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ONSOZ

Bu c¢alisma, artik var olmayan bir iilke olan Yugoslavya’nin c¢oziilmeye
baglamasi ve pargalanmasi siirecini konu alan, Emir Kusturica filmlerin Yugo-
Nostaljik perspektifle incelenmesini kapsamaktadir. Yugo-Nostalji denilen kavram,
Yugoslavya’ya duyulan 6zlemin ve elestirinin bir araya geldigi anlatilar1 ifade
etmektedir. Nostalji kavrami sinema ¢alismalari agisindan popiiler kavramlar
arasinda yer almaktadir. Ancak, bu kavramin yan grubu olarak tanimlanabilecek
Yugo-Nostalji, yabanci literatiirde yer alsa da, Tirkge literatiirde oldukga nadir bir
arastirma konusu oldugu dikkat ¢cekmistir. Mevcut incelemelerde ise filmlerin genel
hatlariyla incelendigini veya az sayida filmin incelendigi goriilmiistiir. Bu sebeple,
Emir Kusturica’nin Yugoslavya’yr anlatan “Dolly Bell’i Animsiyor musun?”,
“Yeralt1” ve “Bir Mucizedir Yasamak” filmlerini, sahne, olay ve diyaloglariyla
birlikte incelemek ve nostaljik unsurlari detayli bir sekilde ortaya koyma imkani
olusmustur. Filmleri, sinema yaklasimlar1 agisindan farkli perspektif ve 6zelliklerle
incelemek yerine, nostaljik ve travmatik unsurlar ve bu baglamda verilen mesaj ve
elestiriler incelenerek, filmlerin kolaylikla fark edilemeyecek detaylarina da inmek
amaclanmistir. Dolayisiyla, inceleme igerigi bakimindan oldukc¢a fazla bilgi
barindiran bir c¢alisma ortaya cikmistir. Emir Kusturica’nin filmleri ve Yugo-
Nostaljik 6geler hakkinda detayli tespitlerin ¢alismada yer almasi, literatiire yeni

veriler sunmasi agisindan oldukga énemlidir.

Siire¢ igerisinde, tez caligmasinin ortaya ¢ikmasini saglayan, maddi ve manevi
destekler sunan pek ¢ok insan bulunmaktadir. Oncelikle, hayatimin her aninda bana
ogretmenlik yapan, her icerigimi okuyan, degerlendiren, okuduklarimi da benimle
birlikte okuyan, benim igin notlar alan, beni disipline eden, beni hi¢bir zaman
yanindan ayirmayan ve yanimdan ayrilmayan, adaletli ve vicdanli olmam i¢in 6rnek
davraniglar sergileyen ve ogiitlerde bulunan sevgili babama; kendimi bu siiregte her
zaman iyi hissetmemi saglayan, ilgisini eksik etmeyen ve tez ¢alismam i¢in yardimci
olabilecek insanlarla beni bir araya getiren sevgili anneme; siirecimi takip edip
benimle faydali konusmalar yapan, her zaman yanimda olan agabeyime; yliksek

lisansta danismanim oldugunu 6grendigimde ¢ok mutlu oldugum, gerek lisans



doneminde gerekse yiikse lisans doneminde beni her zaman anlayan ve her zaman
yardimer olan, pek c¢ok bilgiyi O6grenmemi saglayan, sinema faaliyetlerimi
gegreklestirmeme olanak saglayan, pek c¢ok insanla ve pek ¢ok Onemli
akademisyenle tanismami saglayan, bilgilerini her zaman benimle paylasan, sabirli,
giilerylizlii, anlayisli hocam, tez danigmanim Prof. Dr. Aytekin Can’a; tiim
stireglerde benimle diyalog halinde kalan, beni dinleyen, bilgi birikimini benimle her
zaman paylasan, sohbetini ve samimiyetini esirgemeyen, Dog¢. Dr. Ramiz
Gokbudak’a; lisans hayatimdan bu yana benimle her zaman 6zel olarak ilgilenen,
goriislerini benimle titizlikle paylasan, meslegimle ilgili fikirler veren, tez ¢alismam
boyunca diisiincelerini de ifade eden, derinlikli sohbetler ettigim, her zaman ayni
samimiyetle karsimda buludugum, giileryiizlii ve olumlu davranislariyla tanidigim
Dog. Dr. Mete Kazaz’a ve g¢alismalarim boyunca bana destegi olan isimlerini

zikredemedigim tiim hocalarima, dostlarima ve aile fertlerime ¢ok tesekkiir ederim.

Simay YAYKIR
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Nostalji, bireyin ge¢mise duydugu 6zlem duygusu iken, travmalar bireyin
geemiste yasadigl sok edici olaylardir. Balkan toplumu igin ise bu sok edici olay
siiphesiz Yugoslavya’nin dagilma hadisesidir. Yugoslavya cografyasinda yasanmis
ve hala yasanan bu durumu, nostalji ve travma ile harmanlanmis olan Yugo-Nostalji
kavrami ile agiklamak miimkiin olmustur. Yugo-Nostalji, Yugoslavya Federal
Sosyalist Cumhuriyetine duyulan 6zlemi ifade eder. Yugo-Nostalji kavrami ikili bir
karsitlik 6zelligi tasir. Ozlem duygusunun yaninda, acilarinda yer aldig1 elestirel bir
konumdan seslenir. Bu tez ¢aligmasi, Emir Kusturica’nin “Dolly Bell’i Animsiyor
musun?” “Yeralt1” ve “Bir Mucizedir Yasamak™ filmlerini Yugo-Nostalji ve Travma
anlatist igerisinde incelemekte, Yugo-Nostalji ve travma anlatisinin filmlerde nasil
gergeklestigini ortaya g¢ikarmakta ve filmlerde yer alan nostaljik ve travmatik
mesajlar ile bunlara iliskin elestirileri agiklamaktadir. Birinci boliimde, film
¢Ooziimlemesinde yer alan kavramlar ve bu kavramlarin sinema ile olan iliskisi
anlatilmaktadir. Ikinci béliimde, Yugoslavya’nin tarihsel gelisimi, sosyal ve
ekonomik goriiniimii, Post-Yugoslav sinemas: konular1 anlatilmakta, {giincii
bolimde ise filmdeki Yugo-Nostaljik diinyanin anlatimi, nostalji ve travma,

tizerinden filmin ¢éziimlemesi yapilmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Nostalji, Yugo-Nostalji, Toplumsal Bellek, Travma, Post-

Yugoslav Sinemasi, Emir Kusturica.
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ABSTRACT

While nostalgia is an individual's sense of longing for the past, traumas are
shocking events that the individual has experienced in the past. For the Balkan
community, this shocking event is undoubtedly the disintegration of Yugoslavia. It
was possible to explain this situation, which was experienced in the geography of
Yugoslavia and is still experienced, with the concept of Yugo-Nostalgia, which is
blended with nostalgia and trauma. Yugo Nostalgia refers to the yearning for the
Federal Socialist Republic of Yugoslavia. The concept of Yugo-Nostalgia has a dual
contrast. Besides the feeling of longing, it calls from a critical position in which it
takes part in its suffering. This thesis examines the films of Emir Kusturica, “Do You
Remember Dolly Bell?” "Underground” and "Life is a Miracle" within the Yugo-
Nostalgia and Trauma narrative, reveals how the Yugo-Nostalgia and trauma
narrative is realized in the films, and explains the nostalgic and traumatic messages
in the films and their criticisms. In the first part of the thesis, the concepts in film
analysis and the relationship between these concepts and cinema are explained. In the
second part of the thesis, the historical development of Yugoslavia, its social,
economic view, and Post-Yugoslav cinema topics are explained; in the third part, the
Yugo-Nostalgic world is narrated; through nostalgia and trauma the film is analyzed.

Key Words: Nostalgia, Yugo-Nostalgia, Trauma, Post-Yugoslav Cinema, Emir

Kusturica.
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GIRIS
1.ARASTIRMANIN KONUSU

Kitle iletisim araglarindan olan sinema, travmalarin aktarimi ve nostaljinin
tiretimi konusunda iglevseldir. Nostalji, insanlarin gegmise duydugu 6zlem duygusu,
travmalar ise insanlarin gegmiste yasadigi sok edici olaylardir. Yugoslavya Sosyalist
Federal Cumhuriyeti’nin dagilmasi1 Balkan toplumu igin siiphesiz sok edici bir
olaydir. Yasanilan tiim kotii olaylara ragmen, yasayanlarimin bir sekilde 6zlem
duydugu bu yikilmis iilke, savag donemi ve dncesinde birgok travmatik olaya taniklik
etmistir. Balkanlarda yasanmis ve hala yasanan bu travmatik durumun Yugo-Nostalji
kavrami ile agiklanmasi miimkiin olmustur. Yugo-Nostalji, Yugoslavya Federal
Sosyalist Cumbhuriyetine duyulan 6zlemi ifade eder. Ancak bu klasik nostalji
kavramindaki 6zlemden ayrilmaktadir. Yugo-Nostalji kavrami ikili bir karsitlik
(paradoksal) dzelligi tasir. Ozlem duygusuyla birlikte acilarinda yer aldig1 elestirel

bir konumdan seslenir.

Yugo-Nostalji orneklerinin yer aldigi Post-Yugoslav sinemasinin, en énemli
yonetmenlerinden birisi Emir Kusturica’dir. Yonetmenlige, nostaljik bir diinyay1
anlatan filmleriyle adim atmistir. Ancak onun filmlerinde nostalji diinyasim

Yugoslavya olusturmaktadir.

Bu ¢alismada, Emir Kusturica’nin “Dolly Bell’i Animsiyor musun?” (Do You
Remember Dolly Bell?), “Yeralt” (Underground) ve “Bir Mucizedir Yasamak™ (Life
is a Miracle) filmlerinde Yugo-Nostalji ve baglamindaki travma kavrami, sdylem,
metaforik ve metonimik analizler dogrultusunda incelenecektir. Bu baglamdan
hareketle, Emir Kusturica’nin s6z konusu filmlerinde yer alan, sosyal, kiiltiirel ve

toplumsal kosullar ve mesajlar ortaya konulacaktir.

2.AMAC

Caligmanin temel amaci; yonetmen Emir Kusturica’nin, “Dolly Bell’i
Animstyor musun?”, “Yeralt” ve “Bir Mucizedir Yasamak™ isimli filmlerinin Yugo-

Nostalji diinyasini ortaya koymak, bu kapsamda film igerisinde yer alan nostaljik ve
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travmatik unsurlari, verilen mesajlari, metafor ve metonimileri belirlemektir. Bunun
yani sira, nostalji ve travma kavramlariyla baglantili olan modernizm ve o&teki
kavramlarimin filmde nasil islendigini incelemek, c¢aligmanin yan amacin

olusturmaktadir.

3.0NEM

Yugo-Nostalji kavrami ile ilgili akademik ¢aligsmalar literatiirde yer alsa da,
Emir Kusturica filmlerinin kapsamli  incelemelerine  Tiirkge literatiirde
rastlanmamistir. Bu kapsamda Emir Kusturica filmlerinin, karakterler, olaylar,
diyaloglar, metafor ve metonimiler {izerinden Yugo-Nostalji ve Travmalara yonelik
incelemeleri, Emir Kusturica filmlerinde yer alan belirgin mesajlarin detaylica ortaya

konulmasi ve alana katki olusturmasi ¢alismanin 6nemini olusturmaktadir.

4 VARSAYIMLAR

Bu calismanin varsayimi; Yugoslav Federal Sosyalist Cumhuriyetin’de var
olmus etnik, kiiltiirel ve dinsel yapinin Post-Yugoslav sinemasinda etkilerinin
oldugudur. Ikinci varsayimi; incelenen her ii¢ filminde, Post-Yugoslav sinemasi
kapsami i¢inde yer aldigi goriisiidiir. Calismanin igiincii varsayimi ise; Emir

Kusturica sinemasinda Yugo-Nostalji ve travma kavraminin etkili oldugu goriistidiir.

S.SINIRLILIKLAR

Bu calisma, Emir Kusturica’nin “Dolly Bell’i Animsiyor musun?”, “Yeralt1”
ve “Bir Mucizedir Yasamak” filmlerinde Yugo-Nostalji ve Travma unsurlarinin
yorumlanarak incelenmesi ile smirlidir. Yugo-Nostalji unsurlarina yer verilirken,

filmlerde yer alan elestirel mesajlara ve destekleyici kavramlara da yer verilmektedir.

6.EVREN VE ORNEKLEM

Calismanin evreni, Post-Yugoslav sinemasinda Yugo-Nostaljik ve Travmatik
temsillere yer verilen Emir Kusturica’nin, birbirini tarihsel gelisim sirastyla izleyen
filmlerini kapsamaktadir. Calisma, bu kapsamda, Yugoslavya’nin ¢oziilme ve
parcalanma asamasinit barindiran sinema filmlerinden olusmaktadir. Calismanin

orneklemi ise Emir Kusturica’nin Yugo-Nostalji agisindan Tiirkg¢e Literatiirde heniiz
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incelenmemis “Dolly Bell’i Animsiyor musun?” (1981), “Yeralt1” (1995) ve “Bir
Mucizedir Yasamak” (2004) filmlerinden olusmaktadir. S6z konusu filmler amaclh
ornekleme ile se¢ilmistir. Cekim tarihleri farkli olan bu {i¢ film, Yugo-Nostaljik ve
Travmatik temsilde agiga ¢ikan gorsel ve sdylemsel dgeler kapsaminda incelemeye

alinmustir.

7.TANIMLAR

Nostalji: Nostalji kelimesi, antik Yunancaya ait koklerden gelen bir kelime olmasina
karsin, kokeni de anlami gibi nostaljiktir. Johannes Hofer’in 17. Yiizyil sonlarinda
bir tip tezinde kullandig1r bu kavram ilk olarak “kisinin kendi memleketine geri
donme arzusundan kaynaklanan {izgiin ruh halini tanimlama” seklinde agiklanmustir.
Daha sonralar1 nostalji kavramina yeni agiklamalar getirilmis olsa da, ilk olarak tip
alaninda gegen bu tanimda ve kdkeninde dahi bireyin duydugu 6zleme yonelik bir
vurgu s0z konusudur (-nostos: eve doniis, -algia: 6zlem). Nostalji bir seyleri
kaybetmenin ve yer degistirmenin duygusudur. Dolayli olarak nostalji, modernizmin
getirdigi yenilikler karsisinda modern bireyin kronik sorunu olarak goriilebilir.
Benzer sekilde Boym, nostaljiyi tedavi edilemeyen modernlik durumu olarak

tanimlamugtir (Boym, 2009, s. 14,25).

Yugo-Nostalji: Yugoslavya Federal Sosyalist Cumhuriyet’ine duyulan 6zlemi isaret
etmektedir. Ancak bu 6zlem, klasik nostalji kavramindan ayrilmaktadir. Sinema’nin
diger tarihi yapimlarinda s6zii gegen nostalji kavrami, ge¢mis hakkinda bir 6zlem
duygusu cagristirirken, Yugo-Nostalji, 6zlem duygusunun yaninda, acilarinda yer
aldig1 elestirel bir konumdan seslenir. Yugo-Nostaljinin yer aldigi konum,
karsitliklarin ve siyasi sOylemlerin yogun anlatildigi sembolik bir diinyadir. Yugo-
Nostaljide genellikle, eski Yugoslavya’ya ait ozellikler reddedilmekte veya
kiigtimsenmektedir. Bu baglamda, Yugo-Nostalji kavrami Lindstorm’a gore ikili bir
karsitlik (paradoksal) 6zelligi tasir. (Aktaran: Uysal 2016, s. 120-121).

Post-Yugoslav Sinemasi: YFSC’den dagilan milletlerin, Yugoslavya donemine ait

olaylar1 vurgulayan anlatilara sahip bir sinemasidir.
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Travma: Ciddi fiziksel yaralanma ve kazalara bagli olarak yasanilan bir sok
durumudur (Margalit, 2004, s. 125). Fakat bu terim ruhsal durumlar1 da belirtmek
amactyla psikanalizde de kullanilmaktadir. Sinema alanini ilgilendiren ve
psikanalitik anlamda kullanilan travma ise benzer olarak, duygusal yaralanmalarin
sebep oldugu sok anlamina gelir. Duygusal travmalar, fiziksel travmanin aksine

zihinsel ve kalici izler birakir (Sonmez, 2012, s. 18).

Freud, travmatik olaylari, yasama yonelik risk tasiyan isler sirasinda olusan
kazalar, agir is kazalar1 veya savas gibi biiyiik yikici olaylar sonucu ortaya ¢ikan
duygu durumu olarak tanimlar. Bu durumlar kisi i¢in beklenmedik bir durum olarak
ya da savas gibi zedelenmeye bagli olaylarda dehset verici veya korkung olaylar
olarak algilanir. Ancak, dehset durumu Freud’a gore farkli bir durumdur. Burada
kisinin is kazalarindan farkli olarak, hi¢ gérmedigi, karsilasmadigi ve beklemedigi
bir durum sz konusudur. Bu sebeple karsilasilan durum kiside dehset uyandirarak,

onda biiyiik etkiler birakan bir travma haline donisiir (Freud, 1986, s. 187).

Bellek: Bellek, gegmisle ilgili bilgilerin akilda tutulmasimi saglamak ve gegmis
olaylar1 saklamamiza yardimci olmak gibi bir isleve sahiptir. (Boyer ve ve Wertsch
2015, s. 5). Svetlana Boym ise, bellegi “diislinsel nostalji” olarak niteler ve bellegin,
eve donlisli sonsuza dek erteleyerek, ayrintilar1 ve hatirlamalar1 dikkate alan bireysel
anlatilara yoneldigini sOyler (Boym, 2009, s. 88). Bu baglamda bellegin, ge¢miste
belli olaylar1 yasayanlarin sdylemleri {izerinden bugiine tasinan gerg¢ek olaylardan
olustugu ve yasanmishg: temel aldigi anlasilmaktadir. Ancak bu noktada bellek ve

tarih birbirinden ayrilmalidir.

Toplumsal Bellek: Birey bir pargast oldugu grubun, toplulugun yasantisi,
deneyimleri, birikimi, olaylar1 ve tarihi ile etkilesim i¢inde varligini siirdiirmektedir.
Insanlar toplumsal hareketlerle, giindelik yasam igerisindeki varliklartyla toplumsal
bellegin deposuna cesitli malzemeleri eklerler. Halbwachs, toplumsal bellegi kisinin
kendi varolusunun disinda bir grup ya da toplulukla olan iliskisi ve bu iliskiden
ortaya ¢ikan bakis acisi, ortak degerler ile olusan bir bellek ve hatirlama big¢imi

olarak tanimlamistir (Assman, 2015, s. 52).
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Pennebaker ve Banasik, toplumsal bellegin insan hayatinin uzun vadedeki 6nemli
degisimlerini temsil eden olaylar1 kapsadigim1 ancak bu olaylarin zihinde
bicimlendirilmis bir sekilde korundugundan bahsetmektedir. Toplumsal bellegin

ozelligi toplumun olusturdugu ortak bir bellek olmasidir. (Aktaran: S6nmez, 2012, s.
30).

8.YONTEM

Literatiir taramasi ile kuramsal boyutu olusturulacak ¢alismada yer alan filmler
incelenirken Nitel yaklasim benimsenmistir. Bu baglamda film, sdylem analizi ve
Ryan ve Kellner’in metaforik ve metonimik incelemesi iizerinden ele alinmaktadir.
Nitel yaklasimla yapilan film ¢6ziimlemesi, bir filmdeki konunun igeriginin
toplumsal hayat ile baginin karsilastirmali bir sekilde incelenmesi demektir. (Kalkan,
1992, s. 18). SOylem analizi, konugma ve metinler ile ortaya ¢ikan anlamlar ile
ilgilenen, dilin incelendigi bir arastirma yontemidir. Burada s6zii edilen dil ise, basit
sozdizimsel ifadelerin Gtesinde, mesajin altinda yatan anlami ve igerigi incelemeyi
gerektirir (Celik ve Eksi, 2008, s. 99,105). Film ve toplumsal tarih arasindaki iliski,
Ryan ve Kellner’a gore bir sdylemsel sifreleme siirecidir. Bu yaklagim ile sinemada
yer alan temsillerle toplumsal hayatin yap1 ve bi¢cimini belirleyen temsiller arasindaki
baglantilar1 vurgulamak amacglanir. Toplumsal sistem ise, hayatin zenginliklerini ve
bigimini olugturan sdylemlerden meydana gelir. Filmler, toplumsal hayatta yer alan
sOylemleri, sifreleyerek sinemasal anlati igerisinde sunar. Bu toplumsal hayat
igerisinde ise ideolojilerde barinir. ideoloji temel olarak, hayati toplumsal gercekligin
ingastyla baglantili olarak yansitan metaforik bir yontemdir. “Metaforlar bir imgenin
tizerine ideal ya da yiiksek bir anlam yiiklerler”. Metonimiler ise somut anlamda
sozciiklerin gergek anlamiyla baglantili bir parcasini temsil etmesidir (Ryan ve
Kellner, 2016, s. 35-39). Dolayisiyla, film incelemesi yapilirken ortaya ¢ikan, ifade
edilemeyen, ancak toplumsal yasam ve ideolojilerle baglantili benzerlik ve iliskileri
aciklamak i¢cin Ryan ve Kellner’in incelemesi kullanilmaktadir. S6z konusu
¢oziimleme ve analiz tirleri ile incelemesi yapilan filmler, Yugo-Nostalji
perspektifinde, icerisinde yer alan nostaljik unsurlar, nostaljik mesajlar, travmatik

olaylar ve travmaya dair anlatilar aciga cikarilmaktadir. Bunun disinda, nostaljik ve
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travmatik anlatinin yan unsurlarmi olusturabilecek modernizm ve o6teki gibi

kavramlar da ana perspektifi destekleyici olmas1 amactyla incelenmektedir.



BIiRINCi BOLUM

NOSTALJI, TRAVMA, TOPLUMSAL BELLEK VE TEMSIL

1.1. NOSTALJi KAVRAMI VE SINEMA

Nostalji kelimesi, antik Yunancaya ait koklerden gelen bir kelime olmasina
karsin, kokeni de anlami gibi nostaljiktir. Johannes Hofer’in 17. Yiizyil sonlarinda
bir tip tezinde kullandigi bu kavram ilk olarak “kisinin kendi memleketine geri
donme arzusundan kaynaklanan tizgiin ruh halini tanimlama” seklinde agiklanmistir.
Daha sonralar1 nostalji kavramina yeni agiklamalar getirilmis olsa da, ilk olarak tip
alaninda gegen bu tanimda ve kokeninde dahi bireyin duydugu 6zleme yonelik bir
vurgu s6z konusudur (-nostos: eve doniis, -algia: 6zlem). Nostalji bir seyleri
kaybetmenin ve yer degistirmenin duygusudur. Dolayli olarak nostalji, modernizmin
getirdigi yenilikler karsisinda modern bireyin Kronik sorunu olarak goriilebilir.
Benzer sekilde Boym, nostaljiyi tedavi edilemeyen modernlik durumu olarak

tamimlamustir (Boym,2009, s. 14-25).

Cassin ise nostalji kavramini, yalnizca eve doniis veya sila hasreti olarak
gormemekte, mitolojik anlatilarla destekledigi “koklenmek ve kékiinden sokiilmek™
olarak yorumlamaktadir. Cassin, nostalji kavrammin bir kurgu oldugunu, insana
sevimli gelen, yayilmact bir kiiltiir unsuru oldugunu ifade etmektedir. Cassin
Nostaljiyi: "Hem insanin uzakta oldugunda ¢ektigi eziyet hem de geri donmek igin

katlanilan sikintilar" olarak tanimlamaktadir (Cassin, 2018, s. 16).

Umer’e gore nostalji imkansizlia bir vurgudur. Nostaljik deneyimi ise, bireyin
hangi konuda arayisi olursa olsun, yasamanima bir parantez agmak olarak
gormektedir. Umer, Cassin’in nostalji tammindaki “sikiti” “eziyet” gibi
tanimlamalarla ilgili nostalji kavramimna yonelik bazi sorular sormaktadir.
“Hissedilen act neyin acisidir?” Bu soruya cevap olarak ise Umer, kisinin ge¢misine
baktiginda karsilastig1 gergekle, kisinin zihnindeki ge¢misin farkliliginda dogan aci
oldugunu sdylemektedir. Her ne kadar gegmis dyle olmasa da, onu zihnimizde bir

arzu nesnesi olarak var ettigimizden, orada bulacagimiz seyin, arzu ettigimiz seyler



olduguna dair diistinceler sonucunda ge¢mise bakildiginda, bu arzu nesnesinin
olmama durumu aciyr dogurmaktadir. Umer, ortaya cikan acty1 hafifletmek igin
imgelerden faydalanildigin1 s6ylemektedir. Ona gore imgeler bir yansima degildir.
Imgeler olmayan bir seyi var etmektedir. Bu ge¢mis imgesini var eden araglardan

birisi hi¢ siiphesiz kitle iletisim araclar1 ve onun bir pargas1 olan sinemadir (Umer.

2019, s. 590).

Yukaridaki tanimlamalardan hareketle, modernlik kavramina kisa bir agiklama
getirmek gerekir. Modernlik, modernlesmeye verilen bir tepkidir. Modernlesme
denilen kavram ise, sanayi ve teknolojik ilerlemeye yonelik toplumsal bir faaliyettir.
Modernlesme faaliyetlerinde eski ve islevsiz olanin yerine yenisini getirme anlayist
s6z konusudur. Bu faaliyetler ise sonug olarak modernligi ve modern bireyi ortaya
cikarmaktadir. Ancak Boym’un ifade ettii gibi modernizm elestirel bir kavramdir
(Boym, 2009, s. 47). Modernligin tiim miicadelesinin altinda yatan temel etken,
travmalar1 ortadan kaldirma istegidir. Insanlik gelecege dogru adim atarken,
kendisini bekleyen yasami degil, ge¢misin izleri ve geleneksel olandan uzaklasma
diirtlistiyle hareket etmektedir. Modern birey bu siirece ise melankoli ve kaygili bir
ruh hali ile devam eder. Ciinkii modernligi olusturanlar, gegmisin ortadan kalktigina
ve bir seyleri yitirdiklerine sahit olurken, bir yandan gelecegin anlam diinyasini nasil
kuracaklarini1 diisiinmeye baslar (Umer, 2019). Buradan hareketle bireyin, kayip
zamanin ve mekanin derin bir 6zlemi igerisinde oldugu; dolayisiyla modern bireyin,
deneyimlerini ve geleneksel olani yitirdigi diisiincesiyle mutsuz bireyler haline
dontistiigli sonucuna ulasilabilir. Burada ortaya ¢ikan melankoli hali ve 6zlem,

nostalji kavramina isaret etmektedir.

Dolayistyla modernizmin yikiciligi sonucu, giiniimiizde var olmayan iilkelerin
hayatta olan, iilkelerini terk etmek zorunda kalan insanlarin igerisinde bulundugu ruh
hali nostalji kavrami ile aciklanabilir. Nostalji kavrami ge¢mise duyulan 6zlemi
cagristirsa da bunun yaninda; yabanci diismanhigi, 6fke ve korku gibi duygular1 da
icinde barindirir (Boym, 2009, s. 14). Nostalji daha genis bir kapsamda, kapitalizmin
yarattig1 yabancilasma ve tarihsel bellege yonelik bir yetersizlik durumu olarak

tanmimlanir (Jameson, 1997, s. 25). Ozetle, nostaljinin modern bireyin kronik ve



diizeltmeye c¢alistig1 bir problem ve kapitalizmin bireyler tizerindeki bir yan etkisi

oldugu anlagilmaktadir.

Nostaljinin ve modernizmin siir alaninda yer almasindan hareketle, nostaljinin
sinemada kullanimi da dogal bir durum olacaktir. Sinema agisindan bakildiginda,
nostaljinin sinemaya ait imgesi ikili bir sistemde kurulmaktadir. Buna gore; ge¢mis
ile simdi, riiya ile glinlik hayat, memleket ile gurbet gibi ikili karsitliklarla nostalji
diinyas1 sinemada kurulabilmektedir. Boym’un ayrimina gore nostalji, yeniden
kurucu ve diisiinsel olmak {izere ikiye ayrilmaktadir. Yeniden kurucu nostalji,
“yitirilmis evin yeniden insasina” yonelir. Diislinsel nostalji de ise “Ozlemin kendisi
gelisip serpilir” eve doniis umutsuz ve ironik bir sekilde sonsuza dek devam eder.
Boym’a gore yeniden kurucu nostalji ulusal bir gegmise ve gelecege seslenmektedir.
Bu baglamda genellikle ulus adina “onarict” bir kurumsal hatirlatmada bulunur. Bu
hatirlatma daha ¢ok yurda odaklanmakta ve milliyetci ya da dinsel olarak yeniden bir
ingaaya girigir. Dolayisiyla Milliyetgilik nostaljiden faydalanarak onu kurumsal hale
getirir. Ulusal topluma ait semboller ve sOylemlerle sozlii kiiltiri hedef alir.
Diistinsel nostalji ise bireysel ve kiiltiirel bellege yogunlasarak 6zlem duygusuyla
ayrintilart ve hatirlatict 6geleri kullanir. (Boym, 2009, s. 14-88). Sinemada,
nostaljinin bu iki ayriminin kullanildigi da goriilmektedir. Ortaya ¢ikan sinema
yapimlari, gecmis olaylari cogu zaman yeniden sekillendirerek anlatmakta, izleyiciye
bir diis diinyas1 izletmektedir. Bunun disinda bireyin belleginde hatirladig sekliyle
degil, tarihi gercekliklere dayanarak hazirlanan sinema yapimlart da mevcuttur.
“Hayat Giizeldir” filminin diinyasi bu yeni sekillenen ge¢mis evrenin anlatimina
giizel bir Ornek olacaktir. Oyle ki filmin yaraticis1 olan Roberto Benigni,
¢ocuklugunda dinledigi anilardan faydalanarak “Hayat Giizeldir”in hikayesini,

“hatirladig1 sekliyle” ortaya ¢ikarmistir.

Linda Hutcheon, Boym’un nostalji ile ilgili yaptig1 tlirsel ayrimin, her zaman
keskin bir bicimde ayrilarak degisime ugramamis halde bulunamayacagindan séz
etmektedir. Ona gore postmodern yaklasimda, nostalji hatirlanirken somiiriiye ve
ironik anlatimlara da maruz kalmaktadir. Bu durum nostaljik olay1 otantiklik

amaciyla hatirlamak hem de onunla alay etmek i¢in yapilan bir hamledir. Dolayisiyla



nostaljik anlatimlarda hem ironi hem de duygusallig1 miimkiin kulan postmodern bir
yaklasimda bulunmaktadir. Pam Cook ise benzer sekilde, nostaljide keskin ayrimlar
yapmay1 reddederek, nostaljinin olumlu bir islevi olabilecegini ileri siirmektedir.
Tarih, ge¢cmisi yeniden sergilerken, inkar ve hayal giiclinii baskilar, nostalji ise bu
unsurlar1 goriiniir kilar ve hatira olma 6zelligini tasir. Dolayisiyla tarihsel analizden
uzak bir bigimde nostalji bilgi ve anlagilma durumu sunar. Cook bu diisiincelerine ek
olarak, nostaljinin gegmise yonelik bir durum degil, onun yerine gegmisle
hesaplagmay1 saglayan, insanlarin ve toplumun hayatini siirdiirebilmesi i¢in ge¢misi
zihinlerinden atmalarimin bir araci olarak goriir. Dolayisiyla Cook, nostaljiyi

modernlige gecisin bir pargasi olarak gérmektedir (Aktaran: Yaren, 2014, s. 11-12).

Nostalji, insan yagaminin 6nemli par¢a ve detaylarindan birisidir. Toplumlarin
degisim siirecinde aciga c¢ikan nostalji, sinemanin s6z konusu degisimlerden
faydalanarak, yasamin degisik yonlerini anlatip, degerlendirme firsati sunmaktadir.
Bir toplumda yasanan ekonomik, politik, kiiltiirel veya sosyal degisimler, o toplumda
kalict ve aci izler birakabilmektedir. Kritik konuma sahip {ilkelerde yasanan
gelismeler sonucu (Balkanlar ve Ortadogu gibi) ortaya ¢ikan uzlagsma ve ¢atismalar o
tilkede kokli degisimlere sebep olabilmektedir. Degisim siireci, toplumun
bireylerinde, statii, ekonomik veya sosyal kayiplar gibi rahatsiz edici karisikliklar
yaratabilir. Bu noktada toplumda yitirilen degerlere, gelencklere ya da maddi
unsurlara bir 6zlem duyugusu kendini gosterebilir. Ortaya ¢ikan bu nostaljik
durumun ise sanat olan sinemaya yansimasi kaginilmaz bir durum haline gelir (ESen
ve Kayador, 2009, s. 155-156). Bu tanima uyan, gerek “Hayat Giizeldir” filmi,
gerekse Emir Kusturica’nin asagidaki boliimlerde incelenen “Dolly Bell’i Animsiyor
musun?”’, “Yeralt1” ve “Bir Mucizedir Yasamak” filmleri, toplumsal degisimlerin
yasandig1 donemleri yakalayip 6zlem duygusuyla anlatan filmler olma &zelligini

tasimaktadir.

Balkanlarda meydana gelen etnik ¢atismalarla bezenmis, i¢ savas ve kargasalar
sonucunda gerceklesen gecis doneminde, toplumlarin refah ve 6zgiirliiklere yonelik
beklentileriyle birlikte hayal kirikliklar1 da ortaya g¢ikmistir. Dogu Avrupa ve

Balkanlar’da 2000’11 yillarin basina kadar gegmise donme arzusu popiiler bir istekti.



Ozellikle Soguk Savas’in bitimiyle Dogu Avrupada baslayan kapitalist dénemin
ekonomik olarak {ilkeleri sarsmasi, toplumlar1 hayal kirikligina ugratmis, her ne
kadar totaliter olsa da, eski gii¢lii lider rejimlerini 6zleyen kesimler ortaya ¢ikmustir.
Iste bu olgu, Yaren’in anlatiminda yer alan “Komiinist Nostalji” durumudur. Bu
olgunun, belleklerin ge¢cmisi algilama siiregleri hakkinda ipuglar1 verdigini ileri siirer.
Nostalji, yeniden hatirlama ve insa, travmatik anilar gibi asamalar ile belleklerin
geemis ile olan bagmi sekillendirmektedir. Balkanlar’da ortaya ¢ikan komiinist
diizen sonrasi filmler (Post-Yugoslav sinemasi da dahil) gegmisle kurdugu iligski ve
yer verilen tsti kapali elestirilerle, ironik anlatim ve kara mizah unsurlariyla bir
hatirlama bigimi ortaya koyar. Bu nostaljik filmler Dogru Avrupa’da ki komiinist
rejimler sonrasi siirecte toplumsal ve bireysel bellegin gelisimini ve ge¢misle olan

bagini ortaya koymaktadir (Yaren, 2014, s. 10).

1.2. TOPLUMSAL BELLEK, TRAVMA KAVRAMI VE SINEMA

Bellek, gegmisle ilgili bilgilerin akilda tutulmasini saglamak ve gegmis olaylari
saklamamiza yardimer olmak gibi bir isleve sahiptir. (Boyer ve ve Wertsch 2015, s.
5). Svetlana Boym ise, bellegi “diisiinsel nostalji” olarak niteler ve bellegin, eve
doniisii sonsuza dek erteleyerek, ayrintilar1 ve hatirlamalar1 dikkate alan bireysel
anlatilara yoneldigini soyler (Boym, 2009, s. 88). Bu baglamda bellegin, ge¢miste
belli olaylar1 yasayanlarin sdylemleri iizerinden bugiine taginan gercek olaylardan
olustugu ve yasanmishg: temel aldigi anlasilmaktadir. Ancak bu noktada bellek ve

tarih birbirinden ayrilmalidir.

Birey bir parcast oldugu grubun, toplulugun yasantisi, deneyimleri, birikimi,
olaylar1 ve tarihi ile etkilesim iginde varhigini siirdiirmektedir. Insanlar toplumsal
hareketlerle, giindelik yasam igerisindeki varliklariyla toplumsal bellegin deposuna
cesitli malzemeleri eklerler. Halbwachs, toplumsal bellegi kisinin kendi varolusunun
disinda bir grup ya da toplulukla olan iligkisi ve bu iliskiden ortaya ¢ikan bakis agisi,
ortak degerler ile olusan bir bellek ve hatirlama bi¢imi olarak tanimlamistir (Assman,

2015, s. 52).



Pennebaker ve Banasik, toplumsal bellegin insan hayatinin uzun vadedeki
onemli degisimlerini temsil eden olaylar1 kapsadigini ancak bu olaylarin zihinde
bicimlendirilmis bir sekilde korundugundan bahsetmektedir. Toplumsal bellegin
ozelligi toplumun olusturdugu ortak bir bellek olmasidir. (Aktaran: S6nmez, 2012, s.
30). Bu bellegin olusumunda veya sinemaya aktariminda travmalarda etkili

olmaktadir.

Sénmez’e gore toplumsal bellek, devamli bir insa halindedir. Sabit bir diislince
degil, bireylerin ve toplumun zihninde devamli kurguladig: bir hatirlama bi¢imidir.
Devamli kurgulama durumu, genellikle toplum degerlerini koruyan olumlu
hatirlamalar seklinde gerceklesmektedir. Ancak, hatirlatilan toplumsal anilarin
icerigi, genellikle iktidar ve politik aktorler tarafindan belirlenmektedir. Bu baglamda
ideolojik bir tarafi olan toplumsal bellegin iki tarafli olarak degisime ugrayan,

kurgulanan bir yapist s6z konusudur (Sénmez, 2015, s. 54).

Baumeister ve Hastings, gruplarin veya topluluklarin, genellikle kendine
uymayan gecmisteki ger¢ek olaylari, olumlu hale getirmek igin ugrastigini
sOylemektedir. Gergek olaylar, istenilen diisiinceyle uyum saglamadigi noktada
diistinceler gozden gecirilecektir. Dolayisiyla, insanlar ge¢mis kusaktaki olumsuz
olaylar1 ve kabul gérmiis olumsuz degerleri kendinden bagimsiz tutmak ve ¢arpitmak
icin toplumsal bellegi degisiklige ugratacaklardir. Bu durum adeta bireyin veya
toplumun kendini temiz géstermesine yonelik bir ugrastir. (Aktaran: Sénmez, 2015,

s. 97)

Toplumsal bellegin ¢arpitilmasinda bazi yontemler mevcuttur. Bu yontemler;
“segici unutma”, “iliskilendirmeye karsi ayirma”, “baglamsal ¢erceveleme” Ve
“diismant suglamak veya kosullart suglamak” yontemleridir. Birinci yontem olan
secici unutma, gesmiste yasanan olaylardan olumlu goériilmeyenlerin elenerek
unutulmasi durumudur. Bu yontemde ge¢mise ait olumsuz olaylarin gercgeklestigi
reddedilerek, tutarli goziikebilecek agiklamalar yapilmaktadir. Bu durum bir
uydurma cabasidir. Bir diger secici unutma cabasi ise abartilar yapilarak gecmise ait

bir siisleme yapma ¢abasidir. Bir toplulugun bellegini yeniden olusturmak yerine,



mevcut olanlardan eleme yapip belli siislemeler yapmak daha kolay bir yoldur. Bu
caba icerisinde, toplum tarafindan olumlu karsilanan tarihsel gerceklerden parcalar
alinarak bunlar 6nemli hale getirilir ve toplumda bir efsane haline doniistiiriilerek
olumsuz pargalar elenir. Bu sayede toplum, yaratilmis bu tarihi gegmisi olumlayarak
kabul eder. Ikinci yontem olan iliskilendirmeye kars1 ayirma yonteminde ise olumsuz
olaylarin nedenleri ilizerine yogunlasilarak, olumsuz nedenlerin yok sayilmasi ve bu
kapsamda olaya ait baglamlarin ortadan kaldirilmasidir. Bir olaya ait genellikle
bircok neden bulunmaktadir. Bu yontemde tek bir nedenin {izerine gidilerek diger
nedenler yok sayilir. Bu nedenler ortadan kaldirildiginda olayin gergekligiyle ilgili
diisiinceler bellekte degisime ugrar. Ugiincii yontem ise baglamsal c¢ergeveleme
olarak adlandirilan bir ¢arpitmadir. Olumsuz olaylarin nedensellik baglarindan,
toplumun diisiincelerine hizmet eden boyutlar1 secilerek bu nedensellik {izerine
yogunlasarak olaylarin ¢arpitilmasi durumudur. Bir olay olumlu hale getirilebilecek
nedensellik baglart olumlu hale getirilecek sekilde carpitilir ve yeni bir gergeve
sunulur. Son garpitma yontemi ise diismani suglamak veya kosullar1 suglamaktir.
Toplum, yasadigi aci olaylarin etkenlerini kendi haricindeki ¢evrelerde arayarak,
sucluluk duygusunu ya da olay karsisindaki toplumsal sorumlulugunu hafifletmeye
caligmaktadir. Tiim bilin¢li ideolojik carpitmalarin disinda, insan yapisina 6zgi
olarak, bireyin gesitli hikaye anlatimlari ve olaylara yaptigi yeni bicimlendirmelerle,
bellegi tekrar tekrar diizenlemesi sdz konusudur. Ideolojik ¢arpitmalara gére masum
kabul edilecek bir bellek doniisiimii bellegin her ¢esidinde goziikmektedir (Sonmez,
2015, s. 96-97).

Smelser toplumsal travma ve toplumsal bellek arasinda bir bag oldugunu,
toplumsal travmalarin; grup lyeligine dayali toplumsal bellege etki ettigini ifade
eder. Travma tarafindan etkilenen bu bellek olumsuz etkilerle yiklii, icerigi
yitirilmeyecek olgular olarak temsil edilen, bir toplumu tehdit eden veya onun
kiiltiirel kabullerini ortadan kaldiran bir bellek bi¢imidir (Aktaran: Sonmez, 2012, s.
24).

Travma, ciddi fiziksel yaralanma ve kazalara bagl olarak yasanilan bir sok

durumudur (Margalit, 2004, s. 125). Fakat bu terim ruhsal durumlar1 da belirtmek



amaciyla psikanalizde de kullanilmaktadir. Sinema alanimi ilgilendiren ve
psikanalitik anlamda kullanilan travma ise benzer olarak, duygusal yaralanmalarin
sebep oldugu sok anlamina gelir. Duygusal travmalar, fiziksel travmanin aksine

zihinsel ve kalic1 izler birakir (S6nmez, 2012, s. 18).

Freud, travmatik olaylari, yasama yonelik risk tasiyan isler sirasinda olusan
kazalar, agir is kazalar1 veya savas gibi bliylik yikici olaylar sonucu ortaya ¢ikan
duygu durumu olarak tanimlar. Bu durumlar kisi i¢in beklenmedik bir durum olarak
ya da savas gibi zedelenmeye bagli olaylarda dehset verici veya korkung olaylar
olarak algilanir. Ancak, dehset durumu Freud’a gore farkli bir durumdur. Burada
kisinin is kazalarindan farkli olarak, hi¢ gormedigi, karsilasmadigi ve beklemedigi
bir durum s6z konusudur. Bu sebeple karsilasilan durum kiside dehset uyandirarak,

onda biiyiik etkiler birakan bir travma haline doniisiir (Freud, 1986, s. 187).

Travma, genel olarak, kisinin hatirlamak istemedigi olaylarin ve anilarin
bastirilmast durumudur. Freud, travmay1 bu diislinceyle paralel olarak bir seyi basitce
reddetmek ve onu bilingten uzak tutmak olarak tanimlar. Ayrica, travmatik
yasantilarin sebep oldugu zihinsel problemlerde travmalarin, “serbest ¢agrisimlar
veya diis yorumlarr” araciligtyla aciga ¢ikarilip kisilerin  iyilestirildigini
soylemektedir (Freud, 2002, s. 142,207,271). Bilindigi {izere, kisilerin bilingaltina
itilmis ve bastirilmis olaylari, bilingli hatirlatma ile ortaya ¢ikarilmasi, travmalarin

tedavisinde kullanilan bir yontemdir.

Ancak Freud bu tedavi sirasinda hastanin bastirilmis olan olayr aktarirken
sikintilar yasadigini ve olaylar1 dogrudan animsayamadigini sdyler. Ona goére bu
kisim bastirilan seyin en dnemli boliimiinii olusturmakta ve dolayisiyla ortaya ¢ikan
kurgu gerceklikten kopuk olabilmektedir. (Freud, 2002, s. 277-278). Travmatik
olaylar, dehset, korku, caresizlik ve nefret gibi duygulart barindirdig1 i¢in, travmatik

bellek oldukga siddetli duygulara sahiptir (Kaptanoglu, 2009, s. 33).

Boym’un, nostalji’nin diisiinsel ve yeniden kurucu nostalji ayrimindan ve

yukaridaki agiklamalardan hareketle, sinemadaki nostalji anlattminin, eger yeniden



kurucu nostalji ise yonetmenin travmalardan olusan bastirilmis duygularina isaret
eden bir diinyasi oldugu anlasilmaktadir. Bunun tersi olarak, diisiinsel nostalji
Ogesinde, travmalarla yiizlesilen bir filmin yonetmeninin, travmalarla barisik oldugu
da diisiiniilebilir. Oyle ki Herman’a gore hikdye anlatmak; travmayla yiizlesmeyi ve
anilar1 canlandirmay1 kolaylagtirir. Ona gore hikayenin yeniden sekillenmesi
gercekle yilizlesmede Onemlidir. Yiizlesmek zor bir siire¢ oldugu ig¢in, travma
magdurunun hikayeyi anlatirken sikinti yasamasit normal ve sik karsilagilan bir
durumdur. Gergegi anlatmak, olay1 yasayan kisi i¢in aci verici olabilir (Herman,
2007, s. 207-230). Herman travmatik olayr yasayan magdurlarin, psikolojik
durumlarin1 ve diizelmelerini asamalara ayirmaktadir. Ona gore bu siire¢ dort
asamadan meydana gelmektedir. Ilk asama, travmatik olayin son bularak kisinin
kendini giivende hissetme asamasidir. Cilinkii birey kendini giivende hisetmiyor ve
travmatik olaym etkileri devam ediyorsa, kisi travmatik olaya dair konusmak
istemeyecektir. Ikinci asama ise travma hikayesinin anlatilmasidir. Bu asamada,
magdurun kendini giivende hissetmesiyle anilar yeniden canlandirilarak travma
hikayesi yapilandirilmaktadir. Bu asama magdurun gergeklerle yiizlesmesi agisindan
onemli bir unsurdur. Hikayelestirme ile travmatik olayin, magdur tarafindan anlatimi
kolay hale getirilir. Gegmis olaylarin anlatilmasi ile bu travmatik anilar ¢oziiliime
ugrar. Bu asamdan sonra, “travmatik hafizanin doniisiimii” asamasi baglar. Bu asama
travmatik olayda magdur tarafindan aktarilmasi zor, bastirilmis en aci olaylarin agiga
cikartilmasini saglar. Travmatik iyilesmenin son asamasi ise magdurun, travmatik
olayda kaybettiklerinin yasini tutma agsamasidir. Birey, travmatik olay1 kabullenerek
onun yasint tutmaya baslamalidir, ¢linkii i¢indeki bastirilmis acilarin kabugu,
travmatik olaym ancak kabullenilerek ve gee¢miste kaldigr diisiincesiyle

kirilabilmektedir (Aktaran: Sonmez, 2015, s. 26-27).

Sonmez, travmalarla ilgili yukarida yer alan diisiincelere paralel olarak,
toplumsal bellegin yaralayici, agir ve sarsici olaylarmi toplumsal travmalarin
olusturdugunu ifade etmektedir. Travmanin olusturdugu bu izler, travmay1 yasayan
toplumlarda ve bireylerde hayat boyu bir iz olarak kalir. Dolayisiyla travmayi

yasayan magdurun, bu travmayi unutma arzusu oldukca fazladir. Ancak travmatik
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izler kendisini magdura her zaman hissettirmektedir. Herman’in diistincelerini
destekleyen Sonmez, travmalarin hikayelestirilerek anlatilmasinin, toplumsal
anlamda bir terapi islevi gorerek, toplumdaki travmanin tedavisi igin etkili olacagini
savunmaktadir. Toplumsal tedavi i¢in yapilacak hikdye anlatimi i¢inde sinemanin

islevsel oldugunu soylemektedir (Sonmez, 2015, s. 28-53).

Travma, sinema anlatisinda islenirken genellikle taniklik —stratejisi
kullanilmaktadir. Travmatik olayla yilizlesmek ve ge¢misin acilartyla barigmak igin
taniklik stratejisi onemli bir unsudur. Travmatik olayla yiizlesmek i¢in yapilan tiim
calismalarda tanikligin, gegmis aci olaylarla barisma ve iyilesmek yolunda 6nemli bir
gereklilik oldugu sdylenmektedir. Travmay1 olusturan siddet olaylar1 ve goriintiileri
verilmeden yapilan bir anlatida, taniklarin goriisleri ve sozel ifadelerinden
faydalanilarak yapilan bir anlati, izleyiciyi de taniklar arasinda koyarak, taniklik
stratejisini kuvvetlendirmektedir. Toplumda o6tekilestirme, siddet ve korku ortami
belirgin bir hal aldiginda, mevcut yonetim de bunu mesru hale getirdiginde, o
toplumun gegmisinde bir takim kirli yaralarin olmasi s6z konusudur (Sénmez, 2015,

5. 25-31).

Yugoslavya’nin toplumsal bir travma durumu oldugu distiniildigiinde, bu
duygu durumunun Post-Yugoslav Sinemasinin ¢ogu yonetmeninin benzer bastirilmis
bir toplumsal bellege sahip oldugu anlasilmaktadir. Travmatik bellegin siddetli
duygulara sahip oldugu gbz oniine alindiginda, Post-Yugoslav Sinemasinin siddetli

duygulara ve cosku havasina neden sahip oldugu da anlasilir olmaktadir.

1.3. SINEMADA TEMSIL

Temsil kavrami, kelime anlami olarak pek ¢ok alanda karsilik bulsa da sanat
alaninda giincel kelime anlamiyla “Belirgin ozellikleri ile yansitma, simgesi olma,
simgeleme” ve “Sahne ya da mikrofonda oynanmak i¢in hazirlanmis yapit, oyun”
anlamlarin1 tagimaktadir. Temel olarak temsil denilince bir kisiyi, kurumu hukuki
anlamda onun yerine davranmak, bir kisiyi, toplulugu, nesneyi, olay1 vb. yansitmak,

o seyin yerine gegmek veya soz gelisi olarak drneklendirmek, misalde bulunmak akla
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gelmektedir (Dil Dernegi, 2021). Sanat ve sinema alaninda temsil kavraminin islenisi

ise ¢cok daha genis tanimlamalarla yapilmaktadir.

Temsil kavramindan 6nce Aristoteles’in “Poetika” adli eserinde temsilin bir
onciisii olarak “mimesis ’yani taklit kavrami karsimiza ¢ikmaktadir. Aristoteles’e
gore tragedya bir eylemin taklididir; “Bu eylem, karakter ve diisiince bakimindan
belli bir ozellikte olmasi gereken eylem halindeki kisilerce temsil edildigine gére, bu
iki etkenle eylemler belli bir ozellik kazanirlar. O halde karakter ve diisiince, trajik
eylemin iki etkeni olarak ortaya ¢ikar, kisiler, eylemlerinde bu iki etkene uyarak
mutluluga ulasirlar ya da ulagmazlar.” Bu anlatimdan ortaya c¢ikan sonug olarak
Aristoteles eylemin taklidi’nin 6yki yani “mythos” oldugunu ifade eder ve ekler;
“Ovykii deyince, olaylarin érgiisiinii; karakter deyince, eylemde bulunan kisilere
kendisi bakimindan bir ozellik yordugumuz seyi; diisiince deyince de kendisiyle
konuganlarin bir sey kanmitladigi ya da genel bir hakikate ifade verdikleri seyi
anltyorum ” demektedir (Aristoteles, 1987, s. 24).

Bu baglamda, sanat alaninda iiretilen iriinlerin birer taklit olmasi ve bu
taklitleri de temsil eden birer olay, nesne ya da kisilerin olmasi nedeniyle, sanat
eserlerinde bir takim temsillere yer verildigi soylenebilir. Bu temsiller ise
Aristoteles’e gore birer diisiinceye sahip olmalidir. Poetika’da, taklit edilen “eylemde
bulunanlar " 1n 1y1 ya da kotii oldugu sonucunun zorunlu olarak ortaya c¢iktigi ifade
edilmektedir. Temel olarak biitiin ahlaksal 6zellikler sonunda iyi-koti karsitligina
ulasir (Aristoteles, 1987, s. 13). Bu nokta nostalji anlatisinda verilen ikili karsitliklar
acisindan 6nemlidir. Oziinde tiim karsithklar iyi-kotii arasindaki temel ayrima

gitmektedir.

