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GIRIS

Sinema, belli imgelerin ve derlerin Uretildgi anlamlar seti olarak kuiltirel
temsillerin gdzlemlenebile@ge temel alanlardan biridir. Turkiye’de 1960’larla
birlikte kdyden kente gdoclin artmasiyla ayni dénermdptiler bir tir haline gelen
melodram sinemasi da, “kadinhk” ve “erkeklik” Umer soyledikleriyle ve
modernlgme strecinin ¢cagma ve cekkilerine yonelik tespitleriyle belli kaygr ve
arzularin dile getirildii bir alan olarak karmiza cikmgtir. 1980 sonrasinda Turk
sinemasinda ortaya cikan farkli agdgn ise kultirel, toplumsal ve ekonomik
donisimlerin toplumda yaragtl yeni arzu ve kaygilarla gkilendirilebilir. Ortaya
ctkan liberal-ekonomik dogiam, yeni sgin yikselsi ve kiresellgme stirecinin hiz
kazanmasi gibi dinamikler, yeni bir kilttrel iklimdazusuna énderlik etnstir. Bu
yeni kilturel iklimin gecmiten ginimuze bazi sureklilikler sergilgidve gecmgle
bir takim kirilmalar barindirgh sdylenebilir. Bu noktalardan hareketle bu gahda
bir anlamlandirma bic¢imi olarak melodramin, gununfiizk sinemasinda toplumsal
olana ilskin ne soyledii, nasil bir tahayyul bigimi sungu ve bu bglamda nasil bir

dongime @radgl konu edilmektedir.

Melodram sinemasina yoOnelik stii akademik camalar yapilmg olmakla
birlikte, melodramin genellikle tursel bir yakien icinde, bir yonetmeni ya da bir
yildizi inceleme araci olarak ele aligdiya da melodram sinemasinda kadin
temsiline odaklanilgn gorilmektedir. Bu kapsamda Turk sinemasiykkilii olarak
melodrami ele alan dort tez gahasina rastlanmgtir. Bunlardan Serpil Kirel'in

1950-1960 Doneminde Melodram Sinemasi ve Muharrémses baglikli yiksek



lisans cakmasi daha cok bir yonetmen olarak Muharrem Girseg€eonun
filmlerine odaklanmgtir. Pembe Behcegullar’nin Yerli Filmlerde Kadinlara
Sunulan Dunya Tasarimlari: 1960-19¢&lismasi yerli melodramlarla kadin izleyici
arasindaki ikkiyi temel alarak bu filmlerin kadin izleyici icimasil haz kayna
olusturdusu sorunsallgtirmakta; Hasan Akbulut'uf©960-1975 Arasi Turk Melodram
Sinemasinda Kadinin Sununadli doktora c¢ajmasi, melodramin anlati yapisini
olusturan temeller Uzerinde durduktan sonra bir incelebirimi olarak kadin
karakteri ele almaktadir. Dilek Tunal’nkultirel ve Zihinsel Yapilanmanin Turk
Melodram Sinemasi Uzerindeki Etkildosslikli doktora calsmasi ise melodrami
kimlik ve zihniyet kurgusu acisindan énemli bir unslarak nitelendirmekte, o
ve Bati melodramlari arasindakiskiyi arastirmakta ve 1960l yillarin melodram
filmleri Gzerinden bir c6zimleme sunmaktadir. Eel yanisira, Turk sinemasinda
melodrama ikkin 6ne cikan birka¢ makaleye degdelebilir. Melodramda kadin
karakter tzerine odaklanan Hilmi Maktav’'in “MelodraKadinlar’” (2003) bgikh
makalesi Atif Yilmaz'inHickirk adli filmini kadin karakter tzerinden c¢ozumler;
ancak filmin melodram olarak nitelendiriimesingkayan 6zelliklere fazla ggnmez.
Cetin Sarikartal'in, “Kasilan Beden, Kisilan Seseldiram Star Sistemi ve Hilya
Kogyigit'in Ataerkil Dizene Haddini Aan Cevabl” (2002) Bakli makalesi
melodram ve yildiz sistemi gercevesinde bir yildiarak Hilya Kogygit'i temel
almaktadir. Melodram sinemasini farkl birgtzanda, ulusal kimlikle ikkisi iginde
ele alan 6nemli bir ger calsma ise Nezih Erdgan’in “Ulusal Kimlik, Kolonyal
Soylem ve Yglcam Melodrami” (1995) bdékh makalesidir. Ulusal kimlikle
kolonyal sdylem arasindaki gkiden yola c¢ikarak Yglcam sinemasini, kolonyal

soylemin uretiminde ayricalikh bir yere koyan Egda, ortaya cikan yerli-Batili



ayriminin ve farkhlik anlaginin, Batr'ya 6zgu cgtli fantazilerin yeniden Uretimini

desteklediini belirtmektedir.

Bu calgsmalar alana onemli katkilar @amis olmakla birlikte, Yailcam
sinemasiyla bdantili bir bicimde dgerlendiren bir cafmaya rastlanmartir. Bu
nedenle bu calma 1990 sonrasi Tirk sinemasiylasif@m sinemasi arasindaki

ili skiye, surekliliklere ve kirlimalara odaklanmasi bakndan 6nem tamaktadir.

Bu calsmada lzerinde durulacak olan ve temel garailari 6zetleyen kavram

ve terimler “melodram”, “tlr”, “travma”, “fantazi'blarak siralanabilir. Calmanin
temel c¢iks noktasi, melodramin bir tir olmanin 6tesinde Imlaenlandirma bigimi
olarak kabul edilmesi fikrine dayanmaktadir. Tuikesnas! acisindan 1960’ll ve
1970'li yillarda yapilmg ve belli uzlgimlar, ikonografik 6zellikleri paykan
filmleri tanimlamak igin kullanilan Yglicam sinemasi tabiri, tursel olarak da
melodrami garet eden filmlere gbnderme yapar. Ancak melodramagern anlat

bicimlerinden biri olmasi ayni zamanda pek ¢ok filiminln i¢ine sizan bir tahayyul

bicimi olarak sleyisine de olanak tanimaktadir.

Onceleri kitleyle ve kadin izleyiciyle ikilendirilerek deersiz bulunan
melodramin akademik film c¢atmalarina konu olmasi, dinyada 1960l yillarin
sonlarinda olmg ve melodram sinemasina yonelik gadalar balangigta tur

calismalarindan veauteur elsstirisinden beslenngtir. 1970°li yillarla birlikte



melodramin yeni bir anlagla ele alinmasi giindeme gefmneo-Marksizmin de
etkisiyle anlam ve ideolojik yeniden Uretim araskid baggin sorgulanmasi,
melodramlarin  burjuva ideolojisindeki c¢gdileri sergilemesi bakimindan
incelenmesini  ve filmlerin eftirel bir yon barindirnp barindirmaginin
aragtirlimasini beraberinde getirgtir. Bu bgilamda 1970’lerde melodram sinemasi
acisindan ortaya c¢ikan taria, melodram ve gercekgilik arasindakskidir. Neo-
Marksist elgtiriye gore klasik gercekci metinler, izleyiciyi kebir baks acisina
yonelterek, tek bir dinya temsili sunmakta ve hajuideolojisinin yeniden
Uretilmesini sglamaktadir. Bu noktada melodramin gercekgiliGiretimi acisindan
klasik gercekci anlatida kirllmalara yol acip acmiadorusu, akademik cainalar

acisindan temel bir inceleme konusu olarak 6ne igtkm

Melodrama ilgkin calsmalar s6z konusu ol@gunda Uzerinde durulmasi
gereken bir bgka nokta, melodramin moderghee deneyimiyle olan Eantisidir.
19. ylzyilda onceleri daha c¢ok tiyatro oyunlarintelemek Gzere kullanilan
melodram ve melodramatik s6zcukleri edebiyat versia yapitlarini da kapsayacak
bicimde genilemis (Dissanayeke, 2005: 1); melodramin modemke deneyiminin
yarattgl toplumsal ve ideolojik krizlerle gkisini tartsmaya acan caimalar
giindeme gelngtir. Ornesin melodrami bir deneyim bicimi olarak ele alan ve
melodramla burjuva ideolojisi arasindaskii kuran Thomas Elsaesser’in (1987)
calismalari, melodramatik unsurlarin toplumsal ve ahlg&ismalari tasvir etmek
tzere nasil kullanilgh Gzerinde durmaktadir. Elsaesser gibi melodrandaeigsen
toplumsal yapi arasindaki gkiyi vurgulayan Ben Singer ise buskinin celigkili

dogasina dikkat cekmektedir. Feodal toplumun korunakdpisinin kirilmaya



ugramasinin hem daha 6zgurlike¢h bir ortama, hem dbdbirsizlik ortaminagaret
ettigini soyleyen Singer, bu KBemda modernlikle ikkilendirdigi melodramin
toplumsal endklerin dile getirildgi, zihniyet yapilarindaki dg&simin goruntr
kilindigi bir anlati bicimi olarak yayginlik kazargini belirtmektedir (2001: 132-

134).

Bu tartsmalar siginda melodramin Turkiye'deki seyrine goz atilacéksa,
1960’lardan itibaren, kiltirel ve toplumsal déaknlerin hiz kazangi bir surecte
melodramin Turk sinemasinda egemen bir bicim hajeleigi sdylenebilir. Nezih
Erdogzan’a goére, Batr'da melodram feodalizme skaburjuvazinin yiksegini
sergilerken Yglcam, melodrami “cgtli sinifsal konumlar (kirsal/kentsel, st
siniffalt ve orta siniflar) ve bu konumlar araskidageck olasiliklarini
eklemlemekte... bir ‘arzu makinasr’ gibi” kullangtir (1995: 187). Melodram
sinemasinin 1970’lerin ikinci yarisindan itibarerir sinemasindaki krizin de
etkisiyle diguse gecmesi Turkiye acisindan yeni bir toplumsalasiystrece denk
gelmistir. 1980 sonrasi ise Turkiye'nin gecigdikilttrel, toplumsal ve ekonomik
degisimlere paralel olarak Tirk sinemasi agisindan ddadoklilasma donemi olmg
ve donemin Ozellikleri Uretilen filmlerde gerek raftrik gerekse betimleyici

cercevede kendine yer bulgtur.

1980’lerin, Turkiye'nin kultirel yapisinin bigcimlemesi agisindan bir donim
noktasi oldgu disuncesi, yaygin olarak kabul goren bir gdiii. Ornegin
Tarkiye'nin  kultirel hayatinin  yapilaginin  temel olarak iki noktayla

tanimlanabilecgni vurgulayan Hasan Builent Kahraman, bunlan ‘gaf” ve



“kopus” olarak nitelendirir. Ona gore, bir siralama iginsibylenecek olursa dncelikle
belirgin bir kopytan, sonra da bu kopun dgal bir sonucu olan ¢gmadan s6z
etmek gerekmektedir. Bu cercevede Kahraman, TUlrkiyekiltirel yapisinin g
evrede dgerlendirilebilecgini sdylemektedir. Bunlar 1923-1950 arasinda yayila
ama 0Ozellikle 1930’la birlikte @rlik kazanan dénem, 1960’larin 6zel bir vurguyla
one cikarildgl 1950-1980 arasi dénem ve 1980’lerlglagan Uc¢linci donem olarak

siralanir (Kahraman, 2005: 136).

Sureyya Kozakli ve Alev Ozkazang¢ da (19%fdetli bir toplumsal ve
kiltarel parcalanma sonucunda giindeme gelen 198ieslain, Turkiye acisindan
onemli bir donim noktasi ol@unu vurgularlarken, siyasi dizeyde otoriter
dizenleme ve baskilarin, ekonomik alanda liberafizbaskin oldgu bu dénemde,
tum Cumhuriyet doneminden radikal farkftaa dinamikleri teuyan kalttrel
donigimler old@gunu belirtirler. Buna gore, cumhuriyetin kurucu kaldrinin ulusu
belli bir kiltir dizeyine ¢ikarma misyonundan vaglyeis, ahlaki eiticili gin yerini
ticari kaygilarla kortiklenen bir kiltirel populizadmistir (Kozakl ve Ozkazang,

1997: 41-42).

Ozellikle 1980 sonrasi ortaya gikan toplumsal kritaminin ve yeni liberal
ekonomik diizenin, sinemada da bireysel sorunlaoplutsal krize, kadin
Ozgurligiine, 12 Eylil'e odaklanan filmlerin ve populer kaefilmlerinin
Uretiimesine dik ettigi ve bu filmlerin melodram filmlerinin yerini algd
soylenebilir. Bu bglamda 1980’ler gecmgin yeniden dgerlendiriimesine ve

elestirisine odaklanan toplumsal-politik icerikli filratin arttgr yillar olmus ve



boylelikle bu dénemde bir tur kultirel-toplumsal tiitik idealinin targmaya
acllmasindan s6z etmek mumkun hale ggimiAncak bu déonemde film Gretiminin

giderek azalmasi, Turk sinemasi acisindan birrkibzglangici olmuytur.

1990’larin ikinci yarisindan sonra, Uretilen filmayssinin artiina olanak
sglayan bir hareketlifiin ortaya cikgi ise Turk sinemasi agisindan yeni bir déneme
isaret eder. Sinema alanindaki 0Oretim, gilen ve gdsterim olanaklarinin
cesitlenmesiyle birlikte, bu dénemde Turk sinemasinidakli Uslup arawlar
gindeme gelngj sinema alanina yapilan yatirimlaringgbmasi, poptler unsurlara
dayali filmlerin énemli oranda seyirciye wébilmesini beraberinde getirgtir.
Ornezin Eskiya (Yavuz Turgul, 1997) v8abam ve @um (Casan Irmak, 2005) gibi
filmler, melodramatik anlati bicimini kullanarakyseciye ulasmayi baarms filmler
arasindadir. Bu filmlerle, 1960 sonrasindgiiam sinemasina egemen olan filmler
arasinda melodramatik yapinin temel 6zelliklerin#tegnaklanan kimi benzerlikler
olsa da, doneme 06zgu tarihsel-toplumsal dinamikl&60’li yillarin melodram
filmleriyle son dbnemde ortaya cikan ve melodraknatitelikler tagiyan filmler
arasinda bazi farkliliklar ortaya cikagnmve boylelikle bu filmler araciiyla bazi

ulusal-toplumsal travmalarin gorindr kilinabil@cleir tartisma zemini sglanmstir.

Calsmada 1990 sonrasi Turk sinemasindan ¢ film inceld&@psamina
alinmstir. Bunlar 2000’li yillarda Uretilen ve U¢ farkhonetmene aiBabam ve
Oglum, (Caan Irmak, 2005),Gonul Yarasi(Yavuz Turgul, 2004) veGunei
Gordim (Mahsun Kirmizigul, 2009) olarak belirlerytii. Daha 6nce de belirtildi

gibi 1990'li yillardan itibaren seyirci sayisinitigan Turk sinemasinin, onceki



donemlerden farklikan filmlerle birlikte yeni bir ddneme girgii kabul edilmektedir.
Tarkiye'nin kiltorel-toplumsal déngiimine paralel olarak, konu ve anlatim bicimi
acisindan cdtli arayislarin ortaya cikmasiyla hareketlenen sinema ort@000’li
yillarda da kuoltarel alandaki anlam muicadelesi 1adsn bir targma zemini
olusturmaya devam etgtir. Bu donemsellgirme cercevesinde, cafna
kapsamindaki filmlerin belirlenmesinde kullanilani¢ii, secilen filmlerin
melodramatik unsurlari yoin olarak kullanmalart ve belli ulusal-toplumsal
travmalari aile ekseninde sorunsgtilanis olmalaridir. Bu bglamda cakmada (¢
farkli yonetmene ait U¢ filmde ortak bir melodraikatimgelem bulunup
bulunamayaga ve bu imgelemin Yglcam melodram filmlerinden ne o6lctde
farkhlastigi sorusuna yanit aranmaktadir. Filmler bugrdttuda, psikanalize ait
kavramlar araciiyla semptomatik bir okumaya tabi tutulgnwe gercekkin
simgesel ve fantazi yapilar tarafindan nasgairedildgi c¢co6zimlenmgtir. Bu
baglamda ¢caymanin, Turkiye’'nin gecirgi kultirel-toplumsal dongiimiin giinimiiz
Turk sinemasi uzerinden okunmasi bakimindan yaracilimlar sglayaca:

dUstindlmektedir.

Dissanayeke’'nin sotzleriyle ifade edecek olursak oa@mlar, cgitli
kiltarlere ait derin anlamlari ¢dzme potansiyelsahiptirler. ClUnki tim kalttrel
arunler belirli tarinsel ve kulttrel formasyonlailaski icindedir; farkh kultirlere ait
¢ssitli duygu ve digince bicimlerini, ifade tarzlarini, imgelem mantn ve dgerleri
kullanirlar (Dissanayeke, 2005: 2). Bu noktada medmin bir anlamlandirma bigimi
olarak her kultirde farkh bir imgelem magtiicinde kledigini sbylemek yank

olmayacaktir. Bu ¢aijma da analiz igin secilen filmleri siyasal-topluibaglamla



ili ski icinde ve anlamin nasil kurul@u Uzerine odaklanan yaklanlar cercevesinde
ele almaktadir. Calmanin temel amaci, filmlerin icinde Uretgdtoplumsal-kaltirel
baglamdan ayri dgiinilemeyecg ve belli gerceklik sistemleri ya ederek zihinsel
anlam haritalarina katkida buluridu fikrinden hareketle, melodramin bir
anlamlandirma bicimi olarak nasil bir gercekliktsmi Urettgini ve bunu hangi
sOylemsel stratejiler aragilyla gerceklgtirdigini gostermektir. Bu cercevede
1960’lardan sonra Turk sinemasinda popiler bir olerak kagimiza c¢ikan
melodramin gundmizde nasil bir deiadne gradgr ve modernlikle ilgkisi

baglaminda hangi toplumsal fantazilere seslgndrastiriimaktadir.

Tezin ilk béliminde melodrama tirsel yakia sorunlatiriimakta ve
melodram modern bir anlamlandirma sistemi olarakabihmaktadir. Ayrica, sonraki
bolumlere rehberlik edecealekilde melodrami “modern” olarak nitelemeyi olanakl
kilan unsurlara, travma kuramina ve Lacanci ideahsstirisine desinilmektedir.
ikinci bolum, Tark sinemasini ve melodramatik gefgnEiirkiye’deki modernlik
tasarimlari ve travmatik yariimalar @aminda dgerlendirmekte ve Yglcam
sinemasindan ornekler aragiila bu donemde cekilen filmlerin hangi tir eyederi
konu aldgi Gizerinde durmaktadir. Uglincli bolum ise, bgedkendirmeler siginda
2000'li yillarda ¢ekilmg olan Gg¢ filmin Babam ve @um, Gonul Yarasve Gunegi

Gordum derinlemesine analiz edilmesine ayrgtm

Filmlerin ¢ozimlenmesi sirasinda tercih edilen idgcelestirisi, Freud'un,
Lacan’in ve Zizek’'in kavramsal arka planindan hatkk film metninin semptomatik

okumasina ve ideolojik fantazinin nasglediginin ortaya cikariimasina dayali iki



boyutlu bir surecten olunaktadir. Semptom bastirilgniolanin geri dongiini
aciklamak icin kullanilan bir kavramdir; metnin gaomatik okumasi, metnin
anlaminin yapibozumagratiimasini gerektirir ve ideolojik unsurlarin hamigigiim
noktalariyla batunlgirildi gini anlamay1 hedefler. Fantazi kurgusunun ortaya
ctkarilmasi ise travmatik toplumsal boliinmeyi masken antagonizmalari giindeme
getirir (Zizek, 2008a: 51). Bu amda, secilen filmlerde toplumsal simgesel diizene
direnen, bu dizenle bitusteilemeyenseyin ne oldgu aratirilacak, daha sonra
simgesel diuzendeki eksigin fantazi tarafindan nasil doldurulglu sorusuna yanit
aranacaktir. Semptomlarin ortaya cikarilabilmesn,igdzellikle catgmanin ve
melodramatik dokunaklgin doruk noktaya ultigl sahneler incelenerek film
metinlerinde dokunaklgn nasil sglandigi, catsma ve cekkilerle baa ¢ikmak icin
hangi stylemsel stratejilerden yararlarildiortaya konulacaktir. Boylece bu
filmlerin, icinde bulunduklari toplumsal BEmla nasil bir ilgki kurduklari

sergilenecektir.
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BIRINCI BOLUM

MODERN BiR ANLAMLANDIRMA B iCIMi OLARAK MELODRAM

Bu calsma melodrami bir tir olarak incelemek yerine, bitamlandirma
sistemi olarak ele almayl amaclamaktadir. Bu negeblu bolimde oncelikle
melodrami tlr ¢cagmalari icinde dgerlendiren yakl@mlarin ve buna alternatif baki
actlarinin temel savlarl ortaya konmaya gkcaktir. Boylece melodrami sadece
1960’ ve 1970’li yillarda Turk sinemasina egenudmus bir tir olarak dgil, cesitli
donemler boyunca etkigini sdrdirmi@g, daha derinlere nifuz eden bir
anlamlandirma bicimi, bir tarz olarak gkrlendirebilmek ve ginimuiz sinemasinda
melodramatik imgelemin nasilga edildginin izini sirmek mimkun hale gelecektir.
Ayrica modern nitelemesinin aciimasi gerekmektedu acilma moderrgn
kriziyle dogan bir travma bicimi ve fantazi kurgusu olarak naesomi travma kurami
baglaminda dgerlendirmekle gercekjebilir. Bu bolimin ikinci alt bgi g bu bas

kurmaya cakmaktadir.

1.1 Bir Film Turi Olmanin Otesinde Melodram

1.1.1 Tar Calismalari ve Melodram

Fransizca “genre” sO0zgunun kagiligl olarak kullanilan ttr terimi, temel

olarak ceitli sanat dallarina ait drtnleri siniflandirma galyla ortaya cikngtir.

Sarah Berry-Flint (2005: 25) turiin sanat alanindékienlerine dginirken, Batih tlr

kuraminin genellikle Aristoteles’iRoetikdsina ve onun 18. ytzyil Avrupa klasizmi
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Uzerindeki etkisine kadar geriye giitii sdyler. Turler 18. ylizyilda sanatsal ifadenin
ideal tipleri olarak gorulmgive klasik turler, sanat yapitinin bicim ve igane

egemen olan akademik kurallar ¢cercevesindgtatulmustur.

Tdr olgusunu edebiyat peminda ele alan Fredric Jameson’a gore, tirler
edebi kurumlardir ve bu kurumlar “toplumsganinin 6teki kurumlari gibi s6zsiiz
anlamalara ya da soOzlmelere dayanirlar” (2008: 171-172). Bu glaanda
geleneksel tur kuraminiglévleri, herhangi bir tartin dretimi icin gereklitelikleri
belirlemek ve var olan yazilarin siniflandirilalo#gg bir tipoloji saglamaktir. 19.
yuzyil romantik hareketi klasik turlerin bir Ust zinleme olarak gorilmesini
sailamis; Ozellikle edebiyat ve resim alaninda ortaya cikanestetik kategoriler,
giderek Ozellgen ve profesyonelfen alanlara yonelik bir anahtaglevi gérmeye
baslamistir (Gledhill, 2000: 222). Ancak onceleri edebigatfa da yliksek sanatla
ili skilendirilen tar, 19. ylzyilin sonlarindan itibarekitle kulttriyle ve pazar
mekanizmasiyla ikilendirilerek, gercek sanatin muicadele etmesi lgerebir

tanimlama sistemi olarak nitelendirilgtir (Jameson, 1994: 107).

Tdrun film calgmalarina konu olmasi ise 1960’ yillarin sonlarnaetlar.
1960’lar sinema kurami ve film ¢ézimlemeleri agasim dnemli bir donemeg olarak
kabul edilir. 1940’lar ve 1950’ler boyunca sesslmfdéneminden miras alinan ve
daha ¢ok sinematografik 6zgunlik ggiiie yaslanan ¢camalar, 1960’lardan sonra
yerini film metninin yapisina, tur filmlerine ve l&iciye odaklanan caimalara
birakmstir (Barry, 1995: 41). Onceleri Hollywood stiidystgiminin retgi filmleri

tanimlamak igin kullanilan ve dersiz bulunan tir filmleri, dzellikle&Cahiers du
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Cinemacevresinin etkisiyle daha ciddiye alinmayglamis (Berry-Flint, 2005: 26)
ve kuramsal bir zemine oturtularak film gahalari acisindan bir inceleme nesnesi
haline gelmgtir. Erken donem film elgirmenleri, tipki haritacilar gibi torleri
birbirinden ayirmak icin kurgusal alanlar ve sianriaratma arayina girmglerdir

(Gledhill, 2000: 221).

Tdr kuraminin 6nemli boyutlarindan biri, filmin distriyel bir tGrin olarak
algilanmasiyla ikkilidir. Berry-Flint bunu turlere yonelik yeni biyaklasim tarzi
olarak tanimlamaktadir. Bu yaklen tarzina gore tirler, pazarin bolimlenmesine ve
tuketici olarak tanimlanan izleyicilerin bu bélimiae icinden kendi istekleri
dogrultusunda tercih yapmalarina olanaklamaktadir. Dger bir deygle tir Uretim,
dagitim ve tiketimi kapsayan ¢ok yonlu bir strecingaardir (Berry Flint, 2005:
25). Sinema endustrisinin  ekonomik drgutlenmesili béir standartlamayi
beraberinde getirrgi ve boylece tirsel uzianlarin tekrarlanmasina dayal film
gruplar ortaya c¢ikmgtir. Ancak turlerin sabit olmagh, zamanla d@sebilecei ve
hatta kaybolabilegg de yaygin olarak kabul edilen bir gétiir. Tursel uzlgmlar en
az turler kadar d@skendir, ekonomik, teknolojik nedenlerle ve tuketibggli olarak

degiskenlik gdsterebilir (Hayward, 2004: 166).

Film tdrlerinin hangi O&lgutlere gore siniflandic&g konusunda tam bir

uzlasim olmasa da, tematik ve ikonogrdfilozellikler bakimindan benzerlikler

! Erken donem tirr ¢caimalari Gzerinde etkili olan ikonografi kavrami, kagini sanat tarihgisi Erwin
Panofsky’nin calmalarindan almaktadir. Dar anlamda ikonografik ianahgelere balh geleneksel
anlamlarin fark edilmesi olarak tanimlayan Panofskgnografinin daha derin anlaminin bir ulusa,

bir doneme, bir sinifa, bir dini ya da felsefi icarait temel davragbiciminin altinda yatan kurallari
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tastyan filmler ayni grup icinde siniflandiriimaktad8teve Neale’'e goére turl boyle
basit bir bicimde film gruplan olarak tanimlamakogdu desildir. Filmler
siniflandinlir, etiketlenir ve tanimlanir ancakeizcilerin beraberlerinde getirdikleri
beklenti sistemleri s6z konusudur ve bu beklentieleme surecinde filmle
etkilesime girerek anlama ve tanima arggyla izleyicileri konumlandirir. Bu
acidan turler anlami ¢ézumlemeye yonelik bir yokrirer. Dolayisiyla orng@n
filmdeki bir karakter sebep yokkegarkiya baladiginda, izleyici bu filmin bir
mizikal olabilecgini distintr (Neale, 1990: 46—-48). Gledhill de benzer lpgmide
tire 6zgl kurallar ve beklentiler sisteminden sdereBuna gore bir tlr kategorisi
olay oOrgusu, temalar, bicimsel 0©zellikler cercemdsi gruplandirilan kurmaca
metinleri saret etmektedir (Gledhill, 1997). Dolayisiyla bitir,t ikonografik
gostergelerle, kurallarla ve beklentilerle taninalaitir. Bu kurallar ve beklentiler,
tire 6zgu dunyay! yonetir. Tur gteisinin gorevi bu dinyayi agsarmak, dramatik
Ozellikleri ve ikonografiyi tanimlamak ve anlatig#t kurallari olgturmaktir. Turleri
ayirici kategorilere, belli sabit 6zelliklere gédenimlama arayindaki bu yaklaim,
belli filmlerin belli tirlere girip girmeyege ve farkl filmlerin birer sapma olarak
degerlendirilip dezerlendiriimeyecgine iliskin ilk sinir catgmalarini da gindeme

getirmistir (Gledhill, 2000: 223).

Film calsmalari icinde turd tanimlamaya ve tursel kategordkisturmaya

yonelik arayglar, tir elgtirisi agisindan farkli yakkamlarin ortaya ¢ikmasina neden

tespit etmekle kavranabilegiai belirtir. Panofsky'nin ikonografik analizi géet motiflere ve
sembolik dile odaklanmasi bakimindan tiir gablari icin yararl agilimlar geamistir (Berry-Flint,
2005: 32).
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olmustur. Rick Altman (2000: 180) yapisalcilik dncesr #estirisinin ve tirsel
adlandirmalarin, endistrinin  kendisi tarafindan stollan bazi kategorilere
dayandgini belirtirken, Propp, Levi Strauss ve Todorov igiimlerin etkisiyle
zamanla bu alanda yeni bir terminolojinin ghaya baladigina dikkat ceker. 1970’li
yillarda tdr elstirisine egemen olan iki temel yaklen, Levi Strauss’'un mit
analizinden yola cikan “rittiel yakdan1” ve tlrin seyirci Uzerindeki yonlendirici
etkisine odaklanan “ideolojik yaklan” olarak adlandiriimaktadir. Film/mit
analojisinden yola cikan ilk yalkdan, ttrlerin de mitler gibi toplumsal bilingle
organik bir iliski icinde olduklarini 6ne sirer. Aydinlanma sommasiedebiyat tarihi
modelleri, Kant ve Hegel'i izleyerek, edebi gatalari kiltirel 6zdgiinime ve
anlamaya yonelik diyalektik bir evrim sureci icindeir kaltirin kendine dénuk
yansimasi olaraksleyen bir sey olarak tanimlamglardir. Film/mit analojisi, bu
filmlerinin formullestiriimis ve dolayisiyla da sanatsal yoni olmayan filmlerak
yorumlanarak g0z ardi edilmesinin dnline gg@miEger tur filmlerine ait formaller,
kalturel farkindalkla ilskilendirilebilirse, o zaman estetik geri ve anlami dile

getirmeye yonelik yiksek sanat yontemlerine dadhiegilir (Berry-Flint, 2005: 30).

Thomas Schatz’in tir konusundaki galalari, Levi Strauss'un sozl edilen
yapisalci mit analizine dayanmaktadir. Schatz amjapilarinin belli kdlttrel
gerilimleri ¢ozmek Uzere slediklerini savunarak turleri tematik ikili zith&r
etrafinda tanimlangtir. Levi Strauss’un ileri stirdiii gibi, bu tlr anlatilar gerilimlere
yalnizca gecici ¢cozumler glar ve bu nedenle farkli yollardan sik¢a tekrarlahahr.

Bu bagilamda Schatz, Hollywood tirlerini temel olarak tapkal dizeni yeniden
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kurmaya caklanlar (westernler, su¢ ve dedektif filmleri) ve ltapsal butlinlgmeyi
sgilamaya cakanlar (muzikal, komedi ve melodram) olmak Uzereflgndirir. Bu
turlerin her birinin merkezinde, toplyla ickin catgymalari sergileyen bir dizi
karakterden olgan bir sosyal topluluk tanimlanir. Schatz’a gore ¢gaigsmalarin

¢6zUma, “tar filminin kaltdrel bir ritGel olarakslievini” olusturmaktadir (1990: 96).

Daha once de belirtildi gibi yapisalci mit analizinin tir ej@risinde
kullaniimasiyla hemen hemen ayni dénemlerde gundgpzten bir bgka yaklgim,
tur filmlerinin ideolojik analizine dayanmaktaditollywood filmlerinin ideolojik
bir arac glevi gorduklerini, izleyicilere egemen ideolojiyé anlamlari dayattiklarini
ileri stiren ve 6zellikleCahiers du Cinemae Screengibi dergiler etrafinda ortaya
ctkan bu targmalar, kapitalist kaltir endustrisinin bir parcadan tdr filmlerinin,
“statiikoyu korumaya yardim ederek iktidardaki smgikarina hizmet egini” 6ne
surtyordu (Berry-Flint, 2005: 36). Ture yonelik aligjik yaklasim, daha dnce g6z
ardi edilen temsil ve 6zglesme sorularinin gindeme gelmesinglsanistir. Buna
karsin, Steve Neale boyle bir yaklanin “indirgemecilikle, ekonomizmle ve kulturel
kotumserlikle” @ anlamli oldgunu savunmgtur (1990: 65). Cunkl bu yaklanda

endustrinin izleyici Uzerindeki etkisini temel aJdvasitlgtiriimis bir izleyici modeli

2 Film-metin ve ideoloji iljkisi bicimcilik, yapisalcilik, gostergebilim ve psinalizden olgan
Marksist-feminist perspektiften ggiirilmi stir. Burada Uzerinde durulan temel soru, “Egemeersia
pratiklerini ne olgturur ve ne yikar?” sorusuduideolojik elatiri, filmleri ilerici ve yikici olarak
siniflandirmagilimindedir. Auteur ve tir calgmalari bu elgiri biciminin gelisiminde 6nemlidir
(Klinger, 2008: 113).
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kullaniimakta ve anlam konusunda izleyicinin etkimaktan cok edilgin olmasina

dayanan metinsel bir belirlenim varsayiimaktadert®-Flint, 2005: 36F.

1970’li yillarda film elstirisi alanina egemen olan Marksist-Feminist
perspektifin merkezinde ataerkil iktidar yapilareryalms, bu bglamda farkli
yontemlere bgvurularak ataerkil iktidarla filmler arasindaki skiler ortaya
citkariimaya cafilmistir (Abisel, 1995: 35). Bu l@amda feminist tir ekirisinin
gelisimi, melodramin bir tir olarak tanimlanip film gahalarina konu edilmesinde
oldukca etkili olmy; bu dgrultudaki ideolojik analiz, melodramin sinif ve bomsal
cinsiyet tartgmalariyla ilgkilendirilerek akademik odg yerlemesine dnemli katki
saglamistir. Baslangicta tar filmlerine ikkin calsmalar arasinda melodram Uzerine
bir calsmanin olmadiini belirtmek gerekir. Tdr caimalari onceleri daha cok,
sinirlari  daha rahat cizilebilen westernler ve g@amg filmleri Uzerinde
yogunlasmistir. Ayrica melodramin kitleyle ve kadin izleyiogyliliskilendirilerek
degersiz bulunmasi, B&ngicta tir catmalarl icinde dgerlendiriimemesinin bir
diger nedenidir. Dolayisiyla melodramin film gahalarina konu olmasi, film
calismalarinda yeni kuramsal yaklenlarin ve yontemlerin ortaya c¢ikmasiyla ve

Douglas Sirk filmlerinif neo-Marksist baki acisiyla burjuva ideolojisinin

% Metin temelli ideoloji elgtirisi baglaminda 1980’lerde melodram ve kara filme yonehkkfi bir
baks acisinin ortaya ciktindan sz etmek gerekir. Buna gore bu iki 6zel ideplojik catsmalari
ortaya koyabilme kapasitesine sahip metinsel yapolarak tanimlanir. Boylelikle izleyicilerin
Hollywood anlatisinin drgutlegini ve uzlgimsal ¢ézimlerini sorgulama ve muzakere etme imkéani
bulaca& varsayilmaktadir (Berry-Flint, 2005).

* Sol kanat bir entelektiiel olarak tanimlanan vecBrei bir cizgiye sahip oldgu séylenen Douglas
Sirk’in, Nazi Almanyasindan kacarak 1950'li yillardAmerika’'da gercekigirdigi Ask Ruzgarlar
(Written On the Wind1956), Her Sey Seninicin (All That Heaven Allows1956) gibi filmleri

Hollywood studyo sisteminin Urtnleridir. Sirk burtgmdeki filmlerinde Rock Hudson, Jane Wyman,
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celiskilerinin acga cikarilmasini ggayacak ornekler olarak derlendiriimesiyle
miamkin olmgtur. Bu calsmalar balangicta burjuva ideolojisine odaklanip
melodramin kendisini bir analiz nesnesi olarak elbnasalar da, Sirk'lin
kesfedilmesiyle ve daha sonra da Vincente Minnelli,M@phuls, Nicholas Ray,
George Cukor gibi yonetmenlerin filmlerine yoneiricelemelerle yeni bir eférel
alanin sinirlari cizilmy; filmlerin tematik benzerlikleri, mizansene daedlikleri ve
bicimsel airiliklari tirsel kodlari olgturan ortak oOzellikler olarak tanimlanmaya

baslamistir (Gledhill, 1987: 7).

Film calsmalari icinde tir elgirisini degerlendirirken son olarak ture
yonelik yeni baky acilarinin giindeme gefini belirtmek gerekir. Film enddistrisinin
ya da izleyicilerinin tirsel anlamin kayhizolmasi sorunu yerini film tarlerinin belli
bir tarinsel bglamda dger toplumsal, politik ve estetik ajumlarla nasil
ili skilendirilebilecesi sorusuna birakngtir. Turlerin bu bicimde toplumsal sGylemin
parcalar olarak kavrag post yapisalct modele dayanmaktadir. Bu pakisina
gore tek soru artik turlerin nasgledigi degildir ayni zamanda ne tur bir gerceklik
varsaydiklar ve ne tur bir gerceklidisarida biraktiklaridir (Berry-Flint, 2005: 38).
Bu noktada tir ¢6zimlemesinin belli tuzaklar bamailecesi gorist de, film
calismalar acisindan farkh arglari beraberinde getirtir. Robert Stam bu
tuzaklari ¢ kategoride toplar. Oncelikle tiirsekatter cok geni ya da ¢ok dar

olabilmektedir.ikincisi bir tur filminin belli kurallari oldgu varsayimi yaraticg

Lana Turner gibi Hollywood yildizlariyla cafirak ve belli bicimsel ve tematik ozellikleri
tekrarlayarak onemli ticari arilar elde etmstir. Daha ©Onceleri mizansen acisindan asgteur
yaklasimi i¢cinde dgerlendirilen bu filmler, 1970’li yillarda estetikiggmin ideolojik olarak nasil
isledigini anlamaya yonelik farkli bir bakiagisiyla yeniden gerlendiriimis ve bu dgerlendirmeler

film calismalari acisindan yeni bir ddnim noktasisblomustur.
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engellemektedir. Uclincisu saf bir tir sdicesi tirler arasi gegeri ihmal

etmektedir. Oysa klasik olarak nitelendirilen Hallyod filmleri bile zaman zaman
cesitli tarlerin karsimindan olgmaktadir (Stam, 2005: 151). Bu sorunlarlaaa
cikabilmek acisindan ortaya cikan tartalar metinlerarasilik kavrami etrafinda
sekillenmektedir. Stam’e gbre metinlerarasilik t@@e pek cok avantaja sahiptir.
Metni diger temsil sistemleriyle gkilendirir, gelenekle daha dinamik birgki ima

eder, dger sanat formlariyla ve medyaylaski kurar ve daha az Hollywood

merkezlidir (Stam, 2005: 154).

1.1. 2 Bir Tur olarak Melodram

Tdr calsmalarina egemen olan temel yakialardan, melodramin tar
calismalarina giginden ve ture yonelik e§érilerden kisaca soz ettikten sonra,
melodramin film ¢alkmalari icinde bir ttr olarak nasil glerlendirildigini ayrintih bir
bicimde ortaya koymak yerinde olacaktir. Bu nedédirlieelikle melodramin tarihsel

kokenlerine dginmek gerekmektedir.

Kendinden oOnceki pek cok anlati gelgmelen beslenerek, 6zellikle 19.
yuzyildan sonra giderek poptler hale gelen melodrdadkenlerinin Ortagda 6zgu
ahlak oyunlarina ve sozlu gel@eedayandil distinilmektedir. Melodram gelepie
18. ve 19. yiuzyll Fransiz romantik oyunlari ve yiagni donemdekingiliz ve
Fransiz duygusal romanlari tarafindan canlandgtimiMelodram sdzcgiinin bu
anlamdaki ilk kullaniminin Jean Jacques Rousseaafindan gercekkgirildi gi

distuniulmektedir. Buna gore RousseRygmalionadli oyununuitalyan operasindan
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aylrabilmek ve oyunun stzel ve gorselelerine garet etmek Uzere melodram
terimini kullanmgtir (Drotner, 1991: 64). Terim daha sonra Fransa'diger Avrupa
ulkelerine yayllmy ve “duygusal ygunluk, mibalga, girilik, ahlaki kutuplama,
kotuligin ortadan kaldiriimasi ve iydiin zaferi” gibi nitelikler Gzerine kurulu bir
drama turiinu anlatmak tzere kullaniimayaldmaistir. Onceleri daha ¢ok tiyatro
oyunlarini nitelemek tzere kullanilan melodram \aeladramatik sézcukleri zamanla
edebiyat ve sinema yapitlarini da kapsayacak beigehslemistir (Dissanayeke,

2005: 1).

Melodrama ilgkin temel cakmalardan birini gercekigirmis olan Thomas
Elsaesser (1987), Fransiz Devrimi ve melodram ggiesrasindaki ikkiye dikkat
cekerken, bu gelegign populer hale gelmeye fdamasi ve ortaya cikan gon
toplumsal ve ideolojik kriz arasinda bird&urmutur. Elsaesser'e gére, melodram
gelenginin temelinde yatan ve devrim Oncesi dénemde artgikan duygusal
romanlar -6rngin Rousseau’numouvelle Heloiseomani gibi- burjuva bilincinin,
feodalizmin kalintilarindan kurtulmaya yonelik dirgni ortaya koymakta; sorunu
politik terimlerle ifade eden bu romanlar etik kadh, dini-metafizik
kutuplggmalarin ve burjuva sinifinin idealist amaclariniarskikli etkilesimine
odaklanmaktadir. Bu roman ve oyunlardaki ideolg@tsmalarin kgisellestiriimesi
ve sinif cagmasinin metaforik olarak cinsel somuri vgmpalamayla agiklanmasi,
sinema dahil daha sonraki tim melodram formlarsiagdan 6nemli olmgiur.
Elsaesser’in tzerinde durglu bir bgka nokta Dickens, Collins, Balzac, Hugo gibi
yazarlarin yapitlarindaki melodramatik unsurlarthgiltere’de Dickens, Collins gibi

yazarlar toplumsal ve ahlaki ¢ahalarin yan yana olgu kentsel ¢evreyi tasvir
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etmek ve toplumsal catnalari keskinlgtirmek icin melodramatik olay 6rgustine
yaslanirken; Fransa’da Hugo, Balzac gibi yazarlaaigsmalari, toplumsal kargayi
melodram araciiiyla sergilemeye en yakin ¢ghalardir® Tim bunlarin siginda
Elsaesser melodramin genel cercevesini, “tariieplumsal olarak kaullanms bir

deneyim bicimi” olarak tanimlar (1987: 45—49).

Elsaesser gibi melodram ve Fransiz Devrimi arasilgld kuran bir dger
isim Jackie Byars'tir. Byars’a gore burjuva sinifiraristokrasiye kar zaferiyle
sonuclanan Fransiz Devrimi, aristokrasi-burjuvaatisgnasini teatral melodrama
armaan ederek melodramin bir tlr olarak ghasina énemli bir katki g@amistir
(akt. Akbulut, 2008: 38). Gledhill de melodramipkit roman gibi, 18. ylzyilda
aristokrasiye kar Ustlinlik sglamaya cakan burjuvaziyle ikilendirildigine dikkat
ceker. Melodramin ortaya c¢skkosullari burjuvazinin devrim aracgiyla iktidari
aristokrasiden almasiyla glmus; bu donemde ortaya cikan hizli kegthe ve
kapitalist buylime, orta siniftagci sinifina dgru uzanan gesibir izleyici grubunun

ortaya ¢ikmasini ggamistir (Gledhill, 1987: 14).

> Ornasin  Hugo'nun Sefilleri ruhsal gercekiin sembolik boyutuyla ilgilenirken, Balzac
melodramatik olay ©6rgusunid farkh bigcimlerde kullan Romanlarinin ¢gu erken-kapitalist
ekonominin dinamikleriyle ilgilidir.lyi-kotii ikili gi hemen hemen kaybolrstur ve ahlaki sorunlar
yerine psikolojik ve ekonomik ¢atnalara d@ru bir kays s6z konusudur (Elsaesser, 1987: 48—49).

® Elsaesser devrim éncesi melodramlarin trajik binla, devrim sonrasi melodramlarin mutlu sonla
bittigine dikkat ceker. Elsaesser’e gore devrim sonradodnamlarda sinifsal bir miicadeleden cok,
alt siniflarin kendileriyle bagik bir yasam sirmeleri s6z konusudur. Bugleanda devrim dncesi
melodramlar aci ¢cekmeye ve kurbatillanaya odaklanirken, devrim sonrasindaki melodaaml

burjuvazinin egementini sgzlamlastirmaya hizmet eder (Elsaesser, 1987: 46).
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Melodrami konu alan ilk camalardan biri olan Peter Brooks’'un
Melodramatic Imagination(1995) adli eseri, 19. yuzyil melodraminin 6zédirkni
yeniden dgerlendiren bir cafima olmasi ve melodrama burjuvgii sinifi,
melodram-gercekcilik gibi sabit katliklar disindan bakmaya imkan vermesi
nedeniyle énemlidir. Brooks'un camnasi melodrami aydinlanma 6ncesgeteve
sembolik formlarin kaybiyla ortaya c¢ikan modern bicim olarak tanimlangive

melodrama ikkin calismalar icin yol gosterici olmyur. Brooks’un sozleriyle;

Melodram... modern bir bicimdir. Melodramin kokenl¢gdm olarak Fransiz
Devrimi ve devrim sonrasi Bama yerlgtirilebilir. Bu dénem hem sembolik,
hem de gercek anlamda kutsal olanin ve onun tetasilimlarinin (Kilise ve
Kral) tasfiyesine, Hiristiyanlik mitinin parcalansiaa, organik ve hiyergik
olarak kaynamis toplumun c¢ézilmesine ve bu topluma ait edebi Higiim
gecersizlgine... isaret eder (1995: 14-15).

Melodramin modernitenin Urind olgw gorisini destekleyen Ben Singer da
melodramin bu dénemde ortaya c¢ikmasini, ideolojitamhiklerinin déneme uygun
olmasina bglar. Ona gore melodram politik ve ideolojik iktidiaki donglume karet
etmektedir. Bu yonuyle “blytsi bozulpuliinyada” insanlarin modern ggama
iliskin tim guvensizliklerini ortaya cikargive toplumun 6ngérilemeyen ahlaki,
kiltirel ve sosyoekonomik duzensizlikler farndaki endielerini géz 6nine
sermitir. Singer’a goére, feodal toplumun kendine 6zgppddave korunakli yapisinin
kirllmaya @gramasi, halk acisindansgé kazanimlar sgladigl gibi, ayni zamanda
bir ¢cesit kaos ortaminin dgmasina yol acmtir. Modern kapitalizmin yikseili
karsisinda geleneksel otoritelerin ortadan kalkmasiglabgicta 6zgurliket bir
ortama garet etse de, yerini giderek tedirgin edici biraora biraknytir (Singer,

2001: 132-134). Brooks da benzer bir anjaginde, bu dgerlendirmeyi melodram
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turinun o6zelliklerine tar: “Melodram geleneksel dizene ait ahlaki gelelerin artik
gerekli toplumsal birfii sazslamadgi yeni ve korkutucu bir dinyayagkin endgeleri
ifade eder” (1995: 20). Bu noktada Peter Brooksielodramlarla gotik romanlar

arasinda kurdgu iliski 6nemlidir. Sava Arslan bu ilskiyi sdyle 6zetler:

Brooks'a gére melodramla Gotik romanlar, her ikiside bu karanlik diinyanin
kabuslari, silgmishk hissi ve bundan kagiile masumiyetin mutlak ve kudretli
kotllerin elinde yok olgunu anlatmalari Ggaminda benzgrler. Aydinlanma
distncesinin insangunun dg@asina ve dgasindan gelen erdemfigé bal
olarak kotulukleri yok etmesi fikrinin krize girmes aydinlanma sonrasinda,
Romantik donemde gorilebilir. Melodramin bir yanddemokratik olanaklara
dayanirmg gibi duran, 6n0 acik yikselme miti ve sinifggéirme fantezisiyle
kurulu hayal diinyasi aydinlanmaya dayanirken, bismmaki adimina gegeki
muhafazakéarfii ve ahlaki dgerlere bglligi aydinlanmanin krizlerinden cikar.
Bu baglamda, aydinlanmanin gir yizi olarak kalan ve sonradan demokratik
olanaklar sinirlayarak, kétigtin kapilarina acilan Romantik ve Gotik romanlar

ise, melodramlarin heyecan, gerilim ve acilara bagérsel etkilerinin daha

Gotik romanin kétimser tepkisi yerine iyimser hiinga sunar (2005: 29-30).

Klasik melodram anlatisi, kendilerini yalniz ve €siz hisseden insanlarin
yoksulluk, sinif farklari, § guvenlginin olmaysi gibi sorunlarindan beslengtir.
Ancak modernlgmenin sikintisi, sadece kapitalizmin temel mekaalanndan
degil, ayni zamanda Lukacs’in vurgulgdi bir “soyut evsizlik” halinden
kaynaklanmaktadir (Singer, 2001: 134). Bu adlandjrkapitalist sistemin somut
gorungulerinden ¢ok, zihniyet yapisinda yagatbir tlr tedirginlge dikkat ceker.
Melodramda “kotulgin zaferine kaw duyulan endie, dgrulugun nihai
galibiyetiyle giderilir’ (Brooks, 1995: 20). Boylecmelodram, bir taraftan modern
kapitalizmin acimasiz ve 0©0ngorilemez maddesekampa icindeki bireyin

gucsuzliguni sergilerken, der yandan evrensel ahlakgdelerini tekrar temin etme
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biciminde onarici bir silev Ustlenmgtir (Singer, 2001: 134). SayaArslan
melodramin tam da aydinlanma sonrasi donemde, tdmadebiyat ve sanatla
ili skili olarak modern insani ve onun ahlaki varalou tanimlayici bigekilde ortaya
citkmasina dikkat cekerken, melodramin bu yoniUylgdfi@anma sonrasi bir
kirlmaya @grayan toplumsal yamda ahlakli ve erdemli olmaya dair model”

sundgunu belirtir (2005: 37).

Goruldigi gibi melodram, hem kaygani 18. yuzyil duygusal romanlarindan
ve tiyatro oyunlarindan alan bir tir, hem de gekseédizenin parcalanip yeni bir
dizenin ortaya cikmasiyla ve kultirel yapidakigigi&liklerle yakindan ilgkili
modern bir bicim olarak algilanmaktadiBir sonraki alt béliimde ele alinacak olan
melodramin cgtli ortak kodlardan olgan bir tir mi, yoksa e#li tidrlerin
karisimindan olgan bir tarz ya da bicim mi olgu konusundaki tagmalar hala
gecerliligini korumakla birlikte, bir tir olarak tanimlanmalselli temel 6zellikleri
tasidigl varsayimindan kaynaklanmaktadir. Bu 0Ozellikler ggmel anlamda iyi ve

kot arasindaki zithktan kaynaklanan ahlaki kusgipla, iyinin kotiye kan nihai

" Bu noktada modern gancesinde kimi eserlerde melodramatik 6zellikigzlgmlemek, melodramin
o donemlerde b#adigl anlamina gelmez. Tam tersine melodram trajediitingi bir noktada ortaya
cikmistir. Peter Brooks'a gore, melodram basitce trajieddaha dgik, baydg bir bicimini temsil
geleneksel dizene ait ahlakigdolarin, toplumsal butinfiil s&layamadgi noktadaki engeleri ifade
eder (1995: 15; 20). Bu plamda melodramin ¢if, trajedinin ya da topluluklarin arasindakigba
dayanan bir kutsallik fikrine dayali trajik bala, devrim sonrasi modern toplumlardaki yoksolwe
toplumsallgin dinyevilikle iliskili olarak kurulmasiyla ankalabilir. Savg Arslan’a gére melodram
“modernlige ait bir ahlaki dgerler butininun tasavvur edilmesi ve geleneksduloidarin dinyasi
disinda, modern toplumlara ait bireylerin, sigellestirerek algiladiklari bir iyilik ve dgruluk
anlaysinin tekrar tekrarslenmesi” noktasinda yeni toplumsgti uygun ahlaki anlay tesis eder
(2005: 23).
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zaferi, erkek kahraman, kadin kahraman vendindan olgan temel karakterler,
formullestirilmis bir olay 6rgusi, duygusal ve bicimselirdik seklinde siralanir

(Singer, 2001: 44-49; Neale, 2003: 196).

