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Nostalji Perdesi Ve Ge¢misi icat Etmek

Engin Umer*

Ozet

Sinema her zaman riiya sahneleri iiretmistir. Nostalji de bu riiya tarzlarindan biridir. Nostalji, kiiltiirel
acidan modern bir olgu olarak karsimiza ¢tkmaktadir. Modern olmanin, gecmisi yok sayma veya ondan
kopma olmasi nostaljinin varlik nedeni olmustur. Gegmisi hatirlama ¢abast olarak nostalji, kaybedilene
karst derin bir 6zlem demektir. Sinema da nostalji temsillerini kullanmaktadir. Nostalji temsili eglence
sinemast igin seyri kolay sahmneler iiretmek imkanini sunmaktadir. Bu yiizden nostaljinin tarihsel
gerceklikten kopma veya tarihsel gercekligi yok sayan bir karakteri oldugu séylenebilir. Ancak nostalji,
travmatik boyutu olan bir olayin etkilerini de g0sterebilir. Etkisi gii¢lii bir olay, nostalji temsilinde
etki giicti farkhilastirilarak izleyicisine sunulabilir. Bu ¢alisma, Tiirk sinemasinin 2000 sonrast nostalji
temsilini nasil kullandigin ele alma amacindadir. Calisma modernlik ve nostalji, sinema ve riiya,
televizyon ve sinema ikili kavram ve durumlar arasinda teorik cercevesinin kurmaktadir. Bu ¢cerceve
iginden 2000 sonrast ana akim Tiirk sinemasinda nostalji temsilini ele almaktadir. Amaglanan ise
ele alinan tarih cercevesinde sinema filmlerinin toplumsal olaylart gdsterme cabasinda olduklaridir.
Calismada eglence ve tiiketim karakteri tasiyan nostalji temsilinin dénemsel olaylarin etkilerini
hafifletmek ve yeniden degerlendirmek icin kullamldig: iddia edilmektedir.
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The Veil Of Nostalgia And Inventing The Past

Engin Umer*

Abstract

Cinema has always featured dream scenes. Nostalgia can also be considered a type of dream. In cultural
terms, nostalgia is a modern phenomenon. Nostalgia exists because modernity represents a denial
or severing of all ties with the past. In an attempt to remember the past, nostalgia represents a deep
yearning for what has been lost. Cinema also makes use of nostalgic representations, as they allow
entertainment-oriented cinema to produce easy-to-watch scenes. Accordingly, nostalgia can be said to
have a character that diverges from or ignores historical reality. That said, nostalgia also has the ability
to demonstrate the effects of traumatic events. Events with a strong message can be presented to viewers
by amending their impact via nostalgic representation. This study aims to examine the use of nostalgic
representations in Turkish cinema in the post-2000 period. The theoretical framework of the study is
based on the dualities of modernity and nostalgia, cinema and dream, and television and cinema. To
this end, it focuses on nostalgic representations in post-2000 mainstream Turkish cinema, aiming to
show that in taking up history, these films attempt to shed light on social events. The study argues
that nostalgic representations, characterized by entertainment and consumption, are used to dilute the
effects of historical events and to recycle them.
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Giris

Modernlesme, yeni bir hayati ve kiiltiirti insa etse de travmatik olanin da dengelenmeye
calisildig bir projedir’. Modernlesme, kopuslar evresi olarak kendinden menkul yenilik
kiltine karsilik gelmektedir. Yenilikgilik eskinin, geleneklerin, 6nceki toplumsal ve kiilttirel
formlarin dagilmasina isaret etmektedir. Dagilma, biiytik bir istek ve seving ile karsilanirken
meydana gelen krizlerin tistiinti 6rtmek icin perdelemelerde bulunmaya ihtiya¢ duyulmustur.
Modernligin anlatisindaki bu boyut, toplumlarmn kimliklerini icat ederken, bir oncekiyle
iliskide olmanin nasil olabileceginin bitimsiz sekilde sorgulandig:1 bir diistince yigini ve
catigskili kiilttirel iliskiler meydana getirmistir.

Nostalji, modern olmanin anlatisinda s6z konusu travmalar: perdeleme konusunda
cokca kullanilan bir stratejidir. Nostaljinin etimolojik ge¢misine karsilik, nostaljinin modern
bir olgu oldugu soylenebilir. Nostaljinin giindeminin bitmeyecek gibi olmasi1 modernligin
krizlerinin tisttinti 6rtmek zorunda olan tavriyla ilgili gortilebilir. Nostalji, kiiltiirel pek ¢ok
formda kendisini gosterebilmistir. Giyim kusam modasinda, giindelik konusma dilindeki
kimi kelimelerde, cesitli nesnelerde, televizyon dizilerinde, romanlarda, resimlerde ve elbette
sinemada.