Ancak Aristo’nun “mimesis” tanimi, temsil kavramini gliniimiiz anlamiyla
aciklamaya yeterli olmamaktadir. Stuart Hall temsil kavraminin anlamimnin zihinde
dil araciligiyla tretildiginden soz etmektedir. Hall’e gore nesnelerin, kisilerin ve
olaylarin gercek ya da kurmaca’dan s6z ediyor olusunu kavram ve dil arasindaki bag
belirlemektedir. Bir baska yaklasimda ise Noel Carroll, bir génderici, bir nesnenin

bir seyin yerine gegmesini amaglamasi ve izleyenin o nesnenin baska bir seyin yerine
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gectigini fark etmesi durumunun temsil oldugunu sdylemektedir. S6z konusu
tanimlamalardan hareketle temsillerde bir seyin yerini tutma, ifade etme ve bir
canlandirma bulunmaktadir. Temsil Once olusturucusunun zihninde ve onu alan
kisinin zihninde bir sekle kavusur. Dolayisiyla iiretildigi andan yorumlandigi ana
kadar her zihinde temsilin algilanis1 farklilik gosterebilir (Aktaran: Cerrahoglu, 2019
s. 520-521).

Immanuel Kant ise temsili “hiikiim” kavrami ile anlatmaktadir; “Hiikiim
temsillerin bilingte birlestirilmesidir.” Kant’a gore temsiller bilingte birlestiginde bir
diisinme eylemi olusur. Temsil ise diislinme eyleminin ve hiikiim vermenin bir
malzemesi konumundadir. Temsil kavraminin objektif olup olmadigi konusunda
Kant bir tanimlama yapar. Ona gore, temsiller “valnizca bir éznedeki biling ile
baginti icine sokuldugunda oznel; fakat genel olarak bir bilingte zorunlu olarak
birlestirildigi zaman nesneldir.” Ozetle, temsiller bir diisinme eylemiyle Kkisi
tarafindan algilandiginda 6znel, herkes i¢in ayni anlami tasidiginda nesnel bir
konumdadir. Bu durum ise ancak bir nesne ortaya koymakla miimkiin olmaktadir.
Ancak Kant felsefesinde nesnenin de ne oldugu tartisma konusudur. Dolayisiyla
Kant’a gére temsilin ne oldugu, bireyin algilayisiyla ilgili bir konu yani zihinsel bir
siregtir. Kant, Temsil kavramina kesin ag¢iklamalar yapmak yerine sorular

yoneltmektedir (Aktaran: Yilmaz, 2012, s. 98-102).

Foucalt ise temsilin Klasik Cag’da dilden kaynaklandigini ileri siirer. Oznenin,
bilgi ile iliskisinin karsisinda bulunan nesne ile sinirlandigini, bilginin dilin temsil
edici iglevinde kendini var ettigini ifade eder. Foucault Klasik Cag’da, zenginligin
ihtiyaglarin temsili, doganin ise varliklarin temsili olarak anlamlandirildigini
disiinmektedir. Bununla birlikte Focault, 6zne olarak insanin bir temsil
gerceklestirirken, temsil sitirecinde kendisini agiklastirma ihtiyaci igerisine girdigini
soylemekte, ancak insanin kendini nesnellestirdigi bilimlerin ortaya g¢ikmasiyla
Modern Cag’a gelindiginde dilin kabugunu kirarak temsilden kurtulugunu ileri
stirmektedir (Aktaran: Tirkmen Birlik, 2017 s. 334). Dolayisiyla Foucault, dilin
temsil etmede ya da aktarmada yeterli olmayacagini ifade etmektedir. Dilin, goriintii

ile olan iligkisi sonsuzluk tagimaktadir. Ona gore, goriilen nesneler veya seyler dil ile
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anlatilmaya calisilsa da, nesneler hi¢cbir zaman anlatilan sey haline gelemez. Dil ile
anlatilanlar cesitli yontemlerle goriiniir hale getirilmeye calisilsa bile zihinde sinirl
olarak belirmektedir. Ancak goriiniir olan nesne veya sey zihinde smirli olarak

belirenden ¢ok daha fazlasidir (Foucalult, 2017, s.34).

Temsil kavramiyla ilgili goriisler degerlendirildiginde, temsilin sadece dil
yoluyla yapilan anlatimla degil, onu goriiniir hale getiren, zihinde canlanmasini
saglayacak gorsel ve isitsel Ogeler ile betimlendiginde, zihinde etkili olarak
belirecegi anlasilmaktadir. Ancak yine de tam olarak gdriineni yansittigini sdylemek
miimkiin degildir. Bir sanat eserinde, ornegin bir resimde, ressamin islubu, firca
darbeleri, yansitmak istedigi konuya olan bakis agisi, toplumsal bellegi o seyi
yansitmasinda farklilik olusturacak unsurlardir. Aynadan bir nesneye bakildiginda
bile 0 nesnenin sadece aynadan yansiyan tarafi goriilmektedir. Dolayisiyla aynadan
yanstyan, resimde ¢izilen veya sinema perdesinde goriilen sey, goriineni tam olarak
yansitmakta bir noktada eksik kalacagindan, 6znel bir bakis agisiyla tasarlanmis birer
temsil oldugu ileri siiriilebilir. Bu baglamda Kant’in, temsilin, herkes¢e ayni1 kabul
edilecek bir zorlama ile zihne yerlestirilmedikce 6znel olduguyla ilgili bakis acist bu

noktada tutarli olmaktadir.

Sinemanin tarihsel gelisim igerisinde gergegin ve onun nasil temsil edildigi bir
tartisma konusu olmustur. Sinema sanati agisindan temsil kavramina bakildiginda
baslangigtan beri farkli goriisler ortaya c¢ikmakta oldugunu goriiriiz. Sinema
perdesinde yer alan karakterler, olaylar, esyalar ve mekanlar gibi unsurlarin anlatida
dogrudan ya da dolayli olarak gercek hayattan veya soyut olarak temsil ettigi seyler
bulunmaktadir. Temsil kavraminin, gercegin yerini alip almamasi noktasinda
sinemada gercek¢i ve bigimci yaklagimlara bakmak dogru olacaktir. Bazin ve
Kracaur gibi gercek¢i kuramecilar, sinemay1 gercegin sanati olarak adlandirmaktadir.
Bazin sinemanin, yonetmenin diisiinceleriyle gergegin biitiinlesmesinin goriintii ile
anlatimi oldugunu diisiinmektedir. Kracaur ise teknik altyapi sayesinde sinemanin
“gercekligin kaydedilmesi” oldugunu ileri siirer. Ona gore fotografik gerceklik
sinemaya en uygun diigen tiirdiir. Dolayisiyla Kracaur’un sinema anlayisi, fotografla

i¢ ice “bulunmus Oykiiler’in anlatildig1 ve olaylarin oldugu gibi verildigi basit anlati
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sinemasidir. Ancak Bazin, Kracauer’den farkli olarak sinema ve gergeklik arasindaki
iligkinin basit degil hassas bir iliski oldugunu savunur. Pudovkin’in de sinemanin
gercekligine dair benzer bir goriisii vardir. Ona gore, cekimler ile elde edilen gergek
goriintiilerde diinyanin duyusu yer almaktadir. Bu duyu, detayli bir kurgu ile yiiksege
ulastirilabilir (Aktaran: Gok, 2007, s.117). Bazin, Kracaur ve Pudovkin gibi
sinemacilarin diisiinceleri, Sinemanin gergegi yansittigina ve yansitmasi gerektigine
yoneliktir. Dolayistyla filmde yer alan unsurlar onlara gore yalnizca gercegi temsil

etmeli ya da gercegin ta kendisi olmalidir.

Sinemanin bir sanat olduguna yonelik c¢alismalar yapan Arnheim ise
sinemanin, gercekligin kopyasi olmasini engelleyecek sinema malzemelerinin
ustalikla kullanilarak bir sinemasal sanat eseri yapilabilecegini vurgular. (Arnheim,
2010, s. 104-105). Sinema perdesinde goriintiilenen bir nesnenin, birebir gergek
olmadigini, sinemanin bigimsel 6zelliklerini ortaya koyarak yorumlar. Arnheim, film
perdesinin 2 boyutlu oldugunu, perdedeki goriintliiniin sadece kameranin c¢ektigi
taraftan ibaret oldugunu soyler. Perdedeki goriintiiniin farkli yerlerini gorebilmek
icin onun farkli agilarla ¢ekilen goriintiilerinin de verilmesi gerektigini ekler.
Dolayisiyla bir nesne gergekte algilanandan farkli bir boyutuyla sinema perdesinde

yer alir (Arnheim, 2010, s. 15-17).

So6z konusu gergeklik-bigimsellik tartismasi iizerinden temsilin, gosterilmek
istenen bir konunun, olaymn, olgunun, karakterin veya mekanin yonetmenin bakis
acistyla yapilan bir anlati unsuru oldugu sdylenebilir. Ancak temsil bu tanimlamadan
¢ok daha ayrmntili kavramdir. Sinemada soz konusu anlatim yapilirken, gercegi
oldugu gibi aktaran filmler oldugu kadar, ger¢egi doniistiren filmlerde
bulunmaktadir. Her sekliyle sinema giindelik hayatin yer aldigi anlamlandirma
yapilan bir anlatim aracidir (Goker ve Goker, 2014, s. 228). Bu anlamlandirma
yapilirken ise belirli sdylemler, tarihi bilgiler ve ideolojik yaklasimlar kullanilarak

izleyici belirli bir bakis agisina yonlendirilmektedir.



15

1.3.1 iDEOLOJIi VE SINEMADA TEMSILI

Ideolojiler basit bir anlatimla, toplumun ve bireylerin, mevcut hayat
sartlarindan daha iyisini hak ettiklerini savunan, farkli, hayat sartlarinin ve iliskiler
sisteminin gergeklesebilecegini 6ne siiren diisiince yaklasimlaridir. Ancak ideolojiler,
yonetim aygitlarina sahip olup egemen ideoloji haline gelmeleriyle farkli soylemler
tiretmektedir. Bu s0ylemler, varolan diizende refahin aranmasina, mevcut diizenin en
1yisi olduguna yoneliktir (Karacay Arin, 2020, s. 74). Ancak ideoloji uzun siiredir

tartismada olan bir kavramdir ve genel bir tanim igerisine alinamamaktadir.

Baglangigta ideoloji “dogru diisiinme” olarak tanimlanan bir bilimin adiydi.
“Ideoloji” kelimesi, ideolojiyi bir bilim olarak géren ideologlar olarak bilinen grup
tarafindan ¢ikarilmistir. Onlara gore insanin disiinme evresi nesnel olarak
incelenebilir, bu sebeplede eger istenirse "dogru” diisiincelerin diisiindiiriilebilecegini
One siirerler. Bu grup, diisiincelerin birer uyum iiriinii oldugunu savunur. Kavramin
bugiinkii temellerine oturmasina onciilikk eden ideologlar Fransiz devrimi doneminde
bu kavramdan s6z etmislerdir. 1797 yilina gelindiginde Destutt de Tracy tarafindan,
“herkese dogru diisiinme imkdanlart saglamak icin kullamilacak bilim” olarak
“ideoloji” kavrami ortaya ¢ikmistir. (Mardin, 1992, s. 20-22).

Althusser, ideoloji kavramina Marksizimi de elestirdigi bir ¢er¢eveden
yaklagsmaktadir. Ona gore ideoloji “maddi ve sinifsal nitelikte, toplumsal ve siyasal
roller iistlenmis zihinsel bir tasarimdir.” Ancak ideoloji belli aygitlar araciligiyla
gerceklesmektedir. Bu aygitlara ise “Devletin Ideolojik Aygitlar:” adim vermektedir.
Kiiltiirel, haberlesme, hukuki, siyasal vb. alanlardan olusan bu aygitlar oldukca genis
bir sikalaya yayilmis durumda ve nicelik olarak fazladir. Althusser, ideolojiyi
“basma kalip kavramlar” olarak tanimlamaktadir. Ona gore epistemolojinin
¢oziliisii ideoloji kaynaklidir ve bilimin bilgiyle doldurmadigi her alan ideoloji
tarafindan kusatilmaktadir. Bu noktada Marx ile catisir ve Marx’in bu kopusu
sagladigini ileri siirer. Althusser sonralar1 “Teorisizm” olarak adlandirdig1 bir tuzaga

diistiiglinii, Marx’in ¢ozlilmeyi sagladigi diisiincesini koruyarak, epistemolojinin
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¢oziliisiiniin ideoloji kaynakli olmadigini ifade eder (Aktaran: Giingor, 2001, s. 221-
222).

Marx’a gore ideoloji, “gerc¢ekligi ¢arpitan ayna” olarak goriilmektedir.
Ideoloji denildiginde gergekte olan iliskilerin, iiriin ya da ekonomik sartlarm,
insanligin belleginde yaniltic1i bir sekilde gerceklere uygun olmayan diisiinceler
oldugu ifade edilmektedir. Ona gore insanligin gercekleri ve maddi hayati
soyutlanarak ideolojiler yoluyla hayali bir diinya ortaya ¢ikmaktadir. Dolayisiyla bu
durum insan hayatinda gergekligin aldatict bir bi¢imde algilanmasina sebep
olmaktadir. Bu durumu Marx “sahte biling” olarak adlandirmaktadir (Tosun, 2007,
s. 112-113). Cemil Meri¢ “Ideoloji”” adli makalesinde ise, Marx’n ideoloji tanimiyla
ilgili asagidaki agiklamay1 aktarmistir:

"Marx' a gére ideoloji tam ve béliinmez- bir biitiindiir. Bu biitiinii,

a) Sosyal veya ferdi suurun yarattigi diisiince ve tasavvurlar (Bunlar sosyal bir

gurubun kendini ifade etmesine yarar),
b) Belli bir sosyal ziimreyi hakli gostermek i¢in hazirlanan teoriler,

¢) Kollektif vehimler, aldatmacalar, insanlarin kendi haklarindaki yanlis
tasavvurlart (bunlart ya kendileri yapar, yahut da egitim ve gelenek yoluyla

edinirler) meydana getirir" (Aktaran: Merig, 1967, s. 123).

Sinema ve Ideoloji arasindaki iliskiye bakildiginda, sinemanin ideolojik bir gii¢
olmast Birinci Diinya Savasi donemine denk gelmektedir. Ancak tam anlamiyla
ideolojik bir anlatim arac1 haline gelmesi Nazi Almanyasi tarafindan kullanilmasiyla
baslamakta oldugu goriiliir. Sinema Onceleri sanat ve eglence araci iken, sinemanin
bicimsel oOzellikleri ve kitlesel bir aygit olusu onun Onemli bir gili¢ olarak
kesfedilmesini saglamistir. Toplumun, duygularin yanisira diisiincelerle de harekete
gecirilebilecegi  kesfedilmistir. Bu maksatla sinemanin propaganda yonii
gelistirilmeye baslanmistir. Bu kapsamda sinema, ideolojik hareketleri besleyen ve

hizmetinde kullanlan bir ara¢ haline gelmistir. Sinemay1 propaganda isleviyle
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kullanan 6nemli 6rnekler, Sovyetler Birligi ve Nazi Almanyasidir. (Scognamillo,

2003, s. 105).

Temsiller ideolojik anlamda islevsel bir konumdadir. Ryan ve Kellner’a gore
sinema, toplumsal gercekligin insasinda Onemli bir kiiltiirel temsil aracidir.
Temsiller, sinema yapimlarinda izleyicinin istendik bakis a¢isinda yogunlagmasini
saglayan sifrelerle kodlanarak yer alir. Sinema anlatisi igerisinde temsiller, toplumsal
yasamda yer alan, diizeni, adaletsizlikleri veya esitsizlikleri gérmezden gelerek
toplumsal diizenli dogrulayan bir amagla yer almaktadir. Bu baglamda sinema,
cogunlukla egemen diisiincenin mesrulastirildigi belirli bir anlatim diliyle ve bir
ideoloji dogrultusunda kullanilmakadir. Dolayisiyla temsiller, izleyicilerin bakis
acilarin1 belli bir yere yoneltmek noktasinda 6nemli bir aractir (Ryan ve Kellner,

2016, s. 32.)

Ryan ve Kellner’in Politik Kamera kitabinda yer alan temsilin ideolojik
boyutu, ¢aligmanim ydntem boliimii itibariyle de énem tasimaktadir. Oyle ki Yugo-
Nostaljik anlatinin incelendigi “Dolly Bell’i Animsiyor musun?”’, “Yeralt1” ve “Bir
Mucizedir Yasamak™ filmleri igerdigi anlati, temsilin ideolojik boyutuyla dogrudan
iliskilidir. Ryan ve Kellner’1n ifadesiyle; “filmler, herhangi bir durumu yansitmaktan
cok, o durumun tasarlanan belli bir bicimini olusturmak iizere secilmis ve
birlestirilmis temsili 6geler yoluyla birtakim tezler ileri siirer, bunu yaparken,
seyirciye belli bir konumu ya da bakis agisini telkin ederler.” Dolayisiyla temsillerin,
izleyiciye gercekligi sundugunu sdylemek dogru olmayacaktir. Onun yerine temsiller
yoluyla bir takim ideolojik mesajlar verilmektedir. Bir kiiltiirii meydana getiren
temsiller politik anlamda can alict bir noktadadir. Bu temsillerin iiretiminde rol
almak, “toplumsal iktidarlarin” veya “toplumsal déniisiim’ i amaglayan hareketler
icin gozard1 edilemez bir kaynaktir. Sinema, toplumsal gercekligin insa edilmesini
saglayan psikolojik yaklasimlart ve diinyanin anlamlandirilmasindaki ortak
diisiinceleri yonlendirdiginden, toplumsal kurumlarin var olmasina katki sunan

temsiller sisteminin gii¢lii ve politik bir aracidir (Ryan ve Kellner, 2016, s. 17-36.).
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Erkili¢, Ryan ve Kellner’in yaklasimini destekleyici bir sekilde ideoloji’nin,
toplumdaki gerilimleri gériinmez hale getirmek {izerine temel bir iglevi bulundugunu
belirtir. Sinema, devletlerin ideolojik araglar1 arasinda yer almakta ve bu maksatla,
“sanatsal gergeklik” igerisinde, toplumda meydana gelen yapisal degisiklikleri,
toplumun beklentilerini ve var olan c¢atismalar1 temsil etmektedir. ideoloji bu
baglamda kiiltiirel temsillerden yararlanarak sinemanin da igerisinde var olmaktadir.

(Erkilig, 1997, s. 3).

Comoli ve Narboni, her filmin politik oldugunu, onu iiretenin ve {iretildigi
yerin ideolojisi tarafindan igeriginin belirlendigini 6ne siirer. Sinemasal diinyada
temsil edilen karakterler, olaylar, olgular ve mekanlar gibi tim figiirler, anlatidaki
temsil edilme bicimi de dahil tim yonleriyle politik bir konumdadir. Temsiller
gercegin yeniden tiretildigi sinemasal kodlar barindirirken, bu kodlar ideolojik bir
anlam tretmede simgesel anlatimlar ve goriintiisel diizenlemelerle katki saglar.

Dolayistyla temsiller bu yoniiyle politik bir konumdadir (Sonmez, 2015, s. 41-42).

Deniz ve Akmese ise, sinemanin toplumsal hayatin bir temsili oldugunu kabul
ederken, sinema yapimlarinin yanlis biling iireten hakim ideolojinin karsisinda
elestirel bir pozisyonda olabilecegini ve bu sekilde sinemanin yer verdigi temsillerle
toplumsal farkindalik yaratabilecegini de 6ne stirmektedir (Deniz ve Akmese, 2015,

s. 87).

Sinemanin gelisim siireci, ideolojinin, metaforik bir temsil tarzi araciligiyla
islendigini ortaya ¢ikarmistir. Bu metaforik temsillerle toplumsal ger¢eklik belli bir
yaklagimla yeniden insa edilmektedir. Ryan ve Kellner’in ifadesiyle; “Metaforlar bir
imgenin iizerine ideal ya da yiiksek bir anlam yiiklerler. “Ozgiirliik” idealinin
anlami, yerine gecen somut bir imge (6rnegin kartal imgesiyle) karsilamir.” Bu
anlatimla, belirli tist anlamlar ideoloji aracilifiyla gergeklige karsilik getirilerek,
belirli algilama bigimleri olusturulmaktadir. Metaforlarin yer aldigi bir sdylem de
ortaya ¢ikan ideoloji, maddesel bir gergeklige sahiptir. Bu maddesel gergeklik
sebebiyle ideolojinin, anlatida sekillendirmeye calistigi gerceklik arasinda bir iliski

ortaya ¢ikmaktadir. Somut olarak ortaya ¢ikan bu iliski dolayisiyla goriiniir hale gelir
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ve “metonimi”’yi olusturur. Metonimiler bir idealin, soyut bir diisiincenin degil,
somut diizlemde bir gercekligin iiriiniidiir. Birbirleriyle iliskisi olan ve bir biitiinii
olusturan bagimsiz nesneler arasindaki baglantinin mecazi anlatimidir. Ideal olam
degil, elle tutulur, gozle goriiliir gercekligin parcalarini isaret eden bir gdstergedir.
Metonimi yoluyla yapilan temsil ise ger¢eklerden kopuk, idealize edilmis bir bakis
acistyla degil, toplumsal gercekligin boyutlar1 arasinda somut iligkiler kurarak

anlatidaki gergeklikleri 6n plana ¢ikarir (Ryan ve Kellner, 2016, s. 37-38).

Metonimi, diisiinceyi maddesel hale getiren yatay bir eksende anlatim yaparken
metaforlar diislinceyi idealize edici, soyutlastiricti ve kavramsallastirict bir
eksendedir. Bir kartal figiiriiniin 6zglrliigii temsil etmesi metaforik anlatim iken,
fiziksel olarak sozciigiin gercek anlamiyla iligkili bir pargasini temsil etmesi
metonimik bir anlatimdir. Temsilde metaforlarin ideolojiyle baglantili olusu,
metaforlarin agiga ¢ikmamis ortiik anlamlar tasimasiyla iligkilidir. Anlamlar ortiilii
oldugundan, bu diislincelere inanilmasi gereklidir. Bu baglamda da metaforun otorite
ve gelenekle dogrudan bir iliskisi bulunmaktadir. Metaforlar, mevcut gergek sartlarla
bag1 olmayacak sekilde maddesel biitiiniin 6tesindedir. Metaforun temsil ettigi anlam
tek bir biitiinii ifade eder. Metonimi de ise anlatimda yer alan isaret, bir biitiiniin
parcasint meydana getiren bir gosteren konumundadir. Bir parcanin biitiinle olan
iligkisini ortaya koyan bir anlama sahiptir. Metonimilerde tek bir isaret, birey ya da
nesne, onun biitiinde karsilik buldugu maddesel gercekligi temsil etmektedir.

Metonimiler somut ve gergekei ve gelecege yonelimi olan anlatim dgeleridir (Ryan
ve Kellner, 2016, s. 38).

Filmlerde metafor ve metonimiler sik¢a kullanilmakta, her ikisi de yonetmenin
bakis acisinda belli anlamlar, maddesel gergekliklere denk diismektedir.
Yonetmenler bir biitiinin  tamamini, filmde vermek yerine metonimileri
kullanmaktadir. Bir kisi ya da bir eylem genellikle biitiinde karsilik gelen ¢ogul bir
olusuma isaret etmektedir. Dolayisiyla temsillere yer verilirken ortaya c¢ikan

sOylemin big¢imi, ideolojik anlatinin ortaya ¢ikmasi agisindan 6nemli bir konumdadir.
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1.3.2. SOYLEM VE SINEMADA TEMSILI

Soylem, kelime anlamu itibariyle “bir etkinlik alaina, bir faaliyet tiirii veya
disipline ozgii kavramsallagtirmalar biitiinii veya agi, birtakim ortak kabullerle
desteklenen veya biitiinlenen iiriinler toplami”’dir. S6ylemin bu tanimina dair yapilan
incelemeye, onun kullanim diizeyinde ¢ikmis temel modellerinin analizine de
“soylem ¢oziimlemesi” ad1 verilmektedir. Kokeni Aristoteles’e kadar giden sdylem
kavraminin, séylem c¢oziimlemesi boyutu ise Saussure ile baslayip, Barthes ve
Foucault ile gelisim gostermistir. Saussure séz ya da kullanilan dilin, dilbilimsel
aragtirmaya konu olamayacagini soylese de, onun bu disiincesi sebebiyle
arastirmaya yonelen takipgileri, elestirel soylem ¢oziimlemesinin gelismesine katki
saglamiglardir. Barthes, soziin bireysel boyutunda gostergelerin degil, gdsterenler
dizisinin oldugunu ileri siirer. Bu gosterenlerin ise, kelimelerin ger¢ek anlamlarindan
Ote, daha fazla anlama sahip oldugunu sdyler. Dolayisiyla, dile getirilmemis olan
anlamlar1 ortaya c¢ikarabilmek icin, baglanti Obeklerinin yeniden insa edilmesi
gerekliligini savunur. Bu baglanti 6beklerine ise “séylence” veya “efsane” adim
koymustur. Foucault, “ideolojik alan” ad1 altinda dile ait kullanimlarin ek yapilarini
inceler. Bu ek yapilari meydana getiren seyin ise “séylem formasyonlart” olarak
tanimladig, tarihsel olarak yapilanan, kavramlar, ¢ikarlar ve ilgilerin bir birlesimi
oldugunu ifade etmistir. Bu formasyonu bi¢imlendiren kurallarin ise, bu sdylemi
kullanan bireylerin ¢ikar ve sosyal statiileri ile ¢ikarlarina ait konular1 belirlemede
etkili olaran entelektiiel kaliplaridir. Foucault toplumsal olaylarin ve olgularin yani,
s0z konusu ek yapilarin sdylemin bagi igerisinde kuruldugunu ileri stirmiistiir. Bu
sebeple, kiiltiir kavraminida iktidara ait toplumsal agin bir pargasi olarak goriir ve
sdylem kavramini, orgiitlii olan iktidar baglantilarinda temellendirmektedir. Ozetle,
sOylem, belirli diisiinceler, yaklagimlar, hayat sartlar1 ve entelektiiel bakis acisinda
sekillenen, dil ile dogrudan verilen mesajlarin, s6z edilmeyen alt anlamlar
barindirdig1 bir dil pratigi oldugu sdylenebilir. Bu alt anlamlarin, ¢esitli disiplinler
kullanilarak agiga ¢ikarilmasi da sdylem analizi boyutunu olusturmaktadir (Cevizci,

1999, s. 795-796).
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Foucault, sdylemin dil ile ayn1 anlama gelmedigini belirtir. Ona gore soylem,
dilin gergeklik ile arasinda var olan bagi ortaya koyan bir kavram da degildir.
Foucault soylemi, bireyin gercekligi algilayis yontemini kuran bir diizen olarak

tamimlamaktadir (Aktaran: Ece, 2009, s. 52).

Jacques Derrida, ise sdylemi yapisokiimcii bir yaklagimla ele alir ve yazili ya
da sozlli olsun, bir sdylemin igeriginde bulunmayan baska bir konuya gonderme
olmaksizin “gésterge” olmayacaginin ve bu nedenle bir anlam meydana
getirmeyecegini ifade ederek, soylemi sirali bir anlam bitiinligii igerisine
almaktadir. Stuart Hall ise sOylemin ideoloji kavrami ile bir arada kullanilmasim
savunmaktadir. Hall sdylemin kendi icinde tutarli ve rasyonel bir yapi olarak
goriilmemesi gerektigini diigiinmektedir. Ona gore, Bat1 ve diger lilkeler arasindaki
baglantiy1 anlamanin boyutu olarak sdylemlerden faydalanilmalidir. Diisiince ve
eylem, dil ve uygulanmasi arasinda var olan ayrimlara dayanmamakta, Hall’a gore
sOylemin dil vasitasiyla bilginin meydana getirilirmesi ile baglantis1 oldugunu ifade
etmektedir. Bu baglamda Aytekin, dilin ideolojik yaklagimlar sayesinde bir anlam
tiretebildigini ve dilin bir gostergeler zinciri i¢inde oldugunu ileri siirmektedir

(Aktaran: Aytekin, 2018, s. 61).

Elestirel sOylem analistlerinin basinda gelen Ruth Wodak ise sdylemi, tek
basma bir ifade sekli olmaktan ziyade, toplumsal Ogelerin bir yorumu olarak
tanimlamaktadir. Sylem, gergekligin dogrudan bir karsihigi degil, onun ancak bir
bakis agisiyla yeniden insaa edilen bir giic oldugunu sdylemektedir. Ona gore
soylem, belirli anlamlara gelecek sekilde dilin bir kullanim ¢esididir (Aktaran:
Cakmak ve Bilisli, 2018, s. 100).

Sinemasal anlatida soyleme gelindiginde ise Ryan ve Kellner, séylem
kavraminin sinemadaki temsillerle bir bag kurularak yapildigina dikkat ¢ekmektedir.
Onlara gore, sdylemin toplumsal diizen ile bir bagi bulunmakta, sinemada yer alan
temsiller ile toplumsal diizen arasindaki iliski ortaya cikarilarak, temsiler tarafindan
yapilan sdylemlerin ¢oziimlenmesi gerekmektedir. Giindelik hayatin degiskenleri,

toplumsal diizenenin sdylemlerinde yer almaktadir. Dolayisiyla sdylem, toplumsal
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hayat1 dizayn edip yeni bir yap1 kazandiran bir formla yeniden iiretilmektedir (Ryan
ve Kellner, 2016 s. 33-34).

Sinema, temelde toplumsal bir eylemdir. Bunun nedenini Ryan, sinemanin
sosyal soylemlere yer verdigine, bu sdylemleri tekrardan iirettigine ve varolus
sebebiyle sosyal soylemsel bir eylem olduguna dayandirmaktadir. Ona gore, bir
filmde, en bigimci boyutu dahil, izleyicinin mesaji algilamasii ve kod ac¢imi
yapmasini saglayacak sosyal kodlar yer almaktadir. Filmde yer alan sdylemler,
gostergebilimsel ve retoriksel bir yapiya sahiptir. Toplumsal benimsemeler, filmin
isaret ettigi ve film diinyasinda bulunmayan nesnelerin gergekligini ortaya koymak
acisindan firsat tamimaktadir. Filmde yer alan oyuncular ve tiim nesneler dis
diinyadaki gerceklige isaret etmektedir. Film diinyasinda yanilsama olusturan sey ise
izleyicinin bir film izleyerek gelistirdigi hayal giiciiyle baglantilir. Buna ek olarak,
film diinyasinin oldugunu varsaydigi veya kendi trettigi tarihi ve toplumsal
gondermelerde filmin sosyal soylemi sayesinde var olmaktadir. Bir filmde yer alan
sosyal boyut sdylemsel kodlar barindirmaktadir. Bu sdylemler, dinsel, sinifsal, irksal
ve ulusal oldugu kadar bireysel hikdyelerden de olusmaktadir. Filmler de mevcut
temsiller haricinde, sosyal yagamin somutlugundan ayrilamayan bir takim temsiller
de bulunmakadir. Dolayisiyla temsilin kendisi de anlatida yer alan algisal
geneleklerinde sosyal olmasi dogal bir durumdur. Sinema sosyal sdylemlerin alt
kiimesi durumundadir. Bir sinema yapiminda yer alan temsil ve yorumlar, ger¢cek
diinya karsisinda soyut bir konuma sahip degildir. Bir filmin hikayesinde yer alan
konular, kendi yasamlarim1 anlamli hale getirebilmeleri i¢in insanlar tarafindan
aktarilan giindelik yasamda da izi olan konulardir. Insan bir sosyal varlik olarak
kendi anlam cevresinde var olur ve sosyal eylemlerini sdylemsel kodlar ile
yapilandirir. Bu baglamda, sdylem, toplum ve kiiltlir arasindaki karsitliklarin analiz

edilmesini miimkiin hale getirmektedir (Ryan, 2015, s. 81-82).

Sinema yapimlarinda yer alan sdylemin analiz edilmesinde bazi belirleyiciler
bulunmaktadir. Film incelemesinde yapilan anlati ¢oziimlemesi, filmin sdylem
cozlimlemesine katki saglayan bir aractir. Nilgiil Abisel, bir anlatidaki “catigmanin

¢oziiliisii 'nlin filmin insaa ettigi diinyaya karst bir tavri oldugunu ifade eder. S6z
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konusu tavrin agiga cikartilabilmesi ig¢in bir filmde sdylemi meydana getiren
karakterler, olaylar, diyaloglar ve ikonografik unsurlarin degerlendirilmesi etkili
olmaktadir. Bir sinema anlatisinda hikayeler, bir olay orgiisii baglaminda karakterler
araciligiyla anlatilmaktadir. Bu kurmaca diinyada karakterlerin 6nemli bir gorevi
vardir. Olay oOrgiisii i¢inde gelisen olaylar, karakterlerin basinda gecenlerdir. Bu
sebeplede film anlatisinda yer alan g¢atigmalar ve miicadeleler bireysel seviyede
tutularak, ¢atigmalarin toplumsal boyutlar1 gizlenebilmektedir. Bu gizleme durumu,
ideolojik agidan gerekli ve ©Onemli bir aragtir. Dolayisiyla anlati ¢oziimlemesi
yontemi bir filmin tiim unsurlar1 araciligiyla aktarilan sdylemlerinin ne oldugun
aciga cikartabilmek agisindan etkili bir yontemdir (Aktaran: Sénmez, 2015, s. 68).
Abisel’in ifade ettigi aciklamalar baglaminda, filmlerin anlatisinda yer alan
mesajlarin agia ¢ikarilmasi bakimindan temsiller tarafindan yapilan sdylemlerin

incelenmesi zorunlu bir durum olmaktadir.

1.3.3. TARIH VE SINEMADA TEMSILIi

Sinema, insan hayatinda yasanmis ve yasanmaya devam eden dramlar1 anlatan
bir ara¢ olma 6zelligini tasimaktadir. Tarih ise sinemanin anlattig1 bu yasanmigliklara
materyal sunan ve derinligine indik¢e gegmiste yasanmis yeni hikayeleri ortaya
cikaran elverigli bir kaynaktir. Sinema ve tarih arasindaki iligki, disiplinlerin igice
geemis oldugu cagimizda ise birbirlerine daha uyumlu hale gelmistir. Sinema
yapimlarimin  faydalandigi tarihi malzemeler sayesinde ortak imgeler ortaya
cikmakta, bu ortak imgeler araciligiyla da cesitli efsaneler sinema perdesinde
yaratilmaktadir. Tarih ise gorsel tarihin olusturulmasi acisindan sinemanin katkisiyla
gelisim gostermektedir. Ancak son donemde sinema ve tarih iligkisi acisindan bir
takim sorular sorulmaya baslanmistir. Bunlardan ilki, sinemanin tarihsel gergeklerle
ortiisiip Ortiismedigi sorusudur. Robert Rosenstone ve Robert Brent Toplin,
sinemanin ge¢misin temsili olup olmadigiyla ilgili diisiinceler ortaya koymaktadir.
Toplin, sinemanin tarihi gercekleri ortaya koymasindan Ote, tarihi yeniden insa
ettigini ileri stirmektedir. Yonetmen Oliver Stone ise, sinemanin tarih yazma gibi bir

islevinin olmadigini savunmaktadir (Erkilig, 2005, s. 73-74).
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Halbwachs, tarihin “farklilik ve diizensizlikleri onemseyen” bir konuma sahip
oldugunu ifade eder. Ona gore toplumsal bellek karsisinda tarih zit bir konuma
sahiptir. Toplumsal bellek, toplumdaki derin degisimleri reddedip, olaylara toplumun
icinden bakarak hatirlanabilir 6geler olusturmay1 hedeflerken; tarih, degisime neden
olan olay ya da siiregleri ele almakta ve bunlari tarihi olgular saymaktadir. Tarih,
toplumlarda yasanan olaylara homojen yaklagsmaktadir. Tarih, higbir olayin
digerinden daha 6nemli ya da 6nemsiz olmadigi, aksine hepsinin birbiriyle iligkili ve
karsilastirilabilir oldugu bir ortamda geg¢misi diizenler. Dolayisiyla tarih her tiirlii
kimligi ve bakis agisini iizerinden atmis, objektif olarak tarafsiz olma tutumuna
sahiptir. Rothacker, tarih ile baglantili olarak “tarih duygusu’nu “gecmisin olaylart
ve Kisileri ile bagi koparmamak, hatirlamak ve anlatmak” igin itici bir gii¢ oldugunu
dile getirmektedir. Schott ise tarth duygusunu, kiiltiir yaratma yeteneginin temel bir
ozelligi olarak gormektedir. Ona gore sozlii tarih anlatimlarinin, konuyu anlatan
grupla bir bagi bulunmaktadir. Bu bag, yazili tarihte yer alan belgelerden ¢ok daha
sikidir. Ciinkii sozli tarih anlatiminda yer alan konular, anlatimi1 yapan gruba ait
birligi ve toplumun kendine has Ozelliklerini destekleyen anlatilar barindirir.
Sosyoloh E. Shils ise tarih igerisinde bu duyguyu “gecmis duygusu” olarak
tanimlamakta, ge¢misi taklit etmenin, reddetmenin veya ona saygi duyulmasnin bu

duygu olmadan olamayacagini ifade etmektedir (Assman, 2015, s. 51-75).

Bu baglamda Erkilig, sinema ile toplumun “hatirlamak” ve “anlatmak” gibi
ithtiyaclarmi giderdiginden, ge¢misle veya tarih ile bir bagi oldugunu ifade etmekte,
sinemanin “tarih duygusunu” hatirlatmalar ve anlatmalar yoluyla yineledigini var
ettigini savunmaktadir. Tarih duygusu ile baglantili olarak John Tosh, tarih bilincinin
iki unsuru oldugunu belirtir. Ona gore, tarih bilincinin unsurlari, ge¢mis caglarla
simdiki ¢ag arasindaki farkliliklarin ortaya g¢ikarilmasi ve ge¢misten bugiine nasil
gelindigini anlamaktir. Dolayisiyla sinemanin bu tarih bilincinin anlasilmasinda
etkisi biiytiktir. Erkilic’a gore sinema, yiiz yili askin bir siiredir, diinya iizerindeki
farkli zamanlari, farkli cografya ve diisiince yapilarini anlatarak, topluluklara ait

sosyal ve fikirsel farkliliklar1 agiga c¢ikartmakta ve bugiine ait olay ve toplumsal
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Ozelliklere ait izlerin gegmiste bulunmasini saglayan ¢alismalar ortaya ¢ikarmaktadir

(Erkilig, 2005, s.74).

Ulusoy’un aktarimiyla Marc Ferro, sinema ve tarih iliskisi ile ilgili su sozleri
sOylemistir: “Varsayimimiz sudur: film, gercegin goriintiisii olsun ya da olmasin,
ister belge ya da kurmaca, isterse gercek ya da tiimden diissel entrika olsun,
Tarih’tir, postulatimiz da: cereyan etmemis olan sey (ve neden olmasin ve ayni
sekilde cereyan etmis olan sey de), insamin inanglari, niyetleri, imgeseli, en az Tarih
kadar Tarih’tir’. Sinema filmleri, yapis1 geregi tekrar seyretme imkani olmasi
acisindan bir arsiv olma oOzelligi tasimaktadir. Bu baglamda, sinema yapimlari,
icerisinde bir takim tema ve konularin temsiline yer vererek tarihsel olay ve

durumlarimn analiz edilmesine de katkida bulunur (Aktaran: Ulusoy, 2020, s.404).

Sinema, toplumun degerlerini, sahi oldugu olgular diizenleyerek insa eden bir
popliler kiiltiir aracidir. Tarih ise somut deliller ile gegmisi anlatmaktadir. Sinemanin
toplumun kiiltiirel yasamina ait belle§i merkeze almasi gecmisi kaydedebilme
Ozelligi ile miimkiin hale gelmistir. Kostiim ve dekorlar sayesinde sinemada
kolaylikla tarihi konulara dair anlatimlar yapilabilmektedir. Bu bakimdan sinema
geemis ve gelecek arasinda iliski kurmaya yarayan bir ara¢ konumundadir. Tarih
icerisindeki olaylar bakimindan ¢ok boyutludur. Igerisinde sadece zaferler, yenilgiler,
savaglar degil; kurumsal, sosyolojik, kiiltiirel ve egitimsel gelismeler gibi pek ¢ok
gelismeyi de icerisinde barindirir. Tarih kitaplarinda bu konularin sayfalar dolusu
aciklanmast miimkiin iken, sinema ile tim bu unsurlar tek bir sahneye
sigdirilabilmektedir. Bu unsurlarda karakterler, diyaloglar, dekorlar, kostiimler gibi
temsil olusturabilecek oOgeleriyle, yani sinemanin kendine 06zgli Ozellikleri

araciligiyla anlatilmaktadir (Demir ve Cengen, 2015).

Marc Ferro, “Sinema ve Tarih” kitabinda ozetle, tarih anlatiminin yapildig:
sinema eserlerinde, anlaticinin belli bir ideoloji veya belli bir toplumsal bellek bakis
acistyla tarihi olaylara yer verdiginden s6z etmektedir. Ona gore tarihsel anlatilarda,
senaryoya ait detay ve mizansen icerisinde, tarihi olay iizerinden verilmek istenen

mesajlar bulunmaktadir. Sovyet sinemasi iizerine yaptig1 incelemelerde, karakterler,
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olaylar ve eylemler {izerinden tarih aktariminin belirli bir ideolojik sdyleminin de
oldugunu ortaya ¢ikarmistir. Ayni zamanda, filmlerde yer verilen kisi ve olaylarin,
tarihsel gergeklikte yer alan kisi, kurum ve olaylara ait temsiller oldugu da
incelemelerinde acik¢a goriilmektedir. S6z ettigi filmlerden biri olan 1918 yapimu,
Panteleev’e ait “Ele Vermek” filminin proleterya ve entelektiiel simif arasindaki
kaynagsmaya yonelik vurgu barindirdigini ifade etmektedir. Burada yer alan
proleterya ve entelektiiel sinif, filmde karakter ve olaylar {izerinden temsil
edilmektedir. Bunun yani sira tarihi olaylarin da temsili s6z konusudur. Ancak bu
tarihi olaylar bir arsiv niteligi yasirken yalnizca sosyalist blogun diisiinceleri egemen
konumdadir. Ornegin Eistenstin’a ait 1925 yapimu “Potemkin Zirhlisi” filmi de tarihi
bir olaya taniklik ederken, olaylar sosyalist diizenin bakis acisiyla filme
yansimaktadir. (Ferro, 1995, s. 25-86).

Bu baglamda, tarihsel olaylarin anlatildig: filmlerin, tarihi olaylara ait yeniden
olusturulmus gorsel 6geler sundugunu, arsiv niteliginde olmasinin yani sira,
anlaticinin ideolojik ve kendi bellegindeki bakis agisina gore kurgusal bir diizen
olusturdugu anlasilmaktadir. Ancak bu kurgusal diizenleme bile, ge¢cmiste yasamis
veya bugilin yasamakta olan toplumlarin, tarihi anlamda diisiincelerini ortaya koyan
birer arsiv belgesi olusturmaktadir. Filmlerde yer alan temsil 6gelerinin ise, tarihi
olaylar icerisindeki kisi, kurum veya olaylarin, bazen dogrudan, bazen ise mecaz
yoluyla olusturuldugu goriilmektedir. Dolayisiyla, sinemada tarihi temsillerin,
ideolojik ve soOylemsel temsiller ile arasinda kaginilmaz olarak bir iliski
bulunmaktadir. Bu iliski ortaya ¢ikartilirken, tarihi ve sosyolojik olaylara ait
incelemelerin yapilmasi, filmin temsiller tarafindan aktarilan sdylemlerinin ve tarihi

olaylarin ortaya ¢ikartilmasi agisindan gerekli bir durum olacaktir.
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IKiNCi BOLUM

YUGO-NOSTALJI, POST YUGOSLAYV SINEMASI VE YUGOSLAVYA’NIN
GENEL DURUMU

2.1.YUGOSLAYV TARIHINE VE KULTURUNE BAKIS

Yugo-Nostalji kavramma ge¢gmeden Once, Yugoslav tarihi ve kiiltiirel
durumundan kisaca s6z etmek gerekir. Eski Yugoslavya: Sirbistan, Hirvatistan,
Slovenya, Bosna-Hersek, Karadag, Makedonya Federal Cumhuriyetleri ve Sirbistana
bagli Kosova ve Voyvodina 6zerk bolgelerinden olusmakta idi (Harp Akademileri
Yaynlari, 1995, s. 17).

Yugoslavya hayalleri, 1. Diinya Savags1 sirasinda baglamistir. 1918 yilinda Slav
uluslariin bir araya gelmesi ile Sirp-Hirvat-Sloven Kralligi parlamenter monarsi
idaresinde kurulmustur. Bu iilkenin idaresi Sirp kdkenli Karayorgiyevi¢ hanedanina
aittir. Bu devleti bir araya getiren uluslar, farkli hedeflerini gizli bir sekilde
barindirmigtir. Bu durum ise ileride Yugoslavya’da ciddi sorunlara yol agacaktir.
(Wachtel, s. 106). Bir siire sonra Bosna-Hersek’te Yugoslav birligine katilmustir.
Ancak kurucu devlet statiisiinde olmadigi i¢in Bosnaklar, ikinci smif vatandas
muamelesi gormiiglerdir. Bununla birlikte Sirplarin  goéziinde Bosnaklar,
giivenilmeyecek bir millettir. Bunun en biiylik nedeni Bosnaklarin Tiirkler ile birlikte
kendilerine kars1 savasmis olmasidir (Alkan, s. 21). Sirplar bu durumu siireg
icerisinde unutmamig ve Miisliman bolgelerini yagmalayarak, yasayan insanlara

kotii muamelelerde bulunmuslardir (Ulker, s. 40).

Yugoslavya bolgesinde Slavlar ¢ogunlugu olusturan halktir (Bora, s. 19)
Kelime anlami ile Yugoslavya Giiney Slavlari anlamina gelmektedir. Ulke bu ismini
ise 1929 yilinda almustir (Ulger, s. 15). Yugoslavya her ne kadar goniillii bir birlik
ile ortaya ciksa da, bazi belirsizlikler ve Sirplarin, Hirvatlarin ve Slovenlerin ulusal
kimlikleri nedeniyle Yugoslav kimligi altinda devam edemeyeceklerini ortaya

¢ikarmistir (Tindemans,1998, s. 53).
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Sekil-1: Yugoslavya’nin 1991 Yilina Ait Etnik Haritas:

>50% <50%
Sirplar .
Hirvatlar . .

Slovenler

Makedonlar

Karadaghlar .

Miisliiman (Bosnaklar) -

Macarlar . .
Arnavutlar .
Bulgarlar .

Slovaklar

Kaynak: Popovic, 2020.

Sirplar biitlin olumsuz gelismelere ragmen eski Yugoslavya’nin tek varisi
olduklarini ve Federal Yugoslavya’y1 temsil ettiklerini iddia etmektedir. Ikinci diinya
savagl sirasinda dort senelik Nazi isgalinden sonra Josep Broz Tito tarafindan
baslatilan hareket ile kuruldugu 1945 yilindan itibaren diken {istiinde duran
Yugoslavya Federal Sosyalist Cumhuriyeti, Tito’nun 1980 yilinda 6liimiinden sonra
sarsilmaya baslamistir. Tito’nun kisiliginden kaynaklanan sayginlik, izledigi dis
politikanin basarisi, Yugoslav Federal Cumbhuriyetleri’nde birlestirici bir etki
yaratmig, onun Olimi ayrilik¢r hareketlere cesaret vermistir. Ortaya ¢ikan etnik
cekismeler ve devaminda 1989’da patlak veren Yugoslavya i¢ savasi ile 1990

yilindan sonra Yugoslavya Federasyonu’na bagli 6 Federal Cumhuriyetten 4’i
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(Slovenya, Hirvatistan, Makedonya ve Bosna-Hersek) bagimsizligini ilan etmislerdir.

1992°de Sirplar ise Yugoslavya Federal Cumhuriyetini Kurmuslardir.

Eski Yugoslavya’nin kuzeyinde yerlesen Slovenler, genel olarak Avusturya-
Macaristan imparatorlugu kiiltiiriiniin etkisinde kalip, Slav’dan ziyade Cermen hayat
tarzin1 benimsemislerdir. Yugoslavya Federasyonu icinde endiistride ve yasam
seviyesinde en iistiin grup Slovenler olmustur. Slovenler, Slav birliginden pek fazla
yararlanamadiklart inanci ile 1991 yilinda tiim Federal Yugoslavya’nin bagimsiz
cumhuriyetlere ayrilmasini ve bunun baris¢il yollarla yapilmasini 6ngéren bir tasariy1
biitiin federal cumhuriyetlere yollamistir. Sirplar acisindan Slovenler, Slavlarin en dis
cemberini olugturan ve Slavliklarini kaybetmis bir grup olarak goriildiigiinden Sirplar

bu konuda asir1 tepki gostermemislerdir.

Hirvatlar ise ayri bir Slav koludur. Konustuklar1 dil Slav dili olup, Sirplarin
konustugu dilden farkli bir lehcedir. Dil iistiinliigii konusunda Sirplarla ¢ekisme
halindedirler. Hirvatlar ise italya ve Avusturya-Macaristan iilkelerinin etkisinde
kalmislar ve Slavlardan farkli bir kimlige biirtinmislerdir. Katolik olan Hirvatlarin
tarthi ve kiiltiirel gelisimleri Akdeniz ve Orta Avrupa kiiltlirii karisimi icinde

olmustur.

Hirvatlar, Birinci Diinya Savasindan sonra Yugoslavya Kralligin1 kuran
gruplardan birisidir. ikinci Diinya Savasi sirasinda Nazi Almanyasi ile is birligi
yapmuglardir. Bu savas sirasinda gosterdikleri ezici baski ve zuliimler diger Yugoslav
gruplart tarafindan unutulmamistir. Tito’dan sonra “Doniistimlii Devlet baskanlig1”
sisteminin uygulanisi sirasinda, sira Hirvatistan Devlet Baskani’na gelince; Sirbistan,
Karadag, Kosova ve Voyvodina’nin bu adaya olumsuz oy kullanmasi, mevcut olan
siyasi ve iktisadi bunalimin siiratle tirmanmasina ve 1991 yilinda Hirvatistan’in

bagimsizligini ilan etmesine neden olmustur.

Karadag, Orta Cagdan beri Sirplarin yasadigi ve gelistirdigi bir bolgedir.
Almanya ve Avusturya’ya politik yakinlig1 dolayisi ile Cermenlesmis bir bolgedir.
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1878’de bagimsizlik almislarsa da 1918°de Sirplarin etki ve kontroliine girmislerdir.

Sirp milliyetgiligine kars1 daima tepki gostermis bir Slav grubudur.

Makedonya, tam anlami ile catismalar ve c¢eliskiler bolgesidir. Slavlar ve
Yunanlilar, Makedonlarin kendilerinden oldugunu savunmaktadirlar. Makedonlar ise
hi¢ birini kabul etmeyip, kokleri Biiyilk Iskender’e dayanan eski bir kavim
olduklarimi ileri siirmektedirler. Tito, Makedonya’y1r ayr1 bir cumhuriyet olarak
kurmus ve Bagimsiz Makedonya Ortodoks Kilisesine bile izin vermistir. Ekonomik
yapist zayif olan Makedonya, 1982’den itibaren milliyet¢ilik akimlarindan
etkilenmeye baslamistir. Makedonya etnik olarak, Makedon, Arnavut, Tirk ve

Sirplardan olugsmaktadir.

Sirbistan’in giineyinde yer alan Kosova ise oldukca fakir bir bolgedir. Buranin
onemi ekonomik olmaktan ziyade tarihi ve hissidir. 1389°da Tiirklere Kosova’da
yenilmis olmalarin1 unutmayan Sirplar i¢in Kosova adeta varliklarimi kanitladiklar

bir meydandir. Kosova halkinin ¢ogunlugu ise Miisliman Arnavutlardir.

Bosna Hersek ise tarih boyunca bircok kavimin istilasina maruz kalmigtir.
Giliney Avrupa ve Balkan karakterinin birbiriyle kaynastigi karma bir kiiltiir ve
sosyal yap1 sergiler. Bu Ozellikleri sebebiyle ¢ok ¢esitli irklara kavimlere ve dini
inanglara ev sahipligi yapmistir. Bolgede ti¢ ayr1 dini ve etnik 6zellikleri, Sirp, Hirvat
ve Bosnaklardan meydana gelen homojen olmayan bir toplum yapisi vardir.
Buradaki karmasalarin sebeplerinden birisi Sirp ve Hirvatlarin ayri devletlerinin
olmasidir. Temelde Hristiyan olan bu toplumlar, uygun firsatlarin oldugu zamanlarda
Bosna topraklarini kendi iilkelerine dahil etme girisiminde bulunmusglardir (Harp

Akademileri Yayinlari, 1995, s. 5-19).

