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Bu calisma melodramatik imgelemin Tiirk sinemasinda nasil bir dontisime ugradigini ve
modernlikle iliskisi baglaminda hangi toplumsal fantazilere seslendigini konu
almaktadir. Melodram 6zellikle 1960’li ve 1970’li yillarda Tiirk sinemasinin temel anlati
bicimlerinden birini olusturmus ve Turkiye’nin modernlesme siireciyle iliski icinde pek
cok film tdriintin igine sizan bir tahayyul bigcimi olarak isleyisini strdirmistir.
Calismada melodrama tiirsel yaklasim sorunlastirimakta ve melodram, modernlik ve
travma kurami arasindaki baglantilari gormek acisindan bir anlamlandirma sistemi olarak
ele alinmaktadir. Calisma Tirk sinemasini ve melodramatik gelenegi Turkiye'deki
modernlik tasarimlari ve travmatik yarilmalar baglaminda degerlendirmekte ve bu
degerlendirmeler isiginda 2000’li yillarda cekilmis olan ¢ filmi (Babam ve Oglum,
Géniil Yarasi ve Giinesi Gordiim) derinlemesine analiz etmektedir.

Anahtar Sozciikler: Melodramatik imgelem, modernlik, travma kurami.

Melodramatic Imagination in Turkish Cinema After 1990
Abstract

This study aims to reveal how melodramatic imagination is transformed in Turkish
cinema and which social fantasies it addresses in the context of its relationship with
modernism. Melodrama has been the basic discourse form of Turkish cinema, especially
during the 1960s and 1970s, and has continued to be the form of imagination that
penetrates a number of genres related to the Turkish modernization process. In the first
part of the study, the genre approach to melodrama is examined. Melodrama is treated
as a system of interpretation to expose the connection between modernism and trauma
theory. The second part of the study considers Turkish cinema and melodramatic
tradition in the context of modernist concepts and traumatic events. In light of these
considerations, the study undertakes an in-depth analysis of three films (Babam ve
Oglum, Gonil Yarasr and Giinesi Gordiim) that were made in the 2000s.
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Giris

Tiirkiye’de 1960’11 yillardan sonra popiiler bir tiir haline gelen
melodramin, 1990’11 yillardan itibaren seyircisini arttiran Tiirk sinemasinda, pek
¢ok film tiiriiniin i¢ine sizan bir tahayyiil bigimi olarak varligini siirdiirdiigii pek
¢ok arastirmaci tarafindan dile getirilmistir (Erdogan, 2001; Suner, 2005; Akbal
Stialp, 2009; Arslan, 2011; Akbulut, 2012). Bu ¢alisma da, filmlerin iginde
dretildigi toplumsal-kiiltirel baglamdan ayr1 disiiniilemeyecegi fikrinden
hareketle, giiniimiiz Tiirk sinemasinda bir anlamlandirma sistemi olarak
melodramin, toplumsal olana iliskin ne soyledigini, nasil bir tahayyiil bigimi
sundugunu, modernlikle iligkisi iginde hangi toplumsal fantazilere seslendigini
ve nasil bir doniisiime ugradigini konu edinmektedir. Calismanin temel ¢ikis
noktasi, melodramin bir tiir olmanin 6tesinde modern bir anlamlandirma bigimi
olarak kabul edilmesi (Gledhill, 1987; Brooks, 1995; Williams, 1998) fikrine
dayanmaktadir. Bu ¢ercevede ¢aligmada ti¢ film inceleme kapsamina alinmig ve
bunlar Babam ve Oglum (Cagan Irmak, 2005), Goniil Yarasi (Yavuz Turgul,
2004) ve Giinesi Gordiim (Mahsun Kirmizigil, 2009) olarak belirlenmistir.
Caligma kapsamindaki filmlerin belirlenmesinde kullanilan 06lgiit, segilen
filmlerin melodramatik unsurlari yogun olarak kullanmalar1 ve belli ulusal-
toplumsal travmalari aile ekseninde sorunsallagtirmig olmalaridir. Bu baglamda
calismada ti¢ farkli yonetmene ait ii¢ filmde ortak bir melodramatik imgelem
bulunup bulunamayacagi ve bu imgelemin Yesilgam melodram filmlerinden ne
Olciide farklilastigi sorusuna yanit aranmaktadir. Filmler bu dogrultuda,
psikanalize ait kavramlar araciligiyla semptomatik bir okumaya tabi tutulmusg ve
gercekligin ideolojik fantazi diizeyi araciligiyla nasil insa edildigi
¢Oziimlenmistir.

Filmlerin ¢oziimlenmesi sirasinda tercih edilen ideoloji elestirisi, film
metninin semptomatik okumasina ve ideolojik fantazinin nasil islediginin ortaya
¢ikarilmasina dayali iki boyutlu bir siiregten olugmaktadir. Semptom bastiriimig
olanin geri doniisiini agiklamak i¢in kullanilan bir kavramdir; metnin
semptomatik okumasi, metnin anlaminin yapibozuma ugratilmasini gerektirir ve
ideolojik unsurlarin hangi diiglim noktalariyla biitiinlestirildigini anlamay1
hedefler. Fantazi kurgusunun nasil isledigini arastirmak ise travmatik toplumsal
bolinmeyi maskeleyen antagonizmalari ortaya gikarir (Zizek, 2008a, s. 51).
Melodramatik imgelemin isleyis bi¢cimi ve bunun toplumsal travmalarla iliskisi,
bu kirilma noktalarinin agiga ¢ikarilmasi bakimindan uygun bir zemin
olusturmaktadir. Bu baglamda, secilen filmlerde toplumsal simgesel diizene
direnen, bu diizenle biitiinlestirilemeyen seyin ne oldugu, daha sonra simgesel
diizendeki eksikligin fantazi tarafindan nasil dolduruldugu sorusuna yanit
aranacaktir.! Semptomlarin ortaya c¢ikarilabilmesi i¢in, 6zellikle ¢atigmanin ve

1 Simgesel, goriiliir diinyay1 diizene sokup onu saglamlastirir ancak anlamlandirmanin
kirildigr bir nokta vardir. Lacanci Gergek, anlamlandirmanin kirildigi noktada toplumsal
yapidaki bir bosluga isaret eder (McGowan, 2012, s. 21); yani simgesellestirmeye direnen
travmatik noktadir (Zizek, 2008a, s. 84).

8 sinecine 2012 > 3(2) > Giiz > Autumn



Vitksel - 1990 Sonrast Tirk Sinemasinda Melodramatik imgelem

melodramatik dokunakliligin doruk noktaya ulastigi sahneler incelenerek film
metinlerinde dokunakliligin nasil saglandigi, ¢atisma ve celiskilerle basa ¢ikmak
icin hangi sdylemsel stratejilerden yararlanildig1 ortaya konulacaktir. Boylece
toplumsal baglamla iliski icinde, melodramatik imgelemin anlamlandirma
siirecinde nasil isledigi ve travmatik yarilmalara nasil yanit verdigi
sergilenecektir.

Bir Anlamlandirma Sistemi Olarak Melodram

Tiirlin film ¢aligmalar1 agisindan sorunsuz bir kavram gibi goriindiigii
ancak aslinda 6yle olmadig1 cesitli arastirmacilar tarafindan pek ¢ok kez dile
getirilmis bir diigiincedir. Aslinda bir filmin tiirsel olarak saf olmasi nadiren
gerceklesen bir durumdur (Hayward, 2004, s. 166). Neale’in belirttigi gibi tiir,
bir dizi kodlar ve uzlasimlar olarak tanimlanir ancak motiflerin siirekli tiirden
tiire geg¢is yapmalari, bir filmin hemen net bir tiir olarak nitelendirilmesini
zorlagtirir. Bu nedenle kategoriler arasi tartismalar her zaman giindemde
olmustur (Neale, 1990, s. 62).

Melodram s6z konusu oldugunda durum daha da karmasik
goriinmektedir. Pembe Behgetogullari, melodram filmleriyle ilgili ¢calismasinda
konuyla ilgili su saptamada bulunmaktadir:

...[T]ir, belirli uylagimlar1 kullanan anlatim bi¢imlerinin ortak adidir [...]
Melodram, ‘tiir’ sdzcligiiniin buradaki tanimina tipatip uymaz. [...] konu,
tema, igerik ve anlatim tarzlar1 agisindan tiir filmlerinin 6nemli benzerlikler
tasimasi gerekir. [...] Tiirlin tanimiyla melodram bir yandan ‘kadins1’ bir film
tiiriidiir; ama ayn1 zamanda melodramatik kelimesinin ifade ettigi bi¢imiyle,
tek bir tiir igine dahil edilemeyecek bir anlatim bigimidir. Western ya da
miizikal film, melodramatik bir anlatim bigimine sahip olabilir. Baska bir
deyisle melodram sdzciigii bir yandan bir tiirii ifade ederken, 6te yandan da
bir eylemin ya da herhangi bagka bir tiiriin niteleyicisi de olabilir. Yani
melodram, pek c¢ok anlatisal tiirde —romanda, sinemada, televizyon
dizilerinde, tiyatroda- bir ifade bigimi olarak varolurken, diger yandan da
popiiler sinemada kadinlara yonelik bir tiir haline gelmistir (2001, s. 579).

1980’lerle birlikte akademisyenler melodram tiirsel sinirlarin tesinde
tiirleri, tarihsel donemleri ve kiiltlirleri asan bir bigim, bir tarz olarak ele almig
ve estetik agidan yeniden degerlendirme arayigina girmistir. Bu yon degisiminde
Peter Brooks’un The Melodramatic Imagination (Melodramatik Imgelem) ve
Thomas Elsaesser’in “Tales of Sound and Fury: Observations on the Family
Melodrama” (“Ses ve Hiddet Masallari: Aile Melodrami Uzerine Gozlemler”)
bashikli calismalar1 etkili olmus; bu c¢alismalar melodramin yeniden
kavramsallastirilmasinda 6nemli rol oynamistir. Elsaesser, Fransiz Devrimi ve
melodram gelenegi arasindaki iliskiye dikkat ¢ekerken, bu gelenegin popiiler
hale gelmeye baslamasi ve ortaya c¢ikan yogun toplumsal ve ideolojik kriz
arasinda bir bag kurmustur (1987). Brooks’un calismasi ise 19. yiizyil
melodraminin 6zelliklerini yeniden degerlendirmekte ve melodrama burjuva-is¢i
sinifi, melodram-gergekeilik gibi sabit karsitliklar disindan bakmaya imkan
vermektedir. Brooks melodrami aydinlanma oncesi deger ve sembolik formlarin
kaybiyla ortaya ¢ikan modern bir bi¢gim olarak tanimlamis ve melodrama iligkin
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aragtirmalar i¢in yol gosterici olmustur. Brooks’un sozleriyle “[m]elodram
geleneksel diizene ait ahlaki bilesenlerin artik gerekli toplumsal birligi
saglamadig1 yeni ve korkutucu bir diinyaya iliskin endiseleri ifade eder” (1995,
s. 20).

Melodramin modernitenin trlinii oldugu goriisinii destekleyen Ben
Singer da melodramin bu donemde ortaya ¢ikmasini, ideolojik dinamiklerinin
déneme uygun olmasma baglar. Ona gore melodram politik ve ideolojik
iktidardaki doniislime isaret etmektedir. Bu yoOniiyle “biiyilisi bozulmus
diinyada” insanlarin modern yasama iligkin tiim giivensizliklerini ortaya koymus
ve toplumun dngoriillemeyen ahlaki, kiiltiirel ve sosyoekonomik diizensizlikler
kargisindaki endiselerini g6z Oniine sermistir. Singer’a gore modern kapitalizmin
ylkselisi karsisinda geleneksel otoritelerin ortadan kalkmasi, baslangigta
Ozglirliik¢li bir ortama isaret etse de, yerini giderek tedirgin edici bir ortama
birakmistir Modernlesmenin sikintisi, sadece kapitalizmin temel
mekanizmalarindan degil, aynm1 zamanda Lukacs’in vurguladigi bir “soyut
evsizlik” halinden kaynaklanmaktadir (Singer, 2001, s. 132-134). Bu
adlandirma, kapitalist sistemin somut goriingiilerinden ¢ok, zihniyet yapisinda
yarattig1 bir tiir tedirginlige igaret eder.

Melodram ve modern diinyanin zihniyet yapisinda yarattigi degisim
arasinda kurulan iligki, melodramin bir estetik bi¢im ya da tarz olarak
nitelendirilmesinin ve melodramatik tahayyiiliin nasil isledigini a¢iga ¢ikarmaya
yonelik ¢alismalarin Oniinii agmistir. Melodrama iligkin yeni bir bakis agisi
gelistirme arayisinda olan ve melodramin yalnizca Hollywood aile melodrami
olarak kurulmasini indirgemeci bir diisiince bi¢imi olarak nitelendiren Gledhill’e
gore melodrami bir estetik bigim ya da tarz olarak ele almak, onu yeniden
kavramsallagtirmaya ve daha derinlemesine arastirmaya imkan verecektir.
Boylece her tiir igin, her alt tiir i¢in ve her donemde gegerli bir yaklasim ortaya
konabilecektir (Gledhill, 1987, s. 7-8).