Daha once belirtilgi gibi, melodramin sinemasal bir tir olarak gdnasina
olanak sglayan gecerli bir tlrsel kategorinin eturulmasi, Douglas Sirk ve
Vincente Minnelli gibi yonetmenlerin bir grup filmé odaklaniimasiyla mimkin
olmustur. John Mercer ve Martin Shingler, melodram temim sinemadaki izini
surerken terimin 1970’lere kadar farkll bir anlaadigina dikkat cekerler. Steven
Neale’e dayanarak melodram teriminin giefi sirecine bakan Mercer ve Shingler
1910'dan 1970Q’lere kadar ticari basinda melodrakonboy filmlerini, gangster
filmlerini, suc¢ filmlerini ve korku filmlerini kapayan bir nitelik taudigini
belirtmektedir. 1970’lerden sonra ise terime yuklemnlam dgisime yrams, daha
once melodram olarak adlandirilan filmlerin tamstdoir algilama bicimi ortaya
ctkmistir. Buna gore melodram eylemden ¢ok s6ze, pakdkekahramana, anlatinin
merkezinde yer alan kadin karaktere ve net birniig tespit edilebilecek kotu
adamlara dayali filmleri anlatan bir terim olgtwr (Mercer ve Shingler, 2004: 6). Bu
donemde Sirk, Minnelli, Wilder gibi ybnetmenlere akthnan cakmalar,
melodramin temel bigcimlerinden biri kabul edilen Ihwvood aile melodramini
ortaya cikarmy; film kuramcilari ve tarihgileri Hollywood aile ntedramlarinin
Ozelliklerini tanimlamaya yonelik camalar yapmglardir (Mercer ve Shingler, 2004:

9).
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Thomas Elsaesserin “Ses ve Hiddet Masallari: Adelodrami Uzerine
Gozlemler” (“Tales of Sound and Fury: Observati@msthe Family Melodrama”)
baslikli calismasi, melodrami daha c¢ok bir tarz, bir anlamlandisistemi olarak
tanimlamakla birlikte, melodrami bir film tirt ot ele alan ¢cajmalar acisindan da
yol gosterici olmygtur. Elsaesser, “aile melodrami” terimini kullangk elestirmen
olarak kabul edilmektedir. Pek ¢cok akademisyen odolywood aile melodramina
iliskin olarak soylediklerinin daha genel bir bicimdeliwood melodramlarina
uygulanabilecgini disinmistir. Buna gore temel model, orta sinif ailesindeki
gerilim ve catmalarla ilgilidir. Bu cagmalarin ¢gu zaman kgaklarla iliskili
oldugu, toplumsal ve ekonomik kaygilarinsigel-duygusal travmalar ara@iyla

vurgulanma giliminin belirleyici oldugu gorulir (Mercer ve Shingler, 2004: 12).

Bu noktada aile melodrami teriminin ortaya c¢ikmassglayan Sirk
filmlerinin, hem bicim hem de igerik acisindan setip olarak goruldginu
belirtmek gerekir. Mercer ve Shingler, Sirk’'Un irgn aciyr (Pathog ve
yabancilamayi kullanma bigimini Brecht'ten 6dung aitha dikkat ¢cekmektedir.
Yaygin anlaya gore Sirk, Brecht'ten 6dung atdtekniklerle, karmgk ve sembolik
mizansen kullanimi araghlyla sava sonrasi Amerikan toplumunun geisini
uretmektedir. 1950’lerin sayaonrasi Amerikan toplumu, kargila ve catsmalidir.
Bu doénemin pek c¢ok filmi, semptomatik okumaya acikve toplumun

derinliklerinde gizli huzursuzigu ve nevrozu agiklamaya elvgidir (2004: 40- 42)f

8 Sirk’tin filmlerine dair bicimsel 6zellikleri ortaykoyan Paul Willemen de Brecht ve Sirk arasinda
bazi paralellikler kurmgtur. Buna gore tiyatroda gergekgilireddeden Brecht, tiyatronun insanin
varolwsuna iliskin temel temalar agisindan bir potansiyelidgini disinlyor ve tiyatroyu siyasal

donum icin 6nemli buluyordu. Willemen Sirk’in kullargg teknikleri tanimlayarak onun
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Nowell Smith’in “Minnelli ve Melodram” yazisi, aile toplumsal ve ruhsal
catsmalarin merkezine yeg8rerek melodram ve ideoloji gkisini tartsmaya
acmstir. Nowell Smith bu ¢oéziimlemede melodrami bir s@natsal temsil olarak
tanimlayarak onu Marksist ve Freudyen terimlerl&klagnaya cakir; toplumsal ve
ruhsal belirlenme ile melodram arasinda bgkilikurar. Buna gdre melodram hem
bir toplumsal analiz konusudur hem de psikanakzigantilidir. Nowell Smith’in bu
calismasinin histeri dasikli gi kavramiyla ilgkili oldugunu sdyleyen Mercer ve
Shingler Freud’'dan alinan bu kavramin, 1950’leesiasiyla ilgili semptomatik bir
okuma yapmay! gadigini vurgulamaktadir. Buna gore bastirilan, bilinige itilen
duygular, daha sonra genellikle fiziksel semptomegiminde ortaya cikar. Bu
semptomlar “histeri dgsimi/donisimi” ya da “bastirilanin geri dogiil' olarak
tanimlanmaktadir (Mercer ve Shingler, 2004: 22)wilib-Smith 1950 melodramlari
ve 6zel olarak da Minnelli filmleriyle histeri sigieve giri bicim arasinda paralellik
kurmuwtur. Eylem icinde ifade edilmeyegeyler muzikle ya da mizansene ait bazi
unsurlar araciiiyla aciklanir; muzik ve mizansen eylemin yerineaye(Nowell-

Smith, 1987: 73). Yani yuksek gerilim anlarindaaget ¢cikan bastirilngiduygular,

filmlerinin bicimsel 6zelliklerini ortaya koyarkerfjimlerin disavurumcu karakterine dikkat ceker.
Willemen'e gore bu filmlerde kullanilan yabanghaa efektinin yani sira gérsel semboller, karakter
temsilleri, uzun ¢ekim kullanimiga renk sistemi ve koreografinin karakteringtiadan dgavurumu
olarak tasarlanmasi Brecht ve Sirk arasindakiestkil ortaya koymaktadir (akt. Mercer ve Shingler,
2004: 48-49).

Sirk filmlerinin dikkat ¢ekici bir dger 6zellgi, filmlerde genel ve orta gekimlerin yakin ¢ekimden
daha cok kullaniimasidir. Genel ¢ekimlerin kullanizeyici ve eylem arasinda goruntr bir uzaklik
yaratir. Ayrica genel cekimler ¢erceve icinde yapdiriimg gorsel kompozisyonlar sunmaya olanak
tanir ve izleyiciye belli karakterleri ayni andargi@ olangi verir. Kullanilan geni aci, melodrami
karakterler arasindaki duygusal uzgklyosterme bakimindan olanakli hale getirir. Resrklsolik ve
disavurumcu bir bicimde kullanilirken aydinlatmanib)gelerin ve filtrelerin kullanimi gavurumcu
bicimi destekler (Mercer ve Shingler, 2004: 52-56).
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mizik ve mizansen aradilyla kendini gosterir. Melodraminsialik niteligi de
duygularin yiukse$e gectgi boyle noktalarda belirgin hale gelir (Mercer Vieirgyler,

2004 22).

Nowell Smith’in vurguladil bir baka nokta, melodramin pasif ya da
iktidarsiz kahramanla ilgili olmasidir. Bu noktaateelodramin kansina yerlgtirilen
film tard westerndir. Melodram ve western s6z kanuslduyzunda aktif-pasif
zithgina benzer bir b&a zitlik, erkek ve kadin arasindaki zithktir. Kaé&ahramana
cok yer vermeyen yapisiyla tanimlanan western,gerkizgu bir dinya tasarimiyla
ili skilendirilmektedir (Nowell-Smith, 1987: 72). Nowelimith’e gbére bunun anlami
melodram karakterlerinin  sorunlarini  ¢ézme konusundarekete gecme
kabiliyetlerinin olmamasidir; onlar sgtrilmis ve bastirilmy bireylerdir. Bu
hareketsizigin ve pasiflgin sonucu olarak, eyleme dagmimeyen ve barih bir
bicimde c¢6zime kawturulamayan duygular ve gerilimler goOzlemleriz. Bu
donemdeki filmler bastirnimiduygularla, karakterlerin asla soyleyenggdya da
yapamadil seylerle ve anlatinin gizlegi bilgiyle kesintiye @ratilir (Mercer ve
Shingler, 2004: 22.Ailenin politik bir kurum olarak ortaya cikmasi weplumsal
krizlerin kisisel ve duygusal terimler icinde somgtialarak betimlenmeye
calsilmasi s6z konusudur. Burjuvazi acgisindan toplumekdn, ksisel olan

aracilgiyla aciklanmali ve bireyin gundelik gami adaletle kgatilmalidir (Elsaesser,

°® Burada Freudyen bastirma genellikle histeri, Oaldigatsma, iktidarsizlik, alkolizm gibi
semptomlar olarak betimlenir. “Bastirilanin gerindgii”, anlati icinde bir slreksizlik olarak
isaretlenmgtir. Metnin histerik ani olarak tanimlanabilecek binda “gercekfiin” kirilisi giindeme
gelir. Bu noktada @rlikh olarak tekrarlanan migin de katihmiyla mizansen sembolik hale gelir
(Mercer ve Shingler, 2004: 13).
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1987: 29). Melodram popduler kulttrel bir bicim @&rbu dgunceyi toplumsal kriz

ortamindan alarak 6zel bir glam icinde evde dolayimlar (Elsaesser, 1987: 47).

Susan Hayward da bir tlr olarak nitelendirdinelodrami aile ve kapitalist
aretim iliskileri cercevesinde tanimlayarak, 19. yuzyilda naa gelen bir dizi
yeniligin melodram filmlerinin temel camalarini olgturdusunu belirtmitir.
Hayward’a gore kapitalizm, ailenin ve burjuva simii elde etgii yeni haklarin
vesayet sistemi aradilyla korunmasina yonelik bir ihtiyaci beraberindetignis;
aile ataerkil yapinin ve kapitalizmin alani halimglirken, ayni zamanda bu
olusumlari yeniden Uretrgiir (2004: 214). Endustri devrimi ise aileyi yeradkilarla
tanstirmistir. Bu donemdesi alaniyla ev alaninin birbirinden ayrilmasina, raite
yeni toplumsal ve duygusal yapilanmalarlaskagsmasina dginen Gledhill, orta
sinifa mensup kadinlarin emek pazarindan ugaldal sUrecinin, sti sinifina
mensup kadinlarin ve cocuklarin fabrikalara girniieesine glik ettigine dikkat
ceker (1987: 20-21). Orta sinif iki yonlt bir biglm hem aristokrasi hem dggii
sinifi tarafindan cevrelengtir. Avrupa’da siniflar hiyergik bir bicimde hizla
kutuplggmistir ve oOzellikle ilk dénem melodramlarinda bu kdggl gormek

mumkundur (Hayward, 2004: 214).

Melodramin bir tir olarak gundeme gelmesinin bigkaanedeni, tuketim
kaltirinun 19. yizyill sonlarindan itibaren topluingapida belirleyici bir hal
almasina bglanmaktadir. Daha 6nce de belirtgdgibi film tdrlerinin ortaya ¢ikgl,
sinemanin giderek endustriyel bir orgutlenmeye Yrdesi ve izleyicinin ayni

zamanda mgieri olarak algilanmasiyla yakindan sKilidir. Western gibi film
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turlerinin erkek izleyiciyi, melodramin ise kadmiayiciyi hedefledgi varsayimindan
hareketle melodram bir slre sonra bu yapidaki yeximistir. Bu anlaygsa goére
genellikle romantik gki temel alan, 6zel alana ve aileye odaklanan nnafod
ikonografik 6zellikleri, filmsel kodlari ve uytamlari bakimindan kadini hedef alan
bir tirddr. Bir stre sonra bab&w catsmasina ya da orta sinifa mensup gke
toplumsal baskilar karsindaki yenilgisine odaklanan filmler erkek melmahtar
olarak adlandiriimaya bkanms; bu melodramlarin erkeklik krizi aragilyla

erkeklige dair celkileri ortaya koydgu soylenmgtir (Hayward, 2004).

Goruldigi gibi melodramin bir tir olarak kavramsatlalmasi oncelikle
aileyle, kadin kahramanla ve burjuva ideolojisiyleskilendiriimesiyle giindeme
gelmistir. Ancak melodramin sadece bir tur olarak elenrahsi, melodramatik
niteligiyle 6ne ¢ikan pek cok filmin goz ardi edilmesira gcmaktadir. Melodramin
film turleri icindeki konumunu anlamaya yonelik kavrays, daha geni kapsamli
bir baks acisini gerektirir. Bu @gamda melodramin bir tir olarak tanimlanmasina
yonelik elstiriler 6zellikle 1980 sonrasinda giundeme gglme melodramin bir tir
olmaktan cok birtarz (mod) ya da bitbicim (form) olarak kabul edilmesinin daha

dogru olac&ini 6ne suren ¢aimalar ortaya ¢ikngtir.
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1.1.3 Bir Tur Olarak Melodrama Kar si Bir Anlamlandirma Sistemi

Olarak Melodram

Tardn film calgmalari agisindan sorunsuz bir kavram gibi gorigidéncak
aslinda dyle olmad cssitli arastirmacilar tarafindan pek ¢cok kez dile getirgnbir
distncedir. Aslinda bir filmin tlrsel olarak saf olmasadiren gercekien bir
durumdur (Hayward, 2004: 166). Neale’in belfitigibi tir, bir dizi kodlar ve
uzlasimlar olarak tanimlanir ancak motiflerin streklrdén tiire gegiyapmalari, bir
filmin hemen net bir tir olarak nitelendiriimesimorlastirir. Bu nedenle kategoriler
aras! targmalar her zaman gundemde oktur. Orngin film noir olarak
adlandirllan bir tir aynt zamanda aile melodrami da kadin filmi olarak

adlandirilabilmektedir (Neale, 1990: 62).

Melodram s6z konusu olgunda durum daha da kargna gérinmektedir.
Pembe Behgefwllari, melodram filmleriyle ilgili caymasinda konuyla ilgilisu

saptamada bulunur:

...tar, belirli uylasimlari kullanan anlatim bicimlerinin ortak adidirMelodram,
‘tir’ sozclglnun buradaki tanimina tipatip uymaz. ...konu, temarik ve
anlatim tarzlari acisindan tir filmlerinin 6neménzerlikler taimasi gerekir...
Tarun tanimiyla melodram bir yandan ‘kadinsi’ biimf tirtdar; ama ayni
zamanda melodramatik kelimesinin ifade g@tbicimiyle, tek bir tir icine dahil
edilemeyecek bir anlatim bicimidir. Western ya dazikal film, melodramatik
bir anlatim bicimine sahip olabilir. Bka bir deyjle melodram sdzdil bir
yandan bir tirt ifade ederken, 6te yandan da beneiy ya da herhangi biea
bir tirin niteleyicisi de olabilir. Yani melodranpek cok anlatisal tirde —
romanda, sinemada, televizyon dizilerinde, tiya#robir ifade bicimi olarak
varolurken, dier yandan da populer sinemada kadinlara yonelikibihaline
gelmistir (2001: 579).
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Daha once de belirtildi gibi, 1980’lerle birlikte akademisyenler melodram
tursel sinirlarin 6tesinde tirleri, tarihsel donembe kultirleri @an bir bigim, bir
tarz olarak ele almive estetik acidan yenidengdelendirme aragina girmitir. Bu
yon deisiminde daha oénce sozii edilen, Peter Brookdelodramatik /mgelem
(Melodramatic Imaginationve Thomas Elsaesser’in “Ses ve Hiddet Masalksite
Melodrami Uzerine Gozlemler” (“Tales of Sound afary: Observations on the
Family Melodrama”) bglikh calismalari etkili olmy; bu calsmalar melodramin
yeniden kavramsaliiriimasinda énemli rol oynagtir. Bu calsmalardan yola c¢ikan
Christine Gledhill, Linda Williams gibi akademisyenmelodrama yodnelik yeni bir

baks acisi olgturma girsiminde bulunmslardir.

Mercer ve Shinglera gére melodrami tirsel katdgan sinirlari dginda
yeniden dglinmeye imkan veregey, melodramin temel anlati yapisinin ve izleyiciyi
gOzyalarina surukleyensleyisinin anlgilmasina yonelik yeni aragarin ortaya
ctkmasidir (2004: 81). Boyle bir arasu girisen Gledhill, yeni bir dgerlendirme
yapabilmek icin Brooks ve Elsaesser’in s6zu edgahsmalarina geri donnsir.
Elsaesserin c¢ajmasini erken dénem melodram gadalar icinde en o6nemli
calismalardan biri olarak nitelendiren Gledhille gore eladramin yalnizca
Hollywood aile melodrami olarak kurulmasi, ¢ok Ibdsr disiince bigimidir ve 19.
yuzyildaki melodramatik geleneklerle ghantiy1 guclatirmektedir. Oysa bir estetik
bicim ya da tarz olarak ele alinmasi, melodrammden kavramsalktiriimasina ve
daha derinlemesine agtailmasina imkan verecek ve her tar igin, hertaiticin ve
her donemde gecerli bir yaklen ortaya konmasini gkyacaktir (Gledhill: 1987: 7-

8). Elsaesser’in film ¢aijmalari agisindan asil 6nemi, melodramin teatra¢debi
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temellerini aratirmis ve melodrami Hollywood'un temeli olarak nitelendis
olmasidir. Ayrica Elsaesser gahasinda “dokunakhlik® kavramini temel alngive
bu kavram aracgyla analizler yaparak melodramatik refni isleyisini

aciklamstir (Gledhill, 1987: 30).

Daha 6nceki ¢caymalarinda melodrami bir tir olarak ele alan Glddhittik
yalnizca 6zel bir film grubunu melodram olarak adlamamakta; farkli tir filmlerin
kullanabilecgi bir melodramatik retorikten s6z etmektedir (Meroge Shinger,
2004: 83). Bu retogin tanimlanmasi, melodramin film g¢ahalarindaki sinirlayici
kullanimi yerine bir tarz olarak algilanmasiyla nkimddr. Melodrami bir tarz
olarak nitelendiren Brooks, melodram ve sekiler hinlak sistemi bulma
ihtiyacindaki toplumun gundelik yami anlamli kilma cabasi arasinda bigkili
kurar. Bu anlamda melodram, modegnteyle, toplumsal ve kiltirel dgimlerle,
insanlarin siradan yamlariyla bglantihdir ve ruhsal bir ihtiyaca cevap verir
(Brooks, 1995: 14-15). Brooks'un melodramlagkeviyle ilgili bu iddiasi, onlarin
izleyici onayini kazanmak icin belli bir gerceklidlizeyi gerektirdiini ortaya
koymaktadir. Bu nedenle melodramlar gercefigilikarsisinda yer almaktan gok

gercekcilgi kullanirlar.

1% Gledhill daha sonraki ¢amalarinda dokunaklgan film boyunca nasiksledigini agiklamaya cair
ve melodramin i¢ calkisine odaklanir. Melodram temeldesikin ic yasamina odaklansa da,
melodram karakterleri psikolojik olarakse edilmemgtir. Karakterlerin ruhsal varliklari izleyiciye
aksiyon, jest, dekorsik ve kurgu aracifiiyla iletilir. izleyici boylece karakterin kendisinin sahip
olmadg) bilgiye sahip olur ve sahip olunan bu ayricallkilgi sayesinde dokunakli durum izleyiciyi
icine alir (Mercer ve Shingler, 2004: 79-80).
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Gledhill de melodramatik retorikten s6z ederken Zeen bicimde,
melodramatik retogin Onemli bilgenlerinden birinin gercekcilik oldiwnu
sOylemitir. Melodram ve gercekcii kacinilmaz bicimde birbirini  dlayan
kategoriler olarak djilnmeyi birakmak gerekir. Gledhill'in vurgulag sey,
melodram ve gercekcilik arasindaki gakli dayansmadir. Gergekgcilik temsil icin
yeni alanlar acan bigey olarak gorulir. Dayagani gindelik gercekfiin maddi

dinyasindan alir (Gledhill, 1987: 33).

Melodramatik retogii tanimlamaya yonelik bu yakian, melodram ve kadin
filmleri** arasindaki ikkileri yeniden dgerlendirmek acisindan da 6nemlidir. Bu
iliskiyi ele alan Gledhill melodramin kadin filmleriyl&zdsliginin, gercekgci
metinlerin erkeklikle Ozdgestiriimesinin  bir sonucu olan “eskiye ait bir
siniflandirma” oldgunu séyler. Buna gore duygularin alani tarihsetai&adinlara
tahsis edilirken, eylem vsiddetle iligkilendirilen gercekgilik erkgin alanina
atfedilmistir. Boylece melodram, sinirlari toplumsal cinsiyatafindan olgturulan
tursel bir nitelikle tanimlanng) erkese ait kulttrel dgerler klasik tirlere mal
edilmistir (Gledhill, 1987: 34-35). Oysa Hollywood’a aitelp ¢cok klasik tir,

melodramatik Ozellikler tar. Buradaki temel cealki, westernlerin, gangster

' Tur calgmalari icinde melodram ve kadin filmlerini agmmaya yénelik cabalarin olgunu

belirtmek gerekir. Orngn Rick Altman, Steve Neale gibi kuramcilar, MoMaskell ve Mary Ann
Doane gibi feminist elgirmenlerin kadin filmleri teriminden hareket ederaile melodrami ve kadin
filmleri seklinde ikili bir ayrima gitmitir. 1980’lerde kadin filmleri ve melodram ayni amla gelecek
sekilde kullanilirken, feminist film elgirmenleri endistri tarafindan g6z ardi edijmulan kadin
Oznelligine, kadin arzusuna yonelik filmleri agtirma yoluna gitmilerdir. Bu nedenle Haskell'in

kadin filmleri terimi 6zel bir Hollywood turiind imatmektedir (Mercer ve Shingler, 2004: 29-33).
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filmlerinin ya da erkeklikle ikkilendirilen diger tdrlerin melodramatik retggi

surdurmeleridir.

Goruldigi gibi Gledhill'in konumu, melodram konusunda datwaceden
onaylanmg yaklasimlardan tamamen farkh bir yaklani isaret eder. Bu konumu
film calismalan icinde paykanlardan biri de Linda Williams olngtur.
Melodramatik ttr kavrami yerine, melodramatik tagéederme yapan Williams da,
melodramin bir tir ya da Amerikan film endustrisifigka bir alt kimesi olmaktan
cok, pek cok turi kapsayan yaygin bir tarz glodw iddia etmitir: “Melodram...
western ya da korku filmleri gibi 6zel bir tur giklir; klasik gercekci anlatidan bir
sapma dgldir... Daha cok... ahlaki ve irrasyonel gercekleridopkunaklilik ve
eylem diyalekigiyle acga cikmasi yoninde ¢aba harcayan bir bicimdir” (\fitls,

1998: 42).

Gledhill'in ve Brooks'un ¢akmalarindan yola ¢ikan Williams, melodramatik
tarzi Amerikan sinema tarihindeki pek ¢ok tur bogaiyeniden dgerlendirmektedir.
Ona gore Amerikan sinemasi 6ziinde melodramatiktimelodram terimi hegeyden

once heyecanli ve duygusal bir tagaret eder.

Melodrami bir modalite olarak tanimlayan SgvArslan da modalitenin
bizlere melodrami tek bir tanima indirgemeden fatkdellikleri ya da nitelikleri
iceren bir alan ya da diuzlem olaraksdiime imkani taniyagaa dikkat ceker.
Arslan, modalitenin Latince kodkunumodus kelimesinden gelgdini soyler ve

turevleri olanmodeéun bigime; moodun ruh haline kanlik geldigini belirtir. Buna
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goremodalitebir bicim, sekil ya da durumun 6zellik ve niteliklerine kdrk gelir ve
bicimsellik olarak Turkce'ye cevrilebilir (Arslan2005: 16). Bir modalite olarak
melodramin 6zelliklerini ortaya koyan Arslan’a gomaelodramatik modalite,
“Modern 6ncesi bir ge¢cnsin masum ve muhafazakar yonlerine duyulan 6zleink sa
veren, bu masumiyetin bozulgiu modern dinyamizda sucluluk hissimizden
kacmaya yardim eden ve bu sirada acl ve gizyhu kayip gecngitizerine kuran,
bu kurgu icinde de, modern oncesi donemden kalaziliséanlatiya ait halk
hikayelerinden ya da heyecan ve aksiyona dayahakal ve sirk gdsterilerinden
yararlanan” bir nitelik sergilemektedir (2005: 19rta sinifa seslenen yapisiyla bir
esitlik ve Ozgurluk miti barindiran ve daima iyininakandgl bir fantazi kurgusu
olusturarak gelenekselci ve muhafazakéar bir ahlak vgedenlaygini savunan
melodramatik modalite, bu yonleriyle “keskin siarrl olan bir varolgun 6tesinde
farkli zaman ya da mekanlarda farkli 6zelliklerergbilen, ama ayni zamanda da

belli bir dizi sabit 6zelki iceren bir yapidadir” (Arslan, 2005: 16).

Melodramin bir tir olmaktan ¢ok bir tarz, bir anlamdirma bigimi olarak
kabul edilmesi, melodramin kilturel anlamda ne ddmkliliklar icerebilecgini
sorgulamaya da imkan vermektedir. Qfime melodrami Amerika 6zelinde
degerlendiren Gledhill'e gore melodramin yaygin bircibi olmasi, targmali
esitlikcilik fikrine dayali demokratik ve milliyetgidisiincelere hizmet edebilme
kapasitesinden kaynaklanir. Gledhill'in bu yaktar egemen Amerikan ideolojisinin,
esitsizlik ve adaletsizfiin olmadgi demokratik ve cumhuriyetci derlere dayal bir
Ozgurluk fikri cercevesinde kurulu olgu fikrine dayalidir (akt. Arslan, 2005: 92).

Kita Avrupa’sindan farkli olarak s#lik fikrinin bu melodramlarda 0One ciig
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gorulmektedir. David Grimstead de Amerikan melodeamin, “ssitli ge dayali bir
ahlaki statl ve toplumsal gerler butininden ofan bir milliyetcilik algisi’na
dayandgini belirtmektedir. Grimstead ayrica Byike Devletlerde melodramin
Avrupa’nin sinif cagmasi bazli anlatilarindan farkl olaragehir tgra catsmasi
Uzerine kuruldgundan ve bu anlatilardaki koétt karakterlerin  geaelghirli
olmasindan yola cikarak, Amerikansri@sinin egitlik ve modern 6ncesi, 6zellikle
kotuliklerle dolusehir hayatinin olmagdi bir ddnemin masumiyet ve diizene dayall
ideallerini gindeme getirgini soyler (akt. Arslan, 2005: 92). dra fikri, aile temelli
ahlaki degerlerle desteklenrgiir. Arslan’a gore, bu da melodramin modern 6ndesiy
iliskili ve nostaljik olmasini aciklar. Milliyetcigin de bu tarz bir modern dncesi
topluluk ve nostaljik bir ideal kdken fikrine Bandigl distndlirse, melodramin
Birlesik Devletlerde gecirdii bu donguam, ashinda modern milliyetciliklerle

melodram arasindaki gkinin altini cizmektedir (Arslan, 2005: 93).

Goruldigi gibi melodrami bir ttr yerine bir tarz, bir anl@amdirma sistemi
olarak ele almak, 1980’lerden sonra film gadalari acgisindan yeni bir acilim
yaratmstir. Ayrica melodrama yonelik boyle bir yakiem, melodramin edebiyat ve
tiyatro eserleriyle ya da film turleriyle sinirlandamayacak bir kavram olgunu
ortaya clkarmy;, gazete haberlerini televizyon programlarini vetaagindelik
retorigi bicimlendiren kalttrel bir tarz olarak kavrannmas onund agngtir. Film
calismalarn s6z konusu olgunda farkli tdr filmlerin melodramatik yapiyr nasil
kullandgini anlamak, melodramin bir tarz olarak algilanylasmimkianduar. Tark
sinemasina 1960l ve 70’li yillarda egemen ognemel bir tir olarak nitelendirilen

melodramin, 70’li yillardan ginimuze kadar varh korumy bir tarz olarak kabul
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edilmesi, melodramin bir anlamlandirma sistemi aktanasil ¢ledigini, nasil bir
gerceklik sistemi Ureini ve toplumsal ve kilttrel yapiyla nasil biski kurdugunu

deserlendirebilmek bakimindan zorunlu gériinmektedir.

1.2 Melodram ve Travma Kurami

Daha 6nce de belirtildi gibi 1970’lerde ve 1980’lerde melodrama kuramsal
yaklasimlar temel olarak iki yonelime sahipti. Bir tamftnelodrami tirsel yakjam
icinde burjuva ailesi ve sinif ¢cetnasiyla ilskili olarak deserlendirenler yer alirken,
diger tarafta orta sinif ailenin ataerkil kodlari @en kadinlarin konumuna dikkat
cekenler s6z konusuydu. Farkli axggn cercevesinde melodrami incelemek Uzere
ortaya clkan ve kuramgarma arawlarindaki bgluklari doldurmaya yodnelen bir
diger yaklgim ise, melodrama travma kurami perspektifindenntadéir (Kaplan,
2001: 201). Bu alt bélimde melodramin modern biamfandirma bicimi olarak
kabul edilmesinin melodram, modernlik ve travmaadkar arasindaki eantilari
gormek acisindan Onemli acihimlar gksyabilec&i duUsincesinden hareketle
oncelikle bir kopma, kirllma olarak nitelendirilemodernlgin ¢esitli asamalari
ortaya koyulacak daha sonra travma kuraminin mafodve modernlikle hangi

acilardan ilgkilendirilebilecesi sorgulanacaktir.
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1.2.1 Modernligin Krizi ve Bir Kiultirel Travma Bicimi Olarak

Melodram

Modernlik, kendi icinde karnygk ve celikili yapisina kagin, ¢aitli sosyo-
Modernlige yonelik bir sorgulama, yapisal krizlerine «armodernigin toplumsal
uzlasimlari nasil sgladigini anlamaya yonelik bir cabayi ifade eder. Bu adkt
Wagner’in modernlik konusunda yagtidonemsellgirme, modernkin ginimuze
kadar gecirdii donisuimlerin daha iyi ankalabilmesi acisindan yararl olacaktir.
Wagner moderngi temel olarak t¢c déneme ayirir: Kisith liberal deonlik, 6rgatlt
modernlik ve oOrgutli moder@in ¢ozulgi. Kisith liberal modernlik daha
Ozgurlikeu bir sbéylem etrafinda 19. yuzyil sonlarkadar devam etg)ibu donemde
ortaya cikan kriz 6rgutli moderpé gecge yol achg ve daha dizenlemeci bir
anlays hakim olmytur. Modernlgin ikinci krizi ise 6rgutli moderngin ¢ozulu

surecini balatmistir.

Aydinlanma dguncesiyle ortaya cikan kisith liberal modernlikurjova
sinifinin kendi kimlgini kurmaya caktigi bir dobnemi kapsar. Bu Blmda tarih ve
gelenekten kopy yaratici yikma olarak adlandirilan ve ilerlemeamkaulu olarak
kabul edilen bir sUrecesaret eder (Harvey, 1999: 29). Geglnigelecek arasina
cekilen sinir, modern kingin her turlu gelenekten ayrilarak farkli temsillezerinde
kurulmasini beraberinde getirgtii. insan dgasinin temelde ayni olgu disiincesi
tek tip ve evrensel insan ve kiltlir ankaya paralel giderken, bu anlayginimtzde

de devam eden Bati st modernlik tartgmalarinin da temelini ofgurur. Bati
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toplumlari tarafindan temsil edilen modernlik, kengesrulugunu Dgu'ya atfettgi
geleneksellik tGzerinden kurar. Buradaki en blyukguurasyonalite vurgusudur ve
blyuk bir dglayici mekanizma diurarak bir anlamda modergin disiplin altina

alma soylemini aga cikarir.

Kisith liberal modernlikten orgutli moderpé gecsi saglayan dongim
sureci Wagner’e gore iki temel sorun etrafigdéillenmistir: kultirel-dilsel kimlik
sorunu ve toplumsal sorun. Bu iki sorun da temetusdern bireye dayatiimak
istenen kimlik sorunuyla gkilidir. Wagner'e gore dgisen kaullar altinda o vakte
kadar modernlikten gianms olanlar kendi kendilerini tanimlayarak yeni o
toplumsal dizende kendilerine bir yer talep ederBu micadelelerin sonucu,
burjuva toplumsal kimfinin sarsilmasi olarak kamiza cikar (Wagner, 1996: 94).

Bu durum moderngin ilk krizidir.

Evrenselcilik ve toplumun otomatik olarak uyumluengelecgi yonundeki
liberal varsayimin c¢oldilyle giindeme gelen 6rgutli modernlik donemi, yeini b
orgutlenme bigimini zorunlu kilmgtir. Tahsisata ifkin toplumsal pratikler,
buyurma-tahakkim  pratikleri ve anlamlandirma-temspratikleri  olarak
siniflandinlan bu 6rgutlli pratiklerin amaci devle¢ ulus capinda uzlanlarin
sglanmasidir (Wagner, 1996: 106-111). Ancak toplumsdsimlarin sdylemsel
olarak kuruldgu disuncesi, Wagner'in modergn ikinci krizi olarak nitelendirdii

ve 1968 hareketleriyle gkilendirilen ¢bzilme surecini ortaya ¢ikaracaktir.
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Toplumsal uzlamlarin bozulmasi kavrami, bu dénemi 6zetlemek icin
kullaniimaktadir. Bu cercevede 1970'li yillarda ayé& c¢ikan yeni toplumsal
hareketler, gindelik yamin demokratikignesi ve 6zgurlik talebiyle gindeme
gelmistir. Boylece bireysel cikar ile toplumsal c¢ozUmlarasindaki bgarin
kopariimasi, orgutll modergln de sonunu hazirlagtir. Leadbeater bu ien (¢
gelisme etrafinda koparil@ini séyler. Devletin kolektif toplumsal cikarlarin
koruyucusu olarak davranmasina duyulan givenin daydsi, cakma etrafinda
bicimlenmi dayangma ve ortak kimlik kaynaklarinin curimesi ve tukele
bireysel tercihin dnemindeki agti(Leadbeater, 1995: 130). Wagner ise c¢ogllu
surecini tahsisat pratiklerinin yeniden yapitamve refah devletinin krizi Gaminda
aciklamaya cagmistir. Krizin ekonomik aygini olusturan tahsisat pratiklerindeki
desismeler, post fordizm olarak nitelendirilen yeni bnetim tarzinin ortaya ¢igyla
ili skilendirilir. Post fordist sistemin 6zellikle 19&®bnrasi gindeme gelen siyasal ve
kultarel sonuglari, bazi sol gintrlerin yeni zamanlar olarak adlandirdiklari bir
doneme garet eder. Sanayi sonrasi, post fordizm, 6znemmirde post modernizm
gibi kavramlar yeni zamanlar tagtmasi cercevesinde 6nemli noktalagarét ettgi

distinulen kavramlardir (Urry, 1995: 108).

12 Bu bagilamda, orgiitli modermin ¢ozilsi sirecinde kaybolan bireysel cikar ve toplumsal
¢ozimler arasindaki Bkr yeni sol tarafindan yeniden tanimlanmaya sgdaken, yeni s§
Thatcherizm 6rnginde oldgu gibi, bu bg&lar koparmaya calarak bireycilgi 6n plana cikarir.
Thatcherizm bireycifii yalnizca ekonomik bir ideoloji olarak g@i¢ toplumun nasil érgitlenmesi
gerektgine iliskin ahlaki bir yaklaim olarak ele alir ve refah devletinin ¢ozjiliie bir ¢6zim onerisi
sunar. Thatcherizmin karisi insanlarin kendilerini gigli hissetmeleria§layacak bir ideolojiye

sahip olmalarindan kaynaklanir (Leadbeater, 1998:1135).
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Bu baglamda gindeme gelen 6znenin devrimi kavrami, topainkolektif
O0znenin yerini birey 6znenin almasidir. Ancak buné@aitin, rasyonel bir benlik
anlaminda kavranamaz; benlik daha parcali, tamandams, farkli sdylemler icinde
konumlandirilan bir 6zelie sahiptir (Urry, 1995: 109). Oznenin parcalagirg ve
toplumsal kolektivitenin yok olmasi, siyasal iktidalestirisinin gérece azalgi
seklinde yorumlanabilir. Bu anlamda bireycilik, yesasin kendi meruiyetini
sgilayabilmesinin de bir aracidir. Sonu¢ olarak pamgaia, belirlenemezlik,
evrensel-bitincul sodylemlere karglUvensizlik ve st anlatilarin reddi 6rgutli

modernlgin ¢c6zulunin de gostergelerini clwrur.

Modernligin ¢6zuls strecini kisaca 6zetledikten sonra 6znenin panQada!
ve merkezsizlgnesi temelinde tanimlanan bu sirecin, travma kudamnasil
ili skilendirildigine bakmak gerekmektedir. Travma kuraminin scikioktasini
Freud’'un cakmalari olgturmaktadir. Kaplan ve Wang, Freud’'un modernlikle
baglantili olarak u¢ temel travma bicimi tanimlgoha dikkat ceker. Bunlar
modernlik deneyimi boyunca “mutlak” olanin kaybiylgkilidir ve diinyanin kefi,
Darwin’in tirlerin kokenine yonelik kurami ve psika@izin gelsimiyle birlikte
egonun kendine hakim olmaanin anlgilmasi bigciminde siralanabilir. Bu amda
Freud’'un travma kurami modernlik deneyiminin yikioglclerine dgru
gengletilebilecek bir potansiyel s& ve Il. Dinya Savwa'nda yganan soykirim
deneyimi, Vietnam Sawgg Hirosima gibi toplumsal felaketler, 11 Eylul'de
yasananlar modern zamanlardakigei travmatik durumlar arasinda sayilabilir

(Kaplan ve Wang, 2004: 3).
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Tarihsel travmay! daha gsriigglamda yani genel anlamda modernlik icinde
hatirlama ihtiyaci duydiumuzu belirten Kaplan ve Wang, tarihe bgktizda
travmatik donemlerin daha c¢ok anlati ve imge (et dikkat ceker (2004: 12).
Endustrileme ve emperyalizmle Biantili olarak yikici bir modernizm uygulamaya
koyulurken, eski aristokratik diizenin yerini alab#g bir toplum tahayylllu yaratmak
icin anlatilara ve imgelere ihtiya¢ duyulacaktiraffan, 2001: 202). Bu Beamda
anlatl ve imgelerin tarihe, yani modegl tarihine ait travmalari gosteren dizinler
oldugu soéylenebilir. Modernlik bir anlamda travma yeklarla & anlamli hale
gelmistir. Travmatik bellekle uzkmak ve travma yaratan toplumsal yapilari
aydinlatmak, travmayi efgrel bir bicimde kullanmakla mumkin olacaktir (Kap

ve Wang, 2004: 12).

Filmsel anlati s6z konusu olgunda travmatik olanin temsili sava
filmlerinden korku filmlerine ya da kadin filmlenkadar geni bir perspektifte
karsimiza ¢ikmaktadir. Bu noktada modern zamanlariretefade tarzlarindan biri
olan melodram anlatisinin da, travmatik olani anék acisindan bir potansiyel
barindirdg gorilmektedir. Kaplan’a gore Freud’'un travma emtézi bglantisini
izleyen psikanalitik kuram, tarih ve bilingaltinagtayan bir yol sunarken, benzer
bicimde tarih ve bilingaltiyla i(kilendirilebilecek olan melodram da, aileninsigk
travmalari gizleyen 6zel alanina ve kamusal alandakek iktidari tarafindan
yapilandiriimg alana odaklanmgi bir muhayyile 6nerir. Bu Rgamda Kaplan
melodramlardaki aile travmalarinin ulus devlet widilariyla yakindan ikkili
oldugunu vurgulamaktadir. Bu durum politik ve toplumgatslerin yarattg kisisel

ve toplumsal travmalarin, kurmaca melodram formiginde yer aldil anlamina
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gelir ve melodram estetik bir form olarak sinif teplumsal cinsiyet ¢cagmalarinin
travmalariyla ilikilendirilebilir (Kaplan, 2001: 202). Ozellikle aakim Hollywood
filmlerinde melodram anlatisinin, kdltiriin unutmestedigi travmatik olayin bir
semptomu olarak ortaya cigini vurgulayan Kaplan ve Wang, bu filmlerden
bazilarinin unutulmaya callanin ¢éziime kawturulmasiyla sonuclangina dikkat

cekmektedir (2004: 9).

Melodramin kalttirel semptomlari barindiran bir foolarak nitelendirildgi
disinulirse, melodramatik anlatt ve kdltirel travmagléatisini  kurabilmek
acisindan travma kuramina daha yakindan bakmakdgelacaktir. Son donemde
kuramcilarin kulturel bir analizin araci olarakuvn@a kavramina donmelerine dikkat
ceken Berger, travmanin basit bir bicimde felakefeanlamli olmadiini séyler
(1997: 572). Freud’'un travmaya skin calsmalari bu konuda bir cikinoktasi
olusturmaktadir. Onceleri travmanin dinamikleri, bagkisemptom okumuyla ilgili
calsmalar yapan FreudHaz /flkesinin Otesindeve Musa ve Tektanricilikgibi
calismalarinda kavrami ggtirmis ve daha kapsayici bir ¢cerceve ortaya kogtomu
Ornezin Haz flkesinin Otesindde Freud’un travmayi dmum travmasindan saya
travmasina kadar uzanan gerdir perspektif icinde ele algh gorilmektedir.
Dogumla balayan travmatik durumu, annenin yoflu ve Oedipal cagmayla
ili skilendirilen yeni bir travmatik olgum izler. Bu durum bir sevgi nesnesinin
kaybindan duyulan englyle iliskilidir. Freud’'un I. Dinya Sawna katilan
askerlerle yap#n calsmalar ise farkli bir yonelimesaret eder. Freud’a gore sayva
baski altinda tutulanin geri ddyiiini gostermektedir (Starks, 2002: 185). Burada

Freud’'un travma tanimi, hem i¢sel hem dgsal bir yaklaima saret etmektedir.
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Buna goére travma hem Oedipal kriz ya da melankadildiegu gibi sevilen birinin
kaybinin neden oldiu egodaki i¢sel bir saldirinin yol agtibir durumu hem de
sava, kaza gibi bolinmeye yol acanssl bir olayl konu alirilk tip travma
bolunmig Kisili gin  sonucuyken, ikincisi nevrozu tanimlayan ruhsalkisgnanin

sonucudur (Kaplan ve Wang, 2004: 6).

Savain askerler Uzerinde yardit nevrotik etkiler, Freud'u travmanin
modern 6zne Uzerindeki etkileri Uzerine ydéptdiger calgmalara yoneltnsi ve
bdylece moderngin travmatik nevrozlarinin bellek sorunlariylasililendirildigi bir
cerceve ortaya cikstir (Starks, 2002: 185). Travma ve bellekle ilgiéilismalarini
Musa ve Tektanricilita gelistiren Freud, tim kultirlerde gecerli olabilecek bir
travma kurami ortaya koymaya gahistir. Ozellikle burada kullangi gecikme
kavrami 6nemlidir. Travmatik bir olaya dair bgile zamanla nasil kaybolabilegie
ve daha sonra tetiklenginde semptomatik bir bigimde tekrar nasil kazaniéaiegi
uzerinde duran Freud bu bicimde her ulusal felakeliser felaketlere dair hatiralari
cagirip dongturecegini vurgulamstir. Boylece tarih, her felaketin bir 6ncekinin
bastirimg hatiralarn bglaminda anlgldigi karmaik bir yigin haline gelecektir
(Berger, 1997: 570). Travmanin maddi bglhe 6zel bir bicimi oldgunu belirten
Kaplan ve Wang de befien bastirilarak zayiflatiimasiyla, yani unutmaytavima

arasinda bir ifki oldugunu vurgulamaktadir (2004: 3).

Travmatik olaya ikkin bir bgka 6nemli nokta, etkilerinin zaman iginde

yaylimasidir. Cathy Caruth’a gore travmatik olagtkisi gecikmgliginde yatar ve

tarihin insasi da travmanin bu gecikghginden olgur. Parcalanarak deneyimlenen
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olay, etkisini yillar sonra gosterecektir. Semptontwu temsili yorumu, kuramsal
acidan guclu etkilere sahiptir. Travmatik ¢cozUmlenravmatik olayin gecrge
yonelik yeniden igasina yonelik bu vurgu icinde temsili olana odaklaBu noktada
travma kavrami, temsili sorunsafiaan ve sinirlarini tanimlama giminde bulunan

yuce, kutsal, oteki gibi der elatirel sozcuklerle de kegr (Berger, 1997: 573).

Goruldigh tzere kaltirel semptomlarin yorumlanmasi icin yot 6neren
travma kavrami temsil edilemeyene de dikkat cekedikt Bu bicimde travma
kavraminin ideolojilerin aga cikmasinda rol oynayabilege disintlmektedir.
Ornezin Zizek ideolojiyi, toplumsal bir fantazi olaratgplumsal sembolik bir diizen
icinde bazi travmatik yarilmalari gizleyen anlate vimgeler dizisi olarak

tanimlamgtir (2008a: 60-61).

Son olarak travma ve psikolojik bir kategori olarddaski altinda tutulanin
geri dongu” tzerinde durmak gerekmektedir. Bu noktada Dookinia Capra’nin
travma konusundaki camalarina dginmek yerinde olacaktir. La Capra soykirim
Uzerine cakmalarinda kavrami Uclu bir kategori ¢ercevesindesty@nistir. Bunlar
baski altinda tutulanin geri dyii) dsa vurma ve bastiriimiolanla ytzytze gelme
biciminde siralanir. La Capra daha c¢ok baski atitwtulanin sdylem olarak geri
doniguyle ilgilenir ve bu noktada iki semptomatik olagumh altini gizer. La Capra’ya
gore travmatik bir tarihsel olay o6nce bastirilighd sonra zorlayici bir tekrar
biciminde geri doner. Yani bir taraftan amaca ydnddir hikaye aracifityla

travmay dglayan ya da marjinaligiren kurtarici, fetiistik bir anlati s6z konusudur.

46



Kurtarici anlati, diavurumu onleyen bir konum yaratmaya galiOte yandan La

Capra tarihin travma olaraksasina saret eder (1999: 716).

Travma ve baski altinda tutulanin geri dginitizerinde duran Kaplan ve
Wang de travmatik olayin séylemsel déaiin genellikle kiinin kendi duygusal ve
ideolojik yatirrminda ve onun temsilindeki gaaisizlgl fark etmeyle ilgili olarak
gindeme geldini belirtmektedir. Gecmsieki olayin yeni bir elgirel desisim ve
olan doéng, travmatik semptom aradilyla calsan bir durumdur. Bastirilmi
gecmiten dolayr 6znenin melankolik olmasisaivurum seklinde tanimlanirken,
bastiriimg olanla yiz ylze gelme diyalektik olarak bir paté&angirisimidir.
Bastirilmg olanla ylizleme tamamen travmadan kurtulma anlamina gelmez, daha
cok sorunlara yonelik ejgrel bir yaklgsim benimseme ve eylem lzerinde istenen

nitelendirilebilir (Kaplan ve Wang, 2004: 5-6).

Sonuc¢ olarak tarihsel ve kulturel bir goringl dkamde alinan travma,
kalturin anlam haritasinda bir kirilma olarak gedendiriimekte ve travmatik
deneyimin, tahakkim vagiddetin taniklgina yonelen kalttrel bir bellek olarak,
ideolojik kapanma karsinda elgtirelligi aciga c¢ikaran bir slev Ustlenebileca
disunulmektedir (Kaplan ve Wang, 2004: 8-11). Biglaenda melodram anlatisina
yonelik semptomatik bir okuma, bir ttr koga ve kirilmayla tanimlanan modernlik

surecindeki travmalarin g@ cikariimasi acgisindan énemli bir olanaglagacaktir.
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1.2.2 Toplumsal-Simgesel Duizen ve Bir Fantazi Kurgu Olarak Travma

Toplumsal simgesel dizenin nasiganedildgi ve anlamin ideolojik sieyisi
surecinde melodram ve toplumsal travmagkiii argtiriirken Lacanci bir
cerceveden yola cikilacaktit Bu noktada Lacan’in alimlanndaki bazi farkliliklari
ortaya koymak yerinde olacaktir. Bunlardan ilki bBaci psikanalitik teorinin
Fransa’da ve Latin ulkelerinde Klinik bir referanektasi olarak yerini korurken,
Anglosakson Ulkelerdeki etkisinin buylk olcide kalybus olmasi ve Lacan’a daha
cok edebiyat, sinema ve feminizm cevrelerindegvbeulmasidir. Dginilmesi
gereken bir bgka nokta, Lacan’in alimlaginda Fransa’'da iki farkli gelenekten s6z
edilebilecek olmasidir. Bunlari ilk kak Lacancilar ve yeni kak Lacancilar olarak
adlandiran Laclau bunlar arasindaki farki, Lacah950’lerdeki yazilarindan
hareketle yorumlayan ve Lacan’instiiaicesinde “Simgesel”in rolini vurgulayanlar
ve onun farkli donemlerine dikkat ¢cekerek merke#im, “simgesellgmeye direnen
sey olarak Gercek’te oldwnu soyleyenler olarak ifade eder. Bunlarigiria
Almanya’da Lacan’in yorumbilgisi (hermeneutics)afandan sahiplenilmesinden ve

Lacanci psikanalizi, “tarinsel materyalizmleghasan bir 6zne anlayini iceren tek

13 Lacanci cercevenin ve psikanalizin film saialarinda kullanimi acisindan éncelikle bu alandaki
iki temel gelenekten s6z etmek gerekmektedir. Bulala ilki sinema ve pgk yapi arasinda kurulan
benzerlik ilgkisine dayanarak psikanalizin “araca” yani sinempgiiana uygulandi gelenek, ikincisi
ise psikanalizin metnin kendisine uygulagidgelenektir. Bu ayrimin yapilmasi, bu iki ankagi
birbirinden oldukca farkli oldgunu ve farkli sorunlarla ilgilendiklerini ortaya ymak bakimindan
onemlidir. Metz ve daha sonra d&xreenDergisiyle simgelenebilecek ilk gelenek bir analojiden
hareket eder ve ortaya ¢ikan pek ¢cok kuramsal stwrnalojinin savlarina ickinditkinci gelenek
ise film metninin dger sdylemsel yapilarla olan benzgiri vurgulayarak edebiyat teorisindeki metin
analizine yakin bir yontem benimser. Lacanci tegitel “ara¢” gelens@ imgesel olana o6ncelik
verirken, metinsel gelenek —semptom Uzerine olarguauyla birlikte- simgesel ve gercek olana

oncelik verir (Restivo, 1997).
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psikolojik teori olarak nitelendiren” ve Althussee takipcileri tarafindan yapilan
Marksist-yapisalci yorumundan s6z etmek gerekiov&h Lacan Okulu ise daha
0zgun bir bicimde Lacanci kategorileri felsefi wgasi bir cerceve icinde kullang)i
Lacan’in analizlerini edebiyat ve sinema alaninagdailetmis ancak klinik boyut
ortadan kalkmtir. Zizek’in de icinde yer al@ Sloven okulunun iki ana ¢zeig

sahip oldgunu vurgulayan Laclau, bunlau sekilde tanimlar:

Birincisi, 1srarla ideolojik-siyasi alana gondermebulunmasidirideolojinin temel
mekanizmalarini (6zgkesme, ana-gosterenin rold, ideolojik fantazi) betimési ve
teorilestirmesi; totalitarizmin 6zgullginu ve farkl dgiskenlerini (Stanilizm,
fasizm) tanimlamaya ve Ogu Avrupa’daki radikal demokratik miicadelelerin téme
Ozelliklerinin tasl&ini ¢ikarmaya ¢aymasi. Lacancpoint de captionkavrami temel
ideolojik igslev olarak kavranir; “fantazi” toplumsal alaninaftnda yapilang temel
yariimayi ya da “antagonizma’yi gizleyen imgesej&#il bir senaryo haline gelir;
“06zdeslesme” ideolojik alanin kurulmasini gkayan siurec¢ olarak gorular; keyif ya da
jouissance irkcilik gibi séylemlerdesbasinda olan ddama mangiini anlamamizi
sglar. Sloven okulunun ikinci ayirici 6zddli Lacanci kategorilerin klasik felsefi
metinlerin analizinde kullaniimasidir: Platon, Dedes, Leibniz, Kant, Marx,

Heidegger, Anglosakson analitik gelghee hepsinden 6nce de Hegel (2008: 8-9).