2.2. YUGOSLAVYA’NIN EKONOMIK GORUNUMU

Yugoslavya da 1979 yilina kadar, kisi basia diisen milli gelir artis1 yiiksek
oranlarda gergeklesmis, sanayi tiretiminde yillik %8’lik biiylimeyi gerceklestirerek,
Bati Avrupa’nin Kapitalist ve Dogu Avrupa’nn Sosyalist Devletlerini geride

birakmisti. Ancak, 1980 yilindan itibaren ekonomik biiyiime gerileyerek kiigiilme
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doénemine girdi. 1970 yilinda %6.1 olan ortalama ekonomik biiyiime 1980 yilinda
%0.7’ye kadar diistii. 1980 yilina kadar artan yatirimlar, bu yildan itibaren azalmaya
baslayarak eksi degerlere ulasti. Kisi basina diisen milli gelir ise 1992 yilina kadar
giderek azalmaya devam etti. Bir zamanlar ¢evre iilkelerden bile yliksek olan sanayi
iiretiminde ve tarimsal {iretimde biiylime hiz1 1989 yilina kadar sifira indi. Her alanda
tiretimin diismesiyle birlikte 1961 yilinda yaklasik %2 olan issizlik oran1 1981
yilindan itibaren artarak, 1992 yilina kadar %15 seviyelerine kadar yiikseldi. Dontim
noktasi olan 1981 yilinda issizlik Yugoslavya da 6nemli kronik problem haline geldi.
Bat1 Avrupa’da 1970 yilindan itibaren gittik¢e bilyliyen ekonomik kriz bu iilkelerde
calisan ancak igsiz kalan Yugoslav vatandaslarinin da iilkelerine donerek igsizligin
daha da artmasina sebep oldu. Issizlikten en ¢ok etkilenen yas grubu ise 25 yas alt1
genclerdi. 1980 yilindan itibaren ABD ve Ingiltere’de gelisen Neoliberalizm diinyaya
yayllmaya basladi. Yugoslavya’da bunun disinda kalmadi. Dolayisiyla, 80’li
yillardan itibaren Yugoslav yoneticileri de krizden ¢ikmanin anahtari olarak

Neoliberal yontemleri benimsemeye basladi (Sancaktar, 2009, s. 300-322).

1980 yilindan itibaren, merkezi yOnetim sosyalist ilkeler yerine, neoliberal
politikalara yonelmis, bu durum bolgeler ve cumhuriyetler arasinda dengesizlige ve
giderek Yugoslavya’yr olusturan cumhuriyetler ve Ozerk bolgeler arasindaki

cekismelere ve ulusgulugun gelismesine de kaynaklik etmistir.

Yugoslavya da eskiden beri 6nemli tartisma konusu, kuzey ve giiney arasinda
var olan ekonomik esitsizliktir. Slovenya ve Hirvatistan kendi iirettikleri zenginligin
azgelismis bolgelere aktarilmasim1 ve verimsiz yatirimlara yoneltilmesine karsi
cikarken, azgelismis bolgesel yonetimlerde kendi yeralti kaynaklarinin s6z konusu
cumhuriyetler tarafindan kullanildigini ileri siirmekteydi. Sonugta bu durum, ucuz
hammadde ve isgiicii kullanimi nedeniyle, giiney bdlgelerinde sermaye birikiminin
saglanamamasina, bdlgelerin birbirlerini  somiirdiigi fikrinin gelismesine ve
sonucunda bu durumun ulus¢ulugu koriikleyerek, cumhuriyetlerin ve 6zerk
bolgelerin igine kapanarak “otarsik” politikalar izlemesine yol agmistir. Neoliberal
politika yaklagimlart ve bolgeler aras1 ekonomik catigmalar, bolgeler arasi iligkilerin

zayiflamasma ve iilkenin giderek ekonomik c¢ikmaza girmesine de yol agmuistir.
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Nihayetinde bu ekonomik politikalara da bagli olarak, cumhuriyetler ve 6zerk
bolgelerde gelisen ulusculuk Yugoslavya’nin dagilmasi siirecine girmesinde onemli

etken haline gelmistir (Uzgel, 1992, s. 235-237).

2.3.YUGOSLAVYA’NIN SON DONEMI HAKKINDA

Bir sinema yapimi incelenirken, hikdyede yer alan s6z konusu olay, durum,
tarih vb. igeriksel konular hakkinda bilgi sahibi olmak; diyaloglari, karakterlerin
temsil ettiklerini, metaforlari, gostergeleri, atmosferi ve ikonografik tiim unsurlari
anlamlandirma ve yorumlama noktasinda arastirmaciya ve okuyucuya destek
olmaktadir. Calismada incelenen ¢ film, konu ve donem bakimindan
Yugoslavya’nin son donemlerinde ge¢cmesi sebebiyle, son donemi anlayabilmek
bakimindan Yugoslavya tarih ve kiiltiiriine genel bakisin devaminda, Yugoslavya’nin

son donemiyle ilgili bilgi ve goriislere bu boliimde yer verilmistir.

Ante Markovi¢ 14 Mayis 1991 tarihinde Yugoslavya ile ilgili “Yugoslavya
bir paradokslar iilkesidir. Bir anlasma saglanabilmesi i¢in, once bunalimin
alabildigine sacma  bir noktaya tirmanmasi gerekir. Durum  gergekten
sagmalastiginda ¢oziim daha kolaylikla bulunur.”(Aktaran: Bora, 2018, s. 19)
seklindeki sozleriyle Yugoslavya’nin, vatandaslart acisindan umut kiriklig1 yaratan
vahim durumunu ortaya koymustur. Cok gecmeden durum gergekten de ¢ok sagma
bir hal almaya baglamis, i¢ savas yogunlasmis, soykirimlar, felaketler ardi ardina
gelmeye baslamustir. Oyle ki bu sagmalama derecesindeki tutum ve davranislarin

Kusturica’nin bu ¢alismada incelenen filmlerinde de yer aldig: goriilmektedir.

Gerginlesen ve adeta barut figisina donen ilkenin siyasal ve sosyal
atmosferini giderek biiyiik bir yangina doniistiirecek kivilcim “Savas Baglatan Mag”
olarak adlandirilan 13 Mayis 1990 tarihli Dinamo Zagreb — Kizilyilldiz magina
dayanmaktadir. Bu kivileim, bir sebep ve sadece bir baslangi¢ degil, ayriliklarin
belirgin olarak giin yiizline ¢ikacagi yeni bir atmosferin, zaten alt yapis1 icten ice
hazirlanan ayrilik¢1 sekillenmenin habercisi, tetikleyicisi ve baslayacak i¢ savas i¢in
onemli bir kilometre tas1 ve habercisiydi. Bu tespiti yapabilmek i¢in tarih kitaplarina

g0z atmak bile gerekmez. Donemin canli tanig1 olan ve Balkanlara dair glindemi
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takip eden her insan elbette ki bu mag¢1 bir sekilde hatirlamaktadir. Olayr meydana
getirecek sartlar, Hirvat ve Sirplarin, ideolojik miidahaleler ve emperyalist tesvikler
sonucunda kaba bir tabir ile doldurusa getirilmesiyle seneler dnce baslamisti. S6z
konusu mag, Tito’nun o6liimiinden sonraki gecen 10 yillik siirecin bir patlamasiydi
adeta. Mag¢ giiniinden sadece 2 hafta 6nce Franjo Tudjman Hirvatistan Devlet
Baskani se¢ilmis ve vatandaglarina bagimsizlik sozii vermisti. Yugoslavya’nin
birligini kesin olarak savunan Sirp tarafi ise bu durumdan bir hayli rahatsizlik

duymustu.

Dolayistyla, Hirvatlar ve Sirplarin karsi karsiya geldigi ilk an olan Dinamo
Zagreb — Kizilyildiz mag1, Her iki etnik kesimin radikal taraftarlari tarafindan hesap
sorabilecekleri bir atmosfer i¢in uygun durumdaydi. Taraftarlar saha tellerini asitle
eritip sahaya atlamis ve olaylar baslamisti. Dinamo Zagreb oyunculari olaylar
baslayinca sahada kalmaya devam etmis, hatta Zagreb oyuncusu Zvonimir Boban,
Bosnak oldugu daha sonra ortaya ¢ikan Sirp kdkenli oldugunu “zannettigi” bir polisi
teklemeye baslamisti (Sabovig, 2017). Saha igerisinde bir futbolcunun dahi olaylara
uyum saglayarak kargasa atmosferine dahil olmasi, Yugoslav toplumlarinin
icerisinde biriken 6fkenin de bir yansimasidir. Bu olayin, Avusturya Macaristan
Veliahttt Ferdinand’in Saraybosna’y1 ziyareti sirasinda oldiriilerek 1. Diinya
savasin fitilini ateglemesi gibi benzer bir hadise oldugunu sdéylemek miimkiindiir.
Ne ac1 ki, Dinamo Zagreb — Kizilyildiz maci da bu elim hadiseden tam 66 yil sonra
yine ayni cografya da ve yine Sirplarin dahil oldugu bir ortamda gerceklesmistir. Bu
durumun tesadiif olmadigi, gecen 66 yi1l boyunca Yugoslavya cografyasinda radikal

diislincelerin sicakligini hala yitirmedigini gostermektedir.

Yugoslav toplumunun hukuken ¢6ziilmeye baslamasi 1974 tarihli Anayasa
referandumuna dayanmaktadir. Bu referandum ile Federal yapiyr olusturan 6zerk
yonetimlerin hak ve yetkileri artirilmis ve {iye cumhuriyetler federal yapidan
ayrilabilme yetkisi kazanmislardir. Sonrasinda Tito 6lmiis, Diinya’da sosyalist
ideoloji zayiflamaya baslamistir (Aktaran: Yilmaz, 2011, s. 173). S6z konusu siyasal
ortamda, etnik, kiiltiirel ve sosyo-ekonomik sorunlar1 giderek artan bir iilkenin, 6zerk

yonetimlerin kazandig1 yetkilerle birlikte, kendini devam ettirebilmesinin miimkiin
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olmamasi dogal bir durumdu. Serafettin Omer 22 Haziran 1991 tarihli Tan
gazetesinde, “Havasindan midir suyundan midwr pek bilinmez bura insanlarimin inat
stirdiirmede iizerine yoktur alimallah. Biiyiik bir olasilikla dik kafalilikta birinciligi
hi¢ kimseye kaptirmayiz. Politika yapmas: gereken birinci adamlarimizda bu huy
stk¢a goriilmektedir. Bu giizelim iilkenin Arap sagina doniistiiriilmesinde ve burada
vasayan ulus ile azinliklarin nerde ise birbirlerine girmesinde inat denilen faktoriin
aslan payr gegcmistir.” seklindeki ifadeleriyle, ¢oziilmeyi hizlandiracak siyasal,
sosyolojik ve hukuksal sartlarin olusturulmasini ve Ozellikle yoneticilerin iginde
bulundugu uzlasmaz tutumlarini elestirel bir dille belirtmistir. (Aktaran: Bora, 2018,
s. 19)

Serafettin Omer’in bahsettigi “dik kafali” yaklasimda Sirbistan y&netimi
belirleyici bir konumdaydi. Soguk Savas’in bitmesine yakin ve sonrasi donemde
Sirplarin travmalar yasadig: goriilmektedir. Bu travmalar, Maresal Tito’nun 1980°de
Olimiinden sonra, Sirplarin kendilerini Yugoslavya’nin merkezinde gormeleri
sonucu tiilkenin hizla dagilmaya baslamasi ve Yugoslavya’dan ayrilan iilkelerde
Sirplarin azmlik durumuna diismesidir. Ozellikle 1987°den sonra siyasal olarak
yiikselise gecen Devlet Baskani Slobodan Milosevic, Sirbistan’t merkeze alan
politikalart ve Sirp azinliklar1 bir araya getirme gayretleri neticesinde, Yugoslavya
birligi idealine sahip olan kendi devletini dahi, bu sdylemden uzaklastirmis ve
Yugoslavya’nin temellerinin daha da sarsilmasina sebep olmustur (Emiroglu ve

Cakir, 2008, s. 89).

Milosevic Doneminin hemen Oncesinde, Yugoslavya Federal Komiinistler
Birligi’nin 1986 yilindaki 13. Kurultayinda, gecikmiste olsa, gelecek donemi 6n
goren bazi Ozelestiriler yapilmistir. Yerel yoOnetimlerin, Yugoslavya pazarinda
bolgesel kapanma egilimleri gosterdigi, Ozyonetim ile Devletgilik arasinda smifsal
catigmalarin meydana geldigi ve Yugoslav Devriminin ufkunu daraltan bu
girisimlerin 6nlenemedigi kurultayda yer alan tespitlerdendir. Ayrica, ortaya ¢ikan
milliyetci tutumlarla birlikte, boliiciiliikk, {niterlik, biirokratizm gibi belirtilerin
Yugoslav Sosyalist devrimini yikima ugratacak tehditler oldugu vurgulanmistir.

Neticede, Avrupa’da kendi yonetim anlayisina uygun dost bir devlet bulamamis ve
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Avrupa Toplulugu tarafindan da gérmezden gelinmis, diismanlar1 ¢ok ve yalniz bir
Yugoslavya birkag yil igerisinde, tehdit olarak gordiigli unsurlar1 yonetimine
getirerek sorunun kendisi olmaya baglamistir. Tanil Bora’ya gore Yugoslavya,
Sosyalizm adina gergek bir Ozgiirlesme ile milliyetgiliginin Gtesinde gergek bir
enternasyonal milli bir model arayisinda iken, sosyalizmle kapitalizm arasinda

bocalayan ve milliyetgiligin sularina gomiilen bir iilkedir (Bora, 2018, s. 21-22).

2.4. YUGOSLAVYA’NIN DAGILMASI

Yugo-Nostalji kavraminin temelini olusturan Yugoslavya’nin dagilma hadisesi,
olduk¢a farkli kesimlerin karsilikli kigkirtict eylemleri sonucu ortaya ¢ikan, Bati
medeniyeti olarak adlandirilan Avrupa Devletleri, ABD, Birlesmis Milletler ve
NATO’nun da dahil oldugu karmasik bir diizen igerisinde gergeklesmistir (Bora,
2018). Josep Broz Tito’nun 6limiinden hemen sonra bolgesel yonetimler arasindaki
tarihi diismanlik ve miicadeleler yeniden ortaya ¢ikmustir. Yaklasik elli sene siiren
birlik ortami bir anda yerini etnik milliyetgilik ve din temelli diismanliga birakmustir.
Politikacilar yarattiklar1 milliyetcilik ve inang catismalarini hakli géstermek icin koti
ekonomik gidisat, igsizlik ve bor¢lanma gibi giindemleri kullanmislardir (Azarkan,
2011, s. 54).

Avrupa Toplulugu (Bugiinkii AB) Dogu Avrupa iilkeleri iizerinde etkisini
artirmay1 istese de toplulugu olusturan tilkeler arasindaki ittifak ve olusturduklar giic
yeterli degildi. ABD, Rusya’y1 baski altina almak iizere Balkanlarda ve Dogu Avrupa
ilkelerinde saglam miittefik arayisinda idi. Rusya ise Makedonya, Sirbistan ve
Karadag tizerinden Slav-Ortodoks eksenini olusturmak ve bu suretle sicak denizlere
ulasma amacindaydi. Bu siirecte ABD ve Almanya, Hirvatistan ve Slovakya’da
etkinligini artirmisg, bu etkinligini Arnavutluk, Bosna-Hersek ve Kosova’ya da yayma

amacin gergeklestirmeye ¢alisiyordu (Aktaran: Safak, 2010, s. 107).

Yugoslavya Anayasasina gore yonetim bi¢imi, Yugoslav Komiinist Partisi’nin
iktidar tekeline dayaniyordu. Ancak Sirbistan bu yonetim big¢imini ihlal ederek, diger
Federal Cumbhuriyetlerin de bolgesel ¢ikarlarini Federasyonun ¢ikarlarindan onde

tuttugu bir doneme girilmesine sebep olmustur. Bu siire¢, nihayetinde Federal
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Cumhuriyetlerde milliyet¢ilik  akimlarinin = gelismesine  zemin  hazirlamus,
milliyet¢ilik eksenli siyasi oOrgiitlenmelerin  olugmasina ve siyasi partilerin

kurulmasina neden olmustur (Comak ve Ulger, 2011, s. 12).

Sirbistan’in  Baskan1 olan Slobodan Milosevi¢’in  Karadag’t  Sirbistan
yonetimine baglamasi, Voyvodina ve Kosova’nin o0Ozerk yOnetimlerinin,
Ozerkliklerini kaldirmasi, milliyet¢ilik akimlarinin gelismesine ve etnik ¢atigsmalarin
baslamasina neden olmustur. Bu siirecte Sirbistan, Yugoslavya yonetiminde giderek
agirhigmi  artirmis, bu durum diger federal cumbhuriyetlerde rahatsizliga ve
baskaldiriya sebep olmustur. Bu siyasi gelismeler sonucunda Yugoslavya’yi

olusturan devletlerin bir arada yasama istegi ortadan kalkmistir (Uzgel, 2002, s. 491).

Slobodan Milosevi¢’in yiiriittiigli politikalar ve Sirp milliyetciliginin giderek
yiikselmesiyle Yugoslavya’nin parcalanma siireci baglamistir. 1990’lara gelindiginde
Yugoslavya igerisinde i¢ catismanin baslamasi ile Almanya duruma miidahale
ederek, Almanya Disisleri Bakani tarafindan Bat1 Avrupa iilkelerine, Yugoslavya'nin
parcalanmas1 gerektigi ve Slovenya ile Hirvatistan’in bagimsiz devlet olarak

taninmas1 yoniinde propagandasini baglatmistir. (Johnstone, 2004, s. 219).

Kendilerini her zaman Slav Birliginin disinda goren Slovenya, 1990 yilinda
Federal Yonetimin Baskanliginin Hirvatistan’a ge¢mesini firsat bilerek yapilan ilk
serbest se¢imlerden sonra bir deklarasyon yayinlayarak Yugoslavya’nin bariscil
goriismelerle bagimsiz cumhuriyetlere ayrilmast goriisiinii  ortaya atmis ve
deklarasyonu diger Federal Cumbhuriyetlere de gondermistir. 1991 baharinda Sirp
Federal Ordusu ile Slovenya Ordusu sinir kontrolii nedeniyle anlagsmazliga diismiis,
bunun tizerine Sirp Federal Ordusu bolgeye tanklar1 yigmis ve sinir kontroliinii eline
almigtir. Bu olay aralarinda bir ¢atismay1 da baslatmigtir. Avrupa Toplulugunun
girisimleriyle bir silire ateskes saglanmis olsa da girisim basarisizliga ugramas,
Haziran 1991 tarihinde Slovenya bagimsizligini ilan etmistir. Hirvatistan’da yapilan
ilk secimlerde sagc1 bir partinin se¢imi kazanmasi, Sirbistan’1 oldukga rahatsiz etmis
ve cogunlugu Sirplardan olusan Yugoslavya Federal Ordusu, diger cumhuriyet

ordularinin elinde bulunan agir silahlar1 1991 yilina kadar toplamistir. Hirvatistan’in
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Slovenya gibi erken davranarak bagimsizligini ilan etmemesi, Slovenya’nin giivenini
kaybetmesine ve Federal Ordu ile aralarinda baslayan catismada agir kayip
vermesine neden olmustur. Nihayetinde Hirvatistan 25 Haziran 1991°de
bagimsizligini ilan etmistir. 1991 yilinda yapilan ve Yugoslavya’nin boliinmesini ele
alan Baris Konferansindan sonra AT Hakemlik Komisyonunca Cogunlugu Bosnak
olmak iizere Sirp ve Hirvatlardan olusan Bosna-Hersek’in durumu incelenmis,
Bosna-Hersek’in hukuki durumunun temelini olusturmak tizere 1992 yilinda yapilan
0zel bir Baris Konferansinda Sirplarin  ¢ogunlukta bulundugu bolgelerde
“Kanton”larin kurulmasi istenmistir. 7 Nisan 1992°de Avrupa Toplulugu Devletleri,
Amerika Birlesik Devletleri ve diger devletler Bosna-Hersek’in bagimsizligini
tanimistir. Bu tanimay1 reddeden Sirplar Bosna-Hersek’e, Hirvatlar da ozellikle
Mostar bolgesine saldirilarini baslatmistir. Sirp saldirilari, Saraybosna disinda Bihag,
Srebrenica, Tuzla ve Goradze de, Hirvat saldirilar1 ise Mostar vadisi boyunca

stirmiistiir. (Harp Akademileri Yayinlari, 1995, s. 21-23).

Yugoslavya’nin dagilma siirecinde Sirplar tarafindan “Giliney Sirbistan” olarak
tanimlanan Makedonlar, “Biiyiik Sirbistan” fikrini 6nemli bir tehdit olarak
gormiiglerdir. Bu nedenle Yugoslavya’nin birliginin korunmasi gerektigini savunan
Makedonya Parlamentosu 25 Ocak 1991°de kabul edilen “Egemenlik Bildirisi’n de
yer alan bagimsizlik hakkiyla ilgili karardan sonra 5 Mayis 1991°de yapmis oldugu
aciklamada; Slovenya’nin ve Hirvatistan’in Yugoslavya’dan ayrilmasi durumunda
bagimsizligini ilan edecegini duyurmustur. Tiirkiye’nin destegini alarak yaptigi
aciklamada, Yugoslavya’nin birligi yOniinde bir “ara ¢6ziim”e ulasilamaz ise
Makedonya’nin da bagimsizligini ilan edecegini duyurmustur. Arnavut azinligin
boykot etmesine ragmen 8 Eyliil 1991°de yapilan referandumda, bagimsizlik karari
c¢ikmigtir. Bu karara Bulgaristan olumlu yaklasirken, Yunanistan’1 endiselendirmeye
baslamistir. Tiirkiye, Italya, Bulgaristan’m, kismen AB iilkelerinin de destegini
almasi ile Makedonya Parlamentosu 17 Eylil 1991°de bagimsizlik kararini ilan
edilmistir. Boylece, Yugoslavya'nin pargalanmasi siirecini yikima ugramadan atlatan
tek tlilke olarak yaklasik 2400 yil sonra yeniden kurulan “Makedon Devleti” olarak
tarihteki yerini almistir (Kodal, 2014, s. 381-384).
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Yugoslavya’da Ozerk statiiye sahip olan Karadag, i¢ savas sirasinda
bagimsizlik arayist igerisinde olmayan bir konuma sahiptir. Komiinist
Yugoslavya’nin yikilmasindan sonra da Sirbistan ile federal bagliligini siirdiirmiistiir.
Milosevig’ten sonra Sirbistan ve Karadag arasinda 2002 yilinda yapilan anlasmayla
gevsek federal bir yapiya gegilmistir. 2003 yilindan itibaren ise iilke Sirbistan-
Karadag olarak anilmaya baslanmistir. Ancak Karadag’in sosyo-kiiltiirel yapisi
itibariyle ayrilma fikri belirgin olarak gelismeye baglamis, yapilan referandumda
bagimsizlik karar1 alinmis ve 3 Haziran 2006’da Karadag bagimsizligini ilan etmistir
(Ekinci, 2014, s. 13-14).

Milosevi¢’in 1989 yilinda Kosova’da yaptigr bir konusmada, Kosovali
Arnavutlarin Sirplarin haklarini ihlal ettigini ileri siirmesinden sonra baris¢il direnis
baslatan Kosovali Arnavutlar 1990’da bagimsizligini ilan ederek Sirp yonetiminden
ayri kendi yonetimlerini olusturmuslardir. Dayton Baris Anlasmasinda Kosova
meselesinin  goriisiilmemesi lizerine, Kosova Kurtulus Ordusu (UCK) 1996’da
Kosova’da ki Sirp giivenlik giiglerine ve Arnavut isbirlik¢ilerine saldir1 baglatmistir.
Sirp yonetimi de Arnavutlar iizerine baskiy1 artirmis ve saldirilar diizenlemistir. 1998
yilinda Kosova sorunuyla ilgili ortak bir anlayis gelistirmek {izere Istanbul’da,
Tiirkiye, Yugoslavya ve Balkan iilkelerinin Disisleri bakanlar1 bir araya gelmis ancak
herhangi bir sonuca ulasilamamistir. 1999 yilinda ki NATO miidahalesi sonrasinda
BM Kosova Misyonu (UNMIK) olusturulmus, Kosova bu misyon tarafindan
yonetilmeye baslanmistir. Uzun siiren uluslararas1 miizakereler sonrasinda 17 Subat
2008’de Kosova bagimsizligini ilan etmistir. Kosova’nin bagimsizligini Tiirkiye ilk
tantyan iilkelerden olmustur. Basta ABD, Fransa ve Ingiltere olmak iizere diger

devletler de Kosova’nin bagimsizligini tanimislardir (Demirtas, 2010, s. 52-71).

Yugoslavya’da baslayan i¢ savasta, katliamlara sessiz kalan AT (Bugiinkii AB)
Amerikan Politikalarinin uygulanmasina seyirci kalmig ve AT’nin bu sessizligi,

Yugoslavya’da binlerce insanin soykirima ugramasina da neden olmustur (Aktaran:

Bat1 ve Tunbul, 2020, s. 78).
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Yugoslavya i¢ savasi sirasinda basta ABD ve AT (Bugiinkii AB) ile
uluslararast toplum Sirplarin  katliamlarina karst etkili ve caydirict durus
sergileyememis, bu durum Sirp katliamlarinin devamina olanak saglamis, BM
tarafindan giivenli bolge ilan edilen ve silahsizlandirilan Srebrenitsa’da binlerce Sivil,
Baris Gliciinlin gozii 6niinde Sirplar tarafindan oldiiriilmiis, Bosnaklar agik bir
sekilde soykirima ugratilmistir. Ancak Uluslararast Adalet Divani, o donem Bosna-
Hersek’te yapilan katliamlar1 “Soykirim” olarak tanimlayip, Birlesmis Milletler
Giivenlik Konseyine bu soykirimin 6nlenmesi yoniinde goriis bildirmesine ragmen,
BM Giivenlik Konseyi bu olayr soykirim yerine “etnik temizlik” olarak
tanimlamistir. Bu tanim BM Giivenlik Konseyi’'ni acil olarak harekete gecirmeye
yetmediginden, bdlgede yasanan insanlik suguna neredeyse g6z yumulmustur

(Aktaran: Dalar, 2008, s. 97).

Bosna-Hersek’te yasanan katliamlarin devami olarak 1995 Temmuzunda Sirp
Ordusu tarafindan gergeklestirilen Srebrenitsa katliami1 sonrasinda, ABD’nin Ohio
eyaletindeki Dayton kentinde taslagi hazirlanan baris anlagsmasi 14 Aralik 1995
tarininde Bosna-Hersek adina Aliya Izzetbegovig, Hirvatistan adina Franko Tudjman
ve Yugoslavya Federal Cumbhuriyeti adina Slobodan Milosevi¢ tarafindan
imzalanmistir. Bu anlagmayla kurulan Bosna-Hersek Devleti, 10 kantonlu Bosna-
Hersek Federasyonu ve Sirp Cumbhuriyeti adiyla iki entiteye ve Brcko ozerk
bolgesine ayrilmistir. Bosna-Hersek ve Sirp Cumbhuriyeti arasindaki 1400 km.
uzunlugunda olan ancak uluslararasi hukuk agisindan sinir statiisii bulunmayan bu
sinir  hatti, Birlesmis Milletler karartyla NATO o6nderliginde kurulan IFOR
(Implementation Force) ve SFOR (Stabilization Force) tarafindan denetime

alimmistir (Aktaran: Dalar, 2008, s. 98-99).

Dayton Baris Anlagsmasi Oncelikle siliregelen savasin ve katliamlarin
durdurulmasi, sonrasinda kalici bir barisin tesis edilmesi ve bdlgede istikrarl,
yasatilabilir bir devlet kurma hedefi ile imzalanmigtir. Dayton Anlasmasinin
Bosnaklar agisindan 6nemi, Tito Yugoslavya’sin da “Miisliimanlar” adi ile kurucu
unsur olarak taninan Bognaklari, bu kez gercek isimleriyle (Bosnaklar) ayri bir millet

olarak tanimis olmasidir. Ayica, Dayton Baris Anlasmasi en biiyiikk yikimin ve
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katliamlarin yasandigi Bosna-Hersek’in yeniden biitiinlesmesi igin énemli bir adim

olarak goriilmiistiir (Tirbedar, 2010, s. 1-2).

Bosna-Hersek’te islenen suglarla ilgili Uluslararasi Adalet Divani’nin da agilan
soykirim davasi 2007’de sonuglanmis, ancak kararda Srebrenitsa da yasanan olay
“soykirnm” olarak tanimlansa da Sirbistan devleti dogrudan degil, soykirimi
onleyememekten sorumlu tutmustur. i¢ savas sirasinda Bosna-Hersek’e bagli Sirp
Cumbhuriyeti Baskan1 olan ve “Bosna Kasab1™ lakabi ile taninan Radovan Karadzig
yillar sonra yakalanip yargi 6niine cikartilmig, 2019 yilinda “Insanhiga Karsi Sug”
islediginden Omiir boyu hapis cezasina carptirilmistir. Katliamin yasandigi dénem
Sirbistan Cumhurbaskan1 ve sonradan Yugoslavya 3. Devlet Bagkani olan Slobodan
Milosevig’te yargt Oniine ¢ikartilmig, yargilama siireci devam ederken 2006 yilinda
hiicresinde 6lii bulunmustur. Ancak bu soykirimin diger sorumlularinin yargi 6niine
cikartilmasi saglanamamistir (Dalar, 2008, s. 117-118; Giil, 2019; Deutsche Welle,
2006).

Yasanan karisik siyasi olaylar, etnik catigmalar, katliamlar hatta soykirimla
gegen bir i¢ savas sonucunda, geride biiyiik 1zdirap, yikim ve “6zlem” birakarak,
Yugoslavya Sosyalist Federal Cumhuriyeti “geri doniilmez” bir bi¢imde
pargalanmis; Hirvatistan, Slovenya, Bosna-Hersek, Makedonya, Sirbistan, Karadag
ve son olarak Kosova Cumhuriyetleri tarih sahnesinde yerini almig ve Balkanlar da

yeni siyasi harita sekillenmistir.
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Sekil-2 Yugoslavya Sonrasi1 Balkan Siyasi Haritasi
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Kaynak: Harita Genel Mudiirltigii, 2019.

2.5.POST YUGOSLAYV SINEMASI

Post Yugoslav Sinemasi, Yugoslavya Federal Sosyalist Cumhuriyeti’nden
dagilan milletlerin, Yugoslavya donemine ait olaylar1 vurgulayan anlatilara sahip

sinemasi olarak tanimlanabilir.

Bati  kavrami, toplumsal hiyerarsik degerler ve smirlart belli yasam
bigimlerinden olusmaktadir. Yugoslavya, cografyasi itibari ile tam olarak Avrupa
kitasi igerisinde yer almaktadir. Ancak Yugoslavya, konusulan dil, inang sistemi ve
etnik agidan birbirine karisan ¢ok farkli kiiltiirel kimlik tanimlamalarindan
olusmaktadir. Bu durumu itibariyle Yugoslavya, Avrupali (bati) olarak
tanimlanamayan ancak dogu igerisine alinamayacak sosyo-kiiltiirel yapida bir
medeniyettir (lordanova, 1998, s. 264). Igerisinde bulundugu bu karmasik durum,

Yugoslavya’nin igsel catigmalarinin da bir agiklamasini olusturur.
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Bu i¢ catismalarin temelde, Yugoslavya’nin Dogu Roma Imparatorlugu ve
Osmanli  Devleti etkisinde kalmig olmasindan kaynaklandigi sdylenebilir.
Huntington’a gore Dogu Avrupa, Ozellikle dinsel olarak heterojen bir yapidadir.
Islam, Bat1 Hristiyanlig1 ve Ortodoksluk bu heterojenligi olusturmaktadir. Slovenya
ve Hirvatistan Katolikligin etkisinde iken, Sirbistan Ortodoksluk ve Bosna-Hersek
ise Islam kimligi etkisindedir (Huntington, 2018: 30). Bu noktadan bakildiginda
Yugoslavya iki medeniyet (Dogu ve Bati) arasindaki bir yerdedir. Jovic’e gdore bu
farkliliklar sebebiyle Yugoslavya’nin Avrupa uygarligindan uzakta tutulmasi,
gecmise ait kaosun ve nefret duygularinin siirekli aciga ¢ikmasina sebep olan bir
etkendir (Jovic 2001, s. 103-104). Buradan hareketle, dagilmis olmasina karsin
Yugoslavya’nin etkilerinin, hem politik hem de sanat acisindan hala devam ediyor
olmasi dogal bir durum olacaktir. Ayrica Uysal’in (2016, s. 117) aktarimina gore bir
diger etmeninde aydinlanma c¢agit sonrast Yugoslavya’nin artan Avrupalilasma
isteginden de kaynaklanmaktadir. Ozellikle Yugoslavya savaslar1 sonrasi, Balkan
tilkelerinin siddet egilimli ve dengesiz olarak goriilmesi, Avrupa Birligi tarafindan
kabul edilmesini de giiclestirmis ve Post-Yugoslav iilkelerinin i¢inde bulundugu

krizin varligin1 korur bir hareket devam etmistir.

Uysal’in aktarimina goére Todorova, Balkanizm olarak adlandirilan, Dogu-Bati
arasinda kalmisghigi belirten bu kavrami belirsizlik durumu olarak gérmektedir.
Belirsizlik ise dolayisiyla normal olmayan davranislar demektir. Yugoslavya sonrasi
ortaya cikan devletlerdeki tanimlanamayan karakter ve kisilikleri icerir. Dolayisiyla
Post-Yugoslav sinemasinda goriilen karakterler de ayni sekilde belirsiz, ne yapacagi
belli olmayan, hem kendileri hem de baskalar1 i¢in tehlikeli karakterlerdir (Aktaran:
Uysal, 2016, s. 117). Bu tehlikeli karakterlerin varligi ayn1 zamanda yukarida s6z

edilen travmalara da isaret etmektedir.

Post-Yugoslav iilkelerinde ortaya ¢ikan sinema yapimlarinin dogasi, Dogu-Bati
etkisinde kalan bu kiiltiirle iligkilidir. 80’li yillarin sonunda yikilan Berlin
Duvarindan sonra izleyiciye yok olusu ve 6liimii sunan Post-Yugoslav Sinemasi, Bat1
uygarligina dontik olan yiiziiyle seslenmektedir. Dogu-Bat1 temasinin bu sinemada

viicut bulmasi ise Yugoslavya déonemine kadar uzanmaktadir. Ancak bu sinema olan
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biten olaylar1 dogrudan izleyiciye gostermek yerine belli sanatsal anlatim dilleri ile
birlikte tasra-sehir, modern-geleneksel ve kozmopolit-tagrali gibi karsitliklarla
sunulmustur (Uysal, s. 2016:119).

S6z konusu tarife uygun olarak, Yugoslav i¢ savasisini konu alan Sivi Kamion
Crvene Boje (Kirmizi Renkli Gri Kamyon, Srdan Koljevi¢, 2004) filmi ornek
gosterilebilir. Filmde renk korii oldugu icin ehliyet alamamis tasrali bir kamyon
meraklis1 ile sehirli bir kizin bir araya gelmesi anlatilir. Bir diger film ise
yonetmenliginde Jasmila Zbanic’in oturdugu savas travmalarinin etkisinin ve
Yugoslavya’nin Batt uygarligi ile olan karsitligini anlatan Grbavica (Esma’nin Sirri,
2004) filmidir. Film tiim karsitliklar1 Esma karakteri iizerinden anlatirken, vatan
sevgisi, diirtistlik gibi yonleri ise batiya yonelmis Yugoslav kiiltiiriine

baglamaktadir.

Yugoslav Sinemasina bakildiginda s6zii gegen Dogu-Bati temast, her etnik ya
da dinsel grubun bakis agisina gore farkli bir anlatim tarziyla harmanlanmaktadir.
Dolayistyla Post-Yugoslav Sinemasi, her ne kadar Oykiilerine Bati iislubuyla
yaklagmaya caligsa da Dogu-Bati arasinda yer alan melez bir anlatim yapisina
sahiptir. Bu yoniiyle kendi 6zgiin anlatim ve hikaye yapisini olusturabilmistir. Cogu
filmde olumsuz bir Dogu imaji1 iiretilmeye calisilsa da, filmlerin yapist1 Bati
Ozentiliginin de elestirisini yapmaktadir. Buna, bu g¢alismada yer verilen Emir
Kusturica’nin Zivot Je Cudo (Bir Mucizedir Yasamak 2004) filmi 6rnek olarak
verilebilir. Film her ne kadar Bati tarafim1 sembolize eden Sirplarin goéziinden
aktarilsa da, 6zellikle Miisliiman bir Bosnali olan Sabaha karakterinin hikayeye dahil
olmasiyla Bati tarafinin net bir elestirisiyle karsilasilir. Uysal, igerisinde siddet ve
belirsizlik unsuru olmasma ragmen, cografyadaki yoksullugun iiretimini, Post-
Yugoslav sinemasinin kiiltiirel agidan destekledigini sdyler. Bu noktada Yugoslav
filmleri tekinsizlik sinemasindan ayrilmaktadir. Yugoslav filmlerinde yer alan
toplumdan kopuk ve siddet egilimli olan karakterler, Emir Kusturica’nin Bir

Mucizedir Yasamak filminde de siirdiiriilmektedir (Uysal, 2016, s. 119).


https://www.google.com.tr/search?client=opera&sxsrf=ACYBGNSNNdZQqFczQr_Js_CeD6ZKSCBzyQ:1579298152947&q=the+red+colored+grey+truck+sr%C4%91an+koljevi%C4%87&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LSz9U3KDA1zKmwVAKzTfLKTMsLtMSyk6300zJzcsGEVUpmUWpySX7RIlbtkoxUhaLUFIXk_Jx8EJ1elFqpUFJUmpytUFx0ZGJinkJ2fk5WalnmkfYdrIwAGDHIzGMAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwjyipqL0IvnAhUyxKYKHYWVAsEQmxMoATAdegQIDRAO
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1980’11 yillardan itibaren Yugoslav sinemasinda belirsiz, gecisli karakterlerin
varhgindan soz edilebilir. Bu karakterler vahsi Balkan erkegidir. Oziinde
milliyetcilik ile evrensellik karsitligi olusturmak i¢in yaratilan bu karakterler 1990’1
yillarda kapitalizmin hakimiyeti sonrasi daha da belirgin hale getirilmistir (Uysal,
2016, s. 119). lordanova (2001, s. 116) ise bu karakterlerin, Yugoslavya’nin ulusal
lider mitinin temsilcisi oldugunu savunur. Ancak, bu vahsi Balkan erkekleri
geemisteki liderlerde oldugu gibi bir sorumluluk bilincinde degildir. Karakterler
isledigi suglarla ve vyaptiklariyla nostaljik ve mistik anlatimi sentezleyerek

pekistirmektedir.

Balkanlilik olarakta adlandirilabilen vahsi Balkan erkegi, Yugoslavya'nin
dagilma yillarindan itibaren yerini realist ve bireysel karakterlere birakmistir. Ancak
Hollywood vari anlatim bi¢imi de terk edilmemistir. Ancak 2000’lerden itibaren bu
tiplemeler yerini gerceklikten kopuk, romantik, farkliliklarla eglenen, tutkularinin

kurbani olan ve Bat1’y1 elestiren tiplemelere birakmustir.

Post-Yugoslav filmleri, nostalji harmaniyla gegmisi sorgularken, modernizmin
temel aktorii olan kapitalizm siirecine dahil olmalarinda ise Yugo-Nostalji oldukga
etkilidir. Yugo-Nostalji, modernlesme ugraslarin1 ve gegmisin nostaljik bir duyguyla
nasil hatirlandiginin izlerini sunarken, Dogu-Bat1 temsilinin nasil yapildigin1 da

gostermektedir.

2.6. YUGO-NOSTALJI

Yugo-Nostalji kavrami kisaca, Yugoslavya Federal Sosyalist Cumhuriyeti’ne
duyulan 6zlemi isaret etmektedir. Ancak bu &6zlem, klasik nostalji kavramindan
ayrilmaktadir. Sinema’nin diger tarihi yapimlarinda sozii gecen nostalji kavrami,
gecmis hakkinda bir 6zlem duygusu cagristirirken, Yugo-Nostaljinin yer aldigi
konum, karsitliklarin ve siyasi sdylemlerin yogun anlatildigi, 6zlem duygusunun
yaninda, acilarin da yer aldig elestirel ve sembolik bir diinyadir. Lindstorm’a gore
Yugo-Nostalji kavrami ikili bir karsitlik (paradoksal) 6zelligi tasir. Yugo-Nostaljide
cogunlukla, eski Yugoslavya’ya ait 6zellikler reddedilmekte veya kiigimsenmektedir
(Aktaran: Uysal 2016, s. 120-121). Bunun sebeplerinden belki de en Onemlisi,
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Yugoslavya’nin bir i¢ savasla yikilmis olmasi ve bu i¢ savasin esasen Tito’ya ve
onun kurmus oldugu diizene baglanmasidir. I¢ savas donemi, filmlerde acik bir
sekilde elestirilmekle birlikte, her seye ragmen o doneme bir 6zlem duygusuyla
yaklasilmaktadir. Bu durum, Yugo-Nostalji anlatisinin kendi igerisindeki ¢eligkisini
de olusturmaktadir. Bu ¢eliskinin de Yugo-Nostalji sinemasinda travma unsurunu

olusturdugu goriilmektedir.

Yugo-Nostalji kavrami, giiniimiiz Post-Yugoslav {ilkelerinde daha belirgin bir
bigimde ortaya ¢ikmaktadir. Bunun temel nedeni olarak Post-Yugoslav iilkelerinin
demokratiklesme cabalar1 ve bu ¢abalarin bir iriinii olarak kamuoyu diisiincesine
yonelmeleridir. Buna ek olarak, nostaljinin asil etkeni oldugu degerlendirilen
modernlesme ¢abalar1 sonucu Balkan iilkelerinin kendi kiiltiirel ve etnik

farkliliklarin1 kesfetme ¢abasidir (Uysal, 2016, s. 121).

Palmberger’e gore Yugo-Nostalji, modernlesmeyi silah1 olarak kullandigi
diistiniilen kapitalizmin Post-Yugoslav iilkelerine yayilmas: anlamina da gelir
(Palmberger, 2008, s. 357). Oyle ki Yugo-Nostalji reklam alanindan modaya kadar
uzanmig, sosyal bir olay halini almigtir. Genel olarak Yugoslavya’nin filmlerde
tilketime yonelen bir diis diinyasi olarak yer almasi Kusturica’nin “Yeralt1” (1995)
filminde olduk¢a 6n plandadir. Filmin sonunda Tuna nehrinin ortasinda yer alan bir
adada gergeklesen evlilik sahnesi, Yugoslavya’ya 6zlem dolu son bir bakig1 temsil
eder. Ugresic bireysel agidan, nostaljinin u¢ noktalarinin tehlikeleri olduguna deginir.
Fakat burada ve Yugo-Nostalji’de ele alinanin bireysel bir anlatidan &te, i¢ savas
sonrasi ortaya ¢ikmis olan ortak bir iletisim deneyimidir. Fakat zararsiz bir iletisim
gibi goziikse de, bu anlatilar Post-Yugoslav iilkelerine karsi bir tepki barindirir
(Uysal, 2016, s. 121).

I¢ savas oncesi, Arnavutluk-Yugoslavya sinirindaki askerleri anlatan Karaula
(Sinir Karakolu, Rajko Grlic, 2006) filminin mesaj1 olduk¢a Yugo-Nostaljiktir. Film
temelde Yugoslavya’da yasananlara ve iletisimsel sorunlara dayanarak, tek
diismaninin aslinda Yugoslavya’nin yine kendisi oldugunu anlatir. Ayrica, yetersiz

olarak gordiigii Yugoslav Milliyetciligine yonelik duygulara da seslenir. Yugo-
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Nostalji kapsaminda yer alan bu tiirdeki filmler, nostaljinin sadece gegmise yonelik
6zlem duygusuna degil, gegmiste ve suan var olan sorunlar sebebiyle geleceginde
diizeltilemeyecegi i¢in gelecege de seslenmektedir (Uysal 2016, s. 121). Burada,
modern bireyin temel sorunu olan degerleri yitirme korkusu ve gelecegi nasil
sekillendirecegi arzusu viicut bulmaktadir. Oyle ki Yugo-Nostalji filmlerinin,
gelecegi sekillendirmeye cgalisirken gegmisin travmalariyla seyircisini yiizlestirmeye
calistig1 sOylenebilir. Yukarida, Nostalji bashig: altinda yer alan “Modernligin tiim
miicadelesinin altinda yatan temel etken travmalari ortadan kaldirma istegi”
tanimlamasi da bu dislinceyi desteklemektedir. Dolayisiyla Yugo-Nostaljinin,
Modernizmin ve yukarida agiklandigi gibi onu bir silah olarak kullanan kapitalizmin

bir enstriimani oldugu sav1 gegerli olacaktir.

1990 donemi filmlerinde ise doneme ait ger¢ek goriintilerin filmlerde
kullanilmas: Yugo-Nostalji agisindan dikkat cekici bir unsurdur. Kusturica’nin
Yeralt1 (1995) filminde Tito’nun cenazesine ait gorlintiilerle 2. Diinya savasina ait
goriintiiler ve bir ¢ocuk goziinden Tito’ya bakisin sorgulandigi “Tito ve Ben” (Tito
and Me, Goran Markovic, 1992) filmleri bu iisluba ornek olarak verilebilir (Uysal
2016, s. 121-122).
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UCUNCU BOLUM

EMIR KUSTURICA SINEMASINA YUGO-NOSTALJIK BAKIS: BiR
MUCIZEDIR YASAMAK, YERALTI VE DOLLY BELL’i ANIMSIYOR
MUSUN? FILMLERININ INCELEMESI

3.1.EMIR KUSTURICA VE SINEMASI

Miisliiman ve Sirp bir aileye mensup Emir Kusturica, 1954°te Saraybosna’da
bir banliyé bolgesinde dogdu. Cocuklugunu Saraybosna’nin banliyd mahallesi olan
Gorica’da geciren Kusturica, bina avlularinda ve apartman koridorlarinda
arkadaslariyla Fellinivari zamanlar gecirmistir. Komiinist yonetim altinda gegirdigi
gencligi, arkadas ve mahalle kavgalari, futbol maglari ve Miisliimanlara ait festivaller

ile dini bayramlarla doludur (Bertellini 2015, s. 13-15).

Prag’a sinema egitimi almasi i¢in gonderilen Kusturica, 1978 yilinda Academy
of Performing Arts’1 bitirdikten sonra, Yugoslavya da televizyon alaninda calismaya
basladi. Kariyerine ise 1973 yilindan itibaren c¢ektigi kisa filmlerle baslayan
Kusturica, 1981 yilinda c¢ektigi ilk Sinema filmi olan “Dolly Bell’i Animsiyor
musun?” ile biiylik basari saglamistir. Ayn1 yil Venedik film festivalinde o6diil
aldiktan sonra 1988 yilina kadar Saraybosna’da Academy of Performing Arts’da
dersler vermeye basladi. Kendi dilinde filmler yapmay1 seven ve isteyen Kusturica,
Ingilizce filmler de yapmaya basladi. 1985 yilinda ¢ektigi “Babam Is Gezisinde” adl
film ile Cannes Film Festivalinde Al/tin Palmiye 6diiliinii aldi. Uluslararasi basarisini
ile 1989 yilinda cektigi, ¢ingenelerin sihirli diinyasini anlatan “Cingeneler Zaman1”
filmi ile sagladi. Bu filmle de Cannes Film Festivalinde “En Iyi Yénetmen™ 6diiliine
layik goriildii. Genellikle Yugo-Nostalji izerine filmler yapmis olan Kusturica’nin 9
sinema filmi, toplam 32 &6dili ve 21 adayligi bulunmaktadir (“Biyografi.info”,
2020).

Kusturica’nin filmlerindeki festival ortami, renkli ve farkli karakterler ile
sosyo-ekonomik olarak orta ve alt smif atmosferi, hayatina dair detaylar

incelendiginde daha anlamli olmaktadir. Kusturica, filmlerinde an1 ve deneyimlerini
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kattig1 diisiiniildiigiinde, bu filmlerin Yugoslavya’nin birer yansimasi oldugu
degerlendirilebilir. Dolayisiyla filmlerinde yer alan temada kendi yasantis1 ve bakis
acist oldukga etkilidir. Kendi yasantisina dair filmlerinde yer alan izler,
Kusturica’nin nostaljik diinyasina da isaret etmektedir. Filmlerinde yer alan diinyaya
elestirel bir gozle bakarken, davranislari, gelenekleri ve kiiltiirii filmlerinde sikca

mutluluk ile yer vererek Kusturica nostaljisini pekistirdigi sdylenebilir.

Sekil-3: Emir Kusturica

Kusturica’nin filmlerinde yer alan Yugoslavya sadece Tito’nun yillarca
yonettigi ve 1992°de dagilmis bir iilke degil, bundan daha Gte; geleneklerin ve
adetlerin, alisilagelmis davranislar ve gegmis zevklerin diinyasi, miizikalin, ziyafetin
yer aldig1, heyecanli ve cana yakin insanlarin oldugu bir yerdir. (Dieckman, 1997, s.
49). Kusturica’nin nostaljik diinyasi, Yugoslavya’nin sadece politik olaylarin1 degil,
0 donemin sosyal durumlarinin, hissiyatinin, ruhunun, degerlerinin ve goriilmeyen
ylziinlin bahsedildigi bir atmosfer oldugu ve Oziinii bunun olusturdugu

goriilmektedir.
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Yukarida sayilan 6zelliklere ek olarak Dieckman (1997, s. 45), Kusturica’nin
Sjecas li se, Dolly Bell (Dolly Bell’i Animsiyor musun?, 1981), Otac Na Sluzbenom
Putu (Babam Is Gezisinde, 1985) ve Dom Za Vesanje (Cingeneler Zamani, 1988)
filmlerinin antropolojik nitelik tasidigin1 ve Yugoslavya’nin tarihi ve kiiltiirel belgesi

oldugunu savunmaktadir.

Karakterlerde, Yugoslavya’nin siradan insanlarina yer verdigi kadar,
Balkanlar’la 6zdeslesmis olan ¢ingenelere de yer vermektedir. Kusturica’nin
yasamina bakildiginda, yer verdigi tema ve karakterlerin gelisim siirecleri net ortaya
cikmaktadir. Kusturica’nin filmlerinde yer alan benzer unsurlar ile sinemasinin da

auteur ozellik tasidigi sdylenebilir.

Kusturica, Mario Slugan ile gerceklestirdigi bir roportajda eski Yugoslav’daki
olaylar1 ¢oziimii olmayan ve siiregelen durumlar olarak inceledigini belirtmistir.
Filmlerindeki karakter ve yasam sekline bakildiginda, “Balkanlilik” imaj1 olarak
sundugu, tagkinlik, diizen disilik ve fevrilik gibi unsurlarin karsisinda “Avrupali”
olarak sundugu kontrol ve diizen yer almaktadir. Boylece Bat1 géziinde olumsuz yer
alan bu Balkanlilik imaji, Dogu tarafindan dogal ve kabul goren bir durum olarak

yansitilmaktadir (Slugan, 2011, s. 38).

Dogu ve Bati ayrimi aym1 zamanda Oteki kavramina isaret etmektedir.
Kusturica filmlerinde “biz ve onlar” olgusu sik sik karsimiza c¢ikan temel
karsitlhiklardan  birisidir.  Yonetmenin diinyasinda bu betimlemeler temelde
karakterlerin kendisini, kiiltiirel ve cografi olarak nasil konumlandirdiklar1 ve

olaylara hangi aciyla baktigiyla sekillenmektedir.

Bir diger konu ise Kusturica filmlerinde karakterlerin “Vahsi Balkan Erkegi”
olarak adlandirilan stereotipleridir. Post-Yugoslav sinemasi basliginda bu konu ile
ilgili detayl1 bilgi verilmistir. Kusturica filmlerinde ise bu stereotipler daha farkli bir
sekilde yer almakta, elestirel ve karsitlik niteligi tasimaktadir. Filmlerinde yer verdigi
Balkanlilik, bu karakterler ve durumlar {izerinden anlatilmakta ve genellikle

karakterlerde bir degisim s6z konusu olmamaktadir. Bunun yerine karakterler


https://www.imdb.com/title/tt0083089/?ref_=nm_flmg_dr_21
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araciligiyla olaylar gelismektedir. Filmlerindeki karakterler ve davraniglar1 genelde
belirli ve tekrar eden bir yapidadir. Bu bakimdan Kusturica’nin diinyas1 adeta
dondurulmus bir diinyadir. Olaylar bir sonuca ulasmaz ve travmatik diinya siirekli
devam eder. Herman’in, travmanin iyilestirilmesi siirecinde, travmanin yeniden
yapilandirilmasinin biitiiniiyle tamamlanamadigi, yeni ¢atismalarin, hayatin her yeni
evresinde travmay1 yeniden agiga ¢ikaracagini ifade eder (2007, s. 254). Belki de
Kusturica’nin filmlerindeki nostaljik ve travmatik diinya, boylesine bir yaklasim ile
devam etmektedir. Oyle ki Kusturica’nin neredeyse 20 yil boyunca Yugoslavya
temasi ve travmasi tizerinden sinema filmleri yaptigi goz oniine alinirsa, kendisinin

de bilingaltindaki Yugoslav travmasini siirekli agiga ¢ikarttigi diisiiniilebilir.

Bunun disinda, filmlerinde olumsuz davraniglar bu stereotip iizerinden
verilmektedir. Giinctier (2019, s. 11), karakterler tizerinden olumsuzluklar verilirken
ortaya cikan bir diger karsitligin; karakterlerin olumsuz durumlarin1 benimsemesi, az
gelismis, tagrali veya ucart olmalarina karst dogal insanlar olduklari mesajinin
verildigini belirtir. Burada temel karsitlik olarak gelismis-gelismemis, dogal-mekanik
gibi bir karsithik gosterilmektedir. Bu disiinceyi desteklemek {izere, Emir
Kusturica’nin Undergorund (Yeralti, 1995) filmi ornek gosterilebilir. Filmdeki
atmosferde, karakterlerin icerisinde bulundugu coskulu ama bir o kadarda az
gelismislik, yer altinda kalmalarindan dolay1 yeryiizii hakkinda sahip olduklar
bilgisizlik, Kusturica’nin karakter siniflandirmasinin en net Ornegi oldugu

sOylenebilir.

Bunun yani1 sira Kusturica’nin erkek karakterleri kendi baglarina ve istedikleri
sekilde hareket eden ataerkillerdir. Oyle ki, siirekli olarak icki igen bu ataerkil
karakterler, ickiyi giindelik hayati ile biitiinlestirmekle birlikte, devaminda gelen
karmasa dolu olaylarina da igki eslik etmektedir. Ancak Giinctier’e (2019, s. 12) gore
ickinin bu esligi iizlicii ve karanlik bir duygu i¢inde gergeklesmemektedir. Bu eslik
edis, cosku, samata ve keyifli bir duygu ile ger¢eklesmektedir. Bu sayede, Balkanlar

ile ilgili olumsuz yonler estetik hale getirilmistir.
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Yugoslavya’nin dagilma siirecinde, savasi ve parcalanmayi bir gergeklik olarak
kabul eden Emir Kusturica “insanlarin birbirini oldiirmede kullandig ihtirasi, daha
iyi bir ¢oziim bulmada kullanmalarini” umdugunu belirtir. Ancak, bu siirece politik
olarak karigmak istemez. Bunu “bu konudaki mesafemi ve nesnelligimi korumak
istiyorum” sozleriyle de ifade etmektedir. Ayrica Kusturica, Yugoslavya’nin son
doneminde ¢ektigi “Yeralt1” filmiyle ilgili olarak, filmde kimseye iyilik yapmadigini
ve Yugoslavya’daki hicbir ulusla kendisi arasinda bir baglanti kurmadigini

belirtmektedir (Makal, 2014, s. 366,367).

3.2.YUGO-NOSTALJi BAGLAMINDA FiLMLERIN iNCELEMELERI

Tez ¢alismasinin bu bolimiinde, onceki bolimlerde agiklanan kuram,
yaklagim, bilgiler ve tarihsel siirecten faydalanilarak, ¢alismanin konusunu olusturan
sirastyla, Dolly Bell’i Animsiyor musun? (Do You Remember Dolly Bell? - 1981),
Yeralti (Underground - 1995) ve Bir Mucizedir Yasamak (Life is a Miracle - 2004)
filmleri tez konusu ve sinirlamalar kapsaminda incelenmektedir. Amagli 6rnekleme
ile segilen s6z konusu filmlerin incelemeye alinma sebebi, ¢alismanin temel kavrami
olan Yugo-Nostalji’nin ii¢ filmde de belirgin bir sekilde yer almasi, Yugoslavya
Federal Sosyalist Cumhuriyetine ait konu, ikonografik ve sdylemsel 6gelerin li¢
filmde de temel atmosfere hakim olmasidir. Bunun yami sira verilmek istenen
mesajlar, hikdye ve karakter yaratimi birbirleriyle benzerlik gostermekte hatta
devami niteligindedir. Bu baglamda zengin bilgiye sahip oldugu goriilmekte olan
filmlerin, amagh Ornekleme ile segilmesi tutarli olmakta ve derin bir incelenme
yapilmasina imkan sag blamaktadir. Filmlerin ¢ekildigi yillar dikkate alindiginda,
Kusturica anlatisinin fikirsel olgunlagmasini lineer bir yiikselisle siirdiiriiyor olmasi,
filmlere ait diinyalarin tarihsel ger¢ek ve ilerlemelere paralel olarak dogru bir
orantida gelisim goOstermesi, incelemeye ait siralama olusturulurken dikkate
almmistir. Incelenen filmler, c¢ekim yillari itibariyle, Yugoslavya’nin ¢dziilme
siirecinin baslangic1 ile dagilmasi ve sonraki donemi kapsayan bir kronolojiye

sahiptir.



52

Tarihin hala sicakligint  korudugu olaylardan birisi hi¢ siiphesiz
Yugoslavya’nin dagilma hadisesidir. Josep Broz Tito’nun ellerinde tuttugu kristal
kiire olarak adlandirilan Yugoslavya Sosyalist Federal Cumhuriyeti; gecirdigi giizel
giinleri, hareketli olaylar1 ve acilariyla, filmlere konu olan tarihi yasantilara ev
sahipligi yapmistir. Giliniimiizde var olmayan bir iilke olan Yugoslavya’nin
taniklarinin  gliniimiizde yasadigi disiintildiigiinde, yitip giden giinlerin, gelen
acilarin ve sebeplerinin sinema perdesinde yer almasi dogal bir hadise olacaktir.
Nostalji  kavramimin ~ “Kisinin  kendi memleketine geri donme arzusundan
kaynaklanan iizgiin ruh hali” olarak tanimlandigini, Modernlik durumu ile olan
iligkisini, gecmise duyulan 6zlemi, yabanci diismanligi, 6fke ve korku gibi duygular
barindirdigint agiklamisti (Boym, 2009, s. 14-25). Bu agiklamadan hareketle,
donemin Yugoslavya’sin1 terk eden insanlarin icerisinde bulundugu ruh halini
nostalji kavrami ile agiklanabilir. Kendi i¢ savasiyla yok olmus bir iilke olan,
igerisinde halklarinin 6zlem duydugu kadar, nefret de duydugu Yugoslavya’nin yer
aldig1 filmleri nostalji agisindan incelemek yararli olacaktir. Ancak nostalji kavrami,
calismaya konu filmlere ait duygu durumlarini agiga cikartiyor olsa da, filmlerin
gectigi evrenin Yugoslavya olmasi sebebiyle igerigin s6z konusu kavram ile
aciklanmasi tek basina yeterli olmayacaktir. Bu sebeple nostalji kavrami yardimer bir
kavram olmakla birlikte, calismanin ana kavrami olan Yugo-Nostalji agisindan
yapilacak bir inceleme ¢ok daha islevsel olacaktir. Cilinkii Yugoslavya evreninde Ki
nostalji Lindstorm’un da belirttigi gibi ikili bir karsitlik 6zelligi tasir. Daha 6nce de
belirtildigi gibi Yugoslavya konulu filmlerin igerisinde 6zlem duygusu oldugu kadar

acilarinda yer aldigi elestirel bir atmosfer vardir (Aktaran: Uysal 2016, s. 120-121).

Calismada Yugo-Nostaljik unsurlar ortaya ¢ikarilirken karakter ve olaylarin
temsil ettigi kavram ve olgularla beraber yaptig1 gondermelere, diyaloglarin anlam
derinligine ve ifade ettiklerine yogunlasarak Yugo-Nostaljik unsurlar ortaya
cikarilmistir. Bu Yugo-Nostaljik unsurlarin ortaya cikarilmasinda film evreninin
sahip oldugu toplumsal bellek de ihmal edilmemistir. Onceki boliimlerde her 6zlem
ve acinin arkasinda bir travma oldugu agiklanmistir. Yugo-Nostaljik unsurlar
yogunlasilan konularla ortaya ¢ikarilirken, Yugo-Nostaljinin “ac1” kismini olusturan

travmatik 6gelere de inceleme de yer verilmistir.



53

3.2.1. Dolly Bell’i Ammmsiyor musun? (1981) Filmi

1981 yapimi, Emir Kusturica imzali “Dolly Bell’i Animsiyor musun?” (Do
You Remember Dolly Bell?) filmi, yonetmenin ilk filmi olmasi yaninda Bosnali
Yazar Abdulah Sidran’in ayni isimli romanindan alinti bir 6ykiiye sahiptir. Emir
Kusturica s6z konusu filmde yer verdigi Sosyalist Yugoslav tema ve sdylemlerini,
Sidran’in kitabinda yer alan ifadelerle birlestirmesi, o0 donem gen¢ ve deneyimsiz
olan Kusturica’nin anlatisini, tecriibeli bir ismin gézlemleriyle zenginlestirmektedir.
Oyle ki film, 1981 yilindaki Venedik Film Festivalinde “Fipresci” ve “En lyi Ilk
Film” &diilleri de dahil olmak iizere toplamda 4 6diil kazanmis ve birincilik 6diilii

olan “Altin Aslan” 6diiliine aday gosterilmistir.

“Dolly Bell’i Animsiyor musun?” filmine bakildiginda, incelemeye alinan
Kusturica’nin diger iki filmi Yeraltt ve Bir Mucizedir Yasamak filmlerine nazaran
tekdlize miiziklerin oldugu, daha az fantezi diinyasina yer verildigi; komiinist bir
atmosfer dizayn edilmistir. Filmin g¢ekildigi doneme bakildiginda Yugoslavya'nin
Biiyiik Onderi Tito heniiz yeni 6lmiis, Yugoslavya’da karisikliklarin baslayacag
doéneme yakin bir donem s6z konusudur. Film sosyolojik ¢alkantilarin bas gosterdigi,
Sosyalist donemin etkin politikalarinin hakim ve baskici oldugu bir ortamda ergen
bir gencin hayatini ve genglik tecriibelerini anlatirken, metafor ve metonimiler
yoluyla temsiller tizerinden mevcut sistemi dayanak alan Yugo-Nostaljik bir anlatim
yapmaktadir. Ancak yOnetmenin {i¢ filmine aymi anda bakildiginda, aslinda bir
yandan elestirdigi sistem yOnetimini ve ge¢miste biraktigi gilizel anilar1 yad etmek
isteyerek daha sonra ¢ektigi filmlerinde s6z konusu donemi bir nostalji 6gesi olarak
ortaya ¢ikarmaktadir. Bu bakimdan Dolly Bell’i Animsiyor musun? Filmi, incelenen
“Yeralt1” ve “Bir Mucizedir Yasamak” filmlerinin icerik bakimindan bir baslangi¢
noktas1 oldugu goriilmektedir. Oyle ki her ii¢ filmde de yer alan orkestranin, “Dolly
Bell’i Animsiyor musun?” filminde oldugu gibi sosyo-politik bir ara¢ ve insanlari

birlestirici bir unsur olarak kullanildig1 anlasilmaktadir.

Film 1981 Yilinin Yugoslavya’sinda Komiinist-Sosyalist ideolojiye bagl bir

restoran miidiiriiniin oglu olan Dino’nun, ergenlik ¢agindan geng-olgun dénemine
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gecisini anlatan sirali olaylar dizisini anlatmaktadir. Bir Kadin Tiiccarinin, Dolly Bell
isminde bir kiz1 géz kulak olmak iizere yanina vermesi ile Dino’nun bakis acisinda
bir takim degisiklikler ortaya ¢ikar. Oyle ki kadin bedenini yeni tanimaya baslayan
Dino, abisi ile yasadig1 catismalar ve babasiyla siirdiirdiigii ideolojik tartismalar onu
olgunlagsmaya itmistir bile. Genglerin, yanlhs c¢evreler ile etkilesimi sonucu,
Komiinist-Sosyalist ideolojiden koptugunu, ahlaki yozlagsma yasadigini diisiinen
kasabanin ideolojik Onderleri, kasabanin genclerini bu kiskactan kurtaracak bir
¢oziimle, kurmaya calistiklar1 orkestra ile bir araya getirmeye ¢alisacaktir. Filme
bakildiginda s6z konusu olaylarin, filmde Dino’nun yasaminin 6niine ge¢gmemesi,
ideolojik sdylemlerin yer aldig1 sahnelerin filmin baglangig, orta ve son boliimlerinde
yer almasi, baba figiirii ile yapilan konusmalar, filmin mesajlarinin bu baglamda

degerlendirilmesi gerektigini ortaya koymaktadir.

3.2.1.1.Filmin Kiinyesi ve Posteri

Sekil-4: “Dolly Bell’i Animsiyor musun?” Film Posterleri
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Senaryo: Emir Kusturica, Abdullah Sidran
Siire: 110 Dakika
Ulke: Yugoslavya Sosyalist Federal Cumhuriyeti

Oyuncular: Slavko Stimac, Ljiljana Blagojevié, Slobodan Aligrudi¢, Mirsad Zuli¢,
Mira Banjac, Pavle Vuisi¢, Boro Stjepanovi¢, Nada Pani, Zika Risti¢, Jasmin Celo,

Ismet Delahmet, Mahir imamovi¢.
3.2.1.2.Filmin Hikayesi

1981 yazinin Komiinist Yugoslavya’sinda, sehir yasamini arzulayan bir ailenin,
gecici olarak bulunduklar1 banliy6 kasabasinda gecirdigi neseli ve hiiziin dolu anlarin
son giinlerinde, evin ortanca ¢ocugu Dino’nun yasadigi olaylara odaklanan bir hikaye
anlatilmaktadir. Sehrin, yapimi devam eden apartman bloklarina taginmay1 bekleyen
aile, giinler gegctikce bir seylerin yitip gittigine sahit olmaktadir. Her gecen giin daha
lylye gittigini sOyleyen Dino, bir hayat kadimi olan Dolly Bell ile tanismasiyla,
gengliginin baslarinda bir takim duygusal durumlarla karsilasacaktir. Aradigi aski
buldugunu diisiinen Dino, Dolly Bell’in ansizin kaybolmasi1 sonucu ¢iktig1 arayista,
ne yazik ki arzu ettigini bulamayacak ve genglik agki ellerinden kayip gidecektir.
Dino, olgunluga gectigi bu doneminde, bir yandan arkadaslari ile avarelik yapip
cinsel arayislarini siirdiiriirken, bir yandan kasabanin yeni kurulan orkestrasinda yer
alacaktir. Ancak gecip giden yaz ay1 kasaba’nin genglerini olgunlastirirken Dino’nun
yogun ideolojik tartismalar yaptigi babast Maho’nun da acikli sonunu

hazirlayacaktir.

3.2.1.3.Filmin Karakterleri

Filmin ana ve yan olmak {izere bir¢cok karakteri bulunmaktadir. Bu
karakterlerden soz ederken, “Yugoslav” degerlerini temsil eden karakterler ve “Bat1”

degerlerini temsil eden karakterler olmak iizere sirasiyla agiklanacaktir.

Hikayenin etrafinda olustugu ana karakter Dino, lise caginda, ergenlik

doneminin tipik davranislarinin goriildiigli, komiinizm iizerine yontemsel diisiinceleri
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olan, Yugoslavya’nin geng bireylerindendir. Kendini kesfetme ¢aginda olan karakter,
bir sekilde tanistigt Dolly Bell’e duygusal anlamda hisler beslemektedir. Dino’nun
ideolojik tartigsmalar yasadigi ana karakter ise babasi Maho’dur. Maho, ataerkil
Yugoslav sistemi ve komiinist ideallere bagli, aile reisi konumunda, yari-sarhos,
agresif ama bir o kadarda babacan, c¢ocuklarma saygili ve derin bir sevgi

duymaktadir.

Sekil-5: Dino Sekil-6: Maho

Filmin yan karakterlerinden, Maho’nun esi olan Anne karakteri, ¢cocuklarina
kayitsiz sartsiz sevgi beslemekte, Maho’nun g¢ocuklarina sert davraniglarina karsi
cikmakta, Maho’yu elestirdigi kadar ona derin bir sevgi beslemektedir. Anne
karakteri’nin ad1 “Sena”dir. Ancak onun adi filmde pek fazla duyulmamaktadir.
Anne karakterinin diyalog azlig1, Maho tarafindan genellikle susturulmasi ve sadece
sitem ettigi durumlarda konusmasi, onu geleneksel ataerkil aile yasantisinin tipik bir
kadin karakteri yapmaktadir. Diger bir yan karakter ise komiinist ideallere bagli ama
bir o kadarda sorgulayan “eniste” karakteridir. Filmin biitiiniinde yer almayan
karakter, Maho’nun diisiincelerini agiga ¢ikartan ve bu baglamda Yugo-Nostaljik

elestiriye katki sunan bir konumdadir.

Sekil-7: Sena
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Filmin tipik Balkanli 6zelliklerini barindiran, baba konumunu taklit etmeye
calisan ve abi-kardes atigsmasini gozler Oniine seren yan karakter, Dino’nun abisi
Kerim karakteridir. Kerim babanin koydugu kurallari, babadan daha fazla, kat1 bir
sekilde yerine getiren, Dino’ya karsi “kiskanglik” denebilecek seviyede siddet
uygulayan bir karakterdir. Dino ve Kerim’in kii¢lik kardesi ve bir diger yan karakter
ise Midho’dur. Midho ailenin kii¢tigii olarak, obur, uykucu ve ¢ikarci tavirlartyla 6n
plana ¢ikmaktadir. Cek mali bir bisikleti babasindan ve sonrasinda enistesinden
isteyen Midho, bisiklet tutkusuyla filmde 6n plana ¢ikmaktadir.

Sekil-9: Kerim Sekil-10: Midho
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Yugoslav gengligini temsil eden diger yan karakterler ise Dino’nun yakin
arkadas1 palavralar anlatmasiyla bilinen, saskin gortiniimlic Marbles, birlikte vakit
gecirdikleri bir bacagi sakat olan “Degnek” lakapl arkadasi ve bir kulagi sagir olan
Rasim Top karakteridir. Yugoslav gelenegini yansitan yan karakterlere ek olarak,
Sosyalist ideolojiye bagli “Onder” karakteri bulunmaktadir. Onder, lokal igerisinde
genglere karsi {istiin bir tavra sahip olmakla birlikte dostca bir iletisim kurmaktadir.
Filmin basindan sonuna kadar gencleri bir araya getirerek bir orkestra kurmak

amacini tagimaktadir.

Filmin  Yugo-Nostaljik baglamda ikili karsithgmi olusturacak ana
karakterlerden ilki, Dino’nun duygusal hisler besledigi kiz olan Dolly Bell
karakteridir. Dolly Bell, Dino ile ayn1 yaslarda bir hayat kadini ve sahne kadinidir.
Gazinolarda miizik esliginde erotik sayilabilecek gosteriler yapmaktadir. Dino’ya ilk
baslarda bir his beslemese de, gelisen olaylar Dolly Bell’in Dino’ya kars1 bir takim
hisler beslemesine sebep olmaktadir. Dolly Bell uzun koyu kestane saclara sahip

olmasma karsm, isini yapmak i¢in gittigi yerlerde sar1 bir peruk takmaktadir.
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Sezgisel yaklasimlara sahip, ancak okuma-yazma bilmemektedir. Dino’nun Dolly
Bell ile tanigmasini saglayan, kapitalist degerlere bagli, kasaba’nin serserisi olarak
tabir edilebilecek filmin anti kahramani “Yumurcak” veya “Pog” lakapli Sintor
karakteridir. Filmin baslarinda Dino ile yakinlig1 olsa da, sonralari Dino ile arasi
bozulmaktadir. Kaba davranislartyla 6n plana ¢ikan Sintor, kasaba onderine dahi
zorbalik yapabilmekte, serseri tavirlar sergileyebilmektedir. Kadin ticareti yapan

Sintor, Dolly Bell’i de bu maksatla kullanmakta ve ondan faydalanmaktadir.

Sekil-11: Dolly Bell Sekil-12: Sintor

3.2.1.4. Filmin Mekanlari

Dolly Bell’i Animstyor musun? (1981) filminin gegtigi ana mekan Saraybosna
sehrine bagli, Yugoslavya halkinin ¢ogunlukla yasadigi, tasra goriinlimiinde bir
“kasaba”dir. Sehre ¢ok yakin olan bu banliyd kasabasi, Emir Kusturica’nin
cocuklugunu gecirdigi Gorica’yr da andirmaktadir. Filmde yer alan kirsal, panayir
alani, lokal, gazino, tek veya iki katli evler ve gecekondu benzeri ahsap yapilar,
Yugo-Nostalji temsiline ait tagranin bir unsuru olarak goriilebilecek “kasaba” imajina

uygun karakterdedir.

Filmin 6nemli mekanlarindan ilki, Dino ve Dolly Bell’in keyifli vakit gegirip
yakinlastiklar1 kus yuvalarinin oldugu evin deposudur. Dino agisindan eylemlerini
rahatlikla gerceklestirebilecegi bir 6zgiirliik mekanidir. Depo, goriiniim bakimindan
nostaljik ikonografik 6geler barindirmaktadir. Ahsaptan yapilmis olan depoda los bir
aydinlatma, tozlu, eskimis esyalar ve Dino’nun caligmalar1 i¢in biriktirdigi cesitli
efemeralar bulunmaktadir. Eskiyi andiran goriintiisii ve Dino’nun yitip giden

yasaminin ¢ogunlugunun bu ortamda ge¢mesi sebebiyle nostaljik bir mekandir.



59

Yugo-Nostaljik  mesajlarin ~ yaygin  olarak  verildigi, filmin 6nemli
mekanlarindan bir digeri ise, Maho’nun evidir. Ev genel itibariyle, dort ¢ocuklu bir
aile icin oldukca kiigiik, bir odali, baba, anne ve kiigiik kizin salonda birlikte
uyuduklart bir “tasra” evi goriiniimiindedir. Muhtaghgi ve tasraliligi ¢agristiran
oldukca fazla 6ge ev icerisinde yer almaktadir. Bu 6geler, akitan bir dam, ii¢ kiginin
uyudugu bir yatak, el yikamak i¢in kullanilan musluklu bidon gibi 6gelerdir. Dino ve
Maho arasindaki diyaloglarin 6énemli kismi s6z konusu mekanda ger¢eklesmektedir.
Hatta Maho’nun hakimiyet sahibi oldugu bu ev ayni zaman da Maho’nun 6liimiiyle

filmin travmalarindan birinin de gergeklestigi mekan olma 6zelligini tasimaktadr.

Sekil-13: Dino’nun Mekani Sekil-14: Maho’nun Evi

3.2.1.5. Filmin Yugo-Nostalji Acisindan Incelemesi

Nostalji kavraminin tedavi edilemez modernlik durumu oldugundan soz
edilmisti. Ayrica Boym, modern nostalji kavramindan da bahseder. Buna gore,
modern nostalji “mitik geri doniisiin olanaksizligi icin, ac¢ik smrlart ve degerleri

olan biiyiilii bir diinyanmn yitirilmesi i¢in tutulan yastir” (Boym, 2009, s. 33).

Bellek, ge¢misle ilgili bilgilerin akilda tutulmasini saglamak ve ge¢mis olaylari
saklamamiza yardimci olmak gibi bir isleve sahip oldugu, (Boyer ve Wertsch
2015:5). Bellegin “diisiinsel nostalji” olarak nitelendigini ve bellegin, eve doniisii
sonsuza dek erteleyerek, ayrintilart ve hatirlamalart dikkate alan bireysel anlatilara
yoneldigini, (Boym, 2009, s. 88). Bu baglamda bellegin, gecmiste belli olaylar
yasayanlarin sdylemleri iizerinden bugiine tasinan gercek olaylardan olustugu ve
yasanmighgi temel aldig1 sdylenebilir. Ancak bu noktada bellek ve tarih birbirinden

ayrilmalidir.
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Boym’un diisiinsel nostalji olarak tarif ettigi bellegin, bireysel anlatilara
yonelmis oldugu; bireyin i¢inde yasadigi toplulugun yasantisi ve tarihi ile etkilesim

iginde, toplumsal bellegin deposuna ¢esitli malzemeler ekledigi de agiklanmisti.

Tanimlar ve agiklamalardan anlasilacagi gibi, toplumsal bellek toplumun
olusturdugu ortak bir bellektir. Smelser’in ifade ettigi gibi, travma ve toplumsal
bellek arasinda siki bir iliski vardir. Travmanin etkiledigi toplumsal bellek, i¢cinde
olumsuz etkileri barindiran, toplumu tehdit eden ve hakim kiiltiirii ortadan kaldiran
bir sekilde ortaya cikar. Bu sebeple toplumsal bellegin sinemaya aktariminda

travmalar da etkili olmaktadir.

Bu filmde de tasra yasamiyla ilgili aynmi unsurlarin hakim oldugu
goriilmektedir. Tasranin, sehir yasami ve modernizmden farkli olarak, kendine has
bir kiiltiirti, toplumsal bellegi ve imkanlar1 vardir. Dolayisiyla tasra burada 6zlem
duyulan bir gegmisi ve yasam bicimini ifade eder. Ayrica, Yugo-Nostalji filmlerinde
stk goriildiigii gibi, tasralilik ve schirlilik arasinda bir karsitlikta olusturulmak
istenmistir. Clinkii yaygin inaniga gore Yugoslavya, Dogu ve Bat1 arasinda kalmis bir

yerdedir.

3.2.1.5.1. Yugo-Nostaljik ve Travmatik Temsiller

Filmi incelemeye baslarken temsillere detayli bir bakis, diyaloglarin kimler ve
ne i¢in sdylendigini, olaylarin hangi anlamlar i¢in gergeklestigini anlamamiza katki
saglayacaktir. Oyle ki sdylem analiziyle ilgili olarak Abisel’in goriislerinden
hareketle, anlati ¢éziimlemesinin sdylem c¢oziimlemesine giden bir yol oldugu,
anlatty1 meydana getiren karakter ve tiplemelerin ve diger ikonografik igeriklerin
anlasilmasiin, filme ait catismalarin insa edilen diinyaya ait tavirlarini ortaya

koymasi agisindan faydali oldugu anlagilmaktadir (Abisel, 2005, s. 260).

Filmin yapim yil1 olan 1981 yili itibariyle, Yugoslav Komiinist Partisi’nin daha
once soz edildigi gibi baskilarimi arttirdigi, tiyelerinin sistem elestirilerine kapali
oldugu tarihi bir gerceklik s6z konusudur. Elestirel bir sanat ortaya koymak ve

yoneticileri elestirmek pek miimkiin olmadigi i¢in karakterler belirli tavirlarla
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modiile edilerek temsil kabiliyeti arttirildig1 inceleme sonucunda agiga ¢ikmaktadir.
Filmde sistem elestirisi, agik olmayacak sekilde bagka dgeler tizerinden aktarilmakta,
Bu elestirilerin temel olarak karakterlerin temsil ettigi olgu ve diisiinceler lizerinden
yapildigin1 sdylemek miimkiindiir. Bu nedenle karakterlerin hangi fikir ve olgulari

temsil ettigini incelemek bu agidan 6nemlidir.

Balkanlilik, Batili gozii ile ne Batili ne Dogulu olamamus, iki kiiltlir arasinda
bocalayan bireyler seklinde tanimlanmaktadir. (Antic 2003, s. 8). Balkanliligin
ozellikle Yugoslav sinemasinda Tito’nun Oliimiinden sonra gegcisli karakterlerle
temsil edilmeye baslandig1 goriilmekte ve Uysal’a (2016, s. 119) gore bu temsiller,
umursamaz, sorumluluk tasimayan, ahlaki degerlerden uzak Balkanli karakterini
nostaljik bir sdylemle birlestirmektedir. Dolayisiyla, filmde yer alan bu tiir gecisli
karakterler Yugo-Nostalji kavraminin iginde degerlendirilmektedir. Filmde, tipik
Balkanliligin bir temsili olarak baba figiirii yerine gecmek isteyen Dino ve Abisi

Kerim gibi ergen-geng tasvirleri bulunmaktadir.

Filmde yer alan “Avrupali” temsili, metafor ve metonimi yoluyla karsimiza
¢ikmaktadir. Filmde, Yugo-Nostalji’nin “Balkanlilik” temsili karsisinda “Avrupali”
temsilinin agikca goriilebilir durumda olmadigi, bu temsilin Dolly Bell ve
Balkanliliga ait ikonografik 6zellikler barindiran Yumurcak lakapli Sintor karakteri
tizerinden kapitalizm temsili ile birlikte gerceklestigi goriilmektedir. Fiske, s6z edilen
goriilebilir olmama durumunu sinema temsillerinde “Kural Disi Kategoriler” olarak
adlandirir. Kural dis1  kategoriler, ikili karsithik kategorilerine uymamakta,
niteliklerini birbirine kars1 konumlanan (Balkanli - Avrupali gibi) unsurlardan aldig:
i¢in oldukga anlam yiiklii ve kavramsal olarak gii¢lii olmaktadir (Fiske, 1996, s. 154).
Sozii edilen anlam yiiklii ve kavramsal olarak giiclii olma durumu Dolly Bell

karakterinin incelemesinde daha iyi ortaya ¢ikacaktir.

Dolly Bell, filmde goriiniir gergeklik olarak, kapitalist degerler igerisinde kadin
ticareti yapan “Yumurcak” lakapli Sintor Kkarakterinin sahip oldugu kadinlardan
biridir. Metaforik olarak temsil ettigi kavram, Bati yasamini, c¢ekiciligini ve

yonetmenin Yugoslav ideolojisinin bozulmas: ile toplumsal degisime sebep olarak
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gosterdigi kapitalist fikir ve diisiinceleri yansitmaktadir. Filmin “Arzu Nesnesi”
olarak konumlandirilan ve Dino karakterinin hayal ve diislincelerinin merkezini
teskil eden s6z konusu kadin karakterin fiziksel ¢ekiciligi ile idealler baglamindaki
cekicilik ayni1 noktada bir araya getirilerek somut olaylar ile soyut kavramlarin
kesismesi saglanmis ve filmin soyutla somut arasindaki koprii gorevini iistlenmistir.
Ancak bu temsilde dikkat ¢eken bir husus olarak, Kapitalist diislince bi¢imini temsil
ettigi agiklanan Dolly Bell karakterinin, esasen bir fahise olmasi ve filmde zaman
zaman goriilmekte olan kapitalist unsurlarla bir araya getirilerek 6zdeslestirilmesi,
iist ideal olarak korunmaya c¢alisilmis Yugoslav ideolojisinin ¢lirlimesine sebep olan

ancak bir o kadar da ¢ekici bir yozlagmaya da atif yapmaktadir.

Yukarida s6z edilen Yumurcak lakapli Sintor karakteri, ikonografik olarak
maco kodlar barindiran, kaba, bilgisiz, ahlaki degerlerden yoksun ve sistem dis1
kazang elde etmeye c¢alisan bir karakter olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Filmin anti-
kahramanlarindan birisi oldugu soylenebilir. S6z konusu ikonografik 6zellikler her
ne kadar farkli bir temsile isaret ediyor goziikse dahi, yonetmen agisindan karakterin
filmde temsil ettigi kavramin tam olarak kapitalist degerlere karsilik geldigi
goriilmektedir. Bu karakterin Yugoslav ideolojisiyle ilgili hi¢bir soylem ve eyleminin
bulunmamasi, Yugoslav ideolojisine zararli olarak goriilen unsurlari biinyesinde

barindirmasi da buna isaret eden hususlardir.

Dolly Bell, filmde catismalar1 ortaya ¢ikaracak temsillerden biri ve filmin arzu
nesnesi olarak konumlandirilmistir. Oyle ki Dino karakteri, kendini arayisinda Dolly
Bell ile tanigir ve ona olan tutkusu sebebiyle degisime ugrar. Dolly Bell karakterini
her ne kadar filmde somut ve fiziksel bir 6ge olarak gorsek bile, Dino karakterinin i¢
diinyasinda gelisen arzularimi ve bu arzularin ¢ekici diinyasini yansitan bir temsil
olma ozelligini tasimaktadir. Dino karakterinin 6zelinde Dolly Bell, filmdeki
gercekliginin yan sira, ev halkinin farkinda dahi olmadigi, karakterin, hayatin dogal
akisina pekte uygun olmayacak sekilde aymi evde bulunan kisiler ile temasta
bulunmamasi, géziikmemesi ve farkinda olunmamasi, bu duruma isaret eden 6nemli

bir ogedir.
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Filmin sahip oldugu “Dolly Bell’i Animsiyor musun?” ismi, bu bakimdan
filmde gegen somut bir karakterden ziyade, filmin cekildigi donemdeki Yugoslav
ideallerinin giderek bozulmasina neden olan kavram ve olgulara bir gondermedir.
Adeta yasanan bir olay sonrasi bir insanin bir digerine “Bu olaym sorumlusunu
hatirliyor musun?” demesi seklinde iginde pismanlik ve nostalji de barindiran bir

mesaj oldugu sdylenebilir.

Filmin ikililigi daha ¢ok baba-ogul arasindaki mevcut sistemle ilgili yontemsel
catigmalar ile alakali olarak ortaya g¢ikmaktadir. Yugoslavya Federal Sosyalist
Cumbhuriyeti’nde hiikiim siiren komiinist yonetimini, ideolojiyi ve rejim ideallerini
kat1 bir baglilikla temsil eden karakter olarak, yonetmen hikayede baba karakteri olan
Maho’yu konumlandirmistir. Bu karakter, filmin basindan sonuna kadar sadece
komiinist bir kisilik olmanin Gtesinde, rejimin degerlerinin temsil edildigi sistemin
bizzat kendisini olusturmaktadir. Dolayisiyla s6z konusu karakterin film boyunca
basina gelen olaylar ve sdylemleri, komiinist idealizminin basina gelen olaylar1 ve

sOylemlerini temsil etmektedir. Bu temsil filmin 6nemli bir metaforudur.

Filmin bagrolii olan Dino karakteri, Maho’nun oglu olmasinin yani sira,
Yugoslavya’nin ideolojisini ileriye tasiyacak olan geng nesli, mevcut ideallere bagli,
ancak yontemsel farkliliklart olan, ideolojinin kavramsal derinligini bir kenara
birakip, sartlanma ile sistemin devamliligini saglamaya c¢alisan yeni kusagi temsil
etmekle birlikte, yitip giden degerler iizerinden Yugo-Nostaljik unsurlarin en ¢ok
yiiklendigi bir karakter olarak goriilmektedir. Dino, sistem idealizmini yasatmaya
caligmakla birlikte tipik Balkanliligin stereotip yaklasimiyla, i¢inde oldugu kimlik
arayisi sirasinda Bati ve kapitalizminin biiylsiine kapildigi da goriilmektedir. Bunu
betimleyen en Onemli unsur yukarida agiklanan Dolly Bell karakteriyle olan

iligkisiyle somutlagmaktadir.

Filmin bir baska kadin karakteri olan, Dino ve ¢ocuklarin annesi, Balkanlilik
ve ataerkil sistemin sinemadaki kodlarii barindiran, itaatkar, cocuklarini kollayan,
sistem destekgisi, ev isleriyle ugrasan, ev ekonomisini diisinen, filmin ana olay

oOrgiisii lizerinde fazla etkisi olmayan bir karakterdir. Disarida basini hafifge 6rtmesi,
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konusmalar1 arasinda “aman yarabbi” gibi islam dinine 6zgii ifadeler kullanmasiyla
Yugoslavya’nin Bosnak imajia uygun nostaljik bir annedir. Bununla birlikte esinin
ruh halinin iyi oldugu anlarda yakaladigi firsatla icinde tuttuklarini esine
soylemekten ¢ekinmez. Ancak bunu naif bir ifadeyle esinin otoritesini kabul ederek

yapmaktadir.

Orkestra, filmin 6nemli metaforlarindan birisidir. Orkestra ve bando benzeri
ogeler Yugo-Nostalji temali filmlerde ikonografik bir 6ge olarak kargimiza gikar.
Birincil olarak orkestra ve bando, gercekten de Yugoslavya doneminde yaygin,
neseli, kiiltiirel bir olusumdur ve dolayistyla nostaljik bir unsurdur. Ikincil olarak ise
Yugoslav Komiinist Partisi’nin baski ve denetimlerini arttirdigi filmin c¢ekildigi
donemde, parti ve sistemi dogrudan ve acik olarak elestirmenin neredeyse imkansiz
olusu nedeni ile, sistemi, sosyo-politik birimleri ve yonetimsel araglari sembolize
eden Onemli bir temsil O6gesidir. Bu nedenle filmin olay Orgiisiiniin icindeki
orkestra’nin konumu ve islevi bu baglamda ele alinmistir. S6z konusu temsilin,
idealize edici eksen ya da dikey eksen denilen metaforlar1 oldugu kadar, kisiler ve
temsil ettigi topluluk agisindan, biitiiniin bir boliimiinii 6rnekleyen yatay eksende bir
metonimi 6gesidir. Ayrica, orkestranin caldigi tek diize ve tekrarlanan miizigin,
organizasyonun korumaya calistig1 fikir ve idealleri, usul ve yontemleri sembolize

etmektedir.

Orkestra’nin kurulmasi igin harekete gecen ve ydneten, “Onder” olarak
seslenilen karakter, somut olarak Yugoslav Komiinist Partisi’nin tasra teskilatinda
faaliyet gosteren yoneticisi konumundadir. Siyasi bir karakter olmasi sebebiyle,
orkestranin filmdeki metaforik islevini giiclendirmektedir. Erkek tiplemesi olarak
Balkan stereotipinin bir kisim ozelliklerini tasimaktadir. Kurnaz, gengler karsisinda
otoriter, denetgi ve yonlendirici bir davranig bigimi sergilerken, kapitalist unsurlari
temsil eden Sintor karsisinda suskun, kars1 koymaz davranislar sergilemektedir. Bu
karakter lizerinden kapitalizm-sosyalizm arasindaki catismanin da gdsterilmekte
oldugu diisiiniilebilir. Soguk savag donemine ait politbiirovari bir temsil olmasi

sebebiyle karakter, giiniimiiz sartlarinda bir nostalji 6gesi haline gelmistir.



65

Tipik Balkan stereotipini yansitan Marbles karakteri, Dino’nun en yakin
arkadas1 ve orkestranin vazgec¢ilmez sadik bir liyesidir. Sari saglari, renkli gozleri ve
uzun boyuyla tam bir Yugoslavyali olan karakter, Balkan stereotipinin mago
kodlara sahip olmaya calisan, ifadelerinde kaba, alkol ve sigara tiiketen ergenlige
gecis donemini yasayan, savasta dlen bir askerin oglu olan geng bir karakterdir. Iyi
ozellikleriyle yonetimin arzu ettigi bir tiplemeyi temsil etmekle birlikte, kadina
diiskiinliigii, kot aliskanliklar, 6zellikle yalan sdyleme ve abartma huyu nedeniyle
gengligin sistem idealinden kopusunu da temsil eden, yatay eksende Yugoslavya
gencligini, dikey eksende ise sistemin tiikkenisini ifade eden hem bir metafor hem de

bir metonimidir.

Filmin gen¢ karakterlerine incelendiginde her birisinin kolaylikla ayirt
edilebilir eksik bir yannin oldugu goriilmektedir. Bu karakterlerden birisi, film
boyunca degnekle yiiriiyen topal “degnek” lakaplh karakterdir. 12-13 yaslarinda, kisa
boylu, uzun sagli ve sarisin olan bu karakter, gen¢ yasina ragmen Balkan
stereotipi’nin  Ozelliklerini barindiran filmin avare Kkarakterlerindendir. Sintor
sayesinde kadin bedenini erken yasta tanimistir. Sigara ve alkol kullanim1 ve argo
konusma tarzi, filmdeki diger gen¢ karakterlerle benzer 6zelliklere sahip olmasi,
geng tasvirlerinin  sembolize ettigi  “Yugoslav = Gengligi” metonimisini
desteklemektedir. Degnek, orkestra’nin bir parcasi olarak mizika ve akordeon
calmaktadir. Mizikayi, avare gezinip alkol kullanirken, akordeonu ise orkestra ile
birlikte ¢aldigi goriilmektedir. Bu noktada bu miizik aletlerinin Yugoslav kiiltiiriine
uygun yer ve zamanda kullanildigi goriilmektedir. Dolayisiyla, kiiltiirel bir obje olan
enstriimanlar, Yugo-Nostaljik anlatiy1 destekleyen ikonografik bir detay olma
ozelligini tasimaktadir. Bununla birlikte, kiiclik yastaki “Degnek” karakterinin dahi,
kotii aligkanliklara sahip olmasi, “arzu nesnesi” lizerinden bat1 degerlerini temsil
eden Dolly Bell ile yasadigi cinsel Dbirliktelik ve temsil ettikleri iizerinden
Balkanliligin Dogu-Bati ¢atismasiyla iliskili olan  “Avrupali” O6zentiliginin bir

yansimasidir.

Rasim karakteri ise, Degnek karakteri gibi fiziksel engele sahip, bir kulag:

sagirdir. Film anlatisina gore, maganda kursunuyla tek kulaginin duyma yetisini
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kaybetmistir. Anlatidan, Rehabilitasyon okulundan gelen ve ruhsal diinyasi sorunlu
bir kisi oldugu anlasilmaktadir. Kasaba orkestrasinda davul ¢almaktadir. “Balkan
Stereotip” Ozellikleri “Degnek” karakteriyle ayni seviyededir. Dino, Marbles ve
Degnek’le aynmi arkadas grubunun igerisindedir. Rasim ve Degnek’in fiziksel engelli
Ozelligi, tasraliliga ait nostaljik bir tutum olarak goriilebilir. Bu geng ve engelli
karakterler, filmde, rejimin yonetmek istedigi ve yarattigi tasra yasamindaki
zavalliliga, yoksunluga, caresizlige, kaniksanmisliga gonderme yapan, nostalji

unsurlaridir.

Aym arkadas grubunu olusturan Dino, Marbles, Degnek ve Rasim
karakterlerinin temel Ozellikleri yan yana siralandiginda, ortaya cikan bu garip
duruma yukarida acgiklanan anlam yiiklenerek, dikkat c¢ekilmek istendigi

anlasilmaktadir.

Midho karakteri, Dino’nun kiigiik kardesi, babasi Maho’nun vazgeg¢ilmez
sekreteridir. Midho, filmin olay orgiisii igerisinde ve g¢erceveleme olarak kiyida
kalmistir. Ancak onun bu kiyida kalmisligi, karakterin temsil ettigi olgulart kenara
atmamakta, yonetmen filmin ilgili yerlerinde ufak bir dokunusla Midho’ya yer
vermektedir. Midho, Yugoslavya’nin tagra yasaminda ¢ocuklugunu gegiren “cikarci
ve muzip g¢ocuk” olarak nitelenebilecek bir karakterdir. Abileri gibi Stereotip
unsurlart barindirmaz. Tiim 6zellikleriyle ¢ocuktur. Koti aliskanliklar: yoktur. Filme
yanstyan tek hayali, sahip olmak istedigi bisiklettir. Yugoslav gengliginin son neslini
temsil eder. Sahip oldugu ¢ikarci kodlar ve arzu ettigi bisiklet nesnesi ile temsil
tizerine mesajlar verilmektedir. Cikarci davranig bigimi, 6zellikle abisinin yemegini
stirekli alma ¢abasi, gocuk masumiyeti ile bir araya getirilerek, filmde ¢cocuk karakter
tizerinden yapilmak istenen elestirel anlatinin ustalikla gizlendigi anlasilmaktadir.
Midho Kkarakterinin dogal davranislari, komiinizm ya da sosyalist ideolojinin
dogustan gelmedigini, 6greti ya da sartlanmaya bagli oldugunu, dogal yasamin
paylasmaktan ziyade, sahip olmak {izerine kurulu kodlar tasidigina bir géndermedir.

Midho karakteri bu bakimdan Yugo-Nostalji’nin elestirel temsillerindendir.
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Filmin bir diger karakteri de, “eniste” olarak anilan karakterdir. Bu karakter,
tagrali kodlara sahip, Yugoslavya’nin eski insanlarini andiracak sekilde babacan bir
insandir. Filmin miizikal unsurlarindandir, saz c¢almaktadir. Film boyunca birkag
sahnede yer almakta, ideoloji ve inanglara karsi elestirel yaklasmakta ancak

insanlarin diisiincelerine de saygi gostermektedir.

Nostalji Temsili, “Mikro bir evren”i, aile, tasra ve kasaba gibi yerlesim
mekanlarini ana unsur olarak gosterir (Umer, 2019, s. 597). Dolayisiyla filmde Dino,
Maho, annesi ve kardeslerinin olusturdugu cekirdek aile yapisi nostalji bakimindan
oldukga 6nemli bir unsurdur. Bu ¢ekirdek Aile’nin, yasantisi, diyaloglari ve bu
cercevede gelisen olaylar da g6z Oniine alindiginda, filmin Yugo-Nostaljik temsilini

ve kaynagini olusturmaktadir.

Filmin, degerlendirmeyi hak eden ve anlamli bir gosterge olan Tavsan 6znesi,
Yugo-Nostalji a¢isindan 6nemli bir metafordur. Tez ¢alismasinda incelenen ii¢
filmde de yer alan hayvan metaforlar1 6nemli mesajlar igermektedir. Bu baglamda,
ayni zamanda bir deney hayvani olan Dino’nun Tavsani, Dino’nun sartlandirma
cabalar1 kargisinda, ideolojinin topluma sartlanma-hipnotize ile aktarilmasindaki
basarisizlig1 ifade etmektedir. Bu bakimdan filmin siirekli hatirlatilan travmatik

ogelerinden birini olusturmaktadir.

“Dolly Bell’t Animsiyor musun?” filminin travmatik temsillerine bakildiginda
lic Onemli travma oOgesi dikkat cekmektedir. “Soylem Coziimlemeleri ve
Degerlendirme” baghig1 altinda detayli deginilecek s6z konusu travma 6geleri, Dino
ve babasi Maho etrafinda sekillenmektedir. Dino’nun “Arzu Nesnesi” olan Dolly
Bell’i yitirmesi, Maho’nun ideolojik yikinti1 icerisinde yagmur altinda 1slanmas1 ve
devaminda Maho’nun 6liimii, filmin travmatik temsillerinin temel gosterenleridir.
Maho karakterinin yagmur altinda islanmasi ve oOliimii, farkli travmalara igaret
etmektedir. Maho’nun yagmur altinda 1slandigi bdliim, Maho’nun ve onun temsil
ettigi degerlerin artik gecerli olmadigina ait karakterin farkindalik yasadigi travmatik

bir unsur iken, Maho’nun 6liimii, sistemin yok olusu ve aile acisindan da aile reisi’ni
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kaybetmenin olusturdugu travmatik durumdur. Film bu bakimdan metaforik anlatim

diizleminde ve film gergekligi agisindan iki ayr1 travmayi bir arada islemektedir.

3.2.1.5.2. Soylem Coziimlemeleri ve Degerlendirme

Dolly Bell’i Animsiyor musun? Yugoslavya halen var olan bir iilkeyken c¢ekilen
bir film olsa da, igeriginde incelenen diger filmlerde oldugu kadar Yugo-Nostaljik bir
bakis bulunmaktadir. Oyle ki Yugoslavya toplumu basta olmak iizere, Sovyet Blogu
ve Kapitalist Bat1 acgisindan Tito’nun 6liimii ile Yugoslavya’nin ¢okiise gececegi
ongoriilebilir bir durumdu ve 1970’lerden itibaren adeta bir kiyamet giinii gibi
herkesge bu giin beklenmeye baslanmisti (Bora, 2018, s. 101). Dolayisiyla filmin
igerisine yer alan unsurlar, donemin sartlariyla aktarilan Yugo-Nostaljik ifade ve
elestiriler barindirmakta, bir diizenin degisecegi ve degismeye basladig1 yaklagimiyla
karakterlere her gegen giin bir 6zlem duygusu asilanmaktadir. Oyle ki filmin sonunda
orkestra ile baglayan, Dino ve ailesinin tasinma goriintiileriyle devam eden sahnede
yer alan sarkinin sozleri de, bu 6zlem duygusunu bir kadin tasviri {izerinden

sembolize etmektedir;

Mavi denizin kumsalinda,

Esen meltemin altinda,

O sarismin hayalini kurdum,

Nasil da mutluydum.

Ona séyledigimde,

Dudaklarinin titredigini,

Ve kollarimda onu éperken agliyordu.
Ah onu bir kere daha girebilseydim,
Beni sevdigini duyabilmek icin,
Yiiregimdeki acvyr anlayabilmek igin,

Hayatimin onsuz bir hi¢ oldugunu séyleyebilmek icin.

Sarkida yer alan “O sarisimin hayalini kurdum®, “Nasil da mutluydum.”
sOzleri, zaman zaman film igerisinde orkestra disindaki sokak yasaminda tekrar

edilen kisimlar1 olmakla birlikte, filmin sonunda bu sarkinin ilk kez kasaba orkestrasi
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tarafindan ve basindan sonuna kadar sdylendigi goriilmektedir. Sarki s6zlerinde koyu
olarak belirtilmis kisimlarda nostalji unsurlar agik bir sekilde goziikmektedir. Filmin

sonucunu ve ana temasini da belirlemektedir.

Film, komiinist onderlerden oldugu anlasilan yash bir adamin toplantidaki
ideolojik konusmasiyla baslamaktadir. Bu konusma, incelenen filmin ¢atisin1 en
bastan kurdugu i¢in 6nemlidir. Toplantida “sevgili yoldaslar” hitabiyla baglayan
konusmada, durumlarin karigik oldugu, toplumda problemlerin bulundugu, geng ve
yetigkin suglularin oraninin arttig1, bu nedenle yoérede diger bolgelerde oldugu gibi
bir orkestra kurulmasmin zorunlu oldugu vurgulanmaktadir. Bu anlati, orkestra
Oznesi tizerinden, Sosyalist rejimin i¢inde bulunan ve artan toplumsal sorunlara
dikkat c¢ekerek, giderek zayiflayan ideolojik disiplinin  kurulmasi ve
yayginlastirilmasi gerektigine atif yapmaktadir. Dolayisiyla filme yapilan bu keskin
giris, yonetmenin yitip gidecegini diisiindiigii iilkesi hakkinda gelistirdigi ¢oziime
yonelik ilk fikri oldugunu ortaya koymaktadir. Giris sahnesinin “sevgili yoldaslar”
ciimlesiyle baglamasi, film evrenindeki kisilere oldugu kadar, sinematografik
anlamda “ag¢ik ¢er¢eve” kullanilmasiyla da, dis diinyaya seslenildigi goriintiistinii
vermektedir. Dolayisiyla “agik ¢erceve” ile yapilan bu giris ve s6z konusu hitap
seyirciye de yapilmakta ve daha en bastan bir “dzdeslestirme” ile seyirci de film

diinyasinin i¢ine alinmak istenmistir.

Girig sahnesinden sonra gelen devami sahne, yonetmenin {islubu agisindan
onemli bir sahnedir. Oyle ki, Dino karakterinin eslik ettigi, devam filmlerde de
goriilen miizikal girisle beraber neseli ve eglenceli tasra ortami, kirsallik, 6zgiir
yasam, panayir gibi ikonografik ogelerle birlikte, Yugoslavya’ya has nostaljik
atmosfer sergilenmektedir. Bu atmosfer Kerim’in Dino’ya sigara iizerinden
uyguladig1 disipliner ani bir davranigla kesilmektedir. Bu davranig bigimi ayni
zamanda filmin devaminda da sik sik tekrarlanmakta, bu durum Kerim karakterinin
“Baba” roliinii tistlenmeye calisan Balkan Stereotipi ve Hegemonik erkek tavrini da
ortaya koymakla birlikte, toplumsal yasamin igindeki otoriter atmosferi de
betimlemektedir. Neseli atmosferi kesen sok edici bu sahne Suner’in ifadesiyle

“vaklagsmakta olan bir degisim” oldugunu hatirlatmaktadir (Suner, 2006, s. 60).
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Sekil-15: Kerim’in Dino’yu Sigara Icerken Yakalayip Tokatladig1 Sahne

Dino ve arkadaglarinin; yalan sdyleme, hirsizlik, alkol, sigara aligkanliklarinin
sergilendigi devami sahnede, filmin basinda ideolojik 6nder tarafindan belirtilen
kotiiye gidis atmosferine uygun davranislarini goriiriiz. Sahne, film boyunca goriilen
karakterler hakkinda bir betimleme yapmaktadir. Filmin son sahnesini olusturan ve
nostalji ogeleri barindiran sarkinin, bu sahnede “Degnek” karakteri tarafindan,
mizika ile ¢alindigim1 goriilmektedir. Bu sahne, anlatinin esas unsurunu olusturan
nostaljik Ogelerin belirginlesmeye basladigi bir noktadir. Marbles’in bir kizla
yasadigi deneyimi abartt ve Ozenti unsurlarla anlattigi bu sahnede, “Degnek”in
caldigi mizika, Marbles’in palavra attigi ana denk gelmekte, tepkisini bu sekilde
gostermektedir. Mizikanin buradaki islevi, “Degnek”in Marbles’a tepkisiyle birlikte
anlatilan olaya masals1 bir hava katmaya yoneliktir. Engin Umer (2019, s. 598)
Nostaljik 6gelerle ilgili “Bir donemin havasini sunacak olan her tiirlii obje, durum,
kisi, modalar veya diger her tiirlii sey nostaljinin anlati dilinin unsurlaridir. Bir
ogenin tarihsel varligindan ¢ok onun kitlelerde uyandirdigi ortak anlamlar veya
atmosfer degerlidir. Nostaljiyi tarihten yoksun kilan ve onu ger¢ekdisi, masalsi
goriilmesine neden olan da budur.” tespitini yapmaktadir. Dolayisiyla filmin masalsi

ve nostaljik diinyasinin bu mizansenle belirginlesmeye basladigi gériilmektedir.
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Nostalji’nin, bir seyleri kaybetmenin ve yer degistirmenin duygusu oldugu
ifade edilmisti (Boym, 2009, s. 14). Filmin yer degistirme anlamina gelecek somut
diizlemde ilk 06znesi, Dino ve ailesinin ilk kez goriildiigii sahne ile kendini
gostermektedir. Sahnenin basinda, sosyalist yonetiminin yaptirdig1 sosyal konutlar
oldugu anlasilan heniiz insaat halindeki “modern” yiiksek apartman bloklari
goriilmektedir. Sonrasinda ise “geleneksel” olarak tanimlanabilecek tasra
yasamindan izler tagiyan eski, bakimsiz bir ev ve evin igindeki g¢ekirdek aile ile
karsilasilmaktadir. Filmin modernlik-geleneksellik arasindaki ikili karsitlik durumu
bu iki metaforla belirgin hale gelmektedir. Oyle ki sahnenin devamindaki
konusmalar, evin sembolize ettigi anlami ortaya ¢ikartir niteliktedir. Anne karakteri,
sahnenin baslamasiyla birlikte, oglu Kerim’e giinlin tarihini sorar. Kerim “237i
Onemi var mi? der. Anne, gegici konaklamalarinin 6 yildir siirdiigiinii, kendileri igin
verilen sozlere inanmadigindan ve ger¢ek olmadigindan sz eder. Ailenin oturdugu
eski ev, sahnede goriilen ingaati siiren apartman bloklarina yerlesmek tizere ailenin
“gecici” olarak konakladig1 “geleneksel” ev 0Oznesidir. Ailenin i¢inde bulundugu
“ver degistirme” arzusunun, ‘“geleneksel” olandan “modern” olana gegisi
simgeledigi sOylenebilir. Ancak heniiz tamamlanmamis olan “yer degistirme”
durumu ve “gecici konaklama”, Yugoslav toplumuna ait “ne Batili ne Dogulu”
imajiin da bir gostergesini olusturmaktadir. S6z konusu sahne bir diger agidan da
igerisinde Yugo-Nostaljik bir elestiri barmndirmaktadir. Filmin gectigi yillar,
Yugoslavya’nin, Neoliberal politikalar1 benimsemeye basladigi, igsizligin arttigi ve
tilkenin ekonomik gostergelerinin giderek kotiilesmeye basladigi bir doneme denk
gelmektedir. Dolayisiyla bu donem, sosyal refahin giderek diistiigli ve sosyalizm
idealinden uzaklasildigi bir donemdir. Sahnede yer alan, “sosyal blok” oldugu
anlagilan apartman dairelerine 6 yildir gegilemediginden hareketle, sosyalist
ideolojinin yavag yavag erimeye bagladigmin bir elestirisinin de yapildigi

goriilmektedir.

S6z konusu sahnede disarida yagmur yagmaktadir. Anne damin akittigini
goriir, bir legen alir, akitan yere koyar ve ardindan “Tanrim, bu sadece Sarajevo’da

(Saraybosna) oluyor” der. Annenin bahsetmek istedigi sey sadece damin akitmasi
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degildir. Bahsedilmek istenen, erimeye baslayan diizenin, Yugoslavya’nin gilineyini
olusturan bu bdlgede daha fazla hissedildigi ve onemsendigidir. Yugoslavya’da
sosyo-ekonomik ¢oziilme yasanirken, Ulkenin kuzeyini olusturan Hirvat ve
Slovenlerin, ekonomik olarak daha gelismis oldugundan, sanayi tiretiminin 6nemli
bir kismi da bu bolgede gergeklestiginden ve giineyi daha fazla sirtlarinda tasimak
istemediklerinden bahsedilmisti. Giineylilere gore “Avrupali” bir goriiniim ¢izen bu
kesimin, ekonomik krizle birlikte giiney-kuzey c¢ekismesinin artmasi ve etnik
milliyet¢ilik akimlarinin da yiikselmesi ile Yugoslav ideallerine bagliliklar1 azalmus,
Yugoslav birliginden ayrilan ilk topluluklart da olusturmustur. Dolayisiyla yasanan
bu sorunlar daha ¢ok iilkenin giliney bolgesini etkilemis ve séz konusu sahnede

¢oziilen sistemle birlikte bu durum 6n plana ¢ikarilmistir.

llerleyen sahnelerde Maho, eve bir miijde ile gelir. Elinde tuttugu bir kagid
aileye gosterir. Kagitta ne yazildig1 aktarilmaz ancak, Maho’nun “kim yeni bir eve
tasinmak ister?” sozlerinden ve devaminda apartman bloklarmin goriilmesinden,
konunun bloklarla ilgili oldugu anlasilir. Sevingli bir sekilde aksam yemeginde dans
ettikten ve Dino ile Maho’nun komiinizm temelli tartismasindan sonra anne,
“buradan tasinamayacak myyim, tanrim? ” seklinde sitem eder. S6z konusu sahne ile
yukarida agiklanan arada kalmiglikla baglantili “yer degistirme” siireci bir kez daha
hatirlatilmakta ve elestirilmektedir. Daha iyi sartlarda bir yerde oturma arzusu,
Aile’nin sahip oldugu umudu da gostermektedir. Bu umut Yugoslav sosyalist

sistemin vaat ettigi sosyal refaha kavugma arzusuna yoneliktir.

Filmin sonunda, babalar1 Maho’yu kaybetmis olan aile, gegici yerlestikleri
“geleneksel” evden tasinmuslardir. ilk bakista hayalini kurduklar1 apartman
bloklarina gittiklerini disiiniirtiz. Ancak apartman bloklar1 halen insa halindedir.

’

Buradaki anlatimla “eve doniisii sonsuza dek erteleyen” Boym’un “diisiinsel
nostalji” kavramiyla karsilasilir (Boym, 2009, s. 88). Insaat, yani “yer degistirme”
siireci bitmemistir. Oyle ki nereye gittikleri belli olmayan ve yolculuklarinin sonu
goriilemeyen Dino ve ailesi, eve doniisii sonsuza dek ertelemis ve film evreninde

ciktiklar1 bu yolda bir sonsuzluk icerisinde hapsedilip, hikayeleri yarim birakilmistir.
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Yonetmenin vurgulamak istedigi diger konular, s6z konusu sahnenin de i¢inde

oldugu Maho ve Dino 6zelindeki tartismalarla anlam bulmaktadir.

Filmde baba Maho karakteri ¢evresinde gelisen mizansenlere bakildiginda,
komiinizm esasli elestiri ve degerlendirmelerin baskin oldugunu goriiriiz. Filmde
Maho ilk kez, eve yar1 sarhos bir sekilde geldigi sahneyle karsimiza ¢ikar. Maho
karakteri’nin Sosyalist Yugoslavya ve Komiinizm ideallerini temsil ettiginden s6z
edilmisti. Maho eve girmeden hemen once Anne, Maho’nun ¢ok sarhos olmadigini
sOylemektedir. Sarhos olma durumu “Balkan Stereotip "lerine uygun bir 6zellik
oldugu kadar, Maho iizerinden Yugoslavya’nin kendinde olmayan yari sarhosluk
durumunda olduguna gonderme yapildigi anlasilmaktadir. Sahnenin devaminda
Maho, ¢ocuklarini bir toplanti yapmak i¢in toplar. Maho’nun bu faaliyeti sosyalist
rejimlerde goriilmesi beklenen katilimer ve disipliner bir atmosferi temsil etmekle
birlikte, komiinist yapmin en kiigiik birimi olan ¢ekirdek aile yapisina kadar
uzandigimi da simgelemektedir. Yapilan toplant1 bir giindem toplantisidir ve oglu
Midho, adeta Maho’nun sekreterligini yapmaktadir. Sahne igerisindeki diyaloglar
Yugo-Nostaljik temsil agisinda onemlidir. Toplantida Dino’nun sigara igmesi
izerinden bir tartisma ortaya ¢ikar. Kerim, Dino’yu sigara ictigi icin tokatladigini
sdyler. Maho bu duruma sinirlenir ve Kerim’in yanima gelir. Once Dino’ya bir tokat
atar ve anne sitem eder. Maho annenin tartigmaya katilmasi {izerine, anneye ¢enesini
kapatmasini sdyler. Anne karakteri tizerinden kadinin toplumdaki pasif konumu bir
kez daha hatirlatilmistir. Devaminda Maho “Bu evde dayag: sadece ben atarim” der.
S6z konusu konusmada ataerkil sistemde babanin konumu gosterilirken, bir yandan
komiinizmi ve Yugoslavyr temsil eden Maho’nun tavrina da yer verilmektedir.
Yasanan sahnenin, cezanin da o6diiliinde “devlet” ve “lider” yani yonetici irade
tarafindan verilebilecegi mesajin1 barindirdigi anlasilmaktadir. Ayrica otoriteye karsi
cikarak, kendisini baba konumuna koymaya g¢alisan Kerim’in davranigi {izerinden,
Yugoslav yeni neslin, taklit, yerine geg¢me, kuralsiz cezalandirma istegi iginde
olduguna dair bir anlatim s6z konusudur. Kusturica bu sahne ile komiinist sistemin
olusturdugu yapiy1 ve sistemin Yugoslav gengligi iizerindeki etkisini gozler oniine

sermektedir. Devaminda Maho, damdan akan suyun biriktigi legene ayagin1 sokar ve
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sinirlenir. Maho’nun yasadigi bu durum adeta komiinizmin i¢inde bulundugu koti

duruma isaret eden ironik ve elestirel bir metafordur.

Catidan akan yagmur suyunun toplandigi legene ayagini soktugunda sinirlenen
Maho’nun, ilerleyen sahnede yagan yagmur altinda kalip tamamen islandiginda,
bunu adeta kaniksamis, bezgin, kirgin ve elestirel tavri filmin travmatik bir
metaforudur. Bu sahnede Maho’nun, bahgede dans ederken aniden yagan yagmur
altinda isteyerek kalip 1slanmasi ve ileri dogru bakarak “bu kasaba da giines hig
agmayacak mi?” seklindeki kendi sorusuna, Dino’ya bakarak yine kendisinin
“a¢maz, Dino. Asla” cevabi, esasen bu sistemin ¢okiisiinii kendisinin de bekledigini,
elestirel ve ironik bir sekilde anlatmaktadir. Bu sirada yagmurdan dolup tasan yemek
tabagina odaklanan Maho’nun, annenin “islaniyorsun” uyarisina “defol” karsiligini
verip 1slanmaya devam etmesi, sonrasinda enistenin gelip “Haydi Maho aptal olma”
ikazina, ”Girmiyorum, girmek istemiyorum” cevabi da, hem sistemin ¢okiisiine karsi
elestirel bir direnis, hem de ¢okiise giden duruma karsi i¢sel bir kizginlik ve kirginlik

icermektedir.

Sekil-16: Maho’nun Yagmurda Islanmak istedigi Sahne
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Diger bir sahnede Maho ile annenin komiinizmle ilgili asagidaki konusmalar1
da bu baglamda dikkat ¢ekidir;

Maho: Komiinizm 2000°li yillara kadar gelmeli.

Anne: Ickiyi birak! Daha iyi komiinizm olsun.

Maho: Alkolsiiz Komiinizm olur mu hi¢? Imkansiz... Herkes yetenekleri
olgiistiinde hak ettigini alacak.

Anne: Sen i¢kiyi birakirsan, Komiinizm daha kolay olur.

S6z konusu diyalog, rejime iligkin temennilerin ve i¢inde yasattigi c¢okiis
beklentisinin bir yansimasidir. Oyle ki Maho sistemin ¢okiiste oldugunu hissetmesine
ragmen, umudunu ifade edecek sekilde 2000°1i yillara gelmesi temennisinde bulunur.
Alkoliin uyusturma etkisi tlzerinden hareketle annenin Yugoslavya’nin iginde
bulundugu bu dalgin, kontrolsiiz ve hasta durumdan kurtulursa sistemin daha iyiye
gidebilecegi mesajini verdigi soylenebilir. Ancak Maho, sosyalist ideallerin aslinda
hi¢ de beklendigi gibi gitmedigi duygusuna yenilmemek i¢in bir miktar uyusuklugun,
gormezden gelmenin, Oyle sanmanin gerekli sart oldugu diisiincesini “Alkolsiiz
Komiinizm olur mu hi¢? Imkdnsiz” ifadesi ile disa vurur. Devaminda sdyledigi
“Herkes yetenekleri élciisiinde hak ettigini alacak.” ifadesi de inandirilan, inanmak
istenilen bir ilkenin, bu yar1 rilyada gerceklesmesini bekledigi sonugtur. Sonrasinda,
annenin soylediklerini kast ederek “Komiinizm gelince hepsi ¢ikmaza diisecek” der.
Bu ifade aslinda umutla c¢ikilmis bir yolda umutsuz bir temenninin de
disavurumudur. Maho Yugoslav gengliginin diislincelerini 6grenmek istercesine

Dino’ya bu konuda ne diisiindiigiinii sorar ve asagidaki diyalog gelisir:

Dino: Komiinizmde ¢tkmazlar olmayacak. Kisinin benligini kontrol etmesi.
Komiinizm budur.

Maho: Her seferinde tekrar mi etmem gerekiyor? Komiinizm bir bilimdir.
Emekgi sinifin ozgiirliige agilan yoludur. Bunda kigisel mesele yoktur.

Dino: Ben de bunu diyorum.

Maho: Bunu diyormus! Sen sadece hipnoz zirvasindan bahsediyorsun. Beyaz
kdgitta siyah nokta ve 6kiiz gibi bakmak!

Anne: Sen ne bilirsin ki!
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Maho: Sen biliyorsun degil mi? Gériiyoruz! Kapa ¢eneni kadin!

Dino: Herkes komiinizmi kendi i¢inde var etmeli. Béylece yayilmast daha kolay
olur.

Maho: Yani komiinizm i¢in iyi bir hipnozcuya ihtiyacimiz var.

Dino: Béyle diisiiniiyorsan bu baska sey.

Maho: Lafi dolandirma. Zirvaliyorsun iste. Geleneksel Alman ideolojisinin
sonu. Buna benziyor. Marx bunu ¢oziimledi.

Dino: Ben Marx’a karst degilim. Hipnoz neden seni rahatsiz ediyor?

Maho: O ideolojiktir, karst koymaduwr. Komiinizm fabrikalarin iginde dogmugtur
yvavrucugum. Gerisini salla gitsin. Anlasildi mi?

Anne: Anlasildigr hem de ¢ok. Birak ¢ocuk uyusun.

Maho: Insanoglu ikibin, iichin yildir uyuyor. Sen neden dyle yapmiyorsun?
Daha énemli ne var ki?

Anne: Madem sen neden bekledin?

Maho: Pisbogazlarin uyumasini bekledim... Cokbilmis oglum benim. Cok farkl
olacak.

Anne: Buradan taginmayacak myyum, tanrum?

Sahnede gegen bu diyalogda Maho ve Dino arasindaki komiinizm
tartigmasinda her iki karakter arasinda yontem farkliligi oldugu acik bir sekilde
ortaya ¢ikmaktadir. Filmin ilk sahnelerinden itibaren Dino, hipnoz ile bir seyleri
istedigi sekilde yonlendirecegini diisiinmekte, hatta bu metodu arkadaglarina bile
tavsiye etmektedir. Dino, filmin ilk sahnelerinden itibaren goriilen, tavsanini hipnoz
ederek itaate zorlamaya caligmasi bu diisiincesinin bir yansimasidir. Ayni sekilde
Yugoslav gencliginin de mevcut sistemin idealinin beseri, dogal ydntemlerle
korunmasindan Ote, hipnoz ve telkin gibi dayatma ve uyusturma metotlarla
devaminin saglanabilecegi savina sahip oldugu diisiincesi aktarilmaktadir. Oyle ki
Maho, nedensellikle izah ettigi kendi diisiincelerine kars1 Dino’dan saglam bir yanit
alamamaktadir. Bu durum Dino’nun komiinist felsefesinin ikna edici olmadigini,
icinde bulundugu daha iyi yasam beklentisi ve gelismeye baslayan kapitalist

gerceklik karsisinda, kotiiye gitmekte oldugunu gormeye basladigi sistemin ve
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sisteme olan inancin, babasinin ifade ettigi bilimsel temellerden ziyade, ancak hipnoz
yontemi ile korunabilecegini diisiinmektedir. Filmde bu durum, gelisen kotii olaylar
karsisinda, Dino’nun bu gergeklige ragmen kendisini “her gecen giin daha iyiye
gidiyorum” seklinde kendi kendine tekrarladigi, aslinda inanmadigi zorlama
sartlandirma ifadesiyle de belirgin hale gelmektedir. S6z konusu ifade, gegmisin
yitirilip gitmekte olmasi karsisinda Dino’nun “modern” birey haline doniisiimiiniin
sancist ile karakterin “nostaljik” diinyasinin yansimasini olusturmaktadir. Oyle ki
nostaljik bireyler, ge¢misin yitirilisine sebep olan travma karsisinda, duydugu aciy1
sonlandirmak igin bir yandan gergekligi reddederken, diger yandan yeni mevcut
durumlar1 olumlayacak davraniglarda bulunmaktadir. Bu durum Freud’unda travma
ile ilgili soz ettigi “basitce reddetmek” ve “bilingten uzak tutmak” yaklagimiyla
ortismektedir (Freud, 2002, s. 142,207,271).

Yukaridaki degerlendirme, devami sahnede yer alan bir agiklamayla
giiclenmektedir. Babasi Maho ile arasinda gegen diyalogtan sonra Dino’nun,
tavsanina hipnoz denemeleri yaptigini goriiriiz. Bu konuda basarili olamayan Dino,
tavsanini yatagindan uzaklastirir ve eline aldigi bir kitaptan hipnoz hakkinda bir
seyler okumaya baslar. Kitapta; “Bagsarili bir denemeyle hipnoz, tiim problemlerin
tistesinden gelmemizi saglayabilir. Hastalar doktorlarimin sozlii  regetesini
uygulayarak, kendilerini tedavi etmislerdi. Soz suydu: Her gecen giin, biraz daha
iyiye gidiyorum. Ve bu sézler mucizevi sekilde ise yariyordu.” ifadelerinin yer aldig
duyulmaktadir. Dino’nun babasiyla arasinda gegen diyalog ve bu sahneyle birlikte

’

“komiinizm”, “hipnoz” ve “hastalik” kavramlari bulusturulmakta ve kavramlar

arasindaki iligki daha gii¢lii bicimde ortaya ¢ikmaktadir.

Dino, tizerinde hipnozu denedigi tavsani, filmin son ¢eyreginde artik hipnotize
edemeyecegini anladigindan, ¢aresiz ve kirgin bir ruh haliyle pazar yerinde satmistir.
Filmde Tavsan figiirii, Yugoslav toplumu ve komiinist ideoloji metaforunu
olusturmaktadir. Kusturica’nin incelenen {i¢ filminde de hayvan figiirleri iizerinden
toplum ve fikir metaforlar1 yapildig1 goriilmektedir. Dino’nun tavsanini satmasi ise,
Yugoslav toplumunda komiinist ideolojinin, modernlik kavrami karsisinda hipnozla

yasatilamayacaginin, bu yontemin de iflas ettiginin bir gostergesidir. Bu durum
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yukarida travma ile ilgili olarak soz edilen “basitce reddetmek”, “bilin¢ten uzak
tutmak” eylemini de aciklamaktadir. Dino, tavsani satarak ondan kurtulmus ve artik
bu fikirden uzaklasmaya karar vermistir. Dino 6zelinde ise bu durum, kendi i¢
diinyasindaki degisimin, “bati”ya ve “kapitalizm”e yaklasmasinin kilometre tasidir.
Oyle ki bu siirecte Dolly Bell ile yasadig1 ve yasayacagi olaylar da Dino’yu sz

konusu degisime itecektir.

Filmde Dino’nun Dolly Bell ile tanismasindan once, lokalde film izledigi
sahneden sz etmek gerekir. Sintor, lokalde alkol kullanmak yasak olmasina ragmen,
orada bulunan genglere alkol dagitilmasini saglar ve Dino’nun da dahil oldugu
genclerle birlikte adi “Avrupa Geceleri” olan bir filmi izlemeye baglar. Film
karelerinde Avrupa’nin eglence yasamina dair goriintiiler yer almaktadir. Seyredilen
filmde “sexapel” alt yazisi1 ve “Dolly Bell” anonsu ile birlikte giizel giyimli, sar1 saglt
bir kadin dans ederek kiyafetlerini ¢ikarmaya baslar. Dino goriintiiler akarken, dikkat
kesilerek filmi izlemektedir. Kadinin dansi ve Dino’nun bakislar1 bas plan ¢ekimle
art arda gosterilmektedir. Bu sahneyle birlikte Dino'nun hayran bakiglari ile “Ba#”
kavrami bulusturulmus ve Dino’nun zihninde “Arzu Nesnesi” haline gelecek filmin

karakteri olan Dolly Bell ile “Bat:” hayranligi konumlandirilmistr.

Sekil-17: “Avrupa Geceleri” Isimli Filmden Kareler

s

Zelite tl\ i
mi kroskon?

Ilerleyen sahnede Dino, yataginda hipnoz ile ilgili bir kitap okurken, bir 1slik
sesi duyar ve digartya c¢ikar. Sintor yaninda getirdigi bir gen¢ kizi gegici olarak
konaklamasi i¢in Dino’ya teslim eder. Dino ailesinin haberi olmadan kizi evin
deposuna ¢ikartir. Bu gen¢ kiz Dolly Bell’dir. Bu sahnede Dino, Dolly Bell’i
kacamak bir sekilde ve saskin bakislarla izlemektedir. Dino “Arzu Nesnesi” ile bir

araya getirilmistir. Sahne basinda hipnoz calismalart yapan Dino, Dolly Bell’in
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etkisinde kalmis ve ironik bir sekilde adeta hipnoz olmustur. S6z konusu ironik
karsitlikta, komiinizmin yasatilmasi konusunda Dino’nun bir yontem olarak gérdiigii
hipnozun, bu kez “Bati”y1 sembolize eden Dolly Bell ile Dino’ya yoneldigi

goriilmektedir.

Sabah olur ve Dino Dolly Bell’in yanina gider. Dolly Bell, Dino’nun tavsaniyla
oynarken Dino utanga¢ bir sekilde kiza adini sorar. Kiz, admin “Dolly Bell”
oldugunu soyler. Dino bu cevaba oldukga sasirir. Dino’nun kafasindaki Dolly Bell
tasviri izledigi filmde yer alan “Avrupali” ve sarisin bir kadindir. Dino saskinlikla

konusmaya devam eder:

Dino: Gergekten mi?

Dolly Bell: Gergekten.

Dino: Dolly Bell! Saka yapiyorsun. Dolly Bell Sarigindur.

Dolly Bell: Ben de sarisin olabilirim. Yumurcak in Milan’da kuaforii var.
Dino: Kimin?

Dolly Bell: Beni getiren herif. Dalga mi gegiyorsun?

Dino: Dogru, evet Yumurcak.

S6z konusu diyalogda, Yugo-Nostalji anlatisinin “bati” temsilini olusturan
karakterlerin net bir konumlandirmasi yapilmaktadir. Oyle ki Dolly Bell, sarisin da
olabildigini soyleyerek “batili ’ya doniisebilecegine ve Balkanliligin “ne dogulu ne
batili” olgusuna vurgu yapmaktadir. Yumurcak lakapli Sintor karakterinin Italya’da
kuafor diikkdnminin olmas1 sadece bir sahiplik seklinde diisiiniilmemelidir. Oyle ki
filmde sariginlik, bir kadin i¢in “Avrupali” olmak durumu seklinde gosterilmektedir.
Bu baglamda Sintor, bir Avrupa sehrinde sahip oldugu kuafor diikkani ile insanlari
Batililastirmaktadir. Kisaca, Yugo-Nostalji anlatis1 temelinde Dolly Bell’in Batililig:
ve Sintor’un sosyalist diizende olmayan miilkiyet hakki ve doniistiirme 6zelligi

tizerinden kapitalist ve batili imaj1 net olarak vurgulanmaktadir.

Devami sahnede Dino ve Dolly Bell, Hipnoz ve komiinizm iizerine
konusmaktadir. Diyalogta yer alan ifadelerde Komiinizm-Kapitalizm ikili karsitlig

tizerine ironik mesajlar dikkat ¢cekmektedir:
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(Goriintiide tavanda yer alan bir kagit ve ortasinda bir siyah nokta vardir.)

Dolly Bell: Su Ne?

Dino: Egzersiz i¢in

Dolly Bell: Ne egzersizi?

Dino: Hipnoz igin.

Dolly Bell: O ne?

Dino: Kendimizi ya da baskalarini kontrol etmemize yarayan bir gii¢. Genel
amagl kullanilabilir. Ya da insanlardaki hayvansi i¢giidiileri yok edebilmek i¢in. Bu
biitiin diinyay1 degistirebilmemizi saglayabilir. Ama babam buna inanmiyor. O
komiinizme hipnoz olmadan ulasabilecegimizi diistiniiyor.

Dolly Bell: Neresi orasi?

Dolly Bell’in bu sorusu Yugoslavya’nin ve Yugoslav halklarinin iginde
bulundugu durumu, Yugoslavya’nin komiinist ideolojisinin yasama geg¢irilememis
hedeflerinin halktan ne kadar uzak oldugunu ironik bir bi¢imde ortaya koymaktadir.
Dolly Bell’in bu sorusuna Dino’nun, “bilmemekte sen de haklisin” dercesine
icerleyici giiliimsemesi ve “Bir yer degil, toplumsal diizen. Herkesin ihtiyag
duyduklarini esitce elde edebildigi diizendir.” agiklamasi iizerine devaminda Dolly
Bell’in bir {itopyay: isaret eder sekilde “Giizel yermis orasi” cevabi, i¢inde ironi ve
giiclii bir elestiri barindirmakta ve Yugoslavya’nin kétiiye giden mevcut durumunu
desteklemektedir. Devami sahnelerde Dolly Bell’in davetkar tavirlari, Dino ile
yakinlagmasini saglar. Boylece komiinist ideolojiyi kendince buldugu yontemlerle
ayakta tutacagina inanan Dino kapitalist yaklasimi simgeleyen Dolly Bell’e artik
daha fazla yakinlasma egilimindedir. Oyle ki yakinlasma sahnesinde Dino, Dolly
Bell’i 1slatirken, 1slanan hipnoz kitaplari umurunda bile olmamistir. Dolly Bell ile
Dino’nun yakinlagmasi siirerken, buna paralel olarak komiinist ideolojiyi simgeleyen

Maho’nun saglik durumu giderek kotiilesmektedir.

Yugo-Nostalji’nin ikili karsitliklarindan bir digeri, Dolly Bell ve Dino arasinda
gecen bir sahnede ortaya ¢ikmaktadir. Dolly Bell, Dino’nun el falina bakmakta, Dino
ise bunu sagcma bulup Dolly Bell’e okuma-yazma 6gretmektedir. Sonrasinda Dino

Dolly Bell’e riiyasin1 anlatmakta ve Dolly Bell bunu eglenceli bulmamaktadir. S6z
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konusu mizansenler bilim-sezgi ve hayal-ger¢ek arasindaki karsitlik durumlaridir.
Dino bilimsel fakat gergekei degildir. Dolly Bell sezgisel ancak gergekgidir. Dolly
Bell’in el falina bakarken “ailenden birini kaybedeceksin’ sezgisel tanmini ilerleyen
sahnelerde gergeklige kavusacaktir. “Bir Mucizedir Yasamak” filminde de
karsilasilan “sezgi” durumu “Dolly Bell’i Animsiyor musun?” filminde de karsimiza
bu sekilde ¢ikmaktadir. S6z konusu anlatimda, sezgisel bir davranigin gerceklestigi
g6z oniine alindiginda, bilimsellik ve sezgi arasinda bir denge kurulmaya caligildig1
anlasilmaktadir. Sahnenin devami, Dino ag¢isindan travmatik 6geler barindirmaktadir.
Sintor, Dino’nun avare arkadaslari ile birlikte Dino’nun yanma gelir. O sirada, Dolly
Bell ve Dino birbirlerine duygusal ve fiziksel olarak yakinlik kurmaktadir. Ancak
Sintor igeri girer ve Dino’nun arkadaslarinin tek tek Dolly Bell ile cinsel birliktelik
kurmasini saglar. Bu sirada filmin baslarinda duyulan mizika ile ¢alinan “nostaljik”
melodi bir kere daha duyulur. Dolly Bell ile duygusal bag kurmus olan Dino i¢in bu
durum olduk¢a travmatiktir. Gegirdigi zaman igerisinde Dolly Bell’in sadece
kendisine ait oldugunu diislinen, “Arzu Nesne’ni yitirmis olan Dino, bu travmanin
bir sonucu olarak, yagmurlu havada disar1 ¢ikarak aglamaya baslar. Bu gozyaslar,
Boym’un (2009, s. 33) belirttigi “biiyiilii bir diinyanin yitirilmesi icin tutulan yastir”
adeta. Sintor karakteri bu davranisi ile travmatik olaya neden olan kapitalist, anti
kahraman pozisyonunu pekistirmektedir. Filmin bu anindan itibaren Dino’nun
gerceklestirdigi eylemler, yitirdigi Dolly Bell’e ulagmaya yoneliktir. Ancak Dolly
Bell’e ulagmaya ¢alistig1 bu yolda, filmin sonunda da goriilecegi iizere geri doniis
sonsuza dek ertelenir. Dolayisiyla Dino’nun Dolly Bell’i yitirisi ve onu arayisi filmin

nostaljik 6gelerinden birini olusturmaktadir.

Ilerleyen sahnelerde Dino, Dolly Bell’i arayisa yonelir. Bu arayis, “travmanin
iyilestirilmesi” slirecine uygun diismektedir. Ancak Herman’a gore, bu siirecin
yapilanmas1 tamamlanamadi81 i¢in, yeni c¢atigmalar ve yeni travmalar tekrar agiga
¢ikacaktir” (Herman, 2007, s. 254). Yasadig1 bu travmay1 heniiz iyilestiremeyen
Dino, pesine diistiigii Dolly Bell’i aramaya koyulurken, artik babasi gibi bir yetiskin
olmaya caligmakta, travmay1 ¢oziimlemek igin kendine yeni yollar gelistirmektedir.

Filmin derin anlatis1 agisindan bu durum, Dino’nun “Batili” olmaya dogru giden
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seriivenidir. Oyle ki “geleneksel” degerlerle Dolly Bell’i elde edememis ve yitirmis
olan Dino, Gazino’ya gitmekte, Avrupali insanlar gibi miizik esliginde alkoliinii
tilketmektedir. Yaptig1 davraniglarin tamami Dino’nun filmin baglarinda izledigi
“Avrupa Geceleri” isimli filmde yer alan ikonografik davranmislardir. Ancak
Dino’nun bu davranisi sonug alir. Gittigi gazinoda Dolly Bell’i goriir ve onunla
goriisme imkan1 yakalar. Kisa bir konusmadan sonra Dino, Dolly Bell’in kafasindaki
sar1 perugu c¢ikartir ve Dolly Bell’e bakarak giiliimser. Bu hareket ile Dino’nun
filmin baslarinda sahip oldugu, sarisin “Avrupali” arzusunun Dolly Bell karakteri ile
i¢ ice girmistir. Dino bu hareketiyle, Yugoslavyali “ne dogulu ne batili” Dolly Bell’i
arzuladigini da belli etmistir. Bu mizansen, Onceki bdliimlerde agiklanan
Kusturica’nin filmlerinde yer alan karakterlerdeki degisimin olmama durumudur.
Kusturica filmlerinde Balkanlilik ve sahip oldugu imaj bir dongii halinde kendini

yitirmeden siirmektedir. Dino temsil ettigi konumu korumustur.

Sekil-18: Dino’nun Dolly Bell’in Perugunu Cikarma Sahnesi

Sahnenin devaminda Dino, Dolly Bell ile cinsel birliktelik kurar. Her ne kadar
Dino agisindan travmatik olay son bulmus gibi goziikse de, Sintor’un gelip Dolly
Bell’e kotii muamelesi ve Dino’nun Dolly Bell’i korumak ugruna girdigi kavga
sonucu Sintor’dan yedigi dayak, Dino’nun travmasini siirdiirmektedir. Oyle ki daha
once de belirtildigi gibi Kusturica’nin diinyas1 dondurulmus bir diinyadir. Olaylarin

bir sonuca ulagamay1p travmanin siirekli tekrari, bu diinya da olagan bir durumdur.

Filmin anlatis1 6zelinde ise Sintor’un cocuklarla birlikte eve gelmesiyle
Dino’nun Dolly Bell’i kaybetmesi ve sar1 perugu ¢ikartmasi, Yugoslav gengliginin
arada kalmighigim ve “Batili” olma arzusunun da basarilamadigimin bir karinesini

olusturmaktadir. Dino’nun Sintor ile kavgasi, metaforik agidan Yugoslavya
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gengliginin kapitalist degerler ile girdigi kavgadir. Bu kapisma sirasinda kaybedenin
Dino olmasi ile filmin anlatist agisindan Yugoslavya’nin Kapitalizme yenik diistiigii
mesajinin verildigi anlasilmaktadir. Oyle ki tarihsel gerceklik acisindan bakildiginda,
filmin ¢ekildigi donemde, Yugoslav Sosyalist Federal Cumhuriyeti, Neoliberal
politikalarin uygulanmaya baslandigi ve etkisinin giderek arttigi bir donemi
yasamaktadir. Dino’nun Sintor ile kavga ettigi sahnede, paravan arkasina saklanan
Dino’nun, Sintor’un arkasindan paravanla beraber yaklasip, paravanla vurmasi,
ancak sonucunda dayak yemesi, sdylem diizleminde Yugoslav gengliginin icten igte

gelisen ve gizlenen bu miicadelesini ve basarisizligini da betimlemektedir.

Sekil-19: Dino’nun Sintor ile Kavga Ettigi Sahne

Dino, Sintor’dan caresizce dayak yedigi ani, Maho ve ailesine sanki
kahramanca doviisiip onu odadan yolladigi seklinde anlatir. Maho, “Tamam, kisa
kes!”, “Pekala, tasfiye!” der. Anne’nin “oglu pezevenklere bulagmis, o hala
tasfiyede!” soziinden ve Maho’nun “iflas” ifadesinden sonra Midho’ya yazmasi i¢in

bir takim direktifler verir:

Maho: Yaz, Bir! (...) Giivercinler satilacak. Bir A, parayla bisiklet alinacak. Iki
giivercin evi yikilacak.

Anne: Ev yikilsin. En iyisi bu!

Maho: Cam?

Dino: Tahtalar, evet cam.

Maho: Sena (anne) aglama yakacak olarak kullanilir. Giizel devam edelim.
Neredeydik?

Kerim: Hi¢. Bitirmigtik.

Maho: Yataklara, sizi hergeleler sizi! (...) Demek ki onu hipnotize etti.
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Bu diyalog, Yugoslav toplumunu ¢okiise gotiiren Neoliberal politikalara karsi
caresiz direnigi ile bu politikalarin giiclenerek hakim olma siirecini ortaya
koymaktadir. Bu siire¢ sonunda komiinizmi temsil eden Maho karakteri artik iflasin
esigine gelindigini ve tasfiyenin ger¢eklesmesi gerektigini kabul etmistir. Diyalogda
gecen satilacak giivercinler ve yikilacak giivercin evi, emek ve idealleri, parayla
alinmasina karar verilen bisiklet ise kapitalizme boyun egmeyi ve kapital degerleri
temsil etmektedir. Maho’nun son ciimlede soyledigi “Demek ki onu hipnotize etti”
ifadesi, kendisinin filmin basindan beri komiinizm agisindan bir yontem olarak
inanmadig1 “hipnoz”’un, Dolly Bell {izerinden Dino’yu, esasen annesinin kiifiirlii
yakistirmasi ile gonderme yapilan kapitalizm ve neoliberal politikalarin Yugoslav
toplumunu etkileyip hipnoz ettigini ve tasfiyenin bagladigini ironik bir sekilde ortaya
koymaktadir. Nitekim, bu tasfiyeden sonra hastaligi devam eden Maho’nun 6lmesi
de, Maho karakteri {izerinden yasatilan komiinist idealinin de &ldiiglini

betimlemektedir.

Maho hasta yataginda yatmaktadir. Dino elinde acik sekilde bir gazete
tutmaktadir. Maho’nun 6liimiinden hemen 6nce, ideallerin varisi sayilabilecek oglu
Dino ile arasinda gecen diyalog final a¢isindan dnemlidir:

Maho: Giizel mi?

Dino: Evet. Cok giizel.

Bu diyalog, Dolly Bell’i ve bu karakter iizerinden “Bati”y1 sorgulamaktadir.
Maho da artik bati degerlerini merak etmektedir. Dino da buna karsi yaklagimini
“Cok giizel” cevabiyla ortaya koyar. Ardindan diyalog devam eder. Dino elindeki
gazeteyi babas1t Maho’ya okumaya baglar. Gazete de, modern bilimin ¢ok gelistigi ve
insanligin iklimleri etkileyecek kadar ileri gittigi yazmaktadir. Ancak okumanin tam
bu sirasinda hemsire elinde igneyle gelerek gazetede yazilanlarin, yalnizca {itopik
ifadeler oldugu hatirlatircasina Dino’ya hasta babasini dondiirmek igin yardim
etmesini sdyler. igneden sonra Dino gazeteyi okumaya devam eder. Gazetede gercek
yasamin disinda, Hint Okyanusunun kurutulup tarima agilmasi ve aghigin 6nlenmesi,

Diinya’da 145 milyar insanin beslenebilecegi, yer c¢ekiminin degistirilmesi,
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mevsimin sadece yaz olmasi, yilin 425 giline ¢ikmasi, insan Omriintin 5000 yila

¢ikmasi gibi, gergeklesmesi miimkiin olmayan iitopik hayaller yer almaktadir.

Devaminda Maho’nun Dino’ya “sence olabilir miydi boyle?” sorusu ve
Dino’nun pekte inandirict olmayan “sanirim olabilirdi” cevabi, bu litopik diinya’ya
ait fikirler tizerinden betimlenen komiinist ideallerinin bilimsel agidan gergeklesmesi
oldukga zor ve pekte inandirict olmadigini ifade etmektedir. Bu nedenle diyalogun
devaminda komiinist ideallerin bilimsel temellerden ziyade, Dino’nun savundugu ve
kendisinin siddetle karsi ¢iktigi “hipnoz” yontemiyle ancak basarilabilecegi fikrine
yaklagtigini ifade edecek sekilde Dino’ya kurdugu “senin oto-kontrol fikrinde giizel.
Devam et ona” climlesi, komiinist ideallerin arttk Yugoslav toplumu i¢in
inandiriciligint kaybettigini agiklamaktadir. Bu iitopik diinya iizerinden diyalog
stirerken, film de komiinist ideallerini sembolize eden Maho’nun arka planda
duyulan melodi esliginde olimii ile birlikte, Yugoslavya i¢in komiinizmin artik
geemiste kalan bir hayal oldugu anlatilmaktadir. S6z konusu sahne bu yoniiyle
Yugo-Nostaljik anlatimin 6nemli bir unsurunu olusturmaktadir. Ayrica filmin
nostaljik anlatisinin igerisinde barindirdigi iiclincli biiylik travmasi da ortaya
¢ikmaktadir. Nitekim filmin nostaljik unsurlarindan olan, nostaljik melodi Maho’nun

Oliimdiiyle birlikte duyulmaktadir.

Maho Olmiistiir ve ailesi basinda durmaktadir. Kerim ve Dino, yatakta olan
babalarin1 alarak yere kilimin tizerine indirirler. Teyzelerinin uyarist izerine basini
kibleye dogru cevirirler. Teyzesi, Maho’nun baginda son duasini yapar ve o sirada
elinde yeni bir bisikletle enistenin iceri girmekte oldugunu goriiriiz. Eniste durumu
anladiktan sonra Maho’ya bakarak ‘“ne yapiyorsunuz? O bir komiinistti” der.
Yugoslav gengliginin son neslini sembolize eden Midho, babasinin §liimiine ragmen,
mutlulugunu ifade eden hafif bir giilimseme ile enistesi tarafindan kendisine alinan
bisiklete bakar. Eniste, yerde yatan Maho’yu isaret ederek “kaldirin onu yukar:”
der. S6ylem baglaminda bu eylem, Maho’nun komiinizmi ve Yugoslav ideallerini

temsil ettiginin agik bir gostergesi, 6lmiis olan bir komiiniste ve komiinist ideolojiye

gosterilen son bir saygidir. Ryan ve Kellner’in “metaforik incelemesi” (2016: 35)
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acisindan, Maho Kkarakterine yerlestirilen metafor, eniste’nin basit ifadesiyle

“komiinizm”’dir.

Sekil-20: Maho’nun Oliimii Sonras1 Dua  Sekil-21: Eniste’nin Maho’yu Gérmesi

Filmin sonunda, Maho’nun Oliimiiyle birlikte gelen yeni diizen ve Yugo-
Nostaljik diinyanin sifreleri verilmektedir. Maho’nun 6liimii i¢in taziyeye gelen
kasaba 6nderi, Dino’ya orkestra i¢in yeni enstriimanlarin geldigini séyler. Bu durum,
eski Yugoslavya’nin “yitirildigini”, yeni bir anlayis ve yeni bir sistemin gelmekte
oldugunun adeta isaretini vermektedir. Eski Yugoslavya artik geride kalmaya

baslamis, “geriye doniis ” umutsuz bir sekilde imkansiz hale gelmistir.

“Dolly Bell’i Animstyor musun?” filmi, Yugoslavya’nin halen var oldugu, Tito
sonrast donemde geg¢mesine karsin, yikilisinin sinyallerini hizla vermeye basladigi
bir donemde, Yugoslav Komiinist Partisi yonetimi altinda, 1993 sonrasinda ¢ekilen
Post-Yugoslav filmlerine gore daha kapali bir anlat1 yapisiyla, “yitip gitmekte olan”
bir llkenin 6zlemini, temsiller, metafor ve metonimiler yoluyla anlatmaktadir.
Filmde yer alan diyaloglar ve karakterlerin karsilastigi durumlar dikkatli
incelendiginde, “sistemin ¢okmekte oldugu” mesajinin net bir sekilde verildigi ortaya

cikmaktadir. Ancak verilmek istenen mesajlar naif bir 6zlem duygusuyla da bir arada
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islenmektedir. Ugresi¢ ve Velikonja, Yugo-Nostalji anlatilarinin etnik milliyetgilik
karsisinda bir durusu oldugunu ifade etmektedir (Aktaran: Muzbeg ve Eruz, 2019, s.
317). Filmin, Yugoslav i¢ savasindan onceki bir donemde ¢ekilmesi ve anlatisini
otoriter rejim nedeniyle kapali gergeklestirmesi sebebiyle, her ne kadar etnik
milliyet¢ilik unsurlar1 filmde net mesajlarla yer almasa da, Maho ve Anne
karakterinin diyaloglarinda yer alan olumsuzluklarin sadece Saraybosna’da olduguna
yonelik soylemlerin, etnik milliyetgilige karsi mesajlar barindirdigi anlasilmaktadir.
Ayrica etnik milliyet¢iligi reddeden komiinist ideallerinin ¢okmekte oldugunun
gosterilmesi de etnik milliyetciligin yiikselmekte oldugunun da bir isaretidir. Oyle ki
yonetmen ve senarist, “Dolly Bell’i Animsiyor musun?” filminde, Yugoslavya’da
meydana gelen ve gelecek olan sorunlarin, oncelikle sistemin ¢oziilmesinden
kaynaklandigina dair net mesajlarint film boyunca siirdiirmektedir. Bu baglamda,

filmi diger Yugo-Nostaljik anlatilara gore 6zel bir konumda tutmak gerekir.

Sonug olarak, Yugo-Nostalji baglaminda incelenen Dolly Bell’i Animsiyor
musun? filmi i¢in, Dino ve Maho ¢evresinde gelisen 6zlem duygusu ve sistem
elestirisi igeren Yugo-Nostaljik ve travmatik olaylariyla, Dino ve Dolly Bell
tizerinden gergeklesen Balkanli-Avrupali ikili kargithigiyla, Yugo-Nostaljik anlatinin

yapildigi bir film oldugunu séylemek miimkiin olacaktir.

3.2.2. Yeralt1 (1995) Filmi

Yugo-Nostaljik anlatinin, incelenen ikinci filmini olusturan 1995 yapimi
Yeralti (Underground) filmi, Emir Kusturica’nin Avrupa’da ¢ok ses getiren hatta en
1yl filmi olarak goriilen filmidir. Goran Bregovic’in miiziklerini besteledigi film,
1995 yilinda gerceklesen 48. Cannes Film Festivali'nde En Iyi Film Odiilii olan
“Palme d'Or”un sahibi olmustur. 1996 yilinda gerceklesen Lumiere Odiillerinde ise
“En lyi Kurmaca Film” &diiliine layik goriilmiistiir. Uluslararasi festivallerde
toplamda 7 odil toplayan filmin, birgok festivalde de toplamda 11 adayligi
bulunmaktadir (Festival De Cannes, 1995). Genis tarihsel doneme yayilan filmin
hikayesi, Yugoslavya’nin 1941 ile 1995 yillar1 arasindaki olaylari nostaljik bir

anlatimla sergilemektedir.
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Film ¢ekildigi sirada Yugoslavya Sosyalist Federal Cumhuriyeti yeni dagilmis,
i¢ savas ise devam etmektedir. Bu bakimdan film, “toplumsal bellek” agisindan
olaylarin heniiz taze ve yasanmaya devam ettigi bir kaos ortaminda, olaylara sicagi
sicagma yaklasmakta oldugu goriilmektedir. Incelenen filmlerin her biri
Yugoslavya’da belirgin degisimlerin yasanmis oldugu donemlerde ¢ekildiginden, her
bir film toplumsal bellek ve nostalji anlatis1 baglaminda farkli bakis agilarinda
islenmektedir. Filmin ¢ekildigi sirada yasanmaya devam eden ve filme konu edilen i¢
savas sahneleri travmatik anlatiy1 desteklerken, filmin 1980 ve oncesi yillarina ait
sahneleri nostalji anlatisnin odagini olusturmaktadir. Filmde gegen yeralti hayati ve
karakterleri ile nostaljik anlati film boyunca canli tutulmaktadir. Film incelemesi

kisminda bu konular detayli olarak incelenmistir.

“Yeralt1” filmi, Makal’a gore “bir kara komedi”, Marx Kardeslerin vodvillerine
gonderme olarak belki bir “lirik trajedi” veya Kusturica’nin ifadesiyle “ikisinin
karisim1” olarak tanimlanabilir. Kusturica “Yeralt1” filminin hikayesiyle ilgili
diisiincesini ise su sozlerle ifade etmistir: “Korkung bir savasin iginde yanan bir
tilkede yasiyyorum. Bu sekilde sadece tarihimizle ilgili degil, orada yasayan
insanlarla ilgili sorulart da cevaplayacak bir hikdye ariyordum”. Buna ilave olarak
Makal, “Yeraltr” filminin sadece ‘“savas sirasinda giiliinebilen bir film” veya
“par¢alamis topraklarda birlesmis bir lilkeye duyulan 6zlem ya da agitin ilk isareti”
degil, Yugoslavya’nin 1941°den baslayarak 1990’I1 yillara kadar 50 yillik tarih
slirecini kapsayan bir kara mizah Oykisii oldugunu ifade etmektedir. Filmde,
Nazilerin Belgrad sehrinde tepki ile, diger her yerde coskuyla karsilanmasi gibi
elestriler, Sirplarin Bosna’da soykirim uyguladigi giinlerde tepki gormdustiir.
Kusturica bu tiir polemiklerin filmin her bdliimiinde yapildigini, ancak bunu

kimsenin goremedigini sdylemektedir (Makal, 2014, s. 363-366).

Yugoslav Komiinist Partisi iiyelerinden Marco ve Blackie gevresinde gelisen
Oyki, yer altinda yasamaya mecbur birakilarak gerceklikten kopartilan bir grup
insanin yeraltindaki yasam hikayesini, ger¢ek diinya ile yiizlestiklerinde yasadiklar
travmay1 ve bir iilkenin ¢okiisiinii hazirlayan olaylar ¢arpict sekilde anlatmaktadir.

1941 yilindan 1992 yilina kadar devam eden episodik kurgusuyla temelde
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3 boliimden olusan film, Yugoslavya’nin adeta bir panoramasini sunmaktadir. Bu
anlatimi yaparken gercek arsiv goriintiilerinin de kullanildigi goriilmektedir. Tez
caligmasinin Yugo-Nostalji boliimiinde bahsedildigi gibi Uysal, 90’11 yillarda ¢ekilen
Yugo-Nostalji filmlerinde s6z konusu arsiv goriintiilerinin yer aldigini ifade
etmektedir (Uysal 2016, s. 122). Bu acidan filmde yer alan kurgusal goriintiilerin
gercek gortintiilerle bir araya getirilmesi, filmin elestirisini de destekleyen bir unsur

olarak ortaya ¢ikmaktadir.

Miizikal anlamda zengin olan bu filmde kullanilan miizikler
“Diegetik ”(Sahneye ait sesler, igeriden bir kaynaktan gelen ses)’tir. Bir orkestra, film
boyunca hemen hemen her yerde yer almaktadir. Filmde ¢ok sinirli da olsa “Non-
diegetik” (Sahneye ait olmayan sesler, dis bir kaynaktan gelen ses) miizigin
bulundugu goriilmektedir. Bu nedenle miizikal baglamda 6zdeslestirme unsurunun
bu filmde yer aldig1 sdylenebilir. S6z konusu miizikler, nefesli ¢algilardan olusan bir
orkestra ile ¢alinan hareketli melodilerden meydana gelmektedir. Bu durum filmin
hareketli ruh halini destekler niteliktedir.

3.2.2.1.Filmin Kiinyesi ve Posteri
Sekil-24: “Yeralt1” Film Posterleri
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Filmin Ad1: Yeralti

Yili: 1995

Yo6netmen: Emir Kusturica

Senaryo: Emir Kusturica, Dusan Kovacevic
Siire: 170 Dakika

Ulke: Yugoslavya Federal Cumhuriyeti

Oyuncular: Lazar Ristovski, Ernst Stotzner, Mirjana Jokovic, Miki Manojlovic,

Slavko Stimac.

3.2.2.2.Filmin Hikayesi

1941 yilinin Yugoslavya’sinda Marco ve Blackie adinda komiinist ideolojiye
bagh iki arkadasin gece eglencesi ile baslayan filmde, Yugoslavya, ikinci Diinya
Savas’nin iggal donemi olan bu yillarda ¢ok ge¢meden Nazi isgaline ugrar.
Yugoslavya’nin Nazi isgali sirasinda direnise gegen Yugoslav partizanlarindan
Marco, miicadele igin silah tiiccarlarindan silah alamayinca gizli direnis i¢in harekete
gecer ve Blackie’nin de oldugu bir grup insani, silah iiretimi yapabilmeleri ve agiga
¢ikmamalari i¢in yeraltinda gizli bir mahsene adeta hapseder. Arkadas1 Blackie igin
her seyi yapmay1 goze alan ancak para ve kadin diiskiinliigli olan Marco, ¢ok
gecmeden kisisel hirslarina yenilir, Blackie’nin ¢ok sevdigi Natalija’y1 elde eder ve
ikinci diinya savasinin son bulmasina ragmen yeraltindaki yoldaslarina bu durumu
haber vermez. Yeraltin1 silah {retimi i¢in kullanmaya devam eden Marco,
Yugoslavya yonetiminde konumunu gii¢lendirirken bir yandan da silah tiiccarligina
devam eder. Kendi kurdugu kapital diizenin kolesi haline gelen Marco, ¢ok
gecmeden bu diizenin kurbani da olacaktir. Yeraltindakiler ise 20 yil sonra ¢iktiklar
bu mahzenden, biraktiklar1 diinyaya doneceklerini zannederken karsilarinda yitip

giden bir Yugoslavya goreceklerdir.
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3.2.2.3.Filmin Karakterleri

Filmin iki ana karakteri Marco ve Blackie’dir. Marco, “Balkan Stereotipi ”’ne
uygun davraniglar1 olan, eglence diiskiinii, yalan sdyleyen ve ahlaki zayiflik
icerisinde olan bir karakterdir. Yugoslav Komiinist Partisi iiyesi olan Marco, Ikinci
Diinya Savast sirasinda Yugoslav komiinist direnis¢i Partizan grubu igin silah temin
etmektedir. Maddi hareketliligi kendisi kontrol ettiginden bu ticaretten kazang da
saglamaktadir. Sagladigi kazanci yoldaslarindan gizleyerek, bagli oldugu siyasi
hareket yerine kendi c¢ikarlar1 i¢in kullanmasi, onun kurnaz, kapital diiskiini
menfaatci kisiligini gozler Oniine sermektedir. Sarkilara sik sik eslik edip dans
etmesi, kadinlara diiskiin olmasi, sarhos tavirlar1 ve ¢ekinmeden tehlikeli

davraniglarda bulunmas1 Balkan erkeklerine uygun olan kisiligini desteklemektedir.

Blackie karakteri ise benzer sckilde “Balkan stereotipi” 06zelliklerini
sergilemekte, ancak Marco ile kiyaslandiginda mago kodlar1 baskin bir Yugoslav
erkegidir. Kontrolsiiz tavirlar sergileyen, basina buyruk olan, gelismelerden habersiz
Blackie, sevdiklerine ve yasadigi ¢evreye bagli romantik ve saf bir kisilige sahiptir.
Yugoslav Komiinist Partisi’nin Ikinci Diinya Savasi sirasindaki sekreteridir.
Marco’ya kiyasla, iilkenin ¢ikarlarin1 kisisel ¢ikarlarinin Oniinde goren bir
pozisyondadir. Dostlarina her zaman giivenen Blackie’nin safligi 20 yil boyunca bir

mahzende yasamak zorunda kalmasina sebep olmustur.

Sekil-25: Marco Sekil-26: Blackie

Filmin iki ana karakterine ek olarak “Arzu Nesnesi” konumunda olan {i¢iincii
ana karakter ise Natalija’dir. Giiglii ve karizmatik erkegin pesinde kosan, basari ve
maddi hirslara sahip bir karakterdir. Sahip oldugu giizellik, naif davranislar ve saf

goriinimii  Natalija’y1 erkekler tarafindan kolayca arzu edilen bir konuma
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getirmektedir. Eglence anlayisi, alkol bagimliligi, tartisma anlarindaki kaba tavirlari,
kullanmaya g¢alistig1 kadins1 ¢ekiciligi ve arzularina bakildiginda Yugoslavya’ya has

Ogeler barindiran bir Balkan kadinidir.

Bir diger ana karakter olan Franz, filmin anti kahramani olarak karsimiza
¢ikmaktadir. Alman isgal kuvvetlerinde Nazi subay1 olan Franz, konumu sebebiyle
otoriter goriinimlii ancak zafiyetleri olan bir karakterdir. Kimligi ve davranislari
nedeniyle “batili” pozisyonundadir. Franz otoriter ve disiplinli goriiniimiiniin aksine,
kadin pesinde kosan, askerlerini de kendi arzular1 igin kullanan bir karaktere sahiptir.

Marco ve Blackie’nin Natalija ile ilgili maceralarinin etkenidir.

Sekil-27: Natalija Sekil-28: Franz

Yvan karakteri ise, fazla 6n planda olmayan, ancak filmin son boliimlerinde
onemli rolii olan bir diger ana karakterdir. Yvan, Marco’nun kardesidir. Akil geriligi
olan karakter, yeraltt yasamindan o6nce bir hayvanat bahgesinde caligmakta ve
hayvanlar1 ¢ok sevmektedir. Yvan, intihara meyilli, sabit degerleri olan, hayvanlar
arkadas edinen, iyi kalpli ve insancil bir kisilige sahiptir. Abisi Marco ile zit

karakterdedir. Ulkesi Yugoslavya’ya baglidir.

Filmin yan karakterlerine bakildiginda ise Jovan, Vera, Bata, Golub, Soni ve
Alman Doktor karakterleri dikkat ¢cekmektedir. Jovan, Blackie’nin ogludur. Yeralti
yasaminda dogmasi ve orada biiyiimesi sebebiyle, dis diinya hakkinda bilgisi babasi
Blackie’nin anlattig1 kadar olan, saf bir kisilige sahiptir. Ancak babasini taklit ederek
mago tavirlar sergilemeye calismaktadir. Annesi Vera’nin dogumunda &lmesi
nedeniyle annesiz biiyiiyen Jovan, sevgi sorunu yasamaktadir. Vera ise Blackie’nin

Natalija ile aldattig1 esidir. Tipik bir Balkanli ev kadinidir. Yeraltina iner inmez
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Jovan’1 dogurup hayata veda etmistir. Kuskucu ve sitemkar davranislara ve tasral
kodlara sahiptir. Bata karakteri, Natalija’nin engelli ve akil geriligi olan kardesidir.
Heyecanli davraniglara sahip, Nazilere diisman ve siddete meyilli bir karakterdir.
Elinde tuttugu saatle siirekli “tiktak™ sesleri ¢ikarmaktadir. Golub karakteri ise Marco
ve Blackie’nin yanindan ayirmadigi arkadaglari ve orkestranin sefidir. Soni, Yvan
karakterinin yakin dostu olan bir sempanze maymunudur. Film igerisinde birtakim

travmatik mesajlar veren bir konuma sahiptir.

Sekil-29: Yvan Sekil-30: Soni

3.2.2.4.Filmin Mekanlan

Yeraltt (1995) filmi yeralti ve yeriistii olmak {izere iki temel mekanda
gecmektedir. Yeraltt mekan1 bir mahzen goriinlimiinde, zamaninin adeta dondugu
eski Yugoslavya’nin bir yansimasi konumundadir. Alet edevatlar, ¢alan miizikler,
giyim kusam, tasra yasaminda goriilen ahsap umumi tuvalet ve banyo, derme gatma
iki katli yasam alanlar1 ve herkesin toplandigi ortak eglence alani gibi unsurlar g6z
Ontine alindiginda filmin “tasra”s1 konumundadir. Yeraltinda Avrupa iilkeleri arasi
seyahatlere imkan saglayan, ger¢cek yasamda karsiligi olmayan bir tiinel
bulunmaktadir. Tiinelde daha ¢ok savas magdurlarinin askerlerle seyahat eden,
yoksulluk ve muhtaclik goriintlisii veren araclar ve gogebeler bulunmaktadir.
Mahzen, memleket hasreti, Tito i¢in yazilmis olan 2. Diinya Savasi direnis
sarkilartyla yapilan saygi duruslari, Yugoslav Komiinist Parti iiyelerine o6zel
kiyafetler, Balkanlilia has eglenceler, samata ortami gibi unsurlar goéz Oniine
alindiginda nostaljik anlatinin sergilendigi mekan olma ozelligini tasirken, tiinel

yikim ve savasin tasidigi izler, Birlesmis Milletler Baris Giicii askerleri ve araglari
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gibi gorsel Ogeler ve igerisinde gerg¢eklesen mizansenlerle travmatik oGgeler

barindirmaktadir.

Sekil-31: Yeralt1 Mahzeni Sekil-32: Yeralt1 Tiinelleri

Yeriistii ise Marco’nun evi basta olmak iizere Belgrad ve Berlin sehirleridir.
Berlin modern ve batili yasamin yansimalarini tasirken, Belgrad Balkanlara uygun
gorsel Ogeler barindiran, 2-3 katli ahsap ya da tas tarihi eski binalar, Arnavut
kaldirnmli sokaklar, pazar ve at arabalari bulunan, “ne dogu ne bati” olarak
adlandirilabilecek Balkan yapisina uygun bir sehirdir. Yeriistii mekanlart 1941 ve
1960 Belgrad’1 iken, Berlin, 1990°larin Berlin Duvari sonrasi Almanya’nin birlestigi
doéneme ait bir sehirdir. Filmin son sahnelerinde yer alan savas alani ise Belgrad
sehrinin i¢ savas sebebiyle yikima ugramis bir bolgesidir. Yeriistii mekanlar
gercekligi ve bu gerceklige paralel travmatik 6geler barindirmaktadir. Gergek yasam,

savaglar ve kayiplar yeriistiinde yasanmaktadir.

Sekil-33: Marco’nun Evi Sekil-34: 1941 Belgrad Sehri
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Sekil-35: 1992 Berlin Sekil-36: 1992 Yugoslavya’da Bir Kilise

st
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3.2.2.5. Filmin Yugo-Nostalji A¢isindan Incelemesi

“Yeraltr” (1995) filmi, Yugoslav i¢ savasina bakis tiizerinden, nostaljik
temalarin islendigi, savasla birlikte ortaya ¢ikan yikim ve kayiplarin sebep oldugu
travmalar yeralti-yeriistii karsitlig1, 1yi-kotii karakterleri, hayvan figiirleri gibi 6geler
tizerinden yaptig1 metafor ve metonimileri ile i¢ savasa ve Yugoslavya’ya iliskin
derin sdylemsel mesajlar barindirmaktadir. Film c¢ekildigi yil itibariyle yikilan
Yugoslav Komiinist Yonetimi gibi baskici bir yonetimin s6z konusu olmadigi bir
ortam bulundugundan, kapali anlatimlarin disinda, agik anlatimlarla da mesajlar

verilmektedir.

Film, Yugoslavya’ya naif bir 6zlem duygusuyla yaklasirken, ayni zamanda
kendi i¢indeki problemlere ve i¢ savasta Birlesmis Milletler “Barig Giicii’ne ve bu
giice katilan batili devletlere de bir takim elestiriler getirmektedir. Yugo-Nostalji’de
0zlem duygusu islenirken elestiri barindirmasi anlatinin temel o6zelligidir. S6z
konusu elestiri ise filmin genelinde islenmis olsa da yogunlukla filmin iiglincii

boliimiinde ve Marco’nun derin anlamlari olan climleleriyle agiga ¢ikmaktadir.

Film nostaljik bir agilis climlesiyle baglamaktadir. D1s ses ve metinde asagidaki

ifade yer almaktadir:

“Babalarimiza ve cocuklarimiza. Bir zamanlar bir iilke vardi. Bir zamanlar

baskenti Belgrad olan bir iilke vardi. 6 Nisan 1941..."

Yukaridaki masals1 giris ciimlesi, filmin ge¢misi konu edindiginin ve bir

nostalji anlatisina giris yapildiginin acik bir gostergesi olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
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Film, 1941°den 1990’11 yillara kadar bir iilkenin ge¢misini Ve degisimini anlatmakta
oldugundan, Yugoslavya’ya ait bir panorama sunuldugu bir girig ciimlesi ile isaret
edilmektedir. Ancak, filmin bir panorama olduguna dair isaretleri bununla da sinirh
degildir. Yugoslavya’ya ait gercek arsiv goriintiilerinin kullanilmasi (2. Diinya
Savas1 gorintiileri, Tito’nun iktidara gelisi, Oliimi vb.), filmin Yugoslavya’nin
kurulusundan yikimina kadar tiim doénemlerini bolimlere ayirarak gostermesi, bu
tespiti dogrular niteliktedir. Benzer sekilde “Yeralt” filmi, giris ciimlesine de atif
yapilarak  “Varligi sona eren bir iilkenin tarihi” olarak tarif edilmektedir
(YYarovskaya, 1997, s. 50).

3.2.2.5.1. Yugo-Nostaljik ve Travmatik Temsiller

Filmin Yugo-Nostaljik temsilleri, karakterler ve iki temel mekan iizerinden
yapilmaktadir. Blackie ve Marco ile yeralti ve yeriistii arasinda agik bir karsitlik
bulunmakta, bu iki karakter ile yeralti ve yeriisti mekanlarinin Yugoslavya’nin

diinlinii ve bugiiniinii temsil etmektedir.

Blackie karakteri, gecmisin izlerini tasiyan, eski Yugoslavya’y1 temsil eden
Yugo-Nostaljik bir temsildir. Karakter bu baglamda metonimik bir 6zellik
tasimaktadir. Kurdugu climleler ve davranislari eski Yugoslav halkini temsil eder
niteliktedir. Sahip oldugu mago kodlar, basina buyruk davranislari, vatanseverligi,
alkol aliskanlig1 ve sevdiklerine olan diigkiinliigli ile eski Yugoslav halkinin genel
goriinlimiinii sunmaktadir. Blackie karakteri genel olarak olumlu, sempatik ve diiriist
algilanacak davraniglar sergilemekte, Karakterin samata durumu ile baglantili
sempatik tavirlari, 6zlem duygusuyla olusturulan Yugo-Nostaljik bir temsil oldugunu
gostermektedir. Dolayisiyla, Blackie karakterinin sdylemleri, Yugoslavya ile iliskili
mesajlar barindirmaktadir. Blackie’nin yeraltinda yasiyor olusu ise yeralti diinyasini
nostalji ortam1 yapan etmenlerdendir. Filmin 1941 yili Yugoslavya’sinda yer alan
nostaljik unsurlarin tiimii mahzende yer almaktadir. Orkestra, tasray1 andiran derme
catma yasam alanlari, komiinist sisteme has ¢alisma ve kolektif yasam adetleri, eski
Yugoslav halk miizikleri, ortak eglence aktiviteleri s6z konusu nostaljik

unsurlardandir. Dolayisiyla filmin ikinci boliimiiyle birlikte yonetmenin 6zlem
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duydugu diinya artik yeralti olmaktadir. Dolayisiyla yeralti mahseni, nostaljik
anlatinin “mikro evreni” konumundadir. Ancak yeralti sadece 6zlem duyulan naif bir
diinya degildir. Yugo-Nostaljik anlati igerisinde elestiriler de barindirmaktadir.
Yeraltindaki bu nostaljik diinya aym1 zamanda tiim Avrupa’y1 yeraltindan 6ren bir
ulasim agma da sahiptir. Bu ulasim agi, miiltecilere, askerlere, silahlara ve
kagake¢ilara da ev sahipligi yapmaktadir. Blackie’nin yeralti yasaminda, mutluluk
disinda hiiziin, ac1 ve kan da bulunmaktadir. Bal ve kanin i¢ ige girdigi bir yeralti,
tam anlamiyla “Bal-Kanlar”1 olusturmaktadir. Filmin baslangi¢c sahnelerinde ve
yeraltinda gerceklesen, Blackie’nin her zaman dahil oldugu miizikal eglence
sahneleri ve samata ortami, Yugoslavya’ya has Yugo-Nostaljik temsili destekleyen

birer unsur olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Dolayisiyla ¢ogunlukla, filmin Yugo-Nostaljik temsillerinin yeralti ve onun
lideri konumunda olan Blackie Kkarakteri {iizerinden ger¢eklesmekte oldugu

goriilmektedir.

Marco karakteri, kisilik olarak Balkan stercotipine uygun tavirlari olsa da,
yeriistiinde degisimleri yasamasi ve gergeklikle baglantili hayati sebebiyle, travmatik
bir karakterdir. Marco’nun travmatik bir temsil olusu, eylemlerinin ve tercihlerinin
neden oldugu olaylarla iliskilidir. Blackie gibi Balkan stereotipine sahip olusu,
Yugoslavya’nin pargalanmasinin 6ncelikle kendi insanlarindan kaynaklandiginin net
bir mesajidir. Ancak Marco temsil acgisindan gegisli bir karakterdir. Oyle ki
Marco’nun filmin kapaniginda gegmise ait masalsi bir sofrada yerini almasi, nostaljik
diinyanin bir ferdi oldugunu hatirlatmaktadir. Ayn1 zamanda yasanan felaketlerin
oncelikle kendi insanlarindan kaynaklandigina dair mesaj1 giiclendirmektedir. S6z

konusu sahnede Marco’nun sik sik Blackie’den 6ziir dilemesi de bunun bir isaretidir.

Filmin Yugo-Nostaljik diinyasina dahil olan, ancak travmalarin agikga {izerinde
goriildiigli karakter Marco’nun kardesi Yvan’dir. Emir Kusturica’nin filmlerinde
yasam ve eglence oldugu kadar Oliimde filmlerinin ayrilmaz bir parcasini
olusturmaktadir. Yvan basarisiz intiharlarin karakteridir. Filmin baslarinda basarisiz

bir intihar girisiminde bulundugu goriilmektedir. Acinin, aldatmacanin ve giinahlarin
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oldugu diinyada var olmaktan mutsuzdur. Dolayisiyla sadakat duygusu oldugundan
hayvanlarla dostluk kurmayi tercih etmektedir. Akil zayifligi bulunmasina ragmen
filmde erdemli diisiinceleri 6n planda olan bir karakterdir. Akilli ve kurnaz oldugu
diistiniilen insanlarin sebep oldugu felaketler karsisinda, akil zayifligi olan ancak
erdem ve iyiligi arayan Yvan’nin davranislari oldukg¢a ironiktir. Yugoslavya’nin
dagilmasi karsisinda, travmatik mesajlar Yvan karakteri tizerinden de verilmektedir
Yasadig1 giizel iilke olan Yugoslavya’nin dagilisini kabullenememesi onu 6zlem
duyulan Yugoslavya’nin bir ferdi yapmakta ve Yugo-Nostaljik temsildeki konumunu
giiclendirmektedir. Bir hayvanat bah¢esinde dogumundan beri tanidigi sempanze
maymunu olan Soni’yi yeraltinda arayisi, Soni’nin temsil ettii nostaljik durusla
baglantilidir. Yugoslavya’nin dagilmasinin sebep oldugu travmayi, Yvan’in o
giinlerden beri tanidig1 Soni’yi bulma ¢abasiyla telafi etmeye ¢aligmaktadir. Yvan’in,
kapanis sahnesinde, 6zlem duyulan Yugoslavya ile ilgili kurdugu naif son sozleri ise
kendisini nostaljinin de travmanin da tam merkezine oturtmaktadir. Yvan’in son
sozler ile travma kabullenilerek yiizlesilmektedir. Bu yiizlesme ayni zamanda
yonetmenin kendisine bir itirafidir. Yugoslavya artik dagilmistir ve onu 6zlemle

hatirlayacaklarinin bir mesajidir bu.

Franz karakteri, filmin nostaljik diinyasinin aslinda saf ama koétii karakteridir.
Saf olmasi ozellikle abartili ve kendisini komik duruma diisiiren oyunculuguyla
ortaya ¢ikmaktadir. Oyle ki Yugo-Nostaljik diinyanm diisman: bile saf, muzip ya da
naiftir. Ikinci boliimde, ge¢misi konu eden ve Marco ile Blackie’nin sozde
kahramanliklarin1 anlatan bir filmin ¢ekildigi sahnede oyuncu olarak Franz’in da yer
almasi, onu Yugo-Nostaljik diinyanin bir pargasi yapmaya yetmektedir. Franz
geemiste kalmistir. O artik kotii taraftan da olsa dalga gegilen bir giildiirii unsudur

sadece.

Natalija, filmdeki yasamin diinii, bugiinii ve yarimidir. 1941°de, 1960°da,
yeraltinda ve i¢ savas sirasinda da vardir. “Arzu nesnesi” olarak, iki arkadas olan
Marco ve Blackie arasindaki catismanin esas kaynagidir. Dolayisiyla Marco’nun
sebep oldugu travmalarin da isgbirlikgisidir. Nitekim bir sahnede Marco’ya kendisini

karanlik islerine alet ettigi i¢in kizmaktadir. Dolayisiyla Yugo-Nostaljik diinyanin
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travmatik temsillerindendir. Marco gibi kendisi de filmin gizli kétiilerindendir.

Yasadig talihsiz ve acikli son, Marco ile igbirliginin bedelidir.

Travmatik temsilin olaylar1 ise, Mahzenin yikilmasi, Tito’nun Oliimi,
Blackie’nin oglu Jovan’1 kaybetmesi, Yvan’in Yugoslavya’nin yikilisin1 6grenmesi
ve Marco ile Natalija’nin, Blackie tarafindan o6ldiiriilmesi olaylaridir. S6z konusu
travmatik olaylar devaminda bir takim gelismelere sebep olmaktadir. Bu gelismeler
travmatik anin reddedilisi olarak tanimlanabilir. Oyle ki Marco’nun, oglu Yvan’i
kaybedip yillarca oglunun yasadigina dair inanci ile onu aramasi, travmatik olayin

reddedilisine somut bir 6rnektir.

Filmde, sahte travmatik bir unsur da bulunmaktadir. ironik olan bu sahne
Yugo-Nostaljik anlatida espri barindiran bir elestiridir. Tito Yugoslavya’sinda
Onemli siyasi bir gorev iistlenen Marco 1960’larda mahzenin yikilmasindan sonra
ortaliktan kaybolur. Filmde Tito’nun, kaybolan ve o6ldiigiinii zannettigi arkadasi
Marco i¢in ¢ok izildigi, liziintisiinden 20 yil sonra 6ldigi sdylenmektedir. Bu
sahne Marco’nun kaybolmasinin travmatik bir hadise olmadigini ironik bir anlatimla
ifade etmektedir. Dolayisiyla s6z konusu travma Marco’nun kaybolurken mahzeni
havaya ugurmasidir. Bu sahne sdylem agisindan da mesajlar barindirmakta, S6z
konusu mesajlar sdylem ¢oziimlemeleriyle ilgili kisimda anlatilmaktadir. Ancak, art
arda gosterilen ve filmin son boliimiine gecisi ifade eden mahzenin havaya
ugurulmasi ile Tito’nun Olimii arasinda bir bag bulunmaktadir. Yugoslavya’'nin
gecmisini temsil eden mahzenin patlatilarak yok edilmesi, eski Yugoslavya’nin da
yok oldugu anlamini tagimaktadir. Sahnenin devaminda Tito’nun o&liimiiniin
gosterilmesi, Tito’nun 6liimii ile Yugoslavya’nin artik son buldugu mesaj1 diyalektik
bir bag ile anlatilmaktadir. Dolayisiyla mahzenin metafor olarak Yugoslavya’nin
kendisi oldugu mesaj1 kuvvetli hale gelmektedir. Bombanin fitilini atesleyen Marco
olmasi da, Marco’nun travmatik temsildeki roliiniin bir gostergesidir. Eski ve giizel
giinler artik geride kalmistir. Devami sahnelerde giizel giinlerin ardindan bu

travmatik olayin etkileriyle yeni travma anlatimlari meydana gelmektedir.
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3.2.2.5.2. Soylem Coziimlemeleri ve Degerlendirme

Film, 1941 Belgrad’in da Marco ve Blackie’nin orkestra esliginde sokakta
gergeklestirdigi gece eglencesi ile baslamaktadir. Orkestra’min caldigi miizik
Yugoslavya’ya ait Kkiiltiirel bir miizik olma oOzelligine sahiptir. Bu sahne
Yugoslavya’nin birligini ve &zlem duyulan gecmisini sergilemektedir. Oyle ki
incelenen diger iki filmde de orkestra veya bandonun birlik ve beraberligi
simgeleyen bir unsur olarak kullanildigi goériilmektedir. Calinan miizigin sadece
Yugoslavya’ya has olusu ise bu simgelemeyi gii¢clendiren bir unsur olarak karsimiza
¢ikmaktadir. Orkestra film boyunca neredeyse her sahnede yer almaktadir. Alman
isgal kuvvetlerinin saldiris1 sirasinda da, yeraltinda da orkestra bulunmaktadir.
Mahzenin yikilmasindan sonra orkestranin kaybolmasi durumu, Tito’nun Olimii
olayina benzer sekilde bir seylerin yitip gittigine dair bir isarettir. Yitirilen sey ise
Yugoslavya’nim birlik ve beraberligidir. Oyle ki bu yitirilis, mahzenin yikilmas: ve
Tito’nun oOlimi ile art arda gergeklesmektedir. Dolayisiyla filmde Tito’nun
Olimiiniin Yugoslavya’nin birlik ve beraberligini ortadan kaldirdigi mesajinin
verildigi soylenebilir. Tarihsel gelismelere bakildiginda, Yugoslavya’nin toplumsal

¢oziilmeye baslamasi da bu doneme denk gelmektedir.

Sekil-37: Filmin Giris Sahnesindeki Orkestra
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Orkestranin ardindan sahnede Yugo-Nostaljik bir ¢ok ikonografik 06ge
siralanmaktadir. Oncelikle etrafa sacilan paralar, eglenceye eslik eden silah atiglari,
alkol siseleri, at arabasi, eski tag evler, Arnavut kaldirimli sokaklar, ritmik ve enerjik
hareketler giris sahnesinde yer almaktadir. Tim bu dekor ve eylemler
Yugoslavya’nin kiiltiiriinii sergileyen bir giris panoramasi olusturmaktadir. Filmin
acilisinda yer alan “Bir zamanlar bir iilke vardi” ifadesi bu panoramayla
biitinlesmektedir. Dolayisiyla 6zlem duyulan Yugoslavya’nin, samatanin hakim
oldugu, bireysellik yerine kolektif yasamin ve tehlikeli davraniglarin sergilendigi bir
tilke oldugu bu sahne ile gosterilmektedir. Nitekim benzer gostergeler, incelenen

diger iki filmde de bulunmaktadir.

Giris sahnesinde dikkat ¢eken bir diger 6ge ise antik Roma’nin kurulug
efsanesinin simgesi olan “Lupa Romana” yani Remus ve Romulus’iin disi kurt’tan
stit emdikleri heykeldir. S6z konusu efsaneye gore bir disi kurt tarafindan emzirilip
biiyiitilen Remus ve Romulus kardesler kurdun emzirdigi yerde birlikte bir sehir
kurar ancak aralarinda ¢ikan tartisma sonucu Romulus, kardesi Remus’u dldiirerek
kurduklari yerlesimin lideri olur ve sehir “Roma” adini alir (Bursali, 2016). Filmin
giris sahnesinde Yvan’in evinde ve cergeve icerisinde Yvan’in hemen sol tarafinda
gosterilen heykel, her ne kadar antik Roma’nin kurulusunun simgesi olsa da filmde
bir metafor olarak Yugoslavya’y1 kuran kardes topluluklar1 ve sonrasinda yasanan
kardes kavgasini simgelemektedir. Oyle ki bu heykel, Yvan’nin kardesi Marco ile
konustugu sirada gosterilmektedir. Filmin sonuyla ilgili gizli bir mesaj bu metafor

tizerinden hissettirilmektedir. Bu figiir filmin travmatik sonunun bir habercisidir.
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Sekil-38: Yvan ve “Lupa Romana” Heykeli

Travma temsili filmde genel olarak son boliimde yer alsa da, yasanan travmalar
Yugoslavya’nin yakin dénemiyle iliskilidir. Ancak Yeralt: filmi Yugoslavya’ya dair
bir panorama sundugundan nostaljik anlatiminin igerisinde daha eski travmalar1 da
barindirmaktadir. Devam eden sahnede Yvan, calistigi Belgrad’daki hayvanat
bahcesinde hayvanlar1 besledigi sirada Alman hava bombardimaninin baglamasi
gercek gorintiilerle birlikte aktarilir. Bu sirada Soni kafesinin kilidini agmaya
calismaktadir. Bombardiman sirasinda hayvanat bahgesi yikilir. Vahsi hayvanlar
sehre dagilir. Yvan’in dostluk kurdugu sempanze Soni’nin annesi kanlar icerisinde
oOliir. Bu sahnenin 1941 yilinda Alman isgaline ugrayan Yugoslavya’da (O donem
Sirp, Hirvat ve Sloven Kralligi) Hirvat destegiyle Sirplara uygulanan katliama
yonelik bir anlatim igerdigi sdylenebilir. Bu anlatim Yugoslavya’'nin ilk donemine ait
inkar edilen travmatik bir olaydir. Ancak filmin halen devam eden bir i¢ savas
sirasinda ¢ekildigi géz Oniine alindiginda s6z konusu anlatimin agik bir sekilde
gerceklesmemesi dogal bir durumdur. Alman saldirisi sonucu hayvanat bahgesinin
yikilarak vahsi hayvanlarin sehre dagilmasi, Alman kigkirtmasiyla, Almanlar gibi
Katolik olan Hirvatlarin ve Slovenlerin, Ortodoks olan Sirplara kars1 uyguladiklar
saldirt ve katliamlar1 betimlemektedir. Sahnede 6len sempanze ve vahsi olmayan

hayvanlar ise katliama ugrayan insanlar1 simgelemektedir. Oyle ki Sloven sehri olan
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Maribor ve Hirvat sehri olan Zagreb’in gergek arsiv goriintiilerinden olusan bir
sonraki sahnede, Hirvat ve Slovenlerin, Yugoslavya’y: isgal eden Alman ordusunu
coskuyla Nazi bayragi ve selamiyla karsilamasi, hayvanat bahgesindeki anlatimi
gliclii bir sekilde desteklemektedir. Benzer anlatimi “Bir Mucizedir Yasamak”

filminde de goériilmektedir.

Bombardiman sahnesinde dikkat ¢eken bir diger konu ise, Bombardimanla
sehrin yikilip yakilmasina ragmen Yugoslav Komiinist Partisi tliyeleri olan Marco ve
Blackie’nin higbir sey olmuyormus gibi kendi ev yasamlarina devam etmeleridir.
Hatta Blackie, evinin hasar alip avizenin yemek masasina diismesine ragmen
saldirtya tepki vermezken, ayakkabilarinin bir fil tarafindan alinmasina sinirle tepki
vermektedir. Marco ise saldir1 sirasinda cinsel tatminini dnemsemekte ve evindeki

hayat kadin1 korkudan kagmaya ¢alisirken bile onu tutmaya calismaktadir.

Bombardimanla  baslayan  sahneler,  Yugoslav ~ Sosyalist  Federal
Cumhuriyeti’nin kurulmasindan sonra dahi yonetim tarafindan Ikinci Diinya Savasi
sirasinda Sirplara yapilan katliamin yok sayilmasina ve gormezden gelinmesine
yonelik bir elestiridir. Bu travmanin “toplumsal bellek ’te yasatildigint ve
Yugoslavya’nin parcalanmasina sebep olan i¢ savasin etmenlerinden birisini
olusturdugunu soylemek miimkiindiir. Bu bakimdan filmin girig boliimii, Yugo-

Nostalji anlatisinda yonetmenin sahip oldugu toplumsal belligini yansitmaktadir.

Toplumsal bellegin yansimalari agisindan anlami olan, bombardiman sonrasi
Belgrad’daki yikimin kaldirilma sahnesinde Natalija’nin kardesi Bata’nin arkasinda
goriilen tabeladaki Sirpca yazida “Ulusal Sahne Calisma Grubu” (padna epyna
Hapoonoe nozopuwm) yazmaktadir. Hemen Oniindeki diger tabelada ise Almanca
“Dikkat Mayinlar” (Achtung Minen) ifadesi bulunmaktadir. Daha 6nce s6z edildigi
gibi ikinci Diinya Savasinda isgal edilen Sirbistan’daki Alman Askeri Komitesi
tarafindan 1941 yilinda “Ulusal Kurtulus Hiikiimeti” ad1 altinda bir kukla hiikiimet
kurulmus ve bu hiikiimet 1944 yilina kadar bolgede kendi amaglar1 dogrultusunda
operasyonlar gergeklestirmistir. Bu kapsamda Almanya-Yugoslavya-Yunanistan-

Bulgaristan’1 birbirine baglayan ulagim ag1 kurulmustur (Tomasevic, 2001, s. 175).
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Sahnede mayin bulunmasi miimkiin olmayan ve insanlarin ¢alistigi bir enkaz
alaninda, bu iki tabelanin yan yana gosterilmesinden Sirbistan’da kurulan kukla
hiiklimetin  Yugoslavya ac¢isindan maym kadar tehlikeli olduguna dikkat

¢ekilmektedir.

Sekil-39: Opera Binasi Enkazi ve Tabelalar

Bu konuyla iligkili olarak, filmin ikinci boliimiinden itibaren, iginde Rus
tanklarmin TIR kasalar1 lizerinde sevk edildigi, Birlesmis Milletler Baris Giiciiniin
askeri araglarla para karsihiginda Bosna’dan Italya’ya miilteci tasidig1, askeri zirhli
araglar ve sivil araglarin dolastigi, Berlin-Atina istikametini gosteren iki temel
tabelanin oldugu, Berlin’deki Alman Parlamento binasindan girisi ve Belgrad’a ¢ikisi
bulunan yer alt1 tiinelleri gosterilmektedir. Tiinelde yer alan Almanya ve Yunanistan
vurgulari, 1941 yilinda kukla hiikiimetin kurdugu ulasim agma bir vurgu olup,
temellerinin bu déneme dayandirildigi anlagilmaktadir. Oyle ki bu ulasim ag1
sahneleri film igerisinde 1960’lardan, i¢ savasin yasandigi 1990’11 yillara kadar yer
almaktadir. Bu ulasim aginin yeraltinda tiinellerle tasvir edilmesi, ikinci Diinya
Savasindan Yugoslavya’nin parcalanmasi ve sonrasinda siirdiiriilen, Almanya basta
olmak tizere Avrupa iilkeleri, Sovyetler Birligi ve Birlesmis Milletlerin ortiili
faaliyet ve amaglarini tasvir etmektedir. Bu degerlendirmelerin filmdeki ana kaynagi,

Yvan karakterinin yeraltindan Berlin’e gidisi ve Alman parlamento binasi 6niindeki
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yeraltt girisinden asagi inerck tekrar Belgrad’a dontisine kadar devam eden

sahnelerdeki anlatimlardir.

Sekil-40: Alman Parlamento Binasi Oniinden Yeralt: Tiinellerine Inis Sahnesi

Yvan karakteri iizerinden yapilan travmatik anlati, Yvan’in 1960’larda,
sempanzesi Soni’yi ararken girdigi yeralt: tiinellerini kesfi ile baglamaktadir. Yvan
karakteri i¢in olay-zaman algis1 yeraltina girdigi tarih olan 1941 ve olaylar ile
siirhdir. Bu nedenle Yvan, Yugoslavya’nin halen var oldugunu disiinmektedir.
Oysaki, 6nceki sahnelerden de anlasilacag: iizere Ikinci Diinya Savasi sona ermis,
Almanya yenilmis, Yugoslavya’da bir i¢ savas baglamis ve iilke pargalanmistir. Yvan
Berlin’de bir arabada doktoruyla yaptigi konusma ile tiim bu gergeklerle
yiizlesmektedir. Ancak doktorun anlattiklari, abisi Marco’nun silah kagakgisi oldugu
ve 1992 yilina ait Avrupa ve Yugoslavya gercegi Yvan igin travmatik bir durum
oldugundan reddeder ve kabullenmek istemez. Bu travma sonrasinda Yvan 1941
yilinda biraktigi Yugoslavya’yr bulmak timidiyle tiinellere geri doner. Doktoru da
Yvan ile birlikte tiinele girer. Tiineldeki yogun hareketlilik karsisinda Yvan’in
saskinlig1 giderek artar. Karsilastigi BM Baris Giicii askerleriyle yaptigi konusmada
Yugoslavya’nin artik var olmadiginin sdylenmesi tizerine verdigi “Yugoslavya artik

yok ne demek?” tepkisi ile bu travmatik gercekligi yine kabullenemez.
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Yugoslavya’ya dogru yoluna devam eder. Bu sirada yillardir kayip olan sempanzesi
Soni’yi bulur. Yvan’mn 1941°den bu yana sahip oldugu ve yaklasik 20 yildir kayip
olan sempanzesi Soni’yi bulmasi, travmatik gergekleri kabullenmesini oteleyen,
nostaljik bir unsurdur. Oyle ki eski Yugoslavya’ya ait yitirme durumu ilk olarak,
Soni’nin ikinci boliimde kaybolmasiyla goriiniir hale gelmektedir. Ciinkii Soni,
nostaljik diinyada ortadan kaybolan ilk seydir. Yvan ise yeralti tiinellerini, iKinci
bolimde Soni’yi ararken kesfetmektedir. Soni ile Yugoslavya’ya ulagsma umuduyla
yeraltinda yoluna devam eden Yvan’in mutlulugu, tiinel duvarlarinda gordiigii kanlar
ile kesilmektedir. Bu sirada Soni ¢igliklar atarak Yvan’i catigmalarin oldugu
Yugoslavya cikisina gotiiriir. Tiinelden ¢ikan Yvan burada 1992 yilina ait
Yugoslavya ile ilgili gerceklerle yiizlesir. Yvan, yikilmis evler, devam eden i¢ savas,
6l insanlar, silah ve top atislar1 esliginde, abisi Marco’nun BM Baris giicii askerleri

korumasinda silahli bir grup lideriyle yaptig1 silah pazarligina sahit olmaktadir.

Yeralt1 ve yeriistii karsitliginda temel unsur, diine ve bugiine ait olanlarin
ayrimiyla ilgili oldugu kadar, yapilan hatalarin telafisiyle de ilgilidir. Oyle ki
yeraltinda yani mahzenin nostaljik diinyasinda, yasanan olaylarin telafisi
miimkiindiir. Ancak yeriistli acimasizdir ve yasanilan higbir seyin telafisi miimkiin
degildir. Yvan telafinin miimkiin olmadig1 yeriistiinde, abisi Marco’nun gercek
yliziinii gordiigii anda hayal kirikligina ugrar ve nefret duyar. Yvan, tekerlekli
sandalyede ile savas alaninda ilerleyen Marco’ya yetiserek durdurur ve bastonuyla
defalarca vurmaya bagslar. Marco, Yvan’1t “Yvan ne yapiyorsun? Yapma, kardesini
oldiirmek giinahtir... Affet beni Yvan... Ug kez hayatim kurtardim... Aciyor Yvan
aciyor.” diyerek durdurmaya calisir. Marko ve Yvan klise oniindeki hag¢ ve Isa
heykeli 6ntline gelmistir. Son bir kez vurup abisini 6ldiirdiigiinii diistinen Yvan “Affet
beni Tanrim”der. Marco heniiz dlmemistir ancak, Yvan telafi edilemeyecek ilk
eylemini yapmistir. Marco ise yeriistiinde sebep oldugu telafi edilemez ac1 olaylarin

bedelini geri doniisii olmayacak bir son ile 6deyecektir.

Abisini birakip kiliseye dogru gitmekte olan Yvan’in Oniinden beyaz bir atin
gectigi goriilmektedir. Yvan Kiliseye girdikten bir siire sonra kilisenin ¢ani calar.

Yvan kendini kilisenin ¢an halatina asmis ve intihar etmistir. Filmin Onceki
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boliimlerinde basarisiz intihar girisiminde bulunan Yvan, nostaljik diinyanin diginda
bunu basarabilmistir. Bu nostalji dis1 diinya, ac1 olaylarin telafisinin olmadig1 gercek
yerlistii diinyasidir. Yvan’in 6limiiniin hemen ardindan beyaz bir kaz, dumanlar

arasindaki kilisenin ¢an kulesinden u¢gmaya basladig1 goriilmektedir.

Yvan’in oOliime dogru gittigi bu sahnelerde hayvan figiirleri iizerinden
metaforik ve sembolik bir anlatim yapildigr goriilmektedir. Marco’yu dévdiikten
sonra Hac ve Isa heykeli ile kilise ve Yvan’in éniinden gecen beyaz at Hristiyanlik
inaniginda kutsallik, adaleti getiren, hiikmeden, yargilamay1 yapan, savascilar ile
biitiinlesmis bir anlam tagimaktadir. Yeni Ahit’e gére mahserin dort atlisindan biri
beyaz bir atin iizerindedir. Beyaz atin binicisinin de isa oldugu kabul edilir. Vahiy
kitabinda Isa’nin beyaz bir ata binerek yeryiiziine inip savasarak diinyay: biitiin
kotiiliklerden kurtaracagini ve yeryliziine hilkmedecegine isaret edilir. Hristiyan
azizlerinden olan Saint George ve Saint James’de savasggl goriiniimiiyle beyaz atla
iliskilendirilmiglerdir (Garcon ve Nosrati, 2013, s. 17). Dolayisiyla bu sahnede
Hristiyanlik 6geleri arasindan yiiriiyen beyaz at, savas, adalet ve kotiiliikkle miicadele
kavramlariyla iliskilidir. Kaz figiirii ise bir¢ok kiiltiirde sadakat, cesaret, yoldaslik,
baglilik, koruyuculuk gibi kavramlari sembolize etmektedir

(“symbolismandmetaphor.com”, 2021).

Sekil-41: Beyaz At Sekil-42: Ucan Beyaz Kaz

Sahnenin devaminda, Alman plakali bir aragtan inen Natalija, Marco’nun
yanina gelir. Marco yarali bir sekilde “Kardes kardesi oldiirmedik¢e savas asla
savas degildir” seklinde mirildanir ve bilincini kaybeder. Natalija’nin aracindan
cikan bir ¢antadan para ve uyusturucu etrafa sagilir. “Savas vurguncusu” olarak

tanimlanan Marco ve Natalija, Blackie’nin askerlerine emir vermesi ile 6ldiiriiliir ve
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atese verilir. Devami sahnede Blackie 6liim emri verdigi kisilerin Marco ve Natalija
oldugunu anlar ve “Marco kardesim” diye seslenir. Marco ve Natalija tekerlekli
sandalye iizerinde birbirlerine sarilmis olarak alevler i¢inde hac ve isa heykelinin
etrafinda donmektedir. Hristiyanlarin kutsal kitab1 Incil’de beyaz atiyla ortaya ¢ikan
Isa ile iliskili olarak Yuhanna 3:8 ayetinde “Giinah islemeye devam eden ise
Iblis'tendir. Ciinkii Iblis bastan beri giinah islemektedir. Tanri'mn Oglu da Iblis'in
islerini hiikiimsiiz kilmak amaciyla ortaya ¢tkmustir.” demektedir. Yukaridaki
anlatilanlarla bir biitiin olarak sahne degerlendirildiginde, Marco karakteri s6z
konusu Hristiyan anlatisinin giinahkaridir. Beyaz atin bir binicisi olmadan savas
alaninda dolasmasi, beyaz ata binip onderlik edecek bir kurtaricinin bulunmadigina
dair bir mesaj oldugu soylenebilir. Emir Kusturica, bu nostaljik anlatisinda, Hristiyan
inaniginda oldugu gibi, savaslar1 durduracak, diismanin islerini bosa cikartacak ve
topluma oOnderlik edecek beyaz ata binmis bir kurtarici aramaktadir. Beyaz at
meydandadir, ancak binicisi yoktur. Beyaz at sanki binicisini aramaktadir. Ayni
sahnede Yvan, giinahkar oldugunu 6grendigi abisinin 6liimiinii hazirlamis ve intihar
etmistir. Yvan’in 6limiiyle birlikte kiliseden ucan kaz, sadakat, yoldashk, baglilik
gibi iyi degerlerin de artik bu cografyada yitirildigine dair bir mesajdir. Hatta bir
kurtaricinin da gelmeyeceginin bir elestirisi oldugu da soéylenebilir. Blackie’nin
Marco i¢in verdigi 6liim emri ile kardes kardesi oldiirmiistiir. Tipki filmin basinda
goriilen Lupa Romana heykelinin hikayesin de oldugu gibi. Marco’nun 6lmeden
once vurguladigi savas, kardes kardesi oldiirdiigli icin gercek bir savas haline
gelmistir. Dolayisiyla Hristiyan sembollerinin Oniinden gegen, savasla bagdasik
beyaz atin, s6z konusu metaforik anlatima sahip oldugu ve diger mesajlari
destekledigi sOylenebilir. Filmin giris sahnesi, Yugoslavya’ya ait nostaljik bir
diinyanin panoramasini ortaya koyarken, filmin sonuna ait yukarida acgiklanan
sahneler biitiinii ise Yugoslavya i¢ savagina dair metaforik ve sembolik anlatimlarla

bir panorama ortaya koymaktadir.

Marco ve Natalija’nin Hag ve Isa heykeli etrafinda alev alev yanarak déniisii
sirasinda Blackie dnce elinde paltosunu alevlere dogru tutarak, Marco ve Natalija’nin

pesinden “Jovan tmi da bulamiyorum. Aradigim hi¢ kimseyi bulamiyorum.” seklinde
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konusarak ¢aresizde dolanir. Sonrasinda ise Hag heykelini tutar “Bu ne felaket
boyle, bu ne ruhsuzluk boyle” diyerek kafasin1 heykele vurmaya devam eder. Bu
sahnede bir arada yer alan kilise, Hag, Isa heykeli ve etrafinda déniip duran alevler
icindeki insanlar, Yugoslavya’nin i¢inde bulundugu i¢ savasin ve kardes kavgasinin,
inan¢ ekseninde koriiklendiginin trajik bir anlatimidir. Dolayisiyla filmde yer alan
travmatik temsilin son pargasidir. Ozlem duyulan diinya artik tamamen ortadan
kalkmuis, yerini agir bir yok olus travmasina birakmistir. Devami sahne de Blackie
onderliginde insanlarin topluca yeraltinda yiiridiigi goriilmektedir. Acilarin ve
hiizniin oldugu gercek diinya bu sahne ile terk edilerek yeraltindaki naif, eski giinlere
ait nostaljik diinyaya dogru gecis yapilmaktadir. Bu durum, Yugoslavya insaninin bir
kurtaricinin gelecegine dair inancimi yitirerek, olmasini istedigi, 6zlem duydugu,
kaybettiklerini bulmak istedigi bir diinyaya ulagsma arzusunu, adeta bir tepki
hareketiyle ortaya koymaktadir. Bu 6zlem, Blackie karakterinin mahzende Soni ile

yaptig1 konugmada ortaya ¢ikar.

Blackie Soni’ye bakarak, “Bir oglun oldugunu hayal et. Bebek maymun. Ve
biri onu saklasa, yillar boyunca onu arayp dursan, boslukta, yok iste yok! Soyle,
hadi soyle. Buna iiziilmez miydin? Nasil bir oglum vardi biliyor musun? Jovan imi
hatirliyor musun? Nasildi ama? Erkekti. Gergek bir yigit. Tipki benim gibi. Artik ne
giines kaldi ne de mehtap.” ifadelerini kullanmaktadir. Blackie’nin ogluna duydugu
0zlem ve arayis, ayn1 zamanda iilkesine yonelik bir 6zlemi de icermektedir. Bu
0zlem konugmasinin sonundaki “artik ne giines kaldi ne de mehtap” ifadeleriyle

belirginlesmektedir.

Sekil-43: Blackie’nin Paltoyla Kosmasi Sekil-44: Blackie’nin Heykele Basim
Vurmasi
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Filmde, Yugoslavya’nin ardi ardina yasanan felaketlerle dagilmasindan sonra
eski giinleri en azindan giizel duygularla hatirlamalar1 gerektigi ve hatirlanacagi,
filmin son sahnesi ile vurgulanmaktadir. Filmin nostaljik anlatima sahip oldugunun
son hatirlatmasi ve sanki bir riiya alemi olan bu sahnede, 1941 Yugoslavya’sinda
yasamis ve nihayetinde O6lmiis olan, filmin biitiin karakterleri kirsalda Yugoslav
miizigi esliginde yemekli bir eglencede bir araya gelmektedir. Yvan’dan Vera’ya,
Blackie’den Marco’ya herkes bu masa da eski giinlerde oldugu gibi her seyden uzak
mutlu bir sekilde eglenmektedir. Marco gilinahlarinin bir vurgusu olarak kardesi
kadar yakin gordiigii Blackie’den defalarca oziir dilemektedir. Bu masa hatalarin
telafisinin miimkiin oldugu nostaljik bir diinyay1 temsil etmektedir. Sahnenin
girisinde inek ve sigirlarin denizin iginden karaya dogru ¢ikiglar1 adeta nostaljik bir
diinyaya gegis yapildigi izlenimini olusturmaktadir. Nitekim filmin karakterleri de bu
riiya alemine mahzendeki su kuyusundan ve su altindan gegis yapmaktadir.
Kiisliiklerin olmadigi, mutluluk ve safligin bir arada oldugu masada Yvan’in
kapanistaki son sozleri, gegmis giinleri naif bir 6zlem duygusuyla hatirlayacaklarinin
ve yeni donemde ayni hatalar1 yapmayacaklarina dair umudun net bir mesaji

durumundandir:

“Iste tam burada yeni evler insa ettik. Leyleklerin yuva yapabilecegi. Kirmizi
dalli ve bacali. Komsularimiza kapilart ardina dek agik olan. Burada bizi besleyen
topraklara siikranlarimizi sunacagiz. Bizi isitan giinese de éyle. Ulkemizin yegil
otlarim ¢agristiran bu ¢aywlarda aci, hiiziin ve neseyle. Her zaman iilkemizi
hatirlayacagiz. Cocuklarimiza durmadan oykiiler anlatacagiz. Bir zamanlar bir iilke

’

vard: diye.’

Yvan’in bu sozlerinden sonra bulunduklar1 kiigiik kara parcasinin bir anda
ayrilarak su tstiinde yavasca uzaklastig1 goriiliir. Bu durumun, gegmis giizel anilarin
izole bir sekilde insanlarin belleginde Kalacaginin bir gostergesi oldugu sdylenebilir.
Nostaljik diinya, gergeklikten koparak uzaklarda bir yerlerde ama hep orada
zihinlerde kalacaktir. Devaminda ekrana gelen “bu hikdyenin sonu yok” yazisi ise
Boym’un (2009, s. 20) bahsettigi “eve doniisiin sonsuza dek ertelenmesi” durumunu

ortaya koymaktadir. Glizel gilinlere kavusmanm sonsuza dek bir dongi ile
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ertelenecegi mesaji filmin kapanis climlesiyle verilmektedir. Buna ilave olarak
Yugoslavya halkinin sahip oldugu hiiziin dolu ama bir o kadarda neseli 6zelliklerini

kaybetmeyecekleri Yvan’in mesaj1 ve filmin son climlesiyle ortaya koyulmaktadir.

Sekil-45: Hayvanlarin Sudan Karaya Sekil-46: Karamin Parcalanmasi
Cikmasi

Filmin Yugo-Nostaljik anlatisinin temel bilesenleri ve verilmek istenen genel
mesajlar, yukaridaki agiklamalarla ortaya koyulmaktadir. Yugo-Nostaljik anlatinin
ve elestirisinin detayli mesajlar1 ise filmin asagida incelenecek sahneleriyle ortaya

cikmaktadir.

Ryan ve Kellner bir filmin, yasanan durumlari dogrudan anlatmak yerine o
durumun tasarlanan yeni bi¢iminin temsiller yoluyla, yeni fikir ve yaklagimlar ortaya
koyarak, istenilen bakis acisin1 ve konumlandirmayi izleyiciye sundugunu ifade
etmektedir. Bu diisiincelerin izleyici tarafindan igsellestirilmesi igin “tematik
gorenekler "den  faydalanilmaktadir. Tematik gorenekler, “eril kahramanlhk
sertivenleri, romantizm arayisi, kadin melodramlari, kurtarici siddet oykiileri,
wrk¢iliga ve suca iliskin kisilerdir”. S0z konusu gostergeler, mevcut gerceklikle
iligkilendirilir ve yaratilan diinyanin dogal algilanmasini saglar. Bu anlatimin kisiler
tizerinden detaylandirilmasi seyircinin igsellestirmesi igin psikolojik bir etki de
yaratir (Aktaran: Sonmez, 2015, s. 69-70). Filmde, tasarlanan bu yeni big¢im
Marco’nun kurdugu yeraltt mahzeni ile belirginlik kazanmaktadir. Alman Isgal
Ordular1 Yugoslavya’yr isgal etmis ve buna karsi gergek iistii bir direnis hikayesi

baslamistir.
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Filmde “romantizm arayisi” Blackie’nin ve Marco’nun Natalija’ya olan ilgisi
tizerinden olusturulmustur. “Kurtarict siddet oykiileri’ni ise Blackie ve Marco’nun
Natalija’y1 Nazi Subay1 olan Franz’dan kacirmasi ve devamindaki olaylar meydana
getirmektedir. Filmin birinci boliimiinde yer alan olaylar, Blackie’nin Natalija’y1
bombalanan opera binasinin 6niinde ziyaretiyle baslamakta, “Romantizm arayisi”
stirerken, filmin mesajlarin1 barindiran gostergeler, 6zdeslestirme sahneleri ile
verilmeye baslamaktadir. Oyle ki bu sahnede “Ulusal Kurtulus Hiikiimeti” ile ilgili
yapilan anlatima dair tabelalar arka planda yer almaktadir. Filmin “wk¢iliga ve suca
iligkin kigisi” olan Franz bu sahne de ortaya ¢ikmaktadir. Karakterin rk¢iliga iliskin
bir kisi olusu, Nazi Subay1 olmasiyla agik¢a vurgulanmaktadir. Natalija karakterinin
Blackie, Marco ve Franz arasindaki ¢ekismeden kaynaklanan bir “melodram™ soz
konusudur. Franz’in ortadan kalkmasiyla ile birlikte Blackie ve Marco arasindaki
yasanan olaylarla bu durum devam eder. Blackie, Natalija’y1 tiyatrodaki oyunu
sirasinda Franz’in gdzleri onilinde kagirir ve bir miizikli bir eglence ortaminin oldugu
gemiye gotiriir. Gemide Natalija ile hizli bir evlilik i¢in kagiran Blackie’nin bu
plani, Franz’in askerleriyle birlikte baskin yapmasiyla son bulur. Natalija’nin, istekli
bir sekilde Franz’a geri donmesiyle siddet kendini gosterir. Blackie, Marco ve
adamlari, Alman askerleriyle kisa bir silahli catigmadan sonra gemiyle olay yerinden
uzaklasir. Ancak Blackie Almanlar tarafindan yakalanir. Marco, Franz’1 dldiiriir ve
Natalija’y1 alir. Ardindan uzun siiren iskenceler sonunda Blackie, Marco tarafindan
kurtarilir. Kurtarma sirasinda Marco bir cinayet daha isler. Filmin “kurtarict siddet
oykiisii” bu sekilde son bulur. Filmde yer alan tematik gorenekler, yeralti sahnelerine
gecgerken gergek diinya ile aradaki bagi kurarak seyircinin olaylari igsellestirmesi igin

psikolojik giiclii bir etki sagladigi sdylenebilir.



113

Sekil-47: “Kurtaric1 Siddet OyKkiisii”niin Yer Aldig1 Sahneler

S6z konusu olaylar dizisi yasanirken, Yugo-Nostaljik anlatt ve elestiri
diyaloglar ve olaylar tizerinden verilmektedir. Marco ve Blackie’ nin yeriistiinde silah
saticilart ile kavga ettigi sahnenin girisi Yugo-Nostaljiktir. Vera’nmin Jovan’i
dogurdugu sirada 61diigii sahnede 6liim ve yasam arasindaki ikili anlatimin ardindan,
Blackie’nin yiiziinde ac1 ve nesenin ayni anda goriildiigii miizikal baglanti oldukga
anlamlidir. Kavga sahnesine yapilan bu ge¢is Yugoslavya’da acinin ve nesenin i¢ i¢e
girmisgligine dair bir mesaj oldugu sdylenebilir. Vera’nin 6limi ve aymi anda
Jovan’in dogumu da bunun bir gostergesidir. Blackie’nin ac1 i¢inde olusu sahnenin
basinda Vera’nin fotografina bakarak miizige eslik etmeye baslamasiyla belirginlesir.
S6z konusu ikililik durumu Uysal’m (2016, s. 119) Post-Yugoslav sinemasi hakkinda
ifade ettigi “belirsizlik” durumu ile de uyumlu oldugu soylenebilir. Olaylar ve
karakterlerin davranislar1 belirsizdir. Acinin igerisinde nese ¢ogu zaman yer almakta
veya kotii olarak goziiken olaylarda karakterlerin verdigi tepkiler tahmin edilebilir
olmamaktadir. Nitekim, Vera’nin 6liimii Blackie agisindan “romantizm arayisini”
siirdlirmesini saglayan olumlu bir durumdur. Vera’nin 6liimii, Blackie’nin Natalija

ile ilgili adim atmasini saglamaktadir.
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Marco ve Blackie’nin, Komiinist Parti i¢in satin aldiklar1 silahlar1 teslim
etmeyen silah tiiccarlariyla kavga ettikleri sahnede aci1 ve nesenin yer aldigi ikililik
durumu devam etmektedir. Oyle ki orkestra Marco’nun istegiyle daha yiiksek ve
hareketli bir miizik ¢alarken kavga devam etmektedir. Marco ve Blackie tiiccarlari
doverken bir yandan dans etmekte ve eglenmekte, Yugoslavya’nin kendine has

yasami bir kez daha gézler oniine serilmektedir.

Marco ve diger karakterlerin  filmdeki konumu, sdylemlerinin
yorumlanabilmesi ag¢isindan Onemlidir. Sonmez bu durumla ilgili olarak,
karakterlerin ve diyaloglarinin ideolojik yorumlamada o©nemli oldugunu
belirtmektedir. Filmin ideolojik durusunu belirlemenin yolu, hangi karakterin neyi
sOyledigini ortaya ¢ikarmaktir (Sonmez, 2015, s. 68). Filmde, karakterlerin Yugoslav
ideallerinden 6te kendi kisisel ¢ikarlarini 6n planda tuttuklarina dair anlatimlar sik¢a
yapilmaktadir. Kavgadan onceki sahnede Marco para sayarken goriilmektedir.
Blackie igeri girer ve 6zensiz bir sekilde eline gelen birka¢ banknotu cebine atar.
Sonraki sahnelerde Marco, “Biz silah ve yoldaslarimiza ila¢ almak igin diikkdanlar
soyuyoruz, bu serserilerde bizden ¢alryorlar” der. Ancak Marco ilerleyen sahnelerde
ise Blackie ile ilgili olarak “kurallara ve emirlere uyacak misin dedim. Zengin olana
kadar evet dedi” seklinde sozler sarf eder. Marco’nun kendi ¢ikarina g¢alisan bir
karakter oldugu film boyunca anlatilmaktadir. Blackie’ye ait oldugunu sdyledigi
sozler daha ¢ok Marco’nun karakterini yansitan sozlerdir. Nitekim Marco kendi
cikart i¢in yalan sOyleyebilmekte ve yakinlarmi bunun i¢in Kkullanmaktan
cekinmemektedir. Bu anlatim, Yugoslav Komiinist Partisi iiyesi oldugu bilinen
Marco iizerinden, donemin siyasetcilerine yapilan bir gondermedir. Toplumun, birlik
ve beraberlik soylemleriyle oyalandigi, ancak siyasilerin kendi kisisel ¢ikarlar
sonucu iilkeyi felakete gotiirdiigliniin net mesajinin Marco {izerinden verildigi
sdylenebilir. Oyle ki Marco, filmin son sahnelerinde yaptig: silah ticareti ile i¢ savas

tizerindeki etkisi gosterilmektedir.
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Sekil-48: Marco’nun Para Saymasi Sekil-49: Marco’nun Silah Pazarhg

Yugoslavya halkindan biri olan Marco’nun i¢ savastaki rolii de, savasin fitilini
atesleyen olaylarin i¢ sorunlardan kaynaklandigindan séz edilmisti. Benzer bir
anlatim, mahzene giris sahnesinde de yasanmaktadir. Natalija “bu delilerin durumu
ne kadar aciklidir degil mi?” der. Marco ise “Hepimiz deliriyoruz Natalija. Yalnizca
heniiz teshis koyamadilar. Mesele bu kadar basit iste” seklinde cevap verir. Ardindan
Blackie saklandigi sandigin i¢inde el bombasinin pimini ¢eker ve elinden diisiiriir.
Sandik havaya ucar. Blackie Olmemistir. Ciinkii yeralt1 diinyasi daha once de
aciklandig1 gibi telafinin miimkiin oldugu bir ortamdir. S6z konusu diyalogda,
Yugoslav insaninin adeta delirerek kendi kendine verdigi zarara yonelik bir elestiri
barindirmaktadir. Blackie’nin kendi kendini yaralamasi ve Marco’nun delilik ile
ilgili sozleri bu elestirinin bir gostergesidir. Nitekim deli teshisi konmus olan
Bata’nin, Blackie’nin sandikta olmasina dair abartili tepkisi, ongoriide bulunan
insanlarin o donem maruz kaldig: tepkileri de gostermektedir. Bata elindeki saatle
tiktak sesleri ¢ikararak gerceklesecek iki ac1 olayin haberciligini yapmaktadir. Ilki

Franz’in 6liimii iken ikincisi Blackie’nin el bombasi ile yaralanmasidir.

Film Yugo-Nostaljik diinyay: sergilerken bir yandan elestirilerini yapmaya
devam etmektedir. Ikinci boliimiin giris sahnesinden hemen dnce yapilan agiklama
ise Ikinci Diinya Savasinda Amerika, ingiltere ve Fransa gibi Miittefik kuvvetlerine
yonelik acik bir elestiridir. Agiklamada “Paskalya 14 Nisan 1944. Nazilerin Belgrad
da 1941°den beri yikamadiklarimi Miittefik Kuvvetler bombardimani yikmakta.”
ifadeleri yer almaktadir. Filmin sundugu panoramaya bakildiginda genel olarak bir
savas ortam1 her doneme hakim olmakta ve dis kaynakli yikimlar film igerisinde her

donemde sik sik gecirilmektedir. Bu anlatiminda, Yugoslavya’da yasanan
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catigmalarin hi¢bir zaman dis miidahalesiz olmadigina yonelik bir génderme oldugu

sOylenebilir.

Yugo-Nostaljik anlati ve elestirisi, filmin ic¢inde yer alan sinema filmi
cekiminde de ortaya ¢ikmaktadir. Senaryosu ikinci Diinya Savasi Yugoslavya’sini
anlatan film igindeki filmin senaryosunda Marco ve Blackie’nin yasadigi olaylar
carpitilarak bu Kkarakterler adeta kahraman olarak gosterilmektedir. Gergekleri
carpitarak Yugoslavya Komiinist Partisi’nin Nazilere karsi ciddi miicadele verdigini
vurgulayan bu sahne ile Tito ydnetimine dair sert elestiriler yapilmaktadir. Oyle ki
filmin baslarinda, Almanlarin Yugoslavya’nin isgaline dair gercek arsiv
gorlintiilerinde, halkin  Alman isgal kuvvetlerini coskuyla karsiladig
gosterilmektedir. Ayni sekilde Marco ve Blackie’nin de miicadeleden daha ¢ok kendi
arzu ve ¢ikarlarinin pesinde kostuklari bu sahnelerde yer almaktadir. Bu baglamda
yonetmenin, Tito yonetiminin Almanlar ile bir miicadele i¢inde bulunmadigini,
komiinizme has propaganda yontemleriyle bu durumu carpittifina dair elestirel
mesaj1, soz konusu film i¢indeki film sahnesiyle vermektedir. Nitekim Tito yonetimi,

bu doneme dair sessiz kalisi sebebiyle tarihsel tartismalarda da elestirilmektedir.

Filmin ikinci boliimiine gecis sahnesi, Yugoslavya’nin Tito donemine ait
ikonografik ogelerin yer aldigi gercek arsiv goriintiileriyle gerceklesmektedir. Bu
gercek goriintiiler lizerine Marco karakterinin monte edildigi manipiilasyonlar
bulunmaktadir. S6z konusu goriintiiler, Yugoslavya’ya ait ikonografik ozellikler
tasirken bir yandan Marco’nun Yugoslav Devrimindeki roliinii, diger yandan Tito’ya
olan yakinligini da vurgular niteliktedir. Tito Yugoslavya’sina ait, sosyalizm temali
devlet torenleri, Yugoslav ordusu, coskulu halk, Yugoslav teknolojisini ve geligimini
ortaya koyan araba, tren ve diger teknolojik 6gelerinin gosterildigi goriintiiler, Tito
Yugoslavya’sini ikonografik olarak tanitan Yugo-Nostaljik unsurlardir. Marco’nun
Tito ile olan yakinhigi vurgusunun sdylem agisindan iki tiir mesaj tasidigi
sOylenebilir. Birincisi; karanlik faaliyetler sayesinde niifuzunu artirarak yonetimde
s0z sahibi olmasi, ikincisi ise filmde sik¢a vurgulandigi gibi Marco iizerinden

Yugoslav siyaset¢ilerinin kigisel ¢ikarlar1 icin calisiyor oldugudur. Yugoslavya’ya
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dair elestiri yapilirken dogrudan Tito elestirilmemekte, yaninda yer alan siyasetciler

tizerinden dolayl bir sistem elestirisi yapilmaktadir.

Sekil-50: Marco’nun Tito ile Tokalagsmasi Sekil-51: Yugoslav Arabalari

Bir diger elestiri sahnesi ise filmin ikinci bolimiiniin basinda yer alan
Blackie’nin heykelinin ac¢ilis sahnesidir. Sahneye “Marco, Baskan Tito nun yakin
calisma arkadasi olur. Ancak eski dostunu hi¢ unutmuyor. 1961°de Belgrad
parklarindan birinde ona yani Petar Popara’ya olan borcunu ddedi” agiklamasiyla
giris yapilmaktadir. Marco, Blackie’nin Yugoslavya’nin kahramanlarindan biri
oldugundan sz ederek heykelin agilisini yapmaktadir. Marco’nun &dedigi borg,
Blackie’nin kahramanhigindan 6te, Marco igin yeraltinda 20 yil boyunca silah
tiretmesine dair Blackie’nin haberdar olmayacagi ufak bir hediye ve bir vicdan
rahatlatmasidir. Bu anlatimin, Yugoslav siyaset¢ilerinin  olusturdugu sanal
kahramanliklar1 kendi niifuslarini artirmak i¢in kullandiklarina dair bir mesaj oldugu
sOylenebilir. Bu sahnede Marco, film iginde gekilen sinema filminde Natalija igin
gelen oyunculuk teklifini de reddederek “Bu film devrime ithaf edilmistir. Bana ya
da Natalija’ya degil” cevabiyla, yarattig1 kahramanlar tizerinden, kurdugu menfaat
diizenine katki saglamaktadir. Oyle ki yeraltindaki silah iiretiminin de, Tito’nun
emriyle Nazilere kars1 yapildig1 yalanin1 syleyerek Blackie’yi yeraltinda kalmaya
ikna etmektedir. Tkna gabasma katki olarak, Gestapo tarafindan iskenceye maruz
kaldig1 seklindeki yalanlariyla, yara bere i¢inde yeraltina inmekte ve savasin devam
ettigini yeraltindakilere inandirmaktadir. Yeraltinda biiylik bir saat bulunmaktadir.
Giin 15181 olmadigindan gece, giindiiz ve giin hesab1 bu saat sayesinde yapilmaktadir.
Marco, yalanci saldir1 sirenleri ve oyalama taktikleriyle dikkat dagitip korkuyu canli

tutarak, yeraltindaki saati stirekli geri alip insanlarin hayatindan her giin 5-6 saati
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calmaktadir. Bu durum, yeraltindaki insanlarin sabirlarinin tiilkenmemesi i¢in gecen
zamana kars1 yapilan bir manipiilasyondur. Yer iistiinde yirmi y1l gegmesine ragmen

yeraltindaki insanlar on bes y1l gectigini diisiinmektedir.

Bir diger yaklasimla, Yugoslav siyasetcilerinin, kurduklar1t mahzene benzer bir
sistem i¢inde kendi ¢ikarlari i¢in insanlarin hayatlarim1 caldiklarina ydnelik bir
sOylem oldugu soylenebilir. Nitekim bu yaklasim filmde, Alman doktorlarin
konustugu bir sahnede “Komiinizmde koskoca bir mahzenden ibaretti zaten”
ifadesiyle agiklik kazanmaktadir. Bu durum, doktorlarin Alman olmasi baglaminda
bir anlamda Batili bakis acisin1 da ortaya koymaktadir. Oysaki yoénetmenin
olusturdugu s6z konusu mahzen, komiinizm temsilinden o6te Ozlem duyulan
Yugoslavya’dir. Dogu-Bati arasindaki diisiince farkliligi Alman doktorlarin
diyaloglarinda ortaya ¢ikmaktadir. Alman doktorun alayci bir sekilde Yvan’t “eger
Kizilderili olsaydi adi teslim olan adam olurdu” seklinde tanimlamasi, Dogu’ya ait
sorunlarin Bati tarafindan anlagilamadigina ve Kizilderili yakistirmasi ise

Yugoslavya’nin Gtekilestirildigine dair bir gondermedir.

Filmde yeraltina dair ilk ¢6zlilme, Natalija’'nin ig¢sel c¢atigmasiyla
baslamaktadir. Natalija’nin yasadiklarinin filmin tematik goreneklerinden “kadin
melodrami’n1 olusturdugu agiklanmisti. Bu igsel ¢atisma, Marco’nun Blackie ve
digerlerini mahzende tutmasiyla ilgili vicdani bir rahatsizliktir. Ancak Natalija,
Marco’yu otekilestirerek yasanan olaylarda roliiniin olmadigina inanmaktadir. Marco
ve Natalija’nin arasinda gecen diyalogda Natalija’nin “Tanr:dan korkuyor musun
Marco?” demesi ve Marco’nun da “Biz korkar miyiz demek istiyorsun” cevabi bu
durumu ortaya koyar niteliktedir. Marco, Blackie’yi mahzende tutabilmek igin ¢esitli
yollar denemekte, Natalija’dan mahzene inmesini ve Blackie’ye sevgilisi gibi
davranmasini istemektedir. Bu durum Natalija’y1 rahatsiz etmekte ve Marco ile bu
konuda g¢atisma yasamaktadir. Ancak Natalija Marco ile birlikte mahzene iner.
Mahzende Jovan’in diigiinii olur. Diiglinde Yugoslavya’ya has igerisinde siddet
ogelerinin de oldugu miizikli bir eglence diizenlenmektedir. Natalija, Marco’nun
baskistyla mahzendekileri aldatma roliinii oynamaya bagslar. Natalija mahzende

sarhos olur ve Marco ile gatismasi su yiiziine ¢ikmaya baslar. Catisma Oncesinde
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Natalija tank topuna tutunarak dans etmektedir. Bu eylem adeta 6liim ve savasla dans
etmektir. Nese ve acinin i¢ ige olusu bir kez daha vurgulanmaktadir. Sahnenin

devaminda, Marco ve Natalija arasindaki gerginlik artar ve konusmalarina yansir:
Marco: “Seni éldiirecegim.”

Natalija: “Nasil éldiireceksin beni bakalim? Bir dene. Belki generallige terfi

’

edersin.’
Marco: “Zirvaligt kes”

Natalija: “Bana bir ¢ocuk bile vermediysen simdi beni éldiirebilirsin. Nasilsa

bir katilsin. Yaparsin!”
Marco: “Neyim ben?”
Natalija: “Bir katil. Bir su¢lu. Bir hirsiz.”
Marco: “Demek ben bir su¢cluyum?”
Natalija: “Bundan daha betersin”

Marco: “Peki ya sen? Neden su¢lu oldugumu biliyor musun? Ciinkii seni

’

seviyorum.’

Natalija: “Beni sevdigin i¢inde bu insanlarin burada olmalari, senin i¢in

calismalart icin mahzene tiktin!”

Marco: “Seni sevdigim i¢in anlasana. Sensiz yagayamam ben. Hem ne eksikleri

var ki?”
Natalija: “Cok sey eksik. Beni de bu ise bulastirdin. Beni sevdigin icin miydi?”’

Marco: “Yalniz seni sevdigim igin. Senden baska kimim var? Cocugum ya da

bir dostum?”
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Yukaridaki diyalog sonrasi Natalija “Tanrim ne iyi yalan soyliiyorsun’ diyerek
Marco’ya sarilir. Bu anlati Natalija’nin melodraminin bir pargast olmasinin yaninda
Marco’yu ve dolayisiyla temsil ettigi sistemi Ozetleyen mesajlar icermektedir.
Natalija’nin, Marco’nun cinayet isleyerek generallige terfi edebilecegi ifadesiyle,
Yugoslav siyasetgilerinin, su¢ isleyerek sistem igerisindeki niifuslarinin ve
konumlariin Yyiikseldigine dair bir mesaj icerdigi degerlendirilmektedir. Nitekim
film igerisinde Marco, isledigi suglarla paralel olarak Yugoslavya yonetiminde
mevkisini yiikseltmektedir. Buna ¢k olarak, Marco’nun tiim bu yaptiklarinin
Natalija’y1 sevdigi i¢in oldugunu ileri siirerek kisisel ¢ikarlar1 i¢in hareket ettigini bir
kez daha gostermektedir. Ayni zamanda “Arzu nesnesi” olan kadmin, erkegin sug

islemedeki roliinii de ortaya koymaktadir.

Sahnenin devaminda Blackie, Marco ve Natalija arasinda duygusal bir yakinlik
olduguna sahit olur. Blackie, kendisi i¢in hayal kirikligi olusturan bu durum
karsisinda, Marco’dan kendisini dldiirmesini ister. Bu davranis Yugoslav erkeginin
ahlaki degerlerle ilgili karakteristik o6zelligini vurgular niteliktedir. Marco, olan
bitene ragmen, girdigi vicdanm ¢ikmaza bir tepki olarak kendini &ldiiremese de
bacaklaria ates eder ve ylirliyemez hale gelir. Natalija’nin baslattig1 ¢oziilmenin
ikinci halkast Marco ve Blackie arasindaki bu restlesmedir. Mahzendeki ¢6ziilmenin
son halkasinda Soni etkili bir eylemle ortaya ¢ikmaktadir. Soni, mahzendeki tankin
igine girer. Orkestra sefi durumu fark edince uyarmak i¢in insanlara “topu hareket
ettiriyor. Iste felaket geliyor” ve “burada akl basinda kimse kaldi mi? Maymun
tankin igine giriyor. Burada biiyiik bir felaket olacak” seklinde seslenir. Ancak
orkestra sefinin bu uyarisin1 kimse dikkate almaz. Yugoslavya’da yasanabilecek
felaketlere karsi yapilan uyarilari toplumun dikkate almadigina dair bir mesaj
barindirmaktadir. Oyle ki bu uyari, birli§i sembolize eden orkestranin sefi tarafindan
yapilmaktadir. Tanka binenin Soni olmasi ise halkin kendi i¢inden olanlarin bu
karisiklig1 ¢ikarttigma dair bir mesajdir. I¢ savasta Marco’nun da roliiniin olusu bu
anlatry1 destekler niteliktedir. Devaminda orkestra sefinin korkusu gergeklesir ve
Soni tank topunu atesleyerek mahzen duvarinda bir gedik agar. Mahzenin nostaljik

diinyas1 bu andan itibaren yara almistir. Mahzenin harabeye donmesi ile karakterler
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dagilmaya baslar. Halen isgal altinda olduklarin1 zanneden Blackie ve Jovan,
Almanlarla savagmak ig¢in yeriistiine ¢ikar. Yeriistiinde, Marco’nun film setiyle
karsilagir. Ancak Blackie gordiigii Alman askeri iiniformali oyuncular sebebiyle
yeristiindeki degisimi anlayamaz. Savasin devam ettigi inancini siirdiiriir ve
tiniformali oyunculara saldirir. Saldirdigi insanlar gergekte, Alman {iniformasi
giymis Yugoslavyali oyuncular, yani sahte diismanlardir. Yugoslav halkinin sahte
diismanliklar yaratilarak kendi insaniyla savastiginin mesaji bu anlatim ile

verilmektedir.

Sekil-52: Soni’nin Tank Sahnesi Sekil-53: Nazi Uniformal Oyuncular

Filmin sonuna yaklasirken, travmatik anlatim belirginlesmeye baslamaktadir.
Film setinde Franz karakterini oynayan oyuncuyu oldiiren Blackie, oglu Jovan ile
kacar. Ertesi giin bir g6l kenarinda Blackie ve Jovan eglenirken kendilerini arayan
savas helikopterini goren Blackie yiizme bilmeyen oglu Jovan’i golde birakip
catismaya baglar. Bu sirada Jovan suda batip ¢ikmaktadir. Bir siire sonra Jovan su
icinde kaybolur. Bu anlatiyla, i¢ ¢atismaya hararetle kendilerini kaptiran Yugoslav
toplumunun, en yakinlarini bu anlamsiz ¢atigmaya Kkurban verdiklerine dikkat

cekilmektedir.

Filmin en c¢arpict mesaji Eisenstein’in = “diyalektik kurgu” yaklagimiyla
verilmektedir. Bu kurgu yonteminde tez ve antitez olarak goriilen iki karsit “sey” bir
araya getirilerek bir sentez yani yeni bir anlam ortaya ¢ikartilmaktadir (Asiltiirk,
2008, s. 54). Filmin nostaljik diinyas1 Tito’nun 6liimiiyle tamamen son bulmakta ve
travma anlatisina ge¢is yapilmaktadir. Tito’nun cenaze merasiminin yer verildigi
goriintiiler, filmin basinda verilen Yugoslavya’nin Alman isgali goriintiileriyle

kurgusal bir biitiinliik tasimaktadir. Alman isgali ve Tito’nun cenazesi sirasinda
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Marlene Dietrich’in “Lili Marleen” sarkis1 goriintiilerle birlikte calmaktadir. “Lili
Marleen” sarkisi, Ikinci Diinya Savasi sirasinda Nazi Almanyasi Propaganda Bakani
olan Joseph Goebels’in katkilartyla Nazi Propagandasi amaciyla Kullanilarak popiiler

hale gelmistir (“Istrianet.org”, 2021).

Dolayisiyla filmde Alman isgali sahnelerinde bu sarkiya yer verilmesi anlamli
bir durumdur. Alman iggali sahnelerinde Sloven sehri Maribor, Hirvat sehri Zagreb
ve bagkent Belgrad sehri gosterilmektedir. Tito’nun cenaze merasimi sahnelerinde de
Sloven sehri Ljubljana, Hirvat sehri Zagreb ve baskent Belgrad “Lili Marleen”
sarkis1 esliginde gosterilmektedir. Tito’'nun Yugoslav Onderi olmasi nedeniyle,
cenazesinde Yugoslavya’ya ait ulusal bir marsin ¢alinmasi yerine, bizzat Nazi
propagandasi igin {iretilmis bir sarkinin g¢alinmasi olduk¢a anlamli ve dikkat

¢ekicidir.

Buna ek olarak cenaze merasimi sahnelerinde cenazeye katilan liderler
gosterilmektedir. Bu liderler ise totaliter ve otoriter kimlikleriyle bilinen, Romanya
Devlet Baskan1 Nikolay Cavusesku, Sovyetler Birligi Genel Sekreteri Leonid
Brejnev, Suriye Devlet Bagkan1 Hafiz Esad, ge¢gmiste Nazi oldugu bilinen dénemin
Birlesmis Milletler Genel Sekreteri ve sonra Avusturya Cumhurbagkani olan Kurt
Waldheim ve Birlesik Krallik Bagbakan1 Margaret Thatcher gibi kisilerdir.

Bu baglamda, Alman iggali goriintiileriyle ayni1 kurgusal ve miizikal biitiinliige
sahip Tito’nun cenaze merasim goriintiileriyle yeni bir anlam yiiklendigi agiktir. Bu
anlammn ise Tito’nun totaliter durusu ile Nazi rejimine kars1 sessizligine ve belki de
gecmisteki zimni igbirligine yonelik bir mesaj oldugu soylenebilir. Nitekim Kurt
Waldheim 1941°de Yugoslavya’da gerceklesen Sirp katliaminda roliiniin oldugu ileri
stiriilmektedir (AP, 1988, s. 2).

Sonug olarak, Yugo-Nostalji baglaminda incelenen “Yeralti” filmi,
Yugoslavya’ya ait nostaljik anlatima yer verirken, anlati yapisinin 6zdeslestirme
unsurunu olusturan “tematik gorenekler” araciligiyla anlatida psikolojik biitiinliik

saglayarak, elestirinin sik¢ca yapildigi bir atmosfer sunmaktadir. Film temel olarak,


https://tr.wikipedia.org/wiki/Marlene_Dietrich
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Yugoslavya’da ¢ikan i¢ savasin nedenlerine ve sonuglarina dair mesajlar verdigi
inceleme sonucunda ortaya cikmaktadir. S6z konusu anlatimlarla Kusturica’'nin,
tilkesi Yugoslavya’nin pargalanmasinin yasattigi hayal kirikligi ile 6zlem duydugu
diinyay1 filmde anlattig1 ve elestiriler yaparak dagilmanin nedenlerine de yer verdigi

sOylenebilir.

Filmdeki temel karakterler 6zlem duyulan nostaljik diinyanin bir pargasidir.
Ancak oziinde iyi oldugu vurgulanan bu karakterler yasanan felaketlerin de bir
isbirlik¢isi konumundadir. Film bu noktada bir suclu aramaktan ziyade naif
duygularla 6zlem besledigi Yugoslavya’ya bir elestiride bulundugu sdylenebilir. Bu
baglamda, Yugoslavya’da yasanan olaylarin temel kaynagmin i¢ meseleler oldugu
anlatimda vurgulanmis olsa da, bu i¢ c¢atigmanin basta Almanya ve Birlesmis
Milletler olmak {izere dis unsurlar tarafindan tasarlanarak koriiklendigine yonelik

soylemlere de yer verilmektedir.

Karakterler iizerinden cikarilacak sonug; Balkanliliga has hegemonik erkek
davraniglara filmin karakterlerinin sahip oldugudur. Ancak bu davranis modellerinin
sebep oldugu felaketler de filmde vurgulanmaktadir. Genel olarak, iyi-kotii yasanan
tim olaylarin ve Yugoslavya’nin artik tamamen ge¢miste kaldigi, Yugoslav halki
icin Ozlenen gecmisin bir daha yasanmasi miimkiin olmayacak sekilde tarihe
gomiildiigiiniin acik ve net mesajimnin verildigi “Yeralt1” filminin Yugo-Nostaljik

incelemesinde ortaya ¢ikan temel bir tespittir.

3.2.3. Bir Mucizedir Yasamak (2004) Filmi

2004 yapimi, Emir Kusturica imzali “Bir Mucizedir Yasamak” (Life is
Miracle) filmi, birgok Avrupa film festivalinde odiiller toplayan basarili bir Post-
Yugoslav Sinemasi eseridir. Senaryosunda Ranko Bozic ve Emir Kusturica’nin yer
aldig film, 2004 yilinda Cannes Film Festivalinde “The French National Education
System” ddiiliine ve “En Iyi Film” adayligma, 2005 yilinda Cesar Odiillerinde “En
Iyi Avrupa Birligi Filmi” 6diiline, Altin Kiire Italya’da “En Iyi Avrupa Filmi”
odiiliine, Sofia Uluslararast Film Festivalinde “En Iyi Balkan Filmi” ddiiliine layik

goriilmiistiir.
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1990 yilinda dagilma siirecine giren YFSC’nin son déneminde gecen film,
dramatik ve ask dolu hikdyesinin altinda olduk¢a politik mesajlar veren bir
bagyapittir. Filmin oyunculari arasinda ise Slavko Stimac, Natasa Tapuskovi¢, Vesna

Trivalic bulunmaktadir.

Eski Yugoslavya’nin vatandasi ve canli tanig1 olan Emir Kusturica’nin, “Bir
Mucizedir Yasamak” isimli filmi Yugoslavya’nin son giinlerindeki tasra yasamina
is1k tutan bir filmdir. Filmdeki bu tasra diinyasi “politik séylemlerin baskin,
ayriliklarin agik veya ortiik olarak anlatildigi sembolik bir cografya yani eski
Yugoslavya’dir”. Jameson, nostalji’yi modernizmin yarattig tarihsel bilingte yer alan
bir yetersizlik ve yabancilasma durumu olarak aciklar. Lindstorm’a gore, benzer
bi¢imde paradoksal bir Ozellik tasiyan Yugo-Nostalji kavrami, 6zlem duygusunu
barindirdig1 kadar acilarinda oldugu elestirel bir diinyadan seslenmektedir. (Aktaran:
Uysal, 2016, s. 120).

Boym’un (2009, s. 20) ayrimina gére nostaljinin, yeniden kurucu ve diisiinsel
olmak fizere ikiye ayrildigini, Yeniden kurucu nostaljinin, “yitirilmis evin yeniden
insasima” yoneldigini ve Disiinsel nostaljide eve donisiin umutsuz ve ironik bir

sekilde sonsuza kadar devam ettigi agiklanmisti.

Bu ayrima gore genel olarak bakildiginda Post-Yugoslav donemi sinemanin,
yeniden kurucu nostalji ile olusturuldugu goriilmektedir. Ancak bu ayrimin zaman
zaman i¢ i¢e girdigini sdylemekte miimkiindiir. “Bir Mucizedir Yasamak™ filminde,
yeniden kurucu nostalji ile yitirilen diinya yeniden insa edilirken bir yandan da
diistinsel nostalji ile eve donilisiin umutsuz ve ironik yanlarinin filmin son

boliimlerinde ortaya ¢ikmaktadir.


https://www.imdb.com/name/nm0830371/?ref_=tt_cl_t1
https://www.imdb.com/name/nm0873190/?ref_=tt_cl_t3
https://www.imdb.com/name/nm0873190/?ref_=tt_cl_t3
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3.2.3.1.Filmin Kiinyesi ve Posteri

Sekil-54: “Bir Mucizedir Yasamak” Film Posteri
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Filmin Ad1: Bir Mucizedir Yasamak

Yili: 2004

Yo6netmen: Emir Kusturica

Senaryo: Emir Kusturica, Ranko Bozic

Siire: 155 Dakika

Ulke: Sirbistan-Karadag

Oyuncular: Slavko Stimac, Natasa Solak, Vesna Trivalic, Vuk Kostic

3.2.3.2.Filmin Hikayesi

Film, 1992 yilinda Bosna’da Belgradli Sirp miihendis Luka’nin, eski opera
sanatcisi olan esi Jadranka ve ogullar1 Milos ile bir tasra yerleskesine taginmalariyla
baslar. Luka bdlgeyi yeniden canlandiracak tren yolunu insa etmektedir. Isine olan

diiskiinliigii sebebiyle yaklasan savasa kulaklarmi tikamistir. I¢ savasin baslamasi,
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Jadranka’nin ortadan kaybolmasi ve oglu Milos’un cepheye gitmesi, Luka’nin
hayatin1 alt iist etmistir. Bu slirecte Luka ailesinin geri gelmesini bekler ama
Jadranka geri gelmez ve Milos savasta esir diiser. Olaylar gelisir, bu sirada Sirp
ordusu, Luka’nin Miisliiman Bosnali bir esir olan Sabaha’ya bekgilik yapmasini
emreder. Onceleri nefret ve &n yargi ile baslayan iliski sonralar1 Luka ve Sabaha
arasinda bir aska doniisiir. Ama agklarina engel bir olay vardir. O da Sabaha’nin esir
takasinda kullanilacak olmasidir. Takas edilecek esir ise oglu Milos’tur. Luka
yasanan olaylar sonrasi, Sabaha’y1 pesinden kosarak geri getirmeye calissa da, esir
takas1 sirasinda Bosna tarafina adeta kaptirir. Ciinkii Sabaha’y1 tam yakalayacakken

oglu Milos babasina sarilir.
3.2.3.3.Filmin Karakterleri

Filmin ana karakterlerinden ilki Luka, kirsal bir kasabanin tren yolundan
sorumlu miihendisidir. Filmdeki amaci yapimi tamamlanmamis olan tren yolunu
tamamlamaktir. Goriinim ve sdylemleri agisindan Yugo-Nostaljik bir karakterdir.
Filmin baba figiirii konumundadir. Filmin ikinci ana karakteri ise Sabaha’dir. Sabaha
“Arzu Nesnesi” konumundadir. Luka’nin asik oldugu Sabaha, filmin diger
karakterlerinden farkli olarak Bosnak kokenlidir ve filmin 6tekisi konumundadir. Bir

hastanede hemsire olan karakter, Luka ile Jadranka’nin muayenesi sirasinda tanigir.

Sekil-55: Luka Sekil-56: Sabaha

Jadranka, Luka’nin opera sanatcisi esidir. Eski bir opera sanatgisi olan
Jadranka, tasra yasamindan sikimakta, bogazindaki sorun sebebiyle meslegini icra
edememektedir. Psikolojik sorunlar1 olan Jadranka filmde asir1 tepkileri ile 6n

plandadir. Luka’y1r sevmesine ragmen, yasadigi gergilikler sebebiyle Yurtdigina
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Macar bir erkekle kagmistir. Milos ise Luka’nin ogludur. Yugoslav erkeginin tipik
mago ve kaba Ozelliklerine sahiptir. Taskin davraniglariyla 6n plandadir. Futbolcu
olmasina karsin, Bosna savast sirasinda Sirp tarafinda orduya girerek savasa

katilmastir.

Sekil-57: Jadranka Sekil-58: Milos

5 N

Filmin anti kahramani konumunda ise Filipovic karakteri bulunmaktadir.
Filipovic, her nekadar Yugoslav toplumundan biri olsa da sergiledigi davraniglar ve
ozellikleriyle kapitalist Bat1 toplumuna ait bir goriiniim sergilemektedir. Silah tiiccar
olan Filipovic, filmde yer alan mevcut savasin da destekleyicilerindendir. Cikar1 igin
kendi yakininda olan insanlara bile zarar vermekten ¢ekinmeyen Filipovic, cinsel

arzularinin pesinde kosan bir karakterdir.

Filipovic Kkarakterinin siyasi i3 ortagi olan Belediye Bagkani ise,
Yugoslavya’nin tasrali segkinlerindendir. Maco ve kaba kodlara sahiptir. Bogazina
diiskiinliigiiyle 6n planda olan baskan, ulusunun da ¢ikarlarini diistinmektedir. Ancak
sahip oldugu bu diisiince, Filipovic ile fikirsel ayriliga diismesine sebep olmus ve bu

durum Slimiinii hazirlamastir.

Sekil-59: Filipovic Sekil-60: Belediye Baskam
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Filmin yan karakterlerinden olan Aleksic ise Yugoslav ordusuna baglh
vatanseverlerden olan bir yiizbasidir. Milliyet¢i tutumlara sahip Aleksic’in
milliyet¢iligi Yugoslavya’nin tiim toplumlarini kapsamaktadir. Bu bakimdan
Yugoslavya ordusunun filmdeki temsilcisi konumundadir. Kurallara sadik, otoriter
yapida bir karakterdir. Bunun disinda filmde, Postact Veljo, Milos’un iki serseri
arkadas1, futbol antrenérii, Nada gibi nostaljik ve travmatik anlatiy1 destekleyici yan

karakterlerde bulunmaktadir.
3.2.3.4.Filmin Mekéanlar1

Filmin ana mekani, Yugo-Nostaljik anlatinin gergeklestigi bir tasra mekani
olan Sirp ve Bosnak halkin bir arada yasadigi bir kasabadir. Nostaljik Ogeler
barindiran bu tasra ortaminda, genis kirsal ve daglik alanlar, ¢oban tarafindan
yetistirilen hayvanlar, tren yolu, kiiglik ahsap ya da tas kdy ve kasaba evleri,
Yugoslavya yasamima uygun giysiler ve kiiltiirel objeler gibi Yugoslavya’nin tasra
yasamini betimleyen gorsel 6geler bulunmaktadir. Tren yolu ve istasyon, filmin
olaylarinin merkezi konumundadir. Luka’nin konakladigi bu nostaljik ortamda filmi

icerisindeki olaylar gelisim gostermektedir.

Sekil-61: Luka’nmin Evi ve istasyon Sekil-62: Filmde Yer Alan Demiryolu

Filmin bir diger mekan1 ise Luka ve Sabaha iizerinden gerceklesen travmatik
anlatinin  yapildigi kopriidiir. Bu koprii, Birlesmis Millet Barig Giicti’niin
kontroliinde, Sirp ve Bosnak yonetimlerini birbirinden ayiran bir siir hattidir.
Kasaba ve kopriiniin yam1 sira filmde yine tasrada yer alan, ironik ve elestirel
anlatimlarin yapildig1 savas alanlari, futbol sahasi ve devlet binalar1 da yer

almaktadir.



129

3.2.3.5. Filmin Yugo-Nostalji A¢isindan Incelemesi

“Bir Mucizedir Yasamak” filminde Josep Tito’nun Oliimiiniin ardindan
dagilmaya baglayan Yugoslavya’ya duyulan 6zlem; 6zlemi duyulan atmosfer ve
sonrasindaki yasanilanlar baglaminda nostalji kavrami 6n planda tutulmaktadir. Oyle
ki, filmin karakteri olan Luka, iyimser bir sekilde iilkesinin i¢ savasa girmeyecegine
yiirekten inanmakta, insaatint gerceklestirdigi demir yolundan ve yasadigi huzur dolu
koy ve sakinlerinden uzaklasmak istememektedir. Hatta esi Jadranka onu terk
ettikten sonra bile, esiyle olan giizel giinlerine duydugu 6zlemi yeni tanistigi Bosnali
bir Miisliman olan Sabaha ile giderecektir. Luka’nin esir diigen oglu igin
endigselenmesi ve zaman zaman duydugu 6fkeler ise Boym’un bahsettigi nostalji’nin
ofke ve endiseyi de barindirdigi fikrini desteklemektedir. Bu bakimdan film,

gecmiste yasanilan endise ve dfkeleri de izleyiciye hatirlatmaktadir.

Lindstorm’un disiinceleri ve Boym’un Yeniden Kurucu ve Diisiinsel Nostalji
kavramlarindan da hareketle, Yugo-Nostalji a¢isindan bakildiginda; Post-Yugoslav
iilkelerinde c¢ekilen filmlerde eski Yugoslavya cogunlukla sistematik olarak
reddedilmis, kiiglimsenmis veya tamamen yalanlanmigtir (Aktaran: Uysal, 2016, s.
121). Aynt durumu Kusturica’nin bu filminde de goériilmektedir. Yonetmenin bakis
acistyla yaratilmig olan filmin atmosferinde, savastan hemen Onceki bir zaman
diliminde olduk¢a mutlu, hatta samata ortaminin hakim oldugu karakterlerle
karsilagilir. Savas sirasinda bu samata durumuyla, icerisinde bulunduklar1 travmay1
gizledikleri diigiiniilebilir. Bu filmde oldugu gibi diger Post-Yugoslav filmlerinde de,
Tito donemi dogrudan elestirilmemekte, naif bir 6zlem duygusuyla hatirlanmaktadir.
Oyle ki filmdeki karakterlerin sergiledigi eglenceli tavirlar1 ve eski Yugoslavya’ya
ait oldugu hissettirilen adetler ve genele hakim samata durumu, o naif 6zlemin

vurgusu niteliginde gortilebilir.

Bir Mucizedir Yasamak filmi, nostalji unsurunu tasra yasami iizerinden
izleyiciye sunmaktadir. Nostalji filmlerinin tasraya yaklasiminda, bir yanda
mahrumiyet, kisitlilik ve hiizniin, diger yanda samimiyet, cosku ve nesenin oldugu

gortlir (Suner, 2006, s. 55). Bu filmde de tasra yasamiyla ilgili ayni unsurlarin
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hakim oldugu goriilmektedir. Tasranin, sehir yasami ve modernizmden farkli olarak,
kendine has bir kiiltiirii, toplumsal bellegi ve imkanlar1 vardir. Dolayisiyla tagra
burada 6zlem duyulan bir ge¢misi ve yasam bi¢imini ifade eder. Ayrica, Yugo-
Nostalji filmlerinde sik gorildiigi gibi, tasralilik ve sehirlilik arasinda bir karsitlikta
olusturulmak istenmistir. Ciinkii yaygin inanisa gore Yugoslavya, Dogu ve Bati
arasinda kalmis bir yerdedir. Emir Kusturica’nin bir banliyd semtinde, tasrali ve
farkli kesimlerden insanlarla biiylidiigl diistintildiiglinde, filmdeki Yugoslavyalilarin
tasrada yasiyor olmasi ve Filipovic karakterinin sehirli bir zengin olmasi bu karsithigi

desteklemektedir.

Incelenen filmde, nostalji ve travmalara yonelik mesajlar, sozlii anlatimlar ve
¢ogu zaman gostergeler tizerinden verildigi goriilmektedir. Uysal, Post-Yugoslav
filmlerinin kliseler iizerinden geg¢misi sorguladigini, kimligin yeniden iiretildigini,
modernlesme c¢abalarinin ve gecmisin nasil algilandiginin isaretlerini verdigini
sOyler. Bu anlatimlar yapilirken Yugo-Nostalji kavraminin islevselliginden de
bahseder (Uysal, 2016, s. 120). Bu agidan, filmin karakterlerinin temsil ettigi olgu
ve kavramlari, olaylar1 ve metaforik anlatimlari baglaminda, filmde nostaljinin

islenis bicimi daha belirgin olarak ortaya ¢ikacaktir.

3.2.3.5.1. Yugo-Nostaljik ve Travmatik Temsiller

Nostalji kavraminin tedavi edilemez modernlik durumu oldugu agiklanmisti.
Ayrica Boym, modern nostalji kavramindan da bahseder. Buna gore, modern nostalji
“mitik geri doniisiin olanaksizlig1 igin, agik sumirlart ve degerleri olan biiyiilii bir

diinyamin yitirilmesi icin tutulan yastur” (Boym, 2009, s. 33).

Film bu ac¢idan iki yonlii bir modern nostalji 6gesi icermektedir. Birincisi, Luka
karakterinin esini ve oglunu kaybettikten sonra geri doniisiinii Sabaha ile
tamamlamaya ¢aligmas: ve filmin igerisinde yer alan karakterin duydugu 6zlem;
ikincisi ise yonetmen Kusturica’nin ¢izdigi, belki de hi¢ var olmamis ama o sekilde
hatirlamak istedigi Yugo-Nostaljik, muzip, eglenceli, biiyiilii Yugoslavya diinyasi.
Ancak her iki durum savas ile yok olmus, sahit olup dogrulugu 6grenilemeyecek

birer mit halini almistir.
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Bellek, ge¢misle ilgili bilgilerin akilda tutulmasini saglamak ve ge¢mis olaylari
saklamamiza yardimct olmak gibi bir isleve sahip oldugunu (Boyer ve Wertsch 2015,
s. 5), Bellegin “diisiinsel nostalji” olarak nitelendigini ve bellegin, eve doniisii
sonsuza dek erteleyerek, ayrintilar1 ve hatirlamalar1 dikkate alan bireysel anlatilara
yoneldigini (Boym, 2009, s. 88), bu baglamda bellegin, gecmiste belli olaylar
yasayanlarin sOylemleri iizerinden bugiine tasinan gercek olaylardan olustugu ve

yasanmigligi temel aldig1 6nceki boliimlerlde agiklanmistir.

Boym’un diisiinsel nostalji olarak tarif ettigi bellegin, bireysel anlatilara
yonelmis oldugunu; bireyin i¢inde yasadigi toplulugun yasantist ve tarihi ile
etkilesim iginde, toplumsal bellegin deposuna cesitli malzemeler ekledigi ifade
edilmisti. Dolayisiyla filmde yapilan hatirlamalar, yonetmenin toplumsal belleginin
de bir yansimasidir. Oyle ki donemin Yugoslavya'si, halen yasayanlarinin ve
taniklariin hayatta oldugu ve canli olarak aktarildigi bir cografyadir. Filmin 6zgiin
atmosferinin, donemin ger¢ek Yugoslavya’smin farkli kesimlerinde yasayan diger
bireylerinin anlatilar1 ile bagka kesimlerce yapilan filmlerle farklilik gosterdigi de
goriilmektedir. Birgok etnik gruptan olusan Yugoslavya, her gruba gore farkli

anlatilmaktadir. Burada devreye toplumsal bellek girmektedir.

Toplumun olusturdugu ve travmalarin etkiledigi ortak bir bellek olan toplumsal
bellek, iginde olumsuz etkileri barindiran, toplumu tehdit eden ve hakim kiiltiirii
ortadan kaldiran bir sekilde ortaya ¢ikar. Bu sebeple toplumsal bellegin sinemaya
aktarnminda etkili olan travmadan hareketle, Balkan toplumunun yasadigi
Yugoslavya travmasi, “Bir Mucizedir Yasamak™ filminin ikinci ana unsuru oldugu
sOylenebilir. Filmde 1990’larin Yugoslavya’simin hatirlatmast yapilirken gegmis
savas travmalarinin insanlar iizerindeki etkisi, filmin ana karakterleri olan Luka,

Jadranka ve Sabaha {izerinden aktarilmistir.

Ozellikle Bosna Savasi travmalari, filmde igten ice elestirilmistir. Ayrica
hikayede, Yugoslav toplumunun enerjik ve eglenceli yasam bigiminin 6n planda
tutuldugu, i¢ savasin gercek nedenlerinin goz ardi edilmeye calisildig1 sdylenebilir.

Jadranka, gelen savasin ¢iglig1 olarak bir psikoz durumunda ve oglunun askere
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gitmesini istememektedir. Oglunun, askere gitmesinden gurur duyan Luka’dan bu

nedenle uzaklagmis ve Yugoslavya’y1 terk etmistir.

Film, 6z olarak ge¢misle hesaplagsmakta, savas travmalarini metaforik-
metonimik unsurlar ve ironik anlatimlarla islemektedir. Kusturica, Yugoslav
toplumunun giinahlarim1 bir kenara birakip, yoneticileri elestirdigi, iki farkli etnik
gruptan insani birbirine asik ederek toplumsal uzlasma arzusuna ulasmaya calistig
bir film ortaya koydugu soylenebilir. Filmde, sik sik savasin ¢ikmayacagina dair
soylemler de bu uzlasiyr destekler. Ancak, gostergebilimsel unsurlar dikkate
alindiginda, yoOnetmenin elestirisi zaman zaman toplumsal gerceklige de

uzanmaktadir.

Filmde toplumsal bellege yonelik hatirlatmalar yapilarak, bellek yonetmenin
tercihlerine gore yeniden yaratilmaya c¢alisilmakta; ancak toplumsal travmalarla da
yiizlesilmektedir. Buna en temel 6rnek, filmde kotii ve sapkin is adami karakteri
Filipovic ve ortagi olan Sirp askerinin filmin basinda var olan huzur ortamini yok
etmeye ¢alistig1 sahnelerdir. Ayni zamanda is adaminin cinsel fantezileri, uyusturucu
meraki, incelenen diger iki filmde de oldugu gibi Yugoslavya’nin daha ¢ok kisisel
cikarlarin sonucu g¢atigmaya dogru gittigine yonelik bir vurgu sayilabilir. Filipovic
ikonografik ozellikleri ve bulundugu konum agisindan da filmin Yugo-Nostaljik
“Avrupalr” temsilidir. Batili goriiniimiine karsin, aslinda Yugoslavyali olusu, yerel
miiziklere eslik edisi, film icindeki ulusal torenlerde de yer almasi “ne dogulu ne
natil’” imajma uygundur. Luka karakteri ise gegmisin izlerini tagiyan, Yugoslavya’y1
temsil eden Yugo-Nostaljik bir temsildir. Dogru gitmeyen seyleri diizeltme
arayigindadir. Ancak yaptigi bazi yanlislar, ailesinin dagilmasi seklinde bir travmaya

sebep omaktadir.

Filmde nostalji temsilinin, “Mikro evreni” Luka ve ailesinin yasadig1 tasra
mekani olan kasabadir. Dolayistyla Luka ve ailesi nostalji temsilinin karakterleri
konumundadir. Travmatik olaylar filmdeki tasra mekani igerisinde yasanmaktadir.
Ancak Milos’un asker olarak bilinmeyen bir bolgede savasa gitmesi ve asil savas

ortaminin filmde gosterilmemesi, olaylarin dis diinyada da yasandigina dair, “mikro



133

evreni” butinin bir temsili olmak tlizere bir metonimidir. Bu biitiin ise acilarla dolu

Yugoslavya cografyasidir.

Filmin ilk boliimleri daha ¢ok nostaljik bir diinya sunarken, son boliimleri
travmatik bir diinyadan, bir kaos ortamindan seslenmektedir. Ancak travmatik
olaylarin ayak sesleri, filmin baglarinda yer alan aymin saldiris1 ve av etkinligi
sahneleriyle baslamaktadir. Nostaljik diinyanin sergilenmesi, Mios’un askere gitmesi
ile son bulmaktadir. Bu andan sonra filmde giderek yiikselen gerginliklerin sebep

olacagi travmatik olaylar, nostaljik diinya da goriiniir hale gelmektedir.