Melodramatik tiir kavrami yerine, melodramatik tarza génderme yapan
Williams, melodramin bir tlir ya da Amerikan film endiistrisinin bagka bir alt
kiimesi olmaktan ¢ok, pek ¢ok tiirii kapsayan yaygin bir tarz oldugunu iddia
etmigtir. Gledhill’in ve Brooksun c¢aligmalarindan yola ¢ikan Williams,
melodramatik tarzi Amerikan sinema tarihindeki pek ¢ok tiir boyunca yeniden
degerlendirmektedir. Ona gére Amerikan sinemasi 6ziinde melodramatiktir ve
melodram terimi her seyden 6nce heyecanli ve duygusal bir tarzi igaret eder
(Williams, 1998, s. 42).

Melodrami bir modalite olarak tanimlayan Savas Arslan da modalitenin
bizlere melodrami tek bir tanima indirgemeden farkli 6zellikleri ya da nitelikleri
igeren bir alan ya da diizlem olarak diisiinme imkani taniyacagina dikkat ¢eker.
Arslan, modalitenin Latince kokiiniin modus kelimesinden geldigini soyler ve
tiirevleri olan mode’un bigime; mood’un ruh haline karsilik geldigini belirtir.
Buna gore modalite bir bigim, sekil ya da durumun &zellik ve niteliklerine
karsilik gelir ve bigimsellik olarak Tiirk¢e’ye cevrilebilir (Arslan, 2005, s. 16).
Bir modalite olarak melodramin o6zelliklerini ortaya koyan Arslan’a gore
melodramatik modalite, “Modern 6ncesi bir gegmigin masum ve muhafazakar
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yonlerine duyulan 6zlemi salik veren, bu masumiyetin bozuldugu modern
diinyamizda sugluluk hissimizden kagmaya yardim eden ve bu sirada act ve
gbzyasini bu kayip gecmis lizerine kuran, bu kurgu i¢inde de, modern dncesi
donemden kalan sozlii anlatiya ait halk hikayelerinden ya da heyecan ve
aksiyona dayali karnaval ve sirk gosterilerinden yararlanan” bir nitelik
sergilemektedir (2005, s. 19). Orta smifa seslenen yapisiyla bir esitlik ve
Ozgiirlik miti barindiran ve daima iyinin kazandigi bir fantazi kurgusu
olugturarak gelenekselci ve muhafazakar bir ahlak ve deger anlayisini savunan
melodramatik modalite, bu yonleriyle “keskin smirlart olan bir varolusun
oOtesinde farkli zaman ya da mekanlarda farkli 6zellikleri icerebilen, ama aym
zamanda da belli bir dizi sabit 6zelligi iceren bir yapidadir” (Arslan, 2005, s.
16). Bu baglamda melodramin modernlesmeyle, ulusal kimlikle ve gelenekle
olan iliskisine dikkat c¢eken Arslan, melodramatik modalitenin birtakim
degisikliklere ugrasa da farkli cografyalarda varligini siirdiirebildigini
belirtmektedir (2011, s. 94-95).

Goriildiigti gibi melodramu bir tiir yerine bir tarz, bir anlamlandirma
sistemi olarak ele almak, film ¢alismalar1 agisindan yeni bir agilim yaratmustir.
Ayrica melodrama yonelik bdyle bir yaklasim, melodramin edebiyat ve tiyatro
eserleriyle ya da film tiirleriyle sinirlandirilamayacak bir kavram oldugunu
ortaya ¢ikarmis; gazete haberlerini, televizyon programlarini ve hatta giindelik
retorigi bigimlendiren kiiltiirel bir tarz olarak kavranmasinin Oniinii agmustir.
Film ¢aligmalar1 s6z konusu oldugunda farkl: tiir filmlerin melodramatik yapiy1
nasil kullandigini1 anlamak, melodramin bir tarz olarak algilanmasiyla
miimkiindiir. Daha once de belirtildigi gibi Tiirk sinemasinda melodramin
Yesilcam sonras1 donemde de bir tiir olmanin 6tesinde bir imgelem bigimi olarak
varligmi siirdiirdiigiinii vurgulayan c¢alismalar mevcuttur. Ornegin Nezih
Erdogan Eskiya (Yavuz Turgul, 1996) filminin basarisinda melodram kipinin
yeniden kullanmima sokulmasmin etkili oldugunu ve Ozal sonrasi dénemde
yitirdigimiz degerlere yonelik arayisin, hem sinemada hem de televizyon
yapimlarinda melodramin tekrar etkin bir unsur olarak kullanilmasini
beraberinde getirdigini belirtmekte (2001, s. 251-256), Asuman Suner Zeki
Demirkubuz’un kimi filmlerinin melodramla iliski iginde oldugunu ve “kara
melodram” olarak adlandirilabilecegini dile getirmekte (2006, s. 189-190),
Savas Arslan Eskiya, Babam ve Oglum, Beyaz Melek (Mahsun Kirmizigiil,
2007), Kabaday: (Omer Vargi, 2007), Géniil Yaras: gibi filmlerin Yesilgam
sonrast donemde melodramatik modaliteye ait unsurlar1 i¢inde tastyan filmler
arasinda sayilabilecegini sdylemektedir (2011, s. 254). Hasan Akbulut ise,
geemisten gilinlimiize Tiirk sinemasinda melodramin izlerini siirdigi
calismasinda Nuri Bilge Ceylan ve Zeki Demirkubuz filmlerine odaklanarak, bu
yonetmenlerin filmlerinde melodramatik imgelemin nasil dolagima sokuldugunu
aragtirmistir (2012). Dolayistyla Tiirk sinemasma 1960°lh ve 70’li yillarda
egemen olmus temel bir tiir olarak nitelendirilen melodramin, 70’li yillardan
giliniimiize kadar varligim1 korumus bir tarz olarak kabul edilmesi, melodramin
bir anlamlandirma sistemi olarak nasil isledigini, nasil bir gerceklik sistemi
irettigini ve toplumsal ve kiiltiirel yapiyla nasil bir iliski kurdugunu
degerlendirebilmek bakimindan zorunlu goriinmektedir.

sinecine 2012 > 3(2) > Giiz > Autumn 11



Vitksel - 1990 Sonrast Tirk Sinemasinda Melodramatik imgelem

Melodram ve Travma Kurami

Farkli arayislar ¢ercevesinde melodrami incelemek iizere ortaya g¢ikan
ve kuramlastirma arayislarindaki bosluklar1 doldurmaya yonelen bir diger
yaklagim, melodrama travma kurami perspektifinden bakmaktir. Kaplan’a gore
Freud’un travma ve fantazi baglantisim izleyen psikanalitik kuram, tarih ve
bilingaltin1 baglayan bir yol sunarken, benzer bigcimde tarih ve bilingaltiyla
iligkilendirilebilecek olan melodram da, ailenin ¢esitli travmalar1 gizleyen 6zel
alanina ve kamusal alandaki erkek iktidar1 tarafindan yapilandirilmis alana
odaklanmig bir muhayyile onerir. Bu baglamda Kaplan melodramlardaki aile
travmalarinin ulus devlet politikalariyla yakindan iliskili oldugunu
vurgulamaktadir. Bu durum politik ve toplumsal gegislerin yarattig1 kisisel ve
toplumsal travmalarin, kurmaca melodram formlar i¢inde yer aldigi anlamina
gelir ve melodram estetik bir form olarak smnif ve toplumsal cinsiyet
catigmalarinin travmalariyla iliskilendirilebilir (Kaplan, 2001, s. 201-202).

Melodramin kiiltiirel semptomlari1 barindiran bir form olarak
nitelendirildigi diisliniiliirse, melodramatik anlat1 ve kiiltiirel travma baglantisini
kurabilmek agisindan travma kuramina daha yakindan bakmak yerinde olacaktir.
Son donemde kuramcilarin kiiltiirel bir analizin araci olarak travma kavramina
donmelerine dikkat ¢eken Berger, travmanin basit bir bi¢imde felaketle es
anlamli olmadigini sdyler (1997, s. 572). Freud’un travmaya iliskin ¢aligmalari
bu konuda bir ¢ikis noktas1 olusturmaktadir. Onceleri travmanin dinamikleri,
baski ve semptom olusumuyla ilgili calismalar yapan Freud, Haz Ilkesinin
Otesinde ve Musa ve Tektanricilik gibi ¢alismalarinda kavrami gelistirmis ve
daha kapsayici bir cerceve ortaya koymustur. Ornegin Haz Ilkesinin Otesinde’de
Freud’un travmay1 dogum travmasindan savag travmasina kadar uzanan genis
bir perspektif icinde ele aldig1 goriilmektedir. Savagin askerler iizerinde yarattigi
nevrotik etkiler, Freud’u travmanin modern 6zne iizerindeki etkileri tizerine
yaptigr diger caligmalara yoneltmis ve bdylece modernligin travmatik
nevrozlarinin bellek sorunlartyla iliskilendirildigi bir ¢er¢eve ortaya ¢ikmistir
(Starks, 2002, s. 185). Travma ve bellekle ilgili ¢alismalarini Musa ve
Tektanricilik’ta gelistiren Freud’un burada kullandigi gecikme kavrami
onemlidir. Travmatik bir olaya dair bellegin zamanla nasil kaybolabilecegi ve
daha sonra tetiklendiginde semptomatik bir bi¢imde tekrar nasil kazanilabilecegi
iizerinde duran Freud bu bi¢imde her ulusal felaketin, diger felaketlere dair
hatiralar1 ¢agirip doniistiirecegini vurgulamistir. Boylece tarih, her felaketin bir
oncekinin bastirilmig hatiralar1 baglaminda anlasildigi karmasik bir yigin haline
gelecektir (Berger, 1997, s. 570).

Sonug olarak tarihsel ve kiiltiirel bir goriingii olarak ele alinan travma,
kiiltiiriin anlam haritasinda bir kirilma olarak degerlendirilmekte ve travmatik
deneyimin, tahakkiim ve siddetin tanikligina yonelen kiiltiirel bir bellek olarak,
ideolojik kapanma karsisinda elestirelligi agiga ¢ikaran bir islev iistlenebilecegi
diistiniilmektedir (Kaplan & Wang, 2004, s. 8-11). Bu baglamda melodram
anlatisina yonelik semptomatik bir okuma, bir tiir kopusla ve kirilmayla
tanimlanan modernlik siirecindeki travmalarin agiga ¢ikarilmasi agisindan
onemli bir olanak saglayacaktir.
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Toplumsal-Simgesel Diizen ve Bir Fantazi Kurgusu Olarak Travma

Toplumsal simgesel diizenin nasil insa edildigi ve anlamin ideolojik
isleyisi siirecinde melodram ve toplumsal travma iligkisi arastirilirken Lacanci
bir ¢erceveden yola ¢ikilacaktir. Lacanci gergeveyi anlamlandirmanin ideolojik
isleyisi bakimindan 6nemli kilan sey, simgesel diizenin devamliliginin sinemada
anlat1 araciligiyla nasil siirdiiriildiigliniin agiga ¢ikarilmasi agisindan bir olanak
olusturmasidir. Bu noktada “Ger¢ek” ve “gerceklik” arasindaki farka ve travma
kavraminin buradaki islevine deginmek gerekmektedir:

Bizim gergekligimiz, -kimliklerimizin ve diinyayr gérme bi¢imimizin
gercekligi- temelde simgesel ve fantazi yapilarca bigimlenir; ve bu gercekligi
tehlikeye sokan —bu yapilara dahil edilemeyecek olan- gercek’tir,
kimliklerimizi istikrarsiz ve bazen de tutarsiz kilar. Bu nedenle gercek bu
simgesel yapilarin kirildigr ve isleyislerinin olumsalliginin agiga ¢iktig
noktadir. Etrafinda kimligin hem kismen olusturuldugu hem de kismen alt {ist
edildigi indirgenemez bir agiklik olarak goériilebilir (Newman, 2006, s.
218-219).

Arzunun ger¢eginden kagmak igin gerceklik olarak adlandirilan fantazi
kurgusuna kagilir. Ideoloji bir fantazi kurgusudur. Bir tiir antagonizmayi,
travmatik bir toplumsal bolinmeyi maskeler (Zizek, 2008a, s. 60-61).
Ideolojinin nasil islediginin ortaya cikarilmas1 semptomatik bir okumay:
gerektirmektedir. Semptomun simgesel yeri ve anlami analiz sonucunda agiga
cikar. «...Izlerin anlami verili degildir; gdsterenin aginin gegirdigi doniisiimlerle
birlikte siirekli degisir. Her tarihsel kopus, yeni bir ana gosterenin her ortaya
cikist, biitliin geleneklerin anlamini geri doniislii bicimde degistirir, ge¢misin
anlatimimi yeniden yapilandirir, yeni, bir baska bi¢imde okunabilir hale
getirir” (Zizek, 2008a, s. 70-71). Béylece énceden bir anlam tasimayan seyler
farkli bir bi¢imde bir anlam ifade etmeye baslar. Bunu saglayan sey aktarimdir.
Gegmis, tarihsel bellegin dokusu iginde simgesellestirilir; tarih durmadan
yeniden yazilir. Semptom bir sonugtur; semptomun islenmesi gegmisin yeniden
yaratilmasidir (Zizek, 2008a, s. 71).

Ideoloji elestirisinin semptomatik bir okumay1 gerektirdigini
vurguladiktan sonra Lacan’in ideoloji elestirisine katkisini ortaya koymak
bakimindan fantazi kavramima daha yakindan bakmak yerinde olacaktir.
Geleneksel ideoloji elestirisinin, yani metni sadece semptomatik bir okumaya
tabi tutmanin yeterli olmadigim vurgulayan Zizek’e gore ideoloji elestirisinin
basarili olabilmesi, toplumsal ger¢ekligin kendisinde isleyen ideolojik fantazinin
ortaya ¢ikarilmasiyla miimkiindiir. Yani ideoloji elestirisi ideolojik metnin
semptomatik okumasini ve ideolojik fantazinin isleyisinin agiga g¢ikarilmasini
gerektiren iki boyutlu bir siiregte isler (Zizek, 2008a, s. 143-144). Bu siirecte
Lacanci ideoloji elestirisi, simgeseldeki eksikligin fantazi tarafindan
dolduruldugu yeri agiga cikarmayir hedefler (Rocchio, 1999, s. 22). Ozne
simgesel diizendeki eksikligini fantazi araciligtyla kapatmaya ¢aligacaktir. Sonug
olarak fantazi, toplumsal yarilmanin gizlendigi bir tiir imgesel senaryo olarak
nitelendirilebilir. Melodramin bir anlamlandirma sistemi olarak modernlikle
iliskisi, bu imgesel senaryoyu ortaya koyma potansiyeliyle ilgilidir. Modernlik
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diizen {izerine disiiniilen bir zamana aittir; siiflandirma ve diizen {iretimiyle
baglantili bir siireci ifade eder. Bu bdlme ve kategorilestirme pratigi iginde
diizen ic¢inde siniflandirilamayan, disarida kalan atik madde, modernligin ana
1stirap ve endise kaynagi olarak, miiphemligi doguran seydir (Bauman, 2003, s.
14). Bu noktada ideoloji elestirisi melodram anlatisinin miiphemlikle basa
cikmak icin Uirettigi imgesel senaryolar1 agiga ¢ikarmay1 gerektirmektedir.

Turk Sinemasinin Kurucu Unsurlarindan Biri Olarak
Melodramatik Gelenek

Modern bir anlamlandirma sistemi olarak melodram ve melodramin
toplumsal fantaziler aracilifiyla bu travmalari goriiniir kilma potansiyeli
iizerinde durduktan sonra, Tiirk sinemasindaki melodram gelenegine daha
yakindan bakmak gerekmektedir. Bu gelenegin izini siirmek, melodramatik
olanin neyi ifade ettigini, ulusal kimlige, toplumsal cinsiyet iligkilerine dair neler
sOyledigini, sinifsal ¢eligkilerle nasil basa ¢iktigini, hangi korkulara ve arzulara
seslendigini ortaya koymak anlamina gelecektir. Bu baglamda melodram ve
ulusal kimlik s6z konusu oldugunda deginilmesi gereken noktalardan biri,
Cumbhuriyet’e gecisle yasanan ve Dogu-Bati, eski-yeni, geleneksel-modern gibi
kutuplagmalarla tanimlanan boliinmiiglik ve parcalanmiglik durumuyla ortaya
¢ikan korkunun simgesel olarak toplumsal cinsiyet kimlikleri alanina, dzellikle
de kadin kimliginin kurgulanigina aktarilmis olmasidir. Yeni kosullarla birlikte
ortaya ¢ikan yeni kimlik arayisi, bilinen diinyanin degismesinden kaynaklanan
yersizlik-yurtsuzluk hissiyle ve gelenegin temsilcisi babanin artik olmadigi
diisiincesiyle birlikte, kaygilar1 gidermeye yonelik bir ¢6ziim arayisina yol
acmigtir. Cogu kez “sizofreni”, “yarilma”, “catlak”, “kopus”, “kirilma” gibi
sozciiklerle ifade edilen bu kaygilar karsisinda Tiirk aydininin benimsedigi
tutum Berktay’in soézleriyle “Bati’daki modernlesmeci erkek kardeslerinin
yaptigi gibi, kendi denetiminde bir yeni kadin imgesi yaratmak ve yeni kosullar
altinda bile degismeyen bir seyler oldugunu kanitlamak iizere eski ataerkil
ideolojiyi yeni kosullara uygun bi¢imde yeniden iiretmektir” (2004, s. 275).

Nurdan Giirbilek de edebiyat eserleriyle iliskilendirdigi yazisinda benzer
bir tespitte bulunarak Batililagmayla birlikte yasanan endisenin cinsel terimlerle,
bir erillik kaybi olarak anlatilmis olmasinin tamligi kaybetme korkusuyla,
yetersizlik duygusuyla iligkili oldugunu séylemektedir (2004b, s. 13-14).
Giirbilek’in sozleriyle kadin “medeniyet degistiren bir toplumda modernligin
tehdit ettigi cemaatin manevi simgesi, mahrem alanin uzantis1 olarak goriildiigi
icin, yani ‘dig’a karst ‘i¢’le Ozdeslestirildiginden modernlikle ilgili endiselerin
iizerinden konusuldugu bir alan” olmugtur (2004b, s. 29). Bu baglamda Yesilcam
sinemasi, Tiirkiye’nin modernlesme siirecinde kadinliga ve erkeklige iligkin
kurgularmn iiretilmesi bakimindan Berktay ve Giirbilek’in vurguladigi korku ve
kaygilarin dile getirildigi bir zemin olusturmus; o6zellikle 1950 sonrasi kadin
karakterleri temel alan ve melodramatik 6gelerin sik¢a kullanildigir bu filmler
Abisel’in de belirttigi gibi genellikle ataerkil ideolojinin yeniden tiretildigi kaliplar
ortaya koymustur (2005, s. 136-137). Kadin karakter genellikle toplumsal birligi
saglayan, biitiinlestirici bir konum istlenirken filmlerin melodramatik niteligi,
Dogulu-Batili, yerli-yabanci, alt siif-list simif gibi konumlarin eklemlenmesi
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acisindan bir “arzu makinasi” olarak islev gdrmesini saglamistir. Burada arzu
nesnesi olarak gosterilen siif genellikle Batili 6zellikleriyle kurgulanir. Ancak
Batili olan “yalinlik, giizellik, diiriistliik, sadakat™ gibi degerlerden yoksundur ve
tagsradan ya da alt smiftan gelen ve genellikle kadin olan kahraman tarafindan
doniistiiriilmelidir (Erdogan, 1995, s. 187-188). Umut Tiimay Arslan da benzer
bicimde Yesilgam melodramlarinda tasra-kent farkliliklarinin ve modern olmaya
dair sinirlarin temsilcisinin kadin oldugunu belirtmektedir (2005, s. 49).

Sonug olarak Yesilgam melodramlar iizerine yapilmis ¢aligmalarda da
dile getirildigi gibi, bu melodramlar ulusal kimlige, toplumsal cinsiyet iliskilerine
ve sinif c¢eligkilerine yonelik kurgular agisindan elverisli bir alan olusturmakta,
barindirdig1 ¢atigsmalarla modernlesmenin gerilimli alaninda hareket etmektedir
(Erdogan, 1995; Tunali, 1996; Behgetogullari, 2001; Akbulut, 2008; Arslan, 2010;
Arslan, 2011). Kentlesmenin arttig1, farkli toplumsal kesimlerin biraya geldigi bir
dénemin iiriinii olan bu filmler smifsal geliskilerin ve ulusal-cinsel endiselerin
genellikle romantik ask anlatilart g¢ergevesinde, birlik fantazisi {izerinden
giderildigi bir diinya kurgularlar. Bu baglamda bu filmler “Bir yaniyla toplumu,
ulusu, ulusal kimligi tehdit eden giigleri temsil eder; 6te yandan tehdit olarak
sundugu bu gii¢leri, anlatisal yapida tehdit edip doniisiime ugratir. Bat1 artik yerli
karakterlerin ‘Batili’ degerleri doniistiirerek igsellestirmesiyle tehdit edici
olmaktan kurtulmustur” (Akbulut, 2008, s. 119). Catismanin ¢oziilemedigi, 6ziin
yitirildigi noktalarda ise anlatidaki vurgu, asir1 Batililasmanin kotii sonuglarina
kaymaktadir. Boylece Arslan’in sozleriyle Yesilcam melodrami asiri
Batililasmanin karsisinda yer alarak toplumun kenarinda birakilanin degerlerinin
kazandig1 bir ahlak hiyerarsisi ve bir “biz” duygusu ortaya koyar. Gururdan
iyilikten ve erdemden tiiretilmis, “biz” duygusu, ulusal kimligimize yonelik bir
hayal yaratmistir artik (Arslan, 2010, s. 81).

1990 Sonrasi Tiirk Sinemasinda Melodramatik imgelem

Calismanin bu boliimiinde ¢esitli ulusal-toplumsal imgeleri dolagima
sokarak kiiltiirel anlam haritalarinin tretiminde etkili olduklar1 diisiiniilen ve
Oonemli oranda seyirciye ulagsmayi basaran ii¢ film —Babam ve Oglum, Goniil
Yarast ve Giinesi Gordiim— anlati agisindan ¢Oziimlemeye tabi tutularak,
ideolojik fantazinin filmsel anlatida nasil isledigi arastirilacaktir. Coziimlemede
psikanalitik kuramin daha oOnce sozii edilen “travma” ve “gerceklik”
baglantisindan hareketle, toplumsal simgesel diizeni kesintiye ugratan boliinme
ve ¢atigmalar agiga ¢ikarilmaya ve kaybin telafisinin hangi temsil stratejileriyle
miimkiin olabilecegi ortaya konmaya ¢aligilacaktir.

Babam ve Oglum: Bellek ve Travma

Babam ve Oglum, toplumsal travmay1 melodramatik unsurlar {izerinden
bir aile travmasiyla birlestiren ve bu travmayi ii¢ kusagi temsil eden erkekler
arasindaki iliskiler temelinde aktaran filmlerden biridir. Bir Ege kasabasinda
ciftlik sahibi olan Hiiseyin Aga, oglu Sadik ve torunu Deniz arasindaki iliskiler
etrafinda kurulan film, toplumsal bir ¢o6ziilme aniyla, yani 12 Eylil ile
iligkilendirilmistir. Film, 12 Eyliil gecesi ger¢eklesen bir dogum sahnesiyle
baslar ve agilis sahnesinden itibaren karisini dogumda kaybeden bir adam ve
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Oksiliz kalan bir ¢ocuk imgesi araciligryla melodramatik bir arka plan kurar.
Dénemin politik miicadeleleri i¢inde hapse giren ve iskence géren Sadik’in,
hapishane kosullar1 dolayisiyla 6liimciil bir hastaliga yakalanmis olmasi da bu
cerceveyi giliclendirmistir. Bu yoniiyle film, erkek kahramanin acilarina
odaklanan ve erkek imgesindeki degisime isaret eden melodramatik bir anlatidir.
Temel olarak kadin kahramanlarla ve kadin olmakla iliskilendirilen
melodramatik anlatilarda erkeklerin acilarina odaklanma yoniindeki egilim, daha
cok kadinlikla 6zdeslestirilen duygusalligin, hassas erkeklerle iliskilendirilmesi
siirecine isaret etmekte (Rowe, 1995, s. 185) ve erkeklik krizi olarak da
adlandirilan bu durum, fallik biitiinliik fantazisinin par¢alanmasinin bir sonucu
olarak goriilmektedir. Ekonominin fallik biitiinlik fantazisini kesintiye
ugrattigina dikkat ¢eken Elayton’a goére smif farklarinin gbz ardi edildigi bir
durum yerine zengin-yoksul ugurumunun daha da goriiniir hale geldigi bir siireg
s6z konusudur ve onlara biitlinliik hissi veren grup kimligini kaybeden erkekler,
aciyla kendi yerlerinin farkina varmiglardir (1998, s. 33). Melodramatik
anlatinin 6znesi haline gelen melankolik erkek, ataerkil yapilara yonelik bir
sorgulamayla birlikte 1stirap ve kayb1 kendisine mal etmistir (Rowe, 1995, s.
186).

1990’1 yillarin ikinci yarisindan itibaren Tiirk sinemasinda da erkek
kimligindeki krizi merkeze alan filmlerde bir artis oldugu goriilmektedir.2 Bu
baglamda Babam ve Oglum, erkeklige ait gerilimli alanin baba-ogul iliskisi
iizerinden somutlastig1 anlatilardan biri olarak karsimiza ¢ikar. Filmin 12 Eyliil
siireciyle iligkilendirilmesi ve bu iligskinin melodramatik bir tarzda kurulmasi ise
Tiirkiye’nin toplumsal tarihi agisindan bir kirilma noktasi olusturan ve toplumun
soylem alanindan biiyiik olglide dislanmis bir gergeklikle yiizlesme ihtiyacin
ortaya koymaktadir. Bu baglamda baba ve ogul arasinda filmin ilk yarisinda
gerceklesen hesaplagma, ailenin ve benligin parcalanmasina yonelik kaygilar
ortaya koymaktadir. Baglangicta Hiiseyin Efendi’nin Sadik’la yiizlesmekten
kaginmasi ve onu gordiigii yerde yokmus gibi davranmasi, pargalanmaya
yonelik bu tehdit algisini goriinlir kilmaktadir. Gegmiste baba ve ogul arasinda
yasanmis olan ve Sadik’in evi terk etmesiyle sonuglanan konusmanin
hatirlanmasi, travmayla yiizlesme yolundaki ilk adimdir.

2 Erkek kimligindeki kriz, bu filmlerin bir kisminda Oedipal krizlerini asamams erkek
karakterlerin, anneyi temsil eden kadinlara yonelmeleriyle goriiniirlik kazanmaktadir. Bu
erkek karakterler babayla hesaplagsmay1 gerceklestiremedikleri, bu hesaplagsmayi
gergeklestirecek gilice sahip olmadiklart igin kadinlarla saglikli bir iliski kuramazlar. Bu
filmleri regresyon/gerileme filmleri olarak nitelendiren Cebenoyan’a gore Zeki
Demirkubuz’un filmlerinin birgogu, Serdar Akar’in Gemide (1998), Nuri Bilge Ceylan’in
Iklimler (2002), Dervis Zaim’in Tabutta Révasata (1997) ve Reha Erdem’in Kosmos (2009)
filmleri, bu yeni yonelimin 6rnekleridir (2010, s. 58). Erkek kimligindeki krize igaret eden
bu filmlerin erkek melodramlari olarak adlandirilabilecegini belirten ¢aligmalar da s6z
konusudur (Ulusay, 2004; Akbal Siialp, 2009; Arslan, 2011). Ulusay bu filmlerin bir dnceki
donemin ‘kadin filmleri’nin ardindan geldiklerini ve 1980’lerin kadin filmlerine bir yanit
olarak okunabilecegini vurgulamakta (2004, s.144, 157); Akbal Sialp filmlerdeki kadin
karakterlerin diyaloglar1 ve derinlikleri olmayan karakterler olduklarma dikkat ¢cekmekte
(2009); Arslan ise bu filmlerdeki erkeklerin kadmlarin bakisina, onlarin onayina yonelik bir
ihtiyac icinde olduklarini s6ylemektedir (2011, s. 254).
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Babanin iktidarimi sorgulayarak kimligini istikrarsiz ve tutarsiz kilmaya
yonelik bir tehdidi gozler Oniine seren bu ylizlesme, toplumdaki antagonistik
boliinmeyi simgelemekte ve “uyum iginde ¢alisan beden olarak toplum” fikrinin
kirilma anina igaret etmektedir.? Liberalizme eklemlenen toplum kesimleriyle,
sol hareketten yana tavir alan toplum kesimleri arasindaki siyasi-ideolojik
kutuplagma, baba-ogul miicadelesiyle goriiniirliikk kazanir: Babasini “sermayenin
kolesi” olmakla suglayan Sadik, ziraat miihendisi olup topraklarinin bagina
gegmek yerine gazetecilik okuyarak siyasal miicadeleye katilmay1 tercih etmis,
babanin iktidarina, Yasa’ya karst gelmistir. Travmatik gegmisin ¢oziilmeyi
ortaya koydugu bu noktada filmin ¢atigmay1 aile i¢ine ¢ektigi ve 12 Eyliil
siireciyle goriiniir hale gelen toplumsal yarilmanin hegemonik iktidar séylemi
icinde kapandig1 goriilmektedir. Filmin bu sdylemi kurma bi¢imlerinden biri
Sadik’in, 6lmeden oOnce oglunu babasina emanet etmek istemesi etrafinda
gerceklesir. Baba ve ogul arasinda gecen konusma, toplumsal fantazi alanina, bir
eve ve biitlinliik ihtiyacina kars1 duyulan 6zleme isaret etmektedir:

Sadik: Bana gittin diyorsun ha baba. Ben gitmedim. Gidemedim. Kalamadim
da ama. Evim nerede bilemedim. Ciinkii aklimin bir tarafinda, bir kdsesinde
hep sen vardin. Seninle bu, bu olmamuslik, bu kiisliik... Insanin dénebilecegi
bir evinin olmamasi ne demek biliyor musun baba? Elimi nereye atsam
kurudu. Karim 6ldi. Bir zamanlar ayni yola bas koydugum arkadaslarim
reklam sirketlerinde. Iktidar borazam ¢alan adamlar aciy1p bana is verdiler.
Kopege kemik atar gibi. Kendilerini temizlemek, ruhlarini temize gikarmak
icin. Dur. Konu bu degildi. Ben basgka bir sey diyordum. Hah tamam ev
diyordum. Baba buraya neden geldim biliyor musun? Deniz’e bir oda ver.
Onu yanina al. Burada biiyiisiin. Bir evi olsun. Gidecek baska higbir yeri yok.

Babanin eksikligini ifade eden, “olmamighk”™, “kiislik” gibi sdzciikler,
babanin aslinda simgesel alanda Babanin-Ad#* sifatiyla hala hiikkiim siirdiigi bir
durumu gosterir. Sadik bu diinyanin digina ¢ikarak narsistik tamlik arzusunu
gerceklestirmek istemis ancak yeni bir eksiklik duygusuyla karsi karsiya
kalmigtir. Burada kullanilan maglup dil, ayn1 zamanda solun magduriyet hissine
ve etkinlik kaybina isaret eder. Hesaplagsma ciimlesi olabilecek ifadeler yenilgi
cimlelerine doniigsmiistiir (Celenk, 2006, s. 114). Iktidar karsisinda “6zne-lik
kaybi, 6zne olma potansiyelinin kaybi, 6znellige —son kertede: ‘kendi’lige -
sefkat gostererek telafi ediliyordur” (Bora, 2005, s. 46). Sadik, eksikligi ve
sefkat ihtiyacin1 ¢ocukluga donerek gidermeye calisacaktir ki bu ¢aba hem
travmay1 maskeleyen, hem de onu goriiniir kilan bir islev {istlenir.

Filmin toplumsal fantaziyi baba iizerinden kurdugu ikinci nokta, Sadik’in
Olimiinden sonra oglunun oOlimiinden kendisini sorumlu tutan Hiiseyin
Efendi’nin, ailenin kadinlan tarafindan bundan sorumlu olmadigi yoniinde ikna

3 Hastalik metaforuna karsi organlari uyum iginde ¢alisan beden olarak toplum fikri,
Cumbhuriyet kadrolari agisindan ideolojik fantazinin jouissance/keyif iireten ylice
nesnesidir. Ancak toplumdaki catigsma, devletin saglikli bedeni yaratamadigini kanitlar.
Toplumsal beden travmatik izlerle dolmustur (Kaptanoglu, 2010, s. 238).

4 Lacan’da Babanin Adi simgesel diizene ait bir kavramdir, Yasa’y1r ve anlamlandirma
sistemini ifade eden bir gosterendir, “otoritesi araciligryla anlamlandirmaya 6zgii kaymay1
sabitler” (McGowan, 2012, s. 220).
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edilmesidir. Bir i¢ hesaplagma yasayan Hiiseyin Efendi, travmatik gecmisi geri
cagirarak kaybi kendisine mal eder.’ Bdylece o da bir kurbana doniisiir. Oglunun
gidisi karsisinda sesini ¢ikaramayan annenin “Hiiseyin topla kendini. Bagimizda
babamiz sen kaldin bir tek. Bak, el kadar torunumuz var” sozleri gii¢li-kurtarici
baba figiiriindeki kirllmaya isaret eder. Hiiseyin Efendi’yle siirekli ¢atigma iginde
olan teyzenin buradaki rolii ise babanin otoritesini yeniden tesis etmektir. Babanin
gecmiste yasananlara ve Sadik’in gidisine engel olamayacagini kanitlamak isteyen
teyze bir mizansen kurgular; Sadik’1 simgeleyen Salim, engel olarak 6niinde duran
babasi yikarak gecer. Bu sahnedeki asirilik, filmin melodramatik yogunlugunun
artmasina, baglangicta Sadik’tan yana kurulan mazlumluk sdyleminin babaya
kaydirilmasina ve kahramanin g¢ektigi acinin ifade edilebilir olana
doniistiiriilmesine hizmet etmektedir.6 Boylece filmdeki kadin karakterler, sefkatin
erkeklere yoneltilmesinin bir araci haline gelirler. Burada babanin mazlum olarak
konumlandirilmasi “kotiilik™in digsal bir 6geye doniistiiriilmesine ve Yasa’nin
tekrar tesis edilmesine giden siirece eslik eder. ITktidarimi geleneksel kiiltiirel
sembollerin savunucusu olarak kuran giiclii kurtarici baba figiirli, toplumsal
fantazinin aile temelinde gerceklestigi bir diinyay1 yeniden ortaya koyar.

Babam ve Oglum’da melodramatik anlatinin temel dayanak
noktalarindan birini olusturan ¢ocuk karakter, mazlumluk sdyleminin pargasi
olma yoluyla toplumsal acinin metaforu olarak iglev gormektedir. Cocuk figiirii
burada ideolojik unsurlar1 sabitleyen, dikisleyen unsurdur ve bu yoniiyle
¢ocugun anlatida énemli bir iglevi vardir: pargalanmis aileyi bir araya getirmek
ve kaybi telafi etmek. Dedenin iktidar1 karsisinda safligi ve masumiyeti temsil
eden Deniz, zor olsa da Hiiseyin Efendi’nin sert tavrimi kirarak onunla iliski
kurmay1 basarmustir.

Melodramatik dokunaklilik, film boyunca Deniz’in masumiyetini
vurgulayan ve his diinyasiyla iliski kuran sahnelerle miimkiin kilimmaktadir.
Deniz, Sadik ve Hiiseyin Aga arasindaki iliskiyi doniistiirerek travmayla basa
cikmay1 saglayan, kaybin yerine gecerek narsistik yaralanmay1 ortadan kaldiran
bir figlir haline gelir. Bu noktada sabretme ve cile ¢ekmenin yiiceltildigi bir
yaklasim ortaya konmus olur ve mazlum olanin her zaman bu durumdan
kurtulma olasiligina sahip oldugu imasi1 yapilir. Ancak Giirbilek’e gore bu
durum gercegi perdeleme riskini beraberinde getirir. Ciinkii Adorno’nun
sozleriyle “Sahane mazlumlarin yiiceltilmesi, sonugta, onlar1 mazlumlagtiran
sahane sistemin yliceltilmesinden baska bir sey degildir” (aktaran Giirbilek,
2008, s. 111). Burada ortaya konan aciklilik hissi iizerinde durmak gerekir.
Aciklilik hissinin kizmanin tersi oldugunu vurgulayan Franco Moretti kizginlik
duygusunun ayirici, gézyaslarinin birlestirici oldugunu belirtir ve ardindan “Peki
ama bizi kiminle birlestirir?” sorusunu sorar. Bunun yanit1 bagkahraman ya da

5 Kayip, egonun suglu, degersiz goriilmesine ve cezalandirilma talebine (Freud, 2002, s. 246)
yol agmistir.

6 Hassas, kadinsilagtirilmis erkek imgelerinin ataerkil yapilarin yerinden edildigi, iktidardan
yoksun kilindig1 anlamma gelmeyecegini belirten Rowe, bunun erkek iktidarinin yeniden
tiretimi olarak da degerlendirilebilecegine dikkat ¢ekmektedir. Buna gore, melodram
kdiltiirii toplumsal ve kiiltiirel iktidardan diglanan erkekleri kurban olarak sunarken sefkatin
erkeklere yonlendirilmesi yoluyla erkek iktidarini yeniden iiretmektedir (Rowe, 1995, s.
185-191).
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kurban degildir; farkinda olmadan o&tekilere yani hayatta kalanlara yaklasiriz.
Topluca aglamak oOfkeleri, haksizliklari, suclar1 temizlerken “kolektif bir
birbirini aklama ritlieli” haline gelir. Yani modern diinyanin temel 6zlemlerinden
birini, bir uzlas1 6zlemini ifade eder (Moretti, 2005, s. 209). Cocuk kahraman,
filmin bu uzlag1 6zleminin temsilcisidir. Filmin sonunda dedesi, babaannesi ve
diger aile fertleriyle birlikte babasinin ¢ocukluk goriintiilerinin oldugu bir filmi
izleyen Deniz, babasini kaybetse de aileyi bir araya getirmis; toplumsal simgesel
diizendeki biitiinlesme, bu diizeni yaran seyin ayristirtlip digsallagtiriimas:
yoluyla gerceklesmistir.