Coward ve Ellis, Lacan'in c¢amalarinin diyalektik materyalizmle ve
Marksizm’in ideoloji sorunuyla ikilendirilmesi gerekiini vurgulamslardir. Lacan
Freud’'u yeniden incelerken bu @antilari kurmy ve toplumsal sirec icindeki
maddi O6zneye dgnmistir: Bu 6zne “her zaman/zaten bu toplumsal surdeler
olusturulan, fakat hicbir zaman bir daya@@aindirgenemeyen bir 6zne”dir (1985:
165). Sarup, Hegel ve Heidegger’insdiicelerinden etkilenen Lacan’indaaisini
yapisalcilikla goringubilimi  kaygarmasina bglarken, yapisalci@n kullanan
Lacan’in, gorungubilimin 6zne vurgusunu da reddekigiei vurgular. Lacan bu

noktada toplumsal gorungulerin bir anlami @daou savunan ve toplumbilimlerinin
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gorevinin bunlari aciklamak die anlamak oldgunu savunan yorumsamaci gelgae
yakin durmaktadir (Sarup, 2004: 16-17). Tura iseaban 6zgunlgini psikanaliz
ve yapisalci dilbilim arasinda kurglu iliskiye balar. Yapisalci dilbilim zaman
bakimindan psikanalizden sonra cikmiolmakla birlikte psikanalizin
sistematiklstiriimesi acisindan 6nemli katkilar amistir. Lacan da psikanalizi

adeta bir dil analizi olarak gormektedir (Tura, 3005, 168).

Lacanci cerceveyi anlamlandirmanin ideolojskeyisi bakimindan onemli
kilan sey, simgesel dizenin devangimin sinemada anlati aragiyla nasil
surdaraldigunidn agga cikarilmasi acisindan bir olanak glumasidir. Toplumsal-
simgesel dizen Lacanci Gcli dozgmasinin sonsamasina tekabll eder ve ayni

zamanda 6znenin gasini nitelendirit* Sonucta simgesel dizene giticli bir

4 Lacanci simgesel diizende anlamin ve toplumsa#iain olgumuna dgru giden ilk gama
Gercgek'tir. Gergek, dil 6ncesi bir donemgriet eder. Dolayisiyla “henliz kagmmayan ve imgeler
olusturamayan belign tim deneyimi” Gercek'in alanina girmektedir (Zk; 2008b: 228).lk
donemde bebek vagini surdirebilmek icin anneye gianlidir ve anneyle mikemmel ve tam bir
batinlik icindedir. Bu donemde yeme-icme gibi guikdgereksinimleri tarafindan gudilenen bebek,
kendisiyle gereksindi nesneler arasinda henlz bir ayrim yapma ygtedeazanmanytir; dolayisiyla

o da nesneler diinyasinin bir parcasidir. Bunu ériegyna evresinde bebek aynaya bakarak kendini
tanimaya bgar. Ayna evresi beln aynadaki imgesiyle tagtigi ve annesinden ayri bir kimlik
gelistrmeye baladigi donemi ifade eder. Kendi imgesini bir yansimaraitagorir ve kendisini
dolayl yoldan tanir. “Lacan’a gore ayna evresidgit kendini birlemis bir bittin olarak kavramasi
surecindeki ilk harekettir” (Coward ve Ellis, 198892). Bu sire¢ ayni zamanda bghekendisini
nesneler karsinda konumlandirmasini @ayan ve dilin @renilmesinin yolunu agan bir surectir
(Coward ve Ellis, 1985: 192-193). Baie ayri bir kimlik kazanmasi ise dil aragiyla mimkin
olacaktir. Lacan’a gore Oedipal kargagla birlikte cocuk kendi kimfiini annesininkinden ayirmayi
ogrenir. Ancak bu sire¢ annenin Oteki'yle olanskisi aracilglyla olur, bu da “baba’dir. Baba,
Lacan’in terimiyle “fallik gosteren”dir. Baba yafallik gosteren, anne ve bebek arasindaki imgesel
bitinl(gli ortadan kaldirarak bu bitlughee arzusunu yasaklar aragia sinirlar. Bu yasak
(Lacan’in terimleriyle “Babanin Adi”), cocuk icirafklilik ve yasayi temsil eden ve onu simgeler

dizeniyle tangtiran ilk simgedir. Bundan sonraki sure¢ ise bahkaytdglesme sirecidir. Bekgn
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etkiyle 6zetlenebilir: Oncelikle Ben ile Ben olmawm; icsel olanla dssal olanin
birbirinden ayrilmasi s6z konusuddkinci olarak 6znelli, i¢selligi bu i¢selligin
tastyicisi olan sdylemden ayirt edebilmeyglksa; boylece insan kendi 6zngiini bu
oznellikten b&msiz olarak d§iinebilmeme yetisi kazanir. Ucglincii olarak ise
simgesel dizene ggri insani dgerleri kagisinda bir 6zne olarak konumlandirir;
“...birey kultartin duzeni icinde ayringianis bir 6zne halini alir. S6ylemin belirleyici
bir boyutunu da bu konum afwrur. Cinki bir s6z, ancak belli bir konumda anlam
kazanir ve s0z konusu konum da bizzat soylemin ikenkladar simgesel
mahiyettedir” (Tura, 2005: 174-175). Kiltire veinitllzenine giren insan bunlari

icsellestirir (Tura, 2005: 170>

insan kendisini ve gercekli ancak dilin verdii dolayim sayesinde
disunebilirken, hem gercelgi kendisinden ayirt etme —bdylece bir gercgeklik
nosyonu geltirebilme- imkanina kawur hem de giderek daha toplumssthas,
‘yuceltiimis’ kavramlarla kendini d§linirken kendi gerceldini dile getiren ilk

simgesellgtirmeleri de bilincdginda birakmy olur (Tura, 2005: 155).

Lacan’da 6zne bir eksiklik 6znesidir. Lacan Freu@leyerek kendini bilen

O0zneyi sorgularken 0©znenin anlamini sembolik dieerndaizandiini, dssal

gelisim sureci imgeselden simgeselegdalur. Simgesel diizen ¢giun toplumsal diizene gegitive
Babanin Yasas!'yla tagtig bir evredir. Bu diizene girme Oedipal evreyle amama gelir.

15 | acan “Baba'nin Adi” anlayini dilin kiitigiine incelikle §ler. Baba’nin Adi, Yasa'dir (Sarup,
2004: 30-31); “...gercek babaya ya da imgesel balflaghaimagdsuna) b&mli olmayan, simgesel
dizene ait bir kavramdir, o dizenin (dilin ve Yasarkurucu kavramidir” (Zizek, 2008a: 246).
Babanin Adi gercek babanin kigiliden b& msizdir ve ¢cocuk i¢in “tanrinin ve devletin, ydssucu

ve yasaklayici otoritenin simgesalieimesi’ni ifade eder. “Ozneyi yasakli/iistil cizils 6zne
durumuna getirerek 6zne olmglevini daha bgtan bir imkansizlikla hadim eden, Babanin Adr'dir.
Freud'unTotem ve Tabida anlattgi, ogullarin birleserek dldirdukleri Tanri-Kral-Baba 6ykusu, Yasa
dizeninin tam da bu yolla yurugé girdigini, mitik, simgesel Baba’nin 6limsugé ancak gergek

babanin éldurtlmesiyle ujagini vurgular” (Zizek, 2008a: 246).
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gosterenler dinyasi tarafindan anlamlandguidi belirtir. Burada Lacan’in 6zne
taniminin postyapisalci 6zne kaveayla denk dgtigt distnulebilir. Ancak
Lacan’'in 6zne tanimindaki fark eksiklik kavramingitar. Bunu anlayabilmek icin

O0znenin olgturulma surecine bakmak gerekir.

Lacan’'a gore birey simgeselga bagka bir gosteren adina temsil edgdi
gosterenler diizenine dahil olur. Bununla birliktetbmsil nihai olarak karisiz
olur: 6zne ve onun temsili arasinda bir eksiklik ga aralik vardir. Ozne
kendisini simgesel dizen icinde tanimaktasapesiz olur ve bu ylzden
yabancilair. Onu baka bir gdsteren adina temsil eden bir gostereng (61
ilistirilir. Ozne bu simgesel kim#i tatmin etmede yetersizdir ve bu yiizden bu
basarisiz sorgu —6zne ile anlam arasindaki radikahtahk ya da namevcudiyet-
tarafindan Uretilen bir anlam fazialiya da ar1 olur. Bu Lacan’inobjet petit a
dedii seydir ve 6zneyi fiili olarak olgturan budur. Oyleyse 6zne anlamlamanin
basarisiz olmy ‘yer'idir; simgelstirme ‘yapisinin bg yeridir.” Ozne eksikiin
Oznesidir: bu aciklik ya da Bloga, bu temel yanditemsile simgesel yapi iginde
verilen addir... GOsteren asla gostgrdiarsayilanseyi bisbitin aciklayamaz
(Newman, 2006: 217).

Temsilden kacan anlam fazkall “gdsterilemeyen bu anlam ati Lacan
tarafindan Gercek olarak adlandirilir. Gercek, sga diizende icerilmeye direnen
ve bu yilzden kimfiin butinldklh igasini engelleyerseydir. “Gercek kimigin
travmatik cekirdgidir; asla fillen varolmayan ama yine de etkileisdedilen bigey”

(Newman, 2006: 218).

Lacanci 6znenin bolunngiiigline dikkat ceken ve anlamlandirma zincirindeki

bir eksie kagilik geldigini vurgulayan Zizek de, bu teorinin asil radikalybtunun

“puyuk Oteki’'nin, simgesel diizenin kendisinin llarré (gizilmis) oldugunu, tstiine
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temel bir imkansizin carpi atgini, imkansiz/travmatik bir cekirdek etrafinda,

merkezi bir eksiklik etrafinda yapilangrmoldugunu fark etmesi” oldgunu soéyler:

Oteki'de bu eksik olmasaydi, Oteki kapali bir yapur, 6zneye acik tek imkan
da Otekide radikal bicimde yabanciaak olurdu. Yani 6znenin Lacan
tarafindan ayrilma adi verilen bir tir “yabanciaadan-arinma’ya
ulasabilmesini sglayansey tam da Oteki’deki bu eksiktir: Oznenin nesneditn
engeli yizinden artik sonsuza kadar ayglwmimasi anlaminda g@#; aksine
nesnedtekininkendisinderayrilir, Oteki'nin kendisi “ona sahip @gdir”, nihai
cevaba sahip @gdir-yani kendisi de engellensgtir; arzulamaktadir; Oteki'nin
de bir arzusu vardir. Oteki'deki bu eksik, 6zneyeyith yerindeyse nefes
alinacak bir alan verir; ki butinsel yabangtadan, onun ekgini doldurarak
dezil, onun kendisini, kendi ekgini Oteki'deki eksiklikle 6zdglestirmesine
imkan vererek kagcmasini@ar (2008a: 139-140).

Bu noktada “Gergek” ve “gerceklik” arasindaki farka travma kavraminin

buradaki glevine dginmek gerekmektedir:

Bizim gerceklgimiz, -kimliklerimizin ve diinyayr gérme bicimimizigerceklgi-
temelde simgesel ve fantazi yapilarca bicimlenig; b gercek§i tehlikeye
sokan —bu yapilara dahil edilemeyecek olan- getigekimliklerimizi istikrarsiz
ve bazen de tutarsiz kilar. Bu nedenle gercek imgessel yapilarin kirilgh ve
isleyislerinin olumsallginin acga ciktgl noktadir. Etrafinda kimgin hem
kismen olgturuldusu hem de kismen alt dst edidindirgenemez bir aciklik
olarak gorulebilir (Newman, 2006: 218-219).

Arzunun gergginden kagmak icin gercgeklik olarak adlandirilan téem
kurgusuna kacilirideoloji bir fantazi kurgusudur. Bir tir antagoniamatravmatik
bir toplumsal bolinmeyi maskeler (Zizek, 2008a:63)- Lacanci gercek “...gunluk
hayatlarimizin dengesini bozan travmatik bir gémi@ formunda ortaya ¢ikar, ama
ayni zamanda bu dengenin destekcidevini de gorur” (Zizek, 2008b: 47).

Anlamlandirmadan kagan travmatik c¢ekirdektir (Newn&006: 231). Ancak
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yalnizca “simgesel dizende travmatik ‘geri dgeil ve ‘cevaplar formuna
birtnerek birdenbire zuhur ediveren simgesetlBmemis bir cekirdekten ibaret
degildir. Gergcek ayni zamanda tam da bu simgesel finde icerilir: Gercek bu
form tarafindardolaysiz olarak verilifrendered” (Zizek, 2008b: 60). Zizek gercek

ile simgesel arasindaki mesafenin simgesel diuzkmedigini belirtir:

Bu bunyevi, simgeselitiriemeyen resif, simgesel ile gercek arasindaki
mesafeyi korur, yani simgeselin gegee'dismesi’'ni dnler-ve gergén simgesel
karsisindaki bu merkezsizeesinde son kertede s6z konusu aley nedendir:
Gercek simgeselin namevcut nedenidir. Freud ve atdu nedene verdikleri
isim travmadir elbette (2006: 40).

Bu baglamda travmatik olanin, gercek olarak nedenin ssabéelirlenimin
tokezledgi yerde “yani bir gosterenin dtiigli yerde” ortaya cik@ soylenebilir. “Bu
sebeple gercek olarak neden, nedensel gucini kzigivian dolaysiz bicimde, nasil
ise Oyle uygulayamaz, her zaman dolayl olarakgssel diizen icindeki bozukluklar

kihgina girerek slemek zorundadir” (Zizek, 2006: 4%.Sonuc olarak gercek

16 “Anlamlandirma zinciri otomatinin, travmatik bin@ain devreye gisiyle kisa bir siire icin raydan
ciktigi zamanlarda kadasilan dil str¢gmelerini hatirlamak yerinde olacaki@elgelelim, gergén
ancak simgesel aradglyla islemesi ve ona ancak simgesel argoyla ulasilabilmesi, bize onu
simgesele ickin bir etken olarak gérme yetkisi vezmGercek, tam da simgeselin kavsaya direnen
ve ondan kacan, dolayisiyla simgesel icinde anca#laki bozukluklar kigina girerek tespit
edilebilen seydir. Kisacasi gercek, simgesel yasanin nedegisellbozan namevcut nedendir.
Dolayisiyla airibelirleme yapisi indirgenemez: Neden etkisimcak tekrar edild@inde, belli bir
uyumsuzluk ya da zaman gdagu yoluyla gdsterir, yani gerga ‘ilk’ travmasinin etkili olabilmesi
icin, su anki bir cikmaza lanmasi, onda bir yanki bulmasi gerekir” (ZizekQ@041). Belirtiimesi
gereken bir dier nokta, travmanin simgeseatiemeden dnce kendine ait bir varglinun olmawidir.
Ama simgesellgirmenin dizglnsleyisini bozan bir neden olaraklér. Burada bir kisirdéngiiden s6z
edilebilir. Travma tutarliiini geri donglii olarak kazanir (Zizek, 2006: 42). “Sonuclarindarce

varolmayan, bizatihi onlar tarafindan geri dgiilolarak ‘koyutlanan’ bu neden olarak travma
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simgelatirmeye direnenseydir. “Bir dizi farkh strateji yoluyla noétralizeetmeye,
simgesel duzenle bitigtemeye calgmamiza rgmen, her zaman i1skalanan ama

yine de her zaman geri dénen travmatik noktaddiz€k, 2008a: 84).

Ideolojinin nasil glediginin, dolayisiyla toplumsal-simgesel diizene direnen
seyin ve bu dizendeki kirilmalarin/bélungtiklerin ortaya cikarilmasi semptomatik
bir okumayi gerektirmektedir. Bu noktada Lacan’emgtom kavramini Marx’tan
odunc aldgini belirten Zizek, Hegelci toplumsal batinlik idgindan ve semptomun
toplumsal butinlgi kiransey olarak tanimlangindan s6z eder: “Kendi evrensel
temelini yikan tikel bir unsur, ait olgu takimi genu$ yikan bir tardir tam
olarak™’ (2008a: 37). Bu durumda Markscl ideoloji siési temelde
semptomatiktir. Zizek’in burada vegiiérneklerden biri 6zgurlik fikridir. Ozgurlik,
vicdan 0Ozgurlgl, ifade ve basin 06zgugl gibi anlamlanyla birlikte
distunuldigiinde evrensel bir kategori olarafter. Ancak gcinin emeini 6zgurce
satabilme Ozgurigiinden bahsedildinde bu evrensel fikri yikan bigeyden sz
etmis oluruz: ‘isci emegini ‘Ozgiirce’ satarak Ozglrdiini kaybeder.” Burada
paradoksal bir durum s6z konusudur. Yani “veritiidieolojik alanda herheterojen

olan hem de ayni zamanda bu alanin kapanimini téan@ami, son bigimine

paradoksu, bir tir zaman paradoksu icerir: Neden dfinisli olarak zaten neyse o haline, ancak
tekrari yoluyla, anlamlandirma yapisi icindeki ydal yoluyla gelir” (Zizek, 2006: 42).

7 “Mevcut toplumsal diizeni rasyonel bir bitiinliik rala kavramaya caligimiz anda, ona icsel
bilesenlerinden biri olmaktan ¢ikmaksizin onun semptatawak slev goren -bu bitlnkiin evrensel
rasyonel ilkesini bozan- paradoksal bir unsuru ld&memiz gerekir.” Marx'a gére toplumun

bitinl{giint bozan bu irrasyonel unsur proletaryadir (Zi2€Q8a: 38).
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ulasmasi icinzorunlu olan bir bozulma noktasI” s6z konusudur (ZizekQ24& 37-

38).

Semptom bir tdr izdir ve anlami gegt@n gelmez; geri déslu bir bicimde
insa edilir. Semptomun simgesel yeri ve anlami anabnucunda aga cikar.
“...1zlerin anlami verili dgildir; gosterenin ginin gecirdgi donistimlerle birlikte
surekli degisir. Her tarihsel kopgi yeni bir ana gdsterenin her ortaya gikbutin
geleneklerin anlamini geri dogii bicimde dgistirir, gecmkin anlatimini yeniden
yapilandirir, yeni, bir bga bicimde okunabilir hale getirir” (Zizek, 2008240-71).
Bdylece O6nceden bir anlamstaayan seyler farkli bir bicimde bir anlam ifade
etmeye bglar. Bunu sglayansey aktarimdir. Ge¢rgi tarihsel bellgin dokusu i¢inde
simgesellgtirilir; tarih durmadan yeniden yazilir. Semptonn onuctur; semptomun
islenmesi ge¢cmgin yeniden yaratiimasidir. “Gecgim, uzun zaman 6nce unutulgu

travmatik olaylarin simgesel gercekhi” tretiriz (Zizek, 2008a: 71).

Ideoloji elgtirisinin semptomatik bir okumay gerektigiii vurguladiktan
sonra Lacan’in ideoloji ejérisine katkisini ortaya koymak bakimindan fantazi
kavramina daha yakindan bakmak yerinde olacakélerie@ksel ideoloji ekdirisinin,
yani metni sadece semptomatik bir okumaya tabi @atm yeterli olmadiini

vurgulayan Zizek'e goré “artik ideolojik metni ‘semptomatik okuma’ya tatoitarak

18 7izek, Marksist ideoloji elgirisinin basarisizlgini ve Lacanci perspektifin farkisu sekilde ortaya
koyar: “Marksizm Gercek'in simgeseftirmeden kacan agiyla, arti nesneyle hesaphaayi
bagaramamytir -Lacan’in arti keyif kavramini, Marksci artigde kavramini model alarak gglrdigi
distindlurse daha dgesirtici bir hal alan bir durumdur bu” (2008a: 66)urBda Lacan’in arti keyif
kavramiyla Marksist arti ger kavraminin benzemesi sz konusudur. Lacarahjet petit aMarksci

arti degerin, art keyifin cisimlgmesi olarak gorulmelidir. Arti/fazla bir tir feraggoluyla dretilir.

56



onun kagisina be noktalarini, kendini dizenlemek, tutagihi korumak icin
bastirmak zorunda ol@u seyleri cikartamayiz” (2008a: 45)deoloji elatirisinin
basarili olabilmesi, toplumsal gercekin kendisinde gleyen ideolojik fantazinin
ortaya c¢ikariimasiyla miumkun olacakfideolojik fantazi diizeyi olarak tanimlanan
sey, ideolojinin toplumsal gercekin kendisini yapilstirdigi duzeydir (Zizek,
2008a: 51). Boylece gerceklik kurgusunun dayanakler travmatik toplumsal
bolinmeyi maskeleyegey acga cikarilms olur. Yani ideoloji elstirisi ideolojik
metnin semptomatik okumasini ve ideolojik fantazigieyisinin acga cikarilmasini
gerektiren iki boyutlu bir sirecteslér. ideolojik metnin semptomatik okumasi;
metnin anlaminin yapibozumagratiimasidir, “yani verili bir ideolojik alanin,
heterojen ylzergezer goOsterenlerin montajinin, kistegenlerin  belli d§im
noktalarinin miidahalesiyle bitiinsgiiéimelerinin sonucu oldgunu gosterir*®
Fantazinin gleyisinin acga cikariimasi ise keyif cekirdmin cikarilmasi yani
fantazidesekillenen ideoloji 6ncesi keyfin nasil Uretigghin ortaya cikariimasini
gerektirir (Zizek, 2008a: 142). Bu surecte Lacawdeoloji elstirisi, simgeseldeki
eksikligin fantazi tarafindan doldurul@u yeri acgga c¢ikarmay! hedefler (Rocchio,

1999: 22). Ozne simgesel diizendeki ekgikli fantazi araciglyla kapatmaya

Marksist arti dger kullanim dgerinden bir feragati ima eder. §ist ideolojinin gleyis bicimi de bu
durumla benzerlik géstermektedir.sizamin ideolojik giic itaat ve fedakarlik talebingatar.ideoloji
yalnizca kendi amacina hizmet etmektedir. Bu daahan jouissanceganimina kanlk gelir (Zizek,
2008a: 97-100).

19 Verili bir ideolojik alan “yiizer gezer gostereriigen oluur. Bu gosterenler birbirine biz zincir
biciminde eklemlenmgtir. Bu ideolojik unsurlarin sabitlenmesi yani biigtiriimesi dikisleme
yoluyla olur (Zizek, 2008a: 103)ideolojik miicadelede mesele, bu ideolojik unsutiangi ‘diEim
noktalari'nin, point de captioitarin butinlstirecesi, kendi gdegerlikler dizisine dahil edegdir...
Ama bu zincirlenme ancak, belli bir gosterenin -4aci Bir- butin alani dikmesi ve onu
cisimlestirerek, kimligini icra etmesi yoluyla mumkin olur” (Zizek, 2008404). Kapitone diki

ancak kendi izlerini silgji sirece bgarilidir (Zizek, 2008a: 119).
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calisacaktir®® Zizek fantazi kavraminin ideoloji ekirisinde kullaniimasinisu

bicimde ifade eder:

...toplum her zaman, simgesel diizenle butiimlkemeyen antagonistik bir
yariima tarafindan katedilir. Toplumsal ideolojéntazinin iddiasi isevar olan
bir toplum, antagonistik bir bélinme ile malul olyaa bir toplum, parcalar
arasinda organik, tamamlayici nitelikte bigkli olan bir toplum vizyonu isa
etmektir... Dolayisiyla toplumsal fantazi kavrami,tagonizma kavraminin
zorunlu bir muadilidir: Fantazi tam da antagonistiiriimanin maskelenme
bicimidir. Bagka bir deysle, fantazi ideolojinin kendi barisizlgini peginen
hesaba katmamasinigayan bir aractir(2008a: 143-144).

Sonug olarak fantazi, toplumsal yarilmanin gizlgnbir tir imgesel senaryo
olarak nitelendirilebilir. Bu noktada melodramirr lainlamlandirma sistemi olarak
modernlikle ilgkisi, bu imgesel senaryoyu ortaya koyma potansieslilgilidir.
Modernlik dizen Uzerine dinilen bir zamana aittir siniflandirma ve dizen
uretimiyle balantili bir streci ifade eder. Bu bdlme ve katelggtirme pratgi
icinde duzen iginde siniflandirllamayansatida kalan atik madde, modegnii ana
Istirap ve ende kayn& olarak, miphemgi doguranseydir (Bauman, 2003: 14). Bu

noktada ideoloji elgirisi melodram anlatisinin miphemlikle slaa gikmak igin

urettigi imgesel senaryolar g@ cikarmayi gerektirmektedir.

Modern bir anlamlandirma sistemi olarak melodraragernligin krizinin yol

actgl toplumsal travmalar ve melodramin toplumsal faitéa aracilgiyla bu

%0 “Simgesel diizen icsel bir denge durumu bulmayaalgab ama tam merkezinde, cekigitele
simgesellgtirilemeyen, simgesel dizenle bitigtielemeyen garip, travmatik bir unsur vardir...
Lacanci teoride fantazi, 6znenin bu travmatik gddde uzlamasini sglayan bir iga olarak goraltir”
(Zizek, 2008a: 147-148).
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travmalari gortindr kilma potansiyeli Uzerinde ditdn sonra, Tirk sinemasindaki
melodram geleng ve ulusal-toplumsal travmalar arasindakiskilyi daha iyi

kavrayabilmek icin, Turkiye’nin modernime sirecine daha yakindan bakmak

gerekmektedir.

59



IKINCIi BOLUM

MELODRAM VE TURK 1YE'NiN MODERNL iK TASARIMLARI

Bu bolim melodramatik tahayyilin Turkiye’nin modesme slreciyle
ili skisini tartsmayl amaclamaktadir. Daha 6nce de beligildibi melodram ister bir
tur olarak, isterse bir anlamlandirma/tahayytlmigblarak dgunulsiin modernkne
sureciyle ilgki icinde gelsmistir. Toplumsal dgisim sirecinin modern 6znede
yarattgl yarilmalar ve bu sidrecin travmatik boyutlar aggdsn arzularin,
fantazilerin, korkularin dile getirebilgi bir alan acan melodramatik sdylem
biciminin, Turkiye’'nin modernlgme sireciyle de yakindan shili oldugu
disunulmektedir. Modernkgme deneyiminin en belirgin sonuclarinin ortaya igikt
ve caitli kinlmalarin goézlemlendii 1960’lar, Turk sinemasinda melodramatik
bicimin yayginlatigl bir strece tekabul eder. Bu noktada Turkiye’'niadernigme
deneyimi Uzerinde durmak, Tdrk sinemasinin melodtdgmsoyleminin hangi

anlamlara kaulik gelebilecgini ¢cozimlemek bakimindan yerinde olacaktir.

2.1 Modernlesmenin Politik ve Kilttrel Boyutlari

Birinci bolumde belirtildgi gibi modernlik Aydinlanma dfiincesini temel
alan ve kentlgme, endustrilgme ve demokratiklgme sireclerine génderme yapan
bir anlatidir. Ancak 1960’larda Bati'da ortaya qikae bu modernlik kavramini, Bati
toplumlarinin Bathli olmayan toplumlar kasindaki kilttrel, toplumsal, iktisadi ve
teknolojik ustunlgunu sg&lamaya dondk bir tasarim olarak kurgulayan g

modernlgme kuramina yonelik ej@rileri beraberinde getirmgtir. Modernleme
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kuramina yonelik elgdiriler, modernlgmenin ilerlemeci bir tarih gogiine ve
Weberci anlamda bir ideal tip anlayia dayand yonundedir. Buna gore slrec
geleneksel olandan modern olang&moisleyen bir strectir. Bu noktada ortaya ¢ikan
elestirel calsmalar klasik modernigne kuramlarinin bazi toplumsal sirecleri
aciklamakta yetersiz kalgindan hareketle gelenek/modernlik, gdéBati gibi
ikilikleri tartismaya ac¢my; modernlgme sdyleminin Batili toplumlarin kendi kimlik
kurgularindaki ©nemine dikkat cekgtii.?* Boylece daha onceki boliimde de
belirtildigi gibi, kapitalist gekme stirecinin ve Aydinlanma gelgg@n hedeflenen
O0zgurlemeyi saglayip sg@layamayacgy yoninde Batili toplumlarda ortaya cikan
tartismalar, Uclncl Dinya ulkelerindeki kapitalist modeyme surecine yonelik
kuskularin ve elgtirilerin daha net ortaya konmasinigeamistir (Koker, 1995: 39-
57; Ozbek, 2002: 48). Moderpin kurumsal 6rgltlenmesini ajturan ulus devlete
iliskin tartsmalar ve Batili olmayan toplumlarin modegmie streciyle ilgili
gorisler, Tarkiye'nin modernlgme sirecini ve ulus kingdinin kurulusunu anlamak
acisindan da yol gdostericidir. Cumhuriyetin kusulndan beri ulus kimginin
modernigme/Batililgma ekseninde tanimlargl disunuldiginde, ortaya ¢ikan

gerilimlerin modern ulus tasarimindangda gerilimler oldgu gorulmektedir.

2! Charles Taylor modernite kuramlari arasinda “aklist” ve “killtiralist” olmak tizere bir ayrim
yapmstir. Bu iki farkli yaklagim, toplumsal dgisimi farkh sekillerde yorumlamaktadir. Sosyal
bilimler alanindaki egemen paradigmayi splwan “akiltiralist modernite kurami” modernite ve
sekularizm arasinda birsiik oldugunu varsayimina dayanir. Bu gtaltuda, modern olanin
akilciikla ve Bati'yla 6zdgdestiriimesi; Batili olmayan ©6znenin ancak Bati'ya heperek
gelisebilecei iddiasi s6z konusudur. “Kiiltiralist kuram” iseligeme kavramin sorusaliarir; her
kilturdn kendine 6zgl anlamlandirma pratiklerinkigaldusunu ve toplumun i¢ dinamiklerinin g6z

onlune alinmasi gerektni savunur (Taylor, 1995: 24-26).
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2.1.1 Modernlik ve Ulusuninsasi

Ulusun modernigne sirecindeki gasina odaklanan catnalar, bu sirecte
ortaya c¢lkan gerilimlerin analiz edilmesi bakimindénemli bir ciks noktasi
olusturmaktadir. Orngin ulusu “hayal edilmi bir cemaat” olarak tanimlayan
Anderson’'un ve ulusu bir tir anlati olarak tanimpagelenekle ikkisine dikkat
ceken Balibar'in ¢cagmalari ulusun kurulmy séylemsel olarak ga edilmg bir
topluluk oldyu dislincesini ortaya koyan catnalar arasindadir. Anderson’un
“hayali cemaat” nitelendirmesi, ulusun bir egemierdlanina ve sinirlara sahip bir
topluluk olmanin 6tesinde, tahayyul ediintir topluluk old@gunu vurgulamaktadir.

Anderson’a gore:

Ulus hayal edilmi bir siyasal topluluktur —kendisine ayni zamandanhe
egemenlik hem de sinirhlik ickin olacalekilde hayal edilnsi bir cemaattir.
Hayal edilmgtir, ¢ciinkl en kucik ulusun dyeleri bilegdr Gyeleri tanimayacak,
onlarla targmayacak, ¢gu hakkinda hichigey isitmeyecektir ama yine de her
birinin zihninde toplamlarinin hayali yamaya devam eder (2007: 20).

Balibar’'in gorileri de benzer niteliktedir. Ortak bir isim altindaolektif bir
anlati orgusiyle ve geleneklerle gdn toplumsal cemaatlerin, halk tahayydline
dayali uluslari olgturduzunu soéyleyen Balibar, bu halkin kengihden var
olmadgini, devamh bicimde yeniden Uretilmesi gergkti belirtir. BOoylece halk,
siyasal iktidarin temeli ve kokeni olarak gérinan tahayyil olarak ortaya cikar.
Halkin ya da ulusal bireydin insasi, ortak bir yasaya tabi kilinan farkli toplulakl

yoluyla gerceklgtirilir. Bu insa ideolojik bir bicim aracifiiyla gerceklsir;
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Althusser’in deyimiyle “bireylerin 6znele carilmasini” gerektirir (Balibar, 2007:

116-117).

Modern dinyada ulus devletinsasinin iki alt projeyle tanimlanabileggi
vurgulayan Acikel, bunlari ulus-toplumun ve uluselyin yaratilmasi olarak
siralamaktadir. Ulusculuk, bireylerin anlam dunyaabicimlendiren 6zdgesme ve
icsellsstirme referanslarini yaratmanin yani sira siyasgllumsallamanin da
yoringesini belirlemektedir. Buna gore ulus devlditlelerin  psiko-sosyal
donanimlarini ulusal idealleri gerceftieeceksekilde bicimlendirir; yeni mguiyet-
O0zdelesme alani icinde bitlin kaynaklarini sevk ve idarere(Acikel, 2003: 118).

Acikel’e gore,

Uluscu imgelemin bgarisi buyik 6lcidemodern dncesive modernj grup
psikolojisi ve akli, vecemaatve toplum arasindaki geglili gi saglamasina
borgludur. Bu ydnuyle ulusguluk, pek cokgsge sol Utopyanin yapamadi
Olcude, bu iki modaliteyi kegirerek yeni bir toplumsallik ve sosyal psikolojik
alan yaratmgtir. Bu ayni zamanda modern éncesi cemaat ruhmékezilgmis
devlet aygitini, entelektiielleri ve matbu kapitalizoulusturan bir eksendiriki
farkli kozmolojiyi ilksel topluluklarin dayagmaci ve butlnlgirici yapisini
birokratikletirerek ve devletlgirerek bulgturmasidir. Resmi ulusculuk bir
anlamda modern sivil toplumun ve kapitalisgkllerin saf 6zne tasarimlarina
(homo economicyiparalel yeni bir 6zne anlay(homo nationalismys;ikarir ve
toplumu, kitleyi ve sinifi daha ylice bir kolektiinkigin icinde dongturdr;
ulusallgtirir (2003: 121).

Ulusun soylemsel kurutu ve modernlik tasarimlart Uzerine yapilan
calismalar, ulus kimiginin neleri kapsagm yaninda neleri darida birak@ini da goz
onune almaktadir. Bu ¢a sireci, ulusal biin belli dislama pratikleriyle gecerli

oldugu bir sirece tekabul eder. Meltem Ahiska’nin dartigdi gibi “milli politik
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Oznelligin bir butinlik alani oldgu kadar, bgka seslere koryan, baka arzularin ve
tehditlerin etkisinde kalan bir parcalanma ve batényeri” old@gu unutulmamalidir
(Ahiska, 2005: 17-18). Bu parcalanma ve boélinmedogrultusu ise ulus olarak

tanimlanan ideal tarafindan belirlenmektedir.

Gregory Jusdanis’in modernlikle gkili bicimde tanimladg ulusal/milli
birlik, bu parcalanmanin ne ifade edebilgickonusunda cgtli varsayimlar ortaya
koymaktadir. Bu tanimlamaya goére ulusal/milli iriichbir zaman tamamlanamayan
bir eksiklilige isaret eder. Moderrgin en belirgin 6zelliklerinden biri olan ve siyasal
olmanin otesinde soylemsel olarak kurulan millilikjr toplumsal ve kilttrel
farkhliklarin ihmal edilmesini gerektiren bir ga sirecine yaslanir. Bir “asil” s6z
konusudur; dierleri taklitten 6teye gidemezler. Bu nedenle Baddillar ve yerel
gerceklikler arasindaki ugmazliklar yapisal yetersizlik olarak gorulecek vatiB
olmayan toplumlar icin moderrgme daima bir eksiklik, bir tamamlanmaghnk
icerecektir (Jusdanis, 1998: 11). Ahiska’nin ntillli ge ve kimligin nasil olgtuguna
iliskin saptamalari da bu bigin aslinda cagmal bir kurgu oldgunu ortaya
koymaktadir. Ahiska’ya goére milli kingin kurulusunda iki yonla bir cagma s6z
konusudur. Bir taraftan sinirlarin cizilip agtrmnldigl, baka uluslarin varfiyla
sekillenen bir cagma durumu s6z konusudur ve burada kimkuransey “biz” ve
“onlar” arasindaki zithiktir. Cger taraftan milli kimlik “ayni anda hem geggaihem
gelecge, hem moderne hem de modernlik 6ncesi unsurlaradegine yapar”
(Ahiska, 2005: 102-103). Yani milli kimlik sahiciirbdz araygina ve geleneksel
unsurlarin variina ihtiya¢ duysa da gecgten kopy, kimligin kurucu unsurlarindan

birini olusturur. “Dolayisiyla, milletin anlamini giintrken bir yandan ‘organik’
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baglarin ¢ozuld@l bir duruma, bir yandan da ‘modern 6ncesinin modeki
kalintilarina’ birbiriyle iliski icinde bakmamiz gerekir” (Zizek’ten akt. Ahisk)05:

103).

Goruldiga gibi kimligin ve ulusal birlgin insasi, modernkgme streciyle
iliskili ve gerilimli bir strectir. Bu d@rultudaki gerilimlerden birini olgturan ve
“modern oncesi” ve “modern” arasindaki gerilimlentalanan geleneksel/modern
ikili gi, Bati dgI toplumlar s6z konusu olgunda daha farkli tagmalari da
beraberinde getirmektedir. Daryush Shayegan’a dgaB toplumlarinin temelini
olusturan modernlik, Bati @i toplumlarda bir diregie kagilasmaktadir ve bunun

nedeni moderngin anlgiimamasi, sindiriimengiolmasidir:

...modernlik hi¢cbir zaman oldiw haliyle, yani kendine 6zgu felsefi kapsami
icinde nesnel olarak hesaba katiimgmhep geleneklerimizde, yama ve
disinme  tarzlarrmizda  yaraiti travmall  dgisimlere  bakilarak
degerlendirilmistir. Bundan dolayi ikkilerin bagindan beri her yargi ahlaksal bir
deserlendirmeye burinmgtiir:  islam diinyasi Batrmin  maddi giicuyle
karsilasmasinin bglarinda kendi gecikmesi ve onu Avrupa’dan ayiraarugu
bir saskinlikla fark ettgi zaman bu giici dnce 6vmeyle flamis; Bati etkisine
kapanip en uguk fantazmlar diriltmeye slaaigindaysa gursuz olarak
degerlendirmitir (2007: 10).

Bu noktada Bati moderndmesini izleyen toplumlarin kendi kultir ve tarih
glzergahlarini geride birakarak modegateleceklerine inanmalariyla (Géle, 2004:
61) ortaya cikan gerilim, daha 6nce de belirgidjibi bu toplumlarin moderniene
surecini ¢ozimlemeye vyonelik farkll arglgra yol acmgtir. Bu acidan
degerlendirildiginde Gole’nin Bati-di  modernlik kavrami, gelenek/modernlik

ikili gini yeniden dgiinmek ve moderngee sirecine farkh bir agidan bakabilmek
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acisindan yeni bir anlayortaya koymaktadir. Batl @dimodernlik onun sézleriyle
“Batr'yl merkezden kaydirarak modernlik Gizerine Bah kiyisindan yeni bir okuma
ve dil Uretmeye caimaktadir” (Gole, 2004: 59). Bati slimodernlik kavraminin
“Bati kariti” ya da “modern olmayan” toplumlari ima etmgdi vurgulayan Gole,
kavramin “Batili olmayan toplumlarin modegiliaktarma, resmetme hatta yeniden
besteleme bicimleri’ni tanimlayabilmek icin kull&hgini sdyler. Yani burada s6z
konusu olan, Batili olmayan toplumlarin modernlikigkisidir. Modernlik ve Bati
arasindaki 6zddik ili skisi kinlldiginda modernfiin farkh cografi kilttrel kaullarda
nasil sekillenebilecgi sorusu akla gelmektedir. Batili olmayan Ulkeleendi
modernlik deneyimlerini genellikle Batr'yl referaatarak dgerlendirdikleri icin, bu
yeni baks acisi yeni okumalara imkan verecektir. Kavramim 8iger amaci
toplumlari modern olanlar ve *“geriden gelenler” ivijpde siniflandiran  bir
anlaystan kurtarmak ve kronolojik ilerlemeci zaman anjaya alternatif

olusturmaktir (Géle, 2004: 59-61).

Gelenek ve modernlik #kisi s6z konusu oldtunda bu ikisinin aslinda
birbirlerini diglayan dgil, birbirleriyle i¢ ice gecen surecler olarak gbimésinin daha
dogru olaca&ini belirten Ozbek, modergin geck sirecindeki toplumlarin uenak
istedikleri kimligi yansittgl sirece bir ideolojiye domécesini belirtmektedir®?
Modern olmak ya da gelegiekoruyarak surdirmek siyasalari, bu anlamda yeni

devletlerde (gesitoplumlarinda), gejmeye kagi otomatik (tepkisel) yanitlar gé,

22 “Geleneksel ve modern bicimler birbirlerini kdrkli olarak dstalayan sistemler ggdir;
modernlgme stireclerinin gelenekleri zayiflatmasi zorunlgildé; yeni deser ve kurumlar buyik bir

siklikla, eskilerle i¢ ice gecer, kayma (Ozbek, 2002: 38).

66



onemli toplumsal hareketlerdiideoloji olarak bu yanitlar her zaman gkiiicinde
degildirler. Modernlik anlaysi, gelenekselfiin yeniden canlanmasina da dayanir ve
ondan guc¢ alir. Yeni devletler (uluslar), 6zellikidyasal otorite ve ekonomik
kalkinma bakimindan gelegiedesistirerek ondan fazlasiyla yararlanirlar (Ozbek,

2002: 39).

Bu anlamda Ozbek'e gore gelenek ve modernlikkidine bakildginda
uluslgma sureci acisindan iki farkl yonelimden s6z dalle KOkIU bir gelenge
sahip toplumlar uluskma stureclerinde bu gelehebirlestirici olarak kullanirken,
boyle bir gelenge sahip olmayan toplumlar bigterici unsurlara ihtiyag
duyacaklardir (Ozbek, 2002: 40). Burada geleneki, lmsimlerin surdirilmesinden
cok @zelerin birbirleriyle eklemlenmesiyle ilgilidir. Ballizenlemeler sabit d@idir
ve tarihsel sirecte dsmeden kalan bir anlam icermezler. Dolayisiyla galan
Ogeleri farkh pratik ve konumlarla eklemlenip yenidétzenlenebilir, yeni bir anlam

kazanabilirler (Hall, 1997: 20).

2.1.2 Turkiye'nin Modernlesme Deneyimi ve Bir Eksiklik/Yetersizlik

Alani Olarak Modernlik

Tarkiye’'nin - modernlgme sirecinin gecikngligine yonelik vurgu, bu
gecikmglik duygusunun sirecin kendisi Uzerinde belirleylair etkisi oldgu
distncesini de beraberinde getirmektedir. Ahmeidém’e (2004) gére Batilifana

gecikmgligin gidericisi ve telafi edici bir ideoloji olarakekdisini kurmy, bir
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yerden sonra da modernizasyon olarak kavrangsailenis; adlandirma

“Batililasma’dan “modernigme”ye dongmustdr.

Tudrk modernlgmesinin ya da milliyetcifiinin bir modele gore kuruldiu
fikrinin, belirgin bir kuramsal varsayim olarak el¢ndirilebilecgini soyleyen
Meltem Ahiska, yeni Tark kimginin ayirt edici 6zellginin “yapiimighk” olarak
tanimlandgini belirtmektedir. Bu noktada Ag Kadiglu’nun gorilerinden hareket
eden Ahiska'ya gore toplumsal muhendislik olarakirtdanabilecek bu yak$am
sonucundasu varsayimlar ortaya cikmaktadir: “Bati’dar siureg olarak yaanan
Aydinlanma, Turkiye bglamindabir projeye donturalmdsttr. Bu projenin temel
taslarindan biri ise Cumhuriyet seckinlerinin laifhee politikasidir’ (Kadiglu'ndan
akt. Ahiska, 2005: 37). Bu yaklan Bati medeniyetini model olarak benimseyen bir
seckinler grubunun bu modeli kitlelere dayatwrarsayimina dayanmaktadir. Bunun
sonucunda “moderndee ylzeysel ve gorugialaninda kalngy kokli bir modern
degisim getirememytir’ (Ahiska, 2005: 37). Modern¢ene kuramlari Turkiye'yi
modernlgme acgisindan Rarili bir 6rnek olarak nitelendirirken ateel perspektif
bir baarisizliktan s6z etmektedir. Ahiska'ya gore iki kakla bir “modele”
gonderme yapar. Bati'nin model aligditaklit edildigi distincesi hicbir zaman
0zde olunamayacak bir “asil” varsaymaktadir. Kevin Rain gorislerine de
gonderme yapan Ahiska, onun Turk kultirinin takgctirevsel oldgu yonundeki
sozlerini aktarir. Buna gore “Benzetim ne denli iiursa olsun,esas olana
erisemez” (Ahiska, 2005: 39). Bu noktada gelekte olan ulkelerin moderime

surecleri bglaminda Bati'yi simgeleyen *“asil’, Turk modergieesi icin de
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ulasiimasi gereken ancak glamasi imkansiz olan bir noktayi temsil eder. Buuth

ayni zamanda bir gerilim sirecine garet etmektedir.

Modernlik olgusunun Batili olmayan toplumlarin kemakihleriyle iliskileri
acisindan ortaya cikag bu gerilimin sonuclarina @amen Gole, modernitenin
gecmile buglin arasindaki devamgiliortadan kaldirarak bir kopukia yol actgina
dikkat cekmektedir. Bu Iamda Turk moderngmesi acgisindan Osmanli
doneminde bdayan Batililama hareketleriyle bir devamlilik gkisinden cok,
Osmanli kozmopolitiine kagl durws s6z konusudur. “Bu nedenle bir yandan
cagdaslasmak istenirken, 6te yandan da Avrupainiea sevdasi alaya alinan bir tema
olmus ve asrilik Avrupai tarzda yamaya 6zenen ylzeysel ve guliing, “alafranga
zlppe” tipleri betimlemitir. Asrilik “6zenti aydinin” halka yabancgmasi olarak

kicuk goralmig, kdksuzlikle bir tutulup edgirilmistir’ (Gole, 2004: 61-62).

Tarkiye’nin modernlgme deneyimini Ahmet Hamdi Tanpinar Uzerinden
degerlendiren Demiralp’e gére onun gahalarinin odginda Turkiye’nin “eskiden
yeniye gegii, uygarlik deistirmesi, yani toplumsal/kultirel kinginin dezismesi”
yer almaktadir. Bu dgsim toplumsal bir kirilma/kopmayla ifade edilir.
Modernleme deneyimi eski duzenin yikilmasini, gegtem kopgyu beraberinde
getirmis; bir devrim fikri Gzerinde yukselngir. Demiralp’e gére dg@sim aslinda bir
paradigma dgsikli gidir. Ancak gecmiten kopy sancili bir deneyimdir ve ulus
devletin irsasiyla i¢ ice gecrgiir. “Bati’'da oldusu gibi Turkiye'de de ulus devlet
olusturulurken, gecmsi belirli bir agcidan yeniden kurmak ya da Uretmedekir”

(Demiralp, 2004: 24-25). Bu noktada Kemalist motesme projesi, Turkiye'de ulus
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devletin kurulgunda bir toplumsal dgsim ve yeniden iga projesi olarak ortaya

ctkmistir.

Tarkiye’nin modernlgme deneyimini ve ulusal kingin kurulusunu anlamak,
modernlgmenin Turkiye'deki izdgimia olarak tanimlanan Kemalizmin siyasal
toplumsal projesini anlamakla mimkundtr. Ekononekkiltirel dnsartlarin yerine
getirilmesiyle Batl tipi bir demokrasinin ggiriimesi hedefine yaslanan Kemalizm,
Bati medeniyetini ideal tip olarak benimsemesi mégde “modernieme
ideolojisiyle neredeyse tam bir uyum icindedir” ¢&b, 2006: 107) ve hedefi, “bir
ulus ve modernkgnenin gerektirdii yeni bir insan” yaratmaktir (Celik, 2006: 84-
85). Bu noktada devlete toplumu modegnte yoninde donilirme bakimindan
merkezi bir rol verilmg, devlet ve ulus dzgkestiriimis ve ulusun tanimlanmasinda

devlet hegemonik bir s6ylem tstlerytini (Celik, 2006: 84).

Toplumsal alanin birlik ve uyum icinde orgutlenmékri, kendisini muasir
medeniyetler seviyesine glaa idealinin gercekigiriimesinin tek yolu olarak sunan
Kemalizmin dnemli 6zelliklerinden biridir ve bu dun daha Onceki bolumde de
tartisiidigr gibi ulusal kimlik tasarimiyla paralellik gosterBu nedenle Kemalizmin
ulusal kimlik tasarimi “farkli kimliklerin d@sen taleplerine kapali bir siyasal ve
toplumsal o6rgutlenme modelinin benimsenmesi” sonucwg@urmustur (Celik,

2006: 78).

Bu noktada Kemalist milliyetcilik anlaynin nasil bir séylem micadelesi

icinde sekillendigini ortaya koymak, ulusal kimlik tasariminin neleyine alip neleri
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digsladigini gérmek bakimindan 6nemli gorinmektedir. Kenbalisilliyetcili gin
modern, medeni bir anlaya yaslandil ve etnik unsurlara dayanmgdwvurgusunu
one cikaran hakim gégiibu tanimlamanin olgusal durumu tam olarak yaresign
yonindeki itirazlarla karlasmistir (Yildiz, 2006: 212-213). Kemalist milliyetgdin
zaman zaman birbiriyle caain bir cizgiye sahip oldiw yonundeki gorgler (Celik,
2006: 78) bir soylem miicadelesingriet etmektedir. Osmanimparatorlgu’nun
dagilmasiyla milli kimligin sinirlarinin nasil belirlenegesorunu ba gostermg ve
milli kimlik insa edilmesi gereken bigey olarak tanimlanngtir. Yildiz’a gore
“Kemalist milliyetcilik, Tanzimat'la belirginlemeye balayan devlet merkezli
modernlgme gelenginin radikal bir versiyonu olarak, devletin nasurtarilacgl
sorusuna Osmanlicilik, panislamcilik ve panturkki@ii olgan ‘Uc¢ tarz-1 siyaset’in
onerdgi ‘eklektik’ cozimleri acikca reddetstir” (2006: 211). Mustafa Kemal'in
milli kimlik taniminin Ziya Gokalp’in ortak kiltirezaslanan tanimina yakin okglu
soylenebilir ancak bu tanimdaki ortak kiltislami unsurlari garida birakarak

islam dgi bir gegmge referans verir (Yildiz, 2006: 212). Buna gore,

Devlet, millet ve kimlik igasini ana hedef olarak belirleyen Kemalist
milliyetcilik, catismalardan arinng) Cumhuriyet iradesinin yekpare bir
gorintuyle yansiyaga yekpare bir alan olarak tasarlgdkamusal alani, bu
goruntlyle uygmayan her turll “sizma”ya karkoruma altina alngive t¢ temel
problem olarak gorditi din, sosyal siniflar ve etnikin gorindr kimlikler
olarak bu alana $mmasini reddetrgiir. Kemalist milliyetcilik acisindan
“sinifsiz, imtiyazsiz, kaynanis bir kitle” olarak halk, milli insicamin
cisimlesmesini temsil eder. Bu tirgeolmayan kitle icinde dini etnik ya da
sinifsal gostergeler milli birlik ve dirlik ruhunkemiren, “bélict” ve “ayrilikgr”
nitelikler olarak dgerlendiriimis ve kamusal alandaki gorunirlikleri mutlak
yasak kapsamina alingtir (Yildiz, 2006: 215).
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Kemalist milliyetcilik s6éz konusu oldiunda iki temel anlaytan so6z
edilebilecgini sodyleyen Celik, hem Batiligmis ve modernlgmis bir toplum
hedefiyle geleneksel olanin ortadan kaldinimash@nimseyen hem de Turk
toplumunun kaltarel, tarihsel ve g@fi 6zelliklerine yaslanan bir ulus anlayin
s6z konusu oldgunu belirtmektedir. Bu noktada ulusal kigdiiliskin dnermelerin,
Kemalizmin kendi icinde de n@akliklar barindirdgl goralir. Turk ulusunu
tanimlayan unsurlar arasindan dinin ¢ikariimasibiskk soylemini kolaylatirmis;
riza ve irade temelinde tanimlanan bir “TarklUkrgusu 6ne c¢ikmgtir. Irksal bir
temele dayanmayan Turklik vurgusu ulusun kapsagncdakimindan 6nemlidir
ancak ulusal birfiin tehlikede oldgu durumlarda kapsayici gié dislayici bir ulus
kavrami s6z konusu olabilmektedir. Bu durumda uludiger siyasal topluluklarla
olan farki 6nemli hale gelir. Yani “olmagll yerde ulusun icat edilmesi” s6z

konusudur (akt. Celik, 2006: 78-84).