3.2.3.5.2. Soylem Coziimlemeleri ve Degerlendirme

Filmin Yugo-Nostaljik ve travmatik mesajlarina yer vermeden Once, bu
mesajlarin  izleyici tarafindan benimsenebilmesine katki saglayan ‘“‘tematik
gorenekler "den soz etmek gerekir. Filmde o6zdeslesmeyi saglayan tematik
goreneklerden ilki, Sabaha ve Luka arasindaki aska dair anlatilardir. Bu agk, filmin
“romantizm arayis1”nm bir yansimasidir. “Kurtarict Siddet Oykiisii” ise, Sabaha’nin
esir takasinda kullanilarak Milos’un kurtarilmasi, Filipovic’in, Luka ve Aleksic’in
sabotajiyla 6ldiiriilmesi gibi olaylardir. Filipovic karakteri “irk¢iliga ve suga iliskin
kisi” olarak filmde yer almaktadir. Kendisi bir silah kacakg¢isi, uyusturucu bagimlist,
kadin diiskiinii bir is adami olarak filmin ¢atigmalarinda etken rol oynamaktadir.
Jadranka’nin Luka’y:r terk edip geri donmeye calismasi lizerinden yasanan olaylar
silsilesi ile Sabaha’nin yasadigi olaylar, filmin “kadin melodrami” anlatisin

olusturmaktadir.

Filmin giris sahnesi, adeta bir masalin baslangici gibidir. Filmin sonunda
verilmek istenen travmatik mesaj, bir tabut ve sanki 6liimiin agirligin1 tasiyamayan
bir ihtiyar ve bir esekle filmin en basinda kisa bir sahne ile verilmektedir. Hemen
devaminda, bir tagra yasaminda goriip 6zlem duyulabilecek tiim gii¢lii gdsterenler
siralanir. Dinamizmi ve giici betimleyen kosan atlar; yasami, iiretimi ve hayati
simgeleyen koyun siiriisii, beklenen mesajlar1 ulastirmaya ¢alisan postaci, enerjik ve
eglenceli bir miizikal esliginde sirasiyla verilmektedir. Bu miizikal giriste birkag atin

kosarak koyun siiriisiiniin yanindan gectigini, ardindan postacinin atlardan birinin
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iistiinde koyun siirlistinii dagitarak heyecan ve neseyle mesaj yetistirmeye ¢alistigini
goriiriiz. Sonrasinda postacinin tren rayinda bir drezini siirmesiyle sahne devam eder.
Girig sahnesi icerisinde yer alan tiim gostergeler nostaljik diinyanin birer metasidir.
Ayrica, filmin tren yolu ve postaci ile baslamasi bir tesadiif degildir. Bu nostaljik ve
simgesel unsurlar, toplum kesimleri arasindaki iliskinin halen siirdiigiinii ve

stirdliriilme gayretini gosterir niteliktedir.

Sekil-63: Filmin Basinda Postaci’nin Drezin Siirmesi ve Arkada Koyun Siiriisii

Devami sahnede geng bir karakter olan Milos’un top oynamasi ve oyuna babasi

Luka’nin da katilmasi ise enerjiyi, gelecegi ve umudu ifade etmekle birlikte, topun
bayirdan asagiya kagmasiyla babasinin ogluna “aklini kullan” ikazi, filmin 6ziine
iliskin bir mesaj barindirmaktadir. Bu mesaj aslinda ge¢misin gizli “keske”sidir.
Yonetmenin gegmiste olmasini istedigi genel bir yaklagimdir. Hatirlatmak gerekir ki,
Yugoslavya 6zlem duyulan bir atmosfer oldugu kadar, igerisinde hatalar ve keskeleri
barindiran travmatik bir diinyadir. Bu sebeple filmin igerisinde Yugo-Nostalji ve
travmalara iliskin bu gibi simgesel sOylem ve gostergelere rastlanmaktadir. Bu

gostergeler ve sdylemler eski Yugoslavya'nin birer betimleyicisidir.

Bu nostaljik, masalst baslangic ve bir bakima huzurlu sahneler aniden
travmatik ve sok edici bir olayla kesilir. Postacinin neseyle ¢aldigi kapi, igerden

gelen bir darbeyle aniden tizerine yikilir. Evi istila etmis ayilarla karsilasir. Bu sirada



135

postacinin alnina kan damlar. Postaci yukariya baktiginda, aga¢ dallar1 arasinda,
saldirtya ugramis, kanlar icerisinde 6lii bir beden goriir. Bu sahne, igerisinde hem
travmayr hem komediyi hem de simgesel mesajlari tasiyan onemli bir sahnedir.
Filmde goriilen ilk kan ve travmadir. Bu olay, muhtemel gatismalarin esasen iceriden
degil disaridan beslendiginin gizli mesaji ve kotii giinlerin habercisidir. Bu kisim,

travmanin niteligini gosteren sSembolik bir unsurdur.

Bu baglamda, filmin ana olay Orgiisiinii barindiran, Yugoslavya’y1 ¢okiise
gotiiren sebeplerin, simgesel olarak (ayilar) toplumun disindaki diger etmenlere
baglanmasi yeniden kurucu nostalji olarak agiklanabilir. Gergekte i¢ savasin fiili
aktori olan Yugoslavya halki, filmde riizgarda savrulan bireyler olarak

yansitilmaktadir.

Yonetmen, filmin ana diisiincesine ait bu mesaj1 verdikten sonra, film kasaba
halkinin yakin tehlikeyi géoremedigini anlatan neseli sahnelerle devam eder. Postaci,
sahit oldugu bu acik tehlikeyi kasaba halkina anlatmak istese de, bandoyla kurtulus
giinii hazirliklar1 yapan kasaba halk: ve tren yolu sefi olan Luka bu olay1 6nemsemez.
Bando toplumun ortak duygularini, tren yolu sefi ise resmi kimligi ile devlet
otoritesini temsil eder. Yonetmen burada simgesel anlatimiyla kasaba halki
tizerinden Yugoslavya da kopmak iizere olan bir birlik yasandigini ancak adim adim
yaklagan tehlikenin goriilemedigini ifade etmistir. Burada bir 6z elestiri oldugu
kadar, bu c¢okiisiin sebeplerini dis etkenlere baglama yaklagiminda oldugu

goriilmektedir.

Bu yaklasimin devami olarak baska bir sahnede ise, kasaba halki belediye
bagkan1 onciiliigiinde tehlikeyi fazla ciddiye almayan eglenceli bir tavirla ay1 avi
baglatmaya karar verir. Yonetmen bu sahneyi diegetik bir bi¢cimde soézleri nostaljik
ve neseli bir bando miizigi ile desteklemistir. Av toreni basladiginda belediye
baskan1 kendi i¢lerinden bir kisi tarafindan tiifekle oldirtlir. Ancak bu sahnede
diger giiclii simgesel anlatim detaylar1 da géze ¢arpmaktadir. Av téreninin basinda
belediye baskaninin vurulmasi, ayilarin aniden goziikmesiyle birlikte yere diisen

baskanin trompetine iiflemesi ve trompetin icinden kan c¢ikmasi bu anlatimin
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gosterenidir. Bu sahnede, birgok iliskili olay simgesel anlatimlarla ortaya
konulmustur. Bu simgeler {izerinden ¢okiise karsi ortak direncin durdurulmaya
calisildigi, baskanin Sliirken ¢aldigi birlik ¢agrist anlamindaki av borusundan kan
¢ikmasi, bu direncin dis etmenlerle ve isbirlik¢ileriyle kirilmaya ¢alisildiginin ve
ulusal birligin ¢oziilmeye basladiginin anlatimidir. Genel olarak, biiyiik tehlikenin
farkinda olunmadigini, ancak ¢okiise giden yolda kapitalist menfaatler ile en ufak bir
direncin bile kirilmak istendigini ve iistelik bunun dis etmenlerle is birligi igerisinde

olan bir kisim igbirlikgilerle siirdiirtildiigiinii bu sahneyle anlatmustir.

Sekil-64: Belediye Baskanminn Vurulduktan Sonra Trompete Uflemesi.

Filmde nostaljik diinyanin yeniden ingas1 gerceklesirken, travmalarin etkenleri
de yeniden olusturulup hikayeye yerlestirilmistir. Yonetmen, 6zlem duydugu
atmosferin betimlemesinde 6z elestiriye yer verdigi gibi, bu anlatimlarla o diinyanin

insanlarmni ¢okiisiin gercek sebeplerinden uzak tutmaya ¢alismistir.

Yugo-Nostalji agisindan bakildiginda, 6nemli karakterlerin temsil ettigi olgu ve
kavramlar, ayn1 zamanda Yugo-Nostalji diinyasinin yonetmenin belleginde nasil
tasavvur edildigini de ortaya koymaktadir. Bu baglamda ¢ikarina aykir1 buldugu
Belediye Baskani’nin oldiiriilmesini planlayan, iglerinden biri olan Filipovic,

taraflara karsi tarafsiz olan, igini kapital ile yiiriiten, para ve zenginlesmenin Gtesinde
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hi¢cbir seye 6nem vermeyen, her duruma ayak uydurabilen bir karakterdir. Filipovic
kapitalizm ve emperyalizm ile siki iliski i¢inde bulunan ¢ikar gruplarini temsil ettigi,
hatta bu karakterin ironik bir sahnede NATO ile iliskilendirildigi goriilmektedir.
Modern Kkapitalist sistem, iki diinya savasina ve agir toplumsal travmalara yol
acmistir. Bu baglamda yonetmen, Filipovic tlizerinden kapitalist sistemin gelismesi,

Yugoslavya’nin ¢okiisii ve Yugo-Nostalji arasinda da bir iliski kurmaktadir.

Tren yolu sefi olan Luka karakteri ayni zamanda bir miihendistir. Kisaca
yukarida sz edildigi gibi bu karakter, devlet otoritesini, Yugoslavya’y1 olusturan
gruplar arasindaki iletisim ve is birligi iradesini, teknolojik gayreti ifade ettigi gibi,
bando da yer almasi da ulusal birligi simgelemektedir. Dolayistyla, karakterin
diistince bi¢cimi ile film boyunca yasadigi olaylarin, Yugoslavya’nin genel
yaklagimini ve anlayisin1 da ortaya koymaktadir. Film boyunca Luka, zayifta olsa var
olan ve Yugoslavya’y1 olusturan kesimler arasinda iletisim ve iliskinin giiclenmesi
icin gayret gosteren, bu yonde hayalleri olan bir karakterdir. Bu umutla, islemeyen
demiryolu hattin1 yeniden kurma planlart tizerinde g¢alismaktadir. Bu anlatimda,
cokiisli aklina bile getirmeyen Luka’nin islerlik kazandirmaya calistigi demiryolu,
son zamanlarda zayiflamis olan iligki ve iletisimin yeniden giiclenmesi istegini

betimlemektedir.

Yiizbast Aleksic karakteri, bireysel tavrinin disinda, yasadigi olaylara bakis
acist ve anlatim bi¢imiyle Yugoslavya’nin birligini, biitiinliigiinii ve bagimsizligini
koruma gorevi tUstlenen silahli giiciinii simgelemektedir. Aleksic, Luka’dan farkli
olarak tehlikenin farkindadir ve oOnlemek igin ¢6ziim arayisindadir. Bu konuda
umutlar1 da vardir. Askerler yonetime gelirse (i¢) savas olmayacagim ve
engellenecegini sOylemesi, genel anlamda, Yugoslav ordusunun, 6zel anlamda
Sirplarn ¢okiisii ve bolinmeyi istemediginin bir ifadesidir. Yonetmen, Yiizbasi
Aleksic karakteri tizerinden, Yugoslav ordusunun ulusal birlige bagliligini, Milos’un
askerlik kutlamasi sahnesinde Aleksic’in Macar miizigini durdurup, “Bu Yugoslavya

disindan bir miizik. Bizden bir seyler ¢cal” demesiyle seyirciye aktarir.
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Sekil-65: Jadranka ve Antrenoriin Konusma Sahnesi

Jadranka Kkarakteri, sanatgi ve anne olma ozelligiyle Yugoslav sezgisini
betimlemektedir. Devlet otoritesini simgeleyen Luka’ya karsi, (i¢) savasin gelecegini
on goren, oglu Milos’un gelecek kaygisi iizerinden iilkenin gelecegini karanlik goéren
Yugoslav sezgisini simgelemektedir. Filmde Jadranka karakteri ile sezgisel mesajin
verildigi en belirgin sahne, oglu Milos’un oynadigi futbol macgi ve antrendrle
konusmasidir. Antrendre biitiin diinyanin bir sahne, kadin ve erkek hepsinin oyuncu
oldugunu, bu s6zii Sekspir’in sdyledigini ifade ettiginde, antrendriin Jadranka’nin ne
dedigini bile anlamadan “ben birinci ligi takip etmiyorum” ifadesi; esasen gelecek
tehlikesini 6n goren bir sezginin karsisinda, Yugoslavya iizerinde oyun kurucu rolii
ustlenen kisilerin, Uist aklin ve oyunun esas aktdrlerinin farkina varamadiklarini
betimlemektedir. Sahnenin devaminda kuralina gére oyun kuran antrenére karsilik,
Milos’un omuz darbesiyle yere diigiiriilmesi ve saha digindan Kaleciye yapilan kural
dis1 miidahaleler ile mag¢1 kazanma gayretini goriirliz. Jadranka’nin konusmasindan
hemen sonra bu sahnenin gosterilmesi, oyunun gercekte saha ile siirli olmadigini,
oyunun Jadranka’nin sezgisel anlatiminda ifade ettigi gibi, diger aktorlerin kuralsiz
miidahalelerine de sahne oldugunu ve esasen biitiin diinyanin bir oyun sahnesinden

ibaret oldugunun ifadesidir.
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Sekil-66: Futbol Mac¢inda Cikan Arbede

Bu kural dis1 miidahale ve kigkirtmayla birlikte, oyuncular ve taraftarlarin
arasinda arbedenin yasanmasi, bir yandan Yugoslavya’nin ¢okiisiine neden olan
olaylarin disaridan ve isbirlikgiler eliyle basladigina atif yaparken, diger yandan
13 Mayis 1990’da oynanan Dinamo Zagreb - Kizily1ldiz maginda Hirvat futbolcunun
polise attig1 tekme sonucu sahada yasananlarin i¢ savasin fitilini ateslemesi olayina
da gonderme yapmaktadir. Bu sahneler sirasinda, Jadranka karakterinin opera
sOylemeye baslamasi, biitin bu olaylarin kiiresel anlamda bir oyunun pargasi
oldugunu da simgelemektedir. Bu baglamda, filmde Yugo-Nostalji unsurlari net bir
sekilde sergilenirken, travmalar ile olan baglantisi, Yugo-Nostaljinin elestirel yani ile

birlesmektedir.

Luka ve Jadranka’nin ogullar1 Milos, askerlik ¢aginda bir genctir. Travmay1 en
cok hissedecek Yugoslav gengligini ve gelecegini simgelemektedir. Filmin mesaj
yiiklii sahnelerinden birisi de Milos’un, babasi Luka tarafindan askere ugurlanirken
aralarinda gecen diyalog anidir. Milos yetismeye caligtigi otobiise kosarken babasi
geride kalarak, Milos’un diisiirdiigii clizdani yerden alir. Otobiisii durduran Milos,
babasina donerek hizin énemli oldugunu sdyler. Milos’a yetisen Luka ise cilizdani

Milos’a uzatirken giiliimseyerek, sezginin 6nemli oldugunu ifade eder. Her ikisi de
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bir an duraksadiktan sonra Milos babasina giilimseyerek hem sezgi hem hiz

onemlidir diye seslenir.

Bu sahne yonetmenin, Yugoslav halkinin olmasini istedigi sezgisine ve olaylari
hizli bir sekilde 6nleme becerisine umutsuz bir atiftir. Film adeta, sorunlar dnceden
sezilerek hizli bigimde ¢6ziilebilseydi, ¢okiisiin yasanmayacagina dair travmatik bir
mesaj vermektedir. Bu baglamda ge¢mise doniisiin umutsuz ve ironik bir mesajinin
verildigi bu sahne ile yeniden kurucu nostalji’nin yaninda diisiinsel nostaljinin de

filmde islendigi goriilmektedir.

Luka’nin oglu Milos askere gittikten sonra, Milos’un oynadigi topun bayirdan
asagl yuvarlandigi sahnede, Luka’nin topun pesinden kosarak yakalamasi ve topu
simsiki kavramasi, kaybedilmek istenmeyen bir gegmis ve gegmise olan 6zlemi ifade
ettigi sdylenebilir. Top burada masumiyeti, ¢ocuklugu, iyi giinleri ve yasanmisligi
ifade etmektedir. Yonetmen, bu sahne ile adeta kaybedilmek istenmeyen bir

Yugoslav gecmisini de betimlemektedir.

Nostaljinin, 6zlem duygusunun yaninda yabanci diismanligina da yer verdigi
yukaridaki boliimlerde agiklanmisti. Yugo-Nostalji de diisman olarak goriilen oteki
taraf, dis giligler oldugu kadar ayni zamanda catisan taraflardir. Yugoslavya da
taraflar arasinda belirginlesen diismanlik halinin kasaba halkina da yansidigini
goriiriiz. Filmde kasabada yasayan ve Bosnali bir Miisliiman olan Sabaha karakteri,
catisma baslayincaya kadar onlardan biri olmasina ragmen, ¢atisma ile birlikte Sirp
kasabasmin otekisi haline gelir. Bosnali Miislimanlara yonelik &teki vurgusu,
Yiizbas1 Aleksic’in, esir diisen oglu Milos’la takas etmesi i¢in Sabaha’yr Luka’nin
yanina esir olarak vermesi ve Miisliimanlardan s6z edilirken evi sarsan top atisi
sahneleriyle gii¢lendirilmistir. Ancak, bu keskin diismanlik haline ragmen filmin
devaminda yonetmen, diisiinsel nostalji ¢ercevesinde, Sabaha karakterini uzlagsmanin
ve Ozlemin bir sembolii haline de getirmistir. Bu sembolik unsur, ¢okiisle birlikte
gercekte bir araya gelemeyecek olan Bosnak ve Sirp halklarinin uzlasma 6zlemini de
barindirmaktadir. Oyle ki bu 6zlem, Sabaha ve Luka arasinda her seye ragmen

zaman icerisinde duygusal bir yakinlagma ile belirgin hale gelmistir.
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Catisan taraflar1 temsil eden Sirp Luka ile Bosnak Sabaha’nin birbirlerine
sarilarak bayir asagi yuvarlandiklar1 sahnede Kusturica, Yugoslav halkini olusturan
etnik gruplarin i¢ i¢ce ge¢cmisligini ifade etmekle birlikte, bayirin kendisi dis etkenleri
simgelemektedir. Luka ve Sabaha’nin bayir asag1 yuvarlanmasi ve bu sirada goziiken
karga figiirii ile buna ragmen c¢okiise gidildigini de ifade etmistir. Bu sahnede
yonetmen, yeniden kurucu nostalji 6gesini kullanarak, esasen Yugoslav halkinin dis
etmenlere bagli catismalar yasadigini ifade etmekle birlikte, karga figiiri ile de

travmatik olaylarin hatirlaticiligini yapmaktadir.

Oteki kavrami, Luka’nmn esir diisen oglu Milos’un kurtarilmastyla ilgili
Yiizbas1 Aleksic ile goriisme yaptigi sahnede oldukga agik sekilde ifade edilmektedir.
Konugsma sirasinda Aleksic, Luka’ya “bu savas senin ya da benim degil,
baskalarimin savast”, “bu bes para etmez insanlarin savas:” demektedir. Bu ifade,

savagin kendilerinden kaynaklanmadiginin mesajidir.

Sekil-67: Luka’min Arabadan Bozma Ray Uzerinde Giden Araci

Filmin nostaljisi, 6zlem duygusunu barindirmakla birlikte elestirel bir anlayisla
da izleyiciye yaklagsmaktadir. Bu yaklagim, bir tasra 6gesi oldugu kadar bir klise olan
inatgt  esek figlirii iizerinden oldukga sert sayilabilecek bir yaklagimla
aktarilmaktadir. Luka ve postaci, tren yolu iizerinde kendi yaptiklar1 arabadan bozma

bir aragla ilerlerken, ray iizerinde bir esegin durdugunu fark edince zorlukla aract
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durdururlar. Luka aractan iner, ese8i raydan itekleyerek uzaklastirmaya caligir.
Postaci, esegi tamimaktadir ve Luka’ya “Bu ise yaramaz. Sihirli kelimeyi
bilmiyorsun” der. Luka’nin yanma gelir. Esegin kulagma bir seyler fisildar ve
“Simdi 1slik ¢al” der. Luka, bandoda c¢aldigi ulusal bir miizigi islikla galar. Esek

hareketlenir ve raydan uzaklasir.

Filmin son sahnesinde ise ayni esek figiirii tekrar ortaya ¢ikmaktadir. Bu kez
Luka, esir ogluyla takas yapilan Sabaha’y1r kaybetmenin iiziintiisiiyle drezin ile
geldigi tinel c¢ikisinda raylar iizerine yatarak trenin iizerinden ge¢mesini
beklemektedir. Tren gelir ve birka¢ metre 6tede durur. Luka doniip baktiginda esegin
ray iizerinde bulundugunu, trenin bu nedenle durdugunu goriir. Luka kalkar ve esege
coskuyla sarilir. Devaminda ise Luka ve Sabaha’y1 esek iizerinde mutlu bir sekilde

tiinelden ¢ikarken goriiriiz.

Yonetmenin, act ceken inatgt bir esek figilirii lizerinden taraflar arasi
inatlasmayla ve catigsmayla ¢oziimiin miimkiin olmayacagina yonelik net bir elestirisi
bulunmaktadir. Yoénetmen, tasavvur ettigi ¢6ziim yolunun ise taraflarin karsilikli
anlayisa dayali bir uzlasmayla, yine ulusal birlik i¢inde saglanabilecegini; Luka’nin
1shikla caldigi ulusal ezgiyle harekete gegen inatci esek figiirli ile sembolize etmistir.
Bu mesaj aslinda sonu belli olan bir hikdyenin yeniden yaratildig1 diinyaya ait bir

“keskedir.

Esek figiirtiniin son sahnede Luka’nin hayatini inadi nedeniyle kurtarmasi da
bir bakima ulusal birlik igerisinde dagilmaya kars1 gosterilmesi gereken bir direngle,
ge¢miste sorunlarin ¢oziilme olasiliginin da bulundugunu betimlemektedir. Luka ve
Sabaha’nin esek lizerinde tiinelden ¢ikis sahnesi biitlin bu karakterlerin tasidigi
sembolik anlamlar agisindan uzlagsmayi, ulusal birligi ve nostaljinin barmndirdigi
diger unsurlar1 da ifade etmektedir. Ancak bu istegin gerceklesmesi miimkiin
degildir. Filmin ¢ekildigi donemde Yugoslavya ¢oktan dagilmistir. Bu yaklagim,

filmin nostalji karakterini tam olarak ortaya ¢ikarmaktadir.
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Sekil-68: Postaci’nin Esegin Kulagina Sihirli Kelimeyi Soylemesi

Boyer ve Wertsch’in soyledigi gibi tarihsel olaylarin gogunun sebebi travmatik
degisimlerdir. Bu siiregte yasanan savaslar, acilara, kayiplara ve yeni bir diizenin
olugsmasina sebep olur. Bu yeni diizen, eski diisiince ve diizene bagh kalanlar i¢in
sarsici niteliktedir. (Boyer ve Wertsch, 2015, s. 222). Bu baglamda, film bir iilkenin
¢okiis siirecinde ve yeni sinirlarin olustugu bir zaman diliminde gegmekte, bu
yoniiyle filmdeki karakterlerin, yeni diizeni kabullenme zorlugu igerisinde travmatik
vakalar haline gelmektedir. Filmde Luka ve diger karakterlerin, tiinelin agiligini
yaptiklar1 sirada, tiinelin iginde Sirbistan sinir1 oldugunu, ironik bir sekilde
konusurlar. Belediye baskaninin “Hey kardesim, burada sinir olmayacak degil mi?”
sorusuna, esinin eliyle raylar1 gostererek, saskin ve mizahi bir ifadeyle “burada sinmir
gortiyor musunuz?” cevabi, bu gergegi kabullenememe, eski diisiincelere bagl kalma
ve travmayi ortaya koyan ironik bir durumdur. Bu sahne ile travmalarin eski
yasamlara ve kimlige etki ederek bir daha asla eski duruma gelemeyecek bir iz

birakmaktadir.

Baglangicta Onemsenmeyen hadiselerin, sonrasinda nasil bir travmaya
dontisebilecegini gostermesi agisindan ii¢ gencin tiinel igindeki yasadiklar olay buna
ornektir. Milos ve iki arkadasinin tlinelde eglenceyle baslayan silahla sakalagsma

sahnesinde, onura dokunan ciimlelerin sarf edilmesiyle durum ciddilesir. Silahlarin
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patlamasiyla suratlar asilir ve ortam gerginlesir. YOnetmen, bu sahnede
Yugoslavya’da ki hassas duruma atifla, ciddiye alinmayan ve basit tedbirlerle
Onlenebilir zannedilen olaylarin, taraflarin hassasiyetlerine dokundugunu ve bir anda
travmalara doniisebildigini ifade etmektedir. Yugoslavya da sokak c¢atigsmalariyla
baslayan olaylarin sonucunda, {llkenin bir ¢okiise dogru gidecegi de

ongoriilememisti.

Bir baska sahnede, Yugoslavya’daki catisma haberlerinin televizyon da
verildigi sirada, Luka’nin hiddetle televizyonu kapip pencereden disari atmasi ve
sonrasinda tiifekle televizyona ates etmesi, yasanan travmanin bir yansimasidir.
Ancak Luka, yasanilan olaylara karsi oldugu kadar, televizyona ates etmesi ile
mevcut savasa karsi da bir savas baslatmaktadir. Bu travmatik sahne, mevcut diizeni
ve yeni kimligin reddedilmesiyle birlikte, eski giinlere donme arzusunun da bir

ifadesidir.

Yugoslavya da catismalar siirmekte ve iilke ¢okiise dogru gitmektedir.
Filipovic ulagima agilan tiinel ve tren yolu iizerinden petrol ve sigara kacakc¢iligini
planlamaktadir. Bu ulagim imkani kapitalist Filipovic’i neselendirir. Ancak gelenekgi
Luka i¢ savasin ve oglunu esir vermenin acisin1 ¢gekmektedir. Bir gece Filipovic,
igbirlik¢i Sirp askerlerle birlikte ilerleyen tren {izerinde eglenmektedir. Bu sahne,
Luka’da icsel bir travmaya neden olur ve tiineli kapatir. Sadece kendi ¢ikarim
diisinen Filipovic’in, menfaatlerine engel olan Yiizbasi Aleksic’i oldiirmeyi
istedigini 6grenen Luka ve Yiizbasi, Filipovic’i dldiirmeye karar verir. Filipovic,
iscileriyle birlikte kapanan tiineli agmaktadir. Luka, Yiizbasi ve silahli askerleri
Filipovic’i bir tepeden izlemektedir. Filipovic, uydu telefonuyla bir kadinla
eglenirken tiinelin i¢ine girer. Bu sirada Luka ve askerler tarafindan tiinele atilan

bazuka mermisiyle Filipovic dldiiriiliir. Tiinel tekrar kapanir.

Yonetmen, kapitalizmi ve modernizmi temsil eden Filipovic’i, savas ve
¢Oziilme istemeyen, geleneklere bagli Luka ve Yiizbasi’ya oldiirtmekle, esasen
Yugoslav gelenekgilerine modern kapitalizmi ezdirmektedir. Filmde Sirbistan sinir1

olan tiinel, filmin baslarinda taraflar arasi ulasim ve iilkenin birligini temsil etmekle
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birlikte, devaminda kapitalizmi ve ¢ikarlar1 da simgelemektedir. Bu bakimdan bu
sahnenin tiinel igerisinde kurgulanmig olmasi birgok 6geyi barindirmasi nedeniyle
Yugo-Nostalji agisindan olduk¢a anlamlidir. Bu anlatim, ydnetmenin modern
kapitalizme kars1 gelistirdigi bir diislinsel nostaljisi oldugu kadar, kendi igsel

travmasinin bu sahne iizerinden bir yansimasi oldugu da anlasilmaktadir.

Sekil-69: Luka, Yiizbas1 Aleksic ve Askerleri Filipovic’i izlerken

Filmin biitiinii igerisinde, i¢ ige ge¢mis bircok kavramin metaforik 6gelerle

ayni anda anlatildig1 da goriilmektedir;

Catismalarin heniiz basladig1 ve taraflarin kendi askeri birliklerini hazirladigi
donemde, Sirp askeri konvoyu dag yolundan ilerlemektedir. Cekilen bir top
namlusunun ucuna konmus beyaz bir giivercin goriiliir. Kamera, bu sahne de
giivercine odaklanir. Cekili top namlusu ucundaki beyaz gilivercin savag-baris
celigkisini gosterdigi gibi, yOnetmenin savas yerine baris Ozlemini de ifade
etmektedir. Bir bagka a¢idan ise, beyaz giivercin ile baris igindeki Yugoslavya
simgelenmekte ve catisma (top atis1) basladiginda, Yugoslav birliginin dagilacagini
ifade etmektedir. Biitiin bunlarin yaninda, Sirp tarafinin ayrismak i¢in degil, baris
yeniden kurmak icin savasa hazirlandigi mesaji da verilmektedir. Sirp kesiminin,

baris¢il yaklasimda oldugu anlatilarak filmin nostalji diinyas1 yeniden kurulmustur.
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Bir sahnede, bir kedinin bir giivercini 1sirmasini, bir kopegin kediye
saldirmasin1 goriiriiz. Milos, Luka’ya “biiyiik balik kiiciik baligi yer” diye seslenir.
Bu anlatim bir anlamda Yugoslavya’nin ¢okiisiine sebep olan kapitalizm ile iligkili
dis etmenlere de bir vurgudur. Filmin sonuna yakin bir sahnede ise, Luka, Milos ve
Jadranka bir atmacanin gilivercini pargaladigini ve futbol topunun patlamis oldugunu
goriir. Bu ara anlatimlar, geri doniilemez olaylarin yasandigini ifade eder. Ayrica bu

ogeler kapitalizmin, Yugo-Nostaljinin ve travmanin metaforu niteligindedir.

Filmin sonlarma dogru, Luka her seye ragmen 6teki tarafi temsil eden silahla
vurulmus olan Sabaha’y1 hayata dondiirmeye ¢aligir. Devaminda, esir takasi sirasinda
Sabaha ile birlikte Bosna tarafina ge¢mek isteyen Luka’yi, Birlesmis Milletler
askerleri durdurur. Luka, Sabaha’ya ulasmak igin kosarken, karsisina serbest
birakilan oglu Milos ¢ikar ve ona sarilir. Luka’nin Sabaha’ya kavugmasin1 6nce BM
Barig Giicli askerleri, daha sonra serbest birakilan askeri tiniformali oglu Milos
engellemistir. Kavusma miicadelesiyle baslayan sahne, geri doniilmez bir travmatik
ayrilikla sonlanmistir. Bu sahnede, ¢oziilmeye karsi direnci simgeledigi agiklanan
direnen esek figiirii de goriilmektedir. Yonetmenin bu ayrilma sahnesine yerlestirdigi

esek figiirli, gercekte olmasini istedigi Yugoslavya’nin birligini betimlemektedir.

Sekil-70: Filmin Mutlu Sonra Biten Tiinel Sahnesi
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Gergeklik kurgusu igerisinde, filmin son sahnesinde ayrilik olmasina ragmen,
devaminda, yonetmenin olmasini istedigi bir katarsisle film tamamlanmistir. Bu
Katarsis, daha o6nce soz edilen, Luka ve Sabaha’nin direnen esek iizerinde tiinelden
ciktiklar1 sahnedir. Bu sahne 6zlemi sona erdiren filmin biitiiniini 6zetleyen,

yonetmenin tasavvur ettigi Yugo-Nostaljik 6geleri betimleyen bir sahnedir.

Sonug olarak “Bir Mucizedir Yasamak™ filmi, Yugoslavya'nin tasra yasami
tizerinden, dagilma siirecindeki travmalar1 ve dncesindeki 6zlenen yasami 6n planda
tutan, gorsel ve sozel metaforlariyla, doneme iliskin “keskeler” {izerinden mesajlar
veren, figiirler ve karakterlere yiiklenen alt anlamlar ve temsillerle Yugo-Nostalji
baglaminda, Yugoslavya donemini 6zlenen yanlariyla oldugu kadar hatalariyla da
ortaya koyan bir Post-Yugoslav sinemasi klasigidir. Filmde toplumun yaptigi
hatalara yer verilirken, yasanan hadiselere sebep olan dis etkenler, kisiler ve hayvan

figiirleri tizerinden yapilan metafor ve metonimiler ile anlatilmistir.

Bu baglamda, toplumun olaylara yaklagimi agisindan yanliglar1 oldugu kadar,
dis etkenlerin olaylardaki roliiniin etkili bir sekilde anlatildig1 sdylenebilir. Ozellikle
baris1 saglamada gorev verilen BM Baris Giiciiniin, topluluklar1 ayirmadaki roli,
koprii sahnesi ile etkili bir sekilde verilmistir. Sirplarin digindaki Yugoslav
toplulugundan olan Hirvatlar ve Bosnaklar ise ¢esitli benzetme ve cagristirmalarla
filmin Gtekisi konumuna itilmistir. Luka ve Sabaha arasinda yasanan agkin ise filmin
mesajlarin1  vermede Ozdeslestirici  bir unsur oldugu goriilmistiir. Filipovic
karakteriyle ise toplumun i¢inden olan siyasi aktdrlerin karisikliklardaki roli etkili
bir bi¢imde verilmistir. Elestirel anlatilarin disinda, Yugoslavya, cografi, kiiltiirel ve
etnik unsurlar1 ve ikonografik 6geleri ile filmde gosterilerek, 6zlemi duyulan gegmis
izleyiciye hatirlatilmistir. Tim bu bulgular 1s18inda, filmin Yugo-Nostaljik 6geler

barmdiran bir anlatiya sahip oldugu sonucu ortaya ¢ikmaktadir.
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SONUC VE ONERILER

Insanlik, tarihsel siire¢ icerisinde savaslar, dogal afetler, ekonomik sorunlar,
toplumsal olaylar, ideolojik ¢atigsmalar, teknolojik gelismeler ve diger pek ¢ok ulusal
ve evrensel nedenle agir krizlerle karsilasmistir. Bu durum, tilkelerin pargalanmasina,
yeni iilkelerin kurulmasina, yeni topluluklarin ortaya ¢ikmasina, topluluklarin yok
olmasina veya baskaca biiyiik toplumsal ve siyasi degisimlere yol agmustir. Krizlere
bagl bu biiyiik degisimler, toplumlarda ve bireylerde ¢ogu zaman telafisi miimkiin
olmayacak yaralar agmis, belleklerde derin izler birakmis, toplumsal ve bireysel

travmalar1 olusturmustur. .

Balkan topluluklart da, bu derin yaralara, savas ve acilarla dolu bir tarihi
gecmise sahiptir. Balkan topluluklarinin yakin gegmiste yasadigi en biiyiik travmasi
sliphesiz yillar siiren bir i¢ savas ve soykirimlar sonucunda Yugoslavya Federal
Sosyalist Cumhuriyeti’nin dagilma hadisesidir. Bu olaylarin baslangici ise temelde,
kristal kiire olarak tanimlanan Yugoslavya’nin unutulmaz lideri Tito’nun Slmesine
yakin dénemde baslayan ekonomik sikintilar, 6liimiiyle birlikte yasanan etnik, politik
ve dinsel catismalar ile uluslarlararas: etkilerdir. Toplumlar, bu travmalar1 kendi
toplumsal belleklerinden silecek veya etkilerini hafifletecek gesitli yontemleri tarih
boyunca denemis ve denemeye de devam etmektedir. Toplumlarin yasadigi
travmalarin etkilerini ortadan kaldirmak oldukc¢a zor bir siire¢ olarak karsimiza
¢ikmaktadir. Oyle ki toplumlar, yasanan bu travmalar sonucunda, geride birgok giizel
aniy1, yasantiy1, kiltiirii ve aligkanliklar1 da geride birakmak durumunda kalmustir.
Dolayisiyla toplumlar ve bireyler, yeni kurulan diizenin olusturdugu yeni ve degisen
kosullar altinda, geride biraktiklar1 iyi ya da kotii gegmiglerini “6zlem” duygusuyla
hatirlama davranisina yonelmislerdir. Bu hatirlama davranisi ise “nostaljik” birey ve

topluluklari ortaya ¢ikarmastir.

Yikimm ve sonucunda yeni bir diizenin olustugu her durumda, ortaya ¢ikan
“nostaljik” bireyler, toplumun, kiiltiiriin, aligkanliklarin ve ideolojinin sekillendirdigi
bir gecmisi siirekli hatirlayarak, melankolik ruh hallerini siirdirmeye devam

etmiglerdir. Bu hatirlama durumunda, travmalarla yiizmesmekten kaginilmakta
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birlikte, geg¢misle olan savas da siirdiiriilmektedir. Travmalarla yiizlesilmemesi,
toplumsal yaralarin kapanmamasina sebep oldugu gibi, yeni ¢atigmalarin ¢ikmasina
da zemin hazirlayan tehlikeli bir silah durumundadir. Bu silahi etkisiz hale getirmek
ve gecmisle barigmak i¢in, nostaljik diinyadaki travmalarla yiizlesmek ve bunu
kabullenmek gerektigi temel bir tespittir. Sinema ise, travmalarla yiizlesmeyi ve

kabullenmeyi gerceklestirilebilecek elverisli bir arag konumundadir.

Ancak, sinema ile insa edilen “nostaljik” diinya, onu insa edenin belleginde yer
aldig1 sekliyle insa edilmektedir. Bu bakimdan ge¢misin ingast sirasinda bir takim
kurgusal miidahalelerin varlig1 s6z konusudur. Bu kurgusal miidahaleler, filmleri
¢ekenlerin gostermek istedigi olaylar zinciridir. Gosterilen seyler ise, bireyin,
kiiltiirel, etnik, dini, ideolojik ve diger faktorler agisindan bulundugu konuma da
isaret etmektedir. Dolayisiyla tarihi ve nostaljik bir anlatimda, o filmi ¢ekenlerin
diisiinceleri ve yaklasimlar1 da aciga ¢ikmaktadir. Travmalar toplumla
yiizlestirirken, tarihsel diizlemde bir takim degisiklikler “hatirlandigr” sekliyle
yapilabilmektedir. Oyle ki incelenen ii¢ filmde de yonetmenin bakis acisiyla, belli
kesimlerin farkli yerlere konumlandirildigi goriilmektedir. Dolayisiyla bu tiir
filmlerin, tam anlamiyla objektif bir tutumla anlatim sergilemesi beklenilen bir
durum degildir. En masum diisiinceler bile bellekte “hatirlandig1” ya da “hatirlanmak

istendigi” sekliyle agiga ¢cikmaktadir.

Nostalji anlatilarinda travmalarla yiizlesilirken, genellikle taraf olan topluluga
yoneltilecek suglamalardan kaginildig1 gériilmektedir. Incelenen bu ii¢ filmin nostalji
degil, Yugo-Nostaljik anlati olarak siniflandirilmasinin sebeplerinden birisi de budur.
Ciinkii Emir Kusturica’nin incelenen filmlerinde, bir “dis diisman” algisi yaratilirken,
ayn1 zamanda “kendinden olana”da bir takim elestiriler yer almaktadir. Bu elestiriler
ise temelde toplumun farkinda olmadan yaptigi hatalar, kisisel ¢ikarlar gibi
mesajlardir. Toplumdaki siradan insanlara bir takim agik elestiriler yoneltilirken,
tarihi sahsiyetler ve siyasetgilere ise oOrtiik ama sert elestiriler yoneltildigi
goriilmektedir. Bu ortiik anlatinin sebebinin ise Oncelikle baskici yonetimler ve
toplumun tanidig sahsiyetlere dogrudan bir elestiride bulunamama durumu oldugu

diistinilmektedir.
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Yugo-Nostaljik anlatinin nostaljik anlatidan ayrildigi noktada burasidir. Yugo-
Nostaljide 6zlem duyulan bir Yugoslavya vardir. Ancak, iilkenin dagilmasina sebep
olan her etken, her kisi, her kurum, her olusum, bir sekilde filmlerde elestirilerden
nasibini almaktadir. Bu elestiriler yapilirken, Yugo-Nostaljik anlati igerisinde,
izleyicinin mesajlar1 benimsemesini ve filmdeki karakterlerle 6zdeslesmesini
saglayacak, insanlarin alisik oldugu ask ve kahramanlik gibi tematik olaylara da yer
verildigi goriilmektedir. 11k bakista filmin ana olay orgiisiine ait oldugu diisiiniilen bu
mizansenlerin, detayli inceleme sonucunda bir takim alt mesajlar barindirig1 ortaya
cikmustir. Yugo-Nostaljik diinyada ac1 ve seving oldukga i¢ igedir. Bu ig igelik filmin
sonunda ortaya ¢ikan aciyla degil, film boyunca i¢ ice olan aci1 ve sevingle ortaya
cikmaktadir. Bu sevingli ve ac1 dolu olaylar ise Yugoslavya'nin ikonografik nesneleri

ve diger unsurlariyla bezelidir.

Yugo-Nostaljik anlati, Yugoslavya’da yitirmeye ve dagilmaya dogru giden bir
siirecin hissedilmeye baslandigi, yasanan acilarin hala taze oldugu ve yasanmaya
devam ettigi donemlerde ortaya ¢ikmaya baslamistir. Bu durum Tito ile dogrudan
iligkilidir. Cilinkii Yugoslavya’nin ¢ok etnisiteli toplumunun bir giin dagilacagi ve
onu sadece Tito’nun ayakta tuttugu bilinen bir durumdur. Bu durumu bizzat Tito’nun
kendisi “Ulkemiz kristal bir kiiredir. Ben Josip Broz Tito, bu kiireyi ellerimle tutarak
degil alttan nefesimle iifleyerek havada tutuyorum. Umarim nefesim tiikendiginde
birisi bu gorevi devralir. Yoksa kristal kiire yere diiser ve tuz buz olur (Aktaran: Arap
ve Bayiin, 2014, s. 1)." seklinde ifade etmistir. Tito’nun 6limi hadisesi de bu
anlamda Balkan toplumunda bir travmaya sebep olmustur. Bu andan itibaren toplum,
tilkenin dagilmasini bekler hale gelmistir. “Dolly Bell’i Animsiyor musun?” filmi
izleyiciye bu konumdan seslenmektedir. Yugoslavya dagilmamistir ancak,
Yugoslavya ile biitiinlesik lider Tito, filmin g¢ekiminden bir yil 6nce Olmiistiir.
Toplum tarafindan bir amir, bir baba olarak goriilen Tito’nun 6liimii, Yugoslavya’'nin
sonunu hazirlayan en onemli etkendir. Nitekim filmde yer alan babanin 6liimi,
komiinist sistemin ¢okiisiine dair mesajlarin bu yaklasimi destekledigi goriilmektedir.

Bu bakimdan, Yugoslavya heniiz dagilmamis, ancak ¢oziilmeler baslamis, anlayislar
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degismis, endiseli bir beklenti igerisine goktan girilmis ve bu da toplumu i¢ savasa

adim adim yaklastirmistir.

Kusturica’nin “Dolly Bell’i Animsiyor musun?” filminde travmatik olaylara ait
goriisler yer alirken, travmatik olaylarin goriitiilerine yer verilmemektedir. Anlatida
Yugoslav Komiinist sisteminde ki c¢oziilmeler etken olarak ortaya c¢ikmaktadir.
Ancak “Yeralt1” ve “Bir Mucizedir Yasamak” filmlerinde gortsler ile birlikte, siddet
olaylarina ve goriintiilere de yer verilmektedir. Bunun temel sebebi, her iki filmin de
cekildigi donemdeki mevcut somut olaylar ve durumlardir. “Yeralti” ve “Bir
Mucizedir Yasamak” filmlerinde, toplumun kirli ge¢misi, siradan olaylarda,

kutlamalarda ve sohbetlerde dahi kendini gostermektedir.

Incelenen filmlerde, Yugoslavya travmasi ile acik ve ortiik elestirilerle,

siddetli duygular ve cosku havasiyla birlikte yiizlesilen bir anlat1 yapilmaktadir.

“Bir Mucizedir Yagsamak” filmi, genel olarak nostaljik ve travmatik unsurlar ile
harmanlanmis ve dramatik fakat bir o kadar da eglenceli bir anlatiya sahiptir. Film
nostalji unsurlarina yer verirken, bir yandan ¢esitli karakter temsilleri ile dogu-bati,
oteki-biz, sehirli-tagrali arasindaki karsitliklar1 ortaya koyarak, gostergelerle ve
olaylarla politik elestirilerini ve tespitlerini yapmaktadir. Bu elestirileri yaparken,
Tito ve Tito doneminden ¢ok fazla s6z edilmemesi, yonetmenin travmatik belleginin

bastirilmis olduguna da bir isaret olusturmaktadir.

“Yeralt’” filmi ise Tito ve Tito donemini 6n planda tutan bir konumdan
seslenmektedir. Tito dogrudan elestirilmemekle birlikte, bazi gondermeler filmde yer
almaktadir. Dogu-bat1 ve 6teki-biz arasindaki karsitlik bu filmde de yer almaktadir.
Film genel olarak nostaljik ve travmatik unsurlarin yer aldigi catismanin hakim
oldugu bir atmosfere sahiptir. “Yeralt:” filminde sicagi sicagina yeni yasanmis bir
travmanin kabullenilerek yasinin tutuldugu goriilmektedir. Yugoslavya’ya has
eglence ve samata ortaminin ve acinin igige gegmisligi bu filmde belirgin bir bigimde
karsimiza g¢ikmaktadir. Siyasi elestirinin ¢ogunlukla yer almasi, filmin g¢ekildigi

donem olan i¢ savas sartlar1 altinda anlam kazanmaktadir. “Yeraltr” filmi temel
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olarak i¢ savasa ve sonucunda Yugoslavya’nin par¢alanmasina neden olan veya
destekleyen giicler, topluluk, kisi ya da kurumlari belirgin hale getirmektedir. Bunu
yaparken de travmatik olaylara yer verilerek ortaya ¢ikan sonugla barisik olunmasi
mesaji  verildigi sOylenebilir. Bu mesajlar ise “tematik gorenekler” olarak
adlandirilan anlatiyla, izleyicinin 6zdeslesmesini saglayan 6geler ile aktarilmaktadir.

Ayni anlatim tarzi “Bir Mucizedir Yasamak” filminde de goriiniir durumdadr.

“Dolly Bell’i Animsiyor musun?” filmi diger filmlerde yapilan anlatimdan ¢ok
daha ortiik bir bigimde elestirilerin yer aldigi Yugo-Nostaljik bir diinyaya 1sik
tutmaktadir. Cekildigi donem itibariyle otoriter ve baskici bir yonetimin varligi,
elestirilerini ortiik bir dil lizerinden yapmasina sebep olmaktadir. Yugo-Nostaljik
anlatrya ve travmalara yer verirken diger iki filmden farkli olarak samata ve eglence
ortaminin daha az oldugu komdinist bir atmosferden izleyiciye seslenmektedir. Ancak
miizikal unsurlar yine de belirgin bir sekilde goriilmektedir. Kusturica’nin ilk filmi
olmasi nedeniyle, diger filmlerinde yer alan ikonografik unsurlar, daha az olsa da bu
film de biitiiniiyle yer almaktadir. Yugoslav insanina ait kiiltiirel degerler, ritiieller ve
adetler, miizikal ve gorsel unsurlar “Dolly Bell’i Animsiyor musun?” filminde de
bulunmaktadir. Filmin anlatisinda, Komiinist sistemin ayakta tutulabilmesi igin
Oneriler yer alirken, bir yandan sistemin sonuna gelindigi mesaji da belirgin

durumdadir.

Tim bu inceleme ve agiklamalar kapsaminda, “Dolly Bell’i Animsiyor
musun?”, “Yeralt1” ve “Bir Mucizedir Yasamak” filmleri, Yugo-Nostalji ve Travma
anlatilarinin gii¢lii bir bigimde yer aldig1 nostaljik bir diinyadan izleyiciye basariyla

aktarildig1 sonucuna ulagilmstir.

Ulasilan sonuglar kapsaminda, Yugo-Nostalji alaninda yapilacak yeni
calismalara katki sunmasi agisindan 6nerilerde bulunmak gerekli goriilmiistiir. Yugo-
Nostalji kavrami, 6ziinde, dagilan Yugoslavya’ya duyulan 6zlem baglaminda ele
alinmakla birlikte, Yugoslavyanin dagilmasindan once ¢ekilen filmlerde de Yugo-
Nostalji unsurlarmi gérmenin miimkiin oldugu, incelemeden elde edilen bir sonug

olarak ortaya c¢ikmaktadir. Calismanin ornekleminde yer alan, “Dolly Bell’i
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Animsiyor musun?” filmi, YSFC’nin heniiz dagilmadig1 ancak Tito’nun 6ldiigii bir
donemde ¢ekilmistir. Bu bakimdan Tito’nun oliimii ve gelisen olaylarla birlikte,
tilkenin gelecegine yonelik toplumun yitirmeye basladigi ve yitirdigi degerlerin,
kaygilarin ve algilarin Yugo-Nostalji kavramini da sekillendirdigi ve filmlere konu
edildigi anlasilmaktadir. Bu baglamda, Yugo-Nostalji tizerine yapilacak ¢alismalarda
secilecek oOrneklemde, Yugoslavya’nin dagilmasindan Onceki filmlere de yer
verilmesi, bu kavramin islenis bigiminin dénemsel olarak ortaya konulmasi agisindan

etkili olacaktir.

Tarihsel gelisim siirecinde goziiken odur ki, Tito’lu yillarin sonlarma dogru
toplumun zihninde Yugoslavya’nin bir giin dagilacag diisiincesi belirmeye baglamis,
Tito’nun Olimi ile bu diisiince belirginlik kazanmis, pek ¢ok medya ve sanat
yapimina yansimistir. Bu yapitlardan biri ise “Dolly Bell’i Animsiyor musun?” filmi
olmustur. Bu bakimdan Yugo-Nostalji kavraminin, sadece Yugoslavya’'nin
dagilmasindan sonraki dénemde yapilan filmlerde degil, Tito’nun 6limiine kadar
geriye giden donemdeki ¢alismalarda da incelenmesinin alana katki saglamasi

acisindan gerekli oldugu sonucuna ulasilmaktadir.

Bu baglamda, Post-Yugoslav sinemasinin YSFC donemine ait olaylari
vurgulayan ve dagilan milletlerin g¢ektigi filmler olarak tanimlansa da, Tito’nun
Oliimiinden sonra konularini  Yugoslavya’nin olusturdugu ve Yugo-Nostalji
unsurlarini barindiran bazi filmlerin de Post-Yugoslav Sinemasi’na dahil edilip
edilmeyecegi konusunun tartigilmasini da gerekli kilmaktadir. Yugoslavya’nin YSFC
oldugu donem, Yugoslav halklar1 tarafindan da biiyiik oranla Tito dénemi olarak
goriilmekte ve Tito’nun Olimiiniin YSFC’nin adeta oOlim fermani oldugu
diistiniilmektedir. Dolayisiyla, s6z konusu filmlerin, YSFC’nin ortadan kalktig1
tarihin esas alinmasimnin yani sira, sosyal ve siyasal gelismeler ile dagilma siireci de
dikkate alinarak kategorize edilip edilemecegi, tartisilmasi gereken bir konu olarak

ortaya ¢ikmaistir.

Bir diger oneri ise, Yugo-Nostalji kavraminin baska yonetmen ve filmlerde de

incelenmesi gerekliligidir. Balkanlarda meydana gelen, biiylik bir yikim olan
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Yugoslav i¢ savasi, bir¢ok yonetmenin Uslup ve isledigi konular etkilemis ve bu
konuda da pek ¢ok hikayenin kameraya alindig1 bilinmektedir. Dolayisiyla, oncelikle
Balkan sinemasi olmak {izere diger sinema yapimlarinda Yugo-Nostalji kavraminin
incelenmesi alana katki saglamasi agisindan elverisli olacaktir. Bu alanda yapilacak
baska incelemeler ise filmler igerisinde yer alan baska temsillerin de ortaya ¢ikmasi

agisindan énemli olacaktir.
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