Sinema ve nostalji iliskisi agikca kokensel ortakliklariyla diistinmeye miisaittir?
Sinema makinesi bellegin analojisi olarak deneyimin kayit altina alinmasidir. Hareket imajlar
sadece zaman ve mekan ilgileri igcinde olanlarin belgelenmesi degil, izleyicinin deneyimlerini
canlandiran bir tetikleyici anlar dizisi olarak da goriilebilir. Bu ytizden sinemanin nostaljik
karakteri, bellegi tazeleyen ancak riiya sahnelemesiyle de izleyicisine baska bir diinya hayali
sunmaktadir.

Nostaljiye dair ilgi onun kaybedilmis saflig1 gostermesiyle alakali olmustur. Clinkii
temsil agisindan nostalji dilinin teamdiller tiretici yonti, ortakliklar: daha da kolay saglamakta
ve bu kitlesel bir kabul ile karsilanmaktadir. Bu sebepten nostalji, hayal ile gercegi kaynastirdig:
bir kaybedilmis olanin sahnelenmesi ve izleyicisine bu kaybin giderilmesini, kisa stireli de
saglamaktadir.

Sinema ve nostaljinin islevselligi 6zellikle seyri kolay bir gosterim sunmasidir. Yine
de bunun kendi icinde ters gortinebilecek bir 6zelligi de sakli tuttugu da iddia edilebilir. Bu
nostalji temsilinin travmatik olay1 drten, yani kayba neden olan durumu hissettirmeyen, buna
karsilik bu olay1 hissettirmekten de geri kalmayan ve hatta onunla hesaplasmak igin kullanisl
arag rolii sergileyebilecek olmasidir. Nostalji temsilinin unutturuculugu gtindelik olandan
kacis ve riiya sahnesinde izleyicinin hayallere dalmasi iken, bu hayaller iginde kayiplara
neden olan olaylarin temsilinin dolayl1 veya kimi yonleriyle, bir hesaplagsma imkani meydana
getirecegi de iddia edilebilir®.

1 Modernitenin bu tipik anlatis1 konusunda sosyal bilimlerde gézle goriilii bir literatiir s6z konusudur. Bunlardan
en popiileri Marshal Berman’in “Kat1 Olan Her Sey Buharlasiyor” (2003) kitabidir. Alain Touraine’in “Modernligin
Elestirisi” (2000), Charles Taylor'un “Sekiiler Cag” (2014), Peter Wagner'in “Modernligin Sosyolojisi” (2005)
konu hakkinda en bilinen ¢alismalardir. Sosyolojik ve diistinsel anlamda bu ¢alismalar ayni konulu digerleri gibi
moderniteyi gii¢lii bir tiretim ve yikim evresi olarak ele alirlar.

2 Calismamuz bu ortaklik iizerinden hareket etmektedir. Sinemada nostalji konusunda yapilan ¢alismalar ile
onlarin elestirisini gerceklestirmek tizerinden bir fark kurma amacinda degildir. Yine de konu hakkinda YOK tez
merkezinden ulasilabilmis Sezen Giiriif Basekim’in “Tiirk Sinemasinda Nostalji: 2000-2011” (2015) adl1 calismast
s6z konusu tarih araligi iginden ele aldig1 6rnek filmleride neyin nostalji ile ilgili oldugu gosterilmektedir.

3 Gary Cross'un “Tiiketilen Nostalji” (2018) kitabi bu yoniiyle anlamlidir. Cross kitabinda bat1 kiiltiiriinde tipik
nostalji nesneleri ve tiiketim ilgisini ele alirken ayni zamanda kaybin ertelendigini ifade eder. Nostaljinin tiiketim
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Turkiye'nin modernlesme siirecinde kayiplar oldugu gibi gtintimiizde bunlarin
doktumlerinin yapildigy, yerlerine yeniden getirilmek, kayiplara neden olanlarla hesaplasiimak
istenildigi soylenilebilinir. Nostalji temsili bu aginda kullanish gortinmektedir. Bu ¢alismada
da toplumsal travma olarak goriilebilecek darbe dénemlerinde gecen hikayeleri olan filmler
ile nostalji perdesinin kurulusu ve bu perdede travmatik olan ile hesaplasma, en azindan
onunla nasil kars1 karsiya gelindigi sorular: ele alinacaktir.

Bunun icin belirlenen 6rnekler 2000 sonrast ana akim Tiirk sinemasindan secilmistir.
Bunun nedenlerini 6zetlemek gerekirse; (1) 2000 sonras: Tiirkiye>sinde tek partinin iktidara
gelmesiyle liberal politikalarin hizli goriiniir olmas1 ve ifade 6zgiirliigii arasindaki dogru
orantiin s6z konusu filmlerin artisinda dolayh bir etkide olmasi veya ayni1 diistinsel ve ifade
diinyasinda birbirlerini dolayli sekilde beslemeleri. (2) S6z konusu filmlerin darbe ile ilgili
ozellikle 12 Eyliil ile ilgili hesaplasmanin konusulmaya baslandig1 veya bunun yayginlastig:
zamanlarda tiretilmis olmasi. (3) Yine bu filmlerin bilingli bir nostaljik anlatima yer verirken
s0z konusu travmatik, dontistiirticti tarihsel olaylari tarihsel arka plan veya 6zellikle etkileyici
dis gti¢ olarak bilingli sekilde kullanmalari. (4) S6z konusu filmlerin ortak yapisal karakter
gostermeleri.

Calisma bu filmlerdeki yapisal ortakliklar: ve ifade diizleminde anlatisal ortaklik ve
farklar1 ele alirken, temsiller acgisindan durum ve olaylarin, kimliklerin nasil gosterildigini
anlatma amacindadir. Temel iddia ise nostalji temsilinin Tiirkiye sinemasinda Yesilgam tavrini
izlerken bu tavrin igine tarihsel ve travmatik olaylar1 gosterme amacinda olmas: seklinde
Ozetlenebilir.

Nostalji Perdesi ya da Modern Olmak

Modern olmanmn giici ileriye dogru atilmis projelerin kahramani olmanin
hissedilmesidir. Bu projeleri anlamli kilanin ileride insanlig1 bekleyen hayat degil, bunun
gerceklesmesinde ge¢misin agirliklarinin azaltilmasi, geleneklerin ortadan kalkmasi, kurallarin
hafifletilmesi ve hatta bozulmasidir. Modern bireyin ruh halinde bu yaratic1 yikic1 kahraman
imgesi melankolik ve kaygili ruh halleriyle el ele gitmistir. Clinkti gelecege ait projelerin
sahibi olan modern birey, gecmisi kaybettigini, elinden bir seylerin kactigini1 hissederken
icten igce kendi anlam diinyasini nasil kuracagr sorusuyla bas basa kalmistir. Modernizm,
parcal1 bir diinya haritasidir. Bu diinyada melankoli ve kaygi, kaybedilen ve simdiki zaman
i¢inde kisinin fragmanter deneyimler halinden nasil bir anlam diinyas: tiretebilecegine isaret
etmektedir (Frisby, 2012: 23-57, Sass, 2013, Simmel, 2003: 57-85).

Modernligin romantik karakterindeki melankolik hal kaybin giderilmesi igin
ugrasiimasina isaret etmektedir. Romantik ruh hali, tek bir bicimi olmayan (Berlin, 2004: 19-
40) Romantizm’in elinde antik kiiltiirden dogunun mistik ve otantik mekanlarina uzanan
(Claudon, 2006: 14-17) genis bir yok mekan iginde kesfedilmeyi bekleyen ge¢mise ait olanlar
ile melankolisini beslerken, yas tutmay1 da ihmal etmemistir. Romantizmin, modernizmin
elestirisinin anahtar1 olmasinda bu ruh halinin yattig1 iddia edilebilir.

yoniiniin ayn: zamanda postmodern toplumlarda bir deneyim imkani oldugu konusunda Jean Baudrillard’in
“Tiiketim Toplumu” (2018) 6nerilebilir. Baudrillard kitabinda tiiketim nesneleri kadar zaman ve mekan tiiketimini,
simdinin ve ge¢cmisin tiiketimi de konu almaktadir. Yine tiiketimi salt merkezine koymayan nostaljinin bellek ve
gecmis konusunda anlamli oldugunu anlatan Svetlana Boyn'un “Nostaljinin Gelecegi” (2009) kitabr tnemlidir.
Boyn kitabinda komiinizm sonrast Avrupa toplumlarinda nostalji temasini ele alarak, travmatik olayin nasil

diizenlendigini 6rnekleriyle gostermektedir.
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Derin bir 6zlem iginde olunan kay1p zaman ve mekan ayni1 zamanda deneyimin kaybina
da isaret etmektedir (Jay, 2012: 386- 442). Nedir bu deneyim? Basitce otantik olanin kaybidir.
Benlige dogru yapilan kesif, isteyen ve eyleyen 6znenin icat edilmesi ve bunun modernligin
kosulu olmas1 beraberinde mutsuz bireylerin meydana getirildigi bir tarih sahnesi kurmustur.
Bu mutsuzluk, kelime dagarcig1 olarak yabancilasma (Marx), nevrotik (Freud), siirti insani
olma (Nietzsche), kitlesellesme (Frankfurt Okulu), tiiketim toplumu halini alma gibi gesitlilik
gosteren, ortaklik olarak da s6z konusu mutsuzluga isaret eden anlamlar tiretmistir.

Deneyim kaybi, bir zamanlar var olan iliskiler silsilesinin, teamdillerin, otantik olanin
kaybidir. Nostaljici tutumun zamanin diistintirlerinde istemsiz sekilde varlik gostermesinin
altinda yatanmin modern deneyim diinyasimin kiltiir ve bireye kazandiracaklarmin
kaybettirdiklerinden ¢cok az olmasiveyaanlamsiz goriinecek olmasidir. Friedrich Nietzsche’den
Martin Heidegger’e Yunanli olmak, Marksist komiinal yasam, Jean Jacques Rousseau’dan
Alman Ekspresyonistlere ilkel yasam ve kiiltiir 6vgiisii, Oryantalistlerin doguya bakislarinda
bulduklarina inandiklari otantiklik ve daha niceleri. Modernligin diistince ortami nostaljici bir
tutumun izlerini ister yogun ister gizil olsun gosterirken ¢ogunlukla bunlar gelecege atilmis
projeler olarak titopyact modernizmin gelecek diistine dontismiislerdir.

Walter Benjamin’in “deneyimin metodik yikimi” admi verdigi modernizm (akt.
Jay, 2012: 386) nostaljik bir tutumun gortintimiinii icermektedir. Benjamin’in yarim kalmis
projesinin altinda yatan motivasyonlardan ve diistincelerden birisi olarak deneyimin yeniden
diistintilmesi, O'nu modernligin nostaljici tutumunun 6rneklerinden olarak gormemize neden
olmaktadir. Adorno’ya yazdig1 mektupta Benjamin sunlar1 soylemistir:

“Deneyim teorimin” kékleri bir cocukluk anisina uzaniyor. Yaz aylarim gegirdigimiz
yerlerde, annem ve babam adet oldugu tizere bizi yiiriiyiise gotiiriirlerdi. Hep iki-ii¢ ocuk
olurduk. Ama benim aklimda en ¢ok erkek kardesim kalmis. Freudenstandt, Wengen ya
da Scheiberhau civarindaki bir-iki mekani mecburen ziyaret ettikten sonra kardesim  sdyle
derdi: “Artik oradaydik diyebiliriz.” Bu ifade adeta zihnime kazindi (Benjamin, akt. Jay, 2012: 387).

Benjamin’in seylesme karsisinda, pariltilarda sakli hakikati kesfetme sanati, modern
kiiltiirtin meta diinyasinin ideolojik mistifikasyonunda sanki bir kaza eseriymis gibi duran
sahici olan1 elde etme amaci tasimaktadir. Benjamin’in bu tutumu nostalji temsilinin kolay
tiiketim nesnesi olmanin yaninda kendi iginde belirtisel nitelikler tasiyor oldugu seklinde
de goriilebilir. Bu ayn1 zamanda ge¢misin simdiyi meydana getirirken nasil etkiler tirettigi
konusunda da fikir verecektir.

Marcel Proust’un bellek sahnesi olan kayip zaman serisi, yazarin kendi yasamina bir
bakis, kaybedilmis anilarin yeniden ele alinmasi ve bellegin kaydedici 6zelliginin gosterimi
degil, onun parcali oldugunun gostermesiyle, parcalar1 bir araya getiren yazi isciligiyle
Benjamin’in deneyim diistincesine benzer sekilde ele alinmasinda neden olmaktadir. Yazi
ve dil, deneyimi yeniden insa ederken, kaybedilmis olani yeniden yasamak ve onu yeniden
canlandirmak, nostaljinin eylemsiz goriinen durumuna ters, iiretici bir tavir olarak da
gortilmelidir. Bu agidan yaz1 ve s6z, seyrin hazzinin verdigi mutluluk vaadine gore {iiretici bir
tutum sergileyebilmektedir.

Deneyimi yeniden tesis etmek, yabancilasmanin yikici etkilerine karsi 6znenin kendisini
bulmas: demektir. Deneyim, bir zamana ait deneyim degildir. Oznenin kendi varolusunu
yasamasidir. Ancak modernitenin el ele gittigi meta kiltiirli, seylesme ve yabancilasmay1
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olagan bir giindelik yasam olarak yaymaya devam ederken, nostaljinin romantik tutumunu
cocuksu bir bitmeyen istege doniistiirecektir.

Nostaljinin ¢ogu zaman kitsch benzeri bir estetik kategoriyle ilgisine karsilik boyle
bir ilgi icerdigini 6ne stirmek gerekmektedir. {lk olarak nostaljinin romantik melankolinin bir
ttr gortiiniimii olmasi disinda modern tiiketim kiiltiirtiniin esash bir parcasi olmasi1 durumu
karsimiza ¢ikmaktadir (Cross, 2018: 7-33). Ikinci olarak kitsch, sanatsal kategorilerin taklidi
oldugu kadar onlarin yiizeyde gezer hale getirilmesidir. Kitsch estetigi sahici olan1 taklit
etme derdinde degildir. Gerceklik temsili, fotografik tiretime benzer bir bicimsel diizen
amaglarken icerik ytizeyde gezer bir duygusallik ile anlam kazanir (Calinescu, 2010: 251-280).
Bu duygusallik ise nostaljinin icerdigi duygusalliga benzemektedir (Calinescu, 2010: 262).

Nostalji imkansiz olana isaret eder. Ister tiiketim ister kisinin kendiligi konusunda bir
arayisi olsun nostaljik bir deneyim aslinda bir tiir parantez agmak demektir. Kelimenin yunanca
karsiliginda nostos (donitis) ile algos (ac1) kelimelerinin yan yana geldigi goriilmektedir.
Kelime, “geri dontis acisidir”, uzakta olmanin hissedildigindeki aci ile geriye dontis sirasinda
hissedilen ac1 (Cassin, 2018: 16). Hissedilen ac1 neyin acisidir? Kendisine ulasilanin aslinda
onun o olmadigini gérmenin acisidir. Gegmiste kalan ile kisinin i¢indeki ge¢mis arasinda bir
farkin olmasidir. Bu farkin giicii geri doniis istegindeki kisinin orada bulacagi ve kendisini
biittinleyecegi arzu nesnesi haline getirdigi bir parcanin aslinda orada olmadiginmi gérmesinde
saklidir. Bu aciy1 hafifletmek igin ise imgeler devreye girmektedir.

Imgeler sadece modelin yansimasi onun kopyast degildirler. imgeler namevcut olam
mevcut hale getirmektedirler®. Sinema tarihini aygitin gelisimi acisindan teknik bir basari,
sektortin varlik bulmasi ve gelismesi acisindan sanatsal ve kiilttirel bir basar1 olarak okumak
miuimkiin olsa bile ka¢inilmaz olan, sinematik imgenin kaybedilmis olan1 yakalama, gosterme
imkanina ve giictine sahip olmasidur.

Riiya Sahnesi ve Nostalji

Sinema ile nostalji duygusu arasinda tarihsel bir paralellik kurulabilir. Her ikisi de
modern olgulardir. On dokuzuncu ytizyil sonlarina dogru modernitesinde yanilsamanin
yeni gortinimii, hareket imge olacaktir. Bu sadece resim ile sinema arasindaki kesin farki
gostermez. Gormeye dair oldugu kadar bellege dair diistincenin degisimini de gostermektedir
(Crary, 2004: 13-38). Sinema imgesi, bellegin depolayici giictine sahip gortinecektir.

Sinema, hareket eden imgeler gecidini sunarken, izleyici gerceklige biraz daha
yaklasmistir. Yanilsamanin bicimsel ortakliginda benzerligin modelin yansisini ele gegirmek
olmasina karsilik sinema, hareketi ele gecirerek modelin donuk imgesinin bir 6teye tasimistir
(Arnheim, 2002: 14,15). Poz veren diinya, fotografin elinde varligin stirdiirtirken, sinema aygiti
ile diinyanin hareketinin benzeri ¢ikartilmis ve bir baska diinya simiilakrumu ortaya ¢ikmustir
(Pezzella, 2006: 28-30). Soluk bir diinya imgesi olsa da sinemanin ilk zamanlarindaki catallasma
ayni zamandan teorik bir yarilmanin ilk belirtilerini ve gtintimiizde bile giincelligini koruyan
bir ikiligin varlik gosterdigi goriilmektedir. Bu kurgu ile gercek arasinda ki yarilmadir.

Sinema tarihi bu yarilmanin baslangic olmasiyla hareket etmeye baslamistir.
Lumiere’lere karsi1 Melies. Fabrika ¢ikisinda insanlarin gosterimine karsilik “Ay’a Seyahat”

4 Bu konuda Zeynep Saym’mn “Imgelerin Pornografisi” adli eserine bakilabilir. Sayin imgelerin islevi konusunda
farkli dénemlerden imge diistinceleri ve tiretimlerini anlattig1 eserinde imgenin hatirlatict giicti konusunda da
teorik ve olgusal ¢oziimlemelere gitmektedir (Sayin, 2003).
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(Armes, 2011: 22-31). Sinema aygitinin gerceklik karsisinda kati gosterimi, yanilsamay1
kolaylikla elde edebilen aygitin siirekli gelisiminde aranmamalidir. Siyah beyaz ve sessiz
imgelerden giinumiuiz dijital imgelere gercekligi taklit etme sinemanin basarisi degildir.
Sinema gergekligi kurar. Taklit etme, gercekligin kendi basina halini gostermek anlamina
gelmez sadece. Taklit etme gercekligin isleyisine benzer sekilde bir baska gerceklik tiretmektir.
Hareket ve zamanin taklidi yasantimizin es benzerini tiretme konusunda sinema imgesinin
glctidiir. Zaman icinde varlik bulan sinema imgesi, bizler gibi hareket etmektedir. Bizler gibi
konusur, yaslanir ve catisir gibidir. Sinema gergekligi, bu agidan carpicidir.

Aynadaki imgenin giicti poz vermede, donuk hale gelmesinde saklidir. Bat1 klasik
resminin giicli gibi. Dondurulmus ve idealize edilmis bir yiiz, poz veren beden daima
yasayacaktir. Sinema imgesi ise yasantiya rakip olacak sekilde varlik gostermektedir. Sinema
imgesi gerceklik algimiza miidahale edebilmektedir (Koolker, 2010: 27).

Medya calismalarmin ana ekseninde yer alan dezenformasyon olgusu bunu
orneklemektedir. Kurgu, imgeleri doniistiirerek, olaylarin algilanmasinda izleyeni saran bir
gerceklik meydana getirebilmektedir. Haber biiltenlerinden sosyal medyaya, izlenilen kimi
videolarin meydana getirdigi gergeklik duygusunun, kandirmaca oldugu kanitlansa bile
izi kolaylikla silinememektedir. Kurgu, sinema imgesinin gerceklik tutumunu dontisttiren
unsurdur. Aygitin gercekligi gosterme tarzindaki dogruculugu degildir. Bu ytizden sinema
riiya benzeri bir 6zelligi sahiptir. Riiyalar imkansiz kurgulamalar iceren hareket imgeleriyle
rilya goreni igine alan ozellikler gostermektedirler. Roman anlaticist gibi riiyalar tepeden
izlenebilirler. Sinema perdesinin ytiiz yil1 agskin vaad ettikleri de buna benzemektedir.

Gilintimuz sanal gergeklik tutkusunun sinema perdesine dahil olmas, riiya sahnesinin
artirilmis gergeklik ile dengelenerek giiclendirilmesi, izleyenin bir seyleri unutmasini
saglamasi seklinde yorumlanmaya miisaittir. Daha dogrusu unutma bir tiir bellegi diizenleme
ile ilgilidir. Proust'un bellek ¢calismasi olarak goriilebilecek seri romanlar: gibi (Deleuze, 2004:
11-13). Proust, tipk:i sinema gibi kalint1 imgeleri bir araya getirerek gecmisi anlatmaktadir.
Her anlatim yeniden icat etmedir. Gegmis icat edilir. icat edilen olaylarm meydana getirdigi
fikirler ve duygular olmaktadir.

Psikanalizde konusma kiirtine gelen kisinin uzmanla konusmasinda semptomlarini
soylemesi ayn1 zamanda onlar1 kurmasi, yeniden diizenlemesidir. Bir riiyasmi anlatan kisi,
kacimilmaz olarak 6nem sirasina, hatirlama oranina, bastirmanin etkilerine, kisaca se¢gmeler ve
birlestirmeler ile anlatmaktadir. Dile kars1 gortintiilerin ontolojik farklilig1 g6z ard1 edilemese
de sinema imgelerinin bil benzeri bir se¢cme ve birlestirme ile bir konusma meydana getirdigi
sOylenebilir.

Sinemanin riiya sahnesinin elestiri boyutu onun izleyiciyi bitimsiz bir uykuya
hapsetmesi seklindedir. Sanki bir magarada izlenilen golgelere inanan insanlar gibi sinema
izleyici de kurgunun cazibesiyle yasantiy1 unutur hale getirilmektedirler. Ancak diistintilmesi
gereken sinemanin gerceklik duygusunu nasil iirettigidir? Zaman ve mekan deneyimini
nasil meydana getirdigidir? Bunun en siradan ¢rneginin sanat sinemasinin popiiler ana
akim sinemaya gore zaman ve mekan deneyiminin yavas ve agir hale getirdiginde izleyicide
meydana getirdigi sikint1 halidir. Estetik diizeyde seyri kolay bir hazz1 sunmayan, yasantiya
benzeyen bir zaman mekan diizeninin kendisinde uyandirdig1 hosnutsuzluk ayni zamanda
gerceklik algisinda meydana gelen kirilmayi gostermektedir.
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Her iki sinema dilinin ise gerceklik ve riiya karsithig: icinde diistintilmesinin hatali
olabilecegi onerilebilir. Riiya yanlhis yola sevk edilmenin karsilig1 olarak gortilmemelidir.
Riiya tiretici bir tavir almanin, titopyanin veya elestirel tutumunda imkanidir (Botz-Bornstein,
2011). Riiya deneyimi, gercekligi diizenleme imkami da meydana getirmektir. Oyle ki
bilingli diistinmenin diizenleyici berraklig1 karsisinda riiya deneyiminde 6znenin merkezde
olamamas kendiliginden bir araya getirme halinin yasanmasi olarak anlamh gortilecek bir
baska diistinme durumunu sunmaktadir. Nostalji, riiya benzeri 6zelligini ise 6nceden verili
olan bir fantezinin gerceklestirilmesi ve bir seylerin {izerinin ortiilme c¢abasimin agirlikli
olmasinda kendisini gostermektedir. Nostalji ve riiya iliskisi fantezide ortaklik kazanmaktadir.

Riiya sahnesi hayal edilene yolculuk olmasiyla sinemanin bitmeyecek giiciinii icinde
saklamaktadir. Popiiler veya kitle sinemas: icin distintilebilecek “riiya sinemas1” ifadesi
gercekligi unutturan bir anlayis1 gosterse de baska bir bellek gosterimini ¢ne stirmekten
kendisini alikoyamayacaktir. Nostalji temsili de unutma halini aza indirgeyen bir hatirlama
tutkusunu, travmatik olani perdeleyen mekanizmasiyla gerceklestirmesiyle buna 6rnektir.

Nostalji, melankoli ve yas ilgileri icinde kaybin yerine konulacak bir seyi bulmak,
boylelikle melankoliden kurtularak yas tutmay1 saglamaktir (Freud, 2002: 243). Sinemanin
nostalji temsilinin yasi, haz almir hale getirmesi, onu en azindan hayiflanmaya dontistiirmesi
mumkiin gortinmektedir. S6z konusu yas oldugunda ondan haz almak varolusumuz icin
gereklidir. Ciinkti yasin yerine gececek melankoli benligin yitimi ve tuimiyle gergeklik
icinde konumsuz kalan bir yasanti anlamina gelecektir (Freud, 2002: 257). Burada izleyici
icin deneyim imkanlar1 ve yorumlama gesitliligi devreye girecektir. Yorumlama 6zgtirltigtine
sahip olduguna inanilan izleyicinin konumunu temsillerin giici agisindan dengelemek
de gerekecektir. Travmatik bir icerigin bicimselligi ona yakinlasma oldugu stirece imgenin
pornografiklesmesi ve degerler acisindan diistintimsel bir tavir almaya engel olabilmektedir
Bu calisma kapsaminda giildiirti ve melodram tiirti iginde kalan ornekler tipiklestirmeler ile
mesafe koyarak izleyici i¢in bir imkan sunabilirler. Bu imkanin ise diistinme acisindan derinlik
olmasini beklemek tiplestirme ve yapisal iliskiler (iyi/kotii, dogru/yanlis, iktidar/mazlum...)
nedeniyle zor goriinebilir. Tipilestirilmis olaylar ve karakterler empati kurmayi kolaylastirirken
elestirel olani, istem dis1 veya derinlikli bir diistinmeyle gerceklestiremeyecektir’.

Sinemanin imgeleri riiyaya dontismekten kacamayacagl i¢in nostalji benzeri bir
konumda kendisini bulmasini da olagandir. Sinema, kurgu ile hareket ve zaman ilgilerinin
belli bir mantik diizeyine cekse bile olas1 bir diinyanin yansimasini sunarken onun imkansiz
diinyalardan birisi oldugunu soylemeyi ihmal etmemektedir. Iste bu fantezinin ana
ozelligidir. Fantezi gerceklestirilmesi istenilen ancak gerceklesemeyecek olandir. Bu karakteri
de fantezimim émriinii stirekli kilmaktadir (Zizek, 2004: 17). Ozne fanteziyi gerceklestirirse
arzulama da nihayete erecektir. Ancak bu miimkiin degildir. Sinemanin riiya boyutu da bu
imkansizli$1 vurgulamakta ve ikame nesneler tiretmektedir.

Nostalji de bu acidan ikame imgeler ile travmay1 hafifletmektedir. Travmatik olan her
zaman perdelenmek zorundadir. Imgeler ise bunu gerceklestirme iddiasindan vaz gecemezler.
Stirekli tekrar eden imgeler dizisini veya travmatik ani canlandirma konusunda topyekun
seferber olmus imgeleri diistinelim. Olayin ta kendisini verme iddiasi igin tekrar etmek ve
canlandirmak olayin etki gtictiniin ¢oktan kacirildigini goz ardi etmektir (Zizek, 2003: 13-21).

5 Bu noktada izleyici tutumundan ziyade temsilini kendisini isleyisinin ¢alismanin ana ilgisi oldugu goz
ard1 edilmemelidir. Temsiller tirettigi izleme edimleriyle izleyici pozisyonunu i¢lerinde énermektedirler.
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Darbe donemlerindeki siddet, golgelere, duvar boyamalaria dontistiigiinde travmatik
boyutperdelenmis olunur.Sinema perdeler. Gostermenin zor oldugunu bilmesiyle perdelemeyi
tercih etmek durumunda kalmaktadir. Dogrudan gostermek, iskenceyi empati iliskisini asar
sekilde hissettirmek mesafenin azaldigimi diistindurtmektedir. Ancak mesafe her zaman
olacaktir. Bu sinemanin ontolojik karakteridir. Gaspar Noe gibi yonetmenler veya Dogma gibi
akimlar bu gosterimi arzulamalariyla sinemanin kiyisina geldiklerini diistindiirtebilirler. Bu
tavirlar perdeye yapilan estetik anlamda yatirimlari bozmaktadirlar. Bu 6rneklerde sinemanin
kitle sanat1 halini almasia neden olan seyir hazzi® azaltilir. Yine de perde mesafe koymak
zorundadir. Kendinden menkul varolusu izleyicinin kendisiyle kurmasi gereken mesafeden
itibaren baslayan bir uzaklik ve giivence icermektedir. Dolayisiyla kat1 gerceklik bir stire sonra
pornografik diizeyde olsa bile fantezi boyutuna varmak zorunda kalacaktr.

Nostalji temsilinde zihni etkileme ve ge¢misi hatirlatma konusunda bitmeyen bir riiya
sunma arzusu s6z konusudur. Bu nostalji temsilinin ideolojik bir sorun olarak gértinmesinin
de nedenidir. Ancak riiya olma arzusu {iretim olarak bir baska bakis acis1 meydana getirebilir.
Bu teorik olmaktan ¢ok sinematografik bir yaklasim 6ne stirmeyi sart kosmaktadir.

2000 sonrasi Tiirkiye sinemasinda nostaljinin pozisyonu Yesilcam kaliplarindan
beslenen ve onun tizerinde ytiikselen bir tutum gostermektedir. Yesilcam sinemasinin gegmisi
hatirlama konusunda darbelerin, sinifsal ¢atismalarin, haklarin ve olaylarin yargilanmasinin
karsisinda giivenli gecmis seyri sunmasi problemli olmustur. Yesilcam, riiya sinemasi tavrini
stirdiirmeyi tercih etmistir. Urettigi kaliplar ve en dnemlisi estetik begeni yeni sinemanin
kullanacag: kaliplar1 kendisine saglamistir. En 6nemlisi ise Yesilcam'in kendisinin nostalji
temsilini tiretmesidir. Ancak bu Tiirkiye'nin darbe sonrasi normallesme déneminde, yeni
Yesilcam’in bittigi yeni bir alimlamayla yorumlanacagr 1990’larin televizyon kanallarinda
gerceklesecektir.

Televizyondaki Yesilcam

90'l1 yillarm Tiirkiye’sinde liberalizm dalgasi, beraberinde kiiltiirel degisimi de
getirmistir. Diinya genelinde soguk savasin bitmesiyle hizlanan kiiresellesme bu kiiltiirtin
dagilimi ve yayilimini daha etkili kilmistir. 12 Eyliil 1980 darbesinden sonra gelen Ozal
donemi ile birlikte liberalizm, her alanda dolasim ozgtirltigti iddiasinda olurken serbest
girisim hizlanmistir. Sinema, 12 Eyliil’den her ttirlti anlamda etkilenirken, giderek artacak
olan televizyon kanallarinin da Yesilgam sinemasini baska bir kusak ile bulusturarak hem
bu durgunlugu kesinlestirecek hem de yeni bir alimlama meydana getirecekti’. Yesilgam
sinemasinin, 90’ yillarda ozellikle Eskiya (Yavuz Turgul, 1996) filmine kadar sinema
salonlarmda etkili ve gticlii bir yer bulamamasi, televizyon ekranlarinda sikismasi bu donemin

6 Calismada gecen haz kelimesi izleyicinin sinema filminden aldig1 haz olarak kendisinde uyanan duygusal
bir bosalim seklinde diistiniilebilinir. Bu seyir ve haz ilgisi icinden eglence ve tiiketim seklinde anlasilabilinir.
Ancak hazza dair bakis agis1 ne olursa olsun, haz mutluluga dairdir. Onu tiretici kilacak olanin ise eylem ile ilgisi
icinde bir déntisiim olmast gerekmektedir. Bunun igin ise sanatsal temsiller kadar izleyicisinin kendi varligina dair
temsillerin tiretici konuma getirilmesi gerekmektedir. Bu ise politik ve kiiltiirel pozisyonlarin diistintilmesini sart
kosmaktadir.

7 Bu kisimdaki iddialar1 spekiilatif diizeyde okumak miimkiindiir. S6z konusu degisim hakkinda aygitin
dontstiirticti giicti, déonemin bakis agis1 ve kiiltiirel diinyas: agisindan Yesilcamyin doniisiimii konusu detaylt bir
calisma icin sonraya birakilmistir. Ancak bu ¢alismadaki yeri 6nemlidir. Ciinkii bu dontistim yeni bir izleyici kitlesi
anlamina gelirken ana akim Tiirkiye sinemasi i¢in bir kalip sunmast agisindan Yesilcam'in yeni alimlamasi dikkate
almmalidir. Bu nedenle kimi yerlerdeki tartismali noktalarin tiretici diizeyde anlamli goriinmesi daha uygun
olacaktir.

[ 505 1




SineFilozofi Dergisi 2019 Ozel Say1
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Tuirk sinemasinin icinde bulundugu kosullarin bir 6zeti olarak okunabilir®.

Televizyon kanallariin Yesilcam sinemasini her giin farkli saatlerde ve 6zellikle prime
time diye bilinen aksam saatinde siirekli yayinlamasi, Yesilgam’in melodram ve komedi
tarzlarinin yasamasina ve hatirlanmasina hem de bu tarzlarin temsil ettigi donemin bir belgesi
ve en Onemlisi kaybedilmis bir deneyim zamani icermesiyle alimlanmasina neden oldugu
sOylenebilir.

Mahalle mekaninda toplumun en kiictik cekirdek birimi ailenin otantik yuva temsilleri
mabhalleye kadar yayilan temiz bir diinya ve bu diinyanin kurallarinin ¢ikarsiz ve kendiliginden
iliskiler ag1 icinde sekil kazanmasi, Yesilcam'in televizyondaki seyrinde bir doneme 6zellikle
12 Eyliil 6ncesi anarsinin iginde “saf kalan” bir diinyay1 izleyicisinin 6ntine ¢ikartmistir. Her ne
kadar mahalle kiiltiirti 80’li yillarda 6zellikle Atif Yilmaz gibi yonetmenlerin filmlerinde birey
olmanin engeli, dedikodu sdyleminin kisiyi sikistirmasi olarak yorumlanmissa da 12 Eyliil
oncesi Tiirk aile ve mahalle temsillerinin kaybedilmis donem ve ruh hali seklinde gosterimi
popiilerligini korumustur.

Melodram ve komedi filmleriyle Yesilcam, ¢ok seyredilir saatlerde her giin ve defalarca
izleyicisine sunulurken, