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SINEMADA PROTEZ BELLEGIN OLUSUMU: “BORDER CAFE” FILMi UZERINDEN BiR INCELEME’

DEVELOPMENT OF PROSTHESIS MEMORY IN CINEMA: AN INVESTIGATION OVER THE FILM OF
“BORDER CAFE”
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Oz

Bellek, biittin canlilarin sahip oldugu, 6zellikle insanoglunun ge¢miste yasadig1 anilarini sakladig: bir depo gibidir. Sinema ise
bellegi bugiine tasiyan en 6nemli araglardan biri oldugu i¢in sinemanin bellek ile iligkisinin ortaya konulmas1 gerekir. Bu ¢alismada,
fran toplumunda kadinlarin gegmisi (bellekte bastirilan olaylar), Modern iran Sinemasinda kadin temali politik filmler icerisinde
gosterilen 2005 yii yapimm “Border Kafe” filmi tizerinden incelenmistir. Bu baglamda gecmisin olaylarini bugiiniin sartlar:
dogrultusunda kendine gore yorumlayan yonetmen Partovi'nin “Border Cafe” filminde, olaylarin 6znesi konumunda yer alan kadini,
gecmisin pasif ve 6teki kadinina inat, daha modern ve miicadeleci bir tasarim icerisinde sunarak bellegi yeniden insa ettigi, boylelikle
protez bir bellek olusturdugu goriilmiistiir.

Anahtar Kelimeler: iran Sinemasi, Kadin, Bellek, Protez Bellek.

Abstract

Memory is like a store which all living creatures have, especially the human. Cinema is one of the most important tool taking
the memory today because of this reason the relationship between memory and cinema would be clarified. In this study, history (
suppressed events in the memory) of women in Iran investigated over the film named “Border Cafe” which showed in 2005 and taken
place of the women-themed political films in modern Iranian cinema. Partovini who is the director of the film commented the past
events in todays conditions and created a prosthetic memory by changing the passive and the other woman of the past to more modern
and struggling woman.

Keywords: Iranian Cinema, Woman, Memory, Prosthetic Memory

1. Giris

Antikcagdan gliniimiize kadar varligin stirdiiren ve biitiin canlilarin sahip oldugu bellek, ge¢misle
ilgili bilgileri zihinde tutma ve hatirlama yetisi seklinde tanimlanabilir. Kilbourn’a gore, gtintiimtizde bellek,
ana anlamini ve varligini sinema gibi gorsel tabanh teknolojilerden elde etmektedir (2010, 1).Teknolojik
gelismeler ile gecmisi kaydetme becerisini kazandigindan bu yana sinema, kiiltiirel hayatin bellek
merkezlerinden biri olmustur. Sinema, bugiine kadar tiretildigi her dénemin yansiticis1 ve animsaticisidir.
Bu nedenle bellek calismalarmin da 6znesi konumundadir (Posteki, 2013, 7). Bellegi bugiine tasiyan
araclardan biri olan sinemanin en 6nemli 6zelligi bellegi bugiiniin sartlar1 dogrultusunda yeniden insa
ederek protez bir bellek olusturmasidir. Buna gore, sinema ve bellek iliskisinin tartisildigi bu calisma,
Modern fran Sinemasi’min kadin temali politik filmleri arasinda gosterilen ve 1979 iran islam Devrimi'nden
sonra Iranl kadmlarin yasadiklar1 magduriyetleri gozler 6niine seren, 2005 yil1 yapimi “Border Cafe” filmi
tizerinden bellegin o glinkti sartlara gore yeniden insa edilisini (protez bellegi) ortaya koymay:
amaclamaktadir. Inceleme kapsamia alinan bu film, “sinemada bellek baglaminda éne ¢ikan temsiller”
olarak belirlenen “kimlik”, “mekdn”, “zaman” ve “sembol” basliklar1 altinda niteliksel betimleyici analiz
yontemi kullanilarak incelenecek ve bu sayede sinemada protez bellek kavramina ulasilmaya ¢alisilacaktir.

2. Bellek Kavrami

Biittin canlilar biyolojik ve sosyal anlamda bir bellege sahiptir. Fakat insanlarin sahip olduklar:
bellek, diger canlilarinkinden oldukca farklidir. Insan belleginin zelligi deneyimleri kaydetmesi, bilingli
cagrisimlar kurmasi, dil olusturmasi, gegmisi bilmesi, saklamasi, anlatmasi ve yazmasidir (Blight, 2015, 301-
302). Antik cagdan bu yana bellek olgusu hep var olagelmistir. O déonemde bellek denince akla goziin bellegi
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ve bu bellek araciigiyla animsanan ve canlanan imgeler gelmekteydi. Platon, yazinin icad: ile bellek
ytikiintin bir kismmin yaziya aktarilmasiyla ve saklanmasiyla bellegin zayiflayabilecegini diistinmiis ve bu
durumdan tedirgin olmustur. Ciinkii sozlii edebiyatin yazili edebiyattan sonra giictinii yitirebilecegi
konusunda endise duymustur (Sayin, 2006, 37).

Gintimiize gelindiginde ise bellege iliskin ¢ok sayida tamim yapildig: goriiliir. Bilgin'e gore bellek,
gecmisi anda hakim olunabilir ve kavranabilir kilan bir inang ve temsiller agini harekete gegiren, tarihin
sosyal olarak kendimize uygun bir duruma getirilmesidir (2013, 14). Sénmez’e gore ise bellek, bir toplulugu
olusturan kisilerin ortak paylasimi, gecmisi ve bugtinlerini etkileyen ve bicimlendiren devingen bir olgudur.
Bu sayede toplumda bir bellek olusturulur (2012, 14). Ayn sekilde Boyer de, bellegin ge¢misle ilgili bilgilerin
akilda tutulmasin saglamak ve gecmis olaylar1 saklamamiza yardimeci olmak gibi cok 6nemli islevlere sahip
oldugunu savunur (2015, 5). Unlii Rus Edebiyatcisi Svetlana Boym ise, bellegi “diigiinsel nostalji” olarak
niteler ve bellegin, eve doniisti sonsuza dek erteleyerek, ayrintilar1 ve hatirlama isaretlerini 6nemseyen
bireysel anlatilara yoneldigini soyler (2009, 87).

Bellek konusunda calismalar yapan Susam ise bellegin tanimini, birbirinden bagimsiz, dagmik héalde
duran hayat parcalarindan anlaml hikayeler olusturmak seklinde yapar. Susam, kisilerin bellek sayesinde
her nesneye, olaya, an1 parcasina belirli anlamlar yiikleyip kendi hikayelerini kurduklarini ve boylelikle ona
bir deger ve anlam kattiklarin1 savunur. Bu parga parca hikayelerin bir araya gelisi ile hayat hikayeleri
olusmaya baslar. Ancak, bu hikayeler kronolojik bir tarih olusturmanin degil anlam yaratmanin pesindedir
(Susam, 2015, 27). Bu baglamda bellegin, ge¢miste belli olaylar1 yasayanlarin soylemleri tizerinden bugiine
tasinan gercek olaylardan olustugu ve yasanmishigi baz aldigini vurgulamak gerekir. Tam da bu noktada
bellek ve tarihin birbirinden ayrildig1 goriiliir.

Connerton’a gore tarih, gecmisin yeniden kurulmasi olarak adlandirilan 6zgtil bir pratikten olusur.
Connerton, bir tarihginin ge¢miste olmus ve bitlintiyle unutulmus bir olay:r ortaya ¢ikarma durumunun
oldugundan bahseder. Bu dogrultuda Connerton’un goriislerinden hareketle bir tarihcinin ge¢misi kendine
gore yeniden kurguladigi soylenebilir. Ancak Connerton bunun tam aksine bellegin tarih gibi ge¢misin
yeniden kurulmasin asla kabul etmeyecegini savunur ve bellegin asil amacinin, olay1 yasayan ya da goren
kisilerin anlatimlarindan yola ¢ikarak gec¢misle ilgili gercek bilgilere sahip olmak oldugunu vurgular (2014,
27- 28). Blight'a gore, tarihgiler genellikle bellege giivenmezler ve bellegin toplumsal giictinti gérmezden
gelerek biiytik bir riske girerler. Bunun aksine bellek, tarihin nasil kullanilacagini ve anlasilacagini aciklama
konusunda bize yardimc1 olur; ge¢misin farkli versiyonlari, bugiinii denetim altina almak icin birbiriyle
miicadele eder durur ve bellegi arastirmak demek aslinda -ister kasitls, ister ortiilt, isterse bilingsiz olsun-
unutusu da arastrmak demektir ve bizler biitiin bu ozellikleriyle bellegin cazibesine, anlamliligna
kapilmisizdir (2015, 303). Landsberg’e gore, hafiza her zaman ge¢misle 6znel ve duygusal bir iliski kurar.
Tarih ise bir kisinin kendi deneyim arsivinin disindaki genis spektrumlu olaylar1 kapsar (2004: 19). Bu
goriislerden yola cikarak tarihin yazili belgeler esliginde bugiine tasinan kesin bilgilerden, bellegin ise
gecmiste yasanan olaylara tanik olan kisilerin bugiine tasidi1 ve bugiine gore animsadig1 anlatimlarindan
olustugunu belirtmek gerekir. Bu dogrultuda tarihi metinlerin kimin tarafindan (hangi ideolojiye gore)
yazildig1 sorusu akillara gelecek, boylece tarihin de ge¢miste gerceklesen olaylar: biittin ¢iplakhigiyla gozler
ontine seremeyecegi ortaya ¢ikacaktir. Buna gore hem tarihin yazili anlatimlarinin hem de bellekte
gerceklesen gecmise yonelik animsamalarin, kisiye, topluma, kiiltiire, ideolojiye ve zamana gore degistigi
soylenebilir.

Yukarida bahsedilenlerden yola cikilarak bellegin en nemli 6zelliginin canlandirma ve animsama
oldugunu soylemek gerekir. Connerton, canlandirmada hayati énem tagiyan noktanin, yineleme yolunda bir
zorlamanin bulunmasi oldugunu savunur. Yineleme konusunda duyulan bu zorlamanmn bir sonucu olarak,
psikanalizden gecirilen kimseler, o siradaki davramslarimin ilk o©rnegini hatirlayamazlar. Tersine
yakalandiklar1 durumun biitiiniiyle o andaki kosullarca belirlendigi yolunda gtiglii bir izlenime sahiptirler.
Connerton’a gore, animsama yetisinin yerini yineleme zorlamasi almistir (2014, 47- 48). Bu baglamda
Connerton’dan hareketle gecmise yonelik bellekte gerceklesen animsamalarin bugtintin sartlarindan
etkilenerek yeniden olusturuldugu soylenebilir. Landsberg de Connerton'un bu gortislerini bellegin
gecmisle her zaman duygusal ve 6znel bir iliski kurdugunu sdyleyerek destekler (2004, 19). Aymni sekilde
Blatz ve Ross da, bellegin zihinsel bir zaman yolculugu oldugunu savunur. Bu metafora gore, insanlar
gecmis yillara gidip baglarindan gegen olaylar1 yeniden hatirlayabilirler. Bu hatirlama olay1 ¢ok cazip olsa da
aslinda yanilticidir. Ciinkii insanlar gegmiste yasadiklar: bu olaylarm ayrintilar1 akillarinda kalamayacag:
igin ilk yasadiklar1 sekliyle hatirlayamaz. Insanlar ¢ogunlukla yasadiklari bu olaylarin yalnizca belirli bir
kismin1 animsarlar ve olaya iliskin bosluklar1 doldurmak ve amilarindaki tutarsizliklar: ¢oziimlemek icin
simdiki bilgilerinden ve tercihlerinden faydalanirlar. Bu noktada, bellegin de secici oldugundan bahsetmek
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gerekir. Ornegin, insanlar tilkelerinin tarihini hatirlarken 6grendikleri biitiin bilgileri bir araya getirmeye
calismazlar. Siradan insanlar da, tipk: politikacilar ve dini liderler gibi, ge¢cmiste yasanan olaylar1 genellikle
bugtinkii bilgilerini, tercihlerini ve isteklerini destekleyecek bir bigimde hatirlama egilimi igerisine girerler
(Aktaran: 2015, 285-286).

Sayin, eger yasamdan sz edilecek olursa, geriye dontip bakildiginda hayatin yasanmisliginin bugiin
elimizde kalan &l¢titiintin, bir siireyi, yasam siiresini belirleyen ve doéntisti olmayan yillar olmadigmni,
hayatin olctitii ve yasanmisligin kamitinin sadece o siire icinde yasamin bellekte biraktig: izlerin, bellekte
kayith oykiniin oldugunu savunur. Ayrica Sayimn, hayatimizin bize yazdigi oykiinin ne kadarm
animsayabiliyorsak ve onlar1 bugtinlere tasiyabiliyorsak, orada yasami yeniden yakalayabilecegimizi de
vurgular (2006: 40). Erkol ise bellegin uydurma anilardan olustugunu sodyler. Uydurma amilar (false
memory), bellek arastirmalarinda son yillarin en popiiler konusu haline gelmis ve alginin segiciliginden
bahsetmek veya anilarin olusmasinda kurmacanin da 6nemli bir yeri oldugunu belirtmek artik gecmiste
oldugundan daha ¢ok kabul goriir hale gelmistir. Guiniimiizde bellek cani nereye isterse oraya oturan,
firlatip attigmiz bir topu kosarak yakalayip geri getiren bir kopege benzetilmektedir. Bu da bellegin
kendisine ait bir iradesi oldugunu gostermektedir. Unutmak istedigimiz pek ¢ok seyi hala hatirladigimizi
diistinecek olursak, bellegin bir iradesi oldugu iddias: da ¢ok garip karsilanmamalidir. Bu 6rneklerden de
anlagilacag1 tizere tarih yazimimin dayandigi gercege sagdik bellek imgesi artik iyiden iyiye sarsilmaya
baslamustir. Belleklere kazinan olaylar giindelik (siradan) olaylar degil, daha ¢ok kitleleri etkileyerek tarihsel
ve toplumsal degisim ve dontisimlere neden olan olaylardir; iktidar kavgalari, savagslar, kanli ¢atismalar,
suikastler, cinayetler, kazalar vb (Erkol, 2014, 42- 43). Bu dogrultuda bellegin bugiinde gerceklesen ve
bugitine gore sekillenen hatirlamalar sonucunda olustugunun altini bir kez daha ¢izmek gerekecektir.

3. Sinema ve Bellek Iliskisi

Bellek sinemanin temel ilgi alanlarindan birisi ve sinema dilinin asli bir unsurudur (www.
gercekhayat.com.tr/yazarlar/sinema-ve-bellek/). Kilbourn’a gore, giintimiizde bellek, ana anlamini ve
varligini sinema gibi gorsel tabanli teknolojilerden elde etmektedir (2010, 1). Kilbourn konuyla ilgili olarak
Cinema, Memory, Modernity adli eserinde su gortislere yer verir:

“Bu sinema, bellegin en etkili metaforu degil, sinemanin -fotografin yani sira- en derin ve en anlaml

anlamiyla bellegin kurucusu fotograf goriintiisiiniin 6tesinde, bu, 20. Yiizyillda sinemanin uzun

zamandir devam eden durusunun dogrudan bir sonucudur. Bir tiir ikonik gergekgiligin ana tedarikgisi,
ti¢ boyutlu uzayin ve zamana kars: karmasik iliskisinin temsili tarafindan bir anda karakterize edildi.”

(2010, 1).

Nazi Almanya’s: sinemasi tizerine yazilar yazan Anton Kaes, sinematik sunumlarin aslinda gegmisle
ilgili perspektiflerimizi etkiledigini ve sekillendirdigini, sinemanin giintimiizde teknolojik hafiza bankas:
olarak iglev gordiigiinti savunur (Kilbourn, 2010, 2). Teknolojik gelismeler ile gecmisi kaydetme becerisini
kazandigindan bu yana sinema, kiiltiirel hayatin bellek merkezlerinden biri olmustur. Sinema, bugtine kadar
uretildigi her donemin yansiticist ve amimsaticisidir. Bu nedenle bellek calismalarmin da 6znesi
konumundadir (Posteki, 2013, 7). Sinema, donemin ruhunu ve kirilma noktalarmni yansitan, bu sekilde
kusaklararas1 hafizay1 besleyen, toplumsal grup hafizalarini etkileyen geleneksel bir aractir (Dtizcan, 2014,
195). Bellek sinemasal anlatimin en temel 6gelerindendir ve sinema bellegi her zaman sorunsallastirmistir.
Sinema, ¢ogunlukla unutmanin bir ihtiyag oldugunu, fakat hatirlamanin da bir gereklilik oldugunu savunan
sayisiz filmle kisisel ve toplumsal ge¢misi sorgulamistir ve sorgulamaya da devam etmektedir (Erkilig, 2012,
70- 72). Sinema, toplumsal gecmisi sorgularken daha ¢ok gorsel 6gelerden yararlanmaktadir. Bu noktada,
sinemanin gorsel hafiza ile olan iliskisine de burada deginmekte fayda vardir. Sonmez, gorsel bellek ile ilgili
olarak sunlar1 soyler:

“Gorsel bellek, imgeler ve gorsel materyallerle donanmus bir cevrede kisilerin belleklerindeki, hayata,

olaylara, kiiltiire, topluma dair birikimlerdir. Bellegin goriintiilerle olan iliskisi hem imgeler diinyas:

tizerine, hem alg1 ve zihin hem de giinlimiiz medya endistrisine kadar genisleyen bir alan
saglamaktadir. Teknolojik goriintiiniin fotografin icadiyla iiretilmeye baslanmasi, ardindan sinema,
televizyon ve videonun gelisimi gorsel bellegin sagladig1 imgelerin kaynaklar1 ve aracilaridir. Bellekte
saklanan seyleri, olgulari, olaylari, anilar, kisiler ve mekénlar1 hatirlamak bir anlamda, bu seylere iligskin
gortintiilerin goz oniine gelmesidir. Insan igin goriintiiler, hatirlama konusunda oldukca etkilidir.

Algilama tizerine yapilan arastirmalar, alg1 ve goriintii iliskisini yakindan inceler. Alginin imgeler

aracihgiyla gerceklestigi, bellekteki imgelerin hatirlama edimi sirasinda tekrar cagrildig: temel bellek

mekanizmasi tizerine yapilan agiklamalarin ortak ifadeleridir.” (2012, 49).
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Marks, “The Skin Of The Film” adli eserinde kiiltiirleraras1 sinemanin bellek ile iliskisine deginir.
Marks, kiiltiirleraras: sinemanin kayith tarih ve hafizadaki mevcut kaynaklardan bir kaz1 yaptigini, yalnizca
kilttirel bellegin bu kayith gortntiiler arasindaki bosluklarda oldugunu savunur (2000, 21). Marks,
kiiltiirlerarasi sinemanin c¢ogu eserinin, konusma yetersizligi nedeniyle objektif olarak kisinin kendi
kilturint, tarihini ve hafizasini temsil etmeye basladigini iddia eder. Marks’a gore, bu eserler sessizlik,
yokluk ve tereddiit ile isaretlenirler. Ttim bu eserler gorselligin stiphesi, gorsel arsivin kiiltiirel bellegi temsil
etme kabiliyetine inancin eksikligi ile isaretlenirler. Marks, bu eserlerin sansiir yiiziinden ifadeden
kacabileceklerini ve egemen rejime dahil olabileceklerini bu nedenle de kendi dillerini konusmaya
zorlanacaklarii savunur. Gegmisin silinmesi karsisinda, kiiltiirleraras: sinema yeni bilgi kosullarini ortaya
¢ikarmak i¢in cesitli kaynaklara dontistir: Yazili tarih; bazen gorsel-isitsel arsiv toplu ve kisisel hafiza; kurgu
ve goriintiilerin veya anilarin eksikligi, kendisinin ifade edebilecegi anlamli bir kayit. Marks’a gore, kiilttirel
bilgiler, tarihin zamansal hareketinde ve alanlar arasindaki mekéansal harekette kaybolur, bulunur ve
yeniden yaratilir. Kiiltiirleraras1 sinema da bu ezici silinmeler, sessizlikler ve resmi tarihin yalanlaria
alternatif olmasini saglamak igin zamanda geriye ve ileriye dogru hareket ederek gecmisi ve anilar1 kesfeder
(2000, 26). Ornegin, Teshame Gabriel ve Hamid Naficy gibi melez ve azinlik sinemasi ile ugrasan sinemacilar
kendi kendilerine film ve kayit yaparak ge¢misi ve anilar1 kesfetmeye calisirlar (2000, 27).

4. Sinemada Protez Bellek

Sinema goriintiileme, gorme ve ses duygusunu ve siklikla mutluluk, korku ve cinsel uyariy1
viicudun otonomik fiziksel tepkisine dayandiran somatik bir deneyimdir. Bu bedensel deneyimler bazen
aktarim alani olarak adlandirilan yerde gergeklesir, ancak filmi izlerken ortaya ¢ikan dontistim, kisisel
oznellik ya da siyasi bir sosyal anlayista epistemolojik bir degisim getirdiginden daha agik bir sekilde
anlasilabilir. Bu, izleyicinin onceki bilgisinin kesistigi ve diinyadaki yeni bilgilerle ekranda degistigi
zamandir. Keene, Landsberg’in ortaya attig1 Protez bellek kavraminin yukaridaki fikirleri icerdigini savunur.
Bu yeni bellegin genis bir kitleyle dolasabildigini ve bu belgelere sahip olmayan pek ¢ok kisinin deneyiminin
kisisel arsivinin bir parcasi haline geldigini onerir (2010, 10-11). Landsberg ise Prosthetic Memory adli
eserinde, Protez bellege iliskin su gortislere yer verir:

“Protez anilar ne bireysel, ne de kolektif anlat:1 ara ytiziinde ortaya ¢ikmaktadir. Onlar gegmisin kitlesel
kiiltiirel temsili ile karsilastiktan sonra gelisen kamusal anilar1 6zel olarak hissederler. Protez amilar,
kisinin yasanmus tecriibesinin disinda ortaya ¢ikmis ve o kisinin hafizasindakiler kitle kilttri
teknolojileri ile almip takilmistir. Dolayisiyla, protez hafiza fikri, anilarm- bu amlarmn stirdtirdtgi
kimliklerin-yasanmis sosyal baglam tarafindan mutlaka ve esasen sekillendirildigi fikrini reddeder.
Protez hafizay1 diger deneyimlerden ayiran ve bunu 20. ytizyilin baslarinda benzersiz bir olgu haline
getiren sey, meta haline getirilmeye olan bagimliligidir. Metalasma, ©demeyi yapabilen herkesin
kullanabilecegi anilar1 saglar. “ (2004, 18-19)

Hansen, Landsberg’in yukarida belirttigi “kitle kulttirti teknolojileri”nde oncti olan giinimiiz
medyasinin, ge¢misle gittikce daha fazla duygusal bulusmalar yaparak bu protez bellegini yogunlastirdigini,
iletisim teknolojilerindeki gelismeler ile birlikte (medyanin iletim sistemindeki hiz1 diistintildtigiinde) protez
bir bellegin olusumunun kagmilmaz oldugunu savunur (2011, 63). Bergstrom ise sinemanin gecmiste
yasanilan olaylarda bu olaylar1 deneyimlememis izleyicilerin tiretiminde rol aldigini soyleyerek bir bakima
sinemanin protez bir bellek olusturdugunu vurgular. Bergstrom’a gore, sinema gec¢misteki goriintiileri
ekranda sunar ve varlik ile yokluk arasindaki ¢izgileri bulaniklastirir. Sinema yalnizca seliiloid tizerindeki
oteki diinyay1 ya da hayalleri temsil etmenin 6tesinde, kendisi bireyleri olusturan zihinsel stireclerin
metaforu haline gelir (2015, 2). Cook da Bergstrom gibi medyanin izleyicileri ge¢mise daha da
yakinlastirdigin1 ve izleyicileri yeniden yapilandirilmis olaylara tanik olarak igeren ikinci el bir tanik
olusturmak icin kullandiginmi savunur (2005, 2). Boylece izleyiciler {izerinde giiclii etkileri oldugu goriilen
medyanin, iletisim teknolojilerindeki gelismelerle beraber gecmisi yeniden insa ederek, izleyicilerini simdiki
zamana gore insa ettigi bu yeni gegmise gore yonlendirme giicti oldugu gortiliir.