Sonug olarak travmatik yarilmayir melodramatik unsurlar araciligiyla
giindeme getiren film, bir taraftan bastirilmis olanin agiga ¢ikmasi anlaminda
toplumsal biitiinliik fantazisinin kirilma noktalarin1 ortaya koymakta, diger
taraftan masumiyete yonelik nostaljik bir 6zlemi dile getirmektedir. Bu noktada,
toplumun sdylem alanindan biiylik olglide dislanmis olan gercekligin soylem
alanina dahil edilmesi, onun melodramatik hale getirilmesiyle miimkiin
olmustur. Filmin erkek karakterlere odaklanmis olmasi ise, kaybin ve yaranin
daha c¢ok erkeklikle iliskilendirilmesine ve sefkatin erkek karakterlere
yonlendirilmesine olanak saglamaktadir. Masumiyet 6zlemi ve ¢ocuk
kalmigligin kutsanmasi bi¢imindeki nostaljik tutum, kaygi ve gerilimin
sonlandirilmasina; erkek karakterlerin birer kurbana doniismesi de toplumsal-
simgesel diizenin yeniden kurulmasma imkan verir. Dolayisiyla film aciyla
yiizleserek toplumun ge¢mis, simdi ve gelecek arasinda bag kurma ve toplumsal
yarilmay1 ortadan kaldirma ihtiyacina hizmet etmektedir. Ancak filmin travmatik
olanla iliskisi, gecmisle hesaplasmadan ¢ok, kaybin yerine gegebilecek olana
doniik bir arayigla sonuglamir. Bu anlamda film modernlesmenin yarattig
toplumsal gerilimleri, biiyiili diinyaya ve tasrayla simgelestirilmis olan
geleneksel baglara doniis yoniindeki bir arzuyu giindeme getirerek ortadan
kaldirmaya ¢aligmaktadir.

Goniil Yarast: Kamusal Bir idealin Coksii

Hayatin1 6grencilerine adamis, yillarin1 Dogu’daki koy okullarinda
gecirmis idealist bir 6gretmen olan Nazim, emekli olup Istanbul’a dondiikten
sonra ailesiyle ve kendisiyle bir hesaplagsma i¢ine girer. Bu hesaplagma ayni
zamanda toplumsal idealler ugruna kisisel mutlulugunu feda eden birey fikri
iizerine kuruludur ve film bu yoniiyle Babam ve Oglum’da oldugu gibi, aile ici
travmay1 toplumsal bir travmayla birlestirmektedir. Aile i¢i travma Nazim’in
ogluyla ve kiziyla olan iligkileri araciligiyla aile biitiinliigliniin kurulamamasi
temelinde ve bir erkeklik krizi gercevesinde aktarilirken, bu travmanin arka
planinda yatan diisiince cumhuriyet ideallerinin ¢6ziilmesinin yarattigi hayal
kirikligiyla iligkilendirilmistir. Dolayisiyla travmatik yarilma, hem kendini bir
O0zne olarak kurmaya calisan birey fikri {izerinden erkeklik krizini, hem
toplumsal alanda gergeklesen ideolojik kirilmalarla temsil edilen bir “evsizlik/
yurtsuzluk™ halini ortaya koymaktadir.

Film, Nazim’in okuldaki son giiniine dair goriintiilerle agilir. Kamera
yavag yavas eski, yikik dokiik okul binasmna yaklasir; igeri girer, neseli bir
sekilde Kiirtce sarki sdyleyen oOgrenciler esliginde duvardaki panoda asili
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Atatiirk, Yasar Kemal, Ugur Mumcu, Nazim Hikmet fotograflar1 {izerinde
gezinir. Nazim tavan1 akan smifta ¢ocuklarla sakalasir, onlara son o6giitlerini
verir; kosullar ne olursa olsun mutlaka okula devam etmelerini, onlar1 tarlada
calisnrmak isteyenlere, bashik parasi igin evlendirmek isteyenlere kars
cikmalarini sdyler. Daha sonra panoya yaklasir ve fotograflar1 isaret ederek o
insanlarin kendilerine yol gosterecegini vurgular. Nazim’in idealist kimligini
sergileyen bu sahne, 6grencilerle birlikte cekilen bir hatira fotografiyla son
bulur.

Bir sonraki sahnede filmin kadin kahramani Diinya’yla tanisiriz.
Beyoglu'ndaki bir pavyona calismak icin bagvuran Diinya, pavyon sahibi
Hasmet’le goriismektedir. Istanbul’a yeni gelmis ve kiziyla birlikte bir otele
yerlesmistir. Hagmet pavyon isinin artik eskisi gibi olmadigindan sikayet ederek
Diinya’nin konsomasyona da ¢ikmasi igin 1srar etmektedir. Diinya bu durumdan
hoslanmasa da Hasmet’le anlasmak zorunda kalir.

Filmin jenerikten Onceki agilis sahneleri, eski diizenlerini, evlerini
birakip yeni bir diizen kurma umuduyla Istanbul’a gelen iki ana karakteri
tanitmaktadir. Koyde belli bir gorev bilinciyle kendisine bir hayat kurmus olan
Nazim’in kdy halkiyla ve koyiin ileri gelenleriyle vedalastigi sahne, onun
konumu ve geride biraktig1 yasantisi hakkinda bir fikir vermektedir. K&ydeki
geleneksel otorite, 6gretmen kimligi nedeniyle Nazim’i yiiceltmis ve bir
anlamda iktidarin1 ona devretmistir. Bu noktada Nazim’in hem bir 6gretmen
hem de bir baba olarak ¢ocuklart yetistirdiginin vurgulanmasi Onemlidir.
Saybasili’ya gore ulusun degisim ve gelisimini cisimlestiren, iitopyact bir
tahayyiil figlirli olan ¢ocuk, Atatlirk’iin projesinde ulus tasavvurunu miimkiin
hale getiren unsurlardan biridir. Atatiirk’lin bag6gretmen olarak gorildiigi ve
cocuklara Latin harflerini 6grettigi fotograflara dikkat ¢eken Saybasili bu
imgelerin, ulusu kuran edimler olarak yorumlanabilecegini vurgulamaktadir
(2011, s. 154-155). Kurtarici bir figiir olarak kurgulanan ve bir baba gibi goériilen
Nazim da 6grencilerini degisimi ve bir toplum tasarimini hedefleyen bu ideoloji
dogrultusunda yetistiren ve onlarin gelecegi degistirebilecegi inancina siki sikiya
bagli olan bir karakterdir. Kiirt kokenli ¢ocuklara Tiirk¢e 6gretmesi, gerektiginde
koy halkiyla hem Tiirkge hem de Kiirt¢ce konusarak birlestirici ve uzlastirict bir
tavir sergilemesi, ulus devlet projesi geregi daha 6nce goriiniir olmayan etnik
farkliliklarin bir eklemlenme iligkisi ¢er¢evesinde Nazim’in kisiliginde temsil
olanagma kavustuguna isaret eder. Catigsmalardan arinmis, yekpare bir kamusal
alan tasavvuru, kaynasmis bir toplum goriiniimii s6z konusudur. Bu birlik/
biitiinliik tahayyiili ¢ercevesinde kimligini kendini milletine adayarak kuran
Nazim, cumhuriyetin ideal aydin tipinin bir simgesidir ve vatan onun igin ev/
yuva anlami tasimaktadir.” Halki aydinlatma, bilinglendirme ve modernlesme
sirecindeki gecikmenin ortadan kaldirilmasi misyonuna denk diisen ve Nazim’1
agkinlagtiran bu idealist diizey, aymi zamanda Nazim’in kimliginin filmin

Vatanseverlige ve idealizme yonelik gondermenin karakterlerin isimleriyle de desteklendigi
goriiliir. Bir Istiklal Savasi gazisinin torunu ve bir 6gretmen ¢ocugu olan Nazim, ismini sair
Nazim Hikmet’ten alir; oglu Nazim Hikmet’in oglu Mehmet’le, kizi da Nazim Hikmet’in
karis1 Piraye’yle ayn1 ismi tagir.
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ilerleyen sahnelerinde ortaya ¢ikacak olan ve simgesellestirilmeye direnen
travmatik boyutunu goriinmez kilan seydir.

Bu toplumsal fantazinin parg¢alanmast Nazim cocuklariyla bir araya
geldigi noktada kendini gosterir. Istanbul’da ogluyla ve kiziyla karsilasan
Nazim, bastirilan ge¢misle yiizlesmek zorunda kalacak ve Nazim’in bir baba
olarak simgesel otoritenin, Yasa’nin temsilcisi olma roli sekteye ugrayacaktir.
Nazim’in ticaretle ugragan ve bir beyaz esya diikkam isleten oglu Mehmet,
Nazim’dan oldukga farkli bir kisiliktir. Yillar sonra bu diikkadnda bir araya gelen
baba ve ogul, tedirgin ve mesafeli duruslariyla dikkat ¢ekerler; aralarindaki
konugma tek kelimelik soru cevap seklinde ilerler ve uzun siiredir birbirlerinden
haber almadiklar1 anlasilir. Mehmet’in evindeki yemek sahnesi ise bu sikintili
durumu daha da belirgin hale getirir. Babanin iktidarsizligin1 gosteren bu
sahnede Nazim’in gelini ve kiz1 arasinda mutfakta gizlice yapilan konugsma onun
bir “fazlalik” olarak goriildiigiinii anlatirken, torununun Nazim’in sorularina
cevap vermemesi, Nazim’in bosanmis olan kizina “iyi ki ¢ocugunuz olmamis”
yorumuna karsilik kizinin “gocugumuz olmadigi i¢in bosandik biz” seklindeki
sozleri aile i¢indeki mesafeyi derinlestirir.

Nazim’in babasindan kalan evin satilmasi konusu, anlati boyunca
devam eden baba-ogul catismasinin kurucu unsurlarindan biridir. I¢indeki
yoksullardan evden ¢ikmalarini isteyemeyeceklerini sdyleyen Nazim, ahlaki
dogrulugun ve vicdanin temsilcisi olarak mazlumlarin yaninda yer alan, bir
Istiklal Savasi gazisinin torunu ve bir &gretmen cocugu olarak babasmin
vesayetini slirdiiren bir figiirdiir. Buna karsilik Mehmet, zihniyet yapisindaki
degisime ve deger yargilarindaki kirilmaya isaret eden bir karakter olarak
konumlanmistir. Deger yargilar artik alim giicline endekslenmis, yalnizca para
tasarrufuna degil arzu tasarrufuna dayali kiiltiir, yerini istah1 ve hevesi kigkirtan
yeni bir kiiltiire birakmus, kiiltiirel yarilma daha da siddetlenmistir (Kozakli &
Ozkazang, 1997, s. 42; Giirbilek, 2004a, s. 16). Buradaki degisim aslinda
geemisin tek tek isteklerinin biitiinsellik i¢inde eritildigi mutlak arzunun
¢okmesi ve yerini bir an 6nce doyurulmayi talep eden bireysel arzuya birakmasi
olarak da ifade edilebilir. Yani arzusuzluktan arzuya dogru ilerleyen degil,
arzunun dinamiginin degistigi bir siire¢ s6z konusudur ve gegmiste arzuya eslik
eden onur, anlammi yitirmistir (Giirbilek, 2004a, s. 17). Bu noktada film,
kapitalist modernlesmenin yikici yoniine dair muhafazakar bir tutum
benimsemektedir.

Filmin basindan itibaren baba ogul arasinda siiregelen ve toplumsal/
kiiltiirel yarilmay1 goriiniir kilan ¢atisma durumu, ge¢misin yeniden aralandigi
sahneyle doruk noktasina ulasir. Nazim’in inat¢ilig1 yiiziinden biitiin hayatlarinin
alt {ist oldugunu sdyleyen Mehmet, iivey babalarinin bile {izerlerinde daha ¢ok
hakki oldugunu dile getirip isyan eder. Travmatik olana, gercegin agia ¢iktigi
ana igaret eden bu durum, Nazim’in kiz1 Piraye tarafindan sdyle dile getirilir:

...Iste hayatimiz1 6zetleyen ciimle. Onlar1 bizden daha ¢ok korudun, sevdin.
Bu kadmi, kizini, okuldaki &grencileri, dagdaki ¢obani, mezradaki kadini
bizden daha ¢ok korudun, sevdin. Sana olan nefretimi dizginlemeye ¢alisirken
hep s0yle derdim: Ama onu hayat bdyle yapti. Dedesi istiklal madalyali bir
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gazi. Babasi bir egitim goniilliisii. Halk partili solcu. Oyle ki oglunun adint
bile bir sairden almis ve onu tam bir vatansever olarak yetistirmis. Kendini
iilkene, milletine adayacaksin. Sartlar ne olursa olsun. Nazim bey vurmus
Anadolu yollarina, kendini insanina adamis. Biitiin bunlar1 anlayabiliyordum
da, anlayamadigim suydu... Nasil oluyor da boylesine sevgi dolu bir insan
evlatlarina, ozellikle kizinin agir agir yaklasan hastaligina karsi ilgisiz
kalabiliyordu? Hatirla, diinyanin ébiir ucunda bir kdydeydik... Onemsemedin
sancilari, erteledin. Peritonit yiiziinden herkesin basina bdyle seyler gelebilir
diyebilirsin. Ama bilmedigin bir sey var... O hastalik yliziinden g¢ocuk yasta
tiiplerim tikandi. Yani Tiirkgesi cocugumun olmasi imkansizdi. Annem seni
terk etti diye sakin su¢lama. Cocuklarin seni birakip gitti diye sakin suglama.
Bunu hak ettin sen. Ideallerin ailemizin mahvina neden oldu. Mehmet hakli
baba. Sen bizi hi¢ sevmedin. Sevgini 6grencilerine dylesine veriyordun ki eve
geldiginde verilecek bir sey kalmiyordu. Ben de cocuklari ¢ok seviyorum
baba. Hi¢ dogmayacak olan ¢ocuklarimi ¢ok seviyorum.

Melodramatik asiriligin en yiiksek seviyelere ulastigi, bastirilanin ortaya
¢ikigina isaret eden bu sahne, babanin eksikliginin bir gdstergesi haline doniisiir.
Nazim milletine hizmet etmek ugruna istemeden de olsa kizini
kurbanlagtirmistir. Bu ayn1 zamanda ironik bir bigimde, Nazim’1 duygudan
yoksun olmakla elestirdigi oglu Mehmet’le de ayn1 konuma yerlestirmektedir.
Nazim’in kamusal gorev bilinciyle 6zel hayati karsisinda duyarsizlasmis olmasi,
daha sonraki sahnelerde bir igsel hesaplasma bi¢iminde dile getirilecektir:
Nazim kendini yalnizliga mahkiim etmis, hayatin1 bos hayaller i¢in harcamistir.
Sonugta eline gecenin yalnizca birkag 6grenci mektubu ve fotograf oldugunu
sOylerken, tarihsel perspektiften kendi kaybini ve yenilgisini goriir. Metaforik
anlamda bir kurtarici/kahraman olan Nazim, artik “inandiriciligi kalmamis belki
hi¢bir zaman o kadar inandirict olmamig bir kamusal idealin, bir ideolojinin
evrendeki memuru”dur (Giirbilek, 2004a, s. 58). Bu kamusal ideal ugruna, kendi
cocuklarini adeta yetim birakmustir.

Bu durum Insel’in 1980 sonrasmin kiiltiirel iklimi cercevesinde
vurguladigi kimlik bunaliminin da bir gostergesidir. Insel’e gdre toplum
modernlesmeci uygulamalar karsisinda 6zel ve kamusal olmak iizere iki ayri
benlik edinmis, bir tiir boliinme yasamistir (2005). Cumhuriyet aydiminin, 1980
sonrasinda i¢inde yer aldigi toplumun kimligiyle birlikte kendi kimligini de
sorgulamaya basladigin1 ve melankolik bir ruh haline biiriindiiglinii belirten
Argm’a gore bu melankolik ruh hali Tiirkiye’deki entelektiieller agisindan
aligkin olunan bir hal degildir ve yasanan travma derin yaralara sebep olmustur.
Icine hapsolduklar1 riiyadan uyanan aydinlar, kendi giicsiizliiklerinin farkina
varmiglardir (Argin, 2009, s. 105-109). “Baska bir deyisle, ge¢c modernite
kosullarinda artik yurttagin derdi ne ise aydinin derdi de odur. Kisacasi, artik
aydinlarin tagidiklar tek misyon kurtarmak degil —tipki diger siradan yurttaglar
gibi- kurtulmaktir” (Argm, 2009, s. 109). Nazim iktidarim1 {ireten ve
mesrulastiran zemini kaybetmigtir. Bu noktada ge¢mise doniis daha once de
ifade edildigi gibi rasyonel biitiinliiglin dagilmaya ugradigi, anlamlandirma
zincirinin kirilldig1 an1 ortaya ¢ikarmaktadir.
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Filmin melodramatik yapisinin bir diger kurucu unsurunu olusturan
Diinya ve Nazim iligkisi, “imkansiz ask” temasina yaslanmaktadir. Ask, filmde
erkek kimligindeki krizi bertaraf edebilecek, pargalanip dagilan egoyu bir
biitiinliikk vaadiyle giivenli zemine kavusturabilecek bir olanak olarak
belirecektir. Emekli maasi baglanana kadar geceleri Istanbul’da taksi soforliigii
yapmaya karar veren Nazim, pavyona miisteri biraktigi bir gece Diinya’yla
tanigir ve onu diger taksi soforlerinin davraniglarina karsit koruyup kolladig1 igin
aralarinda bir yakilik olusur. Kocasi Halil’den bosanip Istanbul’a kiziyla yeni
bir hayat kurmaya gelen Diinya’nin en biiylik hayali, daha nezih oldugunu
diislindiigli bir tiirkii barda sahne almaktir. Halil’in bir gece pavyona gelip
Diinya’nin yaralanmasina neden olmasi Nazim ve Diinya arasindaki iligkinin
boyutunu degistirecektir. O gece olaylara sahit olan Nazim, yaralanan Diinya’y1
hastaneye yetistirir ve beklenmedik bu durum, Nazim’in sokakta kalan
Diinya’ya ve onun kiz1 Melek’e géz kulak olmaya karar vermesiyle sonuglanir.

Bu noktada Nazim i¢in parcalanan benligini tekrar biitiinliikli bir
bi¢imde insa edebilecegi bir alan belirmistir. Nazim’in Diinya ve Melek’le
iligkisi, kendi oglu ve kiziyla iligkisinden daha igten ve daha kendiligindendir.
Bir yandan annesiyle babasinin kavgasina sahit olan ve o giinden sonra
konugmayan Melek’le ilgilenen Nazim, diger yandan Diinya’nin sagligina
kavusmasi i¢in ¢aba harcamaktadir. Boylelikle Diinya ve Melek ona kdy
yasamindaki kurtaricvkahraman kimligini yeniden kazandiran, aile imgesini
yeniden hatirlatan figiirlere doniisiirler. Diinya Nazim i¢in travmatik eksikligi
giderebilecek bir arzu nesnesi olarak belirir. Ancak bu ihtimal simgesel diizenle
biitiinlestirilemeyen bir smir ihlali olarak algilanacaktir. Ornegin Mehmet’in
Diinya’yla kars1 karsiya geldigi sahne, arzunun imkansizligin1 vurgulamaktadir.
Bu sahnede Mehmet, Diinya’ya babasimin yagini basini aldigini, ona bakacak
biri olmasmin iyi olacagini ama ona parasi, evi i¢in yaklagabilecek miras
avcilarindan ¢ekindigini sdyler ve pavyonda ¢alisan Diinya’nin bu amagla orada
oldugunu ima eder.

Nazim ve Diinya arasindaki bir diger engel, Diinya’nin eski kocasi
Halil’dir. Halil filmin sonuna kadar tam olarak iyi-kotii zithgr icinde
konumlandirilamayan ve Nazim’in ahlaki diizenin koruyucusu olarak dogru olan
seyi yapip, simgesel Yasa’nin devamliligini saglamak yoniinde hareket etmesine
neden olan bir karakterdir. Filmin ilerleyen sahnelerinde Halil, Diinya i¢in biitiin
ailesini karsisina aldigimi, onu pavyon hayatindan kurtarmaya calistigim
anlatacaktir. Diinya “evinin kadimi” olamamis, sarki sdylemeye devam etmek
istemistir. Halil’in “Zaman gecti, kadin kurtlandi1”, “Hangi erkek karisinin onun
bunun karsisinda tiirkii sdylemesini, masasina oturmasini kaldirir eger godos
degilse?” gibi sozleri ataerkil diizenin toplumsal cinsiyet kurgusunu ve
erkekligin toplumsal ve psikolojik yeniden {iretimini ortaya koyar. Kadin, ulusun
ahlaki birimi olan aile i¢inde, geleneksel cinsiyet rolleriyle ve 6zellikle de anne
olarak tanimlanmaktadir. Diinya’nin bu cinsiyet kurgusunu kiran, gelenegin ve
ailenin karsisinda bir konuma yerlesmesi, Halil igin bir tiir magduriyet anlamina
gelecektir. Kadin, erkegin toplumsal iktidarini korumasini engelleyen, mesruiyet
ve uygunluk diizenini tehdit eden bir konumdadir (Ryan & Kellner, 1997, s.
219). Dolayistyla Halil’in Diinya’yla olan iliskisi, eril iktidar1 kaybetmeye
yonelik bir endiseyi gorliniir hale getirir. Bu krizden kurtularak iktidarini
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yeniden tesis edebilmek, yeniden “erkek” olabilmek Diinya’'nin eve donmesiyle
miimkiin olacaktir. Yani s6z konusu olan, toplumsal ve kiiltiirel dayanaklarim
yitiren mazlum 6znenin, gii¢ istemidir.

Filmin trajik sonu Diinya ve Halil’in ¢ocuklar1 i¢in yeniden bir araya
gelmeleriyle ortaya cikacaktir. Halil’in tekrar igcmesi ve siddete bagvurmasi
iizerine Istanbul’a gitmeye karar veren Diinya Halil tarafindan vurularak
oldiiriilir. Boylece Halil, kadinin yarattigi tehdidi siddet yoluyla ortadan
kaldirmig olur.®

Goriildiigli tizere filmde erkek oOznelerin ¢oziiliip dagilmasi, hem
kendilerini hem de etraflarindaki kadinlar1 kurbanlagtirmalariyla sonuglanir.
Nazim istemeden de olsa kendi kizinin hastalifina yol a¢mis, Diinya’y1
koruyamamig; Halil ise hem kizi Melek’in sessizlige biiriinmesine, hem de
Diinya’nin 6liimiine sebep olmustur. Dolayisiyla erkek kahramanlarin iktidar
kayb1 ve benliklerinde ortaya ¢ikan yarilma travmalar bigiminde goriiniirliik
kazanmig, toplumsal pargalanma aile diizleminde ortaya cikmistir. Filmin
sonunda fantazinin yeniden kurulmasi g¢ocuk figiiri lizerinden miimkiin
olacaktir. Babasi yiiziinden konusma yetenegini kaybeden Melek’in Nazim
sayesinde tekrar konusmaya baglamasi, gelecege yonelik umudu simgeler.
Geleneksel aile diizeni bozulmus olsa da, sessizligiyle travmatik yasantiy:
sembolize eden ve aciy1 cisimlestiren Melek’i yanina alan ve onunla ilgilenmeye
baslayan Nazim, tekrar “baba” olmustur. Ayrica Nazim’n igse giderken Melek’i
Piraye’ye emanet etmesi, Nazim ve Piraye arasinda yeniden bir bag kurulmasim
saglayacaktir. Boylece cocuk figiirii, kaybin yerine gegerek biitiinliikk vaadini
yeniden harekete gegirir.

Son olarak Goniil Yarasi’nmin gegmise yonelik bir hesaplagma
gergevesinde kurulmasinin, zaman zaman altin ¢ag sOylemine dayali nostaljik
bakis acisini giiclendirdigini belirtmek gerekmektedir. Kaybedilmis, yerine
gelmeyecek ama yine de aranir olana iligkin bir keder duygusunun eslik ettigi bu
bakis acisi, filme ait melodramatik retorigin de kurucu unsurlarindan birini
olusturmaktadir. Bu noktada film toplumsal biitiinliige, aile kavraminin
¢oziiliisiine, cumhuriyet ideallerine yonelik gondermeleriyle kaybedilmis
masumiyete duyulan 6zlemi ortaya koyar. Filmin bir diger nostaljik yani,
1960°’larmm  Yesilcam filmlerine gondermede bulunmasidir. Birebir yeniden
uyarlama bigiminde olmasa da, bu filmlerle ¢esitli paralellikler kurulmasi ve bu
doneme iliskin bazi imgelerin yeniden iiretilmesi s6z konusudur.? Bu anlamda

8 Filme iligkin 6nemli bir nokta, filmin kadin kahramani Diinya ile 2004 yilinda kamuoyunda
genis yer bulan bir namus cinayetine kurban giden Giildiinya Toren arasindaki isim
benzerligidir. Bu agidan film, metinlerarasi gondermelerle kolektif toplumsal hafizaya
seslenir.

9 Ornegin filmin kadin kahramam Diinya’nin bir pavyonda sarkici olmasi, Yesilcam
filmlerinde yaygin olarak kullanilan bir izlektir. Ayrica Gowniil Yaras: birgok Yesilcam
filminde oldugu gibi sahnede sarki sOyleyen kadin karakteri merkeze alan bir agilis
jenerigine sahiptir. Yesilgam filmlerinde karakterlerin yiizlerini kameraya donerek
konusmalar1 bigimindeki gergeve diizenlemesi, Goniil Yarasi’'nda da Nazim ve Diinya’nin
kars1 karsiya geldigi ve melodramatik dokunakliligin en yogun oldugu sahnelerden birinde
kullanilmigtir. Goniil Yaras: belli nostaljik imge ve kodlarin paylasimi agisindan Yesilgam
filmlerine gondermede bulunsa da, toplumsal baglamla iliskisi agisindan onlardan oldukg¢a
farklilasir.
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film melodramatik imgelemi nostalji iizerinden insa ederek ve nostaljiye degisen
toplumsal iligkilere yonelik elestirel bir yaklasim cercevesinde basvurarak
geemisi kutsamaktadir.

Giinesi Gordiim: Toplumsalin Siniri ve
Kimlik Krizinin Gériiniimleri

Giinesi Gordiim Dogu’daki bir simir kdylinde yasayan ve catigmalar
nedeniyle go¢ etmek zorunda kalan Altun ailesini konu alir. Temel olarak, biri
asker, biri PKK militan1 ve bir digeri de mayina basarak bir ayagim kaybetmis
olan ii¢ ogul sahibi Davut, bes kizin ardindan sonunda erkek ¢ocuga kavusan
Ramazan ve Ramazan’in kardesleri Kadri ve Mamo etrafinda gelisen anlati, bir
ailenin ¢dziiliisiinii, Norveg’e ve Istanbul’a uzanan go¢ hikayesi gergevesinde
toplumsal-siyasal travmalara paralel bir bicimde ortaya koymaktadir.

Film, smir kdyiinde PKK’ya karsi yapilan operasyon goriintiileriyle
acilir. Daglardaki magaralara gizlenmis olan militanlar1 hedef alan askerler,
operasyon bolgesinde bulunan ve PKK’l1 zannettikleri Ramazan ve Mamo’yu
vurmaktan son anda vazgegmislerdir. Uriinlerini satmak iizere gittikleri
kasabadan koye geri donmekte olan Ramazan ve Mamo, kdye ulastiklarinda
operasyondan son anda kurtulduklarini ve bir daha kasabaya gitmek
istemediklerini soylerler ancak hayatlarii siirdiirebilmek i¢in bagka careleri
yoktur. Mekansal kistirilmighgi ortaya koyan bu sahne, 6liimle yasam arasindaki
sinir ¢izgisinde, esikte bulunma halini tanimlar. Operasyonlar nedeniyle sik sik
kdye gelen askerler, sinirlarin dayattigi limiti ve bu sinir ihlalinin yarattig1 daimi
gerilimi goriiniir kilmaktadir. Siirekli hareket ve kagis halinde olan 6zne, sinirda
yasamaya 0zgii kosullarla sekillenmistir (Saybasili, 2011, s. 71, 84).

Ugsuz bucaksiz ¢orak topraklar, daglar, siirekli ¢atisma iginde yasayan,
silah sesleriyle gece uykularindan uyanan, kendilerini gizlemek zorunda kalan
insanlar filmin atmosferini ve anlatisal evrenini olusturan imgelerdir. Yasanan
degisim, gecmise doniik anlatilarla zaman zaman dile getirilir: Eskiden kalabalik
olan koy giderek tenhalagmis; Altun ailesi, kdyde son kalan ailelerden biri haline
gelmigtir. Gitmek ile kalmak arasindaki gerilim, aidiyet duygusu hissedilen
topraklarda kalma istegi tarafindan ydnlendirilir ancak operasyonlar1 yoneten
komutan onlara sik sik kosullarin kétii oldugunu, ¢ocuklarini okula gonderme
zamaninin geldigini ve baslarinin ¢aresine bakmalart gerektigini
hatirlatmaktadir. Dogup biiylidiikleri ancak artik hicbir seyin Onceden
kestirilemedigi bu topraklar artik bir gelecek vaadi sunmaz; adeta “hayaletsi
varoluglarin™® (Saybasili, 2011, s. 72) mekan1 haline gelmistir.

Filmin travmatik eksenlerinden ilki, Davut’un iki oglundan birinin
asker, digerinin PKK militan1 olmasi {izerine kurulmustur. Aile igindeki ¢atisma,
ulusun biitiinliigiine yonelik tehdidin ve farkli kimliklerin sdylemsel alandaki
miicadelesinin bir gostergesidir. Toplumsal-simgesel diizende etnik kimlik

10 “Hayaletsi varolus” nitelendirmesi, sinir bolgelerinin hem “goriiniir”, hem de “gdriinmez”
mekanlar oldugu savindan kaynaklanmaktadir. Saybasili hi¢bir seyin somut, agik, elle
tutulur olmadigr bu bolgelerin, ancak c¢esitli semptomlar araciligiyla izi siiriilebilecek
hayaletsi varoluslara sahne oldugunu belirtir (2011, s. 72).
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temelindeki travmatik yarilmay:1 simgeleyen bu durum, ulusun yekpare bir
biitiinliik olarak temsil edilmesindeki kirilmay1 gostermektedir. iki oglu, Berat
ve Serhat arasinda kalan ve militanlara “yardim ve yataklik™ ettigi gerekgesiyle
tutuklanabilecegi konusunda uyarilan baba figiiri, travmatik yarilmay1
cisimlestirir. Toplumsal-simgesel gergekligin tutarliligini bozan ve melodramatik
kodlara yaslanan bu arada kalmislik durumu sinematografik agidan, Davut’un
asker olan oglunun fotografini duvara asip militan olan Serhat’in fotografini
asamamastyla ifade edilir ve bu sahne biitlinliik kurma arzusunun bastirildig1 ana
isaret eder. Bu arzu, kimligin tutarl1 bir biitiinliik olarak kurulabilmesi arzusudur.
Ancak komutanin, Serhat’in pismanlik yasasindan yararlanip teslim olmasini
istemesi ve “Ev i¢inde ev, devlet icinde devlet olmaz” sozii, ulusal biitlinliige
yonelik tehdit algisi1 ve arzunun imkéansizligini ortaya koyar. Cumhuriyet’in
millet tasariminin temel unsurlarina ve zihniyet diinyasina génderme yapan bu
durum, bir endise halini goriiniir kilmaktadir. Ev/vatan artik bir huzur mekam
olmaktan ¢ikmis, bir siddet mekanina doniismiistiir.

Filmdeki simgesel diizendeki kirilmaya ve gerilime isaret eden bir diger
sahne, iki oglun kars1 karsiya gelmesi etrafinda diizenlenir. Bu karsithik durumu
mizansenin kurgulanist araciligiyla da pekistirilmektedir. Yakin ¢ekim 6l¢eginde
gorilintiilenen yiizlesme aninda taraflardan biri karanlikta, digeri aydinliktadir.
Babanin arada kalmisligi, onun iki karakterin birlikte goriintiilendigi ¢ercevenin
ortasina diisen goriintiisiiyle ve “Serhat, Berat siz kardessiniz oglum. Bunu sakin
unutmayin” soézleriyle desteklenir. Ancak iki kardes arasinda gecen ve catismada
kars1 karsiya gelirlerse ne olacagina iliskin diyalog, arzunun imkansizligim
tekrar hatirlatir: Berat’in “Catismada karsi karsiya kalirsak ne olacak?” sorusuna
Serhat’in yanit1 “Ben 0liirsem terorist, sen oliirsen sehit olacaksin” bigimindedir.
Biitiinliik bozulmus, ev ikiye boliinmiistiir. Bu diyalog sirasinda gegen Serhat’in
“Sahipsiz bir halkin 6lii ¢ocuklariy1z” sbézii ve operasyonlar sirasinda
oldiirilmesi, kayip duygusuyla birlikte gelen acinin, sembolik olarak ailede
yogunlastirilmasii saglar." Filmde melodramatik yogunlugun arttig1 sahne, aile
bireylerinin, yani Davut ve oglu Berat’in Serhat’1 teshis ettigi sahnedir. Kamera
yerde yatan Serhat’in ve 6len diger militanlarin {izerinde gezindikten sonra Tiirk
bayragina sarilmis askerlerin tabutlaria yénelir. Olen askerlerden biri de, daha
once kdydekilerle sicak bir diyalog kuran, yakinda baba olacagi ve terhisine az
kaldigi vurgulanan Ahmet askerdir. Bu sahne, kaybi toplumsal-simgesel
diizendeki boliinmiiglige baglayarak ve “kardesin kardesi vurmasi” gibi
melodramatik unsurlarla destekleyerek hegemonik sdylemin ulusal biitlinliik
fantazisini yeniden goriiniir kilar.

Giinesi Gordiim’de toplumsal travmalarin melodramatik bir sdylem
bi¢imi lizerinden ifade edildigi bir baska nokta toplumsal cinsiyet alanindaki
iktidar iliskileridir ve bu durum daha ¢ok erkeklik krizi bigiminde ortaya

1 Filmde ailenin, ogullarmin 6liimiinden 6nce de travmatik bir aci deneyimiyle yiiz yiize
gelmesi soz konusudur. Acinin aile bireyleri, 6zellikle de Davut’un karist Giilistan
araciligiyla goriiniirliik kazandigt bu durum, ailenin kiigiik oglu Azad’in mayna basarak bir
ayagini kaybetmesi nedeniyle ortaya ¢ikmustir. Giilistan oglunun ayagini kaybettigi giinden
sonra bir daha konusmaz. Bdylelikle sessizligiyle acinin tasiyicist bir figiir olarak
sabitlenen anne figiiri, travmatik gergegin siireklilik kazanmasina neden olur.
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cikmaktadir. Ataerkil toplumsallasmanin kosullarindan biri olan erkek ¢ocuk
sahibi olma, film metni ig¢inde denge durumunu saglayacak sey olarak tarif
edilirken, Ramazan’in iktidar sahibi olma arzusunu simgelemektedir. Bu
baglamda erkek ¢ocuk sahibi olamayan ve karisinin iizerine bir kuma getirmeyi
diisiinen Ramazan’in besinci ¢cocugunun da kiz olmasi, bir erkeklik krizini ifade
eder. Ramazan erkek cocuk sahibi olarak erkeklik krizinden bir ¢ikis yolu
ararken, dolayisiyla biitiinliige/tamliga ulagmay1 arzularken; karist Havar’in
arzusu erkegin bu arzusunu gerceklestirebilmek ekseninde belirlenir. Boylelikle
erkegin arzusu, kadmin arzusu haline gelmistir. Bu sdylem bigimi, kadim bir
O0zne olmaktan ¢ok aragsalct bir bakisla konumlandirmaktadir. Ramazan’in
kuma getirmeyip karisina bir sans daha vermesi ve sonunda bir erkek ¢ocuk
sahibi olmalariyla kdyde biiyiik senliklerle kutlanan dogum, durumun Snemini
ve torensel niteligini ortaya koyar. Ramazan dua etmis, bir kurban adaginda
bulunmus ve sonunda “Allah ona bir ogul vermistir”. Cocuga operasyonlar
sirasinda 6len Serhat’in ismi konur.

Erkek ¢ocugun dogumuyla birlikte bertaraf edilen erkeklik krizi, ailenin
Istanbul’a go¢ etmesiyle birlikte tekrar ortaya cikacaktir. Askerlerin kdyiin iki ay
icinde bosaltilmas1 gerektigini bildirmesi iizerine Davut ailesiyle birlikte kacak
yollarla Norveg’teki akrabalarmin yanina giderken; Ramazan ve ailesi ise
Istanbul’a gd¢ etmeye karar veritler. Boylelikle anlatinin bundan sonraki kismi
Norveg’e iltica etmeye c¢alisan Davut’un ve Istanbul’da yoksul bir kenar
mahalleye yerlesen Ramazan ve ailesinin dykdisiinii temel alir.

Modern sehir hayatina uyum saglamaya c¢alisan Ramazan’1 bir krizle
kars1 karsiya birakan ve aile biitlinligiinii tehdit eden gelisme, karis1 Havar’in
ameliyat olmak ilizere hastaneye yatmasiyla ortaya cikar. Gozleri gérmeyen
dedenin uyudugu, diger biiyiiklerin de evde olmadigi bir sirada kardesleri
Serhat’t ¢amasir makinesinde yikamak isteyen evin kiig¢lik kizlari, farkinda
olmadan bir trajediye yol agarlar. Babanin kudretsizligi, Serhat’in 6liimii lizerine
cocuklarin devlet tarafindan alinmasi ve yetimhaneye gonderilmesi etrafinda
inga edilir. Cocuklarmin gotiiriildiigii arabanin arkasindan kosmasia karsin
arabaya yetisemeyen ve sonunda pes ederek dizlerinin iistiine ¢oken Ramazan,
erkek ¢ocuk sahibi olarak kazandigi muktedir konumunu kaybetmesinin yani
sira devletin temsil ettigi simgesel Yasa karsisinda gii¢siiz ve ¢aresiz bir konuma
diiser.

Bu noktada hem Davut’un hem de Ramazan’in devletin karsisinda aciz
kalan babalar oldugu sdylenebilir. Davut, daga ¢ikan oglunun O&liimiine,
Ramazan devlet gorevlilerinin kizlarin1 elinden almasina engel olamaz. Hem
Ramazan’in hem de Davut’un babanin iktidarsizligi iizerinden ifade edilen
mazlum konumu, adil bir diinya talebiyle birlesir. Ancak adil olmayan bir
toplumsal simgesel diizen vardir ve 6znenin bu diizenle basa ¢ikabilecek kudrete
sahip olmadig1 goriilmektedir. Burada s6z konusu olan “diinyanin edilgin bir
algilanigimin bakis agisindan yalniz insan ile biiylik nesnel gii¢ arasindaki
catisma”dir (Kovacs, 2010, s. 90). Melodramatik anlatinin modernizmle
iligkisini ortaya koyan Kovacs’in yaklagimi, bireyin toplumsal, politik sorunlar
karsisindaki kaderci bakis agisin1 anlamanin da anahtarini sunmaktadir: “Fail ile
cevre arasinda isleyen potansiveldeki farklilik cok biiviik oldugu icin, énemli
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anlarda melodramatik kahraman edilgin hale gelir” ve kaderi
degistiremeyecegini anlayan kahramanin caresizligi asir1 duygusal tepkiyle disa
vurulur (2010, s. 90-92).

Istanbul’a gd¢ eden ve kendini kadin gibi hissettigi igin travesti
kimligine biirlinen Ramazan’in kiiciik kardesi Kadri’nin oykiisii ise toplumsal
fantazi alania yonelik bir baska tehdidi goriiniir kilacaktir. Kadin programlar
izleyen, camagir asmaktan keyif alan Kadri’nin diger agabeyleri gibi olmadigi,
erkek toplumsal cinsiyetinden bir sapma yarattigi film boyunca sik sik
vurgulanirken, Istanbul’da farkli kimliklerle karsilasmasi, onun cinsel kimligini
ifade etmesi i¢in bir doniim noktasi olusturacaktir. Ancak Cansu adinda bir
travestiyle tanisarak cinsel kimligini ortaya koymaya baslayan Kadri’nin bu
yonelimi, agabeyleri tarafindan hos karsilanmaz. Erkekligin anlaminin
erkeklerin ne olmadiklariyla ifade edildigi ataerkil kiiltiirde erkek olmak kadins1
davranmamakla ve escinsel olmamakla tanimlanmakta (Nagel, 2004, s. 71-72)
ve escinsellik tabi kilinmis, ikinci simif erkeklik bi¢cimine 6rnek olusturmaktadir
(Connell, 1998, s. 249). Bu baglamda toplumsal cinsiyet kimliginden bir sapma
yaratan davraniglarini bastirmak zorunda kalan Kadri’nin aile biitiinliigline ve
ataerkil diizene yonelik bir tehdit yarattigi ifade edilebilir. Kadri’nin ancak
kimligini bastirdig1 zaman bir aile bireyi olarak kabul edilebilecegi, agabeyi
Mamo’nun “Bizden kar1 gibi adam mi ¢ikar?” sozleriyle de vurgulanir. Ataerkil
iktidarin genis Olcekte siirdiiriilebilmesi, sertlik ve hiikmetmeye iliskin asir
erkeksi bir idealin kurulmasii zorunlu kilar (Connell, 1998, s. 118). Dolayisiyla
erkeksiligin kadinsiliga atfedilen 6zelliklerden arindirilmasi gerekmektedir.

Mamo’nun Kadri’yi travestilerle konusurken goriip dévmesi ve odaya
kilitlemesi, Kadri’nin, evden kagip Cansu ve diger travestilerin yanina
siginmasiyla sonuglanir. Cinsel kimlikleri yiiziinden aileleri ve toplum
tarafindan dislanan ve zaman zaman siddete maruz kalan travestilerin, toplumun
rasyonel diizenini bozan ve travmatik boliinmeyi cisimlestiren bir semptom
olarak islev gordigi filmde, travmatik boliinme hali, travestilere yoOnelik
mekansal ayristirmayla da ortaya konulur. Bastirilma ve mekansal kistirilmiglik
yeni bir tlir toplumsal dayanigma bigiminin ortaya ¢ikmasi sonucunu dogurmus,
toplumdis1 figiirler olarak konumlanan travestiler Istanbul’un kenar
mabhallelerinde yasamak ve fuhus yaparak hayatlarimi siirdiirmek zorunda
kalmislardir. Bu mekansal kistirilmislik, iktidarin mekan orgiitlenmesi iizerinden
nasil yeniden iretildiginin de bir gostergesidir. Bu baglamda travestilerin
sokakta goriiniir olmalar1 da diizenleyici iktidar mekanizmalarimin denetimi
altindadir. Aydinlik/karanlik, i¢/dig gibi karsitliklarin belirledigi sinir ¢izgileri
gergevesinde yasamlarini siirdiirebilen travestiler ancak ev i¢i alanlarda ya da
karanlik sokaklarda ve barlarda goriinlirlik kazanabilmektedir. Filmde
travestilere yonelik diglama pratiklerinden biri, Cansu’nun mahallenin erkekleri
tarafindan “Basiniza bir is gelmeden defolun gidin buralardan. Mahallemizi
kirlettiniz” seklinde tehdit edilmeleriyle goriiniir hale gelir. “Kirli”, “pis” ya da
“igreng” olarak nitelenen sey diizeni rahatsiz eden, sinirlara ve konumlara saygi
gostermeyen, “arada, muglak ve karigmis” olandir (Kristeva, 2004, s. 17). Bu
noktada ortaya c¢ikan korku ve saldirganlik, her ikisi de disariya yansitilan ve
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disaridan gelen “tehlikede olma” duygusuna karsilik gelir (Kristeva, 2004, s. 61)
ve kadmsilasma, yitip gitme korkusuna isaret eder.

Filmde toplumsal-simgesel diizenin ¢eliskilerden arindirilmasi g¢abasi
Kadri’nin, agabeyi Mamo tarafindan vurulmasiyla somutlanacaktir.
Melodramatik anlatiya 6zgii dokunakliligin yogunlastigi bu sahnede Kadri’nin
kendisini 6ldiirmesi i¢in Mamo’yu kigkirtmasi, hem Kadri’yi hem de Mamo’yu
bir kurban haline getirir. Ciink{i bu sahnede Ramazan Kadri’yi birakmaya karar
vermis ancak kigkirtilan Mamo igsellestirdigi namus anlayisi nedeniyle kendisini
Kadri’yi 6ldiirmek zorunda hissetmistir. Kadri’nin 6ldiiriilmesi, onun dengeyi
bozan, tekinsiz varligmin ortadan kaldirilmasi anlamima gelecektir. Boylece
bilinyevi imkansizligi, travmatik boéliinmeyi cisimlestiren ve simgesel kurguyla
bagdasmayan gergeklik pargasi, muhafazakar ahlaker bir anlayisla disari atilmig
olur.

Filmde travmatik yarilmanin bir baska goriiniimii, Altun ailesinin
koylerini terk etmek zorunda kalmasiyla birlikte ortaya ¢ikan yersizlik
yurtsuzluk haliyle ortaya cikar. Kente gocle birlikte kimlik sorunu daha c¢ok
gelenek/modernlik, merkez/tasra gibi karsitliklarla iliskilendirilerek
tamimlanmis; Kiirtler kente eklemlenmesi gereken ‘“hayalet yurttaglar” haline
gelmislerdir. Istanbul’un kenar mahallelerinden birinde akrabalarinin yardimryla
bir ev bulan Ramazan ve ailesi, disariya kapali cemaat iligkileri iginde
resmedilir. Yasadiklar1 mekan ayristirilmis bir bolgedir; yoksul insanlarin kent
iginde sikigip kaldiklar1 bir yer gibidir. Benzer bir yaklasim, Norveg’e iltica eden
Davut ve ailesinin hayati ekseninde iki lilke arasinda yapilan kiyaslamayla da
aciga cikar. Filmde Norveg, riizgir enerjisini elektrik enerjisine g¢eviren yel
degirmenleri, genis otobanlar1 ve vize sorulmadan gegilebilen sinirlari, sakin gol
manzaralartyla dingin bir yagamin oldugu seyirlik bir nesneye doniistiiriiliir.
Batinin bir medeniyet olarak yiiceltildigi, ilerleme, gelisme, sosyal devlet gibi
kavramlarin 6ne cikarildig1 bu sahnelerde Davut’un “Iste burada gérdiik; dili,
dini ne olursa olsun insanlar hep beraber ne giizel yasiyor” seklindeki sozleri
ulusal biitiinliik fantazisini a¢1a ¢ikarir. Boylelikle etnik kimlik farkliliklarindan
dogan kiiltiirel ve siyasal sorunlar ve buna bagli toplumsal travmalar iistii kapali
olarak ifade edilirken, Norve¢’teki gorevlilere 25 yildir iki taraf arasinda
kaldiklarini, c¢ocuklarinin bile ikiye boliindiiglinii anlatan Davut’un
“Yasadigimiz yer diinyanin en giizel yeriydi ama cehenneme cevirdiler” sozleri,
gecmisteki mutlu ve huzurlu giinlere yonelik nostaljiyi ve bireyin kiiltiirel ve
toplumsal anlamda yerinden edilisi karsisindaki caresizligini gdsteren bir
mazlumluk sdylemini ortaya koyar. Filmin bir¢ok sahnesinde devreye sokulan
ve genellikle erkek karakterler tarafindan seslendirilen bu sdylem, kayip
karsisindaki sefkat gereksinimini agiga ¢ikarir. Sorunlarin “devlet baba” yerine
“devlet ana” tarafindan ¢oziilebilecegine yonelik vurgu devlet kavramini kendi
icinde ikiye bolerek bu sefkat arayisini pekistirirken, Ramazan’in “Aym
takimlar tutan, aym tiirkiileri sdyleyen, aymi topraklarda kardes olan insanlar
birbirine sarilsa ne giizel olur”, “Savas isteyen biz erkekleriz. Aglayan da analar.
Inancim odur ki bu isi de ancak analar bitirir” gibi sozleri yerlesik kodlardan
beslenen bir biitiinliikk séylemini yeniden {iretir. Bu sdylem i¢inde kadin, erkek
kardeslerin birliginden olusan ulusta erkekler arasi baglar1 giiclendirecek bir
figiir olarak kurgulanmaktadir.
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Sonucg

Melodramin geleneksel baglarin ¢6ziildiigli, toplumsal yapinin
degismeye basladigi bir donemde, ¢esitli toplumsal-kiiltiirel endiseleri giderme
ve yeni diizene ait ahlaki kodlar1 olusturma ihtiyaciyla ortaya ¢iktigin
vurgulayan calismalar, bu 6zellikleri dolayisiyla melodrami modern bir anlati
bigimi olarak tanimlamaktadir. Modernlik cografi ve etnik, smifsal ve ulusal,
dinsel ve ideolojik sinirlarin 6tesine gegen ve bu anlamda insanligi birlestiren bir
olgudur. Ama bu birlik hali bolinmisliigiin birligidir ve bu yoniiyle paradoksal
bir duruma isaret eder: “Bizleri siirekli par¢calanma ve yenilenmenin, miicadele
ve celiskinin, belirsizlik ve acinin girdabina siiriikleyen” bir siiregtir s6z konusu
olan. Kendisini ve dilinyasin1 ¢oziilis, kaygi, sikinti, belirsizlik, celiski,
yenilenme i¢inde bulan insan, kisisel ve toplumsal deneyimi bir girdap deneyimi
gibi yasamaktadir artik (Berman, 2005, s. 27). Boyle bir noktada
modernlesmeye yonelik inanci, ilerleme ve smif degistirme fantazisiyle
destekleyen melodram anlatisi, bu fantazinin dagildigi noktalarda c¢esitli
toplumsal-kiiltiirel endiselerin dile getirildigi bir zemin sunar. Bu baglamda
melodramin modernlikle iligkisi, toplumsal-simgesel diizendeki degisim ve
doniisiimlerle yakindan baglantilidir.

Modernlesmenin krizlerinin daha derinden hissedildigi 1990 sonrasi
donemde Tiirk sinemasinda melodramatik nitelik tasiyan filmlerin Tiirkiye nin
siyasal-toplumsal hayatinda ortaya ¢ikan istikrarsizlikla ve giiven kaybiyla basa
¢ikmanin yollarmi aradiklar sdylenebilir. Bu istikrarsizlik ve giiven kayb1 gesitli
toplumsal travmalarla yani 12 Eyliil darbesi sonucundaki toplumsal par¢alanma
hissiyle, modernlesme projesine yonelik hayal kirikliklariyla, toplumsal cinsiyet
kimliklerinde ve etnik kimlik alaninda ortaya ¢ikan catisma ve ¢eligkilerle
iliskilendirilmistir. Bdylece Yesilgam filmlerinde Dogu-Bati, yerli-yabanci,
zengin-yoksul gibi ikilikler ve smifsal karsitliklar cergevesinde yogunlagan
toplumsal catigsmalara, 1990 sonrasinda farkli toplumsal travmalardan
kaynaklanan yeni c¢atigmalar eklenmis; ulusal kimligin smirlar1 yeniden
tartigmaya acilmigtir. Zengin-yoksul karsithgi ise liberal doniisiimle birlikte
keskinlesmis, Yesilgam filmlerinde bir deger olarak tanimlanan yoksulluk, 1990
sonrasinda tekinsizlikle eslestirilmistir. Bu nedenle yoksul kahramanlar bu
filmlerde toplumun kenarinda kalmis “6teki’lerdir. Bu filmlerde 6ne ¢ikan erkek
karakterler ise iktidar kaybina yonelik bir korkuyu, toplumsal baglarini ve
dayanigma pratiklerini yitirmeye yonelik bir kaygiy: ifadelendirirler. Dayanisma
duygusunun ¢o6ziilme egilimi ve Kkisisel c¢ikarlara yonelik vurgu, deger
yargilarindaki bir degisime isaret eder. Bu baglamda bu filmler tarafindan
paylasilan nostaljik yaklagimin, modernligin krizleriyle, toplumsal ¢6ziilmeyle
ve “soyut/askin evsizlik”le iligkili oldugu goriilmektedir. Homojen ulus
tasarimmin kimlik ve farklilik talepleriyle yerinden edildigi, ekonomik
liberalizmin toplum kesimleri arasindaki farklar1 derinlestirdigi bu doénemde,
melodramatik imgelem uyumun ve 06ziin bozulmasi anlatis1 {izerinden
kurulmakta; modernlesmeye yonelik iyimser inancin sarsildigi bir tlir anlam
kaybina isaret etmekte; etnik, cinsel kimlikleri i¢ine alan, siyasal-toplumsal alani
bolen yeni travmatik yarilmalarla ve toplumsal endiseleri giderecek ahlaki bir
yaklagimla sekillenmektedir.
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