Mesut Ye&en de benzer bigcimde Kemalizmi toplumsali gérmentdegyinden
biri, “Oteki bir kisim gérme bicimleri pahasina mkim olmu bir gérme bigimi”
olarak nitelendirirken, Kemalizmin modergihee strecinde hegemonik bir sdylem
(2006a: 57). Ygen'e gore Kemalizm farkli sodylemlerin bir arada imduysu
soylemsel zeminde gecgni karithgl dzerinden kurulmgtur. Bu  kagitlik
geleneksellikislam, kozmopolitik ve taa kategorileriyle kautlik biciminde
tanimlanmaktadir (Y#en, 2006a: 58).i8lam ve onunla yrulmus gelenge kasi
radikal bir sektlarizm, etnik heterojegdi kagi, etnik olmasa da kulttirel homojegili

Oneren Ozumsemeci bir milliyetcilik ve heeyi icine alip hicbirseyi dsarida
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birakmak istemeyen bir devlet burokrasisi fikri Kaimmin kurulytaki esasini
olusturur” (Yegen, 2006a: 58). Moderrndmenin temel dinandi “devlet-blrokrasi
yoluyla toplumun tepeden islah (ve yenidegajnedilmesi” (Y&en, 2006a: 59)
distincesine  dayanmaktadir. 1950 secimlerinden sonra  Kemalizmin
hegemonikiginden s6z etmeksal yorum olarak nitelendirilebilse de, Kemalizmin
ongordigu “Batili, ulusal, sekiler bir devlet toplum fikninh 1990’lara kadar
siyasetin asgari zeminini alfturdusu soylenebili?* Kemalizm “her yerde ve hicbir
yerde”dir; baat ideolojik sabitleyen olmama durumu 1990’lara &adider (Yeen,
2006a: 64-69). Kemalizmin hegemongihin her zaman midmkin olmagini
sdyleyen Celik’e goére ise “Kemalizm, siyasal miudakin, toplumsal taleplerin
ortak dili olabildigi stirece hegemoniktir, bitin sdylemsel alani kendimensel
kilarak tanimlamayi ve siyasal olaylarin yerindeticie sonuclarini 6zimlemeyi
basaramadil Olcide de hegemonik butlglil c6zilmeye gramstir” (2006: 75).
1950’lerden sonra Tek Parti yonetimine $taolusan hgnutsuzluk ve Kemalist
modernlgme projesinin yaratli dis kirikliklari, egemen sdyleme alternatif
sOylemlerin ortaya cikmasina zemin hazirkgmi Bu gelsme “Kemalist sGylemin
kurulusu sirasinda darida birakilan gicleri ve géleri siyasal alana yeniden
eklemleme” iddiasina dayanmaktadir ancak siyagaicgii 1960 darbesiyle kesintiye
ugramasli, rejimin yeniden tanimlanmasina ve hegemosiylemin yeni

eklemlenmelerle geglemesine yol agnmgtir (Celik, 2006: 89-90).

3 Halkevleri ve Koy Enstitiileri toplumun islah ed#si amaci tar (Yegen, 2006a: 61).

441950 sonrasinda algh yenilgiyle birlikte, Kemalizm, 1930’lardaaret ettgi kapsamli bir 1slah ve
insa programindan, genel bir ‘Batili-ulusal-sekulevldetoplum’ fikrine dg@ru ¢ekilmis ve sistematik
olarak tarif edilmg bir fikirler setine garet etmek yerine, Trkiye siyasetini tarif edemejelkeleri

gostermeye bgamistir” (Yegen, 2006a: 65).
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Sonuc¢ olarak Kemalist modergiee projesinin gecikmlik, eksiklik ve
yetersizlik vurgusuyla ve siyasal, toplumsal vetlikdl yapiyr dongtirme amaciyla
ortaya ciktgl, muhafazakar diinceyle ilski icinde gelitigi®® ve caitli
eklemlenmelerle sdylem alanini ggdetitigi gorilmektedir. Bir sentez arayyla
ifade edilebilecek bu yalkdan, zaman zaman Turkiye’nin Qo ile Bati arasinda bir
kopri olabilecgi biciminde de dile getirilngtir. Ancak birlsstirici oldugu kadar
ayirici da olan kopri benzetmesi, ayni zamandaulle Bati arasindaki farki surekli
yeniden dreten bir sinir gizgisingaret etmektedir (Ahiska, 2005: 43). Bu noktada
kaltir/medeniyet ayrimi, bu sinir cizgisini ortakayarak ulusal kimfin neleri
icerip neleri dgarida birakagani tanimlamaya yonelik bir argyn Grini olarak

belirir ve modernlgme slrecindeki sdylem mucadelesini ortaya koyar.

2.1.3 Travmatik Yariima: Kaltir/Medeniyet Ayrimi

Ziya Gokalp’in “Bati gibi olmak” ile “kendimiz olmi& arasindaki uyumu
sglayabilmek Uzere kullangi kaltir ve medeniyet kavramlari ayni zamanda
modernlgme surecindeki temel bir yarilmaya, bir ig#@i isaret etmektedir. Bu ikilik,
kimlik kaybina yonelik endeleri bertaraf etmeye yonelik ¢abalar simgeler. Bu
ayrima gore “kdltr ulusal, medeniyet uluslarards1”Medeniyet “suni” bir nitelik

tasirken kiltir “dgal” olani temsil edef® Bu noktada bir sentez arayisoz

% Tanil Bora'ya gére muhafazakar damar Tiirk inknébicseldir; ‘Otantik’ Tiirk moderngenesinin
muhafazakara taban tabana zit sayilmasi, muhafazgkarligenellikle dinsel gelenekgie
indirgenmesinden otiradar” (1997: 16).

% “Medeniyet usulle yapilan ve taklit vasitasiyler iilletten dier millete gecen kavram ve
tekniklerin batanudar. Milli kdltdr ise hem usul@apilamayan, hem de taklitle gka milletlerden
alinamayan duygulardir” (Gokalp, 1970: 33).
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konusudur. “Ulusal kultar, canli ve bozulmanbir 6z halinde halkin yaminda
mevcuttur; bu 06z0 siemek, bilimsel yontemlerleslemek gerekmektedir. Bati
medeniyeti de burada devreye girer, biem icin gerekli ‘usul’ ve ‘teknolojiyi’

sunar” (Kocak, 2006: 376).

Bu baglamda “Bati ‘ilmi’, ‘teknolojisi’ ve ‘sanayii’ ile, ‘Bati zihniyetini’
‘Bati-li dinya gorgini’ birbirinden ayirma ya da ayirmama” konusunwsmanli,
Rus velran toplumlarinda gecerlgiini koruduzu gorilmektedir (Gidem, 2004: 68-
69). Bu toplumlarda Batililana sireci bgkalik talebiyle birlikte ylrimg ve
kendisini ne olarak kuruyorsa o olarak kalabilmekemli hale gelmitir. Bati
medeniyeti ve Batl kultlri olgu gibi, bir Tirk medeniyeti ve Turk kaltirinden de
s6z etme gerekliginin, Osmanli doneminden bu yana bir iddia olarékekliligini
korudysuna dikkat ceken @dem’e gore Turk bgaligl kavrami bir ideolojiye de
doniserek hegemonik bir bicime bartngtiar. “Tark Batililggmasi, Batililama
radikalizminden, fundamentalist Baticilik gidlerine kadar bir ‘bgkalik iddiasr
ihtiva etmgtir. Bu iddia ‘Bati'ya rgmen Baticilik’ tutumunda bile sergilenir”
(Cigdem, 2004: 73). Dolayisiyla Batiglaa sireci Batili 6tekini taklit ya da onunla
O0zdslesme arzusu bigciminde anlatifiinda basitlgtirilmi s olur. “Kendini bgkasina
uyarlayarak ya da otekinin g@ma bicimini kendine uyarlayarak” gahgini
korumak daha dgu bir tanimlama olacaktir (Direk, 2003: 7%).Ziya Gokalp ve

Peyami Safa gibi diindrler Japonya orgeni milli kdltdrin korunarak Bati

2" Gokalp'e gore “Milli kultiirii kuvvetli, fakat medéyeti zayif bir milletle, milli kuiltiirii bozulmgi
fakat medeniyeti yiksek bir fea millet, siyasi mucadeleye girince, milli kiltUkaivvetli olan millet

daima galip gelmstir’ (Gokalp, 1970: 42).
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medeniyetine ukanmanin bir 6rngi olarak dgerlendirmiler ve Turk bgkaligl tezini

kuvvetlendirmek tizere 6ne surgherdir.?®

Modernleme sirecinin toplumsal ve kultirel alanda yagattravmatik
yarilmaya bga cikmanin yollarini arayan isimlerden biri de Ahlhmidamdi
Tanpinar'dir. Demiralp’e gore Tanpinar gegimikopukluk oldguna dikkat ¢ceken
ama ayni zamanda gigimin dnemini kavrayan bir yazin adamidir. Geglmiolan
kopuklusun bir kimlik bunalimina yol acagani ve bundan kurtulmanin yolunun bu
bagl yeniden kurmak oldtunu belirten Tanpinar Cumhuriyet'e ve kazanimlarina
karsi cilkmaz ancak “gecre eklemlenmesinin yetersiz kaithi, gecms ile
baglanmasi gerekgini” vurgular. Bu noktada Cumhuriyet 6znesi gegmiiliskisini
degistirmelidir. Bu yaklgim tarzini Bergson’la i§kilendiren Demiralp’e gore
Batililasma yanlisi Turk aydinlari bilimin kutsanmasi yonékid Aydinlanma
distincesini benimserken, Tanpinar gibisdi adamlari bu diinceye bir eksiklik
duygusuyla yaklgmislardir?® Tanpinar bu dgrultuda “mihendis’e kar “kalp
adami”’ni koymg ve Osmanli ruhunun unutulmasina skdvir direng gelistirmistir

(2004: 27-31).

8 Safa, Japon alfabesini milli kiiltiiriin ve milli Bigsin korunmasi agisindan 6rnek gosterirg@m,
2004: 80). Gokalp de Japonlarin dinlerini ve méligrini koruyarak Bati medeniyetine girebikmi
olmasina dikkat cekmektedir (1970: 65).

291930'larda ve 40’larda muhafazakargiiénin Bergsoncu felsefeyi dayanak ajdgoriiliir. Bergson
felsefesi yganan celikilere ¢c6zim arayl cercevesinde zaman, bellek, tarih, devrim, ykenlimlik
ve bakalik gibi meseleleri tagma zeminini ve “kendi tecribemizden bahsetmeninnkflarini
sgglamistir” (Direk, 2003: 26). Bu anlamda “Turk Bergsonagth hem ge¢mgten kopygun kolektif
hafizada yarati travmayla hem de yeni olanin ortaya gika yanit vererek gelecekle hesapia
girisimi” olarak nitelendirilmektedir (Direk, 2003: 26).
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Bu noktada kadltar bir “ruh, terbiye, ger yargilari ve kolektif vicdan”
meselesi olarak, medeniyet ise “bilgi ve akg’ alarak ortaya cikmaktadir (Acikel,
2003: 131). Uluslgmaninsarti, kolektif vicdana uygun davranmaktir. Hem Gpka
hem de Cumhuriyetcisemada ulusallimanin toplumun bir amac-ideal sahibi
olmasini sglayarak, ulusun bu amacg gloltusunda terbiye edilmesi olgunu
belirten Acikel’e gore ulusal olmayan gdanliklardan arinma ve kendi befifi
tanimaya tekabll eden bu sirec, Heideggeryen aaldnnd'yuvaya dongl' olarak
tanimlanabilir. Burada yuva, kolektif vicdani vegde yargilarini simgeler. “Bu
yuzden, uluslgma dar anlamda akli-rasyonel bir stirec olaraklgeicdani bir strec
olarak gorular; bunun d@l bir sonucu olarak 6ncelikli 6dev olarak, koléktihun
terbiye edilmesi gerekir” (Acikel, 2003: 123). Béljkle kolektif ruh, ulusun 6zina,

biz duygusunu, kimfini tanimlayacalgey olarak ortaya cikar.

Kultir/medeniyet ayrimina dayali bu séylem hemlel@e/gelsmenin, hem
de kimligi degismeden koruyabilmenin mimkin olglu anlaysina yaslanmakta;
modernitenin yayllma alanlarini sinirlayarak, kiilgracilgiyla tarihsel sureklifi
salamayi hedeflemektedir (Tekeli, 2004: 32). Buslamnda Ziya Gokalp’in kaltar
ve medeniyet ayriminin ulusal egeleri simgeleyen, bu engilerle baa ¢cikmayi ve
yeni koullara uyum sglamayi kolaylatiran, Tuark bakalgini giclendirmeye
yonelik bir arayy oldugu gorilmektedir. Gidem 1950 sonrasi gaiktidarlarin
kalkinmaya yonelik sdylemlerinin milli kdltara kuetdlendirmek yoénundeki bir
soylemle desteklenmiolusunu, bu dglince geleng@nin devamlilgini gostermesi
bakimindan 6nemli gorur (2004: 73). Bu ayrim, mabkakar taleplerin guclengi

1950’lerde alternatif sdylemlerin de kurucu kéalerinden birini olgturmustur.
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2.2 Turk Sinemasinin Kurucu Unsurlarindan Biri Olarak Melodramatik

Gelenek

Modernlemenin hiz kazangi 1960l yillar, giderek popilerlik kazanan
Tark sinemasinin yagayava kultirel hayat icindeki yerini almaya fadigi
yillardir. Turk filmlerinin alaturka bir dinyay! tamladgi, “yerli malinin kotlyu”,
“Amerikan malinin iyiyi” ifade etii bu dénemde (Ozgiiven, 2001: 67-70)
melodramatik anlati kaliplarina dayali sleam filmleri, zaman zaman klulu bir
baks acisiyla kagilanms; populer olmak, ulusal olamamak gibi glglere maruz
kalmistir. Aslinda bu filmler Fatih Ozgliven'in ifadesiyl4oprak altinda kalan
Ozbilincimizdir ve neresinden tutaganizi bir tlrlt bilemediimiz biz’e dair ipuclar

vermektedir” (2001: 67-70).

Yesilcam melodramlariyla ifkimizi ortaya koyan benzer bir yaklan Umut
Tumay Arslan tarafindan da dile getirilir. Buskinin “6zdeslesme” ya da “mesafe”
olarak iki bicimde ortaya ¢ikabilegmi belirten Arslan kahramanlarin masumiyetine
inandgimiz noktada bu masumiyeti ylcelttnize, sicaklik ve samimiyet duygulari
hissettgimize dikkat ceker. Bu durumda “...sanki kucaklayaim évden ya da
anneden bahseder gibi bahsederiz melodramlardamsla@®y 2010: 75). Mesafe ise
bu yakinlgin ayni zamanda bir tirlt koparilamayan bigldgsi hatirlattgl noktada
baslayan ve bu filmlerin “taklit”, “bay#i”, “defolu” gibi s6zctklerle tanimlanmasina
eslik eden bir sureci anlatir. Bu durumda alay edib@nseye dongmustir Yesilgam
melodramlari. Arslan’a gére tuhaf olan bir strersopliceltme ve hiznin yeniden

hakim olmasidir. “Bu melodramlarin bir zamanlar ipabldusumuz amasimdi
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kaybettgimiz bir seyleri hatirlattgindan dem vurur, bu yoksur@un Kkikirttig
hiiziin duygusuyla i¢ gegiririz” (Arslan, 2010: 7&ter 6zdglesme, ister mesafe s6z

konusu olsun Yglcam melodramlariyla ilgili kesin olagudur:

Maskelerden arinmbir ilk kimlige dénme arzusuyla sgfa ve butinlge dair
bir isaretin, izin aninin riyanin ya da modelirsipde kagan kahramanlariyla;
kaylp gecmiin egyalari ve manzaralarla cercevelegrbir cemaatle, kayip ve
arzu sahneleriyle yer ve kilik gigtiren ya da hareketsiz kalan, dédullendirilen,
terbiye edilen, cezalandirilan, lekeli ya da hapssl bedenleriyle Yglcam
melodramlari kolektif hafizamizi kuran, “biz” diyaisiindigimiz seslerin ve

imgelerin ana mekanidir (Arslan, 2010: 76).

Bu noktada bu filmlerin neye dokunup neygkrttiklarini ortaya ¢ikarmak
onemli hale gelir. Amac zihnimizin bazi parcalammoprak altindan c¢ikarilarak yan
yana kondgunda nasil bir resim ojtugunu goérmek, hayatlarimizda, ruhlarimizda
bu kazidan cikan bulgularin nelere tekabulgetti bulabilmektir (Ozglven, 2001:

71-77).

Bu bolumde Turk sinemasindaki melodramatik getené&lerinin surilmesi
amaclanmaktadir. Boylece melodramatik olanin néde ettgi, ulusal kimlige,
toplumsal cinsiyet ikkilerine dair neler soyledi, sinifsal cekkilerle nasil bga
ciktigl, hangi korkulara ve arzulara seslendie zamanla bir doiime @grayip

ugramadg! ortaya konacaktir.

79



2.2.1 Tiurk Sinemasininilk Yillari ve Melodramatik Anlati

Daha once de belirtildi gibi Batillasma ekseninde gekn Kemalist
modernlgme projesi, milli bir kilttrel geler@n icadiyla i¢ ice gecen bir projedir.
Bu noktada gegtirilen kultir politikalari da “tarihsel gecikrlik” distncesi
ekseninde olgturulmus, gecikmglik duygusu kdltir alaninin sinirlarini belirleyen
temel cerceveyi okiurmustur. Devletci siyaset, kiltir alanini bicimlendken, bu
alanin yerel 0Ozellikler korunarak Batr'yla butigtidlmesi disinulmd; plastik
sanatlar, mizik ve tiyatro bu glamda 6énemli gortlmgiancak dgrudan sinemaya
yonelik bir politika olgturulmamstir. Kurtulus Kayall sinemanin tarihsel
gelisiminde devletin sinemaya bir katkisi olmasa da, Gumyet'in temel
degerleriyle uyumlu, uluscu/batiliganaci bir yaklaimin benimsendgini vurgularken
(1994: 14); Age Sasa resmi soylemin hakimiyetinden bahsetmekted0Z2 132-
133)3° Engin Ayca da benzer bicimde sinemanin bir pditiketilecek ayri bir alan
olarak gorulmediini ve bglangi¢c doneminde daha ¢ok tiyatrocularin egenmiestiz

konusu oldgu icin tiyatroya egemen olan Batijfaa yonindeki ideolojinin sinema

%0 Nabi Avcrnin “resmi Tirkiye-Oteki Tirkiye” ayrimdan yola ¢ikan Aye Sasa’ya gére bir yanda
“hafizasi sifirlanmy, kendi sembollerini tretmekten aciz, ithal malmbellerle kendine yeni bir
kimlik uydurmaya cakan Resmi Turkiye, 6te yanda da acikca toplumsaksdoh girmesi
yasaklanmy sembollerini hi¢ dgilse muhafaza etmeye ve Nevzat Tagmltin zabitalarina
yakalanmamaya cahan Oteki Turkiye” vardir ve bu durungizofrenik bir manzara yaratir. Bu
baglamda Sasa Turk sinema tarihini, Resmi Turkiye (batgimeaci Tirkiye) ve Oteki Tirkiye
(geleneksel Turkiye) arasindaki gate ve gerilimin, kiltir alanindaki ifadesi olarakrgr ve
1950’lere kadarki donemi resmi soylemin etkili giduddnem olarak nitelendirir (2002: 133-134).
Ancak daha once de belirtifgi gibi, kultirel alanda bu kadar keskin sinirlazmek oldukga zor
gorinmektedir. Ozbek'in arabesk miizik Grimele oldgu gibi modernlgmenin yaratgii catsma
gerilimlerle, yeni semboller ve eklemlenmeskileri aracilgiyla baa cikmaya cagan kiltirel

¢ozumler de s6z konusu olgtur.
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icin de gecerli oldgunu sdyler. Seyircilerin ya da yapimcilarin Gretil&@imler

Uzerinde belirleyicikgi yoktur (Ayca, 1996: 130-131).

Belirtiimesi gereken bir ger nokta bu dénemde Uretilen filmlerin sayica az
olmasinin, Batililgma cabasi icindeki Ulkede Batr'dan gelen filmle@neglik bir
talep d@urmasidir. Turkiye’de 1928-1938 yillari arasinda op film yapildgini
soyleyen Abisel, ithal filmlerle ilgili iki tir yalesim oldysunu dile getirmekte ve
gazete yorumlarina dikkat cekmektedir. Buna goreydhdan Amerikan filmlerinin
memleketteki “miunevver halk” tarafindangleet gérmesi ve “kibar seyirciler”i
cezbetmesi cakuyla kasllanmakta dier yandan Turkiye’de yerli sinemanin
gelismemi olmasi elgtiriimekte, yabanci insanlari ve olaylari konu al@arba ait
filmlerin “ruhlarin a¢ kalan kgelerini” doyurd@gu vurgulanmaktadir (Abisel, 2005:
19-20). Kisacas! Turk sinemasininslaagic déneminde devletin sinema alanina
dogrudan bir mudahalesi s6z konusu olmasa da, sinemamilmesi gereken bir
idealin sinirlarini ¢izen, Batilgana yonunde bir ara¢ olarak gorugiiive tek parti

doéneminin kultdr politikasinin bu alanda da hakilugu séylenebilir.

Bir geck donemi olarak nitelendirilen (Ozon, 1995: 25; Ayd®96: 135)
1940l yillarda ise Turk sinemasinin tarihsel sime etkileyen iki 6nemli geime
Amerikan ve Misir melodramlarinin sayisal olarakdrtis gostermesidir. Amerikan
melodramlari yerli filmler Gzerinde derin bir ej@ratms, bu filmlerden elde edilen

kaliplar yerli kiiltiirel dgerlere uygun hale getirilgtir (Abisel, 2005: 73§* Bu

3L yerli filmler Gizerindeki bir bska etkinin ise Hint melodramlarindan kaynaklamdséylenebilir.
Erdogan’a gore Bati'ya dykiinen ¥gcam melodramlari, tim taklitciine raggmen birtakim kulturel

Ozellikler acisindan Hint melodramlariyla begizeHint melodramlari Batili giysiler giyip Batibir
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eklemlenme ikkisi, filmlerin Turkceye cevrilmesi sirasinda seylerin beklentileri
dogrultusunda kongmalara miudahale edilmesi ve bu kemalarin kiltirel yapiya
gore dongturdlmesi cabalarinda gozlemlenebilmektedir. Bykikiin bir benzeri
Misir filmleri 6rnesinde de gorilebilir.ikinci Dinya Sav@ kosullarinin  etkili
oldugu 1938-1944 yillari arasinda Misirdan gelen filayisinin yerli filmlerden
fazla oldgunu belirten Ozo6n, taningiArap sarkicilara dayali mizikal yapisiyla
dikkat ceken bu filmlerin, hem sinemacilar hem dyirgiler Uzerinde etkili
oldugundan bahsetmektedir. Bunlar arasinda one c¢ikaAske Gozyalari adini
tastyan 1938 tarihli film, gosteril@ sinemanin camlarinin kirilmasina yol agmi
savg kosullari icinde bir sidredir yerli film izlemeyen segiler fesli-entarili
oyuncularin oynagh filme buyuk ilgi gosternglerdir (Ozon, 1995: 25; 2010: 127-
128)32 Bu filmin ilgi gérmesi Uizerine ortaya cikan birska gelsme, Basin Yayin
Genel Mauadurlg’'nan  Misir  filmlerinin - sarkilarinin - Arapca sdylenmesini
yasaklamasi ve Saadettin Kaynak, Munir Nuretting@elgibi bestecilerin filmlere
yeni sarkilar yapmasidir (Oztuna’dan akt. Ozbek, 20020-151). Bu gekme de
devletin kultir alanina Batilyana yonindeki muidahalesi acgisindan 6nemli bir

ornektir®® Sinema alanindaki korumaci devlet miidahalesiyk figm tretiminin

yasam tarzini arzuladiklari icin gifli olumsuzluklarla kagilasan ve balarina gelenleri hak ettiklerine
inanan kadin karakteriyle 6ne ¢ikmaktadir (Bam 1995: 188). Bu durum Hint melodramlarinin
ulusal kimlikle iligkili birtakim endielerin dile getirildgi bir zemin haline geldini gostermektedir.
$21938-1948 yillar arasinda Tirkiye'de gosterimeegiisir filmleri konusunda cgkili rakamiar
s6z konusudur. Cantek’e gbre bu déonemde gosterirea ffim sayisi 80’'le 100 arasindadir (2000:
34). Gosterime giren bu filmler daha sonra ¢ekpek ¢ok yerli melodram igin kalip afturmustur.
Ornezin Askin Gozyalari, Minir Nurettin Selguk’'un kaiolde oldgu Allahin Cenneti (Muhsin
Ertugrul, 1939) filmine esin kayr@a olmus; Mlzeyyen Senar, Zeki Miuren gikarkicilarin bgrolde
oldugu filmler ¢ekilmeye bglamistir (Ozo6n, 2010: 127; Akbulut, 2008: 96).

% Bu projenin hem halkevleri yoluyla toplanan folkimalzemesine, hem de mevcut popiiler kiilturel

formlara modern bir ¢cehre kazandirmaya yonelikhgidef d@rultusunda resmi bir kiltir politikasi
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artmasi, Misir filmlerinin giderek azalmasina yamas; Turk sinemasinda farkli
yonetmenlerin ve araglarin ortaya c¢ikgii ve genellikle “Ygilcam D6nemi” olarak

anilan yeni bir doneme girilrtir.

2.2.2 Ulusal Kimlik, Toplumsal Cinsiyet iliskileri ve Sinifsal

Geciskenlikler Baglaminda Melodramatik Gelenek

Melodramatik anlatim tarzinin sinemaya giderek makldusu, Turk sinema
tarihinde Ysgilcam donemi olarak adlandirilan 1960l yillar, nray zamanda
Tiarkiye’de 6nemli toplumsal ve siyasal dgiinlerin baladigi bir sirecegaret eder.
Demokratikleme soylemiyle ve farkhh toplumsal kesimlerin terosii olma
iddiasiyla iktidara gelen Demokrat Parti'nin, dihsee kirsal dgerlerin
mesrulastiriimasinda populer kaltarin godsterenlerini kudeask popdalist bir cizgi
izlemeye bgladigi bu dénemde (Celik, 2006: 89), kirdan kente gbaitmasi ve
sinema salonlarinin kirsal alana da yayllmasisily@an sisteminin varoki
kosullarini olwturan ve sinemanin populer hale gelmesinglasan iki 6nemli
gelisme olarak siralanmaktadit.Yesilcam sistemiyle birlikte giindeme gelen en

onemli tartgma konularindan biri ise Turk sinemasinin kignsorunudur. Kimlik

olusturmaya caktigini vurgulayan Necmi Erd@n, halk hikdyelerinden halk migme uzanan cgtli
kilturel bicimlerin bir muhendise tabi tutuldguna dikkat cekmektedir. Kemalist séylem halki
“hem ylzyillari aip gelen ylce dgerlerin tglyicisi ve hem de geri ve cahil birakigndziine yabanci
Ogelerin etkisine maruz kalmbir kitle” olarak nitelendirmive halkin 6ziine yabanci olan, sonradan
bulagsmis kiltirel gelerin atilmasini 6ngormtiir (Erdgan, 1998a: 117-118).

*Asli Daldal Yailcam sinemasinin doisuyla Demokrat Parti'nin tilketim anlayna dayali
politikalar arasinda da paralellikler kurulabilgoe belirtmektedir. Sawaddneminde yilda geon
film Gretilirken ekonomik politikalardaki dgsimin de etkisiyle, bu sayi yuz ellilere kadar cikar
(Daldal, 2005: 65).

83



sorununun, sinemanin da parcasi gldkultir alaninda temel olarak iki noktadan
hareketle tarfildigini belirten Nezih Erdgan, bunlarn Turkiye'de Batililgna
cabalarini elgirerek 6z dgerlere dondlmesini savunanlar ve muasir medeniyetle
seviyesine ulgabilmek icin Batili normlarin benimsenmesini sawuaa olarak
siralamaktadir. Erd@an’a gore cgtlemeler gorulmekle birlikte her iki anlatinin da
Bati'yl referans alip merkezde konumlandirmasi dikkekicidir. Burada 6zneyi
kuran dsarida kalmghk duygusudur; yani 6zne 6teki olarak kurulur vatiBbir arzu
nesnesi olarak ortaya cikar (Epdm, 1995: 182-183). Bu cercevede 1960l
yillardaki ulusal sinema tagmalariyla i¢ ice gecen kimlik sorununun, temel akar
modernlgme-Batililgma ekseninde ele alir@gigorilmektedir. Tarsmanin taraflar
Tark toplumunun Bati toplumlarindan farkli ogltnu savunan Halit Refj Metin
Erksan, Duygu Saroglu gibi yonetmenler grubu ve Sinematek Dgjinetrafinda
orgutlenenYeni Sinema Dergisievresidir. Halit Refi Osmanli-Turk toplumunun
gelisim cizgisinin Bati toplumlarindan farkl olgunu belirtirken, kendi halkinin
Ozelliklerine dayanan bir ulusal sinema anjaygelistiriimesi gerektgini ileri

siirmektedir® Yesilcam sinemasinin bir halk sinemasi gidou ancak yildizlara ve

*Refig'in ulusal sinema anlay Kemal Tahirin gérglerinden ve Asya Tipi Uretim Tarzi
tartismalarindan izler tamaktadir. 1960’ yillarda Turkiye’nin sosyo ekanik yapisiyla ilgili
tartsmalarda giindeme gelen ATUT tezleri, Turkiye'de flanin olusmadg! yoniindeki gorilerle
desteklenerek kultirel alana da yanstmi Feodal 6rgiutlenmeye dayali Bati toplumlariyhairi
devlet anlawina dayali Osmanli toplumunun gétn cizgisinin ayni olmadgini séyleyen Refi, Turk

toplumunda ticaret ve sanayi sermayesine dal injiuksa sinifi olmadiini belirtmekte ve bu nedenle

toplumunun sanat anlaynin farkli olacgini savunmaktadir. Dolayisiyla Bati'dan gigiizel alinan
fikirlerin toplumda yerini bulmasi mimkin gildir ve bunlar bir fantazi olarak kalmaya mahkdmdu
Refig’'e gbre “Turk halkinin kendi binyesinin gercekleglgm d@mayan Bati 6zentisi icindeki bir
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Kliselere dayali yapisiyla ulusal 6zelliklerini buytlkciide kaybetgiini sdyleyen
Refig, ulusal sinema anlaynin Turk sinemasini Batl sinemasi hayr&anldan ve
Yesilcam sinemasi kielerinden arindirma dincesiyle ortaya ciktini
vurgulamaktadir (1971: 939.Sinematek Dernig cevresindeki elgirmenler/yazarlar
grubu ise Turk sinemasinda ulusal bir anjayelistiriimesini savunmakla birlikte,
sinemanin evrensel bir sanat gidadan hareketle iyi film yapmanin Batili bir
anlaysla film yaparak mimkin olabilegmi ifade etmektedir (Erdgan, 1995:

185)3’

Goruldigi gibi bu donemde Tiark sinemasinin ulusal bir iktehzanmasina
yonelik tartsmalar, daha 6nce s6zu edilen ve modemée sirecinin @ik ettigi
endkelerle i¢ ice gecen daha temel bir tartadan kaynaklanmaktadir. Tamada
sinemanin ulusal nitgini gecmie yonelik referanslarla ve Osmanli-Tirk

toplumunun 6zgunkiine yonelik fikirlerle tanimlamaya c¢ghn yonetmenler

medeniyet anlaylyla kendisine yaktirilmaya calgilan devrimlere surekli olarak karkoymasinin
sebebi budur” (1971: 52).

% Ulusal sinema, ATUT sinemasi ve halk sinemasi Kihiramlarin zaman zaman birbirinin yerine
gececek bicimde kullanilgi oldusunu belirtmek gerekir. Ozoén'e gére ATUT, bu dénemde
sinemacilarin halk sinemasini bir temele oturtngak sarildiklar bir kavram olnyy bu adlandirma
daha sonra yerini ulusal sinema kavramina birgtkn§1995: 203-205).

37 Bu cercevede popiiler sinema 6rnekleri halki uyubmadmirme potansiyeline sahip kétii filmler
olarak nitelendirilmg; sinema seyircisinin kiltir dizeyinin gik oldusu ve sinemacilarin bu diizeyi
arttirmalari gerekgii vurgulanmgtir. Yurt dsinda odul alarSusuz Yagibi filmler ya da popdler
Yesilcam sinemasindan daha farkli temalar baringirdisinilenSeyyit HanBitmeyen YgqlSevmek
Zamanigibi filmler ise nitelikli filmler olarak adlandiimaktadir (Arslan,1997: 46-47).
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cevresi, elgtirmenlere gore daha muhafazakar bir cizgi serkgler “bagkalik”

iddiasini daha 6nce sozii edilen kiiltiir/medeniyatrapa dayandirnglardir®

Belirtiimesi gereken bir ger nokta, ulusal bir sinema gturmaya yonelik
fikirlerin Nurdan Gurbilek’in Osmanli Turk romanglilgili tespitleriyle birlikte
yorumlanabilecgidir. Gurbilek’e gére Osmanli Turk edebiyatinin dknekleri daha
cok bir etkilenme engesi Uzerine kurulmuve “yerel-ulusal bengi kaybetme gibi
tum cemaati ilgilendiren bir kamusal korku” cercewele olymustur (2004c: 32).
Ulusal sinemaya yonelik tagtnalarin da edebiyatta olgu gibi yerli-yabanci,
sahici-sahte gibi ikiliklerle ve “Bati medeniyetien alinacaklarin yalnizca usulle,
teknikle, sekille sinirlayan, tim dikkatini ‘ruh’'u ya da ‘harstkilemenin dsinda
tutmaya” (Gurbilek, 2004c: 33) dayanan bir anjlysekillendigi sdylenebilir. Bu
cercevede Yglcam filmlerinin taklit¢ci bir zihniyete sahip oldw ve ulusal
sinemanin Tark milletinin “ruh”una uygun filmler garak gekebilecei yonundeki
fikirlerle birlikte “gelenek” kavraminin 6n planakgigr gorilmektedir. Ancak ulusal
sinema Orng@ olarak nitelendirilen filmlerdeki gelenek vurgusu kagin, bu
filmlerin melodramatik ve popiler 06zellikleri nedgle -elestirilen Yesilcam
filmlerinden ¢ok da farkhlgmadgl gorulmektedir. Zira 1960’ yillardan itibaren
Turk sinemasinda populer hale gelen melodramatétikteki filmler, ulusal kimlge
dair endselerin, Dgu-Bati arasindaki kuoltarel farkhihklarin ve toplsad

donigimlerin gorunlr hale gelgi bir zemin ortaya koyar. Bu acgidan ister “ulusal

% Ulusal sinemaya alternatif olarak ortaya cikanlirsihema hareketi de benzer bir ey@ii ortaya
koymaktadir. Ozoén’e goére her iki anlayda Osmanlryl, geleri@ yiiceltmekle birlikte, milli

sinemacilarin goglierinde din ve ahlakla ilgili engieler &ir basar (1995: 206).
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sinema”, ister “milli sinema” orng olarak nitelendirilsin, dénemin ruhuna hakim
olan melodramatik anlatim tarzi ve ulusal kimlikweau, bu dénemde Uretilen birgok

film tarafindan paylglmaktadir.

Melodram ve ulusal kimlik s6z konusu ofglinda dginilmesi gereken bir
diger nokta, Cumhuriyet'e gegfe yasanan ve D@u-Bati, eski-yeni, geleneksel-
modern gibi kutuplgmalarla tanimlanan bélunmgiik ve parcalanmlik durumuyla
ortaya c¢ikan korkunun simgesel olarak toplumsalsiget kimlikleri alanina,
Ozellikle de kadin kimfinin kurgulangina aktariimg olmasidir. Yeni kgullarla
birlikte ortaya cikan yeni kimlik aray, bilinen dinyanin dgsmesinden
kaynaklanan vyersizlik-yurtsuzluk hissiyle ve gel@netemsilcisi babanin artik
olmadgl distncesiyle birlikte, kaygilari gidermeye yonelik lgiszim arayina yol
acmstir. Cogu kez ‘sizofreni”, “yarilma”, “catlak”, “kopw”, “kirilma” gibi
sozcuklerle ifade edilen bu kaygilar karnda Tark aydininin benimsgditutum
Berktay'in sozleriyle “Bati'daki modernjeneci erkek kardgerinin yaptgl gibi,
kendi denetiminde bir yeni kadin imgesi yaratmak yeani kaullar altinda bile
degsismeyen bir seyler old@gunu kanitlamak tzere eski ataerkil ideolojiyi yeni
kosullara uygun bicimde yeniden Uretmektir’ (2004: 7u durum aslinda kadinlik
ve erkeklik konumlarinin birbirinden pansiz diglnulemeyecgnin ve tarihsel
olarak kasilikli etkilesim icinde var oldgunun da bir gdstergesidir. Sorun etke
kendi imgesine, kendi erkek kirgine dair bir kayip hissidir ve bu sorun kadin
kimligine yonelik kurgularla bertaraf edilmeye gdmaktadir (Berktay, 2004: 275-

276).
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Nurdan Gurbilek de edebiyat eserleriylgkiiendirdigi yazisinda benzer bir
tespitte bulunarak Batilgenayla birlikte yaanan endenin cinsel terimlerle, bir
erillik kaybi olarak anlatiingi olmasinin tamfii kaybetme korkusuyla, yetersizlik
duygusuyla ilgkili oldugunu séylemektedir (2004c: 13-14). Guirbilek'in sdlie
kadin “medeniyet d@stiren bir toplumda moderrg@in tehdit ettgi cemaatin manevi
simgesi, mahrem alanin uzantisi olarak gorgidicin, yani ‘ds’a kari ‘ic’le
O0zdslestirildi ginden modernlikle ilgili endelerin tGzerinden korsuldugu bir alan”
olmustur (2004c: 29). Bu kamda Yseilcam sinemasi, Turkiye’nin moderghae
surecinde kadinga ve erkeklge iliskin kurgularin tretilmesi bakimindan Berktay ve
Gurbilek’in vurguladgl korku ve kaygilarin dile getirildi bir zemin olgturmus;
Ozellikle 1950 sonrasi kadin karakterleri temehate melodramatik gelerin sikca
kullanildigi bu filmler Abisel'in de belirtigi gibi genellikle ataerkil ideolojinin
yeniden dretildii kaliplar ortaya koymgtur (2005: 136-137). #k iliskilerinin
merkezde oldgu bu filmlerde “kadin ve erkek,sla sbyleminin mazlum 6zneleri”
olarak konumlandirilirken (Arslan, 2005: 46) kadw erkek kimlginin genellikle
etkin denetleyici erkek ve edilgin denetlenen kaongeleri (Abisel, 2005: 138)
cercevesinde kurulgu goralur. Kadinhk ve erkeklik kurgular ailegdrisi,
etkin/edilgin gibi kagitliklarla temellendirilirken yiceltilen ya da olwuzlanan iki
temel kadin stereotipi ortaya koyulmaktadir: fedakaysal, aciyr kabullenen,
ideallsstirilmis “iyi” kadin ve zengin ya da sinif atlamaya eah, airiliklarla

tanimlanan, cinseltini kullanmaktan ¢ekinmeyen “k6tu” kadin.

Kadin karakterlerin bana gelenler -ister kotiler, ister toreler, istead&r
ylzinden olsun- ¢ok korkunctur; bu yizden kadinEcanamak elde gédir,
ama gte kadini kadin yapan tam da budur, bitin bu kaylkldera gerekginde
boyun @meyi bilmesidir. Kadin ger cok buyuk bir yanjlik yapmamgsa,
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sabrinin fedakaginin 6dult olarak erkek kg@isinda kucik —duygusal- gsilar
ve ‘“evlilik taci’ni kazanabilir. Ama erlg@n temel mutsuzluk kayra

oldugundan, gerekginde dlerek cezalandirmasi da mubahtir (Abisel 52037).

Burada stz konusu olan iyi kadin modelinin Cumtetiig ideal kadin
modeliyle pek c¢ok bakimdan ostagii gorulmektedir. Kadinlarin aileyle
Ozdslestirilmesi ayni zamanda “milletin anneleri” olaralkanimlanmalarindan
kaynaklanir. Bu surecgte kadinlar aslinda hem “maktorler” olarak goreve
cagiriimakta, hem de davraghar denetlenmesi gereken varliklar olarak kabul
edilmektedir (Kandiyoti'den akt. Ahiska, 2005: 2728Cumhuriyetin resmi ideolojisi
tarafindan tanimlanan “yeni iyi kadin” da temeldeaévi, ictimai, milli vazifelerini
benimseyen ve Bkalari icin ygayan” bir varliktir; kadina 6zel alandaki gorev ve
sorumluluklarinin yani sira toplumsal alanda fedidk&e sorumluluk yuiklennstir
ve en Onemli meziyeti feragatidir (Berktay, 200484p “Sonucta kadinlar
modern/milli gérevlere gailan ama aslinda 6znellikleri yok sayilgok 6znéer

olarak ortaya cikarlar” (Ahiska, 2005: 278).

Bu durumun kultarel alanda, Yié&gam sinemasindaki goérunumi de benzer
niteliktedir: Kadin karakter genellikle toplumsairligzi saslayan, butunlgtirici bir
konum ustlenir. Filmlerin melodramatik nitgli Dogulu-Batili, yerli-yabanci, alt
sinif-st sinif gibi konumlarin eklemlenmesi agisin bir “arzu makinasi” olarak
islev gbrmesini sglar. Burada arzu nesnesi olarak gosterilen simieltji&le Batili

Ozellikleriyle kurgulanir. Ancak Batili olan “yalik, guzellik, durustlik, sadakat”

% Kandiyoti'ye gore kadina gelenekselliklgim modernlik arasinda denge kurma gibi zor bireyor
verilmistir. Asiri modernlik, cinsel serbestlik acisindan Batddknlar gibi olmakla tanimlanmakta ve
iffetsizlik olarak nitelendirilmektedir (Kandiyoti,998: 95-96).
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gibi deserlerden yoksundur ve gadan ya da alt siniftan gelen ve genellikle kadin
olan kahraman tarafindan d@tiirdimelidir (Erdgan, 1995: 187-188). Bu
tehlikeye girmesi genellikle garidan gelen tehlikelerle ortaya ¢ikan bir durumdur
Melodramatik catinin kurulmasi acgisindan da oneoidn tehlike unsuru, bazen
yanls anlgillmalarla, bazen araya giren kot karakterlerle da hastalik gibi
engellerle olgturulur. Kimi zaman da tehlike, gelenekselgéederin yitiriimesiyle

baglantilidir (Abisel, 2005: 102).

Cicekazlu 1950’li ve 1960l yillarda yapilmipek ¢cok filmde kadinigehrin
esiginde duran figur olarak tanimlargani vurgulamaktadir (2007: 83). Arslan da
(2005: 49) benzer bicimde Yieam melodramlarinda gea-kent farkliliklarinin ve
modern olmaya dair sinirlarin temsilcisinin kadidugunu belirtmektedir Kicuk
Hanimefendi(Nejat Saydam, 1962)yalsi Gelin (Nejat Saydam, 1965)Kezban
(Orhan Aksoy, 1968)Feride (Metin Erksan, 1971)Gulla (Atuf Yilmaz, 1971),
Mualla (Nevzat Pesen, 1971Ragdan /nme (Metin Erksan, 1974) gibi filmlerde
yoksul, goérgltstz ve gl kadinlar “yeni Tirk kadinina” doégérek erkeklerin

sevgisini ve onayini kazanirlar.

Kdskte ya da yalida yayan herkes -saisindan hizmetcisingpfériinden yali
zengin amcaya kadar- adeta “sinifsiz, imtiyazsizkliie” gibidir ve tek amag
“alaturkahktan kurtulmg’ ama “asla iffetsiz olmayan” bir kadin yaratmak@&u
kadin imgesi, moderrdin yarattgl butin meseleleri gidermesiyle kelimenin tam
anlamiyla bir bitinluk yaratir; ¢gea ile kent arasinda, yerli gerlerle Batil
degerler arasinda, yoksulla zengin arasinda ve nihkgdinla erkek arasinda.
Herkesi rahatlatan bu kadin imgesi, yerli 6z ve arachrzular arasinda Kemalist

modernlgme projesince kurulan bigin “sahici” kilindigini, bu birlige denk
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digsen toplumsal/ulusal butlinttin sahiplenildiini ve ulusal bir arzuya
donistiguna gosterir (Arslan, 2005: 49-50).

Kezban(Orhan Aksoy, 1968) taa-kent ikiliginin kadin karakter tzerinden
kuruldugu ve butunlik fantazisinin, moderghee sirecine yonelik inangla
desteklendii bir hissiyati ortaya koyar. Film zengin big adami olan Ali'nin,
varhigindan yeni haberdar oldu Kezban adindaki kiziyla tatug1 sahneyle acilir.
Kezban’a kendisini babasinin bir arkedalarak tanitan Ali, annesi 6lince yalniz
kalan Kezban'i gitimine devam edebilmesi icin yadi kasabadanistanbul’a
gelmeye ikna ederistanbul’da Ali'nin karisinin “Sihhatli goruniyoke yarar”
sozleriyle kagilanan, evinsimarik kizi Lale ve aile dostlarinirgla Ferit tarafindan
alay konusu olan Kezban’a yonelik kiicimseme “Anadiain geldgine gére adi ya
Kezban olacak, ya Ag ya da Fatma”, “Kdyliler de okumayastlilartik. Nedense
asagl tabakada bdyle bir blayukluk meraki vamdi” gibi s6zlerle film boyunca
devam edecektir. Feali/kentli kagitligina dayanan kultirel bolinmeyleshagikma
cabasi Kezban'in “Garip bir halim olgunu hi¢ zannetmiyorum. Garip olan
sizlersiniz. Koylu olmak bir kusur dgédir, ben koyluligime iftihar ederim”
seklindeki so6zleriyle gorunurlik kazanir. Kezban'wkuma akiyla, @Ggrenme
hevesiyle dolu oldgunu vurgulayarak Fransiz Lisesi'nde yatili okumdsarar
vermesi ve modern/Batili bir gorinim kazanaragkkderi donmesi, Cumhuriyet’in
Batililasma ideolojisini ve buna uygun yeni kadin tipini @gddr kilmaktadir. Kgke
ilk geldiginde evde dizenlenen partidesldnan ve kicumsenen Kezban, artik o
partide yer alabilecek donanima kemuwstur. Ancak Batililamanin siniri, 6zuni ve
degerlerini yitirme diguncesiyle belirlenmektedir. Bu noktada Lale ve dekkan

tarafindan simgelenenia batililggma durumu, kok ve kimlik yoksunguna yonelik
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bir tehlikeyle tanimlanmakta ve olumsuzlanmaktadiiirli tavriyla ve gostes
merakiyla dikkat ceken Lale, Kezban'in aksingtien hayatinda bgarisiz, Iiks
otomobillere ve gezmeye tutkun, gielerine yabancikanis bir karakter olarak
cizilir. Filmin sonunda Lale ve Ferit'in & tgrall oldusu icin kictimsedikleri
Kezban’dan af dilemeleri ve Kezban ve Ferit'in Araya gelmesi, kadinin yerli ve
Batili olani, tarayla kenti uzlgtiran ideal bir figlr olarak sunul@u bir imgelem
ortaya koyaf® Ulusal kimlige yonelik tehdit, kadin karakter tarafindan beftara
edilmis; kadin, erkgin yerel-ulusal kimigi kazanmasinda bir milli bir gorev

Ustlenmgtir.

Gurbilek’in vurguladgl, modele duyulan hayranlikla kendini kaybetmekten
duyulan korkunun, borclangiikla kendi olma israrina dayal egelnin (2004c: 32)
bir travmaya dongimesi halinegaret ederGurbet Kylari (Halit Refig, 1964) ise bu
durumu tara/kent ikiligiyle ele alir. Modernlgmenin yaratg kaygilarin, dgisime
yonelik endgelerin, kentin tekinsizfiiyle kadin arasinda kurulan fia melodramatik
unsurlar aracigiyla ortaya konmasi bakimindan iyi bir 6rnek oldmde, korku ile
hayranlik, geride birakilanlar ve varilacak yerilnlemezlIiginin yarattgi tedirginlik

i ice gecmytir (Cicekazlu, 2007: 83). Modern ywami simgeleyen kent, hayranlk ve

0 Tasra ve kent arasindaki gkinin bir ask-nefret iliskisi olarak tanimlanabilegéni belirten Argin'a
gbre tara bazen kentteki “bencillik’, “sahtelik”, “yapaWi ve “kirlenmigligin” karsisinda
“digerkdmlik”, “sahicilik”, “dogallik ve saflgin” yurdu olarak kutsanir; bazen de “medenilik’le
tanimlanan kent karsinda “barbar”, “kaba”, “gérmenii, “cocuksu” bulunarak gagilanir (2010:
281). Bu bglamdaKezban Ki¢iik HanimefendiNejat Saydam, 1962) vestali kadinin dgisimine
odaklanan benzer nitelikteki @hr filmler, bu ikili kagitliklarin yeniden dretilip ehillgirildi gi bir
dinya temsili sunarlar. Bu filmlerde modergmee/Batililgma bir ihtiyactir ancak Batili hayat

tarzinin, kaygi dguran 6zelliklerinden arindirilip yerel olanla eklenmesi gerekmektedir.
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kendini kaybetmeye yonelik korku arasinda saysan ikilemin mekanina
donsmuUsttr. Bu yonuyle kent moderg@in yol actgl travmalarin bir semptomu
olarak belirir. Zengin olma hayalleri ile Mattan Istanbul’a go¢ eden dért ¢ocuklu
aile istanbul'da tutunamayarak memleketlerine geri doklecdir. Aile butlnligiine
yonelik tehdit, daha ilk sahneden babanin sozkergdzler 6nine serilir: “Dikkat
edin birbirimizi yitirmeyelim. istanbul'da bu sler sakaya gelmez.” Burada aile
blatinliguinin bozulmasinin  temel nedeni arzularinin esi@an olkarakterlerin
geleneksel deerlerini kaybetmeleri, yani “6z”lerini yitirngiolmalaridir. Filmde arzu
nesnesi olarak temsil edilen kadinlar, ailenin gdkié yol acacak kaillan
yaratirlar. {yi” kadin olarak sunulan ve ailenin kiiclikloyla nisanlanan Ayla ise
diger kadin karakterlerden farkli olarak belli geelere sahip, tip g@imi alan,

Anadolu’da cakmayi hedefleyen, idealist bir yapi sergiler.