Landsberg, metalasmis kitle kiiltiirtinti ortaya ¢ikaran sinema gibi yeni teknolojilerin, gegmis
hakkindaki oykiiler ve gortintiilerin daha 6nce esi benzeri goriilmemis yayilimini gergeklestirerek bellegi
donitsttirdiiklerini savunur (2004, 2). Erkili¢’a gore, bu tiir bellek yapay bir organ gibidir. Sinema kimi
zaman sahip oldugu gorsel anlatim ozelligiyle yasanan deneyim ve bu deneyimin sonucunda olusan
bellegin disinda kendine 6zgti bir bellek olusturur. Bu bellek 6zgiin ve dogal degildir. Protez bellek
digerlerini anlamak, etik bir iliski kurmak ve empati olusturmak icin bir araci gorevi goriir. Buradan da
anlagilacag1 {izere protez bellek, diinyay1 daha iyi algilamak ve Oteki'ne duyarlilik gelistirmek amaciyla
medya temsilleri tizerinden veya miize, kiitiphane gibi bellek tasiyicilar1 araciigiyla, farkli bir bellek
olusumuna sebep olur. Bu tiir bir bellege protez bellek ismi verilmesi, yer degistirebilir (tasinabilir)
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olmasindan ileri gelir (Akt: 2012, 64- 65). Landsberg, protez bellegin tasmabilir bir 6zellige sahip oldugunu
sOyler ve bu sayede bellegin miras, sahiplik ve gerceklik tizerine kuruldugunu ileri stiren ¢ogu geleneksel
bellek anlayisina meydan okur (2004: 3). Bu anlatilanlar 1s5181nda bellegin en 6nemli tastyicilarindan biri olan
sinemanin bellegi dontstiirdiigii ve kendine 6zgii yeni (takma) bellek insa ettigi soylenebilir. Bellegin
dontstimii yonetmenin istegi dogrultusunda gerceklesir. Yonetmen sinemanin 6zellikle gorsel giictinden
faydalanarak ge¢misi simdiki zamanin sartlar1 dogrultusunda yeniden kurgular ve bu sayede gegmisteki
yasanmisliklarin (gercegin) {izerine perde ceker. Ancak yonetmenin bunu yaparken de ge¢misten
faydalandig1 goriiliir. Boylece filmin anlatimini ge¢misteki olaylar tizerine kuran yonetmenlerin gegmisi
bugtine gore uyarlayarak izleyiciye sunduklarini belirtmek gerekir. Bu baglamda Erkili¢'in da vurguladig:
gibi sinema aracilifiyla olusturulan bu bellek “yeni bellek”, “ikincil bellek”, ya da “protez bellek” (2014, 64)
olarak nitelendirilmelidir.

Usaklilar, “Alternatif Bellek: Sinema” adli makalesinde Slavoj Zizek’in “filmler yalan soylerken bile
toplumsal yapimizin can evindeki yalani anlatirlar” soziine yer vererek, bu sayede sinemanin anlatilar
yeniden yorumlayarak toplumsal hafizay1 yeniden kuran sanatsal bir iiretime doéntistiigiinden bahseder
(Usaklilar, 2016, 1). Sinema tarafindan olusturulan bu yapay (protez) bellek, bazi1 karamsarlar tarafindan
tarihi, drama izleyicisinin kivamina getirerek sahiciliginden uzaklastirdigi ve sosyal/politik/kiiltiirel
kuvvetleri ihmal ettigi gerekgesiyle elestirilir. Biitiin bunlara ragmen tarihin modern yeniden insasi, bizim
ge¢misle bugiin arasinda nasil duygusal bir bag kurdugumuzu ortaya cikarir (www.
gercekhayat.com.tr/yazarlar/sinema-ve-bellek/).

5. Sinema, Imge ve Bellek

Bellek, algilanan her seyin imgesini kendinde saklar. Algiyla bellege gelen seyler burada depolanur,
zamani ve yeri geldiginde de giin ytiziine ¢ikar. Imgeler cogaldikca bazilar1 geri plana itilir. Bunlar daha
onceden alman imgelerdir. Yeni imgeler 6nde durur ve cagrisimlar: da buna paralel olarak eski imgelere
oranla daha hizli olur. Imgeyi harekete gegiren etkiler neticesinde bellekte hizli bir devinim basglar. Imgenin
cagristirdig1 her sey bellekte ortaya cikar ve bu, anmimsama olarak tanimlanir. Bir nesne goriildiigii anda, o
nesnenin bellekteki imgeleri hizl1 bir bicimde 6ne ¢ikar ve bu sayede, o nesnenin daha 6nceki anlami ve sekli
hatirlanir. Amimsama yoluyla geri gelen hatiralar, su an diistincelere dontistiigiinden dolay: her sey simdi
yasamyor gibidir. Ilk 6nce olay gozde canlanmaya baslar, daha sonra imgeler nesneleri ve olaylar1 geri
getirerek beyne sunarlar. Beyin de onlar su anda yasaniyormusgasina hareket eder. Kisaca, bir olayin ya da
bir nesnenin kalic1 olabilmesi icin, her seyden 6nce imgelerinin bellege iyice kazinmis olmasi gerekir. Bu
sayede, o olay ya da o nesne daha sonra animsanacak ve yasamaya devam edecektir (Kiictikoner, 2007, 79-
80).

Bellekte korunan bilgiler, deneyimler ve imgeler algilama mekanizmalarim manipiile eder. Bir
konuya iliskin gosterilen tepkilerde, {iiretilen diisiincelerde, kurulan hayallerde ve alman kararlarda
belirleyici olansa “algillama diizeyidir” ve algilama diizeyi kiiltiirden kiltiire farklilik gosterir. Karaca, bu
konuyu, diinya kiilttirlerinde ¢ok yaygin olan cay icme aliskanligryla drneklendirmistir. Bu baglamda, farkl
kilttirlerde cay icmek i¢in segilen mekéanlarin, ¢ayin hazirlandigr ve icildigi nesnenin, bigim ve tretildigi
madde itibariyle farkli olacagin sdylemistir. Buradan da anlasilacag tizere, algilama, bireyin ve gruplarin
bilgi, deneyim ve imge bazinda ne kadar donaniml olduguna baglidir (Karaca, 2006, 39). Sinema tizerinden
ornek verecek olursak; iran sinemasinda yaratilmaya galisilan kadin imgesi ile Hollywood sinemasindaki
kadin imgesi birbirinden ¢ok farklidir. Ctinkii bu iki tilke farkl kiiltiire sahiptir.

Bellek ile ilgili calismalarda, gorintiiniin, goriintiilerin depolanmasimnin ve imgelerin zihne
kaydedilmesi s6z konusudur. Boylelikle gorsel bellek olusur. Gorsel bellek, sinemayla hem mekanik olarak
hem de toplumsal ve kiiltiirel yapist geregi i¢ ice gecmistir (Sonmez, 2012, 50). Teknoloji gag1 olarak
nitelendirilen giiniimiiz diinyasi, sinema, televizyon vb. bircok gorsel iletisim araglar1 sayesinde imgelerle
doludur. Kilbourn, goriintiilerin, hticresel sabitler tizerinde sabitlenmis, arsivlerde saklanmis ve binlerce kez
yeniden tiretilmis ge¢gmise simdiki zaman kazandirdigini, ancak zamanla bu imgelerin hafizay1 ve tecriibeyi
gecmeye basladigini savunur ( Kilbourn, 2010, 2).

Bergstrom, “Cinematic Past Lives: Memory, Modernity and Cinematic Reincarnation in
Apichatpong Weerasethakul’s Uncle Boonmee Who Can Recall His Past Lives” baghkli makalesinde
sinemanin kitlesel tiiketim icin mevcut imgeleri olusturma kabiliyetine sahip oldugundan s6z eder
(Bergstrom, 2015, 1). Ornegin Iran sinemasinda Devrim karsit1 bir yénetmen, 90'l1 yillarin sonunda gektigi ve
Devrim sonrasi iilkede yasanan kadin sorunsalin ele aldig: filminde, kadini ge¢miste yasadiklarryla birebir
ele almaz. Kadinin o doénemde yasadiklarinmi dikkate alarak filminde kendine 6zgii bir kadin imgesi yaratir
ve yOnetmenin yarattig1 bu imge, gerceginden daha etkili ve de kalicidir. S6nmez’e gore, gorsel kiiltiiriin
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yani seyrederek 6grenmenin yaygin oldugu toplumlarda, her sey bellek {izerinde ¢ok tnemli bir etki tasir.
Sonmez, sinemanin, goriilenlerin gercekmis gibi algis1 ve bu yolla algilarin bellekle baglantis1 yaninda ayrica
icadindan bu yana metaforik olarak bellekle 6zdeslestirilme, mucizevi gériilme durumunun da oldugunu
savunur (2012, 57).

6. Bellek Baglaminda Sinemada One Cikan Temsiller

1990’lardan itibaren sinemada bellek agirlikhi olarak kimlik, mekan ve zaman gibi temsiller {izerinde
yogunlagmustir. Lauretis’e gore, sinema toplumsal temsil aracidir. Oznellik, cinsiyet ve cinsel farkliligin
anlam ve ideolojiyle iligkileri sinematik teorinin merkezinde yer alir (1984: 15- 16). Huyssen, medya, bellek
ve temsil iliskisine yonelik olarak sunlar1 soyler:

“Dilde, anlatida, goriintiide ya da kaydedilmis seste olsun, biitiin temsil bicimlerinin bellege
dayandigini gormek i¢in ¢ok geliskin bir kurama gerek yok. Baz: kitle iletisim araglar1 bizde katisiksiz
bir simdilik yanilsamasini uyandirmaya calissa da, temsil hep sonradan gelir. Ama bellegin kendisi, bizi
sahici bir baslangica gotlirmekten ya da gercege dogrulanabilir bir erisim saglamaktan cok, geg
kalmishginda bile ve ozellikle de bu ytizden temsile dayanir. Gegmis bellegin icinde yalin bir halde
bulunmaz, an1 haline gelmesi icin dile getirilmesi gerekir. Bir olay1 yasamak ile onu bir temsil iginde
animsamak arasinda bir yarigm olusmasi kaciilmazdir. Bu catlaktan yakinmak ya da bu catlag:
gormezlikten gelmek yerine, onu kiilttirel ve sanatsal bir yaraticilik agisindan giiglii bir uyaran olarak
anlamak gerekir.” (1999, 13)

a. Kimlik

Bellek ve kimlik birbirine siki bir bicimde baglidir. Bir insanin kimligi, onun ge¢misine, bu ge¢misi
algilama bicimine, bu algiyla olusturdugu bugiiniine ve biitiin i¢inde kendisini konumlandirisina gore
bicimlenmektedir (Sonmez, 2012: 38). Aym sekilde bireyler tarafindan olusturulan grup ve topluluklarin
kimlikleri de zorunlu olarak belleklerden geger. Kolektif bellek, kimlik insasinin vazgecilmez bir aracidir.
Oncelikle kolektif bellek, grup tiyelerine kim olduklarmi, nereden gelip nereye gittiklerini séyleyen oykiiler
sunar. Kolektif bellekte, grubun geg¢misteki basarilar1 6n plana cikarilarak, hatali ve olumsuz yonleri
kapatilir ve boylelikle kimlik yticeltilerek, grubun 6z saygist korunmaya ve yiikseltilmeye calisilir (Aktaran:
Bilgin, 2013, 35). Nitekim Iran sinemasinda kadm kimliginin bellek baglaminda degerlendirildigi bu
calismada, calisma kapsamina aliman filmlerde, yonetmenlerin zengin gorsel anlatim teknikleri kullanarak,
[ran’daki baskic1 Islami rejim karsisinda magdur duruma diistiriilen kadinlari korudugu ve bu sayede kadin
kimligini yticelttikleri goriiliir.

Halbwachs da konuya iliskin olarak, toplumsal hafizanin yalnizca onu tasiyanlarla birlikte var
olabilecegini ifade eder. Boylece, toplumsal hafizanin sadece gercek ve yasayan bir grupla
iligkilendirilebilecegini soyler. Aym1 zamanda siirece katilanlarin grup {iyeliginin ispati olan toplumsal
hafiza, bu sebepten 6tiirti yalnizca somut zaman ve mekéam degil, ayn1 sekilde somut kimligi de olusturur
(Assman, 2015, 52). Bu baglamda, kolektif bellegin ¢ok sayida islevsel 6zellige sahip olusu, onun rasyonel
Olgiiler dahilinde ele alinmasini zorlastiracaktir. Ciinkii catisan taraflar, davalar1 bakimindan bu kadar
yararll ve etkili bir silahtan kolayca vazgecemeyecektir. Catismayr yasayan iki grubun bellekleri
incelendiginde, her iki grubun da olaylar hakkinda kendi resmi belleklerini olusturduklar1 goriilecektir. Bu
noktada, her ulusun tarihlerin anlatis1 yerine kendi tarihsel anlatisin1 kendisi olusturmas: bakimindan
kolektif bellegin tarihe her zaman meydan okudugunu sdylemekte fayda vardir (Bilgin, 2013, 33-36).

Gecmis ve gegmise yonelik hatirlamalarimiz simdiki zamanin baglamindan ve gereksinimlerinden
dogar. Gegmis, kendiliginden orada duran bir sey degil, kiiltiir tarafindan belirlenen bir seydir. Bu
baglamda, toplumsal kimliklerin de bir insanin tirtinti ve giindelik yasam iliskilerini ve anlamlandirmalarini
asan bir torensellige sahip olduklar1 sdylenebilir. Bu nedenle de, toplumsal kimlikler rittieller, metinler ve
danslarla yasamay stirdiiriirler ve simdiki zamani da belirleyip, bigimlendirirler. Bu noktada, kimlik
insasinda bellek ve hatirlamanin roltiiniin ¢ok 6nemli oldugunu sdylemekte fayda vardir. Hem bireysel hem
de toplumsal olarak bellek ve hatirlama dogrudan bir biling sorununu da giindemine dahil edecektir. Her iki
acidan da gecmise duyulan gereksinim kendini tanimak ve tanumlamak i¢indir (Susam, 2015, 26-27).

Sinemada bellek konusuna gelindiginde ise, sinemada bellek olgusu oncelikli olarak azinlik
hafizalar1 ve kimlik baglaminda ¢ne ¢ikmaya baslamistir. Sinema, kimlik ve onun toplumsal olarak yeniden
insasina odaklanmaktadir (Erkilic, 2012, 73). Iran’da 1990'l1 yillarin sonunda ortaya ¢ikan Sosyal Sinema
(Politik Sinema) doneminde cekilen kadin temali filmlerin pek ¢ogu, kimlik olgusu tizerinden bellege
referans veren ya da yonelen yapilariyla dikkat cekmektedir. Bellek ve sinema iliskisi igerisinde kimlik
sorunlarinin islendigi bu tiir filmlerde, egemen s6ylemin disina cikilarak, cogulluga ve ok seslilige hizmet
edilir. Bu filmlerin en 6nemli 6zelligi, kimlik eksenindeki politik bakislaridir. Huyssen’e gore, 1980lerle
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1990’larm basinda toplumsal cinsiyet, cinsellik ve 1rkla ilgili konular kimlik tartismalarinda ilk siralarda yer
almistir (Huyssen, 1999, 17). Kimlik konusunda ozellikle cinsiyetci kimlikler tizerine gergeklestirilen
ayrimlar ve bu konu tiizerine gekilen filmler déneme damgasii vurmustur. Baskin sinema, belirli bir
toplumsal ve dogal diizende kadin belirtmis ve bu siirecte kadini belirli anlam pozisyonlarma sokarak,
kadin tizerine yeni bir tanum gelistirmistir (Lauretis, 1984, 15).

Toplumsal cinsiyet dendiginde ilk akla gelen hig¢ stiphesiz ki bir toplumdaki kadin ve erkek arasinda
yasanan esitsizliklerdir. Kadin- erkek esitsizligi sinemada 6zellikle son dénemlerde sikca islenen konular
arasinda yer almaktadir. Bu dogrultuda sinemada kadin temsilleri ve bu temsiller dogrultusunda olusan
kliselere dikkat cekmek gerekir. Ana akim sinemada, kadinlara yonelik tutum ile farkli etnik gruplara
yonelik tavrin ¢ok benzer oldugu soylenebilir. Her iki durumda da, anlatim kliseler tizerine kurulur ve
anlatim dili iktidar sahibi grubun yani hem eril iktidarin hem de basat olan etnik grubun dilidir. Bu hakim
grubun disinda yer alanlar, tizerine s6z sdylenen nesne konumundadir (Yiiksel, 2010, 88). Ancak toplumsal
gercekliklerin anlatildig1 Yeni Dalga Fransiz Sinemasi'm ornek alan Modern Iran sinemasinda durum cok
daha farklidir. Yeni Dalga Iran Sinemas: yénetmenleri kadin sorunsalin isledikleri filmlerinde, kadini nesne
konumundan ¢ikarip 6zne konumuna yerlestirmis, kadinlarin aile ve toplum igerisinde yasadiklar1 biitiin
sorunlar1 hem eril iktidarin hem de iktidar sahiplerinin tiim kars: ¢ikislarina ragmen biittin gerceklikleriyle
gozler oniine sermeye calismislardir. Bu baglamda sanat sinemas: olarak tabir edilen Yeni Dalga Sinema
Akimi'min iktidardan yana degil de, genellikle bir toplumda magdur durumda olanlarin (kadinlar, azinliklar
vb.) yaninda yer aldig1 soylenebilir. Bunun tam aksine popiiler sinemada anlatim, hem bir toplumdaki
iktidar sahibi grubun hem de o toplumdaki egemen ataerkil yapmin korunmasi ve devamliligimin
saglanmas1 dogrultusunda olusturulur. Boylelikle, erkek egemenliginin kabul edildigi bir diinya
kurulmasina yardim eden popiiler sinemada, belli kadin ve erkek modelleri iiretilmektedir (Aktaran: Yiiksel,
88). Popiiler sinemada kadina yonelik olarak genellikle erkegi bastan cikaran, bedeniyle 6n plana cikan,
teshirci kadin imgesi yaratilmaya calisiimaktadir. Berktay, konuya iliskin olarak sunlar1 sdyler:

“Erkeklik giderek daha fazla akil ve kiiltiirle 6zdeslestirildikge, kadinlar erkekleri akil ve ahlak

yolundan saptirip bastan ¢ikarmak isteyen yaratiklar olarak degerlendirilmeye baslamustir. Boylece,

popiiler sinemada, ortalik, bastan ¢ikarici kadin imgelerinden; kadinlari, erkegi salt fiziksel var olusun
batagia, vahsetin derinliklerine ¢ceken zehirli sarmasiklar olarak resmeden imgelerden gecilmez oldu.”

(2005: 4).

b. Mekan

Mekan, toplumlarin belleginde yer eden yasanmuisliklar: icinde barindiran temel unsurlardan biridir.
Mekanin, saklama, yeniden iiretme, yeniden sunma ve hatirlatma 6zelligi vardir. Mekan, ge¢misin bilgisinin
kendisi iken bir taraftan da bu bilginin depolandig1 yerdir. Yani mekéan, toplumsal bellegin deposudur.
Buradan da anlasilacag: tizere, mekanin bir bellegi vardir ve bu bellek tiim topluma aittir. Mekan tizerinde
tretilen sosyal iliskiler mekanin belleginin bir parcasi haline gelirken, tarih igerisinde eklemlenerek mekani
bicimlendirmekte ve onu yeniden {iiretmektedir. Bu baglamda, mekin yasayan bir organizmaya
benzetilebilir (www.academia.edu)

Kuhn'e gore mekdn hafizanin konteyniridir: Yalnizca bir yerde (mekadnda) olmak hatiralar:
tetikleyebilir ya da tiretebilir. Hatirlanan olaylar igin bir mizansen sahnesi olarak gorev yapan yerler de
(mekanlar) anilarin yerini belirtir. Her yerin kendine 6zgii 6zellikleri ve kendi karakteri vardir ve bunlar
bagimsiz olarak bellek anilarin bildirirken etkilidirler (2002, 16). Kuhn, yerin (anilarin tiretildigi yerin) canli
bir beden oldugunu savunur ve bellegin sahnelerini ¢izenin de bu canli beden olarak nitelenen mekanlar
oldugunu o6ne siirer. Bu goriise gore bellek mekan aracilifiyla hemen yerlestirilir ve somut bir hale getirilir
(2002, 17)

Yukarida anlatildig gibi bellegin olusumunda mekénin ¢ok 6nemli bir yeri vardir. Bellek, 6zellikle
mekanlar igerisinde ortaya cikar ve insanlarin iradesine veya yiizyillara bagli olarak en ¢arpict simgeleriyle
de buralarda goriiliir: Bayramlar, amblemler, anitlar, miizeler, arsivler, sozliikler, vatan topragi... Bunlar,
tarihin dolayisiyla da siyasal gtictin hakim oldugu mekanlardir (Susam, 2015: 73). Mekénsal bellek, bir yere
aidiyet, yerlesik diizen, yerlesme kavramlarmi igerir. Kuresellesmenin neden oldugu tek tiplesen bir
diinyada toplumun kendi kokleriyle baglantisin1 kurmak bakimindan bellek mekéanlar1 ¢ok 6nemlidir
(Posteki, 2013, 10).

Bellek ve mekan tizerine calismalar yapan Fransiz tarihgi Pierre Nora, 1984-1992 yillar1 arasinda
bellek mekanlart ile ilgili 3 cilt ve yaklasik 5 bin sayfadan olusan “La Nouvelle Histoire” adinda derleme bir
kitap yayimlar. Nora, bu kitapta yazdig1 “Hafiza ile Tarih Arasinda: Mekanlar Sorunsali” adl: giris yazisinda
“bellek mekdm” kavramini agiklar. Nora'ya gore, giliniimiizde medya araciigy ile hizlanmis,
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seyreklestirilmis ve giincelin geciciligine indirgenmis bir zaman ve tarih algis1 icerisinde stireklilik duygusu
sadece mekéanda cisimlesmektedir. Nora, bellek sermayesi ytiksek, tarih sermayesi diisiik olan etnik gruplar
ve koy topluluklar: gibi farkli gruplarin meydana getirdigi bellek-kolektivitelerinin; degerlerin saklanmasi
ve aktarimini saglayan kilise, devlet, okul, aile gibi kurumlarin etkin oldugu bellek toplumlarmin; gecmisten
gelecege gecisi saglayan bellek ideolojilerinin sonunun geldigini ve bunun da bellek mekénlarina dogru bir
yonelime neden oldugunu savunur (Firat, 2014, 18-19). Bu baglamda, giinimiiz toplumlarinda iletisim
teknolojilerindeki gelismelere paralel olarak bellekten ziyade ozellikle bellegin yerlestigi mekanlara
gosterilen ilginin arttig1 soylenebilir. Ciinkii giintimiizde artik bellekten s6z etmek neredeyse imkansiz hale
gelmistir. Akstimer, yasanmis gecmis deneyimlerin bugtinkii aliskanliklara, hareketlere, tepkilere ve
deneyimlere etkisinin bellek sayesinde olustugunu ve buna bagh olarak da ¢zellikle kentlerin toplumsal
bellekle dogrudan iliski igerisine girdigini savunur. Bu nedenle de, bellegin bireysel olmaktan ¢ok, toplumsal
ve mekédnsal oldugunu soyler. Akstimer, kent ve bellek iliskisine iliskin olarak, kentteki hak
miicadelelerinin ve bu haklarin elde edilis siireclerinin bellekteki izlerden hareketle degisip dontisttigiinti
vurgular (2014, 213-214).

Sinema ve mekan iliskisine gelindiginde ise, sinemada anlatimi tamamlayan en énemli araglardan
birinin hi¢ stiphesiz konunun icinde gectigi mekan oldugunu sdylemek gerekir. Filmde kullanilan kurgu
teknikleri, kamera acilari, 151k, renk, ses, dekor, kostiim, oyuncular gibi konular perdede iki boyutlu goriinen
ti¢ boyutlu mekanin gériiniimiini etkileyen araglardir. Sinemadaki en 6nemli unsur olan gortintii sayesinde
mekdnin algis1 degistirilebilmektedir. Filmde anlatilmaya galisilan dogrudan ya da ortiilti (metaforik)
diistinciilerin hepsi mekan ile 6zdeslestirilmektedir. Filmde kullanilan mekénlar sayesinde karakterlerin
ozellikleri, duygu durumlari, hayatlarma iligkin bilgileri de verilebilmektedir. Boylece yonetmen soyut ya da
somut tim iletilerini mekan araciligiyla aktarabilmektedir. Olaymn ya da filmdeki oyuncularin film boyunca
gecirdikleri degisimleri de uzamda goriilen degisikliklerle gorsel olarak anlatmak olasidir. Filmin izleyici ile
biitiinlesebilmesi i¢in mekanlarin dogru secilmeleri gercekligi saglamak bakimindan son derece nemlidir.
Bir filmde 6ykii olusturulurken mekéan da oykiilestirilmektedir. Filmde sinematografik 6geler kullanilarak
izleyicinin mekan araciligiyla filmi anlamlandirmasi saglanir. Mekém anlamlandirmada en énemli unsurlar
bilingalt1 ve bellektir (Posteki, 2013, 7).

Sinema denince de akla gelen en tnemli mekan hi¢ kuskusuz sokaklardir. Kusaklararasi hafizayi,
toplumsal grup hafizalarini etkileyen bir mecra olan sinemada sokaklarin tiiketilme bicimi, sokagin nasil
hatirlandigina ve aktarildigina dair bizlere bir isaret sunar. Sinema stratejinin goriis alaninda dahi olsa, bir
taktik olarak icinde ¢ok fazla yirtilmalar barindiran ve kurnazca isletilen, yapisi geregi cagrisimlar
olusturmaya calisan aracilardir. Gergek hayatta sokaklar, yoksullugun ve kalabaligin mekéni olsa da
sinemada mutlu sonlarin ve neseli giinlerin habercisidir. Sokaklar, mahalle hayatinin, dayanismann,
huzurun ve gocuklugun adresidir. Bu dénemin sinemasi, “bir zamanlar sokaklar” nostaljisini tireten bir
imge olarak, ¢ogu kez bireylerin hatiralariin gergevesini olusturur. Kimi zaman da sokaklar, kazanma hirsi,
var olma ve kendini kabul ettirme (franli kadinlar) duygularmin hakim oldugu filmlerde, 6¢ almann,
intikamin ve dolayisiyla da sugun merkezi héline gelir (Dtizcan, 2014, 196).

Sinemada kullamilan en ¢nemli mekanlardan biri de evdir. Ev, mekansal ve toplumsal olarak
kendimizi ait hissettigimiz en 6nemli yerdir. Burada evin fiziksel yapis1 degil, yarattig1 simgesel ¢agrisimlar
onemlidir. “Ev”i, diinyaya bakisimizi ve diinyadaki konumlanisimizi sekillendiren simgesel bir evren olarak
degerlendirdigimizde, “yurt”, “memleket”, “tilke”, “vatan” kavramlari, ev kavraminin birer uzantisi olarak
karsimiza cikar. Cogu kez esanlamli kabul edilen, bazi zamanlarda da birbirinin yerine gecen bu kavramlar
arasinda kii¢iik de olsa bir ayrimdan s6z edilir. Vatan, gtiglii aidiyet ve sahiplenme duygularmin merkezi
haline gelmis gercek ya da muhayyel yer, toprak parcasi, cografi yer olarak tanumlanir. Vatan ile kurulan
aidiyet baginin, cogu zaman dil ve kiltiir icerisinde dogal ve kendiliginden olusan bir siire¢ olarak
algilandigina tanik oluruz. Ancak, tiim bu stiregler, dogal ve kendiliginden ortaya ¢ikan olusumlar olarak
degil, 6znenin kurulusu esnasinda sdylemsel olarak insa edilen ve iktidar iliskileriyle sekillenen kurgular
olarak dustintilmelidir (Suner, 2005, 16- 18).

¢. Zaman

Bellegin cagrisim yoluyla geri getirdigi imgeler ve olaylar ge¢mise aittir. Ancak bu imge ve olaylar
geri gelerek simdiki zamana girerler. Ciinkii bellek her zaman simdiki zamanda, imgeleri ise gegmis
zamandadir. Bellek, insan1 gegmis zamana gotiirmez, gecmisi ¢agrisimlar yoluyla simdiki zamana getirir.
Boylece bellegin, imgeleri cagristirma, bu imgeleri animsatma yolu ile diistintiliir kilma, ge¢miste yasanmis
olaylarla ilgili gercekleri simdiki zamana getirme gibi islevleri oldugu soylenebilir (Kiiciikoner, 2007: 80).
Usaklilar’a gore, bellegin kokii ge¢miste olsa bile etki alani ve hatirlamanin giicti su andadir. Simdiki
zamanda hatirlama ve unutma kendi kendine gerceklesmez; iktidarin gii¢ iliskileri neticesinde belirlenen
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hegemonik soylemin etkisi ve baskisi dogrultusunda gerceklesir. Simdiki zamanda hatirlama olay1 iktidar
sahibinin istegi dogrultusunda gerceklesir (2016, 2).

Huyssen'e gore, her animsama giiclii bir bicimde ge¢mis bir olaya ya da deneyime bagli olsa dahi,
herhangi bir animsama ediminin zamansal stattisii hep simdidir. Huyssen, bellegin olusumunda, ge¢mis ile
simdi arasinda ¢ok ince bir yarikin oldugunu soyler. Huyssen'e gore, bu yarik bellegi giiclii bir bicimde canli
kilar, onu arsivden ya da baska herhangi bir depolama ve yeniden ¢agirma sisteminden ayirt eder (1999, 13).
Huyssen, son yillarda hizla gelisen teknolojinin bellegin zamansallik algisinda biiytik degisimlere neden
oldugunu soyle aciklar:

“Modernligin gelecek motoru, yani teknolojik gelisme, bir taraftan hizh ilerleyisiyle bizi biittiniiyle

eszamansallik ilkelerine gore isleyen bir bilgi aglar1 diinyasina sokarken, bir taraftan da eszamansizligin

¢ok yonlii imgelerini ve anlatilarini sunmaya devam ediyor. Paradoks su: Hala gelecege iliskin ileri
teknoloji hayalleri besliyoruz, fakat bu ileri teknoloji diinyasmnin diizenlenisinin kendisi, ge¢mis ile
gelecek, yasanti ile beklenti, bellek ile gelecek tasarimmi gibi kategorileri cagdis: kilma tehdidini getiriyor.

Boylece, gercek diinyada eszamansizhigin getirdigi karmakarisiklik, zamansal farklihgm goriiliisii, bilgi

ve veri bankalar1 diinyasinda zamanin tiikenisi ile dramatik bir bigimde ¢atistyor. Ancak gercek diinya

ile onun bilgi sistemlerindeki insas1 arasindaki sinirlar elbette akiskan ve gecirgendir. Yeni iletisim
teknolojileri ve bilgi siber- uzaminda ne kadar ¢ok yasarsak, zamansallik kavrayisimiz bundan o kadar
etkilenecektir. Bu ytizden, tarihsel bilincin yok olmaya yiiz tutmasmn kendisi tarihsel olarak
agiklanabilecek bir olgudur. Bununla beraber, bellek patlamasi, potansiyel olarak saglikli bir
miicadelenin isaretidir: Bellek patlamasi 6zellikle zaman algisin1 yok eden medya diinyasma kars:
zamansalliklarina tutunmak isteyen insanlarin bir karsit tepki olusturmasidir. Yiiksek teknolojiye
dayanan bir gelecek ile ilgili bu titopya karsit1 tasavvurda bellek yitimi artik amimsama ile unutma

diyalektiginin bir parcas1 olmayacak, onun radikal 6tesi olacaktir.” (1999, 21)

Bellegin zaman ile iligkisini sinema {izerinden degerlendirecek olursak, sinema herhangi bir zamanin
bolumiinii igermez. Gegmis, gelecek ve simdi sinemada farkli diizeylerde fakat es zamanli olarak yasar.
Bizler sinema araciligiyla zamani algilariz. Sinema her zaman gercek ile diisseli, amimsanan ile hayal edileni
birlestirme gereksiniminden dogar (www.akademia.edu). Cook da konuya iliskin olarak, gecmisin, simdiki
zamanimn ve gelecegin, bellegin kendisinin etkinligini yansitan bir {ist iiste bindirme ve eleme siirecinde
ortilmiis durumda oldugunu soyler. Bu, tarihin disinda olmayan, ancak dogrusal ilerlemeyi sorgulama
arzusu ile toplumsal ilerleme ve tarihin diisiince seklini ifade eden bir askidaki zaman izlenimi tiretir (2005,
16).

d. Semboller

Dilbilim ile ortaya c¢ikan, sonrasinda ise cesitli disiplinlere de uygulanan gostergebilimin, bir
inceleme alam olarak sinema ile bir araya gelmesi kaginilmaz olmustur. Sinemanin ¢cagin sanat1 ve de bir dil
olgusu olmasi sebebiyle gostergebilim, sinemay1 incelemeye baslamis ve boylece sinema gostergebilimine
iliskin olarak cesitli kuramsal goriisler ortaya atilmistir. Sinema gostergebilimini etkileyen en 6nemli isimler
hi¢ kuskusuz gostergebilimin kurucular1 Ferdinand de Saussure ve Charles Sanders Peirce’dir. Sinema
gostergebilimi {izerine galisan ¢ok sayida isim olmasina ragmen yine de bu konunun onctileri Chiristian
Metz, Peter Wollen ve Umberto Eco’dur. Bu ti¢ kuramci da gorsel gostergenin 6z niteligini ve isleyis bigimini
degerlendirmis, sinemada yan anlamin nasil olustugunu anlamaya ¢alismustir (Aktaran: Sivas, 2012, 532).

Icinde bulundugumuz ¢ag, gorsel ve sinemasal bir cagdir. Sinema her tiirlii belirsizligi, kargasayz,
siddeti, parcalanmishg1 sunmada diger sanatlarin oniine gegmistir. Baudrillard’a gore bu cag kendini
kameralar araciligiyla tanimakta, bir bakima sinema ¢agmn gercekligini meydana getirmektedir. Sinemanin
etkin oldugu bu dénemde kendimizi 6zellikle sinemada sikca kullanilan semboller denizinde stirtiklenirken
buluruz (Biiytikdiivenci, Oztiirk, 2014: 14). Sinemada, perdeye yansiyan her goriintii bir gostergedir, yani
bir anlam tasir. Perdedeki goriintiiler, bir taraftan gercek diinyadaki nesneleri yansitirlar. Bu sayede bu
nesneler ve gortintiiler arasinda semantik (anlamsal) bir iliski ortaya gikar. Nesneler, perdeye yansitilan
goriinttilerin anlamlar: héline gelir. Diger yandan perdedeki goriintiiler, bazi durumlarda tamamen sasirtici
anlamlar1 da igerebilirler. Isiklandirma, montaj, ¢ekim planindaki degisiklikler ve hizin degistirilmesi gibi
unsurlar perdede yansitilan objelere simgesel, degismeceli ve deginmeceli vb. anlamlar kazandirabilirler
(Lotman, 2012, 51-52).

Sinema, genel olarak dil dis1 gostergelerden olusan bir iletisim dizgesi ve bir sanat dilidir. Sinemanin
da diger sanat dallarinda oldugu gibi kendine 6zgii anlatim yontemleri, hatta dilbilgisi vardir. Buradaki "dil"
bildigimiz eklemli ve dogal dil olan dilsel (Ilinguistique) gostergelerden olusan dil (fr.langue) degil, dil yetisi
(frlangage) anlamma gelen dildir. Sinema gostergebilimi bu "dil”in gtstergelerinin ne oldugunu ve anlam
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olustururken (iletisini aktarirken) hangi yontemlere basvurdugunu aciklamaya calisir. Bagka bir ifadeyle,
sinema gostergebilimi anlami1 olusturan diizgiileri inceler (Bagder, 1999). Bu baglamda sinema dilinin daha
ziyade gortintiiler tizerinden olusturulmasi nedeniyle sinemada gosteren ile gosterilen asag1 yukar1 6zdestir.
Ornegin, bir “kap1” goriintiisii, bir kapiya, kavramsal olarak “kap1” sozctigiinden ¢ok daha yakindir. Bunun
tizerine Metz, “bir filmi agiklamak zordur, ctinkii onu anlamak kolaydir” seklinde bir aciklama yapmustir.
Buradan da anlasilacag tizere, sinema gostergeleri, dil sistemlerinin sozciiklerinin degistirildigi sekilde
degistirilemez. Sinemada bir giilti ifade etmek icin tek bir giiliin goriintiisti kullanilir. Ancak yazili dilde giil
sozciigliniin yerine ona benzer baska sozciikler de kullanilabilir. Bu noktada sinemadaki goriintii ile yazili
dildeki sozctiklerin farki ortaya cikar ve sinemada tek bir gortintiiye yazili dilde binlerce sozciik karsilik
gelir. Bu baglamda sinemanin akla getirmedigini, yalnizca belirttigini soylemek yerinde olacaktir. Bu durum
izleyici i¢in bir tehlike arz eder ve izleyicinin goriintiiyti iyi okumay1 6grenmesi 6nem tasir. Gortintiiyt iyi
okumak, onu daha iyi anlamak ve onun {izerinde gii¢ kazanmak demektir. Sinemada izleyicinin anlama
stirecini tamamlayabilmesi icin gordiikleri gostergeleri yorumlamaya calismas: gerekmektedir (Monaco,
2010, 154- 155).

Cristian Metz, gostergebilimsel agidan ilk ve en 6nemli sinematografik kodun kurguya ait oldugunu
sOylemistir. Sinemada film ttirleri, icerik gesitleri, 151k, renk, tiplemeler, kiiltiirel, sosyolojik, antropolojik,
etnolojik pek ¢ok alt kodlar bulunmaktadir. Dilbilimsel acidan degerlendirildiginde filmsel gostergenin
gercekle iligkisi hem vardir hem de yoktur. Filmsel goriintii devingen bir renk ve 151k huzmesi oldugu igin
gercekle hicbir iliskisinin olmadig1 soylenebilir. Gergekle iliskisini saglayan ve seyircide bir gerceklik algisi
uyandiran da {iciincii boyut ya da perspektifi saglayan, bir tiir rolyef olusturan devinimdir. Yasami oldugu
gibi veren, yeniden doniistiiren ya da bigimlendiren ve sinematografik inandirmanin en 6énemli kosulu da
yine devinimdir (Adamir, 2003, 53). Metz, her gostergebilimcinin her filmi ¢oziimleyemeyecegini, isitsel-
gorsel bir gostergebilimsel anlati ¢oziimlemesi yapabilmek icin hem yontemi bilmek hem de o kiiltiirii
tanimak gerektigini savunur (Isiklar, 2014, 286-287). Ornegin, fran filmlerini ¢oziimleyebilmek igin, fran’mn
tarihini, sosyo-kiilttirel yapism, dilini iyi bilmek gerekir.

Metz, sinemasal imgenin dilbilimsel bir gosterge statiisii tastmadigin sdyle aciklar:

“Kimisine gore imge «saf analoji» (gercekligin kayitsiz kopyasi) oldugundan sinemasal imgenin
dizimsel iliskilerden baska bir seyi desteklediginden konusmak olanaksiz degilse de asir1 giictiir.
Imgeler bir araya getirilebilir, ama dilbilimsel olarak herhangi bir sistematik yolla birbirinin yerini
alamazlar. Imgenin gosterge statiisiinii reddetmek, aym zamanda kuskusuz bir sézciik stattistinii de
reddetmektir. Sinema a priori olarak -sozciikler arasinda- anlamh dizisel karsitliklara ve - sesbirimler
arasinda- ayirici dizisel karsitliklara sahip olamayabilir.” (MacBean, 2006, 261)

Christian Metz, sinemanin gergekten bir dil, fakat kodsuz bir dil oldugunu sdyleyerek, dogal
gostergeyi gostergebilimle biittinlestirme yoluna gitmistir. Metz’e gore, sinema bir dildir, ¢tinkii metinleri ve
anlamli bir sdylemi vardir. Fakat sozel dilin aksine 6nceden var olan bir koda baglanamaz. Metz, imgenin
“sezdirme mantig1” araciigiyla dile dontistiigiinti savunur. Bu baglamda, Bela Balazs'in filmlerden bir
timevarim akimi araciligiyla anlam ¢ikarilacagr diisiincesini onaylar. Fakat bu mantifi 6grenmek mi
gerektigi yoksa bunun dogal mi oldugu konusunda en ufak bir agiklama getirmez. Metz, “sezdirme
mantig1” ve “tiimevarmm akim” gibi kavramlar1 gostergebilime oturtmanin zor olacagim diisiintir (Wollen,

2014, 108- 109).

Roland Barthes’e gore, anlamin en azindan {i¢ diizeyi lizerine konusmak olasidir. Bu diizey
sinemada anlam yaratma stireci igin de gegerlidir. Barthes, ilk diizeyin “bilgilendirici” diizey oldugunu
soyler. Barthes’e gore, belli bir gortintiiye ulasabilmek icin, senaryo, kostiimler, oyuncular gibi gerekli olan
biitiin malzemelerin bir arada olmasi gereklidir. Anlamin ikinci diizeyini “sembolik” anlam alamn olusturur.
Bu anlam alan bilingli bir ideolojiye ya da kavrama gondermede bulunur (Aktaran: Pezzella, 2006, 85- 86).
Ornegin, Iran sinemasinda Devrim karsiti yonetmenler kadinlarin yasadiklari magduriyetleri ele aldiklar:
filmlerinde (kadin temali politik filmler) dogrudan anlatim yerine sembolik anlatimi tercih ederek, ataerkil
diizene ve Islami ideolojiye goéndermede bulunurlar. Bu konuda Cook da Barthes'in soylediklerini
destekleyen bir agiklamada bulunur. Cook’a gore, sinema, hayal kirikhigina ugramis arzunun melodramatik
senaryolarinin Stesine gegerek, kostiim yerlestirilmesine, tasarim, miizik ve performansin, dénemin yeniden
yapilandirilma stirecindeki kilit oyuncularin yamn sira, duygusal uyaranlara ve sembolik ifade araglarina da
uzanir (Cook, 2005, 16). Barthes'in anlama iliskin t¢tincii diizeyini ise “apagik, hatali, diresken” diye
tamimladig1 alan olusturur. Barthes’a gore, biitiin bunlar 6rtiik anlama goéndermede bulunur. Onemli olan
bir gondermenin hemen anlagilamamasi ve bir Slgiide hemen yakalanamaz ve ele gecmez olmasidir. Ortitk
anlam sinematografide vazgecilemez bir unsurdur (Pezzella, 2006, 85- 86).
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Bu baglamda sembolik anlatimin sinemasal agidan ne kadar 6nemli oldugunu ve 6zellikle “sanat
sinemas1” olarak nitelendirilen Yeni Dalga Sinema akimlari igerisinde daha ¢ok tercih edildigini vurgulamak
gerekir. Calisma kapsamina dahil ettigimiz iran Yeni Dalgasinin ikinci doneminde cekilen ve kadin temali
politik filmler arasinda gosterilen “Border Cafe” filminde de sembolik anlatimin yaygin oldugu goriiliir.
Erelvanli'ya gore, Iran Yeni Dalga Sinemasi, Yeni Gergekgi 1talyan Sinema Akimi'ndan etkilenmistir. Bu
akimm fran’da derinlesmesini saglayan faktorler; siyasal iktidarlarin yasaklari ve toplumsal yapinin
tabularidir. Yeni Dalga akiminin 6nemli filmleri, bask: ve sansiiriin tistesinden gelebilmek icin semboller
(metaforlar) tretmislerdir. Sanatsal yaraticiligin tstiindeki denetim mekanizmalarinin gticlii olmasi,
ifadelerin imgelere dontismesine (incelenen filmlerdeki kadin imgeleri gibi) neden olmustur (Erelvanli, 2014:
11- 12). Tam da bu noktada, sinemada bellek konusunun ele alindig1 bu calismada, inceleme kapsamia
dahil edilen “Border Cafe” filminde bellegin sembollerle iliskisini ve ge¢misin semboller araciligiyla yeniden
nasil insa edildigini ortaya koymak gerekecektir.

7. Border Cafe (Sinir Kafe)

Yoénetmen: Kambuzia Partovi/ Yapim Yeri: [ran/Yapim Yili: 2005

7.1. Olay orgiisii

“Border Cafe”, evli ve ti¢ cocuklu dul bir kadin olan Reyhan’m hayat hikayesinin anlatildig bir
filmdir. Reyhan'in kocasi Ismail, Tiirkiye-Iran smirinda genellikle sinirdan gegen kamyonlarin ugrak yeri
olan bir restoran isletmektedir. Bir gtin Ismail vefat eder. Reyhan, ti¢ cocuguyla birlikte dul kalir. [smail’in
agabeyi Nassir Aga ise, Iran’daki torelere gore hareket ederek, Reyhan’1 nikdhina almak ister. Reyhan ise bu
duruma kars1 cikar ve Nassir Aga ile evlenmek istemez. Nassir Aga'nin Ziileyha isminde bir esi vardir.
Ancak Iran’in toreleri geregi, dul kalan bir kadini 6len adamin erkek kardeslerinden biri nikdhina almak
zorundadir. Bu nedenle Nassir Aga, korumaci tavriyla Reyhant evlenmek i¢in ikna etmeye ¢alisir. Nassir
Aga ile evlenmeyi reddeden Reyhan, kocasinin restoranini isletmeye karar verir ve daha ¢nce kocasi ile
birlikte ayni restoranda calisan Qujan isimli adamla restorani isletmeye baslar. Restorandaki yemekleri ¢ok
begenen miisteriler, stirekli olarak yemekleri kimin yaptigim1 merak ettiklerini soylerler. Reyhan, restoranin
mutfak kismindaki biitiin isleri hallederken, servis islerini de birlikte ¢alistig1 Qujan yapmaktadir. Bir giin
Yunan bir kamyon soforii Reyhan'in islettigi restoranda yemek yemek igin durur. Reyhan'in yaptig:
musakkay1 karismnin yaptigi musakkaya benzeten adam, tesekkiir etmek igin restoranin mutfak kismina
gecer. Orada Reyhan't goren adam, karisini bes yildir gormedigini, bu restoranin ve yemeklerin ona karisini
hatirlattigini sdyler ve Reyhan’a hayranlikla bakar. Reyhan ve Qujan’in igleri iyi gitmektedir. Nassir Aga ise
bu durumdan ¢ok rahatsizik duyar. Arada sirada restorana ugrayan Nassir Aga, Reyhan’i bu isleri
birakmas: gerektigi konusunda uyarir. Ancak Reyhan orali olmaz ve isine severek ve dort elle sarilir. Reyhan
ve Qujan'in islettigi restorana yine bir giin bir kadin miisteri gelir. Savas nedeniyle Rusya’dan kacarak
Yunanistan’a ablasin1 bulmak icin yola koyulan kizi, Reyhan ¢ok kiiciik oldugu i¢in brrakmak istemez.
Reyhan, Esvieta’ya sahip ¢ikar. Esvieta, Rusya’daki savasta biittin ailesini kaybetmis, 19 yasinda gozii yash
bir gen¢ kizdir. Reyhan ise kizin anlattiklarindan ¢ok etkilenir ve onu yanma alir. Aynmi dili
konusmamalarina ragmen, birbirlerini ¢ok iyi anlayan iki kadin, birbirlerine ¢ok alismislardir. Reyhan ve
Qujan’in islettigi restoranda her sey yolunda gitmektedir. Restoranda yemek yiyen soforler, yemek yedikleri
esnada haberlerde Tiirkiye'nin PKK nedeniyle smirdan gegisleri durdurdugunu isitirler. Simirda mahsur
kalan softrlerden bir kismu restoranda kalir. Bu sirada Reyhan'in yemeklerini ¢ok begenen Zakario isimli
Yunan sofor de iki hafta kadar sinirda beklemek zorundadir. Bu siirecte Reyhan'in ¢ocuklariyla ilgilenen
Zakario, Reyhan’a 4sik olur. Reyhan’a onu sevdigini sdyleyen Zakario, Reyhan'dan aymn karsilig1 alamaz.
Reyhan’a birlikte Yunanistan’a gitme teklifinde bulunsa bile Reyhan, Zakario ile Yunanistan'a gitmeyi goze
alamaz. Bu durumu Reyhan'in kayni Nassir 6grenir ve adam, restorani basar ve Zakario’yu oldiiresiye
dover. Bunun tizerine yerel yetkililerin sikdyeti ile birlikte Reyhan'in islettigi restoran miihiirlenir. Zakario
ile Esvieta, birlikte Yunanistan'a giderler. Reyhan ise pes etmez ve ortagi Qujan ile isletmek tizere bagka bir
diikkan bulur. Nassir Aga ise Reyhan ve cocuklar: igin yaptirdigi evi, Reyhan’in buiytik kizi Meryem’e
vermek ister. Reyhan, Nassir Aga'nin yaptirdigr evde hicbir zaman oturmamistir. Meryem de annesi gibi
amcasinin teklifini reddeder ve Nassir Aga'nin gozyaslar: esliginde film sona erer.

7.2. Karakter analizi

7.2.1. Reyhan

“Sinir Kafe” filminin bag kadin karakteridir. Filmde Reyhan karakteri, kocast sldiikten sonra [ran’da
uygulanan ataerkil diizenin kadma dayattigi, dul kadmin 6len adamin erkek kardesi ile evlendirilmesi
olayma karsi ¢ikan ve esinin agabeyi Nassir Aga ile evlenmeyi reddeden cesur bir kadin olarak canlandirilir.
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Ayrica filmin ana karakteri Reyhan, iran’da kadinlarin bir erkege bagli olmadan toplumsal alanda calisarak
kendi ayaklar tizerinde durabilecegini gosterir.

7.2.2. Nassir Aga

Filmde Nassir Aga karakteri, baskici, korumaci, gelenek ve goreneklerine sonuna kadar bagli bir
erkek karakter olarak sunulur. Kardesi Ismail 6ldiikten sonra, onun esi ve cocuklarma sahip ¢ikmak ve bu
nedenle torelerin de uygun gordiigii tizere kardesi Ismail’in karist Reyhan’la nikdhlanmak ister. Ancak
Reyhan, torelere karsi gelerek Nassir Aga ile evlenmeyi kabul etmez. Nassir Aga’ya bir kadin tarafindan
reddedilmek ¢ok agir gelir ve Nassir Aga, film boyunca Reyhan tizerinde baski kurmaya calisir. Reyhan’1
kendi himayesi altina almaya calisan Nassir Aga, kadinin kendi ayaklar tizerinde durma istegini de gereksiz
bulur. Reyhan'in ¢alistirdig1 restorana giderek kadina ¢calismamasi ve kendisiyle evlenmesi hususunda baski
yapan filmdeki Nassir karakteri, iran’da hakim olan ataerkil yapinin kadin karsisinda erkege ne kadar
biiytik bir gii¢ ve 6zgiiven sagladigin gostermesi bakimindan 6nemlidir.

7.2.3. Ziileyha

Filmin bas erkek karakteri Nassir Aga'nin karisidir. Filmde Ziileyha karakteri, filmin ana kadin
karakteri Reyhan kadar giiclii bir kadin degildir. Filmin 6nemli kadin karakterleri arasinda gosterilen
Zileyha, Iran toplumunda uygulanan baskic1 ataerkil sistemi icsellestirmis, kocasinin séziinden asla disari
¢ikmayan, gelenek ve goreneklerine bagli bir kadindir.

7.3. Sinematografik anlatim teknikleri

7.3.1. Cekim ol¢ekleri

Filmde, hem genel hem de yakin plan ¢ekimler kullanilmistir. D1s mekanda gergeklestirilen ¢ekimler
sirasinda genellikle genel plan tercih edilmistir. Ctinkii genel plan cekimler; filmlerde izleyiciye olaymn
gececegi ya da baslayacag yer hakkinda bilgi vermek igin kullanilan bir gekim bicimidir. iran toplumundaki
kadinlarin sancili gegmisinin (bellek) Reyhan karakteri tizerinden anlatildig1 bu filmde, yonetmen hikayenin
gercekligini izleyiciye gecirebilmek i¢in oyuncularin duygusal yaklasimlarini (ask, hiiziin, endise v.s) yakin
plan ya da ayrinti cekimde gostermistir. Yonetmenin amaci, filmde genel bir anlat1 yerine, diinyadaki Yeni
Dalga Sinema Akimlari'nin 6nemli bir 6zelligi olan ve karakterlerin psikolojisi temelinde ilerleyen bir hikaye
tasarlamaktir. Filmde, yakin ve ayrint1 gekimlerin sayica fazla olusu da bu ytizdendir.

7.3.2. Filmde kullanilan ses, miizik ve kurgu

“Border Cafe” adlh film klasik anlatim teknigine gore tasarlanmis ve filmde diiz kurgu teknigi
kullanilmistir. Giris, gelisme ve sonug boliimleri sirayla verilmistir. Diiz kurgu teknigiyle olaylara gercekgi
bir anlatim kazandirilmus, izleyicinin filmde gegen olaylar: rahatca kavrayabilmesinin 6nii agilmstir.

Filmde, sanatsal bir anlatim olusturmak icin daha c¢ok ters 1sik kullanilmistir. Ters 1s1k kullanilan
sahnelerde, kisinin yalmizca silueti gortinmekte, ancak kisinin kim oldugu anlasilabilmektedir. Filmde
genellikle dogal sesler kullanilmistir. Yalnizca Yunan sofor Zakario'nun Reyhan’in bir akrabasi tarafindan
dovildugi sahnede, Reyhan'in kiictik kizinin yere diisen oyuncak bebeginin aglama sesi, filmde kullanilan
tek yapay sestir. Kavga sahnesinde, yonetmen gortintii kullanmak istememis, kavga aninda cikabilen dogal
sesleri kullanarak sahneyi ¢ekmistir. Yonetmen bu sahneyi sadece isitsel 6geler kullanarak tamamlamasina
ragmen yine de yonetmenin vermek istedigi mesaj anlasilmaktadir. Zakario'nun Reyhan'mn yiiziinii
oksamak istedigi sahnede, elini Reyhan'in ytiziine dogru uzatmasiyla bir anda irkilen kadmin ruh hali
yonetmenin o anda sahneye gok giiriiltiisii sesini eklemesiyle desteklenmistir. Filmin bazi sahnelerinde
anlatimi desteklemek ve anlatima duygusallik katmak i¢in miizik kullanimi tercih edilmistir. Filmde Ttirk
miiziklerine de yer verilmistir.

7.4. Filmde bellek iiretiminde 6ne ¢ikan unsurlar

7.4.1. Kimlik

[ran’da Sosyal Sinema (Politik Sinema) déneminin en &nemli filmleri arasinda yer alan “Border
Cafe” filmi, kimlik olgusu tizerinden bellege yonelen yapisiyla dikkat geker. Iran’da cekilen kadin temali
politik filmler icerisinde gosterilen bu film, toplumdaki cinsiyet ayrimciligini kadin kimligi tizerinden
kurdugu anlatimla toplumda egemen olan soylemin disina ¢ikarak izleyiciye sunar. Sinemanin, kimlik ve
onun toplumsal olarak yeniden insasma odaklandig: diisiincesinden yola cikilarak bu filmde, yonetmenin
gecmistekinden ¢ok daha farkl: yeni bir kadin kimligi insa ettigi gortiliir. Devrim karsit1 yonetmenlerden biri
olan Partovi, bu yeni kimligi insa ederken bellekten (ge¢misteki olaylardan) yararlanir ve bellegi, filmin
cekildigi donemin sartlar1 dogrultusunda, siyasal iktidarin izin verdigi olctide, dontstiiriir ve boylelikle
kadimn gegmisten kurtararak yeni bir imaj icerisinde tiim diinyaya sunar.
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Bu filmde, Reyhan adli bir kadinin hikayesi konu edilir. Filmde kendi ayaklar: tizerinde durmak
isteyen, gticlii bir kadin imaji ¢izen Reyhan, daha 6nce kocasinin islettigi restoranin basina gegerek, gegmiste
aile ve toplum igerisinde kadina layik goriilen “6teki” konumunu reddeder. Bu sayede yonetmen
Partovi'nin filminde baskarakter olarak yer verdigi Reyhan karakteri tizerinden kurdugu anlatim esliginde,
kadmin ge¢misinden (bellekte bastirilan olaylardan) faydalandigi ve o giiniin sartlar1 dogrultusunda
gecmise inat, daha giiclii ve miicadeleci yeni bir kadmn kimligi insa ettigi gortiliir.

Filmde, evli bir adam olan Nasir aga'nin gelinleri Reyhan’i, 6len erkek kardesinin ¢ocuklariyla
birlikte ortada kalan esi olarak goriip, evlenmeye zorladig1 sahne gecmise (giicsiiz, aciz, 6teki kadin imaji),
Nasir Aga'nin evlilik teklifini reddeden Reyhan'in 6len esinin islettigi restoraninin basina gectigi sahne ise
bugtine ait (miicadeleci ve giiclii kadin imaj1) bir kadinin gostergesidir. Boylelikle “Border Cafe” filminde
yonetmen, filmin 6znesi konumuna yerlestirdigi Reyhan karakteri tizerinden kurdugu anlatim ile bellegi
dontstiirtip, bu yeni olusum igerisinde kadina toplumda yeni bir kimlik kazandirmay1 amacglar.

Yonetmen Partovi'nin filmde, gecmiste eve hapsedilmis ve bir erkege bagh yasamak zorunda olan
kadmi, bellegi dontistiirtip esinin oliimiiyle kocasinin isi olan restoran isletmeciligine koydugu Reyhan
karakteri tizerinden olusturdugu bu anlatimini, Varoluscu Feminist De Beauvoir'in kadinlar {izerine
yonelttigi diistincelerle desteklemek yerinde olacaktir. De Beauvoir, ev kadinlarinin higbir yaratici, askin
ugras iimitleri olmadan, yasamlarin steril bir tekrara adadiklarmni ve yasamlarimin kocalarinin projeleri
araciligiyla dolayli yoldan olusturuldugunu soyler. De Beauvoir, ¢iplak yasamin verili kosullarina maruz
kalindig1 her sefer, askinligin ickinlige ve durgunluga yenildigini, bu yenilginin, eger 6zne buna riza
gostermisse, ahlaki bir hata oldugunu savunur (Donovan, 2015: 234- 235). Filmin ana kadin karakteri
Reyhan’in, Nassir Aga’nin kadimi durgunlastiracak ve ickinlestirecek olan evlilik teklifine karsilik, kadini
askinlastiracak olan sosyal yasam igerisinde kendi ayaklari {izerinde durma ¢abasi, bir 6zne olan kadinin bu
yenilgiye riza gostermedigini ve bu durumun da Reyhan’in kadin kimligine vermis oldugu degeri gosterir.
Nassir Aga'nin ev hanimu olan karisi Ziileyha ise, De Beauvoir'nin da belirttigi gibi, filmde hicbir yaratic1 ve
askin ugraslari olmayan, yasamini steril bir tekrara adamis, kocasinin hizmetinde bir kadin olarak sunulur.
Yonetmen, filmde yer verdigi Reyhan karakteri tizerinden fran’da bazi kadinlarin 6teki olmay1 bile kabul
etmezken, Ziileyha karakteri {izerinden de bazi kadinlarin 6tekinin (Reyhan'in) 6tekisi olmay1 bile kabul
edebildiklerini iki kadin {izerinden kurdugu diyalektik anlatimla gozler 6niine serer. Bu baglamda filmde
Zuleyha karakterinin kadmin ge¢misini (bellegi), Reyhan karakterinin ise bugiinii (protez bellegi) temsil
ettigi soylenebilir.

7.4.2. Mekan

“Border Cafe”nin biiyiik bir boliimii, Reyhan’in islettigi restoranda geger. Filmin ana mekani olan
restoran, kadina ev disma ¢ikarak sosyal bir alanda ¢alisma imkami sunan ve kadinin toplum igerisinde
bagimsiz bir birey olarak yer edinmesini saglayan “ozgiirlestirici bir mekan” olarak gosterilir. Yonetmen
Partovi filmde yer verdigi Reyhan karakteri ve bu karakteri yerlestirdigi filmin ana mekéni1 olan restoran ile
kadmi toplumda ikincil plana iten ge¢gmisten kurtarmis ve bellegi dontistiirerek bu yeni olusum icerisine
yerlestirdigi kadina, giiclii ve miicadeleci yoniinii 6n plana ¢ikardigi yeni bir gortiniim kazandirmistir.

Esi oldiikten sonra, esinin kardesiyle evlenmeyi reddeden, bir erkegin himayesi altina girmeden
kendi ayaklari iistiinde durmaya ¢alisan bu cesur kadininin islettigi restoranin mutfak boliimtinde ¢alismasi,
[ran toplumunda kadinin galisma alami olarak belirlenmis mutfaga bir gondermedir. Filmde anlatinmi
destekleyici bir unsur olarak kullanilan mutfagin, bir evin degil, bir restoranin mutfagi olmasi1 mekanin
anlamini tamamiyla degistirir ve bu sayede yonetmen kadinin sosyal alan icerisinde de yine bildigi bir isi
(mutfak isleri) yapip, bir erkege muhta¢ olmadan kendi ayaklar1 tistiinde durabilecegini gosterir. Bu
baglamda Yonetmen Partovi'nin filmde kadinin sosyal ¢alisma ortamu icerisindeki basarisini, mutfak mekani
ile pekistirmeye calistig1 soylenebilir. Bu agidan degerlendirildiginde, filmin en 6nemli mekanlarindan biri
olan mutfak, ge¢miste kadin igin belirlenen anlamindan oldukga uzak, kadini toplumda daha gticlii ve aktif
gosteren bugtine 6zgii anlamiyla filmde kadin1 6zgtirlestiren bir mekan olarak kullanilir.

7.4.3. Zaman

“Border Cafe” filminde yonetmen Partovi, 1979 yilinda yasanan Islam Devrimi'nden sonra iran’da
degisen siyasal ve sosyal yap1 sebebiyle kadinin aile ve toplum igerisinde yasadig1 magduriyetleri filmde yer
verdigi Reyhan karakteri tizerinden ele alir. Devrim sonrasi Iranli kadinlarin yasadiklar1 bu sancili stireclerin
ardindan olusturduklar1 ortak belleklerinde bastirmak zorunda kaldiklari en 6nemli konulardan biri de,
ataerkil sistemin hakim oldugu Iran’da kadinlarin bir erkegin himayesi altina girmek zorunda birakilarak,
aile ve toplum igerisinde o6tekilestirilmeleridir. Bu filmde yonetmen Partovi'nin, 6zellikle Nassir'in Reyhan’1
nikdhina alabilmek icin kadin tizerinde baski kurdugu sahnelerde ge¢misi (bellekte bastirilan olaylari)

-1051 -



Uluslararast Sosyal Arastirmalar Dergisi & The Journal of International Social Research
Cilt: 11 Say:: 61 Yil: 2018 g Volume: 11 Issue: 61  Year: 2018

izleyiciye sunmaya calistig1 goriliir. Boylece ge¢miste kadinlarin yasadiklari sikintili ve zorlu stiregler,
Partovi'nin filminde yer verdigi Reyhan ve Nassir karakterleri tizerinden gozler ¢niine serilir. Ancak filmde
Reyhan'in Nassir ile evlenmeyi reddettigi ve 6len esinin restoraninin basma gectigi sahnelerde yonetmen,
kadimi toplumda 6teki konumuna koyan gegmise inat, daha giiclii ve 6zgiir gostermeyi tercih ederek filmin
cekildigi donemin sartlar1 dogrultusunda bellegi yeniden insa eder. Bu sayede, Kiiciikoner'in de soyledigi
gibi, bellegin insam1 ge¢mis zamana gotiirmedigi, gecmisi cagrisimlar yoluyla simdiki zamana getirdigi
yonetmenin filmdeki kurgusal anlatimiyla dogrulanmis olur (Kiiciikoner, 2007, 80).
7.4.4. Sembol

Filmde sanatsal anlatimi en st diizeye c¢ikarmak isteyen ydnetmenin filmin anlatimina yonelik
olarak tercih ettigi en onemli sembollerden biri, restoranin igerisinde Reyhan'in calistignt mutfak ile
miisterilerin yemek yedigi boliimii ayiran penceredir. Filmde bu pencere, Reyhan'in disa agilan hayatimi
temsil etmektedir. Iran gibi Islami kurallarla yonetilen ve ataerkil sistemin hakim oldugu bir tilkede,
yasalara, sisteme ve toreye kars1 gelerek calisma hayatina adim atan Reyhan’in hikayesi, yonetmenin filmde
yer verdigi bu pencere metaforuyla desteklenir ve kadinin basarisi dogrudan anlatim ile degil de,
yonetmenin tercih ettigi bu ortiik anlatim sayesinde vurgulanmis olur. Bu acgidan, filmde pencere
metaforunun kadin1 bir nebze de olsa ge¢misinden koparip simdiki zaman igerisine yerlestirmek igin
yonetmen tarafindan ozellikle segilen 6zgiirlestirici bir sembol oldugu diisiintilebilir.

Filmde yonetmenin kadmin gec¢misi ile bugiinii arasindaki farki gostermek icin anlatim
desteklemek {tizere kullandig1 6nemli sembollerden biri de basortiistidiir. Bu filmde yoénetmen filmin ana
karakteri Reyhan’in basini ortiis sekli (saglarinin bir kismi goriintir sekilde) tizerinden kurdugu sembolik
anlatim ile kadmi ge¢misteki kara carsafindan kurtarir ve simdiki zamana tasir. Bu sayede yonetmenin
filmde kullandig1 semboller araciligiyla da bellegi simdiki zamanin sartlar1 dogrultusunda doniistiirmeye
calistig1 gortiliir. Buradan da anlasilacag: tizere, yonetmen Partovi, filmde kadini simgeleyen basortiistinii
(sembol) -ozellikle kadinin kullanim sekli dolayisiyla- ge¢misteki sinirlayict anlamindan siyirip, su anki
(filmin cekildigi donemdeki) ozgiirlestirici anlamina kavusturur.

Reyhan’in hayat hikayesinin anlatildigr bu filmde yonetmen, yillarca Iran’da zorlu sartlar altinda
yasamis ve eve hapsedilmis kadinlarin sancili gegmislerine yonelik elestirisini, filmde kadinla 6zdeslestirdigi
bir sembol olarak kullandigi mutfak ile yapar. Yonetmenin filmde sembolik bir anlam ytikleyerek yer
verdigi mutfak, bir evin mutfag: degil, bir restoramin mutfag1 olmasi nedeniyle filmde farkli bir anlam
kazanir. Bu sayede yonetmen, restoranin mutfag; ile iliskilendirdigi Reyhan karakteri tizerinden, geg¢miste
eve hapsedilen ve sosyal yasamdan soyutlanan kadini, bu hapsedilmislikten kurtarip sosyal yasam igerisine
yerlestirir ve kadina gticlii ve miicadeleci yoniinii 6n plana ¢ikaran yeni bir kimlik kazandirir.

Sonug

[ran’da 1990'l1 yillarin sonlarma dogru, Iran Islam rejimine karsi olan yonetmenler, toplumsal
problemleri ortaya koymak amaciyla Modern Iran sinemasini (Yeni Dalga iran Sinemasi) kurmuslardir.
Modern Iran sinemasi araciligy ile gecmis islenerek fran Islam rejiminin olumsuzluklar1 gozler oniine
serilmis ve magdurlarmn acilarmin taninmasiyla bu insanlarin, tzellikle kadmlarin toplumla yeniden ve
onurlu birer birey olarak biitiinlesmeleri saglanmistir. Bu amagla, [ran’da 1979 yilinda gerceklestirilen Islam
Devrimi sonrasi ozellikle kadinlarin yasadiklar: zorluklar ve sikintili siiregler, 1990’11 yillarin sonu 2000°li
yillarin basinda sinemada yerini almis ve ge¢mise yonelik hakikatler sinema araciligiyla ortaya konmaya
calisilmistir. Bu donemde kadin sinemasinda, cinsiyet ayrimciligi (aile ve toplum igerisinde kadinin
otekilestirilmesi), toplumda kadina bicilen roller (kadinin eve hapsedilerek sosyal hayattan dislanmasi) ve
ortinme (kadinlarin kara carsafa hapsedilmesi) gibi kadinlarin belleklerinde bastirmak zorunda
birakildiklar1 konular, 1990'l1 yillarda fran sinemasinda yerini bulmustur. Béylece, siyasal iktidarlarin
bastirmaya (unutturmaya) calistigi gecmis, Devrim’e karsi olan fran’in 6nemli yonetmenleri tarafindan
sinemaya tasiarak hatirlatilmaya calisilmistir. Ancak Devrim karsiti yonetmenlerin filmlerinde kadinlarin
gecmisini biitiin gerceklikleriyle degil de, gegmisi simdiki zamanin sartlar1 dogrultusunda kendilerine gore
yeniden insa ederek isledikleri goriiliir. Bu dogrultuda calismamizin analiz kisminda ¢alisma kapsamina
dahil ettigimiz “Border Cafe” filminin kadin karakterleri tizerinden “gecmis” ve “ge¢misin simdiki zamanda
yeniden insasi” nitel arastirma yontemi kullanilarak analiz edilmistir. Nitekim sinema ve bellek iliskisinin
“Border Cafe” filminin kadin karakterleri {izerinden incelendigi bu c¢alismada, sinemanin gorsel
anlatimlariyla kendi yarattig1 bellek olan ve “Protez Bellek” olarak nitelendirilen bellege iliskin bulgulara da
bu sayede ulasilmistir.

Ulasilan sonuglar1 soyle siralayabiliriz;
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e Bu calismanin sonucunda, Border Cafe filminin yonetmeni Partovi'nin Iranl kadinlarm gecmisinden
(bellekte bastirilan olaylardan) faydalandigi ve bellegi simdiki zamanin sartlar1 (filmin gekildigi
donem) dogrultusunda yeniden insa ederek protez bir bellek olusturdugu tespit edilmistir.

e “Border Cafe” filmi, kimlik olgusu tizerinden bellege yonelen yapisiyla dikkat ¢ekmistir. Bu filmde,
toplumdaki cinsiyet ayrimciliginin kadin kimligi {izerinden kurulan anlatim esliginde, toplumda
egemen olan soylemin disina ¢ikilarak gozler oniine serildigi tespit edilmistir. Yonetmen Partovi'nin
sinemada yeni bir kadin kimligi insa etme hususunda toplumda egemen olan sdylemin disina
¢ikabilmesine ise, o donemin (filmin ¢ekildigi 2005 yil1) siyasal iktidarimin ilimh politikalarinin
destek oldugu gortilmusttir. Bu sayede, toplumda mevcut olan kadin algis1 degistirilmis ve
yonetmenin insa ettigi bu yeni bellek igerisinde kadinin miicadeleci, giiglti, aktif ve cesur yonleri 6n
plana ¢ikarilarak kadin kimligi yticeltilmistir. Ayrica filmde, kadinin nesne konumundan ¢ikarilip
filmin 6znesi konumuna getirildigi de goriiliir.

e Inceleme kapsamina alian bu filmde, anlatimi tamamlayict bir unsur olarak kullamlan mekanlarin
kadin bellegini ortaya koyabilmek igin kadmi “smirlayic’” ve “ozgiirlestirici” yonleri analiz
edilmistir. Buna gore, kadinmi smirlayan mekanlarin, kadmin ge¢miste yasadigi magduriyetlere
yonelik olaylar1 animsattigi ve bu geg¢mise iliskin anlatimi tamamladigr icin bellegi, kadini
ozglrlestiren mekanlarin ise, o gilinin sartlar1 dogrultusunda kadma yeni bir gorinim
kazandirmaya calisan yonetmenlerin yeniden insa ettigi protez bellegi temsil ettigi ortaya
konulmustur.

e Bellegi anlayabilmek icin onun zamansal boyutunu iyi bir bicimde kavrayabilmek gerekir. Ctinkii
gecmise yonelik hatirlamalarin zamansal statiisii simdidir. Bu baglamda Devrim karsiti bir
yonetmen olan Partovi'nin 2005 yilinda ¢ektigi kadin temal politik filmi Border Cafe’de, 6zellikle
zengin bir gorsel anlatim tercih ederek, ge¢mis ile bugiin arasinda bir bag kurmaya calistig
gorilmiistir. Bu filmde, ge¢misin olaylarim1 bugiiniin sartlar1 dogrultusunda kendine gore
yorumlayan yonetmenin, bu olaylarin 6znesi konumunda yer alan kadmni, ge¢gmisin pasif ve oteki
kadinina inat, daha modern ve miicadeleci bir tasarim igerisinde sundugu ortaya konulmustur.

e Kadmnin gegmiste yasadigi magduriyetlerin (bellekte bastirilan olaylarin) konu edildigi bu filmde
gecmis, siyasal iktidarin baskilar1 yuiziinden biitiin ¢iplakligiyla gozler ontine serilemedigi igin,
sembolik anlatimin daha yaygin bir bicimde kullanildig1 tespit edilmistir. Ayrica kadinin
gecmisinden faydalanarak bugtiniin sartlar1 dogrultusunda yeni bir bellek insa etmek isteyen
yonetmenin, ge¢mis ile bugiin arasindaki bag1 bu sembolik anlatim egliginde kurdugu gortilmiistiir.
Bu filmde yonetmen Partovi'nin, kadini ge¢misteki 6teki imajindan siyirip, bugtinkii (filmlerin
cekildigi yillar) giiclii, miicadeleci ve 6zgtir imajina kavusturabilmek icin kurdugu anlatimi 6zellikle
filmde sikga kullandig1 semboller ve metaforlar esliginde destekledigi ortaya konulmustur.

o Filmde aile ve toplum igerisinde kadmin sinirlandirildigini vurgulamak i¢in kullanilan sembollerin
ve metaforlarin, kadinin ge¢miste yasadigi magduriyetleri animsatmasi nedeniyle bellegi, kadini
Ozgiir bir gortinime kavusturmak isteyen yonetmenin anlatimini desteklemek icin kullandig:
sembol ve metaforlarin da o giinitin sartlar1 dogrultusunda yeniden insa edilmeye ¢alisilan protez
bellegi temsil ettigi gortilmustiir.
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