bergson’'un dénemin

26 Deleuze’lin dzellikle ikinci sinema kitabinda ele aldigi zaman-imge kavrami, ikinci Diinya Savasinin
yarattigi travmanin gorsellestiriimesi zerinedir. Travma ve hafizanin bélinmesi Uzerinden filmlerin
zaman temsillerini zihin sireglerine benzetir Deleuze. Bkz (Deleuze, 2013). Deleuze, her ne kadar
zaman-imge kavramini daha ¢ok ikinci Diinya Savas! sonrasi filmler igin diisiinse de Halide Edip’in
yaklagimi zaman-imge'yi hatirdatir sekildedir. Film-felsefesinin  bir c¢alisma alani olarak film
arastirmalan literatiriinde yerini almasinda Deleuze’lin bu yaklasiminin da 6nemli bir yeri vardir
(Martin-Jones, Brown, 2012).
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Istanbullu entelektielleri arasinda da yayginhi§i dusinilince (Demir, 2019), Halide
Edip’in dusince dunyasinda da bunun izleri oldugunu varsayabiliriz. Ancak bu
varsayimdan Ote yazarin sinemaya bakisinda film seyretme ile insan psigesi
arasindaki yakinliklarin imgelerle ele alindigini bir kez daha vurgulamak gereklidir.
Halide Edip’in yazin Uslubu ile sinemanin paralelligi, romanlarinin uyarlamalara
yatkinhgi da dustiniliince daha da netlesebilir. Her hallikarda Istanbul’'un bu gok dilli
doneminde sinema hayatinin metinler arasinda yansitihginda tekil bir temsiline
rastlaniimamaktadir. Donemin Turk/Osmanl filmlerinin arsivlerin durumu nedeniyle
kapsamli ve sistematik bir sekilde incelenememesi sinema tarihi arastirmacilarini
seyirciligin tarihine yodnlendirebiliyor. Butin bu nedenlerle ¢ok dilli bir toplumun
sinema tarihinin arastirimasinda yalnizca resmi belge ve sureli yayinlarin degil

kurmaca yazinin da aydinlatici oldugu goérulebilmektedir.
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Abstract

As a connecting point between the Orient and the Occident, the Turkish metropolis of
Istanbul has inspired foreign filmmakers for decades. Hollywood studio films from the 1930s
to the 1950s fabricated the image of Istanbul as an exotic city of espionage. These films
were produced in Hollywood studios which later added landscape stock footage during
editing. With analyzing five films: Stamboul Quest (1934), Background to Danger (1943),
Journey into the Fear (1945), Flame of Stamboul (1951), and 5 Fingers (1952), this study
intends to show how foreign filmmakers created the image of Istanbul in Hollywood studio
era and continued to use the same images later in films produced on location. Selected films
which use Orientalist imagery offer the spectators a virtual touristic experience. Similar to the
immersion of the tourists within the cultural authenticity that is staged and performed for
them, cinema can offer a “distant immersion” for the spectators (Corbin, 2014). Although the
city’s representation transformed to a certain degree depending on the dominant ideological
views of the international setting, the iconic images of Istanbul in early spy films from the
1930s continue to appear in contemporary productions of the genre in an attempt to offer a
familiar pleasure in a new context.
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Sark ve garp arasinda bir baglanti noktasi olarak goriilen Istanbul, yillardir yabanci
sinemacilara ilham vermektedir. 1930'lardan 1950'lere kadar ¢ekilen Hollywood stidyo
filmleri, istanbul'u egzotik bir casus sehri olarak resmetmistir. Bu filmlerin neredeyse tamami
Hollywood’daki stiidyolarda c¢ekilmis, daha sonra gergeklik etkisini artirmak icin kurguda
manzara goruntileri eklenmistir. Bu ¢alisma, Istanbul Gérevi (1934), Tehlikenin Ardi (1943),
Korku Ulkesine Yolculuk (1945), istanbul Alevi (1951) ve Ankara Casusu (1952) isimli bes
filmi analiz ederek, yabanci film yapimcilarinin o dénemde bu filmlerle nasil bir istanbul imaiji
urettikleri ve daha sonra bu imajin nasil kalici hale geldigini kesfetmeyi amaclamaktadir.
Oryantalist imgelerin kullanildidi bu secilmis filmler, izleyicilere sanal bir turistik deneyim
sunmaktadir. Turistlerin kendileri icin sahnelenen kiltlirel otantiklige kapilmalarina benzer
sekilde, sinema da izleyicilere “uzaktan mekéna cekilme” tecriibesi sunmaktadir (Corbin
2014). Bu filmlerde yer alan istanbul imaji yillar icinde, uluslararasi egemen ideolojik
gorislere bagl olarak belirli 6lclide degisse de, 1930°’larin erken dénem casus filmlerindeki
istanbul'un ikonik gériintiileri, giinimiizde Batili izleyiciye tanidik bir turistik zevk sunmak igin
kullanilmaya devam edilmektedir.

Anahtar Sozciikler: Sinemasal sehir, casus filmi, istanbul, Hollywood stiidyo dénemi,
Oryantalizm.
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Cinematic Spaces of Istanbul Through the Foreign Lens:

Hollywood Studio Era, Spy Films and Touristic Experience

Introduction

Istanbul has long been an attraction for travellers in pursuit of the exotic and a lure
for artists in search of inspiration. Its geographical location as a bridge connecting
East and West, its historical and cultural richness and its beautiful nature have
impressed many non-Turkish flmmakers. As the film scholar Ahmet Girata explains,
Istanbul has been a popular location for international films since the inception of
cinema (Gurata, 2012: 14-15). During Hollywood studio era, filmmakers mainly
interested in the unique spy stories rather than the city itself, so they preferred to
create Istanbul in their own studios as they imagined. They depicted the city as an
Eastern, exotic and dangerous place where encounter with the other is risky but
inevitable. When films started to be produced in real locations in Istanbul in the
1960s, the city’s image slightly changed in parallel with Turkey’s close relations with
the West. However, most of the iconographical images of the city persist in all these
eras despite the difference in political contexts. The Orientalist and exotic images
that once dominated Hollywood productions continued to be used in different
degrees and Istanbul is still represented as a chaotic Eastern city in more recent
films such as Skyfall (2012), Two Faces of January (2014), The International (2009)
and Taken 2 (2012).

The representation of Istanbul in spy films has previously been analysed mostly
through contemporary mainstream films by different scholars. Akser analyses Skyfall
and Taken 2 showing how Orientalism is still alive in recent Hollywood films taking
place in Istanbul (Akser, 2014). Behlil et.al also look at the production of Skyfall in
Istanbul and how Bond films use exotic non-places as a staple of the brand (Behlil,
Prado and Verheul, 2020). Dodds explores the geopolitical significance of two earlier
Bond films From Russia with Love (1963) and The World is Not Enough (1999). He
suggests that after Turkey became a North Atlantic Treaty Organization (NATO)
member in 1952, its representation also changed as a security and resource-based

commodity still exploiting infiltration and intrigue to a certain degree (Dodds, 2003:
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125-156). Pamir follows Dodd’s argument with comparing two spy films about World
War | (Stamboul Quest, 1934) and World War 1l (5 Fingers, 1952). He agrees that
with the NATO membership of Turkey, the Hollywood representation of the city is
Westernized (Pamir, 2015). Even though the representation of Istanbul slightly
changed with Turkey’'s closer political relations to the West in the 1950s, the

stereotypical images are still dominant in the 1960s—70s and in more recent films.

This article, particularly interested in the imagination of the city during the
Hollywood Studio System, aims to explore earlier Oriental cinematic imagination and
the touristic experience it offers in early Hollywood films. It focuses on five Hollywood
films entitled as Stamboul Quest (1934), Background to Danger (1943), Journey into
the Fear (1945), Flame of Stamboul (1951), and 5 Fingers (1952). Films are chosen
on the basis of the criterion of being produced and distributed by minor and major
studios between the years of 1930s and 1950s!. However, in an attempt to identify
the persistence of similar illustrations of the city in later films, the analysis additionally

mentions films from post-studio era.

The article analyses the films with the method of discourse analysis, finding its
source material mainly in the iconographic representation of Istanbul in the selected
case studies. With this method, it investigates the discursive imagination (Rose,
2016: 198-201) of Istanbul in the Hollywood studio era and relates this imagination to
the intention of offering a touristic pleasure to the Western audiences through films.
In this way, the article associates the persistence of depicting Istanbul as an exotic
location in the Middle East to the continuing touristic interest in the city. In the first
section, the article focuses on the mental mapping of the cinematic city. Then it looks
at the genre formation in Hollywood studio era by particularly concentrating on spy
films and discusses the touristic experience that these films offer to Western
spectators as an established genre convention. In the last section, it analyses the
selected case studies based on this background. In this way, the article intends to

understand the representation of Istanbul in the early years of cinema in Hollywood

! Accessibility of the films is an additional criterion in this selection.
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and explain what kind of images continues to persist in contemporary spy films which

characterize Istanbul as a cinematic city.
Cinematic City and Mental Mapping

Since the advent of film, cities became diverse cinematic entities. Various scholars
explored the relationship between cinema and the city especially in the context of
modernity (Mennel 2008, Barber 2002, Bruno 1997 and 2007). As the cities are the
centres of technological development, “the growth of cinema was intimately tied to
the growth of cities, and the cities were also associated with the development of
movie theaters as urban sites of entertainment and distraction” (Mennel, 2007: 5).
Correspondingly, the city is constructed by representations and images as well as
built environments (Fitzmaurice, 2001: 20). There is reciprocal relationship between
city and cinema, as the city being both represents and being represented. According
to André Bazin (2005), a part of the ontology of film is built upon geographical and
geological foundations. The filmmaker can give the city a character through the lens
and this character can be realistic or imaginary. Imaginary portrayals of lesser-known

lands are closely related to the mental maps.

Cinematic mental mapping creates an idea of a particular geography which is
mostly unknown or defined by stereotypes by the audience. For Jameson, in the
context of film a mental map accounts for both the representation and the mode of
production and global circulation. In reference to Fredric Jameson, Tom Conley
states that:

[...] the individual viewer would be a ‘topographer’ who tries to link the

contradictions found in a particular place—a sequence in a film, or the

decision to study a film that belongs to a time and space entirely foreign to

the context in which it is chosen to be seen—to a greater “geography” or a

world map, in which an assessment of the cartography of the overall (and
generally sorry) condition of our planet is tendered (Conley, 2007: 19).

Viewers approach the films with pre-defined geographical norms which are not
independent from global power relations and perspectives. Lopez (2002) emphasizes
that filmmakers are not without prejudices or ideological motives. Considering the
East-West dichotomy, cinematic representation of the East is mostly shaped by the

familiar discourse within the framework of Orientalism. In his seminal work Edward
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Said looks at Orientalism as a construct that implies a primordial difference between
the West and the East. The “dogmas of Orientalism” define the Orient as irrational,
inferior and underdeveloped; while the West is rational, superior and developed. This
constructed difference also justifies the West’'s control over the East (Said, 1978).
The studio films analysed in this study address these issues of power and
domination. Analysing city films give the opportunity to explore these networks and

power relations.

Nowell makes a distinction between the two types of city films. One is the kind
of film that is “mostly studio-shot [...] and often offers a generally dystopian vision of
an undifferentiated city which is either unidentifiable with any actual place or only
loosely so” (Nowell-Smith, 2001: 101). Films like Metropolis (1927) and Blade Runner
(1982) are examples. The second type is the location-shot films that use mostly
identifiable places. “The attraction of films in this second category can be touristic, as
personal dramas are played out against attractive backdrops - San Francisco in
Hitchcock’s Vertigo (1958) or Venice in Joseph Losey’s Eva (1962)” (Nowell-Smith,
2001: 101).

In case of the early studio films on Istanbul, Nowell’s two categories merge.
These early films are produced in studios but they also offer a touristic experience.
They combine both built environments in the studios and touristic attractions through
the use of stock city footages. The early spy films present a dangerous and exotic
city with a diverse crowd that is created using the pre-coded signs of a touristic gaze
which is simultaneously reconstructed by the films. The representation of Istanbul in
these films offers a shallow encounter based on an illusionary portrayal which is a

common trait of the spy film genre.
Hollywood Studio System, Spy Films and Touristic Experience

Hollywood studio system started to be formed in the 1930s after the film industry in
the United States turned into an oligopoly during the era of silent films. With the
introduction of sound to cinema, the industry gained a new structure which did not
change for the next twenty years. Five major (Paramount, MGM, Fox, RKO, Warner

Bros.) and three minor production companies (Columbia, Universal, United Artists)

480


https://dergipark.org.tr/en/pub/@Kesirli

controlled the production, distribution and exhibition of films and dominated the
industry (Thompson and Bordwell, 2019: 189-190). During this era, the film industry
which was already standardized to a great extent worked like a “factory” in order to
appeal to a mass population and controlling all areas of production, distribution and
exhibition gave the major and minor production companies the platform to
understand the ways of speaking to the hearts of the audiences (Schatz, 1981: 4).
Although the vertical integration of the production companies was dismantled by the
U.S. Supreme Court in 1948, as Thomas Schatz underlines “[b]y this time, however,
Hollywood had read the pulse of its popular audience in developing an engaging and
profitable means of narrative cinematic expression, the conventions of feature

filmmaking were firmly established” (Schatz, 1981: 5).

Genres were among the major foundations of this system. By depending on “a
combination of novelty and familiarity” (Buscombe, 1995: 21), film genres offer the
audiences the pleasure of recognizing familiar patterns of narrative, theme and
iconography in new contexts (Schatz, 1995: 93). Among these patterns, genre
iconography which “involves the process of narrative and visual coding that results
from the repetition of a popular film story” (Schatz, 1981: 22) plays a key role in the
instant recognition of a film’'s genre. According to Thomas Schatz, the process that
leads to this instant recognition relies heavily on intertextuality. Audiences are able to
identify a generic icon when it is repetitively used in various films which are
categorized in the same genre. However, as Schatz underlines, genre iconography
does not only involve visual coding of the narrative. Thematic values that these
generic icons point at are equally significant for creating a genre’s iconography. He
states that:

[a] genre's iconography reflects the value system that defines its particular
cultural community and informs the objects, events, and character types
composing it. Each genre's implicit system of values and beliefs—its
ideology or world view—determines its cast of characters, its problems
(dramatic conflicts), and the solutions to those problems (Schatz, 1981:
24).

In other words, Schatz emphasizes that, together with its ideological
implications, a genre’s iconography belongs to the intention of solving societal

problems through the narrative of genre films in a ritualistic manner.
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This intention becomes apparent in a generic text such as spy film which is
frequently inspired by the political and social climate of the time and reflects the
dominant ideological views of the country of origin. This association leads to the
frequent transformation of the spy figure in different eras. For instance, when
influenced by the political conditions of the 1930s, espionage turned into a justifiable
act. The villainous portrait of the spy figure is depicted as an upper-class gentleman
who is accidentally or unwillingly drawn into the world of intrigue, conspiracy and
violence in order to defend democratic values against authoritarianism (Booth, 1990:
139).

In all these periods, travel can be considered as a foundational element of spy
fiction. For instance, travel, especially to “exotic” locations and tourism are central
characteristics of lan Fleming’s James Bond novels (Seed, 2003: 126). By
considering the frequent preference of spy films to set their stories in multiple,
sometimes “exotic”, spaces, it can be asserted that spy films offer a touristic
experience for spectators. According to Amy Corbin, the textual elements of films can
construct the spectators as virtual tourists even if the narratives do not include any
kind of travel. The cinematic experience invites the spectators to a virtual cultural
landscape and exposes them to various kinds of cultural practices that belong to a
physical location together with the opportunity to get to know the space from the
perspective of different people. In this sense, for Corbin, spectatorship can be
approached as a virtual travel experience that closely resembles tourism. In the
touristic experience, the unease is consoled by the provided distance between the
site and the tourist. This is accommodated by virtuality in the case of a cinematic
experience. Similar to the immersion of the tourists within the cultural authenticity that
is staged and performed for them, cinema can offer a “distant immersion” for the
spectators (Corbin, 2014: 314-318).

When spy films choose Istanbul as a location to set their stories, they offer the
spectators a virtual touristic experience. On the one hand, this experience can be
approached as a way to represent the glamour of the spy’s profession by explaining
his many travels, encounters and collaborations as well as love affairs with

characters from diverse cultures. On the other hand, this encounter can easily turn
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into a shallow touristic experience depending on the film’s description of the local

setting and the local figures, as well as the spy’s activities and relations there.

According to John Urry (1995), various practices that are not commonly
associated with tourism such as films, television programmes, newspapers and
magazines create an expectation about a space and help to construct the touristic
gaze. This touristic gaze is constructed through a collection of signs that are
associated with certain landscapes with particular anticipations attached. For
instance, the image of a couple kissing in Paris automatically creates the idea of
‘romantic Paris”. By being under the influence of these signs, tourists all around the
world seek “the signs of Frenchness, typical Italian behaviour, exemplary Oriental
scenes, typical American thruways, traditional English pubs” (Urry, 1995: 133). By
building on the spectators’ anticipation to find the “typical” indigenous sceneries from
a particular location, films can recreate the idea of elsewhere based on these
commonly circulated signs. Spy films set in Istanbul reconstruct the city for the
touristic gaze of the Western spectators in a similar way. Depending on the chosen
iconography for the city, Istanbul easily turns into an “othered” place for Western

spectators by being furnished with the pre-coded signs of Oriental scenes.
Istanbul in Hollywood Studio Films

During the 1930s and 1940s when World War Il marked all civil activities, films about
spies and espionage were in demand in Hollywood. The first spy film set in Istanbul
was Stamboul Quest (1934) directed by Sam Wood. It reached box office success in
the US. Later, Orson Welles’ and Norman Foster's Journey into the Fear (1945)
followed in its footsteps. Both films take place in Istanbul but neither of them was
actually produced there. Stamboul Quest’s locations were created at the MGM
studios in Culver City, California, while Journey into the Fear was shot in RKO
studios in Los Angeles. Both films only used footage of Istanbul’s cityscape (from the
historic peninsula) to give the audience the impression that the films take place in
Istanbul. Similar footages of the cityscape became common elements in the spy films
that are analysed in this section such as Background to Danger (1943), Flame of
Stamboul (1951), and 5 Fingers (1952).
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Stamboul Quest is set at the same time as World War | and it is about the visit
of a German female agent called Annemarie aka Fraulein Doktor (Myrna Loy) to
Istanbul. This is in order to find a spy who provides critical information to the British
Government. They suspect Ali Bey (C. Henry Gordon), the Turkish commander for
the Dardanelles. Annemarie goes to Istanbul to secure the proof. However, she falls
in love with an American citizen, Douglas Beall (George Brent), before this journey
begins. This love affair complicates the mission. The film opens with the Arabic-
Orientalist:

... City silhouette that acts as the background image for the opening titles.

The opening Istanbul hotel scene, where Annemarie is introduced to

Istanbul, starts with the important shot of the Galata Bridge, which also

provides the only real image of the Istanbul space in this film (Pamir, 2015:
38).

For being an early example of the genre, the film establishes the iconography of

representing Istanbul in spy films with these images.

In Stamboul Quest, Istanbul is mainly formed out of the filmmakers’ imagination
from an Orientalist perspective. This perspective is additionally expressed in a
conversation between the German handler, Herr Von Sturm (Lionel Atwill), and
another agent, Kruger aka #117 (Leo G. Carroll) whose ideas of Turkey are
composed of “thick coffee, fat women, atrocious smells”. In a similar manner, when
they travel to Istanbul from Berlin, Annamarie waggishly suggests that Douglas is
interested in coming to Turkey to visit “the harems”. In this sense, before the arrival
of the characters in the “supposed” Istanbul, the city is already portrayed as a foreign
place with strange customs, different smells and new foods. On their arrival, although
it has a modern outlook, the hotel room of Fraulein Doktor is decorated in an
Ottoman-Arabic fashion. Bellboys who wear traditional clothes and a fez appear
carrying Annamarie’s suitcases. In the following scenes, Annamarie goes to a charity
event in order to meet Ali Bey at the bazaar. The entertainment includes acrobatic
stunts which are performed in traditional clothes. An oriental soundtrack can be

heard in the background.
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The scene in the nightclub where Ali Bey takes Annamarie to dinner opens with
a show by a belly dancer and other exotic attractions. (Figure 1) The smoky mise-en-
scene supported by Arabic music shows a dark and gloomy yet entertaining place.
To comply with this image, in Ali Bey’s quarters, the Arabesque window frame is one
of the most vivid pictures in the film. The set design clearly illustrates Orientalist
iconography through the use of exotic objects like water pipes, rugs, wall tiles and
“cezve’s. If the time period that the film takes place is considered, it can be claimed
that the film creates a stereotypical portrait of the Ottoman Empire before the
establishment of republican Turkey.

Figure 1. The night club in Stamboul Quest (1934).

Istanbul’s representation as an exotic setting points at a continuous trend
regarding the portrayal of the Middle East in Hollywood films. Lina Khatip explains
that representation of the Middle East in cinema has been frequently associated with
the familiar discourse of Orientalism (Khatip, 2006: 4). By referring to Edward Said’s
conceptualization of Orientalism, she states that the constructed difference between
the East and the West, the latter dominating the former due to its superior position

against the inferior other, has allowed the portrayal of the East as a place in need of
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the West’'s dominance. By giving examples from films such as The Mummy (1999)
and Three Kings (1999), Khatip underlines that:
Egyptian Arabs are comically portrayed as ignorant, cowardly, and
barbaric (for instance, being referred to as ‘smelly like camels’), while
American characters in contrast are portrayed as ‘civilized’ (being

composed, acting logically and bravely in the face of a mummy that
accidentally comes back to life) (Khatip, 2006: 5).

In addition to this Orientalist portrayal, in parallel with Orientalism’s imagination
of the non-West as a singular vast geography, Hollywood films represent Arab
characters without specifying their nationality, disregarding the cultural and religious
differences among the nations which are located in the Middle East. The Orient
appears in these films as a vast entity which has to be feared and controlled (Khatip,
2006: 6-7). According to Khatip, by using these cinematic images, the United States

intends to secure its dominance in world politics.

In such a way to echo Khatip’s argument, Laurence Raw sees the
representation of Turkey in Hollywood films that were produced from the 1930s to the
1960s reinforcing an Orientalist gaze. He states that the major studios of the time
were “[...] attracted by the exotic images stereotypically associated with the Republic
and/or the Ottoman Empire, which formed the basis for a succession of epics taking
place in the so-called ‘mystic East” (Raw, 2012: 222). The success of the exotic
locations in genre films such as Casablanca (1946) led the studios to follow this trend
in other locations and capitalize on the concept (Raw, 2012: 222). Spy films that were
located in Istanbul in the studio era can be considered as an extension of this

formulation.

Another spy film from a little later in the period, Journey into the Fear, uses
similar images of Istanbul repeating the genre’s iconography regarding the city’s
representation. Journey into the Fear follows an American ballistics expert in Turkey
who tries to escape from Nazi agents but becomes trapped with them on the same
ship. Most of the film takes place on the ship but first scenes are set in Istanbul. They
are enough to give an idea about the representation of the city at that time. The three
important locations in this film are the fictional Adler Palace Hotel of Istanbul, the

night club and the military headquarters. Compared to the Arabesque decoration in
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Stamboul Quest, the hotel in Journey into the Fear is more modern. The facade of
the hotel has a French architectural style, and the lobby is decorated with modern
floral curtains and wallpapers. On his arrival, the main character of the film, Howard
Graham (Joseph Cotton), is greeted by the hotel receptionist who speaks English
fluently almost without an accent. They meet the company representative Kopeikin
(Everett Sloane) for the first time here. When Kopeikin introduces himself with a
warm greeting, Howard and his wife (Ruth Warrick) hesitate to engage with him.
Kopeikin feels the need to share his credentials to convince them that he is actually
the company representative. At this moment, the voice-over of Howard describes
Kopeikin as a “pest”. Kopeikin is shown as a character who talks his way into having
dinner with the Grahams even though they did not want to spend time with him. He is
a loud, talkative, shady and over the top person who pushes his agenda on others,
resembling an Eastern character designed under an Orientalist gaze. In this sense,
Howard'’s first encounter with the cultural other happens in a cosmopolitan setting
with a modern outlook which very quickly turns into harbouring a highly

uncomfortable, even threatening, meeting with an Eastern subject.

The next stop in the film in Istanbul is the night club to which Howard is almost
forcefully taken by Kopeikin. The singers, acrobats and illusionists in the night club
give the repeated idea that Istanbul is the perfect place for exotic attractions.
Alongside this exotic representation, the place can also be described as a
cosmopolitan setting that is inhabited by various characters from all over the world.
Josette (Dolores del Rio) and Gogo Martel (Jack Durant) who perform acrobatic
numbers on stage dressed in leopard-patterned costumes are visitors from France.
Peter Banat (Jack Moss), who is later introduced as a Nazi agent working in Bulgaria,
appears in the background. Jazzy tunes sung in Turkish by a woman who wears a
shiny evening dress and flowers in her hair support the distinctive atmosphere of the
night club. The illusionist who takes the stage after the singer wears a quilted turban
over his tuxedo and a cloak. He is assisted by a woman who is dressed in an Asian-
inspired costume and ballet shoes. The illusionist automatically starts to speak in
English to Kopeikin and continues his performance in Turkish, French and English in
such a way to acknowledge that he addresses a diverse crowd. He says that his next

performance is going to be a trick that he learned in India. One of the most important
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scenes in the film takes place at this moment: the Nazis kill the illusionist instead of
Howard. This is how the Americans learn that they are being targeted by Nazis in
Istanbul. In this way, the nightclub turns into a shady place where all the intriguing
plans are initiated. The central place of the nightclub in the narrative of this film can
be considered as a trope which is appropriated in spy films that set in Istanbul in later
years and nightclubs “became a common Istanbul mise-en scene that is still used to
this day” (Pamir, 2015: 51).

The nightclub becomes the centre of intrigue in another spy film, Flame of
Stamboul, (1951) which tells the story of Larry Wilson (Richard Denning), an
American intelligence agent, who falls in love with a woman, Lynette (Lisa Ferraday),
in his journey to Istanbul. When the time comes to travel to Cairo, Lynette decides to
stay in Istanbul because she is hired by a group of criminals who are in the pursuit of
some military secrets. In order to steal the defence plans to protect the Suez Canal,
Lynette has to pretend as the famous belly dancer, the Flame of Stamboul, and
infiltrate in the house of a wealthy Egyptian. Larry meets her again in Cairo when he

is on duty of catching the leader of this criminal group, The Voice (George Zucco).

Although the film majorly set in Cairo the adventure begins in Istanbul. As the
camera slowly zooms into the image of a map in the opening credits the location of
Istanbul is seen on the focus. The first shot of the film shows the panoramic scenery
of Golden Horn with various mosques in the background. This stock footage
transitions to a studio setting which mimics the pier, supposedly located somewhere
in Istanbul. Passengers are seen boarding on a ship to Cairo. When Lynette refuses
to embark on the ship she is taken to a night club in which the Flame of Stamboul
performs. The nightclub does not have any specific marker to symbolize Istanbul as a
setting. But it has an Orientalist feel with the belly dancer performing on the stage
while the show is dominantly enjoyed by men (Figure 2). In this context, “the Flame
of Stamboul” turns into the embodiment of the city’s aura which is associated with the
body of a mysterious, Middle Eastern woman. When Lynette replaces the famous
belly dancer of Istanbul and goes to perform in Cairo the nightclub that she performs

in this new location highly resembles the nightclub in Istanbul.
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Figure 2. The night club in Flame of Stamboul (1951).

These two Middle Eastern cities are differentiated in the film only by means of
the stereotypical touristic markers that they are associated with. Whereas Istanbul is
advertised with the scenery of the Golden Horn, Cairo is introduced with the
Pyramids. In this way, the film does not only reveal its intention to offer a touristic
experience to the Western spectators but also exposes how this intention has

Orientalist undertones.

The common characteristic of these films is their production in the studios and
their use of cinematic spaces in an Orientalist fashion. Istanbul in these films
consisted of a studio-designed city shaped by the stereotypical ideas of the
filmmakers. While the location backdrops added exotic elements to the story, Istanbul
is depicted as a foreign and mysterious land that functions as a passage from the
West to the East, harbouring a cosmopolitan crowd visiting the city on their way to
the Orient. The same image of the city is repeated in another spy film of the era,
Background to Danger (Raoul Walsh, 1943). This is predominantly set in Ankara but

the main character visits Istanbul in the end.

In 1952, Turkey became a NATO member and “was courted by the United
States as an ally of the West” (Pamir, 2015, 67). Turkey's developing relations to the

West played a significant role during the 1950s and 1960s when there was a
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particular change in the representation of Istanbul in spy films. In the spy films of this
period, Istanbul is portrayed “as a historic, chaotic, cosmopolitan and Westernised
city and that this representation by Hollywood is informed by the Cold War discourse
of the time” (Pamir, 2015: 67). However, even though this development contributed to
the transformation of the city’s depiction in Hollywood films of the period, particular
iconographic images which are identified with Istanbul in previous spy films continued
to persist in the narrations. In this way, the films kept offering a touristic experience to
the Western spectators.

5 Fingers (1952) by Joseph Mankiewicz illustrates such a transformation using
Western fashion. 5 Fingers is about a famous spy, Cicero (called “Diello” in the film),
the valet to the British Ambassador to Ankara, who sells British secrets to the
Germans. The film takes place during World War Il in neutral Turkey. Even though a
big part of the film was produced in Ankara, there are many scenes that shows the
transformation of the representation of Istanbul. In the last twenty minutes of the film,
Diello escapes to Istanbul to trade British secrets and the spectators are introduced

to Istanbul once again with the
Historic Peninsula and the Galata Bridge” (Pamir, 2015, 80).

timeless’ iconic image of the Golden Horn, the

In these last moments, the first image that is shown from Istanbul is the current
city hall of Beyoglu municipality in the Pera district. This is shown as the German
consulate. The street is portrayed as a busy location with pedestrians in modern
clothes and automobiles are seen passing by. When the camera shifts to an indoor
setting, the tramways can be seen through the window. In their pointless search for
Diello in Istanbul, the British agents describe the city as “created by Allah for the
convenience of spies” since nobody can be found. In the Galata district, street sellers
who carry their good on their heads, backs or on horseback dominate alongside
pedestrians in modern clothes and the customers who occupy the outside sitting area
of a restaurant. When the German agents enter the restaurant to meet Diello, men
and women can be seen enjoying their meals inside and smoking. The restaurant
shows the customers in modern Western fashion and the waiters serving in suits
(Figure 3).
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Figure 3. The cafe in Istanbul in 5 Fingers (1952).

In the next scenes, the British agents leave the restaurant with Diello. The
German agents follow them through the crowded streets of Istanbul. The chase takes
place around Nuruosmaniye Mosque and leads to the Grand Bazaar. This is typically
illustrated as a very loud and crowded place, occupied by all kinds of people, mostly
locals. At the end of the pursuit, Diello manages to escape from everyone by taking a

small boat on the harbour of Karakdy, ending up in Rio de Janeiro in Brazil.

Even though 5 Fingers shows a more Westernized Istanbul, it still uses same
touristic surroundings such as the Grand Bazaar as a background for action and
chase scenes. In this sense, the film can also be seen as a precursor of the
forthcoming spy films that are shot at thaton location in Istanbul. This convention of
showcasing the most touristic places in Istanbul’s historical peninsula additionally
functions to enhance the touristic experience of the spectators. The same touristic
experience that is offered to the Western spectators in these early spy films becomes
an established convention for the future films which chose Istanbul as a setting.
Despite the relative changes in the representation of the city in different eras
depending on the political and social climate, the images of the exotic Eastern city

which were constructed in studio film from the 1930s to the 1950s continue to persist
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in later films, even in the contemporary ones. For instance, in From Russia with Love
(1963), the camera arrives in Istanbul before the main character, James Bond. The
first image of Istanbul is the depiction of Hagia Sophia together with the Bosphorus
from the perspective of the Blue Mosque. When Bond sets foot on Istanbul, although
the airport is shown as a modern place, on his way to his first almost every frame
begins and ends with the image of a different mosque in such a way to emphasize
the dominantly Muslim presence in the city and enhance the touristic experience of
the spectators. Nuruosmaniye Mosque, which was used as a set in 5 Fingers, once
again appears as the first stop for James Bond after his arrival. Besides, the
influence of the Oriental gaze is very apparent in the interior design, especially the
furniture, the decorative objects and the ornaments of indoor settings.

Contemporary spy films such as Skyfall (2012) and The International (2009) are
also keen to represent the city and its places in an Orientalist manner when the
narrative required a mysterious, exotic and fantasised encounter with another culture.
In Skyfall, Istanbul is portrayed as an empty space that is constructed for a touristic
imaginary purpose by being deprived of “a sense of narrative, emotional, ideological,
or geopolitical purpose” (Behlil, Prado, Verheul, 2020: 93). As Behlil et. al.
emphasized, Bond productions approach these exotic settings as non-places. The
same approach is repeated in The International which illustrates Istanbul in an
Orientalist manner. In both films, the locations, which are actually very far from one
other to the point of even being in different cities, are edited to appear closer together
in order to create visually attractive exotic transitions and the image of a dangerous
city that is full of threats and tensions. The selected locations are mostly crowded
and disorganised places which supports the idea of Istanbul being a chaotic Middle

Eastern city.
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Conclusion

Based on these depictions, Istanbul’'s cinematic representation has not very much
changed from early studio films to contemporary on-location productions. The films
exploit various discourses about the city interchangeably with a persisting
iconography. If the narrative requires the construction of a Westernised image, the
city is constructed as a modern metropolis. However, if a more Eastern sensation
has to be evoked, then the films rely on creating an Orientalist portrayal. Caglar
Keyder states that “Istanbul’s global role had derived from its location at the
intersection of two civilizations: Western travelers saw it as the door to the East,
whereas Muslims regarded it as an occupied but not fully conquered outpost to the
West” (Keyder, 1999: 8). It seems like the shifting depictions regarding the city intend
to vitalise the “bridge metaphor” that is frequently associated with Istanbul being the
bridge between the West and the East. The locations that are used in the films bridge
between the modern, Westernised look and the imagination of the Orient. In this
sense, the cinematic experience, which appears to be mainly designed for a Western
audience, offers a touristic experience in a diverse setting from a safe distance. The
persisting stereotypical images of the city which turns into a part of the genre’s
iconography in this context contributes to this touristic experience. By exploiting
Istanbul’s changing imagination from different perspectives, the films aim to create a
fascinating, glamourous atmosphere and attempt to capitalise on the spectators’
imagination of elsewhere instead of offering a genuine connection with the local

setting.

In this framework, the tendency of spy films to set their stories in various
“‘exotic” locations can be seen of as a way to promote the films as distinctive,
expensive, touristic attractions that not only offer a leisure activity in the premises of
the movie theatre, but also the opportunity to virtually travel and experience the
fascinating encounters of the spies from a safe distance. Although the city’s
representation transforms to a certain degree depending on the dominant ideological
views of the international setting the iconic images which are associated with Istanbul
in early spy films from the 1930s continue to appear in contemporary productions of

the genre in an attempt to offer a familiar pleasure in a new context.
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Bu calismanin amaci, kiltir tarihi boyunca insanin diger hayvanlarla kurdugu iligki
bicimleri (zerine bir tartisma yuritmek; hayvan imgesinin ugradigi baskalasimlari sanat
alaninda, ozellikle Gilles Deleuze ve Felix Guattarinin kokenini Friedrich Nietzsche
felsefesinde bulan hayvan olus kavrami ve Dionysoscu estetik baglaminda 6rneklerle
yorumlamaktir. Arastirmada resim, video-art, enstalasyon, sinema gibi farkl disiplinlerden
yapitlar érnek gorsellerle hayvan imgesinin ve hayvan olus kavraminin sanatsal temsili
baglaminda analiz edilmistir. Sanat tarihinde hayvan imgesinin gegcirdigi déntsimlere
isaret edilmis, son kisimda 20. ylzyilin ikinci yarisindan sonra uretilen eserler Gizerinde
yogdunlasilmis ve Francis Bacon, Kiki Smith, Matthew Barney ve Jenny Saville ile Hayao
Miyazaki, Lars von Trier ve Werner Herzog’un yapitlari incelenmistir.

S6z konusu sanatcilarin yapitlarinda hayvanlk, Dionysoscu bir ickinlik hali olarak
karsimiza cikar. Resim sanatinda O6zellikle Bacon’in ve Saville’in insan ile hayvan
arasinda et ve beden lzerinden kurdugu 6zdeslik boya kullaniminda olusturduklari yogun
bir plastik dille sonuglanirken Kiki Smith’in kadin bedeni tzerinden dogayla kurdugu yakin
baglar hayvanlikla daha sembolik diizeyde bir etkilesim yaratir. Matthew Barney’nin video-
art calismasi Dlizen ise hayvanla olan sinir asimini melezlik-6tekilik gibi kavramlarla
kurar. Sinemada Lars von Trier'in Deccal’i, doganin kaotik yapisiyla amansiz bir micadele
halinde olan insanin g¢abasinin ve rasyonalizmin bosunaligini yine hayvanhgi kullanarak
g6z onine sermektedir. Benzer bicimde Miyazaki, Prenses Mononoke’de, dogaya
baskaldirinin yikici sonuglarini Kurt-kiz San’in buylk hayvan ailesi ile iligkilerini
destanlastirarak gdsterir. Son olarak Herzog'un Ay Adam’i, antroposen duinya goérusine
karsi arkaik bir bicimde kendini kurban eden anti-kahramanin yolculugudur. Sonug olarak
insan merkezciligin ¢cokmeye basladigi, 6zellikle postmodernizmle insan ve hayvan
arasindaki sinirin belirsizlestigi ve bu belirsizligin sanatsal Uretimlere bigimsel-plastik
anlamda ve igerik baglaminda bir tir ¢ézulme halinde yansidigi goralur.
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Abstract

The purpose of this study is to discuss the relationship forms with non-human animals
throughout the history of culture and to interpret metamorphoses of animal images in
visual arts, through Dionysian aesthetics together with Gilles Deleuze’s and Felix
Guattari’'s concept of “becoming-animal” which finds its origins in the philosophy of
Friedrich Nietzsche. In the research, artworks from various visual practices such as
painting, video art, installation, and film, are analyzed in the context of artistic
representation of animal images and the concept of “becoming-animal”. The study points
out certain moments in the transformation of animal images through the history of visual
arts. Finally, it focuses on the works produced after the second half of the 20th century.
Eventually, it will pay a specific attention to the works of Francis Bacon, Kiki Smith,
Matthew Barney, Jenny Saville, Hayao Miyazaki, Lars von Trier, and Werner Herzog.

In the works of these artists, animality shows itself as Dionysian immanence. In painting,
the human- animal identity that Bacon and Saville establish through flesh and body results
in an intense plastic representation that they create with their use of paint. Kiki Smith’s
bonds with the nature through the female body create a more symbolic interaction with
animality. Barney’s video-art work The Order, on the other hand, breaks the boundaries
between humans and animals through concepts such as hybridity and otherness. In
cinema, Lars von Trier's The Antichrist, by using animality, reveals the futility of human
effort and rationalism, which are relentless struggles with the chaotic structure of nature.
Similarly, by eliciting Wolf-girl San’s relations with her large animal-family, Miyazaki
portrays the devastating consequences of rebellion against nature in Princess Mononoke.
Finally, Herzog’'s Grizzly Man portrays a journey of an archaic, self-sacrificing anti-hero
against the Anthropocene worldview. As a result, it is seen that anthropocentrism begins
to collapse, the border between human and animal loses its certainty, and with the
influence of postmodernism, this uncertainty is reflected as dissolution in artistic
production both in form and content.
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Goérsel Sanatlarda Hayvan imgesinin Hayvan Olus

Baglaminda Tezahiirii

“Die Augen des Tiers haben das Vermdgen einer groBen Sprache- Hayvanlarin

gOzleri bliyik bir dilin gliciine sahiptir.”

M. Buber, 2009: 92
Giris

insan agisindan bakildiginda hayvan (zoo-animals) evrenimizin en &énemli
otekisidir. Hem insanin Darwin’ci buylk devrimin gosterdigi gibi “bizzat” hayvan
olmasi ve oradan gelmesi, hem de hayvanlarin evcillestirilebilmesi (kedi, kopek
gibi) ve “et” olarak temel besin kaynaklarindan olmasi onun “6tekiligini” hayat
(bios) icin vazgecilmez kilar. Bu yazi insanin binlerce yillik tarihi iginde
somutlanan hayvan-doga iliskilerinden, 15. ylzyildan itibaren yasanmaya
baslayan modernite dedigimiz slregten glinimize hayvan imgesi/insan-gorsel
sanatlar arasindaki iligkileri tartismayi hedefliyor. insani merkeze alan ve dogayi
ve “uygarlasmamis” Bati disi halklari sdmurgelestiren, iktidar iliskileri tesis eden
“akil” sahibi 6znenin Bati merkezli seruvenidir bu ayni zamanda. Descartes’ten
Nietzsche’ye, Theodor W. Adorno ve Michel Foucaultdan kilttrel ¢alismalara
uzanan zengin bir elestirel teorinin de merkezinde duran sorunlardandir insan-
hayvan ve doga iligkisi. Yazi kultlrel ¢calismalarin disiplinlerarasi potansiyelleriyle
bu elestirel zenginligi Rembrant'tan Goya ve Bacon’a resim ve Miyazaki, Trier gibi
yonetmenler lizerinden filmlerle tartismaya calisiyor. insanin magara duvarlarina
ciziktirdigi ilk hayvan figurlerinden bu yana hayvan imgesi insanligin en énemli
gorsellik Gretme konusu olsa da bu yazi daha ¢ok modernite denilen ve bakiyesi

post tartismalarla hala yaganan modernite sureciyle sinirlandiriimigtir.

Genel anlamda modernite denilen ve 15. yuzyildan itibaren ivmelenerek
devam eden sireg, ayni zamanda insanmerkezcilik (antropomorfizm) olarak da
adlandirilir. insan-doga iliskisinin ikilik (diialite) olarak ortaya kondugu, akil sahibi
imtiyazli bir Ozne’nin insan disini dtekilestirdigi, insanin “her seyin dlguisi” olarak
dusundldugu bir anlayistir bu. Bu anlayis ayni zamanda butun tabiiyet iligkilerini
insan agisindan mesrulastiran bir gug iliskisi inga eder. Akil, ruh ve bilince sahip

insanin disindaki her sey neredeyse cansiz ve hareket kabiliyetine sahip ruhsuz
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makinelerdir. Kartezyen modernlik denilen bu sure¢ 1960 sonrasi post sdylemlerle
onemli dlgude yipransa da (6rnegin ekolojik hareketlerin ylkselmesi) bir sagduyu
olarak gunumuzde de agirhgini korumaktadir. Hayvan vahsiligi dolayisiyla korku
uyandirirken, evcillestirildigi oranda sevimliligi ve sefkat duygusuyla ve besin-istah
degeriyle hayatin icinde konumlanir. insan elbette Aristoteles’in sloganlastirdig
anlamda bir hayvandir ve “doga-natura” iginde ikamet eder. Ama evrim sdrecinin
de tartistigi gibi tay, deri, dig, tirnak, goz iliskilerinin kokten degismesi, en dnemlisi
ise iki ayaginin Uzerine dikilmesi insani hayvandan ayiracaktir. Bas parmagin
evrimsel gelisimi “tutma-kavrama” iliskisiyle ara¢ yapmay! mumkun kilarken (homo
faber) kafatasindaki evrimsel sure¢, beynin blyUmesi “akil sahibi” insani

olusturacaktir.

Batin evren-kozmos ve Doga onun donlstliricu emrine amadedir artik.
Aydinlanma kendi karsitini da barindirarak hayvan ve doganin aragsallagsmasinin
mazeretine donusecektir. Theodor W. Adorno ve Max Horkheimer'in ¢igir agcan
1947 tarihli, 2. Dinya Savasi’'nin yikintilari arasinda yazdiklari Aydinlanmanin

Diyalektiginde altini gizdikleri bir uyaridir bu:

Aydinlanma, sdylencenin temelini 6teden beri insanbigimcilikte, 6znel
olanlarin dogaya vyansitimasinda aramistir. Dogaustu, ruhlar ve
demonlari dogal olandan korkan insanlarin yansimalari olarak
gormustur. Aydinlanmaya gore, soylencesel karakterlerin pek ¢ogu
ortak bir paydada toplanip 6zneye indirgenebilirler. Oidipus'un Sfenks’in
bilmecesine verdigi ‘insan!” yaniti, bu ister nesnel bir anlam olsun ister
bir dizenin ana hatlari, ser guglerden duyulan korku veya gozler
onundeki kurtulus umudu olsun, Aydinlanmanin sablon bir malumati
olarak higbir fark gézetmeksizin her yerde yinelenip durur (Adorno ve
Horkheimer, 2014: 23).

Doga ve hayvan ikincillesmis ve “Oteki” haline gelmistir. Aydinlanmanin
kendisi bir mite doénusmustir. “Aydinlanma aydinlanmadan fazlasidir;
yabancilagarak isitilir hale gelen dogadir. Zihin kendisini, kendi iginde bolinmusg
doga olarak tanir ve doga tipki eski ¢aglarda oldugu gibi yine kendisine seslenir”
(Adorno ve Horkheimer, 2014: 63).

Ozellikle halk masallarinda kendini gésteren insanin hayvana déniismesi hep
korku ve tedirginlikle karsilanir. Kurt Adam efsaneleri ve Grimm masallarindaki
birgok 0Ornek, c¢ocuklar basta olmak uUzere uygarligin ve kdltirin bastirdig
‘hayvanligin® endise verici donusudur. Hayvanin bakigindaki suskun vahsget,

insanlarin bu turden bir donisumden duyduklari dehsetin aynisini imler. Her
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hayvan eski ¢aglarda meydana gelmis ve derin bir etki birakmis bir felaketi

hatirlatir.

Daha sonra biyoiktidara da donusecek Bati merkezli moderniteye gore aklin
yaninda kavram ve dil de insani hayvan ve dogadan ayiran en dnemli esiktir:

insani hayvandan ayiran sey dildir; ama bu, insanin psikofizik yapisina

dair dogustan gelen dogal bir veri degildir, tarihsel bir Granddr ve

tarihsel bir Grin olmasi nedeniyle, tam anlamiyla ne hayvana ne de

insana mal edilebilir. Dil 6gesi ¢ikarilacak olursa, insan ile hayvan

arasindaki fark, hayvanla insan arasinda Kkopru goérecek bir

konugmayan insan -Homo alalus- hayal edilmedigi takdirde, silinir
(Agamben, 2012: 41).

Aydinlanmanin diyalektigindeki en Unli 6rnek Homeros’'un Odysseia’nin
sirenlerin haz ve sarhos edici seslerine karsi kendini teknenin diregine baglatmasi
ve kulaklarini tikamasidir. Odysseus sirenleri duyar, ancak baygin bir bicimde
geminin diregine baghdir ve sirenlerin cazibeleri arttikca baglarinin daha da
sikilastirilmasini tembihler; isittikleri, Odysseus agisindan bir sonu¢ dogurmaz;
baglarini ¢ézmeleri igin adamlarina ancak bakisiyla isaret eder. Akil ve kurnazlikla
Unli Odysseia, uzaktaki ithaka kiyillarina doganin ve hayvanin seslerine kulagini
tikayarak ulasir. Gugla ve akillidir; ginklu kendisine asik olan tanriga Kirke’nin onu
hayvana cevirme tehdidini de atlatmistir. O batin duygularina, bedensel
isteklerine karsi, arzularina kanmayan somutlasmis akil ve kurnazliktir. Akl

sayesinde domuza donusen yoldaslarinin, tayfalarinin felaketinden uzak durur.

Felsefede Hayvan (animal) sorusu ile ruh (anima) sorusu, kelimelerin
benzerligi de dusunuldiginde, hayvan sorusunun bir ruha sahip olup olmama ile
iligskisini dustndurlir. Anima ya da animal bir hareketi, kipirtiy1 ve “soluk” olmayi

gOsterir.

Hayvan kavrami Oteki kavrami ile birlikte diistintlmus, insan kendini dogada
en yakin buldugu canli ile karsilastirarak konumlandirmistir. ilkel insan, hayvani
ustlin niteliklere sahip bir varlik olarak gérerek onu yuceltir, ondan korkar ve -bu
niteliklere kendisi de sahip olma arzusu ile- ona éykundr. Avlanma eyleminin
aracla mukemmellestiriimesi hayvani zamanla “et” ve beslenme kategorisine de
indirger. Hayvan insan icin Oncelikle besindir. Kadinlarin bitki, sebze ve
toplayicilik, erkeklerin avcilikla kendini gosterdigi binlerce yillik bir sireg
disunuldagunde “et” bir tarafiyla erkeksi giclin gostergesi haline gelir. Hayvan eti
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(yamyamlik tabusu disinda) erkekligin semboline donagur. “Ot” disil, “et” ise

erildir. Etin Cinsel Politikas! kitabinin yazari Carol J. Adams’in cumleleriyle

soylersek:
Hayvanlar, tuketiciler onlarin 06lu bedenlerini yemeden once dil
tarafindan yok edilir. KaltGrimiz gastronomik bir dille ‘et’ kelimesini
daha da anlasilmaz hale getirir. Boylece ‘et’ dendiginde aklimiza
kesilmis, oldurulmus hayvanlar degil mutfak gelir. Dil, hayvanlarin
yokluguna bu sekilde katkida bulunur. Etin ve et yemenin kulturel
anlamlar tarihsel olarak kayarken, etin anlaminin muhim bir kismi
sabittir: Bir hayvan 6lmeksizin kimse et yiyemez. Yagsayan hayvan da
bdylece et kavrami igerisinde kayip bir gdndergeye tekabul eder. Kayip
gonderge, hem hayvanin bagimsiz bir varlik olarak varhgini

unutmamiza imkan verir, hem de hayvanlari gérunur kilma ¢abalarina
direnmemizi mumkun kilar (Adams, 2013: 100).

Ik insan anlamlandiramadigi ve korku duydugu dogal fenomenler karsisinda
hayvana tanrisallik -zoomorfik donem- atfetme egiliminde olmustur; hayvan doga
icinde insan igin tehlikeli bir vahsilik demektir. Hem gida icgin avlanilimasi gereken
hem de var olmamasi gereken bir tehlike esigidir. Savana evresinde, adac¢ ve
yemis agirlikli beslenmeden ete gecisteki en ugrastirici rakiptir hayvan. insan
evrimsel slUreci dustunuldigunde disi, tirnagi, derisiyle en kiguk hayvandan bile
zayiftir dogada. Ara¢ yapmadan (ok, balta vs.) hayvanlarla bas edebilmesi
imkansizdir. Ozellikle aslan, kurt, kaplan gibi avci etobur yirticilar ya da otgul glgli
yaban domuzu karsisinda hem bir rakip olarak korkuya kapilmis hem de saygi
duymustur. Din ya da kutsallik doga olaylarindan zamanla hayvan imgelerine
gececek; yirticihgi, hizi ve gucu ile hayvanlar insanlar agisindan saygi duyulan bir
konuma erisecektir. Dinin bu asamasi artik hayvan ya da yari hayvandir (sfenks).
Ara¢c yapma ve nedensellik kurabilme becerileri insana hayvan karsisinda bir
ustlnlik saglayacak, en énemlisi belli trleri evcillestirerek kendisine bagimli hale
getirmesi, kutsali dusundrken kendi temsilini 6lgli alma glveni verecek ve
insanbicimli  (antropomorfik) tanrilar sahneye ¢ikacaktir. insan, hayvan ile
arasindaki temel farki ahlaki degerler olarak da goértr; onun bakisindan hayvanin
en blyuk eksikliklerinden biri de “ahlak” yasalarina uzakliktir. Nietzsche, ahlak
yasalari ile kendimizi hayvandan ayirma ¢abamizin ne denli acinasi oldugunu 19.
yuzyilda net bir bicimde ortaya koyacaktir:

icimizdeki canavar kandiriimak ister; ahlak beyaz bir yalandir, o bizi

parcalamasin diye. Ahlakin kabullerinde yatan yanilgilar olmasaydi,
insan hayvan kalirdi. Fakat boyle yapmakla, insan kendini daha yuksek
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bir sey olarak kabul etti ve kendine daha kati yasalar koydu. Bu ylzden
hayvanliga daha yakin kalmig asamalara karsi bir nefret duyuyor:
Kolelerin eskiden bir insan-olmayan olarak, bir esya olarak hor
gorulmeleri bununla agiklanabilir (Nietzsche, [1878] 2015: 40).

insanin hayvani kontrolii altina almayi basardi§i noktada ise hayvan
tanrisalligini yitirir. Bilim ve teknolojinin gelismesi ile insanin tanrisi olan hayvan,
yerini hayvanin tanrisi olan insan fikrine birakmistir; artik patron odur. Bdylece

antropomorfizme gegis gerceklesir.

Bu makalede hayvan olug kavraminin postmodern teori baglaminda 20.
yuzyilin ikinci yarisinda gorsel sanatlara ve sinemaya yansimalari konu alindi.
“Girig” kisminda insanlik tarihi boyunca yasamda ve sanatta degisen hayvan
imgesi-algisi incelendi. Nietzsche, Spinoza ve Descartes gibi dusunurlerden
Uexkull gibi biyologlara ve Elias gibi sosyologlara referansla hayvanin farklihgi,
insana ortakhd: ve “ayirdedilemezligi” tartisildi. “Yasam ve Felsefede Hayvan
Sorusu” boluminde Ozellikle Dionysos ve Apollon ikiligiyle insan-hayvan
iliskisindeki dolayimsizligi ve arzuyu vurgulamasi dolayisiyla agirlik Nietzsche’ye
verildi. “Sanatta Hayvan imgesi” bélimiinde, hayvana, magara resimlerinden
modernizme sanat tarihsel baglamda nasil yaklasildigina deginildi; makalenin
odak noktasi olan hayvan olug kavraminin, dzellikle kavram henlz ortada yokken
plastik sanatlarda ilk uclarini verdigi yapitlardan érnekler verildi. “20.yy’in ikinci
Yarisinda Hayvan Olusun Gorsel Sanatlardaki TezahUrleri” ve “Hayvan Olus
Kavraminin Sinemada Tezahlr(” bélimlerinde ¢odunlukla postmodern kavramlar
dogrultusunda eser ve film analizi yapildi. Onceki bélimlerde tartisilan Nietzsche-
ve sonrasinda Deleuze felsefesinin plastik sanatlara etkisi dogrultusunda doga-et-
hayvan ve insan arasindaki sinirlarin ortadan kalkis sureci ve tum bunlarin
malzemenin -6zellikle boyanin temsili boyutunu asmasi sonucunda- nasil

birbirlerine yaklastiklarini géstermek hedef olarak belirlendi.

Gunumuzde sosyoloji ve gorsel sanatlar ayrilmaz bir bigimde birbirinin
alaninda varlik buluyor. Glncel sanatin multidisipliner yapisi, sanatta kavram ve
metnin belirleyiciligi ve ic¢ igeligi dusunuldiglinde gorsel kultir alanina felsefi-
kuramsal tartismalar baglaminda bakmak gerektigi agiktir. Bu makalede ele alinan
hayvan olus kavrami ise pek ¢ok sanatginin odagina aldigi bir soru olmasi

dolayisiyla 6nem arz etmektedir.
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Yasam ve Felsefede Hayvan Sorusu

“Kirke olarak hakikat. Yanilgi hayvanlari insanlara dénustirdi; hakikat

insani yeniden bir hayvana dénlsttirebilecek midir?”
F. Nietzsche, [1878] 2015: 294

Nietzsche’nin Ust-insani bir tir insan-hayvan olarak dustnulebilir; hayvansalligi ile
barisik, gug istenci ile hareket eden ve yaratici guglerini kullanabilen, serbest
birakan insan, hayatta kalmaktan ve kendini korumaktan daha fazlasi i¢in yagsamin

temel ilkesine uyarak harekete gecer.

Nietzsche bedene ait olan arzularin énce Hiristiyan ahlaki, daha sonra 17.
ylzyllda rasyonalizmin  akilcihdi  karsisinda ikinci  plana atilmasina,
degersizlestiriimesine, gunahla ve sapkinlikla iligkilendiriimesine kargi ¢ikmistir. Bu
noktada hayvanla kurulan yakin iligkilerin ve kaybedilmig baglarin agiga c¢ikiginin
Nietzsche’nin acgtigi bu savasta énemli bir yeri vardir. Nietzsche’'nin temel derdi bir
“asinilik peygamberi” olarak, Bati modernitesini, akli, insani ve ilerlemeyi kutsayan
18. ylzyll Aydinlanma doénemi akilciligini karsisina alarak sert bir elestiriden
gegcirmektir. Sokrates-Platon hattindan gelen ideal, hayatin diginda degismez bir
“hakikat (verite)” anlayisi ve onun Hiristiyanlagsmis versiyonlarina karsi acimasiz
bir tutum alir. Ozellikle Hiristiyanigin bedeni giinahkar bir kafes olarak géren
anlayisi ve hazlari bir ginaha donustiren bakis agisindan ve vaazlarindan nefret
eder. Onun hayati “evetlemek” dedigi tavir, Kartezyen ruh (akil)-beden ikiliginin
iptalini igerir. Bu dualizm aslinda Hiristiyanhdin dinyevi modern felsefeye
(Descartes, Kant ve Hegel) sizmis pis bir artigidir. Hayati evetlemek, olumlamak
batlin etkileri ve de salgilariyla bedeni de olumlamaktir. Hakikat arayisi bu
anlamda disariyi ve “ideali” adreslemez buttnuyle; o “igckin” ve bedenseldir. Saf ve

bedeni reddeden bir akil, kof bir kuruntudan ibarettir.

Nietzsche’ye gbre insan, hayvanla Ust-insan arasina gerilmis bir iptir;

ucurumun ustinde bir iptir bu. “...Ust-insan olmak, insanin gelecegin ust-insani
olmasina yer agmak Uzere insanligini pargalayan, asan ve sarsan bir gu¢ olarak

hayvanliga déonmesine baglidir’ (Lemm, 2018: 38).

Uygarlik -gelenekler, dinler ve yasalarla evcillestiriime durumu- yaraticihgin
onundeki en buylk engeldir. Nietzsche, uygarlagsma surecinde hayvani

icgudulerimizi terk etmemizi bir hata olarak gorur ve bu iggudulere geri ddnmemiz
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gerektigini soyler. Onlardan tam anlamiyla siyrilmamizin mumkin olmadigini,
dolayisiyla yaraticiligin 6nint agmak igin bu hayvani iggudulerimizi benimseyerek
onlardan yararlanmamiz gerektigini savunur. Nietzsche’'nin 1886’da yayinlanan
Mtuzigin Ruhundan Tragedya’nin Dogusu’'nda kurdugu ve sanat alanina son
derece verimli katkilar saglamis olan Apollon-Dionysos ikiliginde Dionysoscu
estetik, bedensel arzunun serbest birakilmasinin temsili olarak esrime ve surekli
bir coskunluk haline dvgudur (Nietzsche, [1886] 2011).

“Nietzsche’ye gore insan yasami verili bir sey, bir t6z ya da doga degil, daha
ziyade olan bir sey... insan varli§i bu nedenle kendinde bir amag degil, sirmekte
olan bir olug ve kendini-asma hareketidir’ (Lemm, 2018: 37). Dionysos
senliklerinde amag, dans ve igki yoluyla igkinlik haline ulagmaktir. Bu senliklerde
vahsi dogayla ve hayvansi dogrudanlikla iligski kurma amaciyla Mainadlar, elleriyle
parcaladiklari hayvanlarin etinin ¢ig ¢ig vyenilip kaninin igildigi ritGeller
dizenliyorlardi. Bugun de o6zellikle sinemada bu tip ritiellere referans verildigini
g6riyoruz. Ornegin bir popiler kiiltir ikonu haline gelmis olan Game of Thrones
isimli dizide yonetmen, kanl bir ayin sahnesi ile bu ritiele géndermede bulunur.
Ana karakterlerden biri olan Daenerys Targaryen’in (Ejderhalarin Annesi) atli bir
savasgl Irk olan Dothrakilere kraligeligini kabul ettirmek ve glg¢ gosterisinde
bulunmak amaciyla bir atin kalbini henuz atmaya devam ederken, yani canliligini
kaybetmemisken yedigini gorartz. Cig ve pismis kategorileri insanin uygarlasmasi
ve dogadan ayrilmasi anlaminda ensest ve yamyamlik gibi onemli esiklerden
biridir. Frazer, Maus ve Levi Strauss gibi antropolojinin kurucu isimlerinin de
Uzerinde durdugu 6nemli bir konudur. Pisirmek, atesin ilk insanlar tarafindan
kullaniimasiyla 6nemli bir kiriima yaratir. Ozellikle doga ve hayvanla bir tutulan ¢ig
et yemekten kurtulmaktir bu. Pismis ete gegmek, insanin biyolojisini ve dis yapisini
da evrime ugratir. Cig-pismis ikiligi hayvan-insan ayriminin merkezinde durur ve

“cig et” insanlik klltirinde vahsete génderme yapar.

Hayvan imgesinin bu calismada yer alan 6rneklerde hibrid ve zoomorfik
kullanimlari, batin bu alt anlamlari barindirir. Nietzsche’ye goére Ust-insan, hayvani
asmis olan insanin, insan durumunu da asmasi sonucu hiyerarsinin en Ust
basamagina yerlesmis bir form degildir; aksine, hayvansalligi ile tekrar iliski
kurmus bir formdur. Nietzsche'ye gére “Ust-insan olmak, daha ziyade insanin
hayvanliga agik olusuna dayanir” (Lemm, 2018: 34). Dionysoscu estetigin
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tezahurl, Dionysos sdlenleri ve hayvan imgesi Uzerinden temsil edildiginde hem
hayvansi igguduleri ile barigan insanin temsili, hem de hayvansallikla kurulan
dogrudan iligki sonucu ortaya ¢ikan dolayimsiz yaratici surecin bir metaforu olarak
dusundlebilir. Uygarlastirma (civilization) dedigimiz sure¢ aslinda yontma ve
evcillegtirme surecidir. Purlzsuzlestirmek insani hayvandan ayiran onemli bir
egiktir. Elbette bunu ara¢ yapan insanin ve mimarinin (urbanitas) bir zenginligi
olarak da dusunmek gerekiyor. Bu evcillegtirme sadece hayvan ve doga (agag ve
tas) ile sinirh degildir elbette; Norbert Elias’in “uygarlasma sureci” dedigi gelisimi,
yani bedensel pratikleri ve eti de kapsar (Elias, 2004). Elias i¢in 17. yuzyilda
olgunlasan mutlakiyetci saray yonetimini ve sdvalyeligin i¢erilmesini de kapsayan
bu zorlu sure¢ “utanma”, “ortinme”, “mesafe”, siddetin devlete tahvili, “naziklesme”
bizi hayvansaldan ayiran ve bedeni-duygulari (affect) disipline eden salgilarin
kontroli ve “igrenme” ya da “igreng” (abject) gibi 6nemli esikler ya da kontrollerle
ylrir. igrenci kavramsallastiran Kristeva, kavrami perifer (merkezden uzak olan,
dista kalan) ile iligkisi Gzerinden ele alir:
igrenc. Tipki ayrilamadigimiz, kendimizi koruyamadigimiz bir nesne gibi
disari atilandir. Hayali tuhaflik ile gercek tehlike bizi ¢agirir ve eninde
sonunda bizi yutmayl basarir. Demek ki igren¢ kilan, kirlilik ya da
hastalik degil, bir kimligi, bir sistemi, bir dizeni rahatsiz edendir. Igrenc,

sinirlara, konumlara ve kurallara saygi gostermeyen bir seydir. Arada,
muglak ve karismis olandir (Kristeva, 2014: 16).

insani Hayvan’dan ve Doga’dan ayiran ve onlar iizerinde hakimiyet tesis
eden Uygarlasma, oncelikle Ust siniflarda kendini gosteren bireysellesme, mesafe,
kibarlagsma ve hijyen; duygularin kontroll, utanma-sikilma esiginin baskisi gibi

duygulanimsal ve bedensel pratikler Gzerinden kendini gosterir.

Bir tarafiyla totemlerden Semavi dinlere insanin kutsal ile iliskisini de bunlar
belirler. 17. yGzyildan itibaren yayginlasan “civilisation” doganin, hayvanin ve diger
toplumlarin (barbarlar) konumlandigi énemli bir kavramdir. “Uygar olmak yalnizca
bir durum degildir, strdiriimesi gereken bir stregtir de. ‘Civilisation’ kavraminda
yeni olan da budur. Saray toplumunun 6teden beri, basit, uygarlasmamis ve
barbar topluluklar kargisinda kendisini Ustin gormesini saglayan seylerin gogunu
icerir” (Elias, 2004: 126).

Bu calismada ele alinan eserler baglaminda et, tasvir edilme yontemleri

bakimindan kendi iginde bir canliiga ve duyumsamaya sahiptir; kendi zihni vardir,
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dolayisiyla hayvani 6zle i¢ ice gecmistir. Deleuze, insanin didnyanin iginde
olmadigi, fakat dinya-insan ve hayvan bedenlerinin i¢ ice gectigi melez bir olug
halinden bahseder. Gunumiz sanatinda hayvan imgesinin kullanimi, bu olus
halinin sanata yansimasi, ge¢misin alegorik ve simgesel tasvirlerinden bambaska
bir bicimde ele alinmaya baslanmigtir. DlUnyanin bedeni, insanin bedeni ve
hayvanin bedeni; Francis Bacon ve Jenny Saville gibi sanatgilarin iglerinde,
temsilin 6tesinde, boyanin bedeni ile ayni kumastan yogrulur ve Deleuze’un (Le
Pli) kitabinda oldugu gibi bir akigla birbirine baglanir. “Deleuze hayvan ve insanin
ayirdedilemezlik bolgesi olarak eti belirler. Ayirdedilemezlik bdlgesi sadece
karsilasmanin bulanik bolgesi degil, ayni zamanda bulusmada her diyalektigi

etkileyen gelismelerin ortaya ¢iktigi sinirin da 6tesidir” (Duyar, 2017: 98).

Martin Heidegger'e gore insan icin welt (dunya), hayvan icinse umwelt
(cevreleyen dinya) vardir. insan diinyaya sekil verendir ve diinya iginde aktif bir
bicimde yer alir. Hayvan ise umwelt iginde pasif bir olus halindedir. Heidegger'e
gore, “Tasin dunyasi yoktur, hayvan dinyada yoksuldur, insan dinya kurucudur”
(akt. Batukan, 2015: 77). Deleuze felsefesini de etkileyen Alman biyolog Jakob
Johann von Uexkull (1864-1944), coklu 6znelliklerden ve her bir canlinin farkli
algilama bigimlerinden, dolayisiyla kendi umwelti oldugundan bahseder.
Heideggerin tas-hayvan-insan hiyerarsisinin aksine canlilarin ddnyalarinin
birbirlerinden daha Ustln yahut zengin olamayacagini vurgular. “Cokluk buradadir;
¢ok zaman ve mekan algisi, ¢oklu renk, dokunma, ses algisi, goklu duyumsama,
coklu sentez...” (akt.Batukan, 2015: 35). Ona gére vyalnizca insanin dedil,
hayvanin ve butun canli organizmalarin dinya sahibi olabilirligi s6z konusudur.
Her canli insan odlgusune indirgenemeyecek bir aura iginde yasamini surdurur.
insani kavramlarla temsil edilemeyecek ve yargilanamayacak duyumsamalar
cokluguna sahiptirler. Agiklik, insan ve Hayvan isimli kitabinda Agamben, tiirlerin
farkli duyusal dizlemlere sahip oldugunu o6ne suren Uexkull’in hayvan
calismalarinin énemini vurgular:

Uexkull'in hayvanlarin yasadiklari cevre ile ilgili olarak yaptig

arastirmalar gerek kuantum fizijinde gerekse postmodern sanatta

guncelligini korumaktadir. Kuantum fizigi ve postmodern sanat gibi,
onun c¢alismalari da hayata iligkin bilimlerde her turli insan merkezci
bakis acisinin terk edilmesini ve doga imgesinin insan Olgutinden

radikal bir bigcimde arindirimasini ifade etmektedir. (Uexkull'in
calismalarinin, insani yagsayandan ayirmak icin en buyuk cabayi
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sarfetmis 20. yuzyll filozofunu -Heideggeri- ve hayvani kesinlikle
antropomorf olarak disunmemeye ¢alismis olan bir diger filozofu -Gilles
Deleuze’l- ¢ok etkilemis olmasi sasirtici gelmemelidir) (Agamben,
2012: 44-45).

17. yuzyil felsefesine baktigimizda, Rene Descartes’in hayvanlari tamamen
ruhtan ve dilden yoksun, dolayisiyla aci ¢ekmeyen otomatlar olarak gorup
hareketlerini refleks kavramiyla aciklayan bir yaklasim gelistirdigini goruruz.
Descartes’in yaklagsiminin yani sira, donemin akh mutlaklastiran felsefi yaklagimi
g6z O6nunde bulunduruldugunda son derece ayriksi fikirlere sahip olan ¢agdasi
Baruch Spinoza'yl goruriz. Spinoza, Kartezyen dusuncenin tam aksine ruh-beden
ikiligine karsi ciktigi gibi insani da hayvandan ayirmaz; ona gore insan olan ve
olmayan canlilar ayni tdze sahiptir; hayvan ruhu olmayan bir canli degildir fakat
farkh ruh dereceleri s6z konusudur. Spinoza’nin temel kavramlarindan Conatus
yani “hayatta kalma ¢abasi” bilinci asan bir eylemdir ve bitliin canlilarda ortaktir.
Canlilarin nefes almasi bir irade ya da bilince bagli degildir. insan istese bile bazi
mekanizmalar kurmadan (asilarak 6lmek gibi) kendi hayatina son veremez; beden
yasamak igin c¢irpinir. Yaralar hizla kabuk baglar; beden virlslere karsi hizli
bagisiklik gelistirir. Bu anlamda ¢aginin 6tesinde bir dustnur olarak Nietzsche ve
Deleuze’l etkileyen Spinoza, gene de hayvanlarla iliski kurmayi salik vermez.
“Bunun nedenlerinden biri, Spinoza’nin insanlar yerine hayvanlarla kurulacak bir
bagin mimkun olmadigini dusunmesi degil, onlarla kurulacak bir bagin insanlari
dogalarina uygun bir akilsalliktan uzaklastirarak tutkularina daha yakin varliklar

haline getiriyor olmasina inanmasidir” (Uslu, 2015: 115).

Dil, deger ve ahlak kategorilerinin diginda oldugu igin insanin kendini
sorgulamasi anlaminda ilk baktigi canli hayvandir. Hayvan meraki ve sorusu bu
anlamda dusunum ve gorsel kultir alani igin zorunludur. 20. yuzyilda bilingaltinin
kesfi, surrealizm ve ekspresyonizm gibi modern akimlarla baslayan sireg¢
bastirilanin geri donugunu beraberinde getirir; bdylece bilingaltinin yaratiklari
ortaya dokulur. Postmodern teori ile yatayliklar, farkli oluslar, belirsizlik, ¢gokluk gibi
kavramlar plastik sanatlarda formun deformasyonu; desende sinirlarin erimesi ve
tasma; video, fotograf, enstalasyon, heykel gibi farkli tekniklerin bir arada
kullanilmasi (¢okluk), sinemada insana hayvani, hayvana insani Ozelliklerin
atfedilmesi ve rasyonalizmin sorgulandigi yapitlarin dretilmesi ile sonuglanir; dogal

olarak bu sure¢ bir regresyonu, hayvani olanin yeniden gundeme getirilmesini
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getirir. Bilimin ilerlemesi ile insanin aslinda dunyanin merkezinde olmadiginin net
bir bicimde anlasiimasi sonucunda gorsel kultirde Aydinlanma 6ncesinin melez

varliklarina bir geri donus yeniden gindeme gelmigtir.
Sanatta Hayvan imgesi

Magara resimleri ile ilgili genel kani, bu resimlerin avlanmak istenen hayvanin
buayusellikle gucunu elde etme arzusunun bir Grand oldugu yonunde idi. Ancak
siklikla resmi yapilan boga, bizon gibi hayvanlarin fazla tuketiimemesi bu resimleri
av sahneleri olmaktan c¢ikarir; doga ve olum karsisinda duyulan korku ile de
iliskilendirilmesine sebep olur. Elbette hemen her seyi blyusel bir kutsallik ya da
avlanmayi kolaylastirmak gibi aragsallikla aciklamak belli sorunlar tagir. Magara
resimleri oyun igin ya da seyir hazzi icin de yapilmis olabilir. Buglin sanat
dedigimiz alan buylk olgide 18. ylzyildan itibaren olusturuldu. Yani sanat Kant'a
referansla, 6zgur, c¢ikarsiz, 6zerk, “amaci kendi olan” bir “oyun” alani olarak
disunulmeye baslandi. Bu anlamda on binlerce yil 6dnceki magara buluntularini
buglnki anlamda “Sanat” olarak gérmek de belli sorunlari beraberinde
getirmektedir. Ornegin son yillarda yapilmis arkeolojik kesifleri de gdzeten ve ses
getiren Magaradaki Zihin kitabiyla David Lewis-Williams, on binlerce yil dnce
atalarimizin girilmesi ¢ok zor 1g1ksiz magaralara nigin resimler yaptigini sorgular:
Ust Paleolitik dénem sanatinin olgulari hakkindaki bilgimiz kesinlikle
buyuk olglude artti... Yine de o donem insanlarinin —gun 1s1g1 alan
bdlgelerde, tas, kemik, fildisi ve geyik boynuzu Uzerine yaptiklari
tasinabilir olanlara ek olarak— zifiri karanlikta imgeler ¢izmek i¢in Fransa
ve Ispanya’daki kiregtasi magaralarina neden girdiklerini bilmekten uzak
gibiyiz. Bu imgelerin, onlari yapanlar ve goérenler icin ne ifade ettigini
bilmiyoruz. En azindan bu temel konularda bir fikir birligi yok ve

arkeolojinin en buyuk bilmecesi sanat uretmeye nasil basladik sorusu—
hala zihinleri kurcalamaya devam ediyor (Williams, 2019: 7).

Ayrica ilkel kabilelerin her biri bir hayvanin soyundan turedigine inanmigtir.
Oykiinme ve tragedyanin ortaya cikigi, avlanilmak istenen hayvanin kili§ina girme

ve belirli rittellerle davranis kaliplarini taklit etme esasina dayanir.

insan diinyasinda hayvan kavrami bir kutsallik nesnesi iken, ilahi dinlerin -
Ozellikle Hiristiyanligin- etkisi ile hayvanin asagi bir form olarak algilanmasina
giden surecin onu acilmig, hayvan kotucullugin sembolld olmus, tanrisal
anlamlarindan siyrilmistir. Ortacag boyunca cadilar, cinler, iblisler, yari-insan yari-

hayvan varliklar insanlarin zihinlerinde cirit atmistir. Gotik dénemde girkin-hilkat
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garibesi imgeler ve grotesk figurler, 6zellikle mimari 6gelerde vicut bulur. Seytan
betimlemelerinde boynuzlu, kuyruklu, kanath birtakim hayvanlar ve Ozellikle
suringen turanden canlilardan olusturulan melez tasvirler kullaniliyordu. Codex
Altonensis’de! glnahkarlari yiyerek cezalandiran seytan figlrini post ve
pencelerle betimlenmis olarak goruriz. “Misirda canavar Amut, timsah, leopar ve
suaygiri melezi dlumden sonraki dunyada suglulari yiyip yutardi; Mezopotamya

kultirande vahsi gorunumla yaratiklar vardi” (Eco, 2009: 90).

Hayvan imgesi antik ¢aglardan beri sanatta metaforik olarak kullaniimistir.
Ortacag el yazmalarina baktigimizda, farkli hayvanlarin farkli davranis bigimlerine
ahlaki anlamlar yuklendigini goéruriz. Sembolizm acgisindan verimli bir kaynak
sunan Ronesans sanatinda da azizler ve mitolojik kahramanlarin yani sira hayvan
tasvirlerine siklikla rastlanir. insanin merkeze alindi§i bir dinya goérisinin
gelismesi ile hayvan imgesi dinsel ve mitolojik sembollere ek olarak gundelik
hayattan sahnelere de konu olan bir figir olarak kullanilmaya baslanmistir.
Ornegin av sahnelerinde kdpekler; kuslar ve cesitli av hayvanlari ile dolu pastoral
manzaralarda, at Ustindeki avci sahiplerinin yani basinda belirirler. Bu dénemde
tek bir hayvan farkli, cogu zaman celiskili anlamlari temsil edebilir. Portrelerde

modelin karakteri hakkinda fikir vermek igin de hayvan figtra kullanilir.

Sanatgilar siklikla geleneksel sembolizmi kullanmakla birlikte, kendi mitolojik
ve dini goruglerini de tasvir etmek icin eserlerinde hayvanlara yer vermiglerdir.
Ornegin fantastik varliklari ile daha sonra siirrealist ressamlari da etkileyecek olan
Hollandali ressam Hieronymus Bosch (1450-1516), slUphesiz ki resimlerinde
yogdun bir sembolizm kullanir. “Orta Cag’in hayvanlar alemi kitaplarindan alinan bu
hayvan figurleri arasindaki tek boynuzlu beyaz at insanligin ilk ginahtan 6nceki
safligini anlatirken, gercek ve kiguk detaylara gecildiginde havuzun sag
tarafindan ylzeye c¢ikan yaratiklar, siringenler diinyaya sizan kotllugua; kara
kurbagalarsa seytani simgeler” (Akat ve Gazan, 2020). Fakat ressamin asil iddiasi
dis gucunin zenginligini ortaya koymaktir ve Kutsal Kitap (cennet-cehennem-

araf), bu imkani saglamak agisindan son derece zengin kaynaklar sunar.

Bosch’un resimlerinde ¢aginin cok étesinde, erken bir modernizmin etkilerini

goérmek mumkindir. Onun varliklarina dinsel-metaforik anlamlari diginda bigimsel

ICodex Altonensis olarak da adlandirilan ilahi Komedya, Dante Alighieri'nin ayni isimli siirinin
resimli bir el yazmasidir. Bu el yazmasi 1350-1410 arasinda uretilmistir.
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olarak bakildiginda hayvan olusun izlerini tasiyan imgelere rastlariz; Bosch’un
yaratiklari insan-hayvan hatta dinyanin eti-topragi arasindaki sinirin ortadan
kalktigi formlar olarak okunabilir. Diinyevi Zevkler Bahgesi isimli resminde,
medeniyetin dogusu-yukselisi ve duslsu, (cennet-dinya ve cehennem alegorisi)
hayvanlarla iligkiler baglaminda kurgulanir. Bu iligkilerde i¢ ice gecerek birbirine
donusen, birbirini yiyen, iskence eden yahut zevk veren insan ve hayvan bedeni
ve eti, birbirilerinin disinda bir bedeni mumkin kilmayacak bir bigimde
kaynasmistir. Orta panoda yer alan hayvan figurleri cinsel arzulari uyandirir;
dinyada yasamaya baslayan insan, hayvani evcillestirmis ve kendi zevki igin
kullanmaya baglamistir. Resimde gorilen baliklar, eski Hollanda atasdzlerindeki
fallik imgelere gonderme yapar. At, boga gibi yaratiklarin sirtina binen figurler de
cinsel eylemi ve hayvani istahi ima ederler. Son panelde hayvanlar insani rollere
blarandr; kus-benzeri bir yaratik bir tlr tahta oturmus, insan irki Gzerinde mutlak bir

hakimiyet kurmus gibidir.

Barok donemde sekulerlesmenin de etkisi ile tipki insan bedeninde oldugu
gibi hayvan bedeninde de tasvirlerde kanli-canli, yasam dolu tasvirlere rastlariz.
Ozellikle Peter Paul Rubens’in (1577-1640) resimlerinde nemfalar, satirler ve
Dionysos, butin sehveti, serbest birakilmis cinselligi ile yasam itkisi ile dolup
tasar. Bedenin tutkulu, tensel kivrimlarini yuceltmesinden dolayr Deleuze bu
doénemi “kivrim” kelimesi ile sdyle tanimlar:

Barok, bir 6ze degil de daha ¢ok isler haldeki bir fonksiyona, bir 6zellige

gonderme yapar. Durmaksizin kivrimlar meydana getirir. Kivrimi o icat

etmemistir. Dogu’dan gelmis kivrimlar, Yunan, Roma, Ortagag
kivrimlari, Gotik ve Klasik kivrimlar... zaten vardir. Ama Barok,

kivrimlari tekrar tekrar egip buker, onlari sonsuza goturir (Deleuze,
[1989] 2021: 7).

Rubens, Antik Yunan ve Ronesans geleneginden gelen glzel yuzld, ideal
vlcut oranlarina sahip Dionysos tasvirlerini bir kenara birakarak sisman, gobekli,
etleri sarkmis ve fazla igmekten o6turi zar zor ayakta durabilen sarap tanrisi
tasvirleri ile Dionysos’u temsil ettigi kavramlar baglaminda -arzunun 6zgurlesmesi
gibi- yuceltirken, bir yandan da igrencin (abject) sinirina getirir. Yeme-icme
faaliyeti ve bunun net bir sekilde gosterilmesi abject’in alanina girer. Uygarlik ise
bir tarafiyla igren¢ kavrami Gzerinden kurulur; hayvanda tiksinme duygusu yoktur;
insanin bitmek bilmeyen kendini hayvandan ayirma ¢abasinda bedensel sivilardan

ve diskilama-ureme-beslenme-kusma gibi ortak hayvansal faaliyetlerden tiksinti
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duymaya baslamasi ve hijyen kavraminin ortaya ¢ikisi dnemli bir esiktir.

Rubens’in Dionysos’u ve satirleri ise sehvetle avucladiklar Gzim baglariyla
ve yerlere akitarak kana kana ictikleri saraplarla alabildigine dunyevidir. Bacchus
isimli resminde Tanri, taht benzeri bir sarap figisina oturmus olan bu dinyevi
kralligin mutlak hikimdaridir ve gucuni ayagini dayamis oldugu kaplandan -yani

hayvandan- alir.

Rembrandt van Rijn (1606-1669) ise impasto ile boyanin temsili boyutunu
sarsacak bir atilimda bulunacaktir. 1655 tarihli Karkasa Gerilmis Okiiz resmi ya da
bilinen ismiyle Ox 19. yuzyll sonu ve 20. yuzyll baslarinda modernizm olarak
anilan Uslubun da uglarini verir. Kalin boya, dogacglama, ekspresif (disavurumcu)
tavir gibi bicimsel yenilikler diginda konusuyla da sasirticidir. Asilmis 6kiz, bir tar
(janr) resmi cercevesine de girmez. Ne olumu hatirlatan beyhudelik aniti
Vanitas'tir ne de bir tarafiyla zenginligi ve istahi gosteren Naturmort. Hollanda
“Altin Cag” resimlerinden ¢ok ayriksi bir yerdedir. Karsimizda yeni bir konu, “trajik”
hatta igrence u¢ verecek bir “et” yigini durmaktadir. Trajiklik carmih imgesiyle
isa’ya da goénderme yapar. Ama en 6nemlisi bitiin insanilestirici yéntemlerin
disinda hayvanin trajikligi vardir karsimizda. Hollanda tir resminin temel alicisi
olan burjuvazi agisindan bakildiginda Urperticidir resim. Rembrandt bu resmi
siparis Uzerine ya da satis amaciyla yapmamigtir. 20. yuzyll modernizmini en
temel anlamiyla sanata cirkinligi, igrenci, deformasyonu, “tekinsiz’i, “sagma” ve
“anlamsiz”’I sokmasiyla tanimlamak yanlis olmaz. “Okuz” resmi “konunun konu
olmasl!”, kutsala referans vermemesi, doneminin standartlasmis oykulerini veya

mitolojiyi kullanmamasiyla da ¢aginin resim anlayisi disindadir.

Rembrandt'in Sigir Karkasrnda figurtin insani mi yoksa hayvani mi imledigi
belirsizdir. Si§ir karkasi ile hayvan imgesi Hollanda janr (tlr) resmine konu olan
natirmort nesnesi konumundan siyrilarak basli basina “resmi yapilan sey” haline
gelmistir. Rembrandt, Ust Uste bindirilen son derece kalin boya katmanlarindan
olusan resimde eti (felsh) ve igrenci (abject) birlikte gdsterir. Bu, 17. ylzyilda
Descartes gibi insan ve hayvan bedenini bir makine olarak goren ve makine
prensibi ile tanimlayan Kartezyen felsefe agisindan bakildiginda géziu pek bir
atilimdir. Sfenks, grifon, kentaur gibi melez varliklara -modernizmin uglarini
verdigi- 18. yuzyilda Romantizm ile tekrar yogun bir bicimde rastlanmaya
baglanmig, rasyonalizmin digarida biraktigi ve dupeduz gelismenin onunde bir
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engel olarak gordugu hayvanla yakin iligkilerin plastik sanatlara yansima bigimi,

antropomorfik bakisa ciddi bir elestiri getirmistir.

ispanyol sanatgi Francisco Goya, 1797 ve 1798 yillarinda aquatint teknigi
kullanarak 80 baskidan olusan Los caprichos (Kaprisler) isimli baski resim serisini
gerceklestirdi. insan irkinin evrensel kusurlarina ve kitlesel yozlasmaya karsi
elestirel bir yaklasim ortaya koyan Goya, serinin “Herhangi bir uygar toplumda
rastlanabilecek sayisiz ahmaklik ve zaaf ile gelenek, cehalet veya kisisel ¢ikarlarin
olagan hale getirdigi ortak dnyargilari ve hilekarlik dolu uygulamalari” tasvir ettigini
belirtmistir. Serinin icinde en Unlusu, 1799 yilinda gergeklestirmis oldugu Aklin
Uykusu Canavarlar Yaratir isimli UnlG gravardur: “...masasinin basinda, ¢izim
geregleri arasinda uyumakta olan sanatgi, basina dsusen hayal gicunun Urking
varliklarini  gorur. Bunlar sanatsal esinin alegorisidir. Baykuslar ahmakligi,
yarasalar ise cehaleti simgeler ve aydinlanma ¢aginin akil glicu ile denetim altina
alinmalan gerekir’” (Turk, 2017: 85). Her ne kadar rasyonalizme bagh kalarak
hayvanlari kétlucallugun simgeleri haline doénustlirse de Goya, sagir oldugu bu
dénemde gercgeklestirdigi seride sanrilarini ve ifadeci tavrini ortaya koymus,
hayvana yaklasmis ve bu iligki, bilingdisindan firlayan insan-hayvan imgeleri ile en
etkili-disavurumcu yapitlarinin ortaya ¢ikmasini saglamistir. Charles Baudelaire’in,
Goya'yl ve gravurlerini tanimlayis bicimi, Goya’nin hayvanla kurdugu iliskinin
ahmaklik elestirisinin 6tesinde asil boyutunu ortaya koyar:

Tum o egri bugru varliklar, hayvansi suratlar, seytani siritiglar sapina

kadar insana hastir. Bu varliklarin kendi aralarindaki benzesimleri ve

ahengi oOyle kuvvetlidir ki, doga bilimi agisindan bile varliklari inkar

edilemez. Ozetle, gercek olanla hayal Urlini olani keskin bir cizgiyle
birbirinden ayirmak mimkin degildir (akt. Baransel, 2012).

Melez varliklar daha sonra 20. yuzyilda insanin karanlik dogasini, tekinsizligi
ve bilingaltinl ortaya koyma gayretine giren surrealist sanatgilar igcin verimli bir
kaynak olusturmustur. Ornegin insan ve boda melezi mitolojik bir varlik olan
Minotaurus, Picasso’dan William Blake'e pek c¢ok sanatginin ilgisini ¢ekmigtir.
Minotaure’u Oldurerek Polis’i kuran Theseus’un kargisina tekrar dikilen bu heybetli
melezin hayaleti, dus gucu ile uygarliga bagkaldirinin simgesidir. Ayni zamanda

hibrit olusu ile evcillestirilemeyen dogadir. insanin zengin ve karanlik bilingaltidir.

Hayvan, sanatgilar tarafindan insan olma durumunun bir metaforu veya

kutsal dinyanin bir simgesi olarak algilandigi gibi, modern sanatgilar tarafindan da
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bedenin bizzat “kendisi” olarak alinmistir. ilk érneklerini Rembrandt ve Goya'da
gordigumuz ve Bacon gibi modern sanatgilara uzanan hatta ise hayvan ve beden,
metaforun 6tesinde boyanin (malzemenin), ifadenin, siddetin bizzat kendisi olmaya
baglayacaktir. Doga ve ekolojiye olan ilginin 1960 sonrasi ylUkseligi, insan-sonrasi
ve postmodernizm tartigmalari insan merkezciligin ve akilcihgin yogun bir sekilde
sorgulanmasina da yol agti. 20. ylzyilda birgok sanatgiyr da sezgi duzleminde
etkileyen bir duyarlilik olustu. ileride 6rneklenen, ekoloji vurgusuyla Miyazaki ve

Herzog filmlerini de bu arka planla degerlendirmek gerekiyor.

20.yy’in ikinci Yarisinda Hayvan Olusun Goérsel Sanatlardaki

Tezahirleri

20. yuzyihin ikinci yarisinda Louis Bourgeois, Damien Hirst, Patricia Piccinini, Kate
Clark gibi farkl disiplinlerde Gretimde bulunan birgok sanatgi hayvan konusuna ve
Deleuzeyen oluslara ilgi duymus, calismalarinin kavramsal altyapisini bu temel
uzerinde kurmustur. Bununla birlikte makale, bu bélimde basta Bacon olmak
Uzere sanat tarihi, postmodern teori ve feminist kuram baglaminda oynadiklari
belirleyici-devrimci rol ve glinimuiz sanatindaki genis Olcekli etkileri dolayisiyla

odag@a alinan sanatgilarin yapitlari Gzerinden ilerleyecektir.
Francis Bacon

Deleuze Duyumsamanin Mantigrnda Bacon’in yuzi degil basi, bedenin bir
uzantisi olan, beden olan bir zihin olarak basi resmettigini, yuzu silip
belirsizlestirerek insan basinin yerini hayvana biraktigini sdyler. Hayvan-insan
karisimi ayni zamanda “grotesk” bir imgedir. “Grota” Latince etimolojisinin de
goOsterdigi gibi “diski” gubre c¢agrisimli bir yasam-verimi ve hayvansalligli da
cagristirir; diski gibi “bicimi bozan” bir “tasma’dir. Mihail Bahtin’in deyimiyle
grotesk, purizsuzlige karsi gozenekleri, hijyene karsi gubresel kiri, geometrik
formlar yerine portleme ve sismeleri, ol¢cl yerine taskinhidi, dis yerine bitin ic
organlari ve bagirsaklariyla “i¢”i konumlar. O, ciddiyete karsi kahkahanin sonsuz
cinlamasidir. “Grotesk imgenin sanatsal mantigi, bedenin kapali, puruzsiuz ve
nufuz edilemez ylzeyini yok sayar, sadece fazlalik olusturan filizleri, tomurcuklari
ve delikleri, yani sadece bedenin 6tesine uzanan ya da bedenin derinliklerine giren
iligkileri seger” (Bahtin, 2009: 347). Grotesk bedensel butunlik ile degil, “ucu agik”,

bitmeyen iligkileriyle uzuv ve pargalarla ve abartilarla ilgilenir gogu zaman. Bu
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anlamda tagkinhgin dili olarak Diyonizyak olanla ve “hayvansal” ile yakin iligkilidir.

Sekil 1: Three Studies for Figures at the Base of a Crucifixion, Francis Bacon, 1944

Portleyen goézler, acilmis agiz, cinsel organlar, bagirsaklar 6nemli grotesk
unsurlardir. Grotesk iceri degil disariya dogrudur; surekli bir bigimsizlestirme ve
tasma halidir. Korku ve “tekinsiz’e ug¢ verdigi gibi tagskin bir nese ve gllme
eylemine de gebedir. Grotesk unsurlarla hayvan ve insan arasi iligkiler surekli
belirsiz ve karar verilemezdir ve birbirlerine doénusebilirler. Deleuze’e goére bu
belirsizlik ve dénisim hali Bacon’in resimlerinde ifadesini bulur:

Bir hayvanin, érnedin gercek bir kdpegdin efendisinin gdlgesi gibi ¢gizildigi

olur, ya da tam tersine, adamin gdlgesinin 6zerk ve belirsiz bir hayvani

varolus kazandigi da olur. Golge, besledigimiz bir hayvan gibi

bedenden kacip kurtulur. Bacon’in resmi, bigimlerin birbirine tekabdil

etmesi yerine hayvanla insan arasinda bir ayirdedilemezlik, karar
verilemezlik bélgesi meydana getirir (Deleuze, [1969] 2009: 29).

Three Studies for Figures at the Base of a Crucifixion (Carmiha Gerilis
Kaidesi Uzerine Ug Calisma)’da Bacon, Yunan mitolojisinde intikam tanrigalari

olan kopek kafali-yilan sacli-yarasa kanatli Erinyelerden yola cikar.

Kivirihp bukulmus, insanla hayvan arasi formlar, tutsak edilmis yahut iskence
gérmiis izlenimi uyandirir. izleyiciye dogru aci geker-yalvarir-giglik atar haldeki
figurler, tek bir agizdan olusan yuzleri ile ayni zamanda son derece tehditkardir.
Agzin ve diglerin Bacon’in resimlerinde oynadigi 0zel rolu burada da gormek

mumkun. Bacon’in resimlerinde agiz imgesi, iletisim kurmaya yarayan bir organ
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olmaktan ¢ok uzaktir; hayvani bir inlem, inleme ve ses ¢ikarma aygiti olarak agiz
ve digler, trajik olanin digavurumudur. Dislerle dopdolu agik agizlari resmetme,
insani dil dncesi evreye dondurme girisimidir. Burada insan aklinin simgesi olarak
dil-dolayisiyla logos iglevsizlestiriimistir. Agiz ve dislere “sapkin” bir bigcimde
takintih olan Bacon, “Monet’nin gunes 1si1gini resmettigi gibi agizlar resmetmek

istedigini” (Sylvester, 1988) soylemistir.

Sekil 2: Paralytic Child Walking on All Fours (from Muybridge) Francis Bacon, 1961

ingiliz fotografci Edward Muybridge’in sakat bir cocugu konu alan bir fotograf
dizisinden yararlanarak gerceklestirdigi Paralytic Child Walking on All Fours (Doért
Ayak Uzerinde Yiirtiyen Felgli Cocuk)’'ta da Bacon, karsimizdaki figiirin bir insan
mi yoksa hayvan mi oldugu konusunda bizi muglak bir konumda birakir. Ciplak bir
cocuk figlrd, bos bir mekanda el yordami ile yolunu bulmaya calismaktadir. Bu
belirsizlik ve resme konu olan ¢ocugun hem fel¢gli hem de Bacon'in pek ¢ok
figirinde rastladigimiz gibi ylUzsiz olusu, Bacon’in resimlerinde daima
rastladigimiz tekinsiz atmosfere hizmet ederek gerilimi arttirir. “Bizler etiz,
potansiyel cesetleriz” (Sylvester, 1988) diyen Bacon’in varolusgu yaklagsimina goére
tanrinin olmadigr bu dunyada gudulerimizin Uzerinde bir gu¢ yoktur; ona gore

herkes kendi yasaminin anlamini kendi basina bulmalidir. Resimde tek
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perspekitifin yetersizligine inanan Bacon’in, Muybridge’in hareketi gosterdigi ardigik
fotograflarinin da etkisi ile Ust Uste bindirdigi anlarnn yakaladidi bulanik

gorunumlerinde hayvan-insan eti potansiyel cesetlere donisme halinde gibidir.

Sekil 3: The Painting, Francis Bacon, 1946

1946 tarihli The Painting (Resim) isimli resim, Bacon’in baglangicta ¢imlerin
Uzerinde bir sempanzenin, daha sonra yirtici bir kusun resmini yapma dustncesi
ile ise baglamasi agisindan oldukga ilgingtir. Kasap dukkani izlenimlerini yansitan
Resim igin Bacon, sanat elestirmeni David Sylvester ile réportajinda “Bu resmi
yapmaya niyetim yoktu; hi¢ bdyle distinmemistim. Zincirleme kaza gibi gelisti”
(Sylvester, 1988) diyecektir. Rembrandt'in 6kiiziine ve ¢carmiha gerilen isa’ya da
gobnderme yapan Resim, Bacon’a gore en bilingsizce gergeklestirdigi calismadir;
ismi Resim’in (yahut resmin) etin-hayvanin ve boyanin kendisinin Bacon’in
bilingaltinda nasil i¢ i¢ce gectigini kanitlar. Bacon’in resimlerinde sik¢a rastladigimiz
semsiye imgesi ve etin sunuldugu alanlar olarak bir arenayr yahut kasap
dukka&ninin vitrinini ¢agrigtiran sinirlanmig alan, etin ve hayvanin teghiri igin

otonom bir bolge yaratir. Semsiye bazi elestirmenlere gére Alman fasizminin
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simgesi iken bazilarina gore gozlerin saklanarak hayvani bdlgeye-agiza vurgu
yapilmasina olanak saglamaktadir.
Kiki Smith
Kiki Smith (1954-), feminist bir yaklasimla mitlerden de yola ¢ikarak hayvanlarla
yakin iligkiler kurar ve hayvan ile kadini birlikte kurguladigi mistik calismalar
gerceklestirir. Doga tarihine ve tinsellige yogun bir ilgi duyan Smith ilgisini 6tekinin,
hayvanlarin kralligina, o6zellikle vahsiliginin yani sira kirilganhigiyla insani
¢agristiran kuslara yoneltir; hayvanlarin, bitkilerin ve kozmik cisimlerin formlarini
inceler.
Jersey Crows (Jersey Kargalari) (1995), galeri tabanina yayilmis
bronzdan dokulmus bir duzineden fazla 6lu kargadan olusur, Smith’in
kendi Ulkesinde bdcek ilaci ile zehirlenen kurbanlara saygi gosterisidir.
Gravir, aquatint ve kuru kazi c¢alisma Rapture (2002), bir aslan
tarafindan pargalanan, sanatginin kendisine benzeyen bir kadinin ¢iplak

tasviridir; masallarin masumiyetini, siddetini ve kaygisini ifade eder
(Guggenheim, 2019).

Smith peri masallarina da ilgi duyar; bu masallarda, 6rnedin Kirmizi Baslikli
Kizda kiz ile kurt arasindaki iliskiyi siddet kavrami Uzerinden ele alir; kurtlari
evcillestirme yetenegdi olan Aziz Francis’e referans veren c¢alismalar gerceklestirir.
Smith’in kadin hayvanlari ve hayvan olusu, sarilma, dog(ur)ma, yeme-icme gibi
faaliyetleri birbirlerinin bedenleri Uzerinden gergeklestiren figlrlerinde, bir askinlik
dizleminde gercgeklesir. Eti hayvanin disleri arasinda ezilen kadinin ydzinde
herhangi bir aci ifadesi okunmaz; hatta yeme eyleminin nesnesi olarak eylemin
vahseti ile kontrast olusturacak bi¢cimde dingindir. Calismanin isminin Rapture
(Vecd), (dinyevi gercgeklikten siyrilarak coskunluga ulasma hali) olmasi,
nihayetinde hayvanla bir buatin haline gelecek olma dusuncesinin verdigi bir
hazdan kaynaklaniyor gibidir. Tasvirlerde aci ve zevk ifadelerinin genellikle ayirt

edilemeyecek kadar birbirine yaklagsmasi bosuna degildir.
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Sekil 4: Lying With The Wolf, Kiki Smith, 2001

Bir kurtla yan yana uzanmis ¢iplak bir kadini tasvir eden, kagit Uzerine
yapllmis calismada, kurtla erotizmi de gobzeten bir sarilma goézlemleriz. Kurt
dogadaki en onemli yirticilardan biridir. Neredeyse dunyanin butun kitalarinda
yasam alani bulur. Sdrdler halinde avlandigi icin insanlarla karsilasma orani
yuksek bir hayvandir. Kurt imgesi tarih boyunca insanligin dnemli sembollerinden
olmustur. Roma imparatorluguna ve Tuirk toplumunun Ergenekon Miti gibi

kokenlerine de gébnderme yapar.

Kurt Adam imgesi ise buguin hala sinemanin beslendigi zengin bir arketip
olarak bircok filmi beslemektedir. Smith’in deseni, Clarissa Pinkola Estes’in
1980’lerden itibaren feminist bir klasige donusen Kurtlarla Kosan Kadinlar kitabini
da animsatir. Estes, bu unlu kitabinda Kurt Adam imgesini ters yuz ederek,
uygarlasma sureci ve eril iktidarin kadindaki vahsiligi ve “hayvanligi” bastirdigini
gOstermeye calisir:

Zaman icinde kadina 0zgu icgudusel doganin yagmalandigina,

bastirildigina ve ezildigine tanik olduk. Uzun donemler boyunca bu

icgudusel doga, tipki vahsi hayat ve vahsi topraklar gibi kotuye
kullanilmigtir. Binlerce yildir ne zaman arkamizi donsek, ruhun en

519



zavalli topraklarina firlatihp atildigini gordik. Tarih boyunca Vahsi
Kadin'in ruhsal topraklari yagmalanip yakilmig, buldozerlerle duzlenmis
ve baskalarini memnun etmek Uzere dogal donguleri, dogal olmayan
ritimlere barundurdlmastir (Estes, 2004: 15).

Elias Uzerinden bahsettigimiz -yontma, duygularin denetimi, purtzsuzlestirme
ve hijyen pratiklerini iceren- “uygarlagma sureci” ayni zamanda “Vahsi Kadin”i
bastirarak olugsmustur. Gundelik hayatta “guzellik” ve kozmetik ile diusunulen bu
‘uygar kadinin” tam ziddi1 ise masallarda, filmlerde (femme fatal) ve mitolojide
yasamaktadir artik. Codu zaman bir tehdit ve korku unsurudur. Kurtlarin ve
¢akallarin, ayilarin ve vahsi kadinlarin benzer Unlere sahip olmasi da o kadar
rastlantisal degildir. Ortak iggudusel arketipleri paylastiklari i¢in, yanlislikla da olsa
hepsi nankdr, dogustan tehlikeli ve kindar olarak taninirlar. Smith’in kurta sarilan
kadini ise bu eski dogayla tekrar barismadir neredeyse; bir tarafiyla “vahsete

cagri”dir.

Vazgecilmez gotik bir imge olan yere serilmig Karga-Kuzgun figurleri ve bir
aslanin agzindaki kadin deseni ise “vahsiligi” bastiran uygarlastirici erkek egemen
sistemin yikiciligina isaret eder. Erkek aslan figuri ¢aglar boyunca kraliyet ve

erkeklikle bir tutulmustur ve ginimuzde de yasayan en énemli sembollerdendir.
I-
L ‘

Sekil 5: Jersey Crows, Kiki Smith, 1995

- 2

[
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Sekil 6: Rapture, Kiki Smith, 2002

Matthew Barney

Matthew Barney’nin (1967-) Cremaster Cycle serisi, adini insan vicudunda
bulunan ve testislerin hareketlerinden sorumlu olan bir kastan alir. Bu kasin isiya
bagl olarak verdigi tepkiler projenin kavramsal ¢ikis noktasidir. Epik-anitsal seri,
sanatcinin her bdélimle baglantili olarak Urettigi video, fotograf, enstalasyon,
heykel ve c¢izim gibi farkli tekniklerle Uretilmis yapitlardan olusur. Proje,
embriyonun cinsiyetinin belirlenmesi suUrecinde Ureme organlarinin konumuna
anatomik géndermelerde bulunur: Barney’nin metaforik evreninde bu anlar saf-
potansiyel oluglari temsil eder. Bu bes kisim bir gévde olusturmakla beraber farkli
bolimlerdir ve linear bir dodru olusturmazlar. Cremasterda merkezi ya da

hiyerargik olmayan, postmodern bir yapi s6z konusudur.

Melezlik Uzerine gerceklestirdigi calismasi Cremaster 3-The Order
(Dizen)’'de ise atletik yapisinin masonik karakterin temsil ettigi gl¢ imgesine
uygunlugu dolayisiyla kendisinin canlandirdii protagonist Cirak tarafindan
oldurtlen yari cita-yari kadin bir formu konu alir. Cirak anitsal gérinima ile
Diizen’in karakterlerinin en “tasarlanmis” olanidir. “The Order”, mimari olarak
daireler halinde dizenlenmis New York’taki Solomon R. Guggenheim Mizesi’'nde
geger: Sergi alani kademeli olarak bir rampa iginde kivriimaktadir, bodylece
muzenin atriyumundan acgikga ayirt edilebilen binanin seviyeleri yururken

birbirlerine karigiyormus gibi gorunur. Kargi Deleuzeyen bir perspektiften “Duzen”
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surekli bir sarmaldan ziyade seckin seviyeleri vurgular: Kamera kademeli yukselige
odaklanmaz. Matthew Barney tarafindan canlandirilan karakter, Mason
kardesliginin inisiyasyon torenlerinden gecen bir “Cirak™ir. Farkli seviyeleri
birbirine baglayan duvarlara tirmanir ve bunlarin her birinde bir gorevlie karsi
kargiya kalir; Masonlarin hiyerarsisinde yuUkselmek igin bu goérevierde basarili
olmalidir. izleyiciler éncelikle Cirak’in atriyumun gériis agisindan bir seviyeden
digerine tirmandigini gorur; bdylece acgikga ayirt edilebilen seviyelerin sirasi
(dizen) wvurgulanir. Guggenheim Muzesi, bir bilgisayar oyununu veya spor
arenasini hatirlatan, asilmasi gereken engellerle dolu bir alana donusur.

Cirak ayni adi tasiyan bir karakteri oynayan atlet ve model Aimee

Mullins ile kargl karsiya gelir. Mullins’in filmdeki kisiligini ve medyada

kendini gosterme bigimini kasitli olarak bulaniklastiran Barney, Aimee

Mullins’i gercek hayattaki kamusal imajinin yukseltilmis bir varyasyonu

olarak sahneler: Deleuze ve Guattari’nin hayvan olus kavramini,

anormal ya da baska bir deyisle ani/omalous’u temsil eden bir cyborg.

...Mullins, engelli olusu ve bununla bas etme sekli ile olaganustudur;

yani protezlerini sadece atletik bir baglamda degil, ayni zamanda erotik

bir sekilde ve kendisini stper-insan yapan bir unsur olarak da sahneler:

Siradan bir insandan daha guzel, daha arzulanir ve daha hizhidir
(Heine, 2014: 3-4).

Normlara uymayan bdyle bir varligin neden ortadan kaldiriimasi gerekmigtir?
Melez, anormal-olan ve hayvan olandir; ikiliklerin diginda kalir ve siniflandirilamaz,
ongorulemez olusu, dizginlenemez cinselligi ile sistem icin bir tehdit unsuru
olusturdugu aciktir. Ayrica insan soyunun guvence altina alinmasi igin de
ureyebilme kapasitesinin 6niine gecilmelidir; boylece The Order iginde varligina
son verilir. Mary Shelley’nin 1823 yilinda yazdidi basyapitta Dr. Frankenstein’i,
yarattigi ucubenin kendisine bir es yapma istegini -bir daha cinayet islememeye
s6z vermesine ragmen- reddetmesinin sebebi de budur. Sinemada yogun gotik
ogelerle tam bir canavar-hilkat garibesi olarak gosterilen Frankenstein'in canavari
-¢cUnkl bir ismi bile yoktur- romanda toplumun intihar ettirdiklerinden biri olarak
(Barney’nin Mullins’i gibi) otekilestiriimis bir melezdir. Mullins gibi cinsel agidan
cekici olmamakla birlikte insandan daha guclu ve daha duyarlidir ve onun gibi
ikilikler arasinda kalmistir; insan ama degil, canli ama dedgil... Frankenstein’'in
canavari romantizm ruhu ile sefkate sefkatle karsilik verirken Mullins postmodern
dogasi geregi tutarsiz bir karakterdir; Ciragin kucaklamasina karsi beklenmedik bir
siddet gOsterisinde bulunur.
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Barney, insan-hayvan, grotesk beden, eti gercege yakin bir temsil ile sunan
hiperrealizm ve ki¢ estetigiyle ginimuze dair pop imgelerle de bulusturur. Onun
estetigi bir tarafiyla parlak kuse kagida basiimis dergi ve reklamlardan firlamis
izlenimi verir. Et'in taze (fresh) duygusu neon isiklariyla aydinlanan postmodern bir
istahi da davet eder. Canibalizm (yamyamlik) imgeleri, engelli model Aimee’nin

“kasitl poz (camp)” estetigiyle bulusur.

Sekil 7: The Order, Matthew Barney, 2002

Jenny Saville

Jenny Saville’e (1970-) goére tenselligi yakalamis olan ressam, buylk bir
ressamdir. Young British Artist'in tiyelerinden olan ingiliz sanatci Rembrandt'dan,
daha sonra Soutin ve Bacon'dan gelen geleneg@i surdurlr. Torso-I'de genellikle
sisman kadin figurlerinde de duyumsanan sehvetli-hayvani bir tensellik s6z
konusudur. Saville, obezite ve estetik ameliyatlarla dagilmis insan bedeni ile
Torso-I'deki hayvan bedeni arasinda bir analoji kurar; resme carcas, ox yahut
beef gibi hayvani tanimlayan bir isim yerine Torso ismini vermesi bosuna dedgildir.
Asirilagsmis insan varhdina ilgi duydugunu sdyleyen Saville'in resimlerinde etin
boyanisg bicimi, hayvani bir 6ze sahiptir. Extreme Humanness (Asirilagsmis
Insanlik) kavrami akla Deleuze’un oluglarini getirir; agirilagsmis insan eti; yag, kan,

doku farkhliklari gibi bigimsel nitelikleri ile abject (igren¢) olanin alanina girer ve bu
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asirilasmiglik durumundaki beden kendi Uzerine yidilir. Bu ¢alismalarda da sisme,

patlama ve yigilma gibi groteskin temel unsurlarini goraruz.

Sekil 8: Torso-Il, Jenny Saville, 2004

AP " 4 E
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Sekil 9: Fulcrum, Jenny Saville, 1999

De Kooning, yaglh boyanin kesfedilmesinin sebebinin et (flesh) oldugunu
sOyler. 1999 tarihli Fulcrum, kasabin cengelindeki et yiginlarini animsatir ve

Gargantua misali Uzerimize ¢dker. Saville’'in ete (flesh) olan aglhigi pornografik bir
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duygu uyandirir. Bedenin hayvanla karsilastigi noktada obezitenin yani sira
transseksuelligi de konu edinen Saville, otekinin resmini yapar ve higbir sekilde
ideal ya da guzel olmayan bedenler, tanri-insana degil hayvan-insana yaklasir.
John Berger Gérme Bigimlerinde glizel kadin ni’lerin erkek izleyicinin bakisina
sunuldugundan ve butun bir Bati resim sanatinin bu gelenegin Uzerine
kuruldugundan bahseder (Berger, 2019). Burada nu g¢iplak olma hali degildir;
ciplaklik dogal bir durumdur; oysa Berger'e gore nu, izlendiginin farkindadir ve
ciplakhgini izleyiciye sundugu bir kostim gibi Gzerinde tasir. Ciplaga dair bu
estetik anlayis, 20. ylzyilda ¢irkinin sanatin alanina girmesi ile yikilmaya baslar ve
nihayet Saville gibi bir sanatgida artik tipki bir hayvan gibi seyredildiginin farkinda
olmayan yahut bunu umursamayan figurlerle kargilasiriz. Resimlerinde etten
yayilan pariltilar, 1slaklik ve kayganlik duygusu, acik yaralar, kan, yag tabakalari,
gurukler ve morluklar, sehvet duyma ve igrenme arasinda gidip gelmemize neden
olur. Butun bu duygularin izleyiciye gegcirilmesini Saville’in plastik yaklasimi
mumkin kilar; resme soyut lekeler halinde baslayarak macunlasmis, ¢amuru
animsatan boya tabakalarini agir kitleler halinde tuval ylzeyine yigarak hayvan
bedenini, insan etini ve boyayi ¢agristiran ve bunlari ayrilmaz bir bicimde birbirinin
varhginda eriten bir gorsellik yakalar. Saville, Cy Twombly gibi soyut resimle
ugrasan sanatgilara hayranlhigini dile getirmekle birlikte kendisini tam bir figuratif
olarak tanimlar; figirlerinde sik sik karsimiza ¢ikan, adeta tuvalden firlayacakmis
hissi uyandiran uzuvlar yardimiyla insanin igindeki hayvani yakalamaya g¢alistigini
ifade eder. Saville’in resimlerinde meta O&ykllere rastlamayiz; dolayisiyla
hikdyeden-logostan arindiriimis kutleden ibaret bir beden, hayvana yaklasarak
hem insan hem hayvan bedeninde rastlanabilecek izler-yaralar, zamana bagl
fiziksel degisimler, sakatlanmalar tzerinden yasamsalligini ortaya koyar. Saville’in
sisman kadinlari opak degil gecirgendir; klasisist sanatta oldugu gibi kendi i¢inde
mukemmel bir batina tariflemez. Willendorf Venlisi’'ni animsatan, ele avuca
gelmez, her an bir yerden tasan ve tam olarak tanimlanamayan bigimleri ile doga

ile etkilesim halindedir.
Hayvan Olus Kavraminin Sinemada Tezahiiru

Modernite surecinin ve 18. yuzyil Aydinlanmasinin ginumuze devrettigi en buyuk
bakiye, Aydinlanmanin bizzat kokenindeki mite geri donmesidir. Freudcu bir

tanimlamayla “bastirilanin geri donugu”dur bu.
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Gunumuzde Ozellikle sinema doga-hayvan olarak bu mitin 6nemini goz
onune serer; surekli vurgulanan distopik-kiyametci, felaketle sarmalanmis doga ve
hayvandir geri donen. 1970’lerden sonra sinemada bir ture dénisen Jaws imgesi,
dinozorlar ya da yari hayvan fantastik karakterlerin sik sik karsimiza ¢iktigi Marvel

filmleri bile bu modern miti digtinmek icin yeterlidir.

Bu bdlumde sinemanin zengin anlam havuzu igerisinden, hayvan olus
kavrami baglaminda en belirleyici-kult yapitlar arasinda yer alan érnekler secilerek
film analizi yapilmaya; Miyazaki, von Trier ve Herzog sinemasina bakiimaya
calisilmigtir. 'Yonetmenlerin animasyon, kurgu ve belgesel turlerindeki filmleri

“hayvan olus” baglaminda irdelenmisgtir.
Hayao Miyazaki

Animasyonun (anime) buyuk vyaraticilarindan Miyazaki’'nin neredeyse butin
yapitlari doga, ekoloji, hayvan ve c¢ocuk-insan hakkindadir. Komsum Totoro’dan
Riizgéarli Vadi ve Ruhlarin Kagisrna; son donem filmlerinden Kii¢iik Deniz Kizi
Ponyo’ya batin filmleri doganin ve hayvanin sémurgelestiriimesinin, insanin iginde
yatan “hayvani masumiyet”in izlerini sirmeye calisir. Miyazaki sinemasini kurarken
sadece Japon mitolojisinden degil, basta Yunan olmak (zere Pasifik'ten izlanda

Sagalari’na uzanan kocaman bir arketipler denizinden de yararlanir.

Miyazaki hayvan ve ekoloji konusundaki en onemli animelerden Prenses
Mononoke’de hayvan-varliklarini  birer yari-tanri  konumuna yukseltilmistir.
Mononoke’de kustah insan, tanrilari oldirmeye kalkarak ormanin gucind ele
gecirmeye calisir. Ormani koruyan diger tanri-hayvanlar kurtlar ve domuzlardir.
Kurtlar tarafindan yetistirilen prenses kurt-kiz San, insan ve hayvanin
ayirdedilemezlik bélgesinde yer alan bir karakterdir ve Miyazaki'nin karakterleri
arasinda en sert ve uzlasilmaz olanidir. San, bir anlamda insanlardan kagan bir
mizantroptur. Miyazaki filmin sonunda insanlar ve doga-dolayisiyla hayvanlar-
arasinda birlikte yasami olanakl kilmak adina taviz vererek liberal denebilecek bir
anlasma yoluna varsa da San esas oglana veda eder ve soyunun devam etmesi
ihtimalini de yok ederek ormaninda yagsamaya devam etme karari alir. Tamamen
guduleri ile yasayan San, Nietzscheci glg istenci ile hareket eder. Onun igin kan
ve siddet yasamin olagan unsurlaridir. San tiksinti duymaz; tiksinti, uygarlikia

birlikte gelen bir olgudur (civilization puruzsuzlestirme demektir ki dusman da
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demir-gehirden gelir; demir iglenmis, insan eli ile purtzsuzlestirilmis bir madendir).
Miyazaki’'nin butun filmlerinde getirdigi elestiri bu puruzsuzlesmeye karsidir.
Filmlerinde surekli karsimiza ¢ikan akigkan ve donudsime ugrayan gamurumsu
siyah madde, insanin ilerleme hirsi ile ekolojik dengenin bozulmasina karsi
doganin urettigi ¢ozimduir. Mononoke’nin bindigi beyaz kurt gagrisimlarla doludur.
“‘Beyaz, yeni-olanin, saf-olanin, bozulmamig-olanin rengidir. Bedenden arinmis
ruhun, fiziksel-olan tarafindan engellenmemis tinin de rengidir. Temel
beslenmenin, anne sitinun rengidir. Buna karsin oOlundn; pembeligini, yasam

gucunun kirmiziligini yitirmis seylerin de rengidir’ (Estes, 2004: 120).

Fotograf 1: Princess Mononoke, Hayao Miyazaki, 1997

Nihayet vurularak dagilan zlrafa benzeri (zirafa uzayan boynuyla ayni
zamanda fallik bir imgedir) hayvan-tanri akiskan bir maddeye dénudsur ki bu
madde insan sehrinin Uzerine bir karabasan gibi ¢dker; yagsam buradan insani kirip
gegirerek yoluna devam edebilecegini gostermis olur. Bu noktada hayalari kesilen
Uranls’Un denize dodkllen spermlerinden hayat bulan Afrodit imgesi ve yasamin
devamlilidi ilkesi aklimiza gelir. Afrodit'in etimolojisi kdpukten gelir ki gene meniyi
ve vilcut sivilarini ¢agristiran abject bir unsurdur. Hayvan-tanri en ust varlik
bicimiyken onu hayvan ve hayvanlagsmis insan izler; insan bu hiyerarside en alt
basamaktadir. Miyazaki’'nin diger bir basyapiti Rizgéarli Vadi’de hayvanlar bozulan
ekolojik dengeden mutasyona ugrayarak sag cikarken insanin bodyle bir sansi
olmaz; insanin kurtulus umudu hayvanlagabildigi ve hayvanla bag kurabildigi
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Olclde gercgeklesecektir.
Lars von Trier

Lars von Trier guinimuz sinemasinin en aykiri isimlerindendir. Dogma 95
manifestosuyla sinemaya tekrar Brechtvari bir estetik sokmaya ¢alisan yonetmen
Ozellikle son filmleriyle manifestosunun ¢ok disina ¢ikmig, hatta Dogma 95’deki
Marksist tininin tam karsiti doga ve guce donus, mistisizm, kiyametcilik gibi sag ile
iliskilendirilen suglamalarla kargilagsmistir. Dogma 95, Dogville (2005) filmindeki
deneysellikte goruldugu gibi, en temel anlamda efektin, islenmis goéruntunan ve
dekorun reddi ile dolayimsiz hayata bir ¢agrdir. Film siyah bir zemin Uzerine
tebesirle cizilmis teatral bir mekanda gecer. Deccal (2009) ve daha sonra ¢ektigi
Melankoli (2011) eski anlayisindan tumuyle farkhdir. Her iki film de gotik bir
atmosfer ile kiyamet ve yikim Gzerine odaklanir. Deccal ismi Hristiyanlikta insanlari
birbirine duguren sahte peygamber anlamina gelir. Yonetmen jenerikte de ithaf
ettigi gibi Tarkovski estetigi ve kasvetli doga manzaralari esliginde insanin igindeki
yikici dogaya ve inangsizliga egilmektedir. Uygarlik insanin dogasinin ayriimaz
parcasi olan vahset ve siddeti bastirma konusunda basarisiz olmus, bastirilan geri
donmuistar. Dénen kan, vahset ve hayvandir. Hiristiyanhgin vaat ettigi kuzu ve
kurdun barigsmasi ya da filmdeki tilki ile ceylanin yan yana uzanmasi “edebi bir

baris” dedil her an patlamaya hazir gtduler toplamidir.

Fotograf 2: Antichrist, Lars von Trier, 2009

Filmde Trier Ug dilenci metaforunu kullanmis. Filmin bolimleri de buna
uygun isimlendirilmis: birinci bolum-istirap, ikinci bolim-aci, ugluncu
bolim-Umitsizlik. Bu ¢ duygu filmde ¢ hayvanla temsil edilmis: istirap-
ceylan, aci-tilki, imitsizlik-karga... Filmin ilk bolumunun sonunda, yani
Istirap’in sonunda, dogum yapan bir ceylan gorlyoruz, fakat ceylan
sanki bu doguma bigane, istirapsiz. Ikinci bdlimiin, yani Acrnin
sonunda tilkiye rastliyoruz, karnini kesip bagirsaklarini degiyor, sanki
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higbir yeri acimiyor. Uglincli, Umitsizlik adli bélimiin son sahnesinde
ayagl kadin tarafindan desilmis, Ustelik ayagina buylk bir tas
baglanmis erkegi goruyoruz, surune surtne kagmak isterken, ormanda
bir agacin kogusundaki tilki yuvasina giriyor ve orda kargayi goruyor.
Adam bagirip nerde oldugunu aleme duyuran kargayl ne kadar
oldurmeye caligsa da beceremiyor. Karga susmuyor (Rustemov, 2017).

Lars von Trier, The Antichrist (Deccal) filminde bir tilkiye “chaos reigns” (kaos
hikim slrer) climlesini kurdurur. Insanin sirekli dinyayr anlamlandirma,
sistematize etme c¢abasinin -ki hayvani durtllerini bastirmasi da bu ¢abanin bir
parcasidir- bosunaligi, vahsi bir hayvanin adzindan tekinsiz bir ses tonu ile
dokulen bu cumleyi duydugumuz an zihnimize sert bir ¢eki¢ darbesi gibi iner.
Tilkinin buradaki konusmasi sirasinda ¢ene kaslarini ve dilini kullanmamasi bize
Martin Buber’in “Hayvanlarin goézleri bayuk bir dilin glicine sahiptir” (Buber, 2009:

92) dnermesini animsatir.
Werner Herzog

Alman asilli ydnetmen Werner Herzog, 2005 yilinda Grizzly Man (Ayr Adam) isimli
bir belgesel film ¢eker. Herzog filmde ayilarin arasinda 13 yil gegirdikten sonra kiz

arkadasi ile birlikte yasadigi ayilar tarafindan yenen Timothy Treadwell’i konu alir.

Film, Treadweell'in kamera kayitlarindan ve Herzog'un arkadaslari ve ailesi
ile yaptigl roportajlardan olusur. Burada amaci bu olsun ya da olmasin-
Treadweell'in UnliG olma hayalleri kuran yahut insanlardan kagmak isteyen
uyumsuz ve fazlasiyla romantik bir budala olup olmamasi durumu degistirmez-
hayvan ile insan arasindaki 6zne-nesne iligskisini yikmaya ydnelik bir girisimde
bulundugu aciktir. Nihayet Treadwell ayilar tarafindan yendigi anda, bir hayvan
tarafindan yenen bir baska “hayvan” olarak projesini basariyla nihayete erdirmis
olur. Hayvan hep logosa, dile sahip olmamasi Uzerinden konumlandirilir. Oysa
dogayi tahakkim altina almaya kurulu olan insanin onun dilini anlamasi, hayvan-
insan, beden-ruh, akil-duygu ve kadin-erkek ikiliklerinde o&tekilestirilen tarafin
anlasilamamasi gibi mumkin degildir. Belgeselin acgilisinda Timothy’'nin gayet
sakin konusmalarini izleriz. Arkada iri bir ayir beslenmektedir. Sakin olmak,
korktugunu belli etmemek, ya da samuray gibi davranmaktan bahseder anlatici.
Anlaticinin sakinligi icinde yasanan dogay! antropoformik (insanbigimci) olarak
algilamasiyla da ilgilidir. Bireyin kontrolu, akilcihgi, mesafe talep eden habitusu
dogayi s6zde guvenli hale getirecektir. Timothy sanki bir kariyer kitabindan firlamis
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risk, 6z kontrol ve akilcilik ¢agrisi yapar. Guglinin karsisinda guglu olmak
gerektigini vurgular surekli. Onlari sevdigini sOyleyen anlatici, onlarin efendisi
olacagi 6zguvenine de sahiptir. Bir tarafiyla yillar icinde gézlemci olma durumunu
asip, Alaskali ayilarla bir olma, hayvan olma dusine de sahiptir. Onlara dokunan

“‘insan gbzlemci’nin tek silahi guzel sdzcuklere sahip dilidir.

Deleuze’in hayvan olusuna baktigimizda, aradaki sinirin kaldirilmasi igin
insanin kendisini Ustun noktada konumlandirmaktan vazgec¢cmesi gerektigini
goruruz. Olus ve yatay karsilasmalar, etkiye, degisime ve otekini anlamaya agik
olmanin yoludur. “Deleuze’e gore beden arzulayan, olumlayici, Uretken bir
makinedir ve aktif hale getirilmelidir. Kendisinden baska bir sey olma egilimindeki
beden, bir 6zdeslesme ya da benzerlik kurmayla degil, farkli oluslar araciligiyla
oteki Uzerinden degisir ve genisler (hayvan-olug, melez-olug vb.)” (Turk, 2017: 38).
Fakat bu da yetmez. Vahsi doga iginde evcil olmamig-olmak istemeyen ayilar
g6zlemciyi pargalarlar. Dil, saygl, yumusak huyluluk, “guvenli” mesafe Timothy'yi
koruyamaz. Ayilar bu davranigi dolayisiyla “etik” ve “hukuk” icin de sorgulanamaz.
Timothy bir tilki yavrusunun kurtlar tarafindan parcalanmasina da sahit olur. Cok
sarsilir, aglamak Uzeredir; “galiba doga hep vahsi” diye mirildanir ve tilki
yavrusunun goézune konan sinekleri “lanet olsun” diyerek kovar. Oysa cesede
saldiran sinekler de dogalarina uygun davraniyor ve besleniyorlardir. Yine
alabaliklarin azaldigi bir zamanda ayilarin bir yavruyu yemesi sonucunda ondan
kalan siyrilmig, hi¢ eti kalmamis kafatasina rastlar. Bu agik¢a kendi tlrlni yiyen
bir yamyamlik vakasidir. Ama onlari nasil yargilariz ki? O aslinda dogadaki insani
kaliplara sigmayacak vahsetin farkindadir. Nasil bir tehlikenin iginde yasadiginin
da... Onu ayilara ve diger hayvanlara baglayan sadece insani sevgidir. Ama bu
insanilestirmenin doga ve hayvandaki karsiligi yoktur. Aslinda batin bu degerler
dogrultusunda sorgulanacak olan Timothy'dir. Olay sonrasi onu yiyen alfa ayi
korucular tarafindan oldurtlmustir. Yani Timothy dogada insan olma sinirini asip,
yanina doganin aslil sahibi olan aylyl da alarak yasama veda etmigtir. Herzog’'un
belgeselinde elbette suglama tonu yoktur. Ancak hayvanlarin sinirlarina saygi
duyan ve vahsiligi anlayan her hayvansever icin bir ayinin oldurtilmesi de
uzucudur. Belgeselde oldurtilen ayinin midesinden insan ve elbise parcgalari
cikarilan sahneye tanik olan helikopter pilotunun soyledikleri ise izleyiciyi
dusundurur: “Timothy ayilarla degil, ay1 kostumu giymis insanlarla c¢alisiyordu.
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Ayilari iyimser bir evrenin ¢ocuklari olarak goruyordu.” Ayr Adam belgeseli butin
bu sorulari sormasiyla da insan-hayvan iliskisi ve siniri tzerine énemli bir yerde

duruyor.

Fotograf 3: Grizzly Man, Werner Herzog, 2005

Werner Herzog'un Grizzly Man belgeseli hayvanlar igin yasayan, onlar igin
hayatini tehlikeye atan ve sonu onlarin digleriyle olan Timothy Uzerinden insan-
hayvan-dogda arasindaki asilmaz, asilmasina da gerek olmayan siniri gostermeye

calismistir.
Sonug

Bu makalede basta sanat yapitlari Gzerinden insan-doga ve “hayvan olus”
Uzerinden hayvan imgesine bakilmistir. Elbette hayvanla kurulan iligkiler tarih
boyunca sosyal ve kiltlrel baglamda ve felsefi dizlemde baskalasimlara ugramis;
bu duslinls bicimleri sanata farkh bicimlerde yansimistir. Hayvan, insanligin ilk
imge Uretimlerinden olan paleolitik ddnem magara resimlerinden gtiinimuze kadar
sanatin konusu olmus; ilkel kabilelerin hayvanlarla kurdugu iliskiler ve ritieller
dinsel yapiyi sekillendirmig, insan henuz kontrol edemedigi hayvanlara tanrisal

anlamlar yuklemistir.

Ortagagda cennet-cehennem alegorilerinde hayvan fizyonomisi seytan
tasvirleri icin verimli bir kaynak olmus; hayvansal olan ginah ve dusmuslukle

tanimlanmigtir. Buna karsin 17. yuzyil rasyonalizminin egemenliginde Descartes
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ve Kartezyen gelenek hayvani bir otomat olarak gormus; hayvanlarin aci
cekmedigini, dolayisiyla oldurilmelerinde bir sakinca olmadigini 6ne surecek
kadar ileri gitmistir. Dunyevi olani ve dirimselligi yucelten Barok donemin kivrimli

Uslubu, tensellige oldugu kadar kanli-canli hayvan tasvirlerine de yansimigtir.

insanin disarisi olarak hayvan -Antik Yunan'in sehir devletlerinin diginda
birakildiginda oldugu gibi- 18. yiizyilda bu kez sehrin iginde tecrit edilmistir. insan
ve hayvan arasindaki ugurum, moderniteyle birlikte hayvanin tamamen kontrol
altina alinmasi sonucunda derinlesmistir. Nietzsche, kendisini agsma itkisi ve gug
istenci ile hareket eden insanin hayvani icgldulerine geri donmesi gerektigini
savunur. Deleuze -tum diger otekiliklerde oldugu gibi- olusu yatayliklar Uzerinden
kurar ve hayvan ile insan arasindaki sinirin ortadan kalkmasina yonelik olarak

hayvan olug kavramini ortaya atar.

Kavram plastik sanatlarda yankisini bulmus; 6zellikle Francis Bacon’in
resimlerinde hayvan bedeni ve insan bedeni, et-boya ile birlikte yogrulmustur.
GUnumuz sanatinda hayvan imgesi temsili boyutu asmis, bu birlikte yogrulus hali
enstalasyondan video-arta, resimden sinemaya kadar farkh disiplinlerde
sanatcilarin islerine yansimistir. Bu yazida ornek olarak segilen Kiki Smith’in ve
Jenny Saville'in -plastik farkliliklara sahip olmakla birlikte- katlanan, grotesk
bedenleri, siddete ugramis ve darbe almig bir evren imgesine de sahiptirler. Lars
von Trier'in Deccal filmindeki kiyametgi vizyonu ise, “agiklanamayan”, bilime ve
Aydinlanma’ya direnen bir dodanin yani “bastirilan”in ani dénusini anlatmaya
calisir. Miyazaki utopyaci bir iyimserlikle malul olsa da kozmik dengesi bozulan bir
doganin Ocuyle hesaplastirmaya calisir izleyiciyi. Onun butln filmlerine yayilan

ekolojik farkindaligi ve hayvanseverligi dikkat ¢ekicidir.

1960 sonrasi modernite ve akilciligi sorgulayan postmodern dugtncelerin de
etkisiyle gerek elestirel kuramda gerek sanatsal g¢alismalarda insan merkezciligi
sorgulayan, basta doga ve hayvana yer acan “Oteki” sdylemlerinin ylkselisine
sahit olunmustur. Antik Yunan filozofu Protagoras’in “insan her seyin dlgiistdiir’
soOzu eskisi kadar iyimserlikle kargilanmiyor artik. Ekolojik hareketin yukseliginden,
feminizm ve sémirge sonrasi kurtulus micadelelerine kadar birgok yerde Beyaz-

Eril ve Avrupa merkezli insan anlayisi kiyasiya bir elestiriden gegirildi.

insan-sonrasi (post human) diinya tartismalari, yiikselise gecen bilim kurgu

turinin de Kkatkisiyla bircok alani etkilemeye devam ediyor. Hatta Donna
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Haraway’in 1985 tarihli Siborg Manifestosu’nda vurguladigi gibi insan-makine-
hayvan sonrasi bir varlik anlayisi bir politik kurtulus vizyonu olarak da ortada
duruyor: “Yirminci yuzyilin sonlarina, bizim gagimiza, bu mitik caga geldigimizde,
hepimizin bir kimera; makine ile organizmanin teorik bir zeminde ifade edilen ve
fabrikasyon misali uydurulmus birer melez oldugumuzu vurgulamak gerekir;
kisacasl, hepimiz siborguz. Bu siborg bizim ontolojimizdir; bizim siyasetimizi o
sekillendirir’ (Haraway, 2006: 4). Siborgun mit halinde gérindugu yer, tam da
insan ile hayvan arasindaki sinirin ¢ignenip asildigi yerdir. Siborglar, insanlarin
bagka canli varliklarla arasina bir duvar ¢ekilmesine isaret etmekten ziyade hem

rahatsiz edici hem de haz verici sekilde yakin eslesmeler olduguna isaret ederler.

insan yasam (bios) anlaminda elbette hayvandir; bir “anima’dir. Fakat
Herzog’'un gosterdigi gibi asilmamasi, saygi duyulmasi gereken ya da
‘insanbicimcilige” direnen “yargilanamaz” veya “hakkinda konugulamaz”, insani
kavramlara sigdiramayacagimiz esiklere de sahiptir. Bltin bunlara ragmen
hayvan ve hayvan imgesi hayatimizin vazgecilmez yarisi olmayl her zaman
surdurecek. Sadece onlari insan merkezli kavramlarimizla anlamak sinirlihgindan

kurtulmak gerekecek.
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Gelecek inga etmek icin gegmisin butlinuyle silinmesi gerektigi disuncesi, gegmis ile
iliskilendirilen butin “sey’lerin silinmesi dustncesini de beraberinde getirmistir.
Gecgmis gecersiz olabilir. Gegmigin Ustiinden ge¢mek gerekebilir. Gelecedi insa
etmek icin gecmise yuz cevrilecekse, dnce Ollulerin cesedi ¢ignenmelidir. Olan,
Olulerin cesedinin ¢ignenmesidir. Tam bu noktada John Holloway’e (2006) kulak
kabartilabilir. Olmasi gereken, olllerin cesetlerinin ¢ignendigi topraklarin Gzerinden
bir de saban ile gecilmesidir. Saban yesertir. Yoldasin cesedi ¢ignenmistir. Yoldas:
Siyasi Aidiyet Uzerine Bir Deneme (2019) (orijinal dilindeki ilk baski tarihi) kitabiyla
Jodi Dean, cesedi ¢ignenen yoldasin Uzerinden bir de saban ile ge¢cmistir; yeniden
yesertmek igin, yeniden yesertme umuduyla, yeniden yeserebilme potansiyelini
gorerek ve yeniden yeserebilmesini isteyerek. Nitekim bu kitap elestirisi, Yoldas:
Siyasi Aidiyet Uzerine Bir Deneme kitabinin cesedini cigneyip sabanla lzerinden
gecme amaci tasimaktadir; yeniden yesertmek igin, yeniden yesertme umuduyla,

yeniden yeserebilme potansiyelini gorerek ve yeniden yeserebilmesini isteyerek.

Ozgiin adi Comrade olan kitap, Tlrkceye Yoldas: Siyasi Aidiyet Uzerine Bir
Deneme olarak yerlesmis, Kasim 2021’de Ali Karatay’'in gevirisiyle Minotor Kitap

tarafindan basilmistir. Yoldas dért bélimden olusur. ilk bélimde mittefik ile
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kiyaslanan yoldas, ikinci bolimde kapsayicihdi ile ele alinir. Ugiincii bélimde yoldag
Uzerine dort tez ortaya konurken dordincu boélimde vyoldas, yoldas-olmayan

Uzerinden agiklanir.

Jodi Dean, yoldashgi once politik bir iliski olarak kavrar. Yoldas, ortak bir amaca
isaret eder. Eylemleri birbiriyle baglayan ortak amag, ortak bir gelecek icindir. Yoldag
teriminin tarihi, komunistlerin ve sosyalistlerin hitap olarak kullandigi yoldasliktan
daha eskiye gitse de Dean, yoldasi komulnist ve sosyalist gelenekler igindeki
kullanimiyla ele alir. Komunist ve sosyalist geleneklerin gelecek tahayydullerine iligkin
siyasi ufuk, yoldas hitabinin kullanimi ve yoldas hitabina atfedilen nitelikler i¢in de
aciklayicidir. Bu siyasi ufuk kapsayicidir — tipki yoldas teriminin kapsayici oldugu
gibi. Dean (2021: 20), komunist siyasi ufkun kapsayiciligini su sekilde agiklar:

Siyasi ufkumuzu komunist olarak goérmek demek, proleterlesmis yidinlarin

kapitalist somuruye karsi, yani hayatin piyasa gugleri tarafindan, deger

tarafindan, (cinsiyet ve irk temelinde) is boluml tarafindan, (Lenin’in
tekelci ve mali sermayenin tahakkimu baglaminda teorilestirdigi)
emperyalizm tarafindan ve (Nkrumah’in emperyalizmin son asamasi

olarak teorilestirdigi) yeni somdurgecilik tarafindan belirlenmesine karsi
verdikleri 6zgurlesmeci ve esitlik¢i micadeleyi 6ne ¢ikarmak demektir.

Komdanist siyasi ufkun kapsayicilidi, yoldagsin kapsamini —ya da sinirini— gizer.
Komdunizmi, olumsuzlayici bir kuvvet ve olumlayici bir alternatif olarak tanimlarken
oldugu gibi Dean; partiyi, kapsayici bir siyaset icin zorunlu politik form olarak kabul
eden eski cgalismasina gonderme yaparken de yoldas hakkinda ipuglari verir.
Komdanist ufku parti ile temellendiren Dean, yoldasli da komdinist ufuk ve parti ile
temellendirir. Parti reddiyesinin karsisinda durur; parti reddiyesinin totaliter bir
mekanizmaya indirgenen sig ve hayali bir parti anlayigina dayandigini vurgular:
“‘Baska her turli siyasi iligki bicimi gbézden gegcirilip 1slah edilebilir, yenilenebilir,
uzerinde yeniden dusunulebilir, yeni bagstan tahayyul ve tasavvur edilebilir ama

komunistlerin partisi asla!”

Dean, parti reddiyesini bir sol dogma olarak gorir ve bu sol dogmanin yikilmasi
icin bir yoldaslik teorisi tasarlar. Partiyi, liderlik eden ve liderlik edilen arasindaki
iliskiye indirgemek yerine siyasi aidiyeti one cikarmayi onerir. “Yoldaslik, siyasi
aidiyetin siyasi micadelede ayni safta olanlar Uzerindeki etkileriyle ilgilidir,” ifadesiyle
Dean (2021: 23), iki duygunun altini gizer: givenmek ve bel baglayabilmek. Yoldaslar
birbirine givenmek zorundadir, yoldaslar birbirine bel baglamak zorundadir, yoldaslar
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birbirine hem givenmek hem de bel baglayabilmek zorundadir. Yoldasligin siyasi bir
“aidiyet” olarak tanimlanmasi, glvenip bel baglamak ile ilgilidir. Bu zorunlulugun

nedeni ise yoldasligin esitlik vaadidir.

yoldas, kapitalist toplumun cinsiyete, irka ve sinifa dayali hiyerarsik
kimliklerini paramparga eder. Yoldas bir siyasi mucadelede ayni safta olanlarin
esitleyici ayniliginda diretip, bu esitleyici ayniligin yeni ¢alisma ve aidiyet bicimleri

yaratmasini mimkun kilar.

Yukarida goruldigu Uzere Dean (2021: 27); bir aidiyet olarak yoldasligi, esitlik
ve aynilik Uzerinden kurarken hayali bir parti tasavvuruna sahiptir. Dean, parti
reddiyesini elestirirken bu reddiyenin hayali bir partiye dayandirildigini soyler; ancak
yoldaghigin esitlik ve aynilik getirmesini de hayali bir partiye dayandirir. Ona gore
yoldas, hiyerarsiyi pargalar; yine ona gore yoldas, belirli beklentiler dogurabilir (2021:
27). Ancak Dean, yoldasin dogurdudu beklentilerin yeni bir hiyerargi inga
edebilecegini dusunmez. Dean’in dedigi gibi “yoldasin gucu eski iligkileri
yadsimasindan ve yeni iliskiler vaat etmesinden gelir’ ise ve “bizzat bu vaat yeni
yoldaslara yol gosterip, onlari halihazirdaki dunyalarina sigdirilamayacak iliskilere
buyur eder’ ise yoldaslik, hiyerarsiyi pargalamak yerine hiyerarsiyi kendi igine
hapseder. Yoldasin eskisi makbuldir. Eski yoldas yol gdsteren, yeni yoldas yol

gOsterilendir; eski yoldas buyur eden, yeni yoldas buyur edilendir.

Yoldasi muttefiklik ile birlikte disinmeden énce Dean, politik iligki bigimi olarak
yoldashgi ¢cagdas sol teorideki iki karsit egilimin karsisinda konumlandirir. Ona goére
¢agdas sol teoride ve aktivizmde hakim olan iki egilim, ayakta kalanlar ve sistemler
olmak uzere ayrilir. Yoldaslik, bu iki egilime bir alternatif teskil eder. Kimliklerinden
baska tutunacak bir seyi kalmamis ayakta kalanlar ile idrak etmekte zorlanilan ve
jeolojiye, hiper nesnelere, biyosistemlere ve bunlarin benzerlerine odaklanan
posthimanist kaygi yuklt sistemler arasindaki karsitliklar, Dean’e gore siyasetsiz bir
sol olusturmustur (2021: 30). Ancak mevcut kosullarin siyasete actigi dort yeni/ayri
alan vardir: (1) iletisimsel kapitalizme damga vuran ¢oklugun ve niceligin gucu, (II) sol
siyaseti temellendirme yeteneginden yoksun kalan kimlik, (lll) iletisimsel kapitalizme
ickin mecralarin dikkat talep eden unsurlarinin artisi ve (IV) yatayhdin, bireyselligin
ve muttefiklik retoriklerinin sinirlariyla kargilasan hareketler. Dean, yoldas terimini
bdyle bir baglamda ortaya koydugunu belirtmektedir. Su ifadeler (2021: 41), kitabin
birinci bolumunun ozeti gibidir:
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Kimligi siyasetin baslica vektorl olarak alan bir yaklasima dayali bu
muttefik wvurgusu, ilgileri ve dikkatleri stratejik Orgutsel ve taktik
sorunlardan uzaklastirip, yalnizca tutumlara yonelik turnusol testlerine
kaydirir ve bdylece devrimci sol siyaset icin gerekli kolektivitenin énuna
daha bastan keser.

Yoldashgin kapsayicihgini serimleyen ikinci bolimde Dean, yoldas terimine
yonelen cinsiyet ve iIrk temelli elestirilere cevap verme amaci tasir. “Kadin Yoldag” alt
basliginda aklina gelen “yoldas ve kadinlar” siralayan Dean; Rosa Luxemburg,
Angela Davis, Alexandra Kollontay, Claudia Jones, Clara Zetkin, Sylvia Pankhurst,
Dolores lIbarruri, Zhang Qingiu, Marta Harnecker, Grace Lee Boggs, Leyla Halid,
Luciana Castellina ve Tamara Bunke oOrneklerini verip, orneklerini dinyanin farkli
yerlerindeki silahli komunist mucadelenin pargasi olmus kadin kitlelerini giindeme
getirerek guglendirmeye calisir. Yoldasin eril degil, bir ego ideali olarak igslev goren
kapsayici bir figur oldugunu belirten Dean (2021: 61), cinsiyet iligkilerine bagvurmak
yerine dayanismaya basvurmak gerektigi dusuncesindedir. Yoldasin eril oldugu
elestirilerini, kadin yoldaslari siralayarak savusturan yazar; yoldasin beyaz oldugu
endiselerini de “komunist micadele, siyahlarin 6zgurlGgu icin verilen micadeleler ve
somurgecilik karsiti mucadeleler arsinda kopmaz baglar oldugu’nu soyleyerek
cevaplar. Tipki kadin yoldaglari siraladi§i gibi siyah yoldaslari da Carole Boyce
Davies, Barbara Foley, Dayo F. Gore, Gerald Horne, Walter T. Howard, Yasuhiro
Katagiri, Robin D. G. Kelley, Minkah Makalani, Erik S. McDuffie, Mark Naison, Mark
Solomon ve Mary Helen Washington olarak siralar. “Yoldasin Olumsuzlamasi”
bashdi altindaki su ifadeler de kitabin ikinci bolimanin 6zeti gibidir (2021: 81):

Yoldaglar —aidiyetleri itibariyla— bireysel farklliklara kayitsiz, esit ve

dayanisma igindedir. Dolayisiyla yoldaslik kendine yeterlilik, hiyerargi ve

bireysel benzersizlik fantezilerine baghliklarin ¢6zilmesini gerektirir.
Yoldaglarda bu tur bagliliklara yer yoktur.

Jodi Dean, kitabin Gglncu boliumunde ayaklari yere saglam basan bir yoldas
kavramsallastirmasi olusturabilmek adina Alexandra Kollontay ve Maksim Gorki’den

ilhamla dort tez sunar:

Birinci Tez: Yoldas, aynilik, esitlik ve dayanigsmanin damgasini vurdugu bir
iliskinin adidir. Komunistler i¢in bu aynilik, esitlik ve dayanisma utopyaci
bir icerikte olup, kapitalist toplumun belirlemelerini akamete ugratir.

ikinci Tez: Herkes degil ama herhangi biri yoldas olabilir.

Ucglincl Tez: (Bir kimlik alani olarak) birey, yoldagin “Otekisi"dir.
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Doérdancu Tez: Yoldaglar arasi iligski bir hakikate sadakat Uzerinden
kurulur. Yoldaglik pratikleri bu sadakati cisimlestirip, sadik olunan hakikati
dinyaya nakseder.

Yoldas Uzerine dort tezde de ortak olan nitelik, ayniliga ve esitlige yapilan vurgudur.
Yoldashgin Gtopyaci bir ayniliga ve esitlige dayandirildigi tezlerde Dean (2021: 123),
yoldashgin dort basat karakteristige sahip oldugunu ifade eder: disiplin, nese, cosku
ve cesaret. Arzu, yoldaslikta disipline donusur. Nese, disiplinin kazandirdigi
Ozgurlige isarettir. Cosku gorevlerdeki enerjidir. Cesaret ise mucadelenin bir
geregidir. Dean’in yoldasi bir 6zne degil, bir siyasi aidiyet figurl, bir hitap terimi ve bir
beklentiler kimesidir (2021: 128). Dean’in yoldasi bir siyasi aidiyet figuru, bir hitap
terimi ya da bir beklentiler kimesi degil de bir 6zne olsaydi onun “ideal olma hali”
elesgtirilebilirdi; Dean’in yoldasi siyasi aidiyet figuru, hitap terimi ve beklentiler kiimesi
oldugu i¢in onun “6zne olmama hali” elestirilebilir. Dean’in yoldasi, “ideal ego ve ego
ideali islevlerini gorur’ (2021: 128). Asagidaki ifadeler, kitabin Gg¢inci bolumunin
Ozeti gibidir (2021: 135):

Bu tezlerden ilk ikisi yoldagin ayristirici olumsuzlamasini ifade eder. Bu

ayristirmayi, seslenilen Kisiyi birgok benzerinden biri, (tek basina ve Ust ya

da ast olarak degil) bizim safimizdan biri olarak kodlayan bir selamlama

seklinde dusunebiliriz... Diger iki tez, icinde olunan safin o safta olanlar
Uzerinde yarattigi etkileri somutlastirir.

Yoldagin ne oldugunu anlattiktan sonra Dean, yoldagligin nasil sona erdigini
doérdlncu bolimde agiklar. Ona gore yoldaslik dort sekilde sona erer: ihrag, ¢ekilme,
uzaklasma ve dinyanin sonu. Ihrag, “ortak bir gelecek icin birlikte miicadele
edecegdine inanilimayan yoldaslara kargi alinan” (2021: 149) bir aksiyon; c¢ekilme,
“yoldasin ilan ettigi bir ayrilma yolu” (2021: 165); uzaklasma, “yoldasligin asinarak
yavas yavas sonlanmasi” (2021: 171) ve dinyanin sonu da “anlamdan yoksunluk,
tutarsizlik, delilik ve amagsiz, denge bozucu bir Ben israridir” (2021: 186). Kitabin
sonunda yer alan su ifadeler, dérdinct bolimin 6zeti gibidir (2021: 187):

Dunyanin kargi karsiya oldugu sorunlara ancak yoldas olarak, komunizmle

care bulabiliriz... Yoldaghgin gerisinde kalan her sey bizi iginde

debelendigimiz rekabete, bireycilige, kinizme ve melankoliye mahkim
birakacaktir. Sol olabilmek igin ise kesinlikle yoldas olmak zorundayiz.

Siyasi figur olarak yoldas, eskidir. Dean’in yapmak istediginin, yoldasi yeniden,
yeni bir siyasi figlr olarak sunmak oldugu sdylenebilir. Kitap gergevesinde yapilan

eski ve vyeni, gecmis ve gelecek baglaminda dusunulebilecek yoldas
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kavramsallagtirmasinda Dean, yalnizca orgutlenmenin yatay ve dikey formlari
arasindaki ayrimlari degil; orgutlenmenin kendisini de masaya yatirir ve tum bu
tartismalardan  hareketle tekrar yoldasa doner. Yoldasi  betimlerken,
kavramsallastirirken, savunurken ve onerirken kisilere (kadin yoldas ve siyah yoldas
basliklari altinda) ve duygulara (disiplin, nese, cosku ve cesaret) bagvurmasi, yazarin
“‘yoldasa ikna etme” arzusunun gostergesi olarak okunabilir. Aslinda yazar bir ¢cagrida
bulunur, kisilere ve duygulara génderme yapar ve “onlar gibi olabilme mujdesi”,
¢agrinin merkezinde yer alir. Yoldas disiplinlidir, nese doludur, coskuludur ve
cesurdur; tipki eski yoldaglar gibi. Dean; disiplinli, nese dolu, coskulu ve cesur yoldas
betimlemesini yaparken yeni olanin kutsanisina karsi durur. “Seyleri olduklari gibi
kutsamay! reddetmek uzlasmamayi gerektirir’ (Bonefeld, 2014: 46). Yoldas: Siyasi
Aidiyet Uzerine Bir Deneme, yeni olanin kutsanisina karsi dururken eskiyi oldugu gibi
—ya da olmasi gerektigi gibi— kutsar. Dean, kitabi bitirirken kullandigi su ifadelerle
cagrisini sonlandirir (2021: 187):
Yoldaslik risksiz de degildir; solun karsi karsiya oldugu, hele hele

dinyanin kargi karsiya oldugu butln sorunlarin sihirli ¢6zUmuU de degildir.
Gelgelelim bu sorunlarin ¢ézimune aracilik yapabilecek yegane formdur.

Dean, dogrunun pesindedir. Adorno’ya referansla yanlis bir dinyada dogrunun
pesinde olmak igin Johannes Agnoli'nin “zamanimizin sefaletinde, olumluyu ancak
olumsuzlamada buluruz” disuncesine (Bonefeld: 2014: 48) kulak kabartilabilir. Dean

ise ufka bakarken —tiim risklerin farkinda olarak— yoldasi olumlar géztikmektedir.
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Giris

Sosyal medya bugln pek ¢ok kisinin hayatinda vazgecilmez bir yer tutmaktadir. Akill
telefon, bilgisayar ve tabletler sayesinde bu platform ve uygulamalar, insan bedeninin
bir tamamlayicisi gibi islev gormektedir. Her ne kadar bu uygulamalardan kendini
uzak tutmaya calisanlar olsa da genis kitleler bu uygulamalari degisen yodunluklarda
kullanmaktadirlar. Sosyal medyanin kullanicilara sundugu sézkonusu uygulamalar

surekli gelismekte ve bireylerin yasaminda hemen karsilik bulmaktadir.

Kaltur, elestii ve medya teorisi alanlarinda c¢alismalari bulunan Dominic
Pettman da sosyal medyay! tam olarak bu yonu ile ele almakta, degisen bireysel ve
toplumsal iliskilerimizi incelemektedir. Pettman’in Infinite Distraction: Paying Attention
to Social Media (2015) isimli eseri Yunus Cetin tarafindan Sonsuz Dikkat Daginikligi:
Glindelik Yasamda Sosyal Medyaya Odaklanmak basli§i ile Turkceye cevirlmigtir.

Giris dahil olmak Uzere alti temel bolumden olusan kitabin bolim bagliklar soyledir:

1. Giris: Kafesteki Kug Neden Oter Bilirim
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3. Senkronizasyon istenci
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. Algoritmanin Koleleri
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5. Muzir igerige Dikkat: Fappening ve Dikkat Dagitici Baska Erotik Seyler
6. Sonug: Tek Boynuzlu Atin Pesinde

Dominic Pettman kitabin “Kafesteki Kus Neden Oter Bilirim” baslikli girig
kisminda sosyal medyada var olan bireylerin algoritmanin gozetimi altinda
oldugundan s6z etmektedir (2018: 16). Kullanici hareketlerine gore verileri segen ve
dizenleyen algoritmalar bireyin ardinda biraktigi izlerle kisisel yonlendirmeler
yapmaktadir. Bireyin internet ortaminda dolandigi bu yeni dinya, algoritmalarin

kilavuzlugunda ona sunulmaktadir.

“Girig” bolumunde dikkat dagilmasinin ugradigi dontsumden s6z eden ve dikkat
dagilmasina yonelik teknolojilerin ilerlemesi Uzerinden bir degerlendirme yapan
Pettman’a gore dikkat dagilmasi artik baskalar tarafindan fark edilmesi istenmeyen
bir seyden uzaklagsmak anlamina gelmemektedir. “Dikkat dagitmak icin tasarlanmig
sey dikkat dagilmasina yonelik zorunlulukla birlesmistir.” (Pettman, 2018: 21). Ag
Uzerinde gezinen bireyin ayni anda farkli igeriklere odaklanma Uzerine verdigi

mucadele onun dikkatinin merkezsizlesmesine sebep olmaktadir (2018: 15-24).

Pettman, calismasinin “Hipermodulasyon” baslikli ilk bolimine giris yaparken
sosyal medyayi iki farkl yonua ile okumaktadir. Medyanin dogal yapisi geregi “sosyal”
olmasinin kaginilmaz oldugunu belirten Pettman, diger taraftan asiriya kagmis medya
kullaniminin anti sosyal durumlara yol agtigina dikkat cekmekte ve ayni masanin
etrafinda oturan aile bireylerinin sohbet etmek yerine telefonlarina bakmayi tercih

etmelerini 6rnek gostermektedir.

“Sosyal olan burada dogrudan kisilerarasiliktan uzaklasarak, sosyal isaretleri
alip vermenin ¢ok daha zorlu bir darbogazdan gectigi, simule edilmig bir ¢cesidine gog
eder.” (Pettman, 2018: 34).

Sosyal medyanin art arda kesitler halinde sundugu farkhlasan icerikler,
kullanicilar i¢in tam bir duygu karmasasina sebep olmaktadir. Bireylerin duygu
durumu surekli olarak degismekte, kullanici bir duyguyu ig¢sellestiremeden yenisine
adapte olmaya c¢aligmaktadir. Bu hizli gegisler arasinda birey, hig¢bir konuya
yogunlasamamaktadir. Bireylerin milyonlarca igerik arasinda dikkatini toplamasi
mUmkdn degildir ve birgok kullanici bu dikkat daginikliginin  farkinda bile

olmamaktadir.
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Bireyler i¢in sosyal medyada gorunur olduklari tek bir an bile buyldk 6nem
tasimaktadir. Pettman, sosyal medyada bireylerin dikkatini ¢ekebilecek birgok farkl
hikdye oldugunu vurgularken “duygusal uyumsuzluk” kavramini ortaya atmaktadir
(2018: 38). Birey bu ortam igerisinde, duygusal anlamda bir uyumsuzluk i¢erisindedir.
Ornegin sevimli hayvan videolari izleyen kullanicinin éniine bir anda trafik kazasi gibi
olumsuz olaylarin goéruntileri de dusebilmektedir. Birey es zamanli olarak farkli
duygular yasamaktadir. Olaylarin bu kadar gegisken oldugu bu yapilyr Pettman
hipermodulasyon olarak adlandirmaktadir (2018: 39).

Hipermodulasyon, bireylerin kigsisel tercihlerini doygunluga ulastiracak, kendi
“filtrelenmis  baloncuklarini” yaratmasini saglamaktadir (Pettman, 2018: 43).
Bireylerin kendi tercihlerini belirleyen —ve ayni zamanda bu tercihlerin birer sonucu
olan— sosyal medyadaki hareketleri ile arkalarinda biraktiklari izlerdir. Kendilerinden
toplanan verilerin 1s1§inda kullanicilara sunulan igerikler, kullanicinin ilgisini gekmesi

beklenen bir sonug olarak yine kullanicilarin kargisina gikmaktadir.

Hipermodulasyonun diger bir yuzu olarak hipersenkronizasyonu ele alan
Pettman, kavramin, icinde binlerce kuglUk senkronsuzluk barindirdigini ifade
etmektedir. Sosyal medyada her birey farkli zamansal deneyimlerin tasiyicisi olsa da

ag tek bir zamanin ablukasi altindadir (Pettman, 2018).

“Senkronizasyon Istenci” adli ikinci bélimde Pettman bireylerin bir araya gelme,
toplanma egilimine dikkat cekmektedir. internetin hayatimiza girmesinden énceki
zaman diliminde de bireylerin arabalarinda kendileri igin olugturduklari karisik
kasetlerdense radyoyu acmalari, VHS (Video Home System) kasetler yerine
televizyon kanallari arasinda gidip gelmeleri; “derin ve guglu bir senkronizasyon
istencini” gostermektedir. Ustelik Pettman, Tom Standage’e yaptigi atif ile bu istenci
¢cok daha uzun zaman Oncesine dayandirmaktadir. Roma’nin iletisim araci olarak
kullanilan duvarlarindan 19. Yuzyilda telgraf vasitasi ile “cevrim igi” olarak
gerceklestirilen flortlere kadar pek c¢ok oOrnek olay, bireylerin senkronizasyon

ihtiyacinin birer gostergesi olmustur (Pettman, 2018: 48-49).

“Biyolojik erimimizin kisitladigi kisisel ufuklarin otesinde baska ‘neler olup
bittigini’ 6grenmek igin, iletisim araglari Gzerinden duyularimizi genisletmeye yonelik

genel bir egilimimiz vardir.” (Pettman, 2018: 48).
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Senkronizasyon istencini evrimsel (biyolojik), metafizik (toplumsal-manevi),
duygulanimsal (fenomenolojik), tarihsel (teknik, biyopolitik) ve tarih sonrasi (libidinal-
ekolojik) olarak beg dizlemde ele alan Pettman bu istencin yabancilasma ile abluka
altina alindigini belirtmektedir. Bireyin gercek deneyimlerinin yerini, akilli telefon vb.
cihazlarla ulagmanin ¢ok kolay oldugu, baskalarinin “buydld” yasamlari almistir
(Pettman, 2018: 49). Birey surekli olarak dinya ve digerleri ile senkronize olma
egilimi gostermektedir.

Senkronizasyon istenci birgok noktada engellenmektedir. Sosyal medyadaki bu
soyut baglantilarin 6nd somut 0Ogelerle kesilebilmektedir. Pettman bunu,
filmlerden s6z etmek isteriz ancak zevklerimiz uyusmaz, hava durumundan
bahsetmek isteriz ancak farkli yarim klrelerde yasiyoruzdur.” diyerek ifade
etmektedir (2018: 58). Diger taraftan bu aglar, bireyleri “baglamsizlik” hissi ile yersiz
yurtsuzlastirmaktadir. Sosyal medya Uzerinden ailemiz ya da arkadaslarimizia
kurdugumuz iletisim beklenmedik kesintilere ugrayabilir. Herhangi bir sohbet
sirasinda kars! tarafin bir anda sohbeti kesmesi, mesajlasilan kisinin aniden ¢ekim
glcu olmayan bir bolgeye girmesi ya da ¢ok daha ilgi gekici gordigu bir bagka
sohbete odaklanmasi gibi birgok sebep buna yol agabilmektedir. Pettman sosyal
medyanin bu yénund rahatsiz edici bir nitelik olarak tanimlamaktadir (2018: 58-59).
“Bu noktada Freud karikattrl ile Heidegger parodisini birlestirecek kadar laubali bir
serbestlik sergileyerek, sosyal medyanin rahatsiz edici nitelikte bir fort-da (sein)
durumunu —ayni zamanda hem burada hem orada olmakhgi— tesvik ettigini, bununsa

hicbir yerde olmamaktan farksiz oldugunu ileri strebiliriz.” (Pettman, 2018: 59).

“‘Algortimanin  Koleleri” isimli UGg¢uncli bdlimde Pettman, bireye kendini
hissetirmeden ilerleyen algoritmalarin onun hayatini nasil  sekillendirdigini
anlatmaktadir. Sosyal medyada karsimiza ¢ikan icerikler, her bireyin kendi zaman
akiginda kendisi i¢in hazirlanmig bir tasarimi temsil etmektedir. Bireylerin kendi
akislarinda hangi icerikleri gorip go6remeyecekleri algoritmalar tarafindan
belirlenmektedir. Sosyal medya bireye sinirsiz, ucu bucagi olmayan bir yol gizerken
bu yolu yine bireyin ilgi alani ve etkilesimlerine bagl olarak sinirlandirmaktadir
(Pettman, 2018).

“Oriimcekler dogada aglarini sinegin belirli 6zelliklerine uyacak sekilde orer.
Yapiskan agini, etraflica arastirilmis demografik élgiimlerimiz etrafinda éren Silikon
Vadisi de aynisini bize uygular.” (Pettman, 2018: 66).
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Pettman, sosyal medyanin bu gelismis alt yapisini yeniden senkronizasyon
kavrami ile birlikte ele almaktadir. Bireyler sosyal medyada hashtag vb. araclar ile
ayni olay ve hikayelere gekilmektedir. internet teknolojileri déneminden kisa siire
once ayni yayinlar etrafinda toplanan aileler, simdi ayni masanin etrafinda farkl
sanal alanlara yonelmektedir. Televizyonun sagladigi o buylk senkronizasyonun
yaninda bu ¢ok daha ufak alanlari temsil ediyor gibi goérinmektedir. Oysa Pettman’a
gOre bu bir yanilsamadir. Bireylerin dikkati farkli sanal alanlara dagilmis gibi gdzikse
de herkesin baglandigi ayni ideolojik aygittir. Bireyler, en populer yayin ve
programlara, agin onlari yoénlendirdigi zaman diliminde degil; kendi istedikleri
zamanlarda erismektedir. Diger taraftan bireyler yine de bu igerikleri tUketmekle
yukumladur; ¢unkd onlari bir sonraki arkadas bulugsmasi igin senkronize edecek olan

sey bu iceriklerden olusmaktadir (Pettman, 2018: 74).

Pettman, calismasinin “Muzir igerige Dikkat: Fappening ve Dikkat Dagitici
Bagka Erotik Seyler” baslikli dordinci boluminde, bireyin her an yaninda tasidigi
elektronik cihazlar nedeniyle mahremiyetin ulastigi tehlikeyi ele almaktadir. Sosyal
medya kullaniminin yayginlasmasi ile birlikte degisime ugrayan alanlardan biri de
duygusal iligkilerdir. Pettman, erotik igerikleri sosyal medyanin dikkat dagitici islevine
hizmet eden 6gelerden biri olarak dederlendirmektedir. Her an yanimizda tasidigimiz
teknolojik cihazlar sebebi ile mahremiyetimizin sinirlari da degisime ugramigtir.
Pettman, Tinder ve OkCupid vb. randevu uygulamalarinda yapilan teshir ile amator
pornografi arasindaki ¢izgiyi, tahmin edilenden ¢ok daha ince bulmaktadir (2018: 78-
82).

Pettman, 2014 yilinda bilgisayar korsanlari tarafindan birgok tnli kadinin giplak
fotograflarinin yasal olmayan bir sekilde sizdirilarak cesitli sitelere ylklenmesini
orneklendirmektedir. Erkeklerin, bir kelime oyunuyla “the fappening” olarak
isimlendirdikleri bu olay ¢ok sayida tweet, yorum ve tartisma ile sonlanmistir (2018:
88). internet teknolojileri, etkilesimli yapisi sayesinde hayatin bircok alaninda yararli
olanaklar sagliyor olsa da teshirciligi ve rontgenciligi de apacik bir sekilde
kolaylastirmaktadir. Diger taraftan, degerlendirme boyunca ele alindigi sekilde
bireylerin bu aglarda yer almasi ve bu mahremiyet ihlallerine gonullu sekilde katilim
gOstermeleri adina 6nemli motivasyon kaynaklari bulunmaktadir. Bu yeni dijital gagda
birey kimi zaman taninmak, kimi zaman 6zel hissetmek gibi ¢ok farkli sebeplerden
dolay! kendini izlenir gormekten ¢ekinmemektedir.
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Pettman calismasini, “Sonug: Tek Boynuzlu Atin Pesinde” baslikli bolim ile
noktalamaktadir. Bu bodlimde Pettman, sosyal medyada surekli farkli icerikler
arasinda gidip gelen bireyin dikkat yelpazesindeki bu degisimin artik fiziksel zarar
icerecek sonuglara ulagsma noktasina geldigine dikkat ¢ekmektedir. Bireylerin ag
ortamindaki her hareketine, yani girdikleri verilere aninda el konulmakta ve ele
gecerilen bu veriler yeniden iglenerek tekrar bireylere iletimektedir (Pettman, 2018:
92-94).

Sosyal medyadaki bu gecisken yapida duygusal etkiler de onemli bir yer
tutmaktadir. Duygusal olarak farkli uglarda bulunan olaylar pes pese gelmekte ve
kullanicilar hizli gecgisler yasamaktadir. Kullanicilarin yasanan kotu olaylarin
arkasindan rahatlattamaya donuk igerikler paylasmalarini, gerilimi azaltmaya yonelik
bir istek olarak géren Pettman sunlari dile getirmektedir: “Rahatsiz edici bir haberin
ardindan sevimli veya insani oyalayacak gelisiglzel bir resim paylasmak seklindeki,
kirlardaki tek boynuzlu atin peginde kogsmak diye de tabir edilen bir internet adetini

yerine getiren birgok iyi niyetli insan, tam da bdyle seyler yazdi.” (2018: 100).

Surekli hayatimiza giren yeni uygulamalar gibi ayni anda birgcok seye
odaklanma durumu da artik kalici hale gelmistir. Sosyal medyadaki herhangi bir
begdeni ya da yorumu kagirma korkusu ile bu dikkat dagilmasi artik bireyler tarafindan
daima arzu edilir bir hal almistir. Dikkat dagilmasi, ekonomi politik bir alt yapi
tasimaktadir. Surekli olarak glincellenen ve yenileri piyasaya surilen uygulamalar,
toplumda yaratilmig ihtiyaca ve duygusal tatminlere yanit verecek duzeyde
tasarlanmaktadir. Pettman’in belirttigi gibi, “Asil mesele dikkat dagiimasinin hakim
biciminin ne oldugu meselesi degil, s6z konusu dikkat dagiimasinin nasil diyalektik
bicimde 6zel tasarlanmis milyonlarca dikkat anindan (ya da bunun tersinden)
olustugudur.” (2018: 31).

Sonug

Sonsuz Dikkat Daginikligi: Glindelik Yasamda Sosyal Medyaya Odaklanmak
eserinde Dominic Pettman, yeni iletisim teknolojileri ile hayatimiza giren sosyal
medya caginda “dikkat” olgusuna farkli acilardan yaklasiyor. Bu yeni cagda
kullanicinin dikkati strekli farkh bir 6geye gecer olmus ve bireyler higbir konuda uzun
uzadiya dugunmez hale gelmistir. Hipermodulasyon, kitapta Pettman’in yineleyerek

altini ¢izdigi bir kavram olarak karsimiza gikmaktadir. Sosyal medyada bireyler, en
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trajik olaylarin arkasindan kisa surede en sevimli, en eglenceli gorinti ya da
videolarla rahatlamakta ve hipermodulasyona ugramaktadir. Gelgelelim kullanicinin
kendi dijital izlerinden yola c¢ikarak kendisine sunulan iceriklerin etkisi altina
girmemesi mumkin goézukmemektedir. Sosyal medyanin sundugu bu etkili
senkronizasyon altinda kullanici bir igerige dikkatini ancak yenisi ile kargilagincaya

kadar verebilecektir.

Pettman, calismasinda “insanlarin internet mecrasindaki davraniglar’”
bakimindan bot hesaplar ile benzer 6zellikler gosterdigini ifade etmektedir. Bireylerin
sosyal medya Uzerindeki birgok hareketi de algoritmalar tarafindan belirlenmekte ve
sinirlari dnceden gizilmektedir. Sosyal medyada kullanicilarin kargilastiklari icerikler
algoritmanin yonetimi altindadir. Buna bagll olarak kullanicinin o gunku sosyal
medya gundeminden, aldi§i begeni sayisina kadar birgok hareket algoritmanin
gllgesi altinda kalmaktadir. Birey, kendi tercihlerinin rehberliginde olusturuimus bu
yolda bilgilenme, oyalanma ya da eglenme gibi farkli motivasyonlarla ama kendisini
kolayca geri ¢ekemeyece@i bir zorunlulukla ilerlemektedir. Pettman’in
“senkronizasyon istenci” burada kendini gostermekte ve birey her gin benzer

gonderiler arasinda hizl bir yolculuga ¢ikmaktadir.

Sosyal medya Uzerinde gozetim sorunu her gegen gun daha énemli bir boyuta
ulagsmaktadir. Yeni medyaya yoOnelik gerceklestirilen elestirel calismalarin basinda
kullanici verilerinin toplanmasi ve hedefli reklamcilik ¢alismalari igin blyuk sirketlere
satilmasi gelmektedir. Kullanicilarin begenileri, ilgileri ve dikkati; surekli gozetim ve
kayit altindadir. Ustelik sosyal medya sisteminin islemesi de tamamen bu déngiye
baglidir. Kullanicinin girdigi icerik ve paylastigi veriler olmaksizin bu platformlar da

var olamayacaktir.!

Pettman c¢alismasinin daha en basinda sosyal medyayr seytan ilan
etmeyecegini aciklamaktadir. Sosyal medyaya timdayle elestirel yaklasmamis; ancak
alanda bas gosteren kaygi verici bir egilime yénelmistir. Sosyal medyanin pek ¢ok
olumlu getirisini kabul etmekle birlikte; sadece bu ydnlere odaklanmanin, insanlari,

gelecek kusaklara karsi sorumluluklarini yerine getirmekten alikoyacagini

! Christian Fuchs, sosyal medya (izerindeki bu hareketliligi dijital emek kavramsallagtirmasi altinda ele
almistir. Sosyal medya platformlarinin ticari degerine dikkat geken Fuchs, kullanicilarin sadece igerik
tiketicisi olmadigini; ayni zamanda igerik, aglar ve topluluklar yaratan ve Ureten tlketiciler de
oldugunu ifade etmistir. Sosyal medyada kullanicilar, aglasmis dijital iscilerdir ve bu Uretimlerine bagl
olarak toplanan kigisel veriler, hedefli reklam verenlere satilmaktadir (Fuchs, 2015).
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sOylemektedir.? Calismasinda ortaya koyduklari ile Pettman, okuyucularin ve sosyal
medya kullanicilarinin konuya bakigini derinlestirmektedir. Sosyal medyanin sundugu
bu sonsuz dikkat daginikligi hakkinda sordugu sorular ve ortaya koyduklari ile okurun
farkindaligint artirmayr hedeflemektedir. Bu baglamda s6z konusu kitap
degerlendirmesini, Pettman’in  okurlarina  yonelttigi asagidaki cumlelerle
sonlandirmak yararl olacaktir:
Uzerimize bdylesine otistik bir tesirle yagan bu pikseller arasinda
yonumuzu bulurken ‘dikkatli’ davraniyor muyuz? Yoksa higbir sey Uzerinde
Ozellikle odaklanmaya calismazken agda birtakim Oruntuler gbren, yakin
gelecekte ortaya cikacak bir William Gibson karakteri gibi, neredeyse

sezgisel olarak ya da yari bilingli bir halde mi internette dolasiyoruz?
(Pettman, 2018: 77).

2 Bir kugaga dahil olan insanlarin, gelecek kusaklara kargi herhangi bir sorumluluk tagiyip tagimadig
ise ayri bir tartisma konusudur ve bu metnin sinirlarini agsmaktadir.
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**Degini-Etkinlik Degerlendirmesi**

Mine Gencel Bek”

“Geriye Kalan: Umut, Dayanigsma ve Kararhhlk”

Etkinliginin Ardindan...

“‘What remains: Hope, Solidarity & Determination After the New Regime in Turkey
and the Covid-19 Crisis” baglikli konferans, 6-9 Mayis tarihlerinde Bayreuth
Universitesi ev sahipliginde, lwalewahaus’'ta yapildi. Katilimcilarin gogunlugunu,
aralarinda Kanun Hukminde Kararname (KHK) ile ihra¢g edilen Barig
Akademisyenlerinin olusturdugu konferansta; 2016 yilindan beri g¢esitli hak ihlallerini
deneyimlemeye devam etmelerine ragmen, elegtirel bilgi Gretimi ve paylasimini ve
hatta hak savunuculugunu surdiren, Turkiye’'den ve Almanya’dan Baris
Akademisyenleri de bir araya gelmis oldu. Siurgln, salgin ve savasin getirdiklerine
inat, sadece oturumlarda konusulanlarla degil; oturum aralari, dnceleri ve sonralariyla
da bashginin agirligini tasiyan, hakkini veren bir etkinlik oldu. Konferanstan énceki
gunun aksaminda bir araya geldigimizde hissettiklerimin tipkisini ev sahibi
Universiteden Christine Hanke’'nin “Evde gibi hissettim,” s6ziinde duyduktan sonra,
hem evin hem de ortak disince ve duygularin sabit olmadidini, hicbir ulus-devlet
sinirina hapsolamayacagini disiundim ve dustinmek istedim. Konferans sadece
akademik tebliglerden olusmadi, siire de yer vardi mizige de sanatin diger formlarina
da — ziyaret ettigimiz We Will Now go to Kpaaza sergisinde oldugu gibi. Konferansin
kapanisini Hindistan’dan elestirel aktivist, sair ve belgesel sanatcisi Gauhar Raza
gercgeklestirdi. Bazi katilimcilarin Zoom araciligiyla katildigi bu son oturum diginda

herkes basindan sonuna kadar konferansi takip etti, aktif bicimde birbirini dinledi,

" Siegen Universitesi, Medienwissenschaft.
Orcid no: 0000-0001-5699-7637, minegencelbek@gmail.com



etkilesti. Ik ginin aksami sarkilarla bizi hem efkarlandiran ama hem de
ortakliklarimizi adeta hatirlatan sanat¢i Serdar Keskin de konferansin basindan

sonuna yanimizdaydi.

Gezi davasindan sonra direnis ve emek hareketlerinin nereye evrilecegdinin,
rejimin ve toplumsal hareketlerin karakteristiklerinin  tartisildidi, ev sahibi
Universiteden Katharina Fink’in actigi oturumda ilk so6zu alan, konferansin
dizenleyicilerinden Eylem Camuroglu Cig oldu. Ben, aslinda ayni alanda
galistigimiz, Mersin Universitesinden ihrag edilen Dr. Camuroglu Cig' da —
katilmcilarin ¢ogu gibi— barig imzasi slUrecinden dnce tanimiyordum, bu siregte
tanidim. Ayni oturumda konusan akademisyen Zafer Yilmaz, yan komsu fakulte
Siyasal Bilgiler Fakultesi’nde (SBF) olmasina ragmen birka¢ kez gulimsemek, bir iki
kez ayni ortamda kargsilagsmak diginda pek de tanimadigim bir insan iken simdi
akademik analizlerini ilgi ile takip ettigim birisine donusti. Adalet ve Kalkinma
Partisi’nin (AK Parti) de Recep Tayyip Erdogan’in da dlinya sistemindeki yerini ve bir
nevi “model” olusunu dinledigim bir dnceki konusmasi gibi, yine cesitli referanslar,
kavramlar (“stratejik yasallik” gibi) not ettigim, baskanlik sistemine dair analiziyle
zihnimin acildigini hissettigim bir konusma yapti. Yilmaz'in, kamunun sureKIi
fisildamakta ve homurdanmakta olusunu pasif bir etkinlik olarak gérmeyip; bunun
yaratilmaya c¢alisilan korku politikasina karsi aktif olarak doénisme potansiyeli
icerdiginden sb6z etmesi, sosyal medya ile ilgili olarak dudslnen ve cgalisan bir
akademisyen olarak ozellikle ilgimi ¢ekti. Azinlik politikalari, yurttaslik hareketleri,
parti ittifaklari ve emek hareketleri gibi kategorilerle bitirdigi konusmasindan sonra
emek boyutunun ayrintilarini ise emek hareketlerinin yurtici ve yurtdigindaki
seruvenini Orneklerle, Mustafa Sener aktardi. Sener, nicel ve nitel olarak emek
hareketinin tum dunyada yukselise gectigini sdyledi. Bu konuya bagka sunuslarda da
deginildi.

Baris akademisyenlerinin kurdugu yeni olugumlari, aglari; universitelerdeki
direnis ve dayanigmalari konu edinen ikinci oturumdaki konusmacilarin arasinda, bu
surecte hapsedilmeyi de deneyimleyen Baris Akademisyenlerinden, Meral Camci ve
Esra Mungan da vardi. Camci, “KampuUssizler’ olusumunu, anonim kolektif blog
“GAK: Gurbetteki Akademisyenler’i ve vakif Universitelerinde gelisen dayanisma
oruntllerini Ozetledigi konusmasinda “ses”, “var olma” ve “direnis” kavramlarini

kullandi. Esra Mungan'in, Bogazi¢i Universitesi'ne yonelik saldirilari ve direnigi
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Ozetledigi ve tartistigi sunusundan sonra artik hedeflenenin merkez, c¢evre
universitesi vb. ayrimlardan da o6teye giderek universite kavraminin kendisi oldugunu
tartistik. Bu oturumda Filiz Arioz de dayanigma akademileri surecini, “Bir Arada”
olusumunu odaga alarak aktardi. Bediz Yilmaz ise dayanisma akademilerini ve
dayanisma aglarini anlattigi konusmasinda; aslinda Baris Akademisyenlerinin bu
surecte inga ettiklerinin bir agagtan ¢ok ayrik otu diye gevirdigi rhizome’a benzedigini
soyledi. Bediz Yilmaz’'a goére, agactan farkh olarak kok ve dallar gibi bir
hiyerarsilendirmenin tersine ayrik otu yayilir, yeraltinda dyle kolayca yok edilmeden
yeniden ortaya c¢ikar. Hatta bize bu surecin bir fotografini da godstererek acikladi.
Alternatif medya ve hakim ideoloji tartismalarinda okudugum rhizome’u izlerken bize

agac kabugu yedireceklerine dair lakirdiyr animsadim.

Ucglincli oturumda Hakan Mertcan’in Arap Alevi gengligine dair arastirma
sunumu oOncesi izledigimiz ve Gezi eylemlerinde dldurllen genclerin ailelerinin de
sozlerini igeren videoyu izlemekten dogan hiznu, Bayreuth sehrindeki Alevi dernegi
dyelerinin  katilimi  sanki bir parga dayanihir kildi. O anlamda, Turkiye
Universitelerinden ihrag edilerek yurtdisina giden akademisyenlerin guvencesiz emek
kosullarinda ayakta kalma mucadelesi verirken, buradaki topluluklarla bag kurmalari
¢cok dnemli. Gezi surecine sanat ve siyasetin kesismesi kavsaginda yaklagsan Hakan
Altun’un sunusunun yani sira bu oturumda Esra Erglizeloglu’nun farkl art yorelerden
gelen KHK’lillar platformunun kurulmasi ve sUrdurdlmesine dair zorlu sureci 6zetledigi

sunusunu dinleme sansina eristik.

Kesisimsel (intersectional) dayanismanin ele alindigi, Christine Hanke’nin
moderatérliguni yaptigi oturumda ise O6nce feminist dayanisma 0Ornegi olarak
“‘Aramizda” grubunun kurulug ve calismasina dair bilgiler paylasildi. Ardindan
istanbul Toplumsal Cinsiyet Miizesi ile birlikte kolektif olarak uretilen bir sanat
calismasinin Uretim slrecinin hikayesini dinleme sansina eristik. Egemen Kepekgi’'nin
LGBTI+/Q film festivallerinin kargi hegemonya olusturma potansiyeli ve baskilarin
sadece Turkiye'de degil; ulus otesi Olgekte, topluluktan asilanan umut ve
dayanigsmanin artmasina yol acgtigini vurgulamasini belirtmek gerek. Bu oturumda
kesisimselligi odaga alarak istanbul Sdzlesmesi'ne dair survey arastirmasinin
bulgularini paylasan Ceren Akgabay’in konuyla ilgili hukuki yola basvuranlara dair
ilettigi rakamlarin yuksekligini de yine bir bagka umut kaynagi olarak okumak da

mumkun olabilir. Ayrica arastirmayi yanitlayanlarin konuyla ilgili protestolara
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katilmlarinda, sosyal medya kullanimlarinda aktif olduklarini da kaydettim. Umarim
bu calismalari yakin zamanda kitap formatinda okuma olanagi buluruz ve bdylece
hem baskilarin ve hem de direniglerin kayda gecmesi ve daha iyi anlasiimasi
mumkin olabilir. Bdylece, belki gelecedi de daha iyi tasavvur edebiliriz. Son
oturumdaki konugsmaci Tanu Biswas’in “Gelecegdi somurgeden kurtarmak” seklinde
ifade ettigi gibi, buglinl degistirme garantisi olmasa da gelecek kusaklar icin ulus
Otesi dusunmek ve eylemek seklinde bir sorumlulugumuz bulunuyor. Joelle
LeMarec’in de agik aglar, kutiphaneler vb. eksenlerde de yine ulus otesi perspektifin
altini gizdigini eklemek gerek. Konferanstaki sunuslar, gosterilen fotograflar, videolar,
siir, muzik, kolektif sanat galismalar ile birlikte ayrik otlarinin akademide, akademi
diginda, farkh formlarda, sinirlar 6tesinde yayilmasini, aralarindan yeni ve cesitli,
baska baska tarlerin filizZienmesini dileyerek bitirelim. Son olarak, konferans
dizenleyicilerine ve onlara destek olan, birlikteligimizi senlikli kilan, Guney

Amerika’dan, Afrika’dan ve Turkiye’den katilan égrencilere tekrar tesekkurlerle...
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