Modernligin, sinirlari zorlayarak Ogu ve Bati arasindaki dengeyi bozdu
durumlarda ise kadin bir tehdit unsuruna d@nékte, daha ©6nce so6zu edilen
travmatik yariimay1 gorinur kilan bir semptom olaiglev gérmektedirAh Gizel
Istanbul (Atif Yilmaz, 1966) tsradan Istanbul’asarkici olmaya gelnsi Ayse ve
Istanbul'da seyyar foggafcilik yaparak gecimini ggayan Hamet araciyla bu
travmatik yariimaya odaklanir. siaet kultarlt, dgerlerine bgli, koki Osmanh
sarayina dayanan ancak zamanla fakinig eski bir istanbul beyefendisi olarak
tasvir edilir. Hem Tark sanat musikisi tutkunu obnehem de piyano calmayi
bilmesi, yerli ve Batili dgerler arasinda arzu edilen dengeyi k@gauzlenimi
vermektedir. Sik sik gecga yaptgl referanslarla Hanet, “ruh”u simgeleyen bir

kalp adamidir. Hi¢ tamamlanamayacak olan ek@klsaret eden ve bu denge
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durumu icin tehdit olgturan Awe ise, Batl 0zentisi icinde, cocuksu bir karakter
olarak konumlandirilmgtir. Bati bir arzu nesnesi olarak sunulurkenségin aslinda
durastlik, yalinhik gibi dgerleri taglyan ancak her an modele duyulan hayranliktan
kaynaklanan arzuya kapilarak, buzdderi kaybetme tehlikesiyle karkariya olan

bir karakter oldgu vurgulanmaktadir. Bu yonuyle film “ruh”un etkileresi endiesi
Uzerine kuruludur ve yerel-ulusal benlkaybetmeye dayall bu gerilimi romantikka
aracllglyla ¢ozerek denge durumunugka; bdylece toplumsal sembolik dizeni
tehdit eden travmatik yarilma ortadan kaldirilarbltinlik fantazisi yeniden

kurulmus olur.

Modernleme end§esinin sinif atlama arzusu etrafinda dile getigildie bu
arzunun tehlikelerinin ortaya konulgw Aci Hayat (Metin Erksan, 1962), filmin
temel kadin ve erkek karakterleri olan Nermin vehiet'in birbirlerini sevdiklerini
soyleyerek evlenmeye karar verdikleri sahneyleira¢cBir kuaférde manikirci
olarak calsan Nermin ve tersanede galn Mehmet, paralarina uygun mitevazi bir
ev kiralamaktan stz etmektedirler. Bir sonraki saten kuafor salonundaki
kadinlarin kongmalarina tank oluruz. Nermin’in manikir yaptikadinlar kendi
aralarinda Avrupa’ya gitmekten, kirk almaktan, nvineglerinden bahsetmektedir.
Nermin’e odaklanan kamera onusditiinyadan yalitarak sabitler ve boylece bir
yandan cafip bir yandan onlari dinleyen Nermin aragjia zengin-yoksul

kargith g1 gorunurlik kazanir.

Nermin ve Mehmet'in birlikte ev aradiklari sahnelegdcle hizlanan

kentlsmeyi ve Istanbulun dgismeye balayan c¢ehresini vurgulamaktadir.
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Bulduklar kiralik ev, bir gecekondu bdolgesinde k daatli apartmanlarin yaninda,
elektrigi, suyu bile olmayan bir evdir. Apartman dairelérkastederek “Biz hicbir
zaman boyle yerlerde oturamaygd diyen Nermin’in, syerindeki sahnelerde,
satin aldiklar havuzlu villalardan bahseden zemgisterilerle gortintilenmesi, sinif
atlama arzusunu belirgin hale getirecektir. Arzuryamattgl gerilim, Nermin ve
Mehmet'in yoksul hayatlarinin, ev argharinin goriantilengi ve Nermin’in
annesinin, kizina zengin wtérilerden biriyle evlenip hayatini kurtarmasi yidé
Ogutler verdgi sahnelerde giderek artar. Denge durumunun bozijmaanikdr icin
bir misterinin ké&kine giden Nermin’in, evingu Ender’le targmasiyla gercekkgr.
Kendisinden randevu isteyen Ender’i reddeden Nerriviahmet'ten bglarina bir
kotulik gelmeden bir an 6nce evlenmelerini istege Ender’in israrll tutumu
karsisinda ona dgru yonelir. Mehmet'i terk edip Ender’le y@maya bglayan ancak
alt siniftan oldgu gerekcesiyle Ender’in ailesi tarafindan kicumaemermin,
mutsuz bir hayata mahkdm olacaktir. Piyangodanncgarayla zengin olup sinif
atlayan Mehmet ve Nermin’in yeniden kd#asmalari, Mehmet'in glettigi gece
kuliibiinde gerceki@r. Nermin ihtiraslarinin kurbani olgunu, sefaletten korkup
zenginligi tercih ettgini ve pisman oldgunu sdylese de Mehmet onu affetmez. Artik
lyi ve fakir biri olmadgini, para kazanma hirsinin onu canavara ¢emidsoyleyen
Mehmet'in, daha sonraki sahnelerde Nermin'e sdrgiei0zler de zengin-fakir, iyi-
kotu  zithklarini yeniden Uretmektedir: “Ben bitiek gecekondulari gezgimiz
Nermin’i seviyorum. Bak bu villayl kendim icin yapdim... Belki bir i daha yok
Istanbul’'da. Ama bizim gezgimiz gecekondular bundan ¢ok daha giizeldi. Cunkii
ikimiz oturacaktik orada. Yanimda sen olacaktin..tiBibu gtzekeyleri sen yiktin,

sen pislettin. Bir evin ruhu olmali. Béyle beton zadara lanet olsuniginde sen
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olmadiktan sonra neyleyim ben bdyle evi.” Film, iMeet’in intikam almak icin
Ender’in kiz kardgiyle birlikte olmasi ve buna dayanamayan Nerminfitihariyla

Sona erer.

Filmin ikili karsithklara dayali anlatisi, bastiriimtoplumsal gerilimlerin bir
gorinimia  olarak belirmektedir. Modergihee deneyiminin toplumsal yapida
yarattgl degisim, yoksul mahalleler ve liiks apartmanlarla simgeleen, viski, puro,
villa gibi zenginlige ait kodlar, zengingin asirilikla tanimlandg bir diinya sunar. Bu
durum, bu dénemde Uretilen pek cok filmde @dugibi sinif celgkilerinin iyi-kotd
kargithgini  Gzerinden kurulmasini beraberinde getirmekte maddi dinyanin
cekiciligine kapilmanin felaket getirebilegieendisesini ortaya koymaktadir. Filmle
diger Yesilcam filmleri arasindaki bir b&a ortaklik, modernkgne deneyimine dair
endkelerin, ruhu/6zi vyitirmeye yonelik korkunun kadinar&kter Uzerinden
tanimlanmasidir. Boylece ulusal-sinifsal-cinseligzidrin ici ice gecfii yapisiyla

film, Bati'yla girilen hayranhk-6fke igkisini yeniden uretir.

Karagozlum(Atif Yilmaz, 1970) benzer bir etkilenme egelini, “asil” ve
“taklit” ikili giyle tarif edilen huzursuziu ve arada kalmghigl sinif atlama arzusu
uzerinden tanimlayan bir ggr 6rnek olarak belirir. Film, balik pazarinda gah
Azize ve konservatuar géencisi Kenan arasindakiska hikayesini konu alir.
Babasiyla birlikte yoksul bir mahalledesggan Azize ve gecimini zorlukla asa
da para kazanmak icin alaturka beste yapmay! resdétenan tesadufen balik
pazarinda karlagirlar. Kenan bglangicta Azize'nin alayci ifadelerinden gl@anmasa

da zamanla onun dalligindan etkilenerek onasi& olacaktir. Bu sirada bir gazino
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patronu tarafindan ktedilen Azize, buyuk bir gazinodae baglar. Para kazanmak
icin gazinoda garsonluk yapmayaslagan Kenan, arkagaOrhan’in israriyla Azize
icin “halkin tutacg@ parcalar” bestelemeye karar verir. Ancak Azizestéleri
kendisinin yaptini bilmeyecektir. Sarkici olmasiyla birlikte yoksul mahallesini
birakip bir apartman dairesinesit@an, bir Fransiz @gmenden goérgl kurallar ve
giyim kusam konusunda dersler alan Azize'nin hayatigigteeye balamis,
Hollywood'dan teklif alacak kadar Unli bir assol@mustur. Bu durum Kenan’in
giderek ondan uzakjmasina neden olur. Filmin sonunda bu dinyanin kgimie
anlayan ve ic¢sel bir catha ygayan Azize korunakl dinyasina, mahallesine geri

doner ve Kenan’la yeniden bir araya gelir.

Modernleme-Batililgma yonindeki arzulari ve gigimin yarattgl kaygilari
gorundr kilan film bunu Azize'nin ikiye bolinngikimligi Gzerinden aktarmaktadir.
Halkin igcinden gelen, saf ve samimi tavirlariylaziga seyircisini etkileyen Azize,
diger taraftan bir tur eksiklikle tanimlanmakta ve ikkkle basa ¢ikmanin yolu Bati
terbiyesi almak olarak tarif edilmektedir. Ancak sgdil desisim onu 06zunu
kaybetme tehlikesiyle kairkarsiya birakacaktir. Yabanci modelle girilen hayranlik
dismanlik iliskisi ve girn batililagma tehlikesi, Kenan'in guzel giysiler icindeki
Azize'yi bir aynanin kagisina gotirtp ondan kendisine bakmasini igteshhnede
vurgulanir. Azize dgsikli gin yureginde deil dis gériniginde oldgunu soylese de,
onun Holywood’'dan gelen teklif kasindaki heyecani, arzunun tehlikelerini ortaya
koyar. Kadinin “kapilip gitme”sinden duyulan egedikilik deistirip mechul besteci
olarak Azize'nin kagisina cikan Kenan tarafindan dile getirilecektiHet seye

birden sahip olmak isteyen kimse elindekini de leaidy.” Kapilip gitme englésinin
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yani sira zengin yoksul ikdini yeniden Ureten bu séylem bicimi, Kenan'in “Ben
buralardan milyon da verseler vazgecemem”, “‘@®@hri denizin canim kokusunu,
casilari, balik paralarini buylgiintiz sokaklari dilleri diliniz olan, halleri size
benzeyen insanlari 6zlemeyecek misiniz? Ktugumuz bu dili yillarca duymamak,
sarkilarinizi yabanci yizlerin kasinda yabanci kulaklara séylemek gii¢c gelmeyecek
mi size?” gibi sozleriyle de desteklenir. Filminnsmda Azize'nin Sohret, para
insani mutlu etmiyormumeger. Sevgiye ihtiyacim var. Dosfla sefkate” seklindeki
sozlerle evine donmesi, 6zl kaybetmeye yonelikitBhdskla ve insani dgerlerle

bertaraf edildii ve fantazinin yeniden kurulgu bir diinyayagaret eder.

Filmde modernlgme deneyimine yonelik elgrinin mekansal aysma
Uzerinden sergilengi ve alt sinifa ait dgerlerin zengin-yoksul kartligi Gizerinden
olumlandgl sahneler modern-geleneksel, sahte-yapay gibiiklgil yeniden
uretmekte ve sinifsal konumlar arasindaki gegorgulayarak yabancgma
korkusunu gorunur kilmaktadir. Apartman dairesiginn Azize'nin, evdeki
makineler ylzinden kendisine yapacakkalmamasindagikayet etmesiyle ortaya
koyulan bu durum, makinaimeyi bir tir yabancikamayla ve glev kaybiyla gitler.
Ev konforlu ama ruhsuz/sterildir. Azize’'nin yeniieg hi¢c kongu gelmemesinden
sikayet etmesi de, alt siniflarin daygmeci mahalle ikkileri ve st siniflarin
birbirinden kopuk ygami arasinda bir katlik iliskisi kurarak insani deerlere
yonelik vurguyu gugclendirir. Bu noktada yoks@un ekonomik bir gosterge

olmanin 6tesinde, bir his diinyasini anfatt belirtmek gerekif! Ahlaki-insani

“1 yoksulluk bir yandan garip, gariban, dksiiz yetiihi gozciklerle “aci cekme”yesaret ederken,

diger yandan kimsesizlik, caresizlik ve yuvasizlikistirilir. Garip s6zc@u yuklu bir gbsterendir ve
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degerlere yapilan vurgu toplumsal hiyegidger ve siniflandirmalar tarafindan bicilen
rolin kabulii anlamina gelmez; daha ¢ok bu rolinukadilmedgi durumlarda
bununla ba etmenin ve kendii ayakta tutmanin bir yolu olarak belirir (Erghn,
2002b: 51 Dolayisiyla bu filmlerde 6znedeki “eksiklik” veyétersizlik” duygusu,

manevi bir iktidar alaninin Gretimi yoluyla gideriektedir.

Goruldigii gibi melodramatik 6zellikler sayan Ysailcam filmleri, ulusal
kimlige, toplumsal cinsiyet #kilerine ve sinif celikilerine yonelik kurgular
acisindan elvegii bir alan olyturmakta, barindirg catsmalarla modernkgnenin
gerilimli alaninda hareket etmektedir. Bu filmlerdeklikla kagimiza ¢ikan ortak
temalar, belli figir ve imgeler hem tanidik bir Kiiel evren sunmakta hem de
toplumsal-kiiltiirel alanda ortaya ¢ikanziém ve dénigiimleri ortaya koymaktadfr

Kentlesmenin arttgl, farkli toplumsal kesimlerin biraya gegdlibir donemin Griini

“disariya”, “kenara” yerlgtiriimek ve yoksunluk, eziklik, kudretsizlik arasiaki ba da ortaya koyar
(Erdasan, 2002a: 26).

42 Erdazan’a gore yoksullpun duygusal ekonomisi “hiclik” ve “ic guzellik” asanda gidip
gelmektedir. Toplumsal konum, @@ zaman ahlaki bir anlamla donatilir (2002b: 48).

43 Bicimsel 6zellikleri bakimindan bu filmlerin ortatoktalardan biri aydinlatma, renk, seslendirme ve
cekim olcekleri bakimindan gcam’a 6zgu kaliplarin pek ¢ok film tarafindan faymis olmasidir.
Uretimin oldukca ygun old@gu bu donemde, perspektifin ve deriti olmadpl bir gelenek
olusmustur. Ornegin karakterlerin cerceve igindeki konumlari birbiihe gore dgl kameraya gore
yapiimaktadir. Bu nedenle karakterler 6nemli ardaydizlerini kameraya donerek kauoular ve alan
derinligi ikisini de kapsamiyorsa, karakterlerin kgma sirasina gore netlik kaydirmasinavoaulur.
“Kameraya sirtlarini donmekten kacinansifgam karakterleri kameranin nesnel ¢ekimiyle sanul
iki boyutlu bedenler haline gelgtir” (Erdogan, 1998: 158). Erd@mn’a gore balki acisi ¢ekiminin
kullanilmamasi, diiz ve kontrastsiz aydinlatma.eseltme gibi unsurlar melodramin masalsi yapisini
destekleyerek, gerekli fantazinin kurulmasi icingug bir gerceklik izlenimi sunmaktadir. Bu
gerceklik izlenimi, baina gelenlere miidahale edemeyen ve bodylece melatitaatkiyi gclendiren
karakterin yaratilmasini da destekler (Efaio, 1995: 188; 1998: 157-158).
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olan bu filmler sinifsal celkilerin ve ulusal-cinsel engklerin genellikle romantik
ask anlatilari cercevesinde, birlik fantazisi Uzeend giderildgi bir dinya
kurgularlar. Bu bglamda bu filmler “Bir yaniyla toplumu, ulusu, uluskimligi
tehdit eden gucleri temsil eder; 6te yandan tetlditak sundgu bu gugleri, anlatisal
yapida tehdit edip dégime gratir. Bati artik yerli karakterlerin ‘Batili’ gerleri
donisturerek icsellgtirmesiyle tehdit edici olmaktan kurtulrstur” (Akbulut, 2008:
119). Cagmanin ¢6zilemedi, 6zin yitirildigi noktalarda ise anlatidaki vurgusia
Batilasmanin kotl sonuclarina kaymaktadir. Boylece Arstastzleriyle Yegilcam
melodrami @1 Batililasmanin kagisinda yer alarak toplumun kenarinda birakilanin
degerlerinin kazandy bir ahlak hiyeragisi ve bir “biz” duygusu ortaya koyar.
Gururdan iyilikten ve erdemden tiretigni“biz” duygusu, ulusal kim§iimize

yonelik bir hayal yaratntir artik (Arslan, 2010: 81).

2.2.3 Melodramatik Soylemin Bilgenlerinden Biri Olarak Mazlumluk

Toplumsal yapida ve kilturel hayattakigdgm ve doéngumlerin daha acik
hale geldgi, iktidarin dsinda kalan ve ¢#li taleplerle ortaya cikan toplumsal
kesimlerin, kendilerini ifade etmek Uzere farkliylinsel stratejiler geftirdigi
1950’li yillar, ayni zamanda bu stratejilerin farldtltirel goéringuler aracgiyla
ifade alani bulmaya kkdigi bir strece garet eder. Kultirel alanda kendisine yer
bulan bu sodylem bicimlerinden biri de mazlumluk ledyidir ve melodramatik

yapisityla Ygilgam sinemasi da bu séylemiacilarindan biri olarak ortaya cikar.
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Yesilcam sinemasindaki mazlumluk temasinin acikli #figleri ya da acikli
kent melodramlar olarak adlandirilan ve Muharreirg8s, Atif Yilmaz, Memduh
Un gibi caitli yonetmenler tarafindan cekilen filmlerde basloldusunu belirten
Arslan, bu temanin farkli séylemlerle eklemlenefakkli bicimler aldgina dikkat
cekmektedir (2005: 42). Melodramatik sdylem bicilaiparalellik taiyan bu tema,

Gurses’in filmlerinden hareketkal bicimde tarif edilmektedir:

Dengesizlgine ginligina r&men -ya da bunun sayesinde- Gurses ister kdy ister
kent filmlerinde halka yakin olmasini bilgtir. Bunun nedeni Gurses’in bilgli
insanlari, ezilmj, kavrulmy, kaderin elinde oyun@ga dodnen, kaderinden
kacamayan umutsuz insanlari anlatma c¢abasinda wlmasGirses'in
diinyasinda gdzyaiz glinah olmaz, i kahpelgir, canavarlarr, talihine kistp
caresizlikten katil olur, ezilir, ta ki patlayanaldve ezilen kiilerin patlamasi da

korkung ve insafsiz olur (Scognamillo, 2010: 15%115

Yesilcam filmlerinde mazlumun intikami ya da teksb@a mucadelesi 6nemli
bir ortaklik olarak goze carpmaktadir. Bu noktadethF Acikel'in mazlumlga
yonelik saptamalarindan yararlanan Arslan, mazlgoiu sadece pasif ya da
teslimiyetci bir yoni olmayabile@gei, ayni zamanda bir iktidar talebini de
beraberinde getirebilegmi vurgular. Yailcam sinemasinin 1950’lerde mutlak
mazlumlukla nitelendirilen ruhunun 1970Q’lerle Witk kutsal mazlumlukla yer
degistirmesi Arslan’a gore bu iktidar talebini ortayaykoaktadir (2005: 43-46). Bu
baglamda mazlumun, kendisini diinyaya kabul ettirmegiayacak iktidar ve itibar
araclarindan yoksun ol@u icin Urettgi masumiyet-mahzuniyet dili, (Acikel, 1996:
183) ozellikle 1950°li ve 1960’ yillarin Yglcam filmlerinde mazlumigun
yuceltilen bir konum olarak keaimiza ¢ikmasiyla sonuclanan bir stregeet eder.

Ancak Arslan’a gore “50’lerin ‘kahpe dunya’ icinarlatiimis gibi hisseden
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mazlumlariyla, 60’larin yetim kalmiyine de sorumlu, erdemli, dirist olmaktan bir
an icin vazgecmeyen, zalim kesinda hep elde egiizaferini bu 6zelliklerine borclu
olan mazlumlar’” arasindaki farktan bahsetmek gerdBu fark ayni zamanda
50’lerin modern kadinina kapilan ve bguada herseyini kaybeden mazlumlariyla
ve 60’larin taraliyken modernligp sehirlilere yol géstermeye Blayan mazlumlari

arasindaki farktir (Arslan, 2005: 43).

Mazlumluk/kirilganhk hissiyatini Muharrem Gurses Memduh Un filmleri
uzerinden yorumlayan Ozbek’e gore Girses'in filimge “kokleri daha derinlere
dogru inen, D@ululara 6zgu bir acilik, eziklik” hakimdir ve burtiirses filmlerinin
isimlerinden -Gulmeyen Yzlef1955), Yetimler Ahi(1956), Yavrularimin Katili
(1957), Vicdan Azabi(1958)- anlamak mumkindir. 1960’larda ise bu kanlg
hissiyat, yerini daha iyimser bir havaya biragimn Ornesin dayangmayi, sevgiyi ve
iyimserligi 6ne cikaramysecik (Memduh Un, 1960), boyle bir yakianin Granudir

(Ozbek, 2002: 154-155).

Babas! sugsuz yere hapse giren, annesi kaza gdcikér olan bgalti
yaslarindaki kiigcuk bir kizin, mahalle sakinlerinin g@rdimiyla ailesini dalmaktan
kurtarmasini anlatan ve Kemalettin gtw’'nun ayni adli romanindan uyarlanan
Aysecik cocuk yildizli filmler doneminin B#angicini olgturur. Tum mahallenin
yaka silktgi “yumurcak’liktan kurtulan c¢ocuk karakterin vaktien Once
olgunlamasi tzerine kurulu film toplumsal daysma yonindeki vurgusuyla, buyik
sehrin tehlikelerinin herseye rgmen ailabileceine yonelik bir inanci simgeler

(Ozo6n, 2010: 191). Filmin karisi Ayecik karakterine dayali devam filmlerinin ve
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Sezercik, Omercik, Yumurcak gibi gocuk karakterledakli dger filmlerin 6ninu

acmstir.

Temel olarak zengin-yoksul katligina dayali bu filmlerdeki ¢ocuk imgesi
toplumca paylslan bir acinin temsili olarak belirir ve glcint bhaiya tahammiil
etmis olmaktan alr (Gurbilek, 2004a: 45). Ope annesinin 6liminden sonra
babasi Orhan tarafindan yetimhaneye birakilan berlaabir gliin ona kawacas
glinii bekleyen Age’nin dykusiine dayanaiysecik Canimirci (Hulki Saner, 1963),
dardstligin ve aciya tahammilin her zamanskekr bulaca bir mazlumluk anlatisi
kurmaktadir. Dolandiricilk yaparak hayatini sUediirve Aye'yi para kagilig
dayisina evlathk vermeyi bir firsat olarak gérerh@n, yillardir gérmegi Ayse’nin
safligl ve masumiyeti karsinda onu evlathk vermekten vazgecer. Babasinin
dolandiricilgi  birakmasini, kumar akanlgindan ve koti arkagkrindan
kurtulmasini, sevdi kadina kavgmasini sglayan Awecik boylece butunlik
fantazisinin aile temelinde kurul@u bir tahayyuli mumkun kilar. Kanaatk&rh,
zenginlgin calsarak elde edilebile@mi, iyiligin kariliksiz kalmayacgni
vurgulayan film cocuklukla yegkinlik arasinda gidip gelen Awgcik karakteriyle

mazlumlgu yuceltmekte ve umutlu, adil bir diinya inancigaet etmektedir.

1970'li yillarda bir iktidar talebiyle giindeme gelenazlumluk sdylemi ise
hing, intikam vesiddet arzusuyla ikilendirilmistir (Arslan, 2005: 43). Bu temanin
Yesilcam sinemasinda da 1970’lerle birlikte birgdgme usramasi, ayni zamanda
Tuark sinemasinin melodramatik sdyleminin dgméye baglamasi acgisindan da

onemli bir go6stergedir. Bu noktada 1950’lerin ruburtanimlayan mutlak
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mazlumlukla 1970’lerdeki kutsal mazlumluk arasindakka daha yakindan bakmak
yerinde olacaktir. Acikel’e gore mutlak mazlumlaktidarsizliktan kurtulup, diinya
karsisindaki zayifliklarini ve ezikliklerini bertarafdebilmek icin bu zulme son
verecek ve mutlak adaleti @ayacak bir mutlak yetkeye (tanri, tin ya da tarih)
ihtiyaclari vardir. (1996: 181). 1970’leri taniméay kutsal mazlumluk ise pek cok

sOylemi bir arada barindiran bir ideolojik dizgedicikel'in s6zleriyle,

Kutsal mazlumluk gec¢ kapitalisimenin ve hizli modernjenenin siddeti

karsisinda  toplumsal, kdltirel ve imgesel yurtsgaiaya @rayan;

mulksuzlgerek altlarindaki maddi zemini hizla kaybedengigliarin  gic

istemlerini temsil eden baskici-nevrotik bir siylasaeolojiye déngme

momentidir. Bir toplumsal yapinin kapitalizme, dararasi giic dengeleri ve
modernlgmenin patolojileri icinde Urei savunma, kar cikma ve eklemlenme
stratejisidir (1996: 155).

Acikel modernlgme slrecine ve kapitalizme yonelik tepkiler
disinuldigiinde, dinsel imgelemin ve toplumsal ezikii birer direnme
mekanizmasi olarak nitelendirilebilegei belirtirken, mazlumun kendisiyle ayni
kaderi paylatigini distnd(gu Kisilerle ittifak icinde oldguna dikkat cekmektedir.
Bu durum “kozmik kotlulge kagl mesru ittifak” olarak adlandiriimaktadir. Bu
noktada kutsal mazlumluk, Turkiye'nin gec modegmesi/kapitalistigmesi
surecinde geleneksel kultirel sembollerin modemége kagi savunulmasi ve bu
surecin ortaya cikarg patolojilerle ba etmede bir diki/sicrama ideolojisi olarak

tanimlanmaktadir (Acikel, 1996: 156-157).

1970'li yillarda, modernlgme sirecine yonelik tepkilerle ve ulusal butunlik

fantazisinin kirilmaya gramasiyla birlikte ortaya cikan kutsal mazlumlukyleini,
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Tark sinemasi acisindan da birgdeém sirecine tekabil etmektedir. Bugdgémin

gostergelerinden biri, arabes#trkicilarla gindeme gelen ve “arabesk filmler” ya d
“arabesk melodramlar’ olarak adlandirilan filmlertfi Bu doénemde kutsal
mazlumluk, Tdrk sinemasi acisindan melodramatiklesoy erkeklik Gzerinden
kuruldugu bir sirecin gostergesidir. Dolayisiyla 1970’leatabesk filmlerin ortaya
ctkisi, mazlum erkek karakterin eziklik séyleminden besl ve hegemonik bir
sdylem olarak karmiza c¢ikan Kemalist s6ylemin ulusal batinlik fangadeki

kinlmalara jaret edef® Kendini kurbanlgtirma temelindeki 1istirap anlatisi,

“ Bu baglamda arabeskin ofturduzu “anlam haritasi’nin modernjime tecriibesi hakkinda bir fikir
verebilecgini belirten Ozbek, bir kent kiiltiirii olgunu vurguladii arabeskin, gogle birlikte kentin
karmgik sorunlarini anlamlandirma ihtiyaciyla ortaya t@ka dikkat cekmektedir. Bu
anlamlandirma ihtiyaci, gelenekseteferin de kullanildii bir eklemlenme sirecingaret eder. Bu
siirecte en ¢ok vurgulanan sorunlarsa Ozbek'in digignen yarali olanlardir. Daha agik bir bicimde
ifade etmek gerekirse sorun insankilieri sorunu olarak, gelefie dayall belli insani iikilerin
yitirilmesi sorunu olarak belirlenir ve ¢oziim sewgk cercevesinde sunulur. Ozbek'e gére burada
gundelik hayata ikin sorunlarin romantiklkgiriimesi ve gindelik hayatta var kalabilmeyigtayan
bir uyum slreci s6z konusudur. Bu sire¢ ayni zamaraki gelenekselgélerin kentsel kesimin
egemen sdylemine eklemlenmesi agisindan modenelge direnjiin gdézlemlenebilecg bir strec
olarak nitelendiriimektedir. Dolayisiyla arabes®50'ler sonrasi hizlanan modergige sirecine bir
yanit olarak goriilmektedir (Ozbek, 2002: 97-117).ribktada arabesk miizik ve jeam arasindaki
iliskiye dezinen Arslan, milli kiltdr politikasi ginda kalan sinemanin, bastiriinduygu diinyasinin
acia ciktgl ve “kendiliginden Dogu-Bati sentezinin olturuldugu populer kiltir alaninin mihim bir
bileseni” olmasi bakimindan arabeskle benzerliklgrdigini belirtmektedir (2005: 39). Arslan’a gére
arabeskle Yglcam arasindaki benzerlik sadece populer kiltihin parcasi olmalariyla sinirli
degildir. Bu benzerlik ayni zamanda “ortak hissiyatlgranit vermelerinde ya da bu hislere terciman
olmalarinda kendini gostermektedir” (Arslan, 2089:40).

5 Bu kinlmanin gostergelerinden biri de 1970’lehialk¢ilik anlaysindaki deisimde ifadesini bulur.
Yegen'e gore 1970’'lerin halkcilik anlay “ulusun cikar cagmasi icinde olmayan yekpare bir
topluluktan olgtugu fikrine goénderme yapan” anlagan farkhdir. Burada halk¢ilik daha cok
“kapitalist bir ulusal pazarin gethesi ve kentlerin buylimesiyle mimkin olan modertsigea
bicimlerinden muzdarip olma kollarinda adalet nosyonungaret eden” bir anlaytir (Yegen, 2006a:
69). Dolayisiyla mazlumluk sdyleminin adalet talefélkcilik anlaygindaki bu dgisimde ifadesini

bulur.
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muhafazakar popdlist bir nitelik sigmakta ve antagonistik toplum tahayyuline
dayanak olgturmaktadir (Bora ve Ergan, 2004: 633). Blanmslik ve incinmglik

duygusu icindeki kahramanlar bir tiir isyankarlikgemektedir artik®

Batsin Bu DinygOsman F. Seden, 1975), boyle bir isyankgamlimazium
erkek karakter tzerinden tanimlagdbir dinya kurar. Film Orhan’in, babasinin
oliuminden sonra kendisine babalik yapan, meslebisalmasini sglayan patronu
Sakir Bey'e vefa borcunu 6demek icinglemedgi bir sucu Ustlenmek zorunda
kalmasi Uzerine kuruluduSakir Bey'in gslu Ferit, topraklarindas¢i olarak cakan
Seher’e tecaviz etgtir ve milletvekilligine aday olargakir Bey bunun duyulmasini
istememektedir. Ankamaya gére Orhan ve Seher alti ay evli kalip sonra
bosanacaktir. Ancak Seherin gadiklarina ve mabhallelinin dedikodusuna
dayanamayip intihar etmeye kalkmasi, Orhan’la Sedrasinda bir yakiniaa
baslamasini sglayacak ve ikkileri gercek bir evlilge donigecektir. Ferit ve
arkadalarinin Seher’i rahat birakmamasi ise adalet talabinevrotik bir hal
almasina neden olacaktir. Orhan’in intikamiyla saman filmde i dinyanin

tehditkarlgl giderilmis, endie siddet yoluyla ortadan kaldirilrgtir.

“8 Dostoyevski'nin melodramatik dzelliklersigan Ezilmis ve Aagilanmislar’i bu tip bir dslanmslik
ve incinmilik duygusunu temel alir. Girbilek’e gére Dostoydvé&ovulmusglar edilgin mgdurlar
olarak dgil, kendilerine dayatilan kaderi kabulleryrinsanlar olarak dgl, ayni zamanda ngaur,
ofkeli, hatta hing dolu figlrler olarak resmegftir. Dostoyevski'dekisdlen metaforu sik sik bir zithk
0gesi olarak belirir. Diinya bigdlen yeri gibidir ve Dostoyevski kahramani “bir télen sdlenin
disindayim” diye dgiinmektedir (Giirbilek, 2008: 25). Arabesk filmlerdenzer bir durunistanbul

tizerinden sergilenmektediistanbul artik fethedilmesi gereken fiten yeri gibidir.
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Filmin bainda Ferit yizunden mgdur olan yoksul insanlar bu durumu
“Babanin milyonlari var ya, bitin sokaklar sizinicimindeki hing vesiddet
sdylemiyle dile getirmektediinsanliktan nasibini almamipara kagiligi her seyi
satin alabilecgini disinen zenginler, adalet ve toplumsal given duygusunu
zedelendii bir dinyaya garet ederlerSimarik ve sorumsuz bir karakter olarak
temsil edilen Ferit'le karthk icinde tanimlanan Orhan yoksul bir mahallede
yasayan, durust ve mert bir karakterdir. Seher’le erleye mecbur kilinmasi, annesi
tarafindan evlatliktan reddedilmesine ve mahallaiafindan didanmasina neden
olmustur. Bu zorunluluk durumu Orhan’i filmde bir 1zdrave caresizlik anlatisi
icinde mazlum bir karakter olarak konumlandgtmive bu anlati, filmdeki arabesk
sarkilarla da desteklenmektedir. Filmin duygusatihgini da destekleyen bu durum,
yoksul insanlarin toplumsal dizenin kurbani @adumelodramatik tahayydli
olusturmakta, sinifsal 6fkeyi ve toplumsal dizendekvinatik yariimayr gérintr
kilmaktadir. Sakir Bey’in milletvekili adayr olmasi ise givenskldurumunu
siyasal-toplumsal alanasta Bu guvensizlik anlatisi, siyasal alanda kutgmialarin
arttigi ve siyasal mguiyet sorununun ortaya cikmaya skzaligi bir toplumsal
baglama denk dimektedir!’ Boylece 1950'li ve 1960’li yillarin toplumsal uyuve
birlik sdylemi yerini, kagitliklarin ve micadele alanlarinin keskitlgi, bastiriims

olanin iktidar talebinesaret eden bir séyleme birakir.

47 1970’lerde toplumsal-siyasal ortam organik bir &lum eksenindesekillenmis, geleneksel
aidiyetlerin ¢6zildgu, siyasal yapilarin otorite ve temsil bunalimiivaigi bir sire¢ ortaya ¢ikngtir.
Ornesin bu dénemde CHP’nin dayamaci-korporatist-toplumsal alan tahayyiiliine dagaleneksel
Kemalist sdyleminin farklilgtigi ve yerini toplumsal siniflarin ve antagonizmaiakaebuliine dayali
bir dislince bicimine birakg gorulur (Erd@an, 1998b: 27-34).
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Goruldigi gibi melodram, 1960’ ve 1970'li yillar boyuncairkiye’'nin
modernlgme sirecindeki kimi ulusal-kiltirel enrdleri goéranir kilan, bu
endkelerle baa cikmaya dair ¢ézimler Ureten bir kiltirel anlardiama bicimi
olarak Turk sinemasinin hakim soéylemini glumustur. Bu imgelem manginin
ginimiz sinemasindakgleyisinin ¢ézimlenmesi, melodramin ne gibi toplumsal ve
kultarel desisimlerle iliskilendirilebilecesi ve hangi ruhsal ihtiyaca yanit vegdi

konusunda bir fikir sglayacaktir.
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UCUNCU BOLUM
1990 SONRASI TURK SNEMASINDA MELODRAMAT iK

IMGELEM

Bu bolimde melodramatik 6zellikler stigan filmlerin melodram-travma
iliskisi Gzerinden ¢6zUmlenmesi amaclanmaktadir. Damee dde belirtildgi gibi
melodramatik unsurlarin yon olarak kullanildii bu filmlerde fantazi-travma
ili skisinin deserlendirilmesi aracifiyla politik ve toplumsal d&simin yarattgl
kisisel ve toplumsal travmalarin izini sirmek miumkialeh gelmektedir. Bu
baglamda o©ncelikle 1990 sonrasi Turkiye'nin toplumseé politik ortami
modernlgin krizi cercevesinde ele alinacak, daha sonra 186@rasi Turk
sinemasindaki temek#imler ortaya konacak ve son olarak secilen filmdmlatilar

acisindan ¢cdézimlemeye tabi tutulacaktir.

3.1 Modernligin Krizi ve 1990 Sonrasi Turkiye'’nin Toplumsal-Politik

Ortami

1980 sonrasi donem, Turkiye acisindan modemlicozulist olarak
kavramsallgtirilabilecek bir sirecesaret eder. Tum dinyada refah devletinin
cozuliguyle ve iktidar tarzindaki dogumle iligkilendirilen bu sireg, yeni §a
iktidarlarin ortaya cikmasiyla tanimlanmaktadir. Gfiyanin sanayi tarafindan
yeniden bigcimlenmesi strecinin, kitlelere maddi lmluk sunarak iyi toplumu ortaya
cikarabilecek kudrette olgu inancinin sarsiimasi” duygusuyla 6zetlenebilelogk

yon desisimi, yirminci yuzyilin kitlesel tGtopyalarinin soremesiyle sonuclanmtir
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(Buck-Morrs, 2004: 7). Turkiye’de 1980’li ve 1990VYillarin siyasal ortami da bu
distince cercevesindgekillenir ve donemin toplumsal ve politik iklimi pe s&
iktidar tarzinin miras birakil unsurlara dayanir. Bu plamda neo liberal politikalar
cercevesinde iktidara gelen yenigsa Turkiye'deki temsilcisi, 12 Eylil darbesi
sonrasinda iktidara gelen Ozal'dir. 12 Eylil sonmgonomist bir séylemle, dort
egilimi —milliyetci, muhafazakar, serbest piyasacpsgal adaletci- birlgirme
ekseninde bir misyona yaslanan Ozal iktidari, 18801 kaotik ortamina bir zemin
hazirlamgtir. Ozkazang'a gore “yeni &a 1990’larin Turkiye’sine bir yeniden
otoritelesme gilimiyle birlikte, artik eski tarz devlet merkeabtoriterlik kaliplarina
sigamayacak kadar gicli ve kagrabir toplumsal moderngene sireci” devretngj
celiskilerin ve catgmalarin artigl bir modern toplum ortaya cikgtir. Yeni s&in
ulus devlet, ulusal birlik, kimlik, sivil toplum, einokrasi gibi konularda yaratti
dontgimler, 12 Eylul'in “devletin Ulkesi ve milletiyle diinmez butinlgi”
ideolojisinin, 1990’larda daha sivil bir gorinimleanlanmasi sonucunu
dogurmustur. “Kurtarici baba” figuriint temsil eden Demirel'1991 secimlerinde
Ozal kagisindaki baarisi, celki ve catsmalarin arttg toplumdaki istikrar arayina
isaret etmektedir (Ozkazang: 1996: 1224). Bu cercev@&drkiye'de 1990'lar,
milliyetci  hareketlerin, siyasal Islam’'in  yukseldii, siyaset alanindaki
kutuplggmalarin belirginlik kazangi, iktidarin mgruiyetine yonelik sorgulamalarin
arttigl ve farkh kesimlerin ¢ikarlarini uziaraca inancinin kayboldgu bir

hegemonya kriziyle gindeme gektimi.

Bu donemde kimlik politikalarinin 6nem kazanmaswer ¢ok kalttrlaluk

kavraminin toplumsal/kilttrel tagtnalarin odgina yerlamesini, neo liberal
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donistimlerle iliskilendiren Bigra'ya gore merkezi devletin ekonomik ve ideolojik
alanda oynagh roliin sorgulanmasi, aidiyet duygusunu kaybedesaritarin bgka
toplumsal butliinlgne mekanizmalarina ihtiya¢ duymalarina neden gionu
Boylece bireyin aidiyet duygulari ve toplumsal dawgena talepleri etnik, dini, yerel
ve cinsiyet rolleriyle belirlenmgi topluluklara yonelny; bireyin merkezi devletle
ili skisini belirleyen vatand#étk kavrami targmaya acilmgtir (Bugra, 1999: 185).
Modernleme sirecine yonelik inancin sarsgidve geng boyutlu toplumsal projenin
terk edilerek yerini “kitleleri parcalara ayiranr biarkhliklardan medet umma”
tavrina birakgl bir stre¢ s6z konusudur (Buck Mors, 2004: 7). Meruplama ve
direnis odaklari c@almis boylece yeni 6zneler, yeni toplumsal hareketleniy
kolektif kimlikler giindeme gelmtir (Hall ve Jacques, 1995: 22). Bu gmnda
Tarkiye'de kadin hareketinin hiz kazanmasi, cevhenieketlerin ortaya ¢cikmasi ve
etnik kimlik taleplerinin gorindr hale gelmesi barnémi tanimlayan gelnelerden

bazilaridir.

Bu surecte Turkiye gibi Ulkelerde uygulanan libkexghe ve Ozellgme
politikalari, bireysel 6zgulukleri giclendirici uytamalar olarak kabul gorngiiir
(Bugra, 1999: 185). Piyasa ekonomisinin guc¢ kazanbdir ortamda 1970’lerdeki
mazlum ruh halinden siyrilan yeni kentliler, gdn rekabetci kultir ortaminda hirgin
bir 6zglven edinerek, maddi gexlerin ve ke donmenin kutsangh bir sOyleme
eklemlenmglerdir (Ozkazang, 1996: 1222). Bireygih ve tiiketim kiiltirinin tarik
edilmesiyle birlikte, tuketimin kendini ifade etmaraci haline geldi ve

Ozgurlgmenin tuketme 6zgurfiilyle eslestirildi gi bir doneme girilmgtir.
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Sonu¢ olarak Turkiye’de modergin kriziyle ifade edilebilecek 1990’lar,
siyasal ve toplumsal alandaki bir glgm ve dongum sirecinesaret eder. 1990
sonrasi Turk sinemasinda gorilen yergilimler, devletin meruiyet zeminin
sarsildgl, toplumun coézilmeye bkadigl, yeni kimliklerin ortaya cikgl, ulus
devletin ve vatand&gin anlaminin sorgulangh bu sirecle paralellik gostermekte,

ortaya c¢ikan bu digsim ve dongumun gérinumlerini sunmaktadir.

3.2 Ysilcam Sinemasi Gelenginden 1990 Sonrasi Turk Sinemasina:

Sureklilikler ve Kirllmalar

Tuark sinemasini dénemseiteme cabalar icinde, 1990’ yillarin Tark
sinemasi agisindan yeni bir donemgaret ettgi yoninde yaygin bir anlayisoz
konusudur. Turk sinemasini yeniden tanimlamaya kldmianlayy, farklilasmanin
temelinin  1980’lere dayandirilabilegie fikrine yaslanmakla birlikte, 0Ozellikle
1990’larin ikinci yarisinin Turk sinemasi agisindain canlanma dénemi olarak
tanimlanmasiyla igkilidir. 1980’lerde sinema sektérinin film dretingiminde ve
uretim iligkilerinde gercgeklgen deisim (Akbal Sidalp, 2010: 35-36), televizyonun
yayginlamasi ve video piyasasinin ortaya c¢ikmasi gibisgedler, Turk sinemasi
acisindan bir gerileme dénemininsl@angici olmy; 1989'da Warner Bross, UIP gibi
yabanci filmsirketlerinin d@rudan pazara girmesi ise yerli yapimcilik alanimdak
krizi iyice ortaya cikarngtir. Buna bgl olarak yerli film sayisi azal@ ve pek ¢ok
sinema salonunun kapagdi gorulur. Yabanci firmalarin g#&im alanindaki

egemenkgi, yerli filmlerin ancak buyluk datimcilarin paketlerinde yer alarak

112



gosterime girebilmelerine neden olgne yerli filmler giderek seyircisini yitirngtir

(Isigan, 2003: 36-38).

Yerli filmlerin 1980’lerden itibaren seyirci kaybwesinin  dnemli
nedenlerinden bir deri, bu donemde uretilen filmlerin nitginin, seyircinin
beklentilerinden giderek uzaklaasiyla ilskilidir. Daha kapali ve karnggk bir
anlatim tarzina sahip olan ve kurgu, renk, kameeaeketleri bakimindan
Yesilcam’in oldukca dyinda bir gériinim sergileyen bu tur filmleringgmun gsede
basarisiz olmasiyla, yonetmenler filmlerini gostereceklon bulmakta zorluk

cekmeye bgamslardir (Erd@an, 2001: 224-225).

Bu dénemde sinemaya egemen olgiiralerden biri, 12 Eylil darbesinin ve
Tarkiye'nin gecirdgi toplumsal-siyasal dogimiin de etkisiyle darbe slrecine ve
aydinlarin sorunlarina odaklanan filmlerin ortay&kngs olmasidir. “12 Eylul
filmleri” olarak da adlandirilan bu filmler yalnikl ve yabancilgma ekseninde bir
ice kapanmanin, devlet algisindakggenin ve toplumsal travmalarin izlerini stren
karanlk, klostrofobik filmlerdir. Toplumsal c¢o6zikyi anlatan ve 1980'ler
Turkiyesi'nin toplumsal ve kultirel iklimi iginde egerlendiriimesi gereken bu
filmler, modernlemenin sorgulangh ve buyuk toplumsal projelere yonelik inancin
sarsildg! bir sirece daret etmektedir. Bu slrecte,sisiel mutlulukla uyumlu bir
toplumsal dunya tahayyult, yerini bir felaketsdiicesine birakngtir (Buck-Morss,

2004: 7)%®

8 Buck-Morss'un ‘“riiya alemi” ve “felaket” kavramlaretrafinda 6zetledi bu desisim,
demokratiklgme ve endustriyel bolluk riyasini iceren kitleswlpyalarin sona ermesini anlatir. 20.

yuzyillin sonlarina yaklarken artik bireysel arzular 6ne gegmitopyalar kgisel diizeylere cekilngj
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1980’lerde Turk sinemasinda ortaya cikan birskba esilim, kadin
karakterlere ve onlarin sorunlarina odaklanan &hml gindeme gelmesidiMine
(Atf Yilmaz, 1982),Daginik Yatak(Atif Yilmaz, 1984),Bez BebeKEngin Ayca,
1987) gibi filmler, Ygilcam’da ailenin merkezinde duran kadiningimasiz bir
bireye dongmesine garet eden ve zaman zaman kadin kahramanlarin
marjinallestirildi gi filmler olarak ortaya cikmgtir. Bu balamda melodramatik bir
tavir icinde kadini ve aileyi merkeze alansit@m filmlerinin yerini, aileyi yok

sayan ya da onun ¢ozglind anlatan filmler almgtir (Erdasan, 2001: 225-227).

Bu yeni gilimlerin yani sira, bu donemde ¥kam sinemasindan devralinan
belli kaliplarin izlerine de rastlamak mumkindu®.7@’li yillarda bglayan arabesk
sarkicilara dayalh filmlerin Gretimi devam egnancak dgisen politik ve kdltirel
iklimle birlikte bu filmlerdeki eziklik sGyleminiryerini, arzu patlamasiyla irtilan
bir dil almistir. Orhan Gencebay vilbrahim Tatlises arasindaki farkla temsil edilen
bu iki donemdé? kentle girilen ilskinin 6nemli 6lciide dgisime wradg

gorilecektir:

1980’lerin Tatlises filmlerinde... tga kdkenli go¢cmenler kente artik gladan
ve agikca ifade edilen bir ihtirasla, elde etmeaKdrgiyla yaklamakta, kentin
kiskirttigi arzularin bir an 6nce doyurulmasini talep etnaikteGencebay

sinemasi, tganin istanbul’la onurlu miicadelesinin ve zorunlu geriilggikin

bu Utopyalarin kitlelere garanti edilmesisdiicesi bir zorunluluk olmaktan cikstr (Buck-Morss,

2004: 7-8).

491980’lerde arabesk, yeni muhafazakar bir ideoltiggemonyaya eklemlengtic (Ozbek, 2002:

211-212). Arabeskin ggsen toplumsal-kiiltiirel anlaminaskin bir dezerlendirme icin bkz. Ozbek,
1999; 2002 ve Gurbilek, 2004a.
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ifadesi ise Tatlises sinemasisraninistanbul’u ele gegisini, kendiniistanbul’a

dayatsini dramatize etmektedir (Suner, 2006: 223).

melodramatik kodlari kullanan ger filmlerde ve komedi filmlerinde de belirgin bir
tema olarak kgrmiza ¢ikmgtir. Namuslu(Ertem Eilmez, 1984) Zugirt Aga (Nesli
Colgecen, 1986)Muhsin Bey(Yavuz Turgul, 1986)Diittiiri Diinya(Zeki Okten,
1988) gibi filmler, donemin siyasi ve ekonomik pidlalarinin toplumda yarafi

zihniyet dgisimini konu alan filmlerden bazilaridir.

1990’ yillara gelindginde, dretilen filmlerin  nitefiini  belirleyen
unsurlardan biri yapimirketlerindeki ¢aitlilik olur. Daha 6nce de belirtilga gibi
yabanci film sirketlerinin sinema salonlari Gzerindeki kontrolli990’l yillarin
basinda yerli film Uretimini oldukca azaltgtir. Ancak liberal piyasa ekonomisinin
reklam sektorinde yaraiti hareketlilik, 1990’larin ikinci yarisindan sonfdm
yapim olanaklarinin gegiemesi ve yerli film dretiminin arfi bigciminde sinema
alaninda gorunurlik kazanir. Yeni yapim olanaklarida etkisiyle daha buyik
bitcelerle gekilen'stanbul Kanatlarimin AltindgMustafa Altioklar, 1995)Eskiya
(Yavuz Turgul, 1996¥ gibi filmlerin ticari baari kazanmalari, yapimcilari yerli

filmlere yatirnrm yapma yonindestek etmistir.

0 Bu dénemde 2,5 milyonuan seyirci sayisina uian ve melodramatik ézellikleriyle 6ne ¢ikan
Eskiydnin (Yavuz Turgul, 1996), Tirk sinemasinin 19951&0.000 civarindaki izleyici sayisini

birka¢ katina ¢ikarmasi 6énemli birdaau olarak dgerlendirilmistir.
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1990 sonrasi Turk sinemasi acisindan 6nemli birsrgel Tarkiye'nin
Eurimage& 0yeligidir. 1990 yilindaki bu 0yelikle birlikte uluslarasi ortak
yapimlarin artmasi, sesli ¢cekim sianhginin yerlamesi ve teknik standartlarin
yukselmesi gibi unsurlarin ortaya gkl film yapim kaullarini olumlu ydnde
etkilemistir. Ozellikle bicim ve konu acisindan yenilikgigigme sahip filmlere
yonelik destek, ele alinan konular ve anlatingkainliklar b&laminda bir cgtlili gi

de beraberinde getirgtir (Ulusay, 2005: 336-347).

1990’larin ikinci yarisindan sonra Turk sinemasigdalilen hareketlin bir
diger nedeni, bu donemde Dervdaim, Zeki Demirkubuz, Nuri Bilge Ceylan, ¥m
Usta@lu gibi yeni yonetmenlerin ve birbirinden oldukcarKh, diik butceli
filmlerin ortaya ¢ikmasiyla igkilidir. Yekpare bir sinema anlayndan s6z edilemese
de, yeni bir anlatim dili araynda olan yénetmenlerin, konu ve tema acisindan
farkhihklar barindiran filmler tretmeleri, Turk r@masinda belirgin bir canlanma
doneminin bgamasina katkida bulunmgtur. Bu yonetmenler melodramatik anlatiya
ait birtakim kodlari, farkli bigcimlerde de olsanfilerinde zaman zaman kullanmaya
devam etmjlerdir. Ornggin Masumiyet(Zeki Demirkubuz, 1997), birsk hikayesini
merkeze almasi ve “kader” olgusu cercevesinde kaparyla Yagilcam
gelenginden beslense de, melodramatik kodlar kullann@niive kadin-erkek

ili skilerine yaklgimi agisindan Yglcam filmlerinden oldukga farklidir.

1990’lardan 2000'li yillara uzanan strecte, kimh& aidiyet krizine yonelik

sorgulamalari ve toplumsal kaos ortaminin yaiatkorku ve endieleri iceren

filmlerin sayica artfii gorulecektir. Tabutta Rovgata (Dervis Zaim, 1996),Agir
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Roman (Mustafa Altioklar, 1997) gibi filmler soka “kayip sesli insanlarin”
oykulerini yoksul ve yoksun kilinmikarakterler aracgyla anlatan (Akbal Saalp,
1998: 13) ve toplumsal simgesel dizene ickin yaddm gorindr kilan filmler
olarak siralanabilir. Ayrica bu dénemde suc siedetin goriinimleri moderr@in
cozllmesi, toplumsal kutuplaanin derinlgmesi ve toplumsal glanma pratikleri
baglamindaGemide(Serdar Akar, 1998},aleli’de Bir Azize(Kudret Sabanci, 1998),
Leoparin Kuyrgu (Turgut Yasalar, 1998)Deli Yiurek(Osman Sinav, 2001) gibi
bircok filmde ortaya cikar. Bu c¢ozulmeyle sb@tmenin olanaklari ise daya,
masumiyete donile aranacaktikKasaba(Nuri Bilge Ceylan, 1997 Bes Vakit (Reha
Erdem, 2006),Yumurta (Semih Kaplanglu, 2007) bu olanaklari §ea tzerinden
disinmenin yollarini arayan 6érneklerdir. Bu filmledir baska 6nemli 6zelli ise,
bir 6nceki donemin ‘kadin filmleri'nin ardindan getleri ve erkek kimfiindeki bir
kriz durumuna daret etmeleridir (Ulusay, 2004: 144). Erkek kigntideki kriz, bu
filmlerin bir kisminda Oedipal krizlerinisamamg erkek karakterlerin, anneyi temsil
eden kadinlara yonelmeleriyle goruntrlik kazanndhktaBu erkek karakterler
babayla hesapdenay! gerceklgtiremedikleri, bu hesapdenay gercekligtirecek gtice
sahip olmadiklari icin kadinlarla @&l bir iliski kuramazlar. Bu filmleri
regresyon/gerileme filmleri olarak nitelendiren @mbyan'a gotre Zeki
Demirkubuz'un filmlerinin bircgu, Serdar Akar'inGemide (1998), Nuri Bilge
Ceylanin Kklimler (2002), Der Zaim'in Tabutta ROvgata (1997) ve Reha
Erdem’in Kosmos(2009) filmleri, bu yeni yonelimin drnekleridir Q20: 58). Baba
figirinun olmadii durumlarda, idealize edilmisimgesel babalar ya da erkekler
aras! dostluk ikkileri, yetimlikle bga ¢cikmanin careleri olarak belirecektir (Ulusay,

2004: 152.
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Kimlikler alanindaki bir bgka yonelim, etnik kimlikle ilgili temsillerin
sinemadaki gorunurfiinin artmg olmasidir. Salkim Hanim’in Taneler(Tomris
Giritlioglu, 1999),Gunge Yolculuk(Yesim Ustaglu, 1999)Bluyuk Adam Kucuksk
(Handan ipekgi, 2001),Bulutlari Beklerken(Yesim Ustaglu, 2004), Yazi Tura
(Ugur Yucel, 2004),Giiz Sancis(Tomris Giritlioglu, 2008), Firtina (Kazim Oz,
2008) gibi filmler caitli etnik kimlikleri gérintr kilarak, bu alandalgatsmalari

gindeme tayan filmler arasindadir.

Goruldigti Gzere, 1990’ yillardan 2000°li yillara uzanariregte Tirk
sinemasinda konu ve Uslup bakimindagitidék artmis; farkli toplum kesimlerine
yonelik temsiller imgelem alanina dahil olghardir. Melodram ise popiler bir
anlamlandirma sistemi olarak ve donemin kultireplumsal ve politik iklimiyle
ili skili bicimde varlgini korumaya devam etgtir. Toplumsal diizene yonelik kaygi
ve korkulari melodramatik unsurlari kullanarak #aha filmlerden bazilarini
siralamak gerekirs&skiya (Yavuz Turgul, 1996) Masumiyet(Zeki Demirkubuz,
1997), Salkim Hanimin TanelerfTomris Giritlioglu, 1999), Eylul Firtinasi (Atf
Yilmaz, 1999) Buyiik Adam Kiicuksk (Handanipekgi, 2001)Goniil Yaras(Yavuz
Turgul, 2005),Babam ve @um (Cagan Irmak, 2005),Beynelmilel (Muharrem
Gulmez ve Sirri Siireyya Onder, 2006badayi(Omer Vargi, 2007)Beyaz Melek
(Mahsun Kirmizigal, 2007 Mutluluk (Abdullah Gguz, 2007) Mommo: Kizkardgm
(Atalay Tadiken, 2009) veGungi Gordim (Mahsun Kirmizigil, 2009) son

donemde 6ne c¢ikan filmler arasinda sayilabilir.
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Calismanin bu boliminde gdi ulusal-toplumsal imgeleri dotama sokarak
kultirel anlam haritalarinin tretiminde etkili oldari distinilen ve énemli oranda
seyirciye ulamayi bagaran ¢ film Babam ve @um (Cagan Irmak, 2005)Gonul
Yarasi(Yavuz Turgul, 2005) v&inegi Gordium (Mahsun Kirmizigul, 2009)- anlati
acisindan ¢ozumlemeye tabi tutularak, ideolojiktdamin filmsel anlatida nasil
isledigi arastirilacaktir. Cozimlemede psikanalitik kuramin daha 6nce sozleredi
“travma” ve “gerceklik” bglantisindan hareketle, toplumsal simgesel duzeni
kesintiye @gratan bolinme ve catnalar agta c¢ikarilacak ve kaybin telafisinin hangi
temsil stratejileriyle mimkin olabilegeortaya konmaya calilacaktir. Filmlerin
seciminde oncelikle ulusal-toplumsal travmalarinlodeamatik bir anlatim tarziyla
ifade edilmesi ve bu travmalarin aile temelindeussallgtirilmis olmalari g6z

ontne alinnytir.

3.3Babam ve @lum: Bellek ve Travma

Babam ve @um, toplumsal travmayr melodramatik unsurlar Gzermdbé
aile travmasiyla birlgiren ve bu travmayi t¢ kagi temsil eden erkekler arasindaki
ili skiler temelinde aktaran filmlerden biridir. Bir Ed@sabasinda ciftlik sahibi olan
Huseyin Asa, gzlu Sadik ve torunu Deniz arasindakgklier temelinde kurulan film,
toplumsal bir ¢6zilme aniyla, yani 12 Eylllleskdilendirilmistir. Film, 12 Eylul
gecesi gercekben bir dgum sahnesiyle Bhar. Esi erken dgum yapan Sadik, darbe
gecesi ara¢ bulamatliicin hastaneye gotiremediesini dogum sirasinda kaybeder.
Daha sonraki sahnelerde Sadik'in hapse gmdive iskenceye gradigini goruriz.

Olaylar, Sadik’'in yillar sonra kuclkgluyla baba evine dénmesi biciminde ilerler.
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Babasiyla kavgall bigekilde evi terk etgiini 6grendigimiz Sadik, blyuk bir hayal
kirikligina ygrams ve olumcil bir hastgia yakalanmy olarak eve geri donngtir.

Eve doni, baba ve gul arasinda bir hesaplaa strecinin bgangicidir.

3.3.1 Baba-G@ul Catismasi

Babam ve @um acilis sahnesinden itibaren karisinigdonda kaybeden bir
adam ve 0Okslz kalan bir cocuk imgesi argoia melodramatik bir arka plan
kurmw ve donemin politik micadeleleri icindgkence géren Sadik’'in, hapishane
kosullari dolayisiyla 6lumcil bir hastgh yakalanmy olmasi da bu cerceveyi
guclendirmgtir. Bu yonuyle film, erkek kahramanin acilarinaakidnan ve erkek
imgesindeki dgisime isaret eden melodramatik bir anlatidir. Temel olakakiin
kahramanlarla ve kadin olmaklasKilendirilen melodramatik anlatilarda erkeklerin
acllarina odaklanma yonundekigilen, daha c¢ok kadinlikla 6zdkestirilen
duygusallgin, hassas erkeklerle gkilendiriimesi surecine saret etmekte (Rowe,
1995: 185) ve erkeklik krizi olarak da adlandiril@a durum, fallik buttnluk
fantazisinin parcalanmasinin bir sonucu olarak lgeltedir. Ekonominin fallik
batinlik fantazisini kesintiye guattigina dikkat ceken Elayton’a goére sinif
farklarinin g6z ardi edildi bir durum yerine zengin-yoksul ucurumunun daha da
gorunur hale geldi bir sure¢ s6z konusudur ve onlara butinlik higsien grup
kimligini kaybeden erkekler, aciyla kendi yerlerinin fiauk varmglardir (1998: 33).
Bu noktada melodramatik anlatinin 6znesi halinegehelankolik erkek, ataerkil
yapilara yonelik bir sorgulamayla birlikte 1stirae kaybi kendisine mal etgtir

(Rowe, 1995: 186).
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Daha 6nce de belirtildi gibi, 1990’li yillarin ikinci yarisindan itibaremurk
sinemasinda da erkek kimgindeki krizi merkeze alan filmlerde bir artoldugu
gorulmektedir. Bu bdamdaBabam ve @um, erkeklige ait gerilimli alanin baba-
ogul iliskisi Uzerinden somuti&igl anlatilardan biri olarak kamiza cikar. Filmin 12
Eylil sureciyle ilikilendirilmesP* ve bu ilskinin melodramatik bir tarzda kurulmasi
ise Turkiye'nin toplumsal tarihi acisindan bir kma noktasi olgturan ve toplumun
sdylem alanindan buyuk olcidesldnms bir gerceklikle ytzlgme ihtiyacini ortaya
koymaktadir?> Hafizanin bir micadele alani ofglu ve kiltirel hafizanin

bicimlendirilmis oldusu distinulirse’® toplumlarin gecmgle ilgili olarak neyi

*IFilm 12 Eylil siireciyle ilikisi bakimindan daha énce sozii edilen ve “12 Efjliiileri” olarak
adlandirilan kategori iginde gerlendiriimektedir. 1980'li yillardan Bfayarak darbe strecini, darbe
sonras! ygananlari, darbenin etkilerini goudan ya da dolayli olarak ele alan bu filmler zarmaman
sureci yeterince anlatamamakla, soyut olmakla ydutodan kopuk tek boyutlu kahramanlara sahip
olmakla elstirilmistir. Ozellikle 1980'li yillarin ikinci yarisindantibaren 80 Oncesi terdrii ve
darbenin etkilerini anlatan filmlerde bir grisldugunu ve Tirkiye'nin siyasi bir doneminin ilk defa
sinemada bu kadar fazla yer buidau belirten Hilmi Maktav bu filmlerin yenik, caiestoplumdsi
kahramanlara sahip olmalari ve dénemi sorgulamgdiersiz kalmalari nedeniyle genellikleshasiz
olduklarini belirtmektedir. Ormggn 12 Eylul oncesindeki Turkiye'yi bir avlanma sahaolarak
betimleyenAv Zamani(Erden Kiral, 1988), daha c¢ok “aydinin yalni?litemasina ve psikolojik
yikim sdrecine dayanirker§is (Zulfu Livaneli, 1988) soyut bir sistem etgisine dongmustir
(Maktav, 2000: 79-80). Celenk’e gore 12 Eylil dailke ilgili film ve dizilere yoneltilen elgirilerin
bir kismi “temsil edilemezlik” d§iincesiyle bglantili olabilir. Adorno’nun Auschwitz'den sonegir
yazmanin barbarlik oldw yonindeki gorglerine benzer bir etik problemden hareket eden bu
dislince bicimi, travmanin estetik bir anlayercevesinde ticargeesine ve seyirlik hale gelmesine
yonelik bir tepkiyi ifade etmektedir (Celenk, 2011(B6-188).

%280 sonras! kwagin belleksizlgmesi ve bir tiir kayip kgak oldugu yoniindeki gorgler (Bora, 2002)
daha cok toplumsal ve politik kirllma anlarininylsin alanindan dianms olmasiyla ilgkilidir. Bu
anlamda filmin kgaklar arasi ifkileri odak almasi, toplumsal begie bicimlendiriimesiyle bglantih
bir durumdur.

> Gecmie ve toplumsal hafizaya yoénelik ilgi arti tarihin hizlanmasiyla (Nora, 2006) ve
modernlgme ideolojisinin kriziyle (Huyssen, 1999) skilendiriimektedir. Huyssen’'e gbére son
donemde gecrpe, toplumsal ve kiltirel befie yonelik targmalar ygunlasmis; hem bir bellek

yitimi oldugundan, hem de animsama arzusundan ve bellek sapiaain s6z edilmeye gamistir.
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hatirlamasi gereldi ve gecmgin tartsma alanina nasil dahil edifglionem kazanir
(Sancar, 2010: 46-48f.Gecmi bellek tarafindan o anin ihtiyaclarina gore siirekl
yenidensekillendiriimekte ve icinde bulunulan ani gnelastirmaktadir. Bu durum
bellegin gecmie ait old@gu halde bugline de hizmet gitiin bir gostergesidir
(Ozyurek, 2001: 8-9). Bu lgtamda baba ve gul arasinda filmin ilk yarisinda
gerceklgen hesapkana, ailenin ve bergin parcalanmasina yonelik kaygilari ortaya
koymaktadir. Bgangicta Huseyin Efendi’nin Sadik’la ylgieekten kacinmasi ve
onu gordigu yerde yokmgl gibi davranmasi, parcalanmaya yonelik bu tehdjisahi
gorundr kilmaktadir. Gecnte baba ve gul arasinda yanmg olan ve Sadik’in evi
terk etmesiyle sonuclanan kamuanin hatirlanmasi, travmayla yigtee yolundaki

ilk adimdir:

Sadik: Hi¢ birsey gdérmuyorsun. Hicbisey duymuyorsun baba. Dinyada ne
oyunlar dondguintin farkinda bile d#@lsin. Sermayenin kolesi olnggaun.

Huseyin Efendi: Hicbigeyin kolesi dgilim ben. Lafini bil de kongt

Sadik: Tabii. Sen koskoca Huseyigasin deil mi? Emrinde kéleleri olan.
Huseyin Efendi: Terbiyesiz. Senin kdle d&di o hepsi bizim insanimiz.
Hangisinin sigortasingeyini eksik ettik ha. Hangisini soframizdan ayritul.

Hicbiri senin ettgin nankorligl etmedi.

Bellek gecmy, simdi ve gelecek arasindaki fia kopmaya bgadigi bir noktada zamana tutunmanin
bir geresi olarak belirmgtir (Huyssen, 1999: 17-18).

** Hafizanin toplumsal ve siyasal yoniiyle ilgili eatalar hafizanin gecsieki olaylarin zihinde
yeniden canlandiriimasindan ibaret olngada ve icinde bulunulan anin dinamikleriyleskii,
degisken bir sure¢ oldguna karet etmektedir. Nora'ya gére “Hafiza icerikten dak cercevedir...
varligindan ¢ok kullaniima bicimiyle ger tgiyan bir olgudur” (2006: 10). Assmann da bireylerin
anilarini kurgulayan cerceveyegoali olduklarini belirtmektedir. “Bir insan -ve bioplum- gecmii
sadece bdanti kurd@gu iliski cercevesinde yeniden kurabiliyorsa bykilicercevesinin ginda kalan
her seyi unutacaktir” (Assmann, 2001: 40). Ulusal hafipakurgulanmasi sirecinde hangi olaylarin
toplumsal cerceveye dahil olagabazen toplumun kendi tercihleriyle, bazen de yuwean
dayatmalarla belirlenir. Sancar’a gére her iki doda da unutmadan ¢ok bastirmadan séz etmek daha
dogru olacaktir (2010: 53).
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Babanin iktidarini sorgulayarak kirgini istikrarsiz ve tutarsiz kilmaya
yonelik bir tehdidi go6zler 6nine seren bu kgma, toplumdaki antagonistik
bslinmeyi simgelemekte ve “uyum icinde cajan beden olarak toplum” fikrinin
kinlma anina saret etmektedit® Liberalizme eklemlenen toplum kesimleriyle, sol
hareketten yana tavir alan toplum kesimleri arakndiyasi-ideolojik kutuplgma,
baba-@ul micadelesiyle gorunurlik kazanir: babasini “sgrmin kblesi” olmakla
suclayan Sadik, ziraat mihendisi olup topraklarbagna gecmek yerine gazetecilik
okuyarak siyasal mucadeleye katilmayi tercih gtrbabanin iktidarina, Yasa'ya

karsi gelmistir.

Bu noktada Umut Tamay Arslan’in 1970’li yillarinkek filmlerini inceledgi
calismasinda yap#i tespitin,Babam ve @um'daki erkek karakterin durumuna da
uyarlanabilecgini belirtmek gerekir. Buna gore bu filmlerde “geigte yganan
acilar ve haksizliklar, kaybedilenler hemen her aanbaba gul hikayesine
aktarillarak anlatilir... babanin (maddi ya da kaveainwsarligi her zaman bir
problemdir... varlgl ya cok eksik ya c¢ok fazladir... Erkek filmlerinde&nemli

meselelerin banda bu ¢agmali duygunun, babagal arasindaki glic dengesghin

%5 12 Eyluil darbesi sonrasi ghn otoriter rejim, 1980 dncesinin bdliingnie kutuplamis toplumunu,
celiskilerinden arindirarak bir uyum fikri altinda yeeid 6rgtitleme amacigia.

* Hastalik metaforuna karorganlari uyum icinde cahn beden olarak toplum fikri, Cumhuriyet
kadrolari acisindan ideolojik fantazinjouissancékeyif Ureten yiice nesnesidir. Ancak toplumdaki
catsma, devletin sglikli bedeni yaratamagini kanitlar. Kaptanglu farkliliklariyla, ¢atsmalariyla
birlikte yasamasina izin verilmeyen ve bir fantaziyi gercetitenek icin bir arada tutulan toplumun
kendi bedenine yabancgtezina dikkat ceker. Toplumsal beden travmatik izledelmustur
(Kaptanglu, 2010: 238).
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cozume kavgturulmasi gelmektedir” (Arslan, 2005: 10-11). Ozelkidbolinme,

babanin varfiinin bir fazlalik olarak belirgi noktada a@a cikar:

Sadik: Adim Sadik, abiminki Salim.

Huseyin Efendi: E ne olm@ Benimki de Hiseyin. Allah Allah.

Sadik: Neden bu isimleri koydun bize baba. Bu kadakorktun ta en landan
bizden? Bu kadar mi yon vermek istedin hayatinbizzg. Ben kendi yolumu
bulmak isteyince de...

Huseyin Efendi: Senin yol degin... Biz seni ziraat okuyasin diye génderdik
Istanbul’a, anaik olasin diye dgil.

Sadik: Hah, tam da bunu diyordugtei baba. Beni okumaya génderdirgileni?
Ziraat Fakultesine. B#a tercih yok. Okuyup miihendis olacaksin, giftli
basina gececeksin. Burada kalip Birgul'le evlienecekisiayatimi, okulumu, her

seyimi sen sectin. Ben bundan nefret ettim biliyarson baba?

Travmatik gecmin ¢6zulmeyi ortaya koydiu bu noktada filmin cagmayi
aile icine cekti ve 12 Eylul sureciyle gorinir hale gelen topluhmgariimanin
hegemonik iktidar sdylemi icinde kapapdgorulmektedir. Filmin bu sdylemi kurma
bicimlerinden biri Sadik’in, dlmeden 6ncglonu babasina emanet etmek istemesi
etrafinda gercekkr. Baba ve @ul arasinda gecen kogma, toplumsal fantazi

alanina, bir eve ve butunlik ihtiyacina atuyulan 6zlemesaret etmektedir:

Sadik: Bana gittin diyorsun ha baba. Ben gitmedsitlemedim. Kalamadim da
ama. Evim nerede bilemedim. Clnki aklimin bir taudd, bir kgesinde hep sen
vardin. Seninle bu, bu olmaghk, bu kuslik...insanin dénebilege bir evinin
olmamasi ne demek biliyor musun baba? Elimi nergam kurudu. Karim
6ldu. Bir zamanlar ayni yola b&oydusum arkadglarim reklamsirketlerinde.
iktidar borazani calan adamlar aciyip banaeirdiler. Kopge kemik atar gibi.
Kendilerini temizlemek, ruhlarini temize ¢ikarmajni Dur. Konu bu dgldi.
Ben bagka bir sey diyordum. Hah tamam ev diyordum. Baba burayaened
geldim biliyor musun? Deniz’e bir oda ver. Onu ysmnal. Burada buyusun. Bir

evi olsun. Gidecek g&a hichir yeri yok.
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Babanin eksikfini ifade eden, “olmamglik”, “kuslik” gibi sozcukler,
babanin aslinda simgesel alanda Babanin-Adi ddatgla hukim sdrdiil bir
durumu gosterir. Sadik bu dinyaninsida cikarak narsistik tamlik arzusunu
gerceklgtirmek istemg ancak yeni bir eksiklik duygusuyla kakariya kalmstir.
Burada kullanilan m@up dil, ayni zamanda solun gguriyet hissine ve etkinlik
kaybina §aret edeP’ iktidar kagisinda “6zne-lik kaybi, 6zne olma potansiyelinin
kaybi, 6znellge —son kertede: ‘kendigesefkat gostererek telafi ediliyordur” (Bora,
2005: 46)° Sadik eksiklii ve sefkat ihtiyacini cocuklga donerek gidermeye
calisacaktir. Sadik’in ¢cocukfia donme arzusu hem travmayr maskeleyen, hem de

onu goruandr kilan birslev Gstlenir.

Filmin toplumsal fantaziyi baba Uzerinden kugduikinci nokta, Sadik’in
oliminden sonragunun oliminden kendisini sorumlu tutan HUseyinngf@in,
ailenin kadinlari tarafindan bundan sorumlu olmagiéninde ikna edilmesidir. Bir
ic hesaplama ygayan Huseyin Efendi, travmatik gegmigeri c¢airarak kaybi
kendisine mal ede¥. Boylece o da bir kurbana déiii. Oslunun gidii karsisinda
sesini ¢gilkaramayan anne ve Huseyin Efendi'yle diigaitisma icinde olan teyzenin

buradaki rolt, babanin otoritesini yeniden tesimedttir. Annenin “Huseyin topla

*" 12 Eyliiliin hem toplumun biitiini Gizerinde, hem del larak Tirk solu iizerinde travmatik bir
etkisi oldigunu belirten Kaptangiu’na gore sol dgiince agisindan darbeyi travmatik kilan temel
etken, devletin verdi cezanin toplum tarafindan sessizce onaylanmadthikin devrimden cok
otorite, guc, iktidar ve duzen ist@tgerceaiyle yluzlesen Turk solu, halki kaybetmenin ruhunda gcti
blylk balukla ortada kalny, benlik saygisini yitirmtir (Kaptanglu, 2005: 73-74).

%8 12 Eylul siireci sonrasinda solsdiiceye yayilan sinizm, film boyunca Sadik’in karamee alayci
s6zlerinde ifadesini bulur. Bu lamda Sadik acisindan pasif ve teslimiyetci burtus6z konusudur.
%9 Kayip, egonun suclu, dersiz gorilmesine ve cezalandiriima talebine (Fre2@D2: 246) yol

agmestir.
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kendini. Bgimizda babamiz sen kaldin bir tek. Bak, el kadarmomuz var” sézleri
glcli-kurtarict baba figlrinin yenidensasina garet eder. Teyze ise babanin
gecmite ygananlara ve Sadik’in giine engel olamayagei kanitlamak tzere bir
mizansen kurgular: Sadik’t simgeleyen Salim, eralatak dninde duran babasini
yikarak gecer. Bu sahnedekiraik,® filmin melodramatik ygunlugunun artmasina,
baslangicta Sadik’'tan yana kurulan mazlumluk soéylemimabaya kaydiriimasina ve
kahramanin celd acinin ifade edilebilir olana dostiirilmesine hizmet
etmektedi®® Boylece filmdeki kadin karakterlegefkatin erkeklere yoneltiimesinin
bir araci haline gelirle¥ Burada babanin mazlum olarak konumlandiriimasi
“kotulik’an dissal bir @eye dongtirilmesine ve Yasa'nin tekrar tesis edilmesine
giden surecestik eder.iktidarini geleneksel kiltiirel sembollerin savunucakrak
kuran guclu kurtarici baba figurd, toplumsal fairaz aile temelinde gerceldggi

bir dinyay! yeniden ortaya koyar.

3.3.2 Eve DONg

Ryan ve Kellnera gore 1970’lerin sonu ve 1980tetaindan itibaren,

Hollywood'da “melodramin dormiil” olarak adlandirilan bir stre¢ gdamistir. Bu

0 Asirilik, mizigin kullanimi araciilyla da desteklenir. Migin temposu vesiddeti giderek
yukselirken hareketingar cekimde verilmesi karakterin yadg1 duygusal durumu ortaya koyar.

® Hassas, kadinsgariimis erkek imgelerinin ataerkil yapilarin yerinden €, iktidardan yoksun
kilindigi anlamina gelmeyegmi belirten Rowe, bunun erkek iktidarinin yenidéretimi olarak da
degerlendirilebilecgine dikkat cekmektedir. Buna gore, melodram kilt@ioplumsal ve kulturel
iktidardan dslanan erkekleri kurban olarak sunark@fkatin erkeklere yénlendirilmesi yoluyla erkek
iktidarini yeniden tretmektedir (Rowe, 1995: 183:]19

%2 Bu mizanseni, bdan beri Hiseyin Efendi'yle cama icinde olan teyzenin kurgulagnolmasi,

melodramatik ygunlugu ve Hiseyin Efendi’'ye yoneligefkati artiran bir unsur haline gelgtir.
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yeni melodramatik @limi “ekonomik ve toplumsal guvensigin hukim surdgu bir
donemde, izleyici kitlelerinin $dam duygusal ve ailevi laara iliskin temsillere
duydusu gereksinimin gostergesi” olarak gdlendirmek yany olmayacaktir. Ryan
ve Kellner'in dewiyle; “Gercek toplumsal glver@in olmadgl yerde duygusal
glvenlik aranacaktir” (Ryan ve Kellner, 1997: 25Bgnzer bicimde aile ya da
cemaatlere yonelik ilgi aginin degisen dinyadaki given arawla iliskisine dikkat
ceken Harvey de, evin benlik duygusunun yaratimidemli bir levi oldugunu
sOylemektedir (1999: 326). Boylelikle gelenekséemin yiceltildgi filmler ortaya

ctkmistir.

Babam ve @unmun evle ve aileyle kurdgu iliski, benzer bir givenlik ve
sefkat ihtiyacinagaret etmektedir. Bu ggamda film, Asuman Suner’in “cocukiun
mutluluk mekéani olarak §ga” betimlemesine uygun bir icerik sianaktadir. Sadik
onun igin parcalanmanin, acinin yieldetin mekani olmg istanbul’dan, mutluluk
mekéani olarak tarif edilen Ege kasabasina geri d§tim Filmde fot@raflar ve
anilar aracifiryla sik sik gegcme, cocukluk gtinlerine gondermeler yapilir. Suner bu

noktadasu tespitte bulunur:

... yeni Tiurk sinemasinin nostalji filmlerinde anlgapisi gizil bir énce/sonra ve
ic/dis karithgl Gzerine kuruludur. Filmlerde kurulan ‘mutluluk’traosferi
Onceye aittir, geriye donuk olarak bir donemi ‘rolk ¢gi’ olarak kuransa
bizatihi onu izleyecek olan kotigun kendisidir. Mutluluk ¢ginin sona ermesi,
masumiyetin (cocukigun) kaybolyu daima dyaridan gelen bir mudahaleyle
olur (2006: 61).

Tasranin sesi, oraya gkin Umidin diri tutuldgu, kirllganhk olarak gecrge

yonelen bir sestir. Bu anlamdastta modern dncesi bir dinyanin tortusu olarak
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nitelendirilmektedir (Gidem, 2010: 102-105). §eadaki dger, sehirle yani
merkezle olan gerilimle gkilidir ve “modernlemeninsiddetine kagi tahammul ve
yumwama alanlari, moderrgeeyle ba etmenin zengin tecribeleri” bu gerilimde
gizlidir (Bora, 2010: 63). Ancak muhafazakar idgigle eslestirilen ve geleneksel
unsurlarin taiyicisi olarak gortlen aa, sehir kaltirinin her yere nifuz egmi
olmasindan dolayl *“asl’indan hayli uzajdastir artik. Bu nedenle $aanin
bozulmamg oldugu distincesi nostaljik bir tutumdur ve nostalji, muhaldmatgra
romantizminin bir parcasi haline gektii (Bora, 2010: 54). Sadik'in arkagda
Ozkan’'la yaptg konusma tgra romantizmini, “asil” olana, “bozulmagiiolana dair

ozlemf? ve sginma arzusunu ortaya koymaktadir:

Ozkan: Durgun gérdiim seni biraz.

Sadik: Haklisin, biraz.

Ozkan: Boylesehirden indim kdye midir, yabancstaa midir nedir? Oyle deme
inanmam. Buralar senin memleketin.

Sadik: Memleket, ev, yurt... Bu giinlerde bunlariraamini bir kere daha
distinir oldum Ozkan. Ben bu memleket icin sayami disindim hep. Ama
bu memleketin, umurunda bile gigli.

Ozkan: Bugiinlerde ¢ok insan boylesdiiir oldu galiba. Hatirliyor musun?
Buralardan gitmenin hayalini kurardik seninle. §étin, ben yapamadim. Sana
bir soru soracgam Sadik. Sen hi¢ olmazsa denedin. Denemeye karkiniicin
¢cok sey kaybettim diyebilir misin? Gercekten merakghi icin soruyorum.
Herhangi bir mecazi anlam yok altinda. Yani bitarokanlardan sonra sana bir
sans daha verilseydi yine gider miydin yoksa kaliyam?

Sadik: Bilmemgey derdim herhalde. Sahip olduklarimi yanimda ggitiimeyi
dilerdim. Ya da oradakileri buraya getirebilmeyn Ebtiist de ne biliyor musun
Ozkan? Arada kalmak. Ben ne gidebildim ne de kéahi

Film geleneksel ve kisel iliskilerin, kdltir ve inang¢ oOrluntiulerinin hayata

anlam verdii, insanlar bir arada tutgu dunya tasarimi sunmasi (Ahiska, 2010:

% Benzer bir 6z arayl, Sadik’in Egesivesiyle yaptgl bir konusma sonrasinda abisi Salim’in “Bizim

gibi konustu... aslini inkar etmez Sadik” s6zlerinde de kemdigdsterir.
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244), “kahramanlik eginin, ahlaki tutarhlgin ve etik kesingin gecerli oldgu bir
altin cain, erdem ve eylem, stzcukler geyler ya da, slev ve varlik arasinda
gedigin bulunmadg bir donemin gecmgte varold@gunu” varsaymasi (Stauth ve
Turner, 2005: 87) ve “dinyada yuvasiz kalma” (Bae Onaran, 2004: 235)
duygusuna seslenmesigieminda nostaljiktif* “[D]6niilen yer, tara desildir; bir
mekan olarak hic¢ dgldir. Bir vakitler, tasraya kagl duyulan icerlemenin payddigi
insanlardir olsa olsa. Yenik, anlglyive neden donuldiiini soran insanlar...”
(Cigdem, 2010: 1075 Arada kalms olma durumu ve Sadik'in kasabadaki eski
arkadalariyla ve eski sevgilisiyle olan sahneleringileeden kayip duygusu, filmin
nostaljik yanini gtclendirir. Ysanan hayal kirikfii, Sadik'in arkadana sarf etfi
“Memleket, ev, yurt... Buglnlerde bunlarin anlamiim kere daha dgiinir oldum
Ozkan. Ben bu memleket icin satgimi disunurdim hep. Ama memleketin
umurunda bile dgldi” sozlerinde kendini gosterir. Ozne bastirgngecmiten ve

kayip duygusundan dolayr melankoliktir. séamanlar romantik birer ideal haline

® Nostaljik paradigmanin zorunlu olarak muhafazakérasi gerekmedini belirten Stauth ve Turner
nostaljinin ¢gdas toplumun elgtirisi biciminde de glev gorebilecgini sdylemektedir. Nostalji bu
yonlyle “Orgutli toplumsal ikilerin yapaylgini modern 6ncesi toplumun organik niggjie
karsilastirarak modernfin ideolojik bir elatirisini de sglayabilir. Bu bglamda nostalji ve melankoli
muhalif sistemlerin ve Utopyalarin kurgulanmasimahizmet edebilir (Stauth ve Turner, 2005: 95-
102). Nostaljinin etik ve estetik bir karisizlik olarak goérilmesi ise ‘fsel sorumluluklardan feragat
etmek, suclardan arinarak eve dénmek” noktasinddegie gelir (Boym, 2009: 15). Modern hayatin
kaotikliginden tgraya sginmak anlamindaki nostaljik tutum, psikanalitik bégresyonasaret eder
(Cigdem, 2010: 106). Bu agidan glendirildiginde nostaljik tutum mglaktir ve melankoli hem
Ozgurlatirici hem de yozlstirici olmak Uzere birbiriyle cekili iki farkli gériinim sergileyebilir
(Stauth ve Turner, 2005: 101).

®versiz yurtsuzlgma burada bir inanc ve ger sorunu olmaktan ¢cok maddi, tarihsel ve politik
nedenlere sahip bir olgudur. Unsifar, sert ve keskin kirilmalar, tutulamayan yasiasanlarin
kendilerini ve dinyayl anlamlandirmalarini zetlean ve ksisel ve toplumsal dizeyde gic kaybi
yaratan durumlardir (Bora, 2010: 231).
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gelmis, verilen mucadele Bobir caba olarak kalngtir. Bu durum bizi filmin
ideolojik fantaziyi kurdgu noktaya geri goéturtr. Cunkii Boym'un da belgittgibi
“nostalji bir yitirme ve yer dgistirme duygusudur ama ayni zamanda insanin kendi
fantazisiyle arasindakisk iliskisidir” (2009: 14). Bu bglamda filmde oldukca
belirgin bir bicimde 6ne c¢ikan ve ideolojik fantgzimimkin kilan “mutluluk
mekani olarak ev’ metaforunu daha ayrintili olagéiiimlemek gerekirse Nurdan
Gurbilek’in bu konudaki tespitlerine bakmak yerindcaktir. Gurbilek, Gaston
Bachelard’inMekanin Poetikasidan hareketle evin bir “mutluluk mekan” olglu
fikrini tartistigl yazisinda, evin dikuran ¢ocuk icin koruyucu sinirlar gturdugu,
anilarin ve dglerin baring olarak glev gordigu fikrini ortaya koymuytur (2004b:
61). ... “dsarida, karanlikta ve yalniz olan i¢in evden yayikak, o anda kendisinin
yoksun oldgunu dund{gl herseyin timsali gibi parildar.” Sokak ve ev, i¢ vesdi
karanlik ve aydinlik arasinda bir kdhk ili skisi kurulmustur. Buna goére “darisi
karanlik, tehlikeli; icerisi aydinlik, emin” olaratrif edilir (2004b: 63). Ama aslinda
bunun tersi de mumkundursik disaridadir; evse karanlik olandir. “Evinsdnya
karsi bir sginak old@gu kadar bir engel de olgunu fark ettgimiz an”, bu mutluluk
mekani “6mur boyu bizeskk eden mutluluk imgelerimizin oldiu kadar, kurtulmak
icin hep caba harcayaganiz korkularimizin, datmak igin her yolu denegimiz i¢
sikintimizin da kayra, kayna& degilse bile ilk sahnesi” haline gelecektir (Gurbilek,

2004b: 63-64).

Sunerin ve Gurbilek’in tespitlerinden yola c¢ikarakv metaforuna

baktgimizda Sadik igin evin her iki anlami da barindinai gorirtiz. Sadik’'in

cocukluk hayalleri, mutlu bir aile imgesi Uzerinerdludur. Ancak baba vegal
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arasindaki kartlik, bu imgenin parcalanmasina neden aimboylece giinacak,
glvenli, mutlu bir yuvayl temsil eden ev, ayni zacha babanin iktidarinin da
simgesi haline gelndiir. Filmde eve dongiin, saflga ve masumiyete dogle
Ozdslestiriimesi, baba-gul catsmasinin yerini, koruyucu bir baba figiriine duyulan
arzuya birakmasina neden oktwr. Ancak Sadik'in hastagh, batinlik fantazisini
bozan seydir; bir anlamda imkansiz olani niteler. Melodedik anlatinin temel
unsurlarindan biri olan “cok ge¢” duygusuna seslama ayni zamanda aileyi bir
araya getiremnseydir de. Arzunun imkansig, fantazinin yeniden kurulabilmesini

sgilayan unsur haline gelir. Butiine duyulan 6zlem,segden daha baskindir.

3.3.3 Mazlumluk-Cocukluk

Babam ve @umda melodramatik anlatinin temel dayanak noktatam
birini olusturan c¢ocuk karakter, mazlumluk sdyleminin parcatma yoluyla
toplumsal acinin metaforu olaraftev gérmektedif® Cocuk figiirii burada ideolojik
unsurlar sabitleyen, dideyen unsurdur ve Nurdan Gurbilek'in g6zuslyagocuk
posteri tUzerine sdyledikleriyle olduk¢ca benzerlter tasimaktadir:

Aglayan cocuk posteri toplumun Kkotu yazgisini sevrabagindaki yeni bir
evrenin habercisiydi. 80’lerde y@nan aci patlamasinin ilk érneklerinden biri...
Tark toplumu, askeri bir darbenin ardindan, adihayan bir siyasi iktidarin
karsisinda kendisini bir kez daha ¢ocuk konumunda bug{nbu yazgiyi bir kez

daha sevmek zorunda birakilgtm)... Acili ¢ocukta kendi kudretsiginin

izlerini bulan, bu gicsuzfiii bir kez daha bir milli erdeme d&gtirmeye

® Cocuk karakter ayni zamanda Sadik'in mazlgmhu giiclendirir. Sadik, hem 12 Eyliil siireci
nedeniyle hem de karisini kaybettikten sonra goou tek baina blyitmi olmasi nedeniyle mazlum

konumundadir.
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calisan, maruz kalgn aciyr bu kalibin icine yerj@irmeye hazir bir toplum
(2004a: 43).

Gurbilek’e gore “insanlar kendilerini zalim (dolayyla da suclu) bir yegkin
olarak cocgun kagisinda dgil, mazlum (dolayisiyla da ngdur) bir cocuk olarak
onun yerine” koymaktadirlar (2004a: 39). Kendi acriin simgesi haline gelen bu
cocuk, insanlarin aslinda kendilerine acimalaribin gostergesi olmyiur. Bu
noktada “cocuk yuzi, buyidklerin kendi acilarininkastirme ifadesi olarak” belirir.
Ama burada bir anlam fazlasi vardir: “Aslinda bz yiize aciy! dgl, hak etmedii
halde aciya maruz kalgnolmayi anlatir. Masum olgw halde madur olmulugun,
sucsuz yere cezalandirighgin, adil olmayan bir yasanin kurbani olmanin

simgesidir orada ¢ocuk” (Gurbilek, 2004a: 39).

Bu yonuyle cocgun anlatida 6nemli biglevi vardir: Parcalanmgiaileyi bir
araya getirmek ve kaybi telafi etm&.Dedenin iktidari kassinda saffii ve
masumiyeti temsil eden Deniz, zor olsa da Huseyandi'nin sert tavrini kirarak
onunla ilski kurmayi baarmstir. Sadik’in Istanbul’dan baba evine donliigin

Deniz’le aralarinda gecen kagmalar bu durumun gostergesidir:

Sadik: Neler kongtuk say o zaman.

Deniz: Eve gittgimde hi¢ soru sormayagen. Uslu duracaim. Eger siz kavga

ederseniz Uzllmeyegien. Cunkil dede biraz diik birisi. Herkes ¢ok kalabalik.
Cok buyik bir aile. O bizim ailemiz ama onlarin lple@mleri var... Amcama
niye bodylesin diye sormayagen. CUnki amcam yani senigabeyin hepimiz

gibi degil. Biraz yavg anliyor herseyi ama c¢ok iyi birisi. Cocuklarla kavga
etmeyecgim. Dedeme o beni sevene kadar dede demgyacaBelki batan

beni sevmez. Ama Uzulmeyegdm. Ama sonra severse ona dede diyebilirim.

" Film bu acidan daha 6nce s6zii edileysecik Sezercikgibi Yesilcam dénemine ait cocuk

karakterlere dayall melodramlarla benzerligrta
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Melodramatik dokunaklilik, film boyunca Deniz’in mamiyetini vurgulayan
ve his dunyasiyla gki kuran bu sahne ve buna benzegedisahnelerle mimkuin
kilinmaktadir. Deniz, Sadik ve Huseying® arasindaki ifkiyi doénistlrerek
travmayla bga cikmayl sglayan, kaybin yerine gecerek narsistik yaralanmayi
ortadan kaldiran bir figur haline gelir. Gurbilekggre bu anlatim bicimi, populer

edebiyatta sik sik kamiza ¢ikan bir durumdur:

. butin (bu) romanlar buyikleri @ou yola c&iran, kalbi buz tutmgy
ihtiyarlarin kalbini kazanan, haylaz zengin ¢ocuklaislah eden, cin gibi akilli,
ince duygulu, iyi huylu yoksul cogun zaferiyle sonuclanir. Blyuk laflarla,
manidar ciimlelerle, hep dolu dolu kgan bu buyimgi de kictlmig cocuklar
bize blyuklerin avutulmaya muhtag, cocuklarinsatmraya kadir oldgu bir
dinyanin kapilarini aralar. Bjey daha yaparlar: bize erkenstmmaruz kalinan
yoklugun, ¢cocuk ysta cekilen cilenin, yyamin balarinda gé@uslenen kotulgin
iyilestirici bir yani oldygunu; acidan erdem, yokluktan onur, kotuliukten kyili
dogacaini mujdelerler. Bu romanlarin gemeyen yani da budur. Kollar ne
kadar koti olursa olsun, azmi sayesinde ygklesacak,serefli, haysiyetli, 6rnek
bir insan olacaktir cocuk (2004a: 40-41).

Bu durum bir anlamda toplumsal acilarin dindirilmesnagduriyetin
giderilmesi anlamina gelecektir. Bu noktada sabeet cile cekmenin yuceltilgi
bir yaklasim ortaya konmgiolur ve mazlum olanin her zaman bu durumdan kuneul
olasilgina sahip oldgu imasi yapilir. Ancak Gurbilek’e gbére bu durum ggsr
perdeleme riskini beraberinde getirir. CUnki Adomuo sozleriyle ‘Sahane
mazlumlarin  ylceltiimesi, sonucgta, onlari mazlwntan sahane sistemin
yuceltiimesinden bga bir sey desildir” (akt. Gurbilek, 2008: 111). Burada ortaya
konan acikhlik hissi Uzerinde durmak gerekir. FE@nMoretti “aciklilik hissi

kizmanin tam tersidir” der. “Kizginhk ayirir; géayari birlestirir.” Ardindan “Peki
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ama bizi kiminle birlgtirir?” sorusunu sorar. Bunun yaniti skahraman ya da
kurban dgildir; farkinda olmadan otekilere yani hayatta kddéma yaklairiz.
Topluca glamak ofkeleri, haksizliklari, suclar temizlerk&olektif bir birbirini
aklama ritteli” haline gelir. Yani modern dinyartemel 6zlemlerinden birini, bir
uzlasi 6zlemini ifade eder (Moretti, 2005: 209). Cocukhkaman, filmin bu uzia
0zleminin temsilcisidir. Filmin sonunda dedesi, dabnesi ve der aile fertleriyle
birlikte babasinin cocukluk gorintilerinin ofglu bir filmi izleyen Deniz, babasini
kaybetse de aileyi bir araya getigntoplumsal simgesel diuzendeki butignhe, bu

duizeni yaraseyin ayrstirilip dissallatiriimasi yoluyla gercekkenistir.®®

Sonu¢ olarak travmatik yarilmaylr melodramatik ukesuraracilgiyla
gindeme getiren film, bir taraftan bastirgmolanin agia cikmasi anlaminda
toplumsal butinluk fantazisinin kirllma noktalaromtaya koymakta, gder taraftan
masumiyete yonelik nostaljik bir 6zlemi dile getektedir. Bu noktada, toplumun
soylem alanindan buyuk olclidesldnmg olan gercekiiin sdéylem alanina dahil
edilmesi, onun melodramatik hale getiriimesiyle nkiim olmutur. Filmin
melodramatik nitefii, ortak bir duyguya dayali ortak bir dykinin

benimsenebilmesini gkyan seydir ve bu durum toplumsal keyfjalissancen

% Filmin sonunda perdedeki cocukluk goriintileri,imi& duyulan ézlemi ifade etmektedir. Freud'un
¢cocukluk anilarina ifkin séyledikleri bu konuda yararh acilimlargtamaktadir. Buna gére hatirlama
ve unutma i¢ ice gecmisireclerdir. Freud bireylerin ¢ocukluk anilari leslarinki arasinda analoji
kurar. Buna gore cocuk@ia iliskin anlamsiz izlenimler, birtakim anlaml izlenirileikame
etmektedir. Bunu “perde ani” kavramiyla nitelendirBreud, ulusun kendine ait mitlerini bireyin
cocukluk anilarinin perde anina benzetir (Freud'ddt. Suner, 2006: 99). Bu dBabam ve
Oglum'daki ulusal acinin, metaforik olarak aileye indirgnesiyle benzenektedir. Sadik'in
¢ocukliguna ait anilar, babasiyla olan gatalarinin 6énine gecer. Bu durum Huseyigiahin
“cocuklar babalarini hatirlamak istedikleri gibi tiarlarms, desil mi Sadik?” sozleriyle de

desteklenir.
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acga cikmasina hizmet ed® .Filmin erkek karakterlere odaklangnolmasi ise,
kaybin ve yaranin daha c¢ok erkeklikleskilendiriimesine ve sefkatin erkek
karakterlere yonlendiriimesine olanakgkanaktadir. Masumiyet 6zlemi ve cocuk
kalmihgin  kutsanmasi bicimindeki nostaljik tutum, kaygi vgerilimin
sonlandiriimasina; erkek karakterlerin birer kudbadonigmesi de toplumsal-
simgesel dizenin yeniden kurulmasina imkan veriolaasiyla film aciyla
yuzleserek toplumun gecmy simdi ve gelecek arasinda p&urma ve toplumsal
yariimay! ortadan kaldirma ihtiyacina hizmet etreekt Ancak filmin travmatik
olanla iliskisi, gecmgle hesaplgmadan ¢ok, kaybin yerine gecebilecek olana donik
bir araysla sonuclanir. Bu anlamda film moderneenin yaratfii toplumsal
gerilimleri, blyuli dinyaya ve geayla simgelgtiriimis olan geleneksel Iitara

donis yonundeki bir arzuyu giindeme getirerek ortadadikalaya caimaktadir.

3. 4Goniil Yarasi Kamusal Bir idealin Cokdisii

Hayatini @rencilerine adang) yillarini Dasu’daki kdy okullarinda gecirrgi
idealist bir @retmen olan Nazim, emekli olugtanbul’a dondiikten sonra ailesiyle
ve kendisiyle bir hesapjma icine girer. Bu hesapl@ma ayni zamanda toplumsal
idealler gruna kiisel mutlulygunu feda eden birey fikri Gzerine kuruludur ve film
bu yonuyle Babam ve @unmda oldysu gibi, aile i¢i travmayi toplumsal bir
travmayla birlgtirmektedir. Aile i¢i travma Nazim'in @uyla ve kiziyla olan

iliskileri aracilgiyla aile battnlginun kurulamamasi temelinde ve bir erkeklik krizi

% Kaptanglu'nun da belirttgi gibi “Buradaki duygu yalnizca ortak sevingska anlaminda dgldir,
hatta ortak huzursuzluk, aci ve vazgem alinan haz, toplums@uissancan temel 6zellgidir”
(2010: 236).
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cercevesinde aktarilirken, bu travmanin arka ptaigatan dgiince cumhuriyet
ideallerinin ¢dzulmesinin yarag hayal kiriklgiyla iliskilendirilmistir. Dolayisiyla
travmatik yarilma, hem kendini bir 6zne olarak kaya calsan birey fikri Gzerinden
erkeklik krizini, hem toplumsal alanda gercelde ideolojik kirlimalarla temsil

edilen bir “evsizlik/yurtsuzluk” halini ortaya koyaktadir.

3.4.1 Ev/Yuva

Film, Nazim’in okuldaki son guntne dair goruntidedcilir. Kamera yaga
yava eski, yikik dokik okul binasina yaklg iceri girer, ngeli bir sekilde Kirtce
sarki soyleyen grenciler gliginde duvardaki panoda asili Atatirk, séa Kemal,
Ugur Mumcu, Nazim Hikmet foggraflari Gzerinde gezinir. Nazim tavani akan sinifta
cocuklarlasakalgir, onlara son gitlerini verir; kaullar ne olursa olsun mutlaka
okula devam etmelerini, onlarl tarlada gmtmak isteyenlere, Bhk parasi icin
evlendirmek isteyenlere karcikmalarini soyler: “Size ‘bizim kaderimiz budur’
diyenlere inanmayin... Kaderinizi alt edecek olanlessniz. Okumak cehaletten
kurtulmak, dinyayr anlamaktir.” Daha sonra panogklagir ve fotgsraflari isaret
ederek o insanlarin kendilerine yol gostegatievurgular. Bu anlamda milli bir
bilingten stz etmektediiradeye yapilan vurgu ise Cumhuriyet kadrolarineniéime
anlaysini akla getirir. Nazim’in idealist kindini sergileyen bu sahneggencilerle

birlikte ¢ekilen bir hatira fotgrafiyla son bulur.

Bir sonraki sahnede filmin kadin kahramani Dunya'yltangiriz.

Beyaslu'ndaki bir pavyona ¢cagmak icin bavuran Dinya, pavyon sahibi ktaet'le
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gOrismektedir. Istanbul’a yeni gelngi ve kiziyla birlikte bir otele yerkenistir.

Hasmet pavyon dinin artik eskisi gibi olmagindan, Bey@lu'nun sosyete, entel-
dantel, @renci takimina kalggndan ve para kazanamgohdan sikayet ederek
Dunya’nin konsomasyona da c¢ikmasi icin israr etewdkt Dinya bu durumdan

hoslanmasa da Haet'le anlamak zorunda kalir.

Filmin jenerigi Dunya’'nin soyledii “Ayrilik atesten bir ok” sarkisiyla acilir.
Dunya’nin kameraya bakaragarki soyledgi sahne, Ygilcam doneminin kadin
kahramana dayalisarkici filmlerini animsatir. Aci ve keder duygusanbhakim
oldugu, sozleriyle birleme/biitiinleme fantazisine seslenesarki’® hiiziinli
atmosferi guclendirir ve Nazim arki eliginde evindeki kitaplarini, @encilerinin
fotograflarini toparlar; glu ve kiziyla birlikte ¢ekilmg eski, siyah beyaz fogoafl da
yerlestirerek bavulunu kapatir. Bu nesneler Nazim’in kgmin kurucu @eleri
gibidir. Jenerik devam ederken, gecgem cikip oteline donmeye c¢gn ve
taksicinin sozlu tacizinegrayan Dunya'yl gorurtz. Oteldeki odasinda kizinkapa

kadina parasini verir ve uyuyan kizinin yanina yzana sarilir.

Filmin jenerikten 6nceki acygisahneleri, eski duzenlerini, evlerini birakip
yeni bir diizen kurma umuduylsstanbul’a gelen iki ana karakteri tanitir bizlere.
Nazim icin emekli olmak, bir aidiyet gkisi kurduzu koy hayatindan ve
ogrencilerinden kopmak anlamina gelmektedir. Koyddi b@r gorev bilinciyle

kendisine bir hayat kurmguolan Nazim’in kdy halkiyla ve koéyun ileri gelenide

O sarkinin sézleriu bicimdedir:
Ayrilik atesten bir ok/ Nazli yardan hi¢c haber yok/ Benim DerdHerkesten cok/ Ben nasil

yanmayayim dglar.
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vedalagtigi sahne, onun konumu ve geride birgktyasantisi hakkinda bir fikir
vermektedir. Koydeki geleneksel otoritegrétmen kimlgi nedeniyle Nazim’i
yuceltmg ve bir anlamda iktidarini ona devregtii. Koylun dini onderi
konumundaki Dergi Dede’den dualarini esirgememesini isteyen Nazimyno
“Senin benim duama ihtiyacin yoktur hoca. Dede eless derw de... Sen bizim
cocuklarimizin gercek babasisin. Sepretensin. Sen dedemizsin” sozleriyle
ugurlanir. Bu noktada Nazim’in hem bigr@tmen hem de bir baba olarak ¢ocuklari
yetistirdiginin vurgulanmasi 6nemlidir. Cocukluk, gelgee donuk tarihsel ve
toplumsal bir iga sirecini ifade etmekte ve yddnlige ve yurttaliga dagru
bicimlenme sireci olarak gortlmektedir. Saybya gobre ulusun désim ve
gelisimini cisimlestiren, Utopyaci bir tahayydl figiri olan c¢ocuk, &k’in
projesinde ulus tasavvurunu mumkin hale getirerunarsian biridir. Atatirk’dn
basogretmen olarak goruldiii ve cocuklara Latin harflerini gdettigi fotograflara
dikkat ceken Sayldl bu imgelerin, ulusu kuran edimler olarak yoramébilecgini
vurgulamaktadir (2011: 154-155). Kurtarici bir figilarak kurgulanan ve bir baba
gibi gbrilen Nazim dagiencilerini deisimi ve bir toplum tasarimini hedefleyen bu
ideoloji dasrultusunda yettiren ve onlarin gele@e degistirebilecesi inancina siki
sikiya bgl olan bir karakterdir. Kirt kokenli ¢ocuklara ke @retmesi,
gerektginde kdy halkiyla hem Tirkgce hem de Kirtce kgmrak birlstirici ve
uzlastirici bir tavir sergilemesi, ulus devlet projesrgsi daha 6nce goérinir olmayan
etnik farkhliklarin bir eklemlenme gkisi ¢ercevesinde Nazim'in ¢ii ginde temsil
olangina kavgtuguna karet eder. Cagmalardan arinng) yekpare bir kamusal alan
tasavvuru, kayngnis bir toplum gorinimd s6z konusudur. Bu birlik/bitikn

tahayyuli cercevesinde kirgini kendini milletine adayarak kuran Nazim,
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cumhuriyetin ideal aydin tipinin bir simgesidir vatan onun icin ev/yuva anlami
tasimaktadir’ Halki aydinlatma, bilinclendirme ve modernriee sirecindeki
gecikmenin ortadan kaldiriimasi misyonuna dengedive Nazim’i gkinlastiran bu
idealist dizey, ayni zamanda Nazim’in kigmiin filmin ilerleyen sahnelerinde
ortaya cikacak olan ve simgesgilielmeye direnen travmatik boyutunu goérinmez

kilan seydir.

Istanbul’a d@ru yola c¢ikan Nazim'in i¢ sesi aragiyla onun uzun ve
zorluklarla gecen gretmenlik hayati hakkinda bilgi sahibi oluruz. T@éreayetlerine,
hastaliklara, oliumlere sklara, yakilip yikilan koylergahit olmutur ve artik hayata
dair Ggrenec@i yeni bir sey kalmadgini distinmektedir.istanbul’da ¢ocuklgunun
gectigsi mahallede arkada Atakan vasitasiyla bir ev kiralayan Nazim'in gidén
sokakta cocuklarin top oynadiklar, kadinlarin kelea camgir kaynattiklari
mahalleyi izleriz. Istanbul'a gelir gelmez eski arkat@inin old@gu kahveye
ugrayan Nazim, Atakan’la birlikte kiralagh yeni evi gérmeye gider. Ev, 6len
Ermeni komgularina ait eski bir evdir. Evin odalarinda dotken Atakan’la
cocukluk anilarini tazelerler. Kameras tplaktan gelen bir sanat miziparcgasi
esliginde evin Ig odalarinda gezinir. Koltuklarin dstt ortulerle kdp ve duvarlar
evin eski sakinlerine ait siyah beyaz resimlerléudor. Nazim gecmgin ruhunu
tastyan evine Kkitaplarini, cocuklariyla olan fgtafini ve dedesininistiklal

madalyasini 6zenle yeskair; 6grencilerinin yaptg resimleri duvara asar. Bunlar

"t vatanseverfie ve idealizme yoénelik géndermenin karakterlerimmisriyle de desteklengi
gorilir. Biristiklal Saval gazisinin torunu ve bir getmen cocgu olan Nazim, ismingair Nazim
Hikmet'ten alir; @lu Nazim Hikmet'in glu Mehmet'le, kizi da Nazim Hikmet'in karisi Pirdyle

aynli ismi tair.
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benlik duygusunu yaratma ve dizeni tekrar kurabilpb@tndeki girgimlerdir.
Gecmiin parcalarl bugini kurgulayabilmek Uzere gorevilpaaktadir. Simgesel
dizenin manevi ifkiler temelinde kuruldgu, yalin, bozulmangi butinltkIi bir
dinya sunan ve bu yoniyle Nazim’'in kdydeki hayaanimsatan mahalle ve
kiraladgl eski ev, onun idealist i gi acisindan gnilacak bir yer gérinimundedir.

Sanki gercekfin disinda buydlu bir dinyadir burasi.

3.4.2 Babasiz Ev: Toplumsal Butlinlgme Sdyleminin Parcalanmasi

Bu ideal simgesel dizenin parcalanmasi Nazim cacwykh bir araya geldi
noktada kendini gosterir. uyla ve kiziyla kagilasan Nazim, bastirilan gecsgte
yuzlesmek zorunda kalacak ve Nazim’in bir baba olarakgssel dizenin, Yasa'nin
temsilcisi olma rolu sekteyegtayacaktir. Nazim'in ticaretleguesan ve bir beyaz
esya dukkani gleten @lu Mehmet, Nazim’dan oldukga farkh birsKiktir. Yillar
sonra bu dukkanda bir araya gelen baba gd, dedirgin ve mesafeli duglariyla
dikkat cekerler; aralarindaki kosma tek kelimelik soru cevageklinde ilerler ve
uzun suredir birbirlerinden haber almadiklari atilia Nazim kizi Piraye’yi sorar;
telefonunun dgistigini 6grenir. Konygma uzadikca tedirginlik artar ve @mn yemgi
konusunda s6zjerek birbirlerinden ayrilirlar. Mehmet'in evindelgemek sahnesi
ise bu sikintill durumu daha da belirgin hale getBabanin iktidarsizgini gosteren
bu sahnede Nazim’in gelini ve kizi arasinda mudfazlice yapilan kongma onun

bir “fazlalik” olarak gérildiguni anlatirkerd? torununun Nazim'in sorularina cevap

2 Nazim'in kizi Piraye ve gelini arasindaki kemalarsu sekildedir:

Gelin: Baban emekli oldu ¢& mi?
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vermemesi, Nazim'in Banms olan kizina “iyi ki cocgunuz olmanmy” yorumuna
karsilik kizinin “cocigumuz olmadil icin bosandik biz” seklindeki sozleri aile
icindeki mesafeyi derinkdirir. Mehmet, ayri olduklari uzun yillar icindealizca
dededen kalma evin satilmasi konusunda mektup yarrbabasina. Bu durumu
Nazim’'in “Ev ylzinden bile olsa insanin evladindaektup almasi gizejey”
seklindeki serzeginden anlariZ?® Bu kongma sirasinda Nazim'in balari kizi
Piraye’ye dgru kayar. Kamera Piraye'ye yonelir, Piraye sessizdoydeki
ogrencilerinin “babasi” olan Nazim kendi ¢ocuklariveba olamayi, belki de artik
ait olmadg! bir dinyaya, ait olmag bir gerceklge donmg oldugu gercei, bu

sessizlikte ifadesini bulacaktir.

Evin satilmasi konusu, anlati boyunca devam eddra-bzul catsmasinin
kurucu unsurlarindan biridir. Nazim icin evin manelegeri kadar, orada oturan
insanlar da onemlidiricindeki yoksullardan evden ¢ikmalarini isteyemeltrani
soyleyen Nazim, ahlaki g@oulugun ve vicdanin temsilcisi olarak mazlumlarin
yaninda yer alan, biistiklal Saval gazisinin torunu ve bir getmen ¢ocpu olarak
babasinin vesayetini surdiren bir figurdir. Bunasiklk Mehmet, zihniyet
yapisindaki dgsime ve dger yargilarindaki kirllmayasaret eden bir karakter
olarak konumlanmgtir; ona gore ev, icinde oturanlar tarafindan adstia edilmitir

ve babasi bu konuda fazla yugald davranmaktadir. Bu noktada balgaHo

Piraye: Evet, temelli geldi.

Gelin: Nerde kalmay! diiintiyor biliyor musun?

Piraye: Benim bildiim bir ev tutmyg. Niye sordun?

Gelin: Hayir, bilmek istedim. Yani bizi gunlyorsa biliyorsun oda durumu
birazsey de...

"Koydeki gzrencilerinin ona siirekli mektup yazacak olmalain karsitlik unsuru olyturmaktadir.
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catsmasi, ge¢ moderngmenin ve hizli kapitalistignenin yikici  yonine,
modernlgin dengesiz ve cekili karakterine dair ideolojik bir elgiriyi gérintr
kilar. Kapitalizmin 1980 sonrasi hiz kazanan gali, ulusal-toplumsal olcekte bir
c6zlilmeyi ve toplumsal ruh halindekiglgmi beraberinde getirngj toplumcu gor#
ve ahlaki @iticili gin, yerini bireycilige biraktgl bir sire¢ ortaya c¢ikmstir. Kentteki
kutupsalliklarin artmasina neden olan bu durum,ef@nc ortak bir hayat vaadi
etrafinda birlgen insanlarin giderek aymasi, zengin ve yoksul mabhalleler
arasindaki ayrimin keskirgimesi ve ortaklik fikrinin gecersiz kilinmasi sonoau
dogurmwtur (Gdurbilek, 2001: 68-69). [R@er yargilari arttk alim gucline
endekslenmi yalnizca para tasarrufunagilearzu tasarrufuna dayal kalttr, yerini
istahi ve hevesi kkirtan yeni bir kiltire birakngy kultirel yariima daha da
siddetlenmitir (Kozakli ve Ozkazang, 1997: 42; Gurbilek, 2004#%). Yaganan
degisim, toplumun modern olabilmek icin o gine kadayadda birakgl, modern
kaltarel kodlarin dyina ittigi bircok icerigin blyuk sehrin imkanlariyla bulgmasini,
kendini piyasanin sungu sinirlar icinde daha 6zgurce ifade etmesini” npektedir
(Gurbilek, 2004a: 16). Buradaki gieim aslinda gecmgin tek tek isteklerinin
batinsellik igcinde eritildii mutlak arzunun c¢okmesi ve yerini bir an 0Once
doyurulmay talep eden bireysel arzuya birakmaaraél da ifade edilebilir. Yani
arzusuzluktan arzuya gau ilerleyen dgil, arzunun dinanginin degistigi bir stureg
s6z konusudur ve gecsie arzuya gik eden onur, anlamini yitirnglir (Gurbilek,

2004a: 17).

Filmin baindan itibaren babagal arasinda suregelen ve toplumsal/kilturel

yariimayi goruniur kilan ¢ama durumu, Nazim’in mustakbel damadi Tolga'yla
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tansma sahnesiyle birlikte doruk noktasinaimar. Tolga Amerika’da okudtundan
ve bir bankada st dizey yonetici olarak gglindan bahseder. Babasi bankaci,
annesi hukuk profeséridir. Buna gk Nazim soforlik yaptgini sdyler; kamera
babalarininsoférltik yaptgini o anda @renen ve sessizce bgn Mehmet ve
Piraye’ye odaklanir. Duygusal gerilimi vurgulayamssizlgin yerini, babanin
eksikligine dayali narsistik yaralanmanin ggiciktg bir sahne alacaktir. Mehmet'e
gore Nazim onlari kuc¢uk diiren bir imge yaratrg) Piraye’nin nganlisi kagisinda
yetersiz ve alaturka bir gérinim sergiletini Gecmg yeniden aralanir; Nazim’in
inatcihgl yizinden batin hayatlarinin alt Gst @dou séyleyen Mehmet, lvey
babalarinin bile Uzerlerinde daha cok hakki gldw dile getirip isyan eder.
Travmatik olana, ger@n acga cikigl ana gsaret eden bu durum, Nazim’in kizi

Piraye tarafindagdyle dile getirilir:

...Iste hayatimizi 6zetleyen ciimle. Onlari bizden dadtakprudun, sevdin. Bu
kadini, kizini, okuldaki grencileri, dgdaki ¢obani, mezradaki kadini bizden
daha cok korudun, sevdin. Sana olan nefretimi diegieye cafirken hepstyle
derdim: Ama onu hayat bdyle yapti. Dedesi istiktaldalyali bir gazi. Babasi bir
egitim gonillusi. Halk partili solcu. Oyle kigtunun adini bile bisairden almy
ve onu tam bir vatansever olarak ygtimis. Kendini ulkene, milletine
adayacaksinSartlar ne olursa olsun. Nazim bey vugm@nadolu yollarina,
kendini insanina adag Bitlin bunlari anlayabiliyordum da, anlayangaah
suydu... Bitin bunlari anlayabiliyordum da, anlayargadisuydu. Nasil oluyor
da bdéylesine sevgi dolu bir insan evlatlarina, liddelkizinin &ir agir yaklasan
hastalgina kasl ilgisiz kalabiliyordu? Hatirla, dinyanin obir unela bir
koydeydik... Onemsemedin sancilari, erteledin. Peititgiiziinden herkesin
basina bodyleseyler gelebilir diyebilirsin. Ama bilmedin bir sey var. Peritonit
bana bir armgan verdi baba. O hastalik yziinden ¢cocuitayéiiplerim tikandi.
Yani Turkgesi cocgumun olmasi imkénsizdi. Annem seni terk etti dig&is
suclama. Cocuklarin seni birakip gitti diye sakuglama. Bunu hak ettin sen.
Ideallerin ailemizin mahvina neden oldu. Mehmet hdddba. Sen bizi hig

sevmedin. Sevginigencilerine dylesine veriyordun ki eve ggltide verilecek
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bir sey kalmiyordu. Ben de ¢ocuklari ¢cok seviyorum batig.dosmayacak olan

cocuklarimi ¢cok seviyorum.

Melodramatik arihgin en yiksek seviyelere gtgsl, bastirilanin ortaya
cikisina saret eden ve Piraye’'nin Ofkesini ve inciginiini ifade ettgi bu sahne,
babanin eksikfiinin bir gostergesi haline dogiir. Nazim milletine hizmet etmek
ugruna istemeden de olsa kizini kurbahtanistir. Bu ayni zamanda ironik bir
bicimde, Nazim' duygudan yoksun olmakla séikeligi oglu Mehmet'le de ayni
konuma yerlgtirmektedir. Nazim'in kamusal gorev bilinciyle 64shyati kagisinda
duyarsizlamis olmasi, daha sonraki sahnelerde bir i¢sel hegapldiciminde dile
getirilecektir: Nazim kendini yalnigfla mahkim etngj hayatini bg hayaller igin
harcamgtir. Sonucta eline gecenin yalnizca birkagreiici mektubu ve foggraf
oldugunu soylerken, tarihsel perspektiften kendi kaybwer yenilgisini gorir.
Metaforik anlamda bir kurtarici/kahraman olan Nazamtik “inandiricilgl kalmams
belki hichir zaman o kadar inandirici olmanbir kamusal idealin, bir ideolojinin
evrendeki memuru’dur (Gurbilek, 2004a: 58). Bu kaaluideal gruna, kendi
cocuklarini  adeta  yetim  birakghr.  Nazim'in  buradaki  konumu,
“kurtarici/devrimci/cumhuriyet¢i  6zne olarak erkekmgesi” tanimlamasiyla
benzerlik taimaktadir. Bu tanimlamayr Mehmet Akif Ersoy, MehmEmin
Yurdakul ve Nazim Hikmetin (genclik ddnemi}iirlerinde gorilen ortak

ozelliklerden yola cikarak yapan Nazinem’e gore her tgairin ortak dzellikleri:

... dinya problemlerini konu edinmeleri ile kurtatg@vrimci/cumhuriyetci bir
karakter tatyan bir 6zneninsiirini yazmalarinda gorular. 20. yuazyillin pada
yasanan yaygin dunya problemlerinde ulusal kugule b&imsizlik saval ile

aydinlanma mucadelesi vermek, Turkairinin vazgecilmez kaygilarini
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olusturmustur. Toplumun kurtulgu imgesi, Turksiir tarihinde oldgu 6lcide,
dunyasiir tarihinde de yeni bir fenomendir. Toplumu icentbulundgu karanlik
ve yoksulluktan kurtarmak, Bati emperyalizmine skamiicadele vermek,
dolayisiyla toplumu ve devleti yeniden kurmak, Ibke& imgesinin temel irasini
olusturur... 90'li yillarin temel 6zelfi olarak, erkek imgesinin glven ve eminlik
duygusunun vyitirildgi, erkek ©znenin ego olarak ¢ozilip gdeigi
gorulmektedir. Erkek 6znenin, ego olarak ¢ozulugildsasinin, bu 6znenin 20.
yuzyilin bgindan beri gelen kurtarici, devrimci ve cumhuriyetiteliklere olan
inancini, itikadini yitirm§ olmasindan kaynaklangi ileri surilebilir (rem,
2004: 116-119).

Bu duruminsel’in 1980 sonrasinin kiilttrel iklimi cercevestndurguladg
kimlik bunaliminin da bir gostergesidiinsel’e goére toplum modersi@eci
uygulamalar kansinda 6zel ve kamusal olmak tzere iki ayr beatlknmi, bir tir
bolinme yaamstir (2005). Cumhuriyet aydininin, 1980 sonrasirgiadie yer aldi
toplumun kimlgiyle birlikte kendi kimligini de sorgulamaya kEdigini ve
melankolik bir ruh haline birtngiini’ belirten Argin'a gére bu melankolik ruh
hali Turkiye'deki entelektleller acisindanskln olunan bir hal d&ldir ve yasanan
travma derin yaralara sebep oltur. icine hapsolduklari rilyadan uyanan aydinlar,
kendi gugsuzluklerinin farkina varghardir (Argin, 2009: 105-109). “B&a bir
deyssle, gec modernite kaollarinda artik yurttgin derdi ne ise aydinin derdi de odur.
Kisacasl, artik aydinlaringidiklari tek misyon kurtarmak @i —tipki diger siradan
yurttaslar gibi- kurtulmaktir” (Argin, 2009: 109). Nazimktidarini Ureten ve

mesrulastiran zemini kaybetngtir. Bu noktada gecrgé dénig daha 6nce de ifade

™ Burada Kadiglu’nun Tirkiye'deki vatandgik kavraminin liberal-bireyci boyutunun eksik keid
tespitinden de bahsetmek yerinde olacaktir. Bunae gdirkiye’de vatandgar bireysellgi
icsellstiremeden Kemalizm, Sosyalizm, siyaséslam gibi projelerin savunusunu yapmaya
basladiklari ve bu misyonlarin icine hapsolduklarinighirey olmanin énemini kavrayamaghardir
(Kadigzlu, 2008: 180).
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edildigi gibi rasyonel butuniglin daiimaya @gradgl, anlamlandirma zincirinin

kirildigl ani ortaya ¢cikarmaktadir.

metaforu hem melodramatik dokunalgili mimkin kilmakta, hem de bu
dokunaklilga neden olan “cok ge¢” duygusuna seslenmektedidBigu Nazim’in
kizinin calstigi bankaya giteii sahneyle de desteklenir ve Piraye’nin babasi
yuzinden cek@i act bir kez daha gorsefldilir. Nazim’'in  “Acini
katmerlatirmemek icin artik sana da gérinmey&oekizim. Beni affet demiyorum;
evlat sahibi olamamak korkunc biey. Kendi ideallerimin bedelini sana 6detmem
affedilmez yavrum. Hepimiz hayallerimizin kurbara¥iseklindeki mazlumiyet ve
mahsuniyetesaret eden dili, bir iktidar talebinden ¢ok bir yigmin gostergesidir.
Konusma, Nazim'in Mehmet’le bir sire g@memelerinin daha iyi olagani
sOylemesi ve evin satilmasi ic¢in tapuyu Piraye’yanwesiyle sona erer. Piraye
konwma boyunca sessiz kalir; yalnizca gazydoker. Bu cercevede c¢ok gecg
duygusu, modernenenin ve kapitalistignenin siddeti kagisinda eskinin
maneviyatinin ve bilincinin artik yok ol@unun, toplumsal, kuiltirel ve imgesel

anlamda bir yurtsuzimanin fark edildii ana denk dger (Acikel, 1996: 154-155).

3.4.3 Bitiinlik Vaadiimkansiz Ask

Filmin melodramatik yapisinin bir gkr kurucu unsurunu ofturan Dinya ve

Nazim iliskisi, “imkansiz ak” temasina yaslanmaktadir. sl filmde erkek

kimligindeki krizi bertaraf edebilecek, parcalanipgdin egoyu bir batunluk
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vaadiyle glvenli zemine kaywrabilecek bir olanak olarak belirecektir. Nazim v
Dunya’nin kagilasmasi, Nazim'in emekli maabaslanana kadar geceleri arkada
Atakan’in taksisindgoférlik yapmaya karar vermesiyle gercakieUzun zamandir
Istanbul dyinda oldgu icin, iyice biytylp kalabalik hale geléstanbul’dasoforlik
yapmaya cekinen Nazim, pavyona gteiii biraktgl bir gece Dinya’yla tagir ve
onu dger taksisoftrlerinin davrarglarina kagi koruyup kolladg! icin aralarinda bir
yakinlik oluur. Neseli, agz1 bozuk, ¢cocuksu tavirlariyla Dinya, Nazim’danugich
farkhdir. Kocasi Halil'den bganip istanbul'a kiziyla yeni bir hayat kurmaya
gelmistir ve en blyuk hayali, daha nezih ofgdunu diguindigu bir tirkd barda sahne
almaktir. Nazim ise Dinya icin bir “beyefendi’diflazim’in dger soforlere
benzemeyen tavir ve davrglarindan, onun asil megain soforlik olmadgini
anlamstir. Aralarindaki ilskinin boyutu, Dinya’nin eski kocasi Halil'in bir ge
pavyona gelip onun yaralanmasina neden olmasiigeatektir. O gece olaylara
sahit olan Nazim, yaralanan Dunya'yl hastaneyestygtive beklenmedik bu durum,
Nazim'in sokakta kalan Dunya’ya ve onun kizi Me¢ekjoz kulak olmaya karar

vermesiyle sonugclanir.

Bu noktada Nazim igin pargalanan bgmli tekrar butinlukli bir bigimde
insa edebilecg bir alan belirmgtir. Nazim’in Dunya ve Melek’le i$kisi, kendi glu
ve kiziyla ilskisinden daha icten ve daha kengiiidendir. Bir yandan annesiyle
babasinin kavgasinghit olan ve o ginden sonra kagmayan Melek’le ilgilenen
Nazim, dger yandan da kizim diye hitap gttDinya’nin sgligina kavgmasi igin
caba harcamaktadir. Boylelikle Dinya ve Melek on@y kyaamindaki

kurtarici/kahraman kimgini yeniden kazandiran, aile imgesini yeniden letan
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figirlere dongidrler. Dunya’nin Nazim icin travmatik eksigi giderebilecek bir
arzu nesnesi olabilege fikri ise DUnya’nin dgum guni sahnesiyle belirginlik
kazanacaktir. Dgum guni vesilesiyle bir trkl bara giden Nazim ig¥a arasinda
dile getiriimeyen ama hissedilen duygusal yalgmia, Nazim’'in Dinya'ya vergi
bir karanfil aracilgiyla temsil edilir. Bu duruma #kin bir baka gosterge,
Dunya’nin Melek’e masal anlag sahnede ortaya cikar. Mutlu sonla biten ve
Melek’i prenses olarak tasvir giti masali anlatirken Dinya kizina guzgit,
yakisiklligin gecici oldgunu, 6énemli olanin merhamet wefkat old@gunu ve
evlenmek icin sece@eprensi buna gore secmesi gergiti 6gitler. Bu sirada 6nce
Dunya’nin eski kocasi Halil, sonra da Nazim gorgatgirer.iki erkek arasinda bir
karsilastirma yapilmg, Nazim Dulnya icin sevgi vgefkat hisleriyle bglanabilecgi
bir erkek olarak konumlangtir. Ancak bu ihtimal simgesel dizenle
butunlgtirilemeyen bir sinir ihlali olarak algilanacakt@rnesin Nazim’in arkadg
Atakan, pavyonda ¢ghn ve cinsellik nesnesi olarak algilanan Dinyangemodern
ve mifik gorinimlu eczaci Berrin’in Nazim’a daha uygddugunu birkag kez dile

getirir. Nazim'in, ¢glu Mehmet’le olan diyalgu isesu sekildedir:

Mehmet: Baba nedir bu rezalet?

Nazim: Ne rezaleti, ne oldu?

Mehmet: Daha ne olsun baba? Biitiin semt ¢alkalanBxne kizin yainda bir
pavyon kadini almgsin. Kadinin kocasi basgnimeydani. Rezalet cikgi
Karakollara digmisstiniz. Dgru mu bu sdylenenler?

Nazim: Evet dgru.

Mehmet: Yakstiriyor musun buttn bunlari kendine?

Nazim: Orada dur Mehmet Bey. Bana neyin ygkiyaksmadginin kararini
vermek sana mi gtli? Ben sadece zor durumda kalan bir insana yasthmye
calisiyorum. Senin bunlari anlamanin kolay olm@adi da biliyorum. Cunki

senin asil uzmanlik alanin almak, satmak ve miitdahisleri.
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Mehmet'in Dinya'yla kan karlya geldgi sahne, arzunun imkansggini
tekrar vurgular. Bu sahnede Mehmet, Dinya’ya balbasigini baini aldgini, ona
bakacak biri olmasinin iyi olaga ama ona parasi, evi icin yajdbilecek miras
avcilarindan cekindini sdyler ve pavyonda c¢caan Dinya’nin bu amacla orada
oldugunu ima eder. Dinya Mehmet'i hic kamuadan dinlemektedir; kogma
bitince ylzu asilir, odadan ¢ikar. Gururu incigwe artik Nazim’in evinden gitmesi

gerektgini anlamsgtir.

Nazim ve Dunya arasindaki birgdr engel, Dlinya’'nin eski kocasi Halil'dir.
Halil filmin sonuna kadar tam olarak iyi-k6tt zghicinde konumlandirilamayan ve
Nazim’'in ahlaki dizenin koruyucusu olarak gdo olan seyi yapip, simgesel
Yasa'nin devamlifiini sa&lamak yoninde hareket etmesine neden olan bir
karakterdir. Filmin ilerleyen sahnelerinde Haliljiya icin butlin ailesini kaisina

aldigini, onu pavyon hayatindan kurtarmayastedini anlatacaktif> Diinya “evinin

" Halilin kahvedeki erkek toplulguna caresizlik icinde anlag hayat hikayesi, b#angicta

Dunya’nin pgini birakmadg icin Halil'e tavir alan erkeklerin, ona hak vereryle sonuclanacaktir:

Halil: Abi benim hayatim peganliktir ya. Ben iyi bir ailenin ¢og@uydum.
Gaziantep'te guzel bir megien vardi... Ben bu kadini pavyonda tanidim. Sesi
¢cok glzeldir. Sesine vuruldum acik¢asi. Onu pavgondldim, resmi nikah
kiydim, evinin kadini yaptim. Melek gibi gizel bile kizimiz dgdu Allah
bagislarsa. Ama ne oldu? Zaman gecti kadin kurtlandivy®a hayatina
donecem diye tutturdu. Etme eyleme. Yok. Gideceryordibgka bir sey
demiyor. Ne yapsam kar etmedi. Ben bunun kemikildairdim biliyor musun?
Bana misin demediSimdi elini vicdanina koy ve sdyle bana. Hangi erkek
karisinin onun bunun kasinda tirkli séylemesini masasina oturmasini kaldir
eger godg degsilse? Hangi kitap yazar bunu ya? Ben boyle psikofdum. Yani

o hallere geldik ki. Gebertecem o kariyi. Zatenellilik beni daitmis. Ailem
babam mirastan mahrum etmEvlathktan reddetrngi Bosandik sonunda. Ama

ortada bir kiz var. Pavyon kélerinde buytyor. Benden kagiriyor kizi. O kagiyor
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kadin1” olamamy, sarki sdylemeye devam etmek istetini Ustelik Halil kizini da
gorememektedir. Halil'in “Zaman gecti, kadin kurith”, “Hangi erkek karisinin
onun bunun karsinda turkd sdylemesini masasina oturmasini kaldier godag
degilse?” gibi sozleri ataerkil dizenin toplumsal ¢yt kurgusunu ve erkeldin
toplumsal ve psikolojik yeniden Uretimini ortayayl. Kadin, ulusun ahlaki birimi
olan aile icinde, geleneksel cinsiyet rolleriyle \izellikle de anne olarak
tanimlanmaktadif® Diinya’nin bu cinsiyet kurgusunu kiran, gelgineve ailenin
karsisinda bir konuma yegeesi, Halil icin bir tir maduriyet anlamina gelecektir.
Kadin, erkgin toplumsal iktidarini korumasini engelleyen,snigyet ve uygunluk
dizenini tehdit eden bir konumdadir (Ryan ve KellnE997: 219). Dolayisiyla
Halil'in Diinya’yla olan iligkisi, eril iktidar1 kaybetmeye yonelik bir eéyi gorinir
hale getirir. Bir erkeklik krizi s6z konusudur; kerkek olarak 6zne konumu sarsilan
Halil kendi benlgi, ailesi ve Dinya arasinda kaktwr. Bu krizden kurtularak
iktidarini yeniden tesis edebilmek, yeniden “erke&labilmek Dinya’nin eve
donmesiyle midmkin olacaktir. Yani s6z konusu oltwplumsal ve kulturel

dayanaklarini yitiren mazlum 6znenin, gug¢ istemidir

Ancak anlatida asil kurbanin Dinya aiduseklindeki yon dgisimiyle

birlikte Dlnya geleneksel iyi/kotu zighndan kurtularak farkl bir konumastair. Bu

ben kovaliyorum. Omiir boyle gecti. Megimi kaybettim. Para pul gitti.
Sefilleri oynuyoruz. Ama yeminle. Bak buraya yaziym. Ben kizimi bu kadina

birakmayacgim abi. Yok boylesey abi. Bizim kitabimiz bunu yazmaz.

® Kadinlarin denetiminin, ataerkil ailenin ve toplsah diizenlerin kurulumunda merkezi rol
oynadgina dikkat ceken Yuval-Davis, kadin figlriiniin ¢ikédl de anne kimfiyle bircok kiltirde
toplulugun ruhunu simgeledini, bu nedenle kadinlarin toplulukerefinin tgiyicilari olarak
kurgulandiklarini belirtmektedir (2003: 94; 124).
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yon desisimini saglayan bilgi, Dinya’nin Nazim’in evinden ayriima igiminde
bulunmasiyla ortaya cikacaktir. Filminsb@daki Nazim ve grencilerinin oldgu
sahneye de gondermede bulunan bu sahne, ayni zamidadim’in idealist
dinyasinda yeni bir kirllma yaratir. Daha 6ngeedicilerine soyledi gibi Diinya’ya
da herseyin onun elinde oldiunu sdyleyen ve oncelikle bir anne gidau
hatirlatarak pavyonda cgtnayl birakmasi gerekini 6gitleyen Nazim, onun “bana
maval atma gretmen”seklindeki 6fkeli ¢cikgiyla kasi kariya kalir: Dinya on (¢
yasinda U¢ kginin tecavizine grams, ailesi tarafindan kgunlanms, sok&a
atilmig, pavyonlara d§mustir. Onu pavyondan “kurtarmak” icin evlenen kocas

dovmeye bglamistir.

Kadinin buradaki konumu, Lutfi Akad’in 1968 tariWiesikall Yarinfilmiyle
de oldukca benzerdiBuna goéreVesikali Yarim kadinlga dair ikiligin derin bir
mizakeresini barindirmaktadir. Bu gerilim “masummusiu ve mgfik kadinlasuh,
cinsel arzu uyandiran ve vesikall kadin giddan dgar” ve bu zithklari ortadan
kaldirma Uzerine kuruludur (Abisel vd., 2005: 61Benzer bigcimde, Gonul
Yarasinda Dinya’nin konumu, ataerkil yapinin kodlariartkmaya acar. Dinya ve
Nazim’in diyal@u, bu gerilimi yeniden Uretmektedir:

Dunya: Yanisimdi sen bana diyorsun ki 6ntinde iki yol var, yaysna gidersin
ya da kocana donersin 6yle mi?

Nazim: Evet.

Dunya: Bir t¢uncu yol yok mudur?

Melodramatik anlatiya 6zgl “cok gec¢” duygusunu ber kgk Uzerinden
ortaya koyan bu sahne, Nazim ve Dunya'nin bedefterigle de desteklenir:

Nazim’in yuzi kameraya donuktir; Dinya ise arkasikalmstir. Bu duruma gik
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eden sessizlik, Gclncid bir yolun mimkin olngadi anlatmaktadir. Burada
Dunya’nin bilmedgi bir bilgi s6z konusudur: Halil, Diinya’nin NazinBir baba gibi
gordiguni soyleyerek Nazim’dan onlari bir araya getirmiestemitir. Boylelikle
daha kutsal bir amag, yani ailenin butiguiiin korunmasi arzunun yerini alir ve
kendi ailesini bir arada tutmayl ¢amamayan Nazim, Halil'in artiksiddet

uygulamayac@& s6zuniu vermesi lizerine Dunya’yl Halil'e yonlemdir

Dunya ve Halil'in cocuklari icin yeniden bir araygelmeleri, filmin trajik
sonunu hazirlayacaktir. Halil'in tekrar icmesigiddete bavurmasi Uzerine Nazim’a
telefon eden Diinya ondan kendisini kurtarmasinerisDinya’nin Nazim’la
Istanbul’a gidec&ni anlayan Halil onlari otogarda bulup hem Diinyalyem
kendisini vuracak ve kizini Nazim'a emanet edecel@ioylece Halil, kadinin

yarattg) tehdidisiddet yoluyla ortadan kaldirmolur.”’

Goruldigt tzere filmde erkek 6znelerin ¢ozullpsdaasi, hem kendilerini
hem de etraflarindaki kadinlari kurbagtiemalariyla sonuglanir. Nazim istemeden de
olsa kendi kizinin hastglna yol a¢cmy, Dunya’yl koruyamang; Halil ise hem kizi
Melek’in sessizige burinmesine, hem de Dinya’nin 6limine sebep stimu
Dolayisiyla erkek kahramanlarin iktidar kaybi venlidderinde ortaya ¢ikan yariima

travmalar biciminde goérunurlik kazanmtoplumsal parcalanma aile dizleminde

" Filme iliskin énemli bir nokta, filmin kadin kahramani Diinga 2004 yilinda kamuoyunda geni
yer bulan bir namus cinayetine kurban giden Guldiin§ren arasindaki isim benzgitlir. Yasak bir
ask yasadgl gerekcesiyle ailesi tarafindan éldiiriimesine kaexilen Gildiinydstanbul’a kagarak
polislere sginmis ancak onu o6ldirmeyeceklerine stz veren ailesistinteedilmi ve sonunda
agabeyleri tarafindan oldurulngiiir. Bu agidan film, metinlerarasi géndermelerléektf toplumsal

hafizaya seslenir.
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ortaya cikmgtir. Filmin sonunda fantazinin yeniden kurulmasicwgo figiru
Uzerinden mumkin olacaktir. Babasi ylzinden kwoau yetengini kaybeden
Melek’in Nazim sayesinde tekrar kamoaya balamasi, gelegee yonelik umudu
simgeler. Geleneksel aile diizeni bozujnolsa da, sessigjiyle travmatik yaantiyi
sembolize eden ve aclyi cisirgtieen Melek’i yanina alan ve onunla ilgilenmeye
baslayan Nazim, tekrar “baba” olmgtwr. Ayrica Nazim’in ge giderken MeleK’i
Piraye’ye emanet etmesi, Nazim ve Piraye arasimsadgn bir bg kurulmasini
sglayacaktir. Boylece cocuk figurt, kaybin yerine gyek buttinlik vaadini yeniden

harekete gegirir.

Son olarakGonudl Yarasnin gecmge yonelik bir hesapima cercevesinde
kurulmasinin, zaman zaman altingcadylemine dayali nostaljik bakiacisini
guclendirdgini belirtmek gerekmektedir. Kaybedilgiyerine gelmeyecek ama yine
de aranir olana gkin bir keder duygusununskk ettigi bu baks acisi, filme ait
melodramatik reto@in de kurucu unsurlarindan birini gturmaktadir. Pam Cook,
nostaljinin basitce geciiidealize etme araci olarak yorumlanamaygacabelirttigi
yazisinda, tarihi dramatik yenidens@n aracilglyla hatirlamada genellikle bir
melankoli duygusu oldiunu vurgular. Bu bdamda nostalji filmleri, tarih, kimlik ve
hafizayla ilgkili konulari yorumlamak icin sinemaya ait straleji kullanma

potansiyeline sahiptir (Cook, 2005: 5).

Gonul Yarasinostaljiyi ¢aitli bicimlerde kullanarak toplumsal cinsiyete,

tarihe ve moderngin celiskili dogasina dair ggtli sorunlari konu edinir. Bu noktada

film toplumsal buatunlge, aile kavraminin ¢6zidine, cumhuriyet ideallerine
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yonelik gondermeleriyle kaybedilgnimasumiyete duyulan 6zlemi ortaya koyar.
Filmin bir diger nostaljik yani, 1960’larin Ydcam filmlerine gdndermede
bulunmasidir. Birebir yeniden uyarlama bicimindenata da, bu filmlerle g#li
paralellikler kurulmasi ve bu donemesklin bazi imgelerin yeniden Uretilmesi s6z
konusudur® Bu anlamda film melodramatik imgelemi nostalji tinden isa ederek
ve nostaljiye dg@isen toplumsal ikkilere yonelik elgtirel bir yaklagim cercevesinde

basvurarak gecnsi kutsamaktadir.

3.5Glnesi Gordum: Toplumsalin Siniri ve Kimlik Krizinin Gérintmleri

Gunegi GérdumDogu’daki bir sinir kbylnde y@yan ve terér nedeniyle gé¢
etmek zorunda kalan Altun ailesini konu alir. Temlarak, biri asker, biri terérist ve
bir digeri de mayina basarak bir &y kaybetmg olan ¢ @ul sahibi Davut, be

kizin ardindan sonunda erkek ¢@aukavgan Ramazan ve Ramazan’in katds

8 Ornesin filmin kadin kahramani Diinya’nin bir pavyondarkici olmasi, Ysilgam filmlerinde
yaygin olarak kullanilan bir izlektir. Ayric&6nul Yarasibirgok Yeilgam filminde oldgu gibi
sahnedesarki sodyleyen kadin karakteri merkeze alan bir igg#nergine sahiptir. Ygilcam
filmlerinde karakterlerin ylzlerini kameraya donefd@nuwmalari bicimindeki cerceve diizenlemesi,
Gondl Yarasnda da Nazim ve Diinya’nin karkargiya geldgi ve melodramatik dokunakld@in en
yogun oldysu sahnelerden birinde kullanilgtir. Buradaki benzerlikler Cook’un, Tod HayneskHar
From Heaven(Cennetten Cok Uzakt®2002) filmi ve 1950’lerin Amerikan melodramlarrasinda
kurdusu benzerliklere ¢ok yakindir. Cook’'a gére Haynedilmi tam olarak bir yeniden yapim
degildir; Haynes daha ¢ok kaynak metinlerdeki ortihlaanlari acik hale getirerek, guncstieerek
ve 50’lerle guinimuiz arasinda paralellikler kuragaditli Sirk melodramlarini model alir. Pasgtkin
bir bicimde kullanilir ve 1950’lerin Amerikan kasadh imgesi yeniden uretilir. Boylece bu filmlerin
hatiralari aracifilyla izleyiciler acisindan duygusal bir ¢ekicililkanatilms olur. Sonu¢ nostaljinin
yogunlasmasidir. Kaynak metin yeniden yazi§ngdzden gecirilngi bir versiyon ortaya konngtur.
Bu yeni versiyon kendi gerceklne sahiptir; kendi toplumsal plami icinde yeni bir gilimi temsil
eder (Cook, 2005: 12)G6nul Yarasda belli nostaljik imge ve kodlarin paylmi acisindan Yglcam

filmlerine gdbndermede bulunsa da, toplumsdldala iliskisi acisindan onlardan oldukca farkjila
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Kadri ve Mamo etrafinda ge&n anlati, bir ailenin c¢c6z§uni, Norvec’'e ve
Istanbul’a uzanan goc¢ hikayesi cercevesinde toplusigasal travmalara paralel bir

bicimde ortaya koyar.

3.5.1 Bir Vatan Metaforu Olarak Aile

Film, sinir kdylnde teroristlere karyapilan operasyon goérunttleriyle acilir.
Daglardaki ma&aralara gizlenmgi olan teréristleri hedef alan askerler, operasyon
bdlgesinde bulunan ve terdrist zannettikleri Ramaza Mamo’yu vurmaktan son
anda vazgecrslerdir. Urlinlerini satmak (zere gittikleri kasabad&odye geri
donmekte olan Ramazan ve Mamo, koyestkéarinda operasyondan son anda
kurtulduklarini ve bir daha kasabaya gitmek istekiedni soylerler ancak
hayatlarini strdirebilmek icin fdaa careleri yoktur. Mekansal kistirilghgl ortaya
koyan bu sahne, 6lumle g@m arasindaki sinir gizgisindesilde bulunma halini
tanimlar. Operasyonlar nedeniyle sik sik koye gelskerler, sinirlarin dayaiti
limiti ve bu sinir ihlalinin yaratn daimi gerilimi gortnur kilmaktadir. Sirekli
hareket ve kagihalinde olan 6zne, sinirdasgaaya 6zgu kallarla sekillenmistir

(Sayballi, 2011: 71; 84).

Ucgsuz bucaksiz corak topraklar,gthr, surekli cagma icinde ygayan, silah
sesleriyle gece uykularindan uyanan, kendileriziegnek zorunda kalan insanlar
filmin atmosferini ve anlatisal evrenini gluran imgelerdir. Yganan dgisim,
gecmie donuk anlatilarla zaman zaman dile getirilir: iish kalabalik olan koy

giderek tenhakamis; Altun ailesi, kdyde son kalan ailelerden biri ihal gelmstir.
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Gitmek ile kalmak arasindaki gerilim, aidiyet dugguhissedilen topraklarda kalma
istegi tarafindan yonlendirilir ancak operasyonlari yimekomutan onlara sik sik
kosullarin kétd oldgunu, cocuklarini okula gonderme zamaninin getdi ve
baslarinin caresine bakmalari gereti hatirlatmaktadir. Dgup buyadukleri ancak
artik hicbir seyin 6nceden kestirilemetli bu topraklar artik bir gelecek vaadi
sunmaz; adeta “hayaletsi vargharin”® (Saybaili, 2011: 72) mekani haline

gelmistir.

Filmin travmatik eksenlerinden ilki, Davut’'un ikigtundan birinin asker,
digerinin terdrist olmasi Uzerine kurulgtur. Aile icindeki catgma, ulusun
batinligtine yonelik tehdidin ve farkli kimliklerin sdéylemssandaki micadelesinin
bir gostergesidir. Toplumsal-simgesel dizende ekiklik temelindeki travmatik
yariimay!r simgeleyen bu durum, ulusun yekpare bitldblik olarak temsil
edilmesindeki kirlmayi gostermektediki oglu, Berat ve Serhat arasinda kalan ve
teroristlere yardim ve vyataklik diti gerekgesiyle tutuklanabilege konusunda
uyarilan baba figurid, travmatik yariimayr cisigtlar. Toplumsal-simgesel
gerceklgin tutarhligini bozan ve melodramatik kodlara yaslanan bu akadraslik
durumu sinematografik agidan, Davut'un asker olgnraun fotgrafini duvara asip
terdrist olan Serhat'in fofmafini asamamasiyla ifade edilir ve bu sahne bukinl
kurma arzusunun bastirifgh ana garet eder. Komutanin, Serhat’insmianlk

yasasindan yararlanip teslim olmasini istemesBxei¢inde ev, devlet icinde devlet

"9 “Hayaletsi varolg” nitelendirmesi, sinir bélgelerinin hem “gériiniiiem de “gériinmez” mekanlar
oldugu savindan kaynaklanmaktadir. Saybahicbir seyin somut, acik, elle tutulur olmaglibu
bolgelerin, ancak ¢éli semptomlar araci@yla izi surilebilecek hayaletsi varglara sahne
oldugunu belirtir (2011: 72).
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olmaz” so6zi, ulusal butingg yonelik tehdit algisini ve arzunun imkangui
ortaya koyar. Cumhuriyetin millet tasariminin temehsurlarina ve zihniyet
dinyasina gonderme yapan bu durum, bir gndialini gérinir kilmaktadir.

Ev/vatan artik bir huzur mekéani olmaktan cikntir siddet mekanina dégindstar.

Filmdeki simgesel duzendeki kirllmaya ve gerilimaret eden bir ger
sahne, iki @lun kagl kaglya gelmesi etrafinda dizenlenir. Bu fHrk durumu
mizansenin kurgulagu aracilgiyla da pekgtiriimektedir. Yakin cekim olgg@nde
goruntilenen ylzkne aninda taraflardan biri karanlikta,geli aydinhktadir.
Babanin arada kalghgi, onun iki karakterin birlikte gorunttlergi cercevenin
ortasina dgen gortntistyle ve “Serhat, Berat siz kasildz gslum. Bunu sakin
unutmayin” sozleriyle desteklenir. Ancak iki kagderasinda gecen ve gamada
karsi karlya gelirlerse ne olagana iliskin diyalog, arzunun imkansigini tekrar
hatirlatir: Berat'in “Catimada kagi kariya kalirsak ne olacak?” sorusuna Serhat’'in
yaniti “Ben olirsem terorist, sen olursgehit olacaksin” bigcimindedir. Buttnluk
bozulmy, ev ikiye bolunmittr. Bu diyalog sirasinda gegcen Serhat'in “Sahipsiz
halkin 6lu c¢ocuklariyiz” sdzu ve operasyonlar smda oldurilmesi, kayip

duygusuyla birlikte gelen acinin, sembolik olarilde ygunlastirilmasini sglar.®

8 Filmde ailenin, gullarinin élimiinden énce de travmatik bir aci déméyle yiiz yiize gelmesi séz
konusudur. Acinin aile bireyleri, 6zellikle de Dawn karisi Gulistan aracgiyla gorindrlik
kazandgl bu durum, ailenin kiicikgu Azad'in mayina basarak bir gyal kaybetmesi nedeniyle
ortaya cikmgtir. Gilistan @glunun ayg&ini kaybettgi glinden sonra bir daha kgymaz. Boylelikle
sessizlgiyle acinin taiyicisi bir figir olarak sabitlenen anne figuriawmatik gercgin sureklilik
kazanmasina neden olur. Bu noktada sinemada kadaktkrlerin sessidi konusundaki ¢cajmalara
deginmek yararll olacaktir. Sessigih her zaman edilgin, teslimiyetci bir tavrgaiet etmediini

ortaya koyan bu calmalara gore, kadin sessizlikleri bazi anlatilar@adirenis bicimi olarak da

157



Filmde melodramatik ygunlugun arttgl sahne, aile bireylerinin, yani Davut veélw
Berat'in Serhat’i tghis ettgi sahnedir. Kamera yerde yatan Serhat’'in ve olgerdi
teroristlerin Gzerinde gezindikten sonra Turk bgyma sarilmg askerlerin tabutlarina
yonelir. Olen askerlerden biri de, daha 6nce koidgk sicak bir diyalog kuran,
yakinda baba olagave terhisine az kalgi vurgulanan Ahmet askerdir. Bu sahne,
kaybi toplumsal-simgesel dizendeki boélighage balayarak ve “kardgn kardsi
vurmasli” gibi melodramatik unsurlarla destekleyetedgemonik soylemin ulusal

batinluk fantazisini yeniden gorundr kilar.

3.5.2 Erkeklik Krizi: Toplumsal Travmanin Cisimle smesi

Gunegi Gordumde toplumsal travmalarin melodramatik bir séylemgiri
Uzerinden ifade edildi bir baska nokta toplumsal cinsiyet alanindaki iktidar
iliskileridir ve bu durum daha c¢ok erkeklik krizi biginde ortaya c¢ikmaktadir.
Ataerkil toplumsallamanin kgullarindan biri olan erkek cocuk sahibi olma, film
metni icinde denge durumunu gtayacak sey olarak tarif edilirken, Ramazan’in
iktidar sahibi olma arzusunu simgelemektedir. Bigldoada erkek cocuk sahibi
olamayan ve karisinin Uzerine bir kuma getirmeysidén Ramazan’'in kmci
cocuzunun da kiz olmasi, bir erkeklik krizini ifade edBrkek cocuk hem Ramazan,
hem de karisi Havar igin bir eksil isaret etmektedir. Ramazan erkek ¢ocuk sahibi
olarak erkeklik krizinden bir ciki yolu ararken, dolayisiyla butl@é/tamlga

ulasmayi arzularken; Havar'in arzusu egke bu arzusunu gercekkrebilmek

ortaya cikabilir (Oztirk ve Tutal, 2001). Gilistan’'sessizli ise daha ¢ok onun annelik vasfiyla

ili skilendirilmis, bir travmaya dikkat cekmek izere kullangtm
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ekseninde belirlenir. Boylelikle ergm arzusu, kadinin arzusu haline geatiini Bu
sdylem bicimi, kadini bir 6zne olmaktan cok aragshir bakgla konumlandirirken,
kadinlarin bu anlamda “yok 6zne”ler (Ahiska, 20@38) oldgunu gorinir kilaf*
Ramazan’in kuma getirmeyip karisina kiins daha vermesi ve sonunda bir erkek
cocuk sahibi olmalaryla kdyde biyg&nliklerle kutlanan dgum, durumun énemini
ve torensel nitefiini ortaya koyar. Ramazan dua egmibir kurban adanda
bulunmy ve sonunda “Allah ona birgal vermitir”. Cocuga operasyonlar sirasinda

Olen Serhat'in ismi konur.

Erkek cocgun dgumuyla birlikte bertaraf edilen erkeklik krizi, aiin
Istanbul’a go¢ etmesiyle birliktgehirde tekrar ortaya cikacaktir. Askerlerin koyin
iki ay icinde bagaltilmasi gerekgini bildirmesi Gzerine Davut ailesiyle birlikte kai¢
yollarla Norvec'teki akrabalarinin yanina giderk&amazan ve ailesi idstanbul’a
goc etmeye karar verirler. Boylelikle anlatinin dan sonraki kismi Norvec’e iltica
etmeye cajan Davut'un veistanbul'da yoksul bir kenar mahalleye yeee

Ramazan ve ailesinin oykusuni temel alir.

Balik halinde § bulan ve ailesinin sorumlutunu alarak moderrgehir
hayatina uyum gamaya calan Ramazan’i bir krizle kgrkarsiya birakan ve aile
batinligunu tehdit eden galine, karisi Havar'in ameliyat olmak Uzere hastaneye
yatmaslyla ortaya cikar. GoOzleri gbrmeyen dedernjindusu, diger buyuklerin de

evde olmadil bir sirada kardgeri Serhat't camg@r makinesinde yikamak isteyen

81 Bu bazlamda, anlatida ikincil konumda olan ve edilgin it tistlenen kadin karakterler daha cok
koruyuculuk ve fedakarlk temelinde, annelik rallézerinden tanimlanmaktadir. Annenin fedalg@rh

toplumsal simgeselgaayakta tutageydir (Zizek, 2008a: 229).
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evin kucuk kizlar, farkinda olmadan bir trajediyel acarlar. Halde calirken,
yillarca bekledii erkek cocgunun 6lum haberini alan Ramazan elindeki balik
kasasini yere gurir; yerdeki baliklarla birlikte ¢cirpinmayadbar. Erkek karakter ve
baliklar arasinda kurulan paralellik aragjia sunulan caresizlik babanin
kudretsizlginin altini cizerken balik, erkeklik krizinin gértinkilindigi bir metafora

donGstartlmistar.

Babanin kudretsiziinin ortaya ciktgl bir diger sahne, Serhat'in olimi
Uzerine cocuklarin devlet tarafindan alinmasi wenfeneye gonderilmesi etrafinda
insa edilir. Cocuklarinin géturuldiil arabanin arkasindanskeasina kafin arabaya
yetisemeyen ve sonunda pes ederek dizlerinin UstinencBlenazan, erkek cocuk
sahibi olarak kazangh muktedir konumunu kaybetmesinin yani sira denlémsil

ettigi simgesel Yasa kausinda gli¢stiz ve caresiz bir konumaeitii

Bu noktada hem Davut’'un hem de Ramazan’in devletigisinda aciz kalan
babalar oldgu soOylenebilir. Davut, d& ¢ikan glunun 6limine, Ramazan devlet
gorevlilerinin kizlarini elinden almasina engelméz. Davut'un Norveg'te hakim
karsisina ciktgl sahnede sarf egii “Bir ogul kaybetmek ne demektir bilir misiniz?
Hangi dava daha muhimdir insan hayatindan. Hangassdaha buyuktur bagtan.
Ben cocuklarimi kaybetmemek, insan gibisaimak icin geldim buraya” sozleri
“haksiz yere halkina kiyan devlet imgesiyle sucswere cezalandirilan halk
imgesi’ni (Gurbilek, 2004a: 44) akla getirir. HemaiRazan'in hem de Davut'un
babanin iktidarsizii lzerinden ifade edilen mazlum konumu, adil birnyhi

talebiyle birlgir. Ancak adil olmayan bir toplumsal simgesel duzesrdir ve
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O0znenin bu dizenle ka cikabilecek kudrete sahip olmadgorilmektedir. Burada
s6z konusu olan “dinyanin edilgin bir algikanin baks acisindan yalniz insan ile
blyuk nesnel guc¢ arasindaki gata’dir (Kovacs, 2010: 90). Melodramatik anlatinin
modernizmle ilgkisini ortaya koyan Kovacs’in yaldani, bireyin toplumsal, politik
sorunlar kagisindaki kaderci bakiacisini anlamanin da anahtarini sunmaktadir:
“Fail ile cevre arasindasleyen potansiyeldeki farklilik cok buydk olgu icin,
onemli anlarda melodramatik kahraman edilgin halelirg ve kaderi
degistiremeyecgini anlayan kahramanin careszliasiri duygusal tepkiyle dga

vurulur (Kovacs, 2010: 90-92).

Istanbul’a go¢ eden ve kendini kadin gibi hisgefin travesti kimlgine
biriinen Ramazan’in kic¢uk kasd&adri'nin dykusu ise toplumsal fantazi alanina
yonelik bir bgka tehdidi goruntr kilacaktir. Kadin programlarleizn, camsgr
asmaktan keyif alan Kadri'nin ger gzabeyleri gibi olmadii, erkek toplumsal
cinsiyetinden bir sapma yaraftifilm boyunca sik sik vurgulanirkedstanbul’da
farkli kimliklerle kasilasmasi, onun cinsel kingini ifade etmesi i¢in bir donim
noktasi olgturacaktir. Ancak Cansu adinda bir travestiylestak cinsel kimini
ortaya koymaya Bdayan Kadri'nin bu yonelimi, gabeyleri tarafindan Bo
karsilanmaz. Erkekliin anlaminin erkeklerin ne olmadiklariyla ifadeldiii ataerkil
kiltirde erkek olmak kadinsi davranmamakla s@nsel olmamakla tanimlanmakta
(Nagel, 2004: 71-72) veseinsellik tabi kilinmg, ikinci sinif erkeklik bigimine drnek
olusturmaktadir (Connell, 1998: 249). Bugtamda toplumsal cinsiyet kinginden
bir sapma yaratan davralarini bastirmak zorunda kalan Kadri'nin aile bitigiine

ve ataerkil dizene yonelik bir tehdit yargttifade edilebilir. Kadri’'nin ancak
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kimligini bastirdgi zaman bir aile bireyi olarak kabul edilebilgce agabeyi
Mamo’'nun “Bizden kari gibi adam mi cikar?” sozléeiyde vurgulanir. Ataerkil
iktidarin geng 6lcekte surdurulebilmesi, sertlik ve hikmetmeyskih asiri erkeksi
bir idealin kurulmasini zorunlu kilar (Connell, 239118). Dolayisiyla erkeksgin

kadinsilga atfedilen 6zelliklerden arindiriimasi gerekmekted

Mamo’'nun Kadri'yi travestilerle korgurken goérip doévmesi ve odaya
kilittemesi, Kadri’nin, evden kacip Cansu vezeli travestilerin yanina @nmasiyla
sonuclanir. Cinsel kimlikleri yuzinden aileleri ¥eplum tarafindan dianan ve
zaman zamasiddete maruz kalan travestilerin, toplumun rasyatiglenini bozan ve
travmatik bolinmeyi cisimktiren bir semptom olarakslev goérdigi filmde,
travmatik bolinme hali, travestilere yonelik mekd@inayrstirmayla da ortaya
konulur. Kent Kadri’'nin ikiye bélinmgikimligine bir butinlik kazandirma, kendi

deyimiyle “icindeki erkgi oldurerek” kadin kimkgine gec¢s yapma imkani sunar.

Ancak kent tamamen bir 6zgurluk alanigdi@ir. Bastirilma ve mekéansal
kistirllmislik yeni bir tir toplumsal dayagma bi¢ciminin ortaya ¢ikmasi sonucunu

82 toplumdgi figiirler olarak konumlan travestilefstanbul'un kenar

dogurmus,
mahallelerinde ymmak ve fuhg yaparak hayatlarini sirdirmek zorunda
kalmlardir. Bu mekénsal kistirilglik, iktidarin mekan orgiatlenmesi Gzerinden

nasil yeniden dretildinin de bir gostergesidir. Bu pmda travestilerin sokakta

8Toplumsal dayasma tarihsel olarak e#li bicimlerde kurulabilir ve gcinsellerin ve
transseksuellerin ortaya cglada oldgu gibi yeni bir dayagma tipinin, yeni toplumsal cinsiyet

orgutlenmelerinin kurulabilmesi mimkindir (Conn&B98: 119).
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gorundr olmalari da duazenleyici iktidar mekanizmaden denetimi altindadir.
Aydinlik/karanlk, ic/ds gibi kasitliklarin belirledgi sinir cizgileri ¢cercevesinde
yasamlarini stirdirebilen travestiler ancak ev ici Eeta ya da karanlik sokaklarda
ve barlarda gorunurlik kazanabilmektedir. Filmdavéstilere yonelik dlama
pratiklerinden biri, Cansu’nun mabhallenin erkeklearafindan “Bainiza bir &
gelmeden defolun gidin buralardan. Mahallemizi étithiz” seklinde tehdit

edilmeleriyle goruntr hale gelir. “Kirli”, “pis”, & da “greng” olarak nitelenegey
dizeni rahatsiz eden, sinirlara ve konumlara sggsgtermeyen, “arada, dlak ve
karismis” olandir (Kristeva, 2004: 17). Bu noktada ortayskap korku ve
saldirganlik, her ikisi de ghriya yansitilan ve gharidan gelen “tehlikede olma”
duygusuna karlik gelir (Kristeva, 2004: 61) ve kadinsihaa, yitip gitme korkusuna

isaret eder.

Filmin butinine hakim olan melodramatik sOylem ioigiin toplumsal
cinsiyet kimlikleri b&laminda ortaya cikq1 noktalardan bir djeri ise fahgelik
yapan Cansu’'nun hasta, ygdaba&imh babasi aracgiyla ifade edilmektedir.
Cansu’nun filmdeki dier baba figtrleri gibi gig¢siz ve edilgin bir kamkblarak
temsil edilen babasiyla ilgilengli ona yemek yedirdi sahneler, bir tir dokunaklilik
yaratir ve travestilerin hayatlarini surdirebilmiekn calsmak zorunda olduklari
imasinin dgmasina neden olur. Ancak fuhsektorl icinde tanimlanan travestilerin
ayni zamandasailikla temsil edilmesi, 6rngn gece kardgerini aramaya c¢ikan
Ramazan ve Mamo’nun travestilerle ¢dastiklari zaman, alaycl ya da gtan
ctkarmaya yonelik ifadelerle kalasmalari, travesti imgesini yeniden tehlikeli kilar.

Ahlaki kutuplgmalar cercevesinde tanimlanan ve bir tir korku rfigé
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donisturilen travestilere yonelik bu temsil bicimi, tapisal cinsiyet ikkileri
alanindaki erkek egemen dili yeniden ureterek,umslal buttinlgd yaran binyevi

imkansizlgl gérundr hale getirir.

Filmde toplumsal-simgesel duzenin gklierden arindirilmasi c¢abasi
Kadri'nin, agabeyi Mamo tarafindan vurulmasiyla somutlanacalEnden kacan
Kadri'yle tesadifen karlasan ama kadin gérinimuinde aiducin onu tantyamayan
Ramazan ve Mamo, onlara kagtkeini getirecgini soyleyen Kadri'yle Galata
Koprisi’'nde bulgmak tzere randevualar. Kadin kilginda bulgma yerine gelen
Kadri Ramazan ve Mamo'ya karderini bulamadgini, onun kendi kaderini
cizdigini ve artik pgini birakmalari gerekgini soyleyerek gitmeye yonelir. Ancak
Mamo’nun son anda karglai taniyarak arkasindan seslenmesi, Kadri'nin kimi
gorunar kilar ve tzerindeki kadin kiyafetlerini grian Kadri'nin artik bir kadin
oldugunun soOzli olarak ghsiyla sonuclanir: “Mamo gabey. Allah beni boyle
yaratti. Beni vuracaksiniz biliyorum. Oliince Allah’kagisina ¢ikacaim, ona tek
bir sey soracaim. ‘Beni neden kadin yaratmadin?’ diye sogmea Mamo &abey,
hadi vur beni gabey. Ben hazirm.” Melodramatik anlatiya 6zgu dakdihgin
yogunlastigl bu sahned® Kadri'nin kendisini éldiirmesi icin Mamo’yu #irtmasi,
hem Kadri'yi hem de Mamo'yu bir kurban haline getirCinkt bu sahnede
Ramazan Kadri'yi birakmaya karar vegmancak kgkirtlan Mamo icsellgtirdigi

namus anlagl nedeniyle kendisini Kadri'yi dldirmek zorunda $esmitir. Mamo

8 Filmdeki melodramatik etkinin gérintii diizenlemasacilgiyla da desteklengi gérilmektedir.
Kardsslerin konwmalarinin aci-kar aci cekimiyle ve yakin planlardaki netlik kaydatariyla
goriintilenmesi, Kadri'nin vuruldiu sahnede yagtatiimis cekimin kullanilmasi sahnenin dramatik

yogunlugunu artirir.
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O0lmekte olan kardgni kucagina alaraksu sozleri sarf eder: “Sana sodyledim. Beni

dinlemedin. Bize yakmaz kardg.”

Kadri'nin oélddrilmesi, onun dengeyi bozan, tekinsiarliginin ortadan
kaldiriimasi anlamina gelecektir. Boylece bunyewkansizIgl, travmatik bolinmeyi
cisimlestiren ve simgesel kurguyla pdasmayan gerceklik parcasi, muhafazakar

ahlakc! bir anlagla disari atilmg olur.

3.5.3 Yersizlik-Yurtsuzluk

Melodramatik séylem bicimi aracgiiyla ifade edilen ve etnik kimlik sorunu
cercevesinde goruntrlik kazanan travmatik yarifitragde Altun ailesinin koylerini
terk etmek zorunda kalmasiyla birlikte bir yerdizlyurtsuzluk hali Gzerinden
cisimlegmektedir. Bir kultirel kimlik krizini ortaya koyahu durum, 1980’li yillarin
ortalarindan itibaren modergtae projesinin yerinden egii toplum kesimlerinin
bastirmak, unutmak ya da gerilere atmak zorundaildal kimliklerini yeniden tarif
ederek kamusal alanda ifade etme ihtiyaciyla ortakmnistir (Alankus-Kural, 1995:
86). Bir yanda ulusal kimlikte kapanmager yanda yeni kimliklerin ortaya ¢ikmasi
ve kimlikler arasi kutupkamalar s6z konusudur. Kingin belirli bir zaman, yer, tarih
ve gelengin disina dtigl ve ylzergezer bir gorunum agd(Hall, 1992: 274-275)
bu donemde, daha Once gorinmez kilinan Kurt Ein#i iliskin meseleler,

batinlgme ve yabancikma sureglerinin bir aradgledigi bir sorun olarak giindeme
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gelmistir.®* Sorun daha cok, bélgenin geri kaginiindan kaynaklanan bir kalkinma
isi ya da birtakim cevrelerce gkirtilan bir asay meselesi olarak tanimlanma
egilimindedir (Yegen, 2006b: 23; 54). Bu pemda filmdeki targmalar da, kiltirel
kimlige iliskin dobneme egemen olan tanhalarla yakindan gkilidir ve bu alandaki
hegemonya miuicadelesingariet etmektedir. Filmde hem askerlerin, hem @i o
Serhat'in Davut’a sarf efli “biz sizin icin daa ciktik” sdzleri ve askerlerden birinin
“aslinda devlet bunlara el uzatsa, insanlarin waraarilabilse, busler bu kadar

dallanip budaklanmazdseklindeki sozleri bu séylemsel micadeleyi ortaygako

Filmde etnik kimlikle ilgili tartsmalara dair alti cizilmesi gereken birska
nokta, kente gdcle birlikte kimlik sorununun dahak ¢ gelenek/modernlik,
merkez/tara gibi kasitliklarla iliskilendirilerek tanimlanngi olmasidir. Gogle
birlikte Kurtler kente eklemlenmesi gereken “hayajerttaslar” haline gelmglerdir.
Istanbul’'un kenar mahallelerinden birinde akrabalariyardimiyla bir ev bulan
Ramazan ve ailesi giriya kapali cemaat gkileri icinde resmedilirler. Ygadiklar
mekan ayuatirilmis bir bélgedir; yoksul insanlarin kent icinde sifi kaldiklari bir
yer gibidir. Bu noktada filmdeistanbul'un bir yandan hayranlik uyandiran
gokdelenleri ve kopruleriyle, ger yandan yoksul mahalleleriyle modegmi
celiskilerinin ve modern olmaya yonelik arzu ve kaygmabir arada gorilebilege

bir yer haline geldii s6ylenebilir. Kente gb¢ eden ailenin modernlikiesu, bu

8 1990'larla birlikte neoliberal politikalar cercesiade zayiflayan sosyalsidtik politikalarinin
butunlemenin kendilginden araclarini gli¢csuzt&rdigine dikkat ¢ceken Ygen'e gore, bu bolgelerde
devletin daha cok glvenlik aygitlari Gzerinden maandgl ve artik daha az butlugkee, daha ¢ok

yabancilama biciminde gleyen bir siire¢ s6z konusudur (2006b: 23-24).
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celiskilerden beslenir: Istanbul'un glizel deniz manzarasini izlerken higaiman

kentin bir parcasi olamayacaklarini biliyor gibidif (Saybail, 2011: 126).

Kente yabanci olma durumu, ailenin Havar'in birgawma vitrininde gordgi
camair makinesini satin almasi ve nasil kullanigoa 6grenmeye cajmasina
iliskin sahnelerde de hissettirilgtir. Ev halkinin camgr makinesinin cevresini
alarak onu seyretmeleri modergiiee arzusunu goéruntr kilarken, ayni makinenin
erkek cocgun 6limine yol agmasi ve bu durumun yagatsarsinti, modernizmin
icsel celgkilerini somutlgtirir. Ramazan’in ifadesiyle “su¢c makinededir.” Ken
kurban verilen cocuk figurt, kentin 6zgur ve dahasanilabilir kasullar
sunabilecgine yonelik inancin, ba cikilamayan bir kaos ortamina yonelik hayal
kirkhiglyla yer deistirmesine yol acar. Cunkd kente gocle birlikte,eafertleri
dagilmis; Serhat ve Kado 6lm{i Mamo ise hapse girgiir. Kentin aile icin felaket
getiren tekinsiz bir yer olmasi, Ramazan'in kdyenmd@ye karar vermesiyle

sonuglanir.

Etnik kimlik sorununun gelenek/modernlik ildlyle iliskilendirilmesi
konusunda benzer bir yaklen, Norvecg'e iltica eden Davut ve ailesinin hayati
ekseninde iki Ulke arasinda yapilan kiyaslamaylaagga cikar. Filmde Norveg,
rizgar enerjisini elektrik enerjisine ceviren yegamenleri, gerg otobanlari ve vize
sorulmadan gecilebilen sinirlari, sakin gol manzargla dingin bir ygamin oldgu
seyirlik bir nesneye dogtirdltr. Batinin bir medeniyet olarak yiceltgdiilerleme,
gelisme, sosyal devlet gibi kavramlarin 6ne cikagildiu sahnelerde Davut'uriste

burada gorduk; dili, dini ne olursa olsun insantep beraber ne gizel sygor”

167



seklindeki sozleri ulusal butlnlik fantazisini ggicikarir. Boylelikle etnik kimlik
farkhliklarindan d@an kultiirel ve siyasal sorunlar ve bunglbtoplumsal travmalar
Ustl kapali olarak ifade edilirken, Norvec'tekirgdilere 25 yildir iki taraf arasinda
kaldiklarini, cocuklarinin bile ikiye bolindiant anlatan Davut’'un “Ysadgimiz yer
dinyanin en guzel yeriydi ama cehenneme cevirdgégleri, gecmieki mutlu ve
huzurlu ginlere yonelik nostaljiyi ve bireyin kid&l ve toplumsal anlamda yerinden
edilisi karsisindaki caresizini gosteren bir mazlumluk sdylemini ortaya koyar.
Filmin bircok sahnesinde devreye sokulan ve gddelkerkek karakterler tarafindan
seslendirilen bu sdylem, kayip kemndaki sefkat gereksinimini aga cikarir.
Sorunlarin “devlet baba” yerine “devlet ana” tamafan cozilebileggne yonelik
vurgu devlet kavramini kendi icinde ikiye boélerek gefkat arayini pekitirirken,
Ramazan’in “Ayni takimlari tutan, ayni turkdleriysgyen, ayni topraklarda karde
olan insanlar birbirine sarilsa ne giizel oftir*Sava isteyen biz erkekleriz. #ayan
da analar.inancim odur ki busi de ancak analar bitirir’ gibi sozleri yeslk
kodlardan beslenen bir bitinluk séylemini yenideetiti Bu sdylem icinde kadin,
erkek kardglerin birliginden olgan ulusta erkekler arasi gdar1 guclendirecek bir

figur olarak kurgulanmaktadff.

8 Keyman'a goére “Tirkler, Kurtler, ger kimlikler hepimiz kardgz” séylemi, kimlik sorununu
“siyasal dizeyde ve vatandi& haklari temelinde yanitlamak yerine, kagiide kodu icinde ahlaki
dizeye cekerek” sessiztemekte ve gérmezden gelmektedir. “Kaglile bir taraftan icerdii sevgi
referansi icinde kapsayici ve k@aha gelen bir nitelie sahip olsa da, hak taleplerini ahlaki dizeyde
sinirlayan, farkli olmayi dlayan, hem severim hem déverim gibi sevgi ve disiplerinin birbirine
karstigl bir kavramdir.,” Bu anlamda, ydnetenleri ahlakmtdde Ust konuma yedrdigi ve
yonetilenleri ise hak talep eden aktif 6zne bicidargérmedii icin kardelik kavraminin siyasal bir
niteligi yoktur (Keyman, 2008: 241).

8 Najmabadi'ye gére “ulusal cemaatin bir erkek kafetebirligi olarak irsa edilmesi, milliyetcilik

ruhunun yaratiimasinda erkek gtarinin  merkezilgine ve kadinin toplumsal so6zieeden
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3.6 Modernlik, Melodram ve Travma

Evin hem d&inik imgeler, hem de bir imgeler butiinigsenasi bakimindan
onemli old@gunu belirten Bachelard’a gore ev insanin anildigiidceleri ve dileri
icin en buyuk birlstiricidir; dolayisiyla insan varginin ilk evrenidir (1996: 31-35).

Bu nedenle eve dair kurgularimiz, dinyayi nasiladggimizla yakindan ikkilidir.

Ev travmatik yariimalarla bolinguinde, dinyaya gkin algimizla birlikte
zamanin surekliii de kirllmaya grar. Bu noktada bellek, eve dair butinluklu
dinyay! yeniden kurabilmenin imkéanlarini giramak Uzere harekete gecer ve
nostaljik tutum, batinluk hissine, saf ve bozulmawlana yonelik arayin parcasi
olarak gecniii yeniden cairir. Boyle bir arawin bir diger sonucu, travmatik olanin
yeniden hatirlanmasidir. Bu nedenle nostalji heavnratik yarilmalari goéruntr
kilan, hem de bu yariimalarla ggac¢ikmanin ipuclarini bulabilegeniz bir diinyanin

kapilarini aralar.

Melodramatik anlatinin 1990 sonrasingkeyisini ¢ozimlemek igin segilen
uc film, bir evsizlik/yuvasizlik halini, bir tir pealanma/bdlinme hissiyatini gorunur
kilmaktadir. Evden ayrilma/eve geri donme eksenicidenlesen bu durum, bguk
duygusuyla ve travmayla yuzkrek onunla kg ¢cikmanin olanaklarinin aragdbir
ruh haline garet etmektedir. Yersizlik/yurtsuzluk ekseninde italanabilecek bu
filmler, kent/tgra ikiligine nostaljik bir baly acisiyla yaklgirlar. Burada mekéansal

bir iliskiyi tanimlamaktan ¢ok daha fazlasini iceregraabir deneyim tarzinin adidir

dislanmasina” garet eder. Bu sézjmede kadinlar erkek iktidarina tabi kilinmue erkekler arasi

toplumsal ilgkilerin gésterenleri olarak konumlandirilgtardir (Najmabadi, 2004: 129).
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(Argin, 2010: 79§’ Kent ¢ filmde de tehlikeyle, parcalanmayla veluopsal kaosla
ili skilendirilmistir. Babam ve @lum'da Sadik politik micadelenin icinde yer &gl
iskence gordgl istanbul’dan baba evinin sicaklyla, cocuklukla, saflik ve
masumiyet duygusuyla tanimlanan kasabaya donenoBtada kasaba, kaybedikni
“0z"0 ve botunlgl simgelemektedir.Gonul Yarasnda Nazim emekli olup
Istanbul’a dondgiinde mabhallesinde “hegeyin eskisi gibi” oldgu duygusuna
kapilir. Gecmie, cocukluk anilarina donen, eski arkdaiayla hasret gideren Nazim,
bir stire sonra dgsimin farkina varacaktir. ArkagaAtakan’in deyimiyle istanbul
it-kopuk dolmy”, kimsenin kimseyi tanima@i bir glvensizlik ortaminin hakim
oldugu bir metropole dondinUstur. Aidiyetsizlik hissi, Nazim’in gecrgiyle ve aile
ici travmalarla yuzlgmesiyle belirginlgecektir. Bu noktada hicbigeyin eskisi gibi
olmadgl gerceiyle karl karlya kalan Nazim gunun istgini yerine getirerek,
babasindan kalma evi miteahhide vermeye razi Bludurum, mahalle kalttrinin
de bir sure sonra nostaljik bir hal algoe karet etmektedirGungi Gordumide
koyunu terk etmek zorunda kalan Altun ailesinin rggteki eski guzel gunlere
yonelik 6zlemi, film boyunca pek ¢ok kez dile gitir Yersiz yurtsuzlamayla baa
cikabilme ve yeni bir hayat kurma umuduylstanbul'a gelen ve modern kentin

olanaklanyla kapnlasan Altun ailesi, burada yadiklari trajedilerden sonra kdylerine

8" Daha o6nce de belirtilgi gibi tasraya yonel 1990 sonrasi Tirk sinemasinda belirgin kil
olarak ortaya c¢iknstir. Bu filmlerin bir kisminda tga, kapitalizmin yarat§ desisim ve donigumle
birlikte, kendisini bir par¢alanma ve sikislik hissiyati icinde bulan kentli insaningsilabilecegi
bir mekéan olarak belirir. Bu Iggamda tagraya dong, ayni zamanda daha eski bir deneyim tarzina
donistir. Zamanin dinginlik kazangl, insan ilgkilerinin daha sicak ve dolayimsiz offly kaos ve
dizensizlik yerine uyum ve huzurun egemgnlieki bir deneyim bicimi olarak gea, bu yoniyle
nostaljik bir nitelik tair.
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donmeye karar vereceklerdir. Boylece kegtéa ikiligi, kente dair hayal

kirikliklariyla beslenerek yeniden dretilir.

Filmlerde erkeklik kriziyle ilgkilendirilen travmatik yariimalarin toplumsal
baglamla iligkisi, ayni zamanda ulusal imgelem alanindaki toalrkultirel
travmalari agia cikarmaktadir. Bu noktadBabam ve @um, Gonll Yarasive
Gunegi Gordum 12 Eylul darbesi, neo liberalizm, toplumsal cimgiyalanindaki
iktidar iliskileri ve etnik kimlikler temelinde gercekjen deisimlerin, toplumsal
alandaki uyum ve birlik tahayyUlini bozmasiyla gatagikan bazi ulusal engieri
gorundr kilmaktadir. 12 Eylul'in toplumsal-siyasdbnda yarats bolinme hali,
sadece sol diinceye 6zgu bir sinizmle ya da aydinlardaki birnpaaybiyla
acliklanamaz; bu ayni zamanda ideolojik bir kirllmaa $aret etmektedir. Liberal
bireyi 6ne cikaran bu yonelim, toplumsal alandandin®ir paradigma dgsikli gine
yol agms; homojen ulus tasarimi, yerini farklilik vurgusaylanimlanabilecek bir
toplumsal tahayylle devretgir. Ge¢ modernlgnenin ve hizli kapitalistignenin
yarattgl catsma ve cekkiler, maneviyat alanindaki bir dogiimi de beraberinde
getirecektir. Bu bglamda bu filmlerde toplumsal uyum ve am bozulmasi hali
babayla @glun kagl kariya geldgi, kardein kardge digman oldgu bir diinyayla

tanimlanmaktadir.

Ulusal batanlukteki boélinmenin aile Uzerinden talamagi Babam ve
Oglum, Gonul Yarasi ve Gungi Gordum erkeklik krizine odaklanan ve
melodramatik @riligin erkeklerin acilarn tUzerinden tanimlagidierkeklere yonelik

sefkat talebinin 6ne cikgl anlatilardir. Bu bglamda baba ve ¢ocuk figurtnin 6zel
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bir bicimde 6ne cikf Babam ve @um, Gondl Yarasive Gungi Gordum bir tir
iktidar kaybi yaayan babalar ve bu gigimin kurbanlari olarak ¢ocuklar Gizerinden
mazlum/zalim, iyi/kétl gibi ayrimlarin keskigini yitirdi gi, strekli yer dgistirdigi

bir dunyayr imler. Babam ve @umda mazlum/zalim kanthiginin yer
degistirebilecesini gosteren bir figlr olarak Hiseyin Efendi,slangicta geleneksel
ataerkil dizen icinde, iktidar konumuna sahipkediSdu iktidar sarsan, Yasa'ya
karsi gelen figur olarak belirir. Ayni gegienlik Gonil Yarasnda Nazim icin de
gecerlidir. Nazim'in grencileriyle kurdgu buttnlukli dinyasi,@u Mehmet ve kizi
Piraye’yle kagllasmasindan sonra sarsilacaktir. Yi@énul Yarasnda Halil-Dinya

ili skisi temelinde tanimlanan erkeklik krizi, ataernkilidarin sarsiimasinin yol agt
glvensizlgin siddete dongimini ortaya koyaSiddet, erkgin iktidar isteminin bir
gorinimi olarak Melek’in kogmamasindan Dunya’nin 6limine giden sirecin
onunu acmytir. Gunei Goérdumde Ramazan’'in bir erkek evlat sahibi olarak
salamlastirdigl “erkeklik” imgesi, onu kaybeti noktada sarsilirken; Davut iki
oglunun kasl kariya gelmesiyle gorundrlik kazanan travmatik yarymangel
olamaz. Bu nedenle her U¢ filmde de babalarin kerdigirlere dongttkleri
noktalar, mazlum-zalim ikiginin yeniden konumlangi noktalar olarak ortaya
ctkmaktadir. Bu bglamda aile birlginin sarsiimasi, erkek 6znenin iktidar kaybiyla

ili skilidir.

Travmalarla bga cikarak toplumsal simgesel diizeni yeniden tesre@n
yolu, aile birliginin yeniden kurulmasi ya dglaolarak tanimlanmaktadir. Aile ve
ask, toplumsal givensizlin egemen oldgu bir ortamda erkek 6znenin ¢ozullp

dagilmasini 6nleyecek, butunlik vaadini mimkin kildiedenlerdir. Bu noktada (¢
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filmin de kadini, aile icindeki annelik roluyle vataerkil iktidar ilgkileri icinde
tanimladgl gortlmektedir. Masum ve mazlum bir figir olarakcgk ise, kaosu
dizene sokmanin ve kaybin yerine gecerek iktidgkilgrini yeniden tanimlamanin
bir araci olarak belirif® Toplumsal diizeni ggamanin bir dker yolu, travmatik
yarilmalara yol acan, dizen icinde siniflandirilgera unsurlarin dari atiimasi
olarak ortaya cikal’ Bu balamda, toplumsal ceki ve catsmalarin
cbzimlenemedi noktalarda, denge durumunungkEmmasi hastalik ya da o6lum
yoluyla gerceklgir. Babam ve @umda Sadik’'in, Gonul Yarasnda Dunya’nin,
Gungi Gordunide Serhat ve Kadri'nin 6lumid hem melodramatik dokkiilig
sgilar, hem de geride kalanlari bigteerek butlnlik fantazisini mimkin hale

getirir.

8 1990 sonrasi Tirk sinemasinda cocuk karakterlérie ciktg filmlerde bir arts oldugu
goriilmektedir.Babam Askerd¢Handanipekci, 1994) Masumiyet(Zeki Demirkubuz, 1997)Eyliil
Firtinasi (Atif Yilmaz, 1999),Biyik Adam Kiiciik sk (Handanipekgi, 2001),Hayat Var (Reha
Erdem, 2008),Mommo Kiz Kardgm (Atalay Tadiken, 2009) gibi filmler toplumsal-siyasal
sorunlarin ¢ocuk figurlyle ikilendirilerek anlatildgl filmler arasindadir. Bu filmlerde yanan
toplumsal-siyasagiddetin kurbani olarak kimi zaman kagmayan, kimi zaman kogturulmayan bir
figir biciminde anlatiya dahil olan cocuk, travnkatrlerin taiyicisi olarak konumlandirilrstur.
Ornezin Bilyuk Adam Kiicik skta Kirtce’den bgka bir dil bilmedgi icin konuwmasina izin
verilmeyen Hejar, Masumiyete siddet dolu bir dinyada annesinin spglen siriklenen ve
konsmayan Cilem modern dinyanin g&li ve catgmalari arasinda kalg) masum ve mazlum
kahramanlar olarak resmedilirler.

8 Travmatik yariimalar hastalik metaforBabam ve @lum) ya da bedensel bir yeti kaybG@niil
Yarasi ve Gungi Gordunm) Uzerinden tanimlanirBabam ve @um'da Sadik, Gonll Yarasnda
Melek, Ginegi Gordumde Davut'un karisi Gllistan veglu Azad, travmatik gerggn tasiyicisi

figurlerdir.
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SONUC

Filmleri sanatsal, endustriyel, teknolojik, ekon&rae politik boyutlariyla bir
biatin halinde dtinmek gerekgini vurgulayan Wimal Dissanayeke, filmi bir
kiltarel ifade bicimi olarak nitelendirir ve handiirde olursa olsun film
c6zimlemesinin tarihsel plam, politik imgelem, metin analizi ve kuramsal
kapsayan bir cerceve icinde gercgktdmesi gerginden s6z eder (2005: 5). Bu
calisma da, tanimlanan bu cerceve icinde Turk sinemasmelodramatik imgelemin
nasil gledigini ve 1990 sonrasinda nasil bir déathe @gradgini argtirmaktadir.
Calisma temel olarak ti¢ bolum halinde orgutlestimi Ik bolimde melodramin
tarihsel surec icinde bir tir ve bir anlamlandirbigimi olarak film calgsmalarina
nasil konu oldgu argtiriimistir. Bu cerceve icinde, camada melodrami bir tir
olmanin 6tesinde modernlikle gkisi baglaminda bir anlamlandirma bicimi olarak
ele alan bir yaklam benimsenmgtir. Melodramin pek ¢ok tirt igine alabilecek daha
geng bir imgelem mangi icinde hareket et fikrine yaslanan bu yaktam bigimi,

melodramin siyasal-toplumsal alanlgkisini sorunsallgtirmaya da imkan tanir.

Melodramin geleneksel plarin ¢ozuldgl, toplumsal yapinin gesmeye
basladigl bir donemde, ¢tli toplumsal-kiltirel endieleri giderme ve yeni dizene
ait ahlaki kodlar olgturma ihtiyaciyla ortaya ciktini vurgulayan cagmalar, bu
Ozellikleri dolayisiyla melodrami modern bir anlaicimi olarak tanimlamaktadir.
Modernlik cgrafi ve etnik, sinifsal ve ulusal, dinsel ve idgisinirlarin 6tesine
gecen ve bu anlamda insamlibirlestiren bir olgudur. Ama bu birlik hali

bolunmilugin birligidir ve bu yonluyle paradoksal bir durunsaret eder: “Bizleri
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surekli parcalanma ve yenilenmenin, micadele velkgein, belirsizlik ve acinin
girdabina surukleyen” bir sirectir s6z konusu oksendisini ve dinyasini ¢oz&l
kaygi, sikinti, belirsizlik, cedki, yenilenme icinde bulan insansigel ve toplumsal
deneyimi bir girdap deneyimi gibi yamaktadir artik (Berman, 2005: 27). Boyle bir
noktada modernieneye yonelik inanci, ilerleme ve sinif ggirme fantazisiyle
destekleyen melodram anlatisi, bu fantazinigildgsl noktalarda c¢gtli toplumsal-
kiltarel endselerin dile getirildgi bir zemin sunar. Bu t@amda melodramin
modernlikle ilgkisi, toplumsal-simgesel dizendeki gtém ve dongumlerle
yakindan bglantilidir ve bundan hareketle gahanin ilk béliminde modergin
¢c6zUlU baglaminda melodram ve travma sKkisine odaklanilnytir. Freud’'un
travma-fantazi bgantisi, melodram-travma gkisini ele alan cajmalar acisindan
yol gostericidir. Melodramin modergin krizlerine nasil yanit verdini arastiran bu
calismalar ideolojik bir analizin, toplumsal simgesekdiideki travmatik yariimalari
acga clkarabilecgni ortaya koymaktadir. Bu nedenle gatanin analiz kisminda
Lacanci bir ¢cerceveyi temel alan ideoloji gilesinden yararlanilng ve toplumsal
antagonizmalarin hangi soOylemsel stratejilerle data kaldiriimaya calildigi,

melodramatik imgelemin nasgledigi arastiriimistir.

Calsmanin ikinci bolimu, Tidrkiye'nin moderndme deneyiminin kalturel
hayat Gzerinde ortaya cikagdidongumler b&laminda, melodramin modergiee
sureciyle nasil ikkilendirilebilecesini tartismaktadir. Buna gore Turkiye acisindan
gecmiten kopyla tanimlanan modernime deneyimi, cgtli gerilimleri icinde
taslyan travmatik bir sdregtir. Ulusal bigin kurulusundan itibaren Dgu-Bati,

modern-geleneksel gibi ayrimlarla ifade edilen een¢l olarak kultir/medeniyet
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ayrimiyla simgelenen bu yarilma, bir sentez garayi beraberinde getirtir.
Gecikmilik ve eksiklik duygusuyla b@a cikmanin bir yolu olarak beliren
modernlgme/Batililama ideolojisi, aslini/6zini  koruma, kendi gibi olma
endkeleriyle i¢ ice gecen bir surecgaret eder. Bu kgamda cakmanin bu
bolumunde, kiltirel moderndme sirecinin bir parcasi olarak 1960’lardan itibare
popiller hale gelen Ydcam filmlerinde melodramatik anlatim tarzinin nas
kullanildigl Gzerinde durulmgiur. Bu amag dgrultusunda secilen drnek filmlékci
Hayat (Metin Erksan, 1962)Aysecik Caniminici (Hulki Saner, 1963)Gurbet
Kuslari (Halit Refig, 1964)Ah Giizel/stanbul (Atif Yilmaz, 1966),Kezban(Orhan
Aksoy, 1968),Karagozlum (Atif Yilmaz, 1970) veBatsin Bu DinyaOsman F.
Seden, 1975) olarak belirlengtii. incelenen filmlerin temel olarak ulusal-kultirel
kimlige dair endieleri ve modern toplumsal simgesel dizendeki kaiém konu
aldigi goralmektedir. Bu engeler Tirkiye'nin modernkme deneyimiyle ikkilidir

ve bir gecikmglik/eksiklik duygusu cercevesinde ortaya ¢ikmaktaéu filmlerin

bir kismi kadin karakterlerin @simine odaklanmakta; kadini yerli ve Batil
degerleri, tgra ve kenti uzlgtiracak bir figlr olarak tanimlamaktadir. Bu acidan
degerlendirildiginde, bu filmlerdeki kadin karakterlerin Cumhuriyretyeni kadin
tipiyle ortlstigl gorulmektedir. Dgu-Bati, modern-geleneksel gibi kahklarla
ilerleyen ve butlinluk fantazisi Uzerindegeyen bu anlatilarda, kadina modegili
sinirlarini belirleme gorevi verilgtir. Bu sinirlarin aldigl, asiri Batililasma
durumunda ise kadin bir tehdit unsuruna domektedir. Modele duyulan hayragin
O0zunu kaybetme tehlikesine yol agtbu durumlar, toplumsal simgesel dizendeki

travmatik yarilmalari gérintr hale getirmektedir.
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Yesilcam filmlerinin  bir bagka 0zellgi zengin-yoksul kanthginin,
melodramatik anlatinin temel bgknlerinden birini olgturmasidir. G6¢ dolayisiyla
kent nifusunun ar@fl bu dénemde, sinif atlama arzusunu konu alan diirblinun
mimkin olabilec@ yonunde fantaziler dretglerdir. Bu filmlerde sinifsal
geckkenlikler genellikle evlilik yoluyla mimkin olmaktdunun gercekkgnedii
durumlarda ise yoksul kesimlerin ahlak, erdem gisani vasiflar bakimindan
zenginlerden Ustin olgu vurgulanmaktadir. Dolayisiyla genellikle zengwksgul
karithigina, iyi-koti kasgithgl eslik etmekte ve yoksul kahramanlar iyilikle
eslestirilmektedir. Boylelikle bu filmler, yoksul ama @emli kahramanlariyla bir
mazlumluk anlatisi Uretirler. 1960’larda bu mazluknanlatisina daha ¢ok toplumsal
birlik ve uyum tahayyull ¢ik ederken, 1970’lerden itibaren 6zellikle erkekrékteri
temel alan anlatilarda mazlumluk, bir iktidar vecgistemiyle eklemlenngiir.
Toplumsal-siyasal alandaki kirlimalara vegit@z iliskilere isaret eden bu durum,

toplumsal adalet isteminin bir sonucu olarak beltm

Sonug¢ olarak 1960-1975 yillari arasinda populere hgelen Ygilcam
melodramlarinin Dgu-Bati, zengin-yoksul, iyi-k6tt gibi belli kathklar Gzerinden
tanimlandg gorilmektedir. Ozu yitirmeye, ruhun etkilenmesyimelik belli ulusal-
kiltarel endgeleri konu alan bu filmler, genellikle kadin karakt merkeze alan
yapllariyla dikkat gekerler. Ozel alana ve aileylaldanan bu filmlerde ¢amanin
temel olarak kadin-erkek gkilerinden kaynaklangq gorulmektedir. Bir butunlik

fantazisine seslenen filmlerde fantazi genellildle evlilik aracilgiyla kurulur.

177



Calsmanin Gg¢inci boliminde melodramatik imgelemin 188&@rasi Tirk
sinemasinda nasilsledigi ve bu filmlerin Ysailcam filmlerinden ne o6lcude
farkhlastigi aratirilmaktadir. 1980 sonrasi Turkiye'nin  gecigdi toplumsal,
ekonomik ve kiltirel doéngimler, toplumsal kimliklerin parcalanmasini
hizlandirmg, bunlarin ifadesini karmgeklastirmistir. 1990 sonrasi Turk sinemasi,
yasanan dongiimlerin kiltirel alandaki ifadeleri bakimindan Orieroir zemin
olusturmakta; daha 6nceki donemle bazi surekliliklemakla birlikte 1990°h yillar
Tark sinemasinda bir kirilma noktasi olarak onemgktadir. Turkiye acisindan
modernlgin kriziyle ifade edilebilecek bu dénem, sinemaddltikel temsillerin
cesitlilik kazandigl ve farkh anlatim bicimlerinin ortaya ciktl bir strece garet
etmektedir. Melodramatik anlati, toplumsalgdeén ve donigumlerin ifade edildii
bir bicim olarak 1990 sonrasinda da v@arh surdirmgtir. Bu bglamda
melodramatik anlatinin 1990 sonrasindkeyisini ¢ozimlemek icin 6rnek olarak
secilen t¢ film Babam ve @um, Gonll Yarasive Gungi Gordum ideolojik bir
cbzimlemeye tabi tutulgu ve bu filmlerde toplumsal simgesel dizenle
batinlatirilemeyen, travmatik yarilmaya yol acgeyin ne oldgu sorusuna yanit

aranmgtir. Bu cercevedegu sonuclara ukalmistir:

Yesilgam filmlerinden farkli olarak, secilen filmlerimnlatilarinda erkek
karakterin temel alingdi gorilmistir. Bu durum aileye ve 6zel alana odaklanan
filmlerin yerini, aile iligkilerini 6zel alan-kamusal alan ikdi cercevesinde tagan
filmlerin almasina yol acrgtir. Erkek karakterlerin anlatinin merkezine gecgimieis
erkeklik krizine garet ederken; erkek 6znenin bir i¢c hesgiplayla birlikte 6zel alana

yonelmesi, daha 6nce bastirilan sorunlarin gorinaie gelmesiyle sonuclangtir.
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Belirtiimesi gereken bir ger nokta, bu filmlerin dénemsel olarak 1980’lerkatin
filmleri” olarak nitelendirilen filmlerinden sonrartaya c¢ikmy olmasidir. Boylece
kadin sorunlarina ve kadin 6zgitine odaklanan filmler ve kadin-erkek gatasi,
yerini buyuk 6lcide erkek odakh filmlere ve erkeklarasi cagmalara birakmngy
sefkat talebi erkek karakterlere kaytm.’® Burada melodramatik vurgu, $aklar

arasi catima ve erkek karakterlerin iktidar kaybi tizerindé€dir

Bu iktidar kaybinin nedenleri gdli toplumsal travmalarla yani 12 Eyll
darbesi sonucundaki toplumsal parcalanma hissmtajernleme projesine yonelik
hayal kiriklhiklariyla, toplumsal cinsiyet kimliklerde ve etnik kimlik alaninda ortaya
ctkan cagma ve cekkilerle iliskilendirilmistir. Boylece Yagilcam filmlerinde D@u-
Bati, yerli-yabanci, zengin-yoksul gibi ikiliklerevsinifsal kantliklar cercevesinde
yogunlasan toplumsal cagmalara, 1990 sonrasinda farkli toplumsal travmaiard
kaynaklanan yeni ¢atnalar eklenmy; ulusal kimligin sinirlari yeniden tagmaya
aclimstir. Ayni zamanda bir evsizlik haline, yersiz yurztssmaya garet eden bu
durum toplumsal-siyasal alandaki given kaybiyla@andan ilgkilidir ve filmlerde
babayla/otoriteyle girilen kavga biciminde ortaylngaktadir. Bu otorite kimi zaman

Babam ve @unrda, Gonul Yarasnda oldwgu gibi gercek bir baba, kimi zaman da

% Ornezin Giingi Gordiim kente gocle birlikte bir ailenin ddisini konu alanGurbet Kylari'yla
(Halit Refig, 1964) yer yer benzerlikler gamakla birlikte, namusla ilgili ¢cagmayi erkekler arasi
iliskiler cercevesinde kurmasi bakimindan bgigmi 6zler 6nine sermektediGurbet Kylari'nin
sonunda, kentte tutunamayan aile memleketlerinemeége karar verirler. Filmin dramatik
noktalarindan biri, kentin ¢cekicline kapilan ve arzularina yenik ghiiek “ailenin namusunu kirleten”
Fatma’'nin gabeylerinden kacmaya cahken intihara siriklenmesidirGungi Goérdumde ise
Fatma’nin yerini, travesti kimiiyle erkek egemen kodlari ihlal eden Kadri atm

1 Erkek 6znellgine dair travmalari konu edinen filmlerin geneliksiiregelen diizendeki bir kayipla
eslestirilebilecegini belirten Silverman’a gore, bu filmlerde erkeabtaman artik kendisini “evinde”

hissetmiyordur ve 6zne konumlari sarsgmi(1992: 53).
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Gunei Gordunideki gibi devlet olarak karmiza c¢ikar. Otoriteden beklengafkat
talebi dikkat cekicidir. Orngin Giingi Gordinide devlet ikiye bolinur ve sorunlarin
¢6zUmU “devlet baba’dan @& “deviet ana’dan beklenir. Bu otorite argyin
nedenlerinden biri, liberal ekonomik politikalaryarattgl olanaklarin 1990’larda
tukenmesi ve ekonomik istikrarsi@in giiven bunalimina yol agcmasidir. Orta sinifin
gerilemesi, zengin-yoksul ucurumunun artmasi ve UMk fantazisinin
parcalanmasi, melodramatik imgelem alaninda topdlisisngesel dizenin aile
Uzerinden kuruldgu bir fantazi ihtiyacini beraberinde getigtn. Bu noktada
toplumsal cinsiyet alanindaki farklgima ve kirilmalarin ortadan kaldiriimasi,
ataerkil yapilarin yeniden Uretilmesi, kadinlik gekeklik kurgularinin bu yapiya
gore duzenlenmesi gibi ¢c6zimler 6zne konumlarinagilchasiyla, 6zellikle de
erkeklik kriziyle bga cikmanin yollari olarak belirmektedir. Filmlerdeadin
karakterlerin 6zellikle annelik rollyle tanimlanthi gorilmekte, bu da kadinlarin

“milletin anneleri” olma misyonuyla orginektedir.

1990 sonrasi filmlerde ¢ocuk figuru bir taraftansifg@am filmlerinde oldgu
gibi aileyi bir araya getirmekle tanimlanirkengeli taraftan sessigiyle ya da
orselenmiligiyle travmatik bir sorun alaningaret etmektedir. Ozellikle babanin
kurbani olmy cocuk anlatisi, erlgn iktidar kaybina yonelik bir engleyi gorunur
kilar. Otel odalarinda buyimek zorunlglyla kagl karsiya kalan Gonul Yaras),
yetimhanelere dign Gunei Gordum ve artik bir odasi olmayan ¢ocukldabam
ve @lum), bu sorunun ¢6zimuinl yine babaygiramakta bulmglar ve babalik,

erkezi tanimlayan ve onun iktidarini yeniden kuran bisur olarak 6éne ¢ikrtir.
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Yesilcam filmlerindeki iyi-kéti  zitlginin - yerini, 1990 sonrasindaki
melodramatik nitelikli filmlerde bir tir geghkenligin aldigl goérilmektedir.
Karakterlerin siyasal-toplumsal glamla iliskilendiriimesiyle de bglantili olan bu
durum, mazlum konumundaki karakterin her an zalomutmuna gecebilege bir
surece garet eder. Boylece karakterler tek boyutluluktamtidarak daha gercekgi
unsurlarla donatilingtir. Zengin-yoksul kanthigl ise liberal dongiimle birlikte
keskinlemis, Yesilcam filmlerinde bir dger olarak tanimlanan yoksulluk, 1990
sonrasinda tekinsizlikleskestirilmi stir. Bu nedenle yoksul kahramanlar bu filmlerde
toplumun kenarinda kalmi‘éteki’lerdir. Mekansal sinirlarla aytiriimis, toplumsal
esitsizlik iliskileri cercevesinde konumlandirilghardir; kentin olanaklarindan
yararlanamazlar. Dayammna duygusunun c¢ozulmegiemi ve Kkisisel cikarlara

yonelik vurgu, dger yargilarindaki bir désime isaret eder.

1990 sonrasinin melodramatik nitelikli filmlerindé&esilgam filmlerine
benzer bicimde t@a-kent ikiliginin korund@gu ancak Yeilcam filmlerinden farkli
olarak tgraya iligkin nostaljik bir tutum benimsengli gorilmektedir. Teranin
zaman zaman Yyitirilgi bir masumiyetle, cocuklukla, zaman zamangalikla,
samimiyetle, zaman zaman da huzuglegirildi gi bu filmlerde parcalanmayi temsil

eden kent karsinda tara, butunlige yonelik bir 6zlemi aga cikarir.

Sonug olarak 1990 sonrasi Turk sinemasinda meladilamitelik tagiyan
filmlerin, modernlgmenin krizlerinin daha derinden hissedéidibu donemde,
Tarkiye'nin siyasal-toplumsal hayatinda ortaya aqiksstikrarsizlikla ve given

kaybiyla baa cikmanin yollarini aradiklari soylenebilir. Bastnis gecmge dair
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anlatilarin ve ulusal hafizanin bicimlenmesi aglam 6nemli olan melodramatik
sdylem bicimi adaleti sorunsajtamakta, buttnlik ihtiyacini ortaya koymaktadir.
Bu baglamda 1990 sonrasi Turk sinemasinda melodramatitiambelli acilardan
Yesilcam filmlerinden farklilgarak erkek karakteri merkeze alan, bir baba ve aile
ihtiyacina kagilik gelen nostaljik bir nitefie buriGnmgttr. Bu noktada bu filmler
tarafindan payklan nostaljik yaklamin, modernkin krizleriyle, toplumsal
cozlilmeyle ve “soyutkkin evsizlik’le iligkili oldugu sdylenebilir. Homojen ulus
tasariminin kimlik ve farkhlik talepleriyle yeried edildgi, ekonomik liberalizmin
toplum kesimleri arasindaki farklari derigtiedigi bu donemde, melodramatik
imgelem etnik, cinsel kimlikleri icine alan, siyadgaplumsal alani bdlen yeni
travmatik yarilmalarla ve toplumsal esgelieri giderecek ahlaki bir yaldanla

sekillenmektedir.
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EK: Incelenen Filmlerin Kiinyeleri

Babam ve Glum (2005)

Yonetmen-Senaryo: @an Irmak

Goruntt Yonetmeni: Ridvan Ulgen

Oyuncular: Cetin Tekindor, Himeyra, Fikret ¢kan,Serif Sezer, Yetkin Dikinciler,
Ege Tanman

Avsar Film

Gonlil Yarasi (2005)

Yonetmen-Senaryo: Yavuz Turgul

GoOrantd Yonetmeni: Soykut Turan

Oyuncular:SenerSen, Meltem Cumbul, Timugin Esen, Gliven Kirag, Debirglin
Cinar

Filma Cass-Most Production ortak yapimi

Gunesi Gordiim (2009)

Yonetmen-Senaryo: Mahsun Kirmiziguil

GoOruntd Yonetmeni: Soykut Turan

Oyuncular: Mahsun Kirmizigul, Altan Erkekli, Dentetgar,Serif Sezer, Cemal
Toktas, Murat Unalmg

Boyut Film (Pinema Film)
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OZET

Bu calsma melodramatik imgelemin 1990 sonrasi Turk sinend@snasil bir
donsime @gradgini ve modernlikle igkisi baglaminda hangi toplumsal fantazilere
seslendiini konu almaktadir. Melodram 6zellikle 1960’ #®70’li yillarda Turk
sinemasinin temel anlati bicimlerinden birini g@lumus ve Tarkiye'nin
modernlgme sureciyle ikki icinde pek cok film tlrinin icine sizan bir tgkal
bicimi olarak §leyisini surdirmigtar. Tezin ilk boéliminde melodrama tursel
yaklasim sorunlatiriimakta ve melodram, modernlik ve travma kuraamasindaki
baglantilari gérmek acisindan bir anlamlandirma sistetarak ele alinmaktadir.
Ikinci bolum, Tirk sinemasini ve melodramatik gefgnEirkiye’deki modernlik
tasarimlari ve travmatik yariimalar @aminda dgerlendirmekte; tg¢tinct bolum ise,
bu deerlendirmeler giginda 2000'li yillarda c¢ekilmgi olan G¢ filmi Babam ve

Oglum, Gonul Yarasve Gungi Gordumn) derinlemesine analiz etmektedir.
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ABSTRACT

This study aims to reveal how melodramatic imagimatransformed in
Turkish cinema after 1990 and which social fantegi@ddresses within the context
of its relationship with modernism. Melodrama camgéd the basic discourse forms
of Turkish cinema especially during the 1960s a@d0s and continued its course as
a form of imagination pentrating into a number ehres in relationship with Turkish
modernization process. In the first part of thigdgt genre approach to melodrama is
questioned and melodrama is dealt as a system tefpretation to expose the
connection between modernism and trauma theory. sHvend part of the study
considers the Turkish cinema and melodramatic ttcadiwithin the context of
modernist concepts in Turkey and traumatic breakimnbereas the third part aims to
present an in-depth analysis of the three filBab@am ve @um, Gonul Yarasand
Gungi Gordum that were made in the 2000s in the light of theve mentioned

considerations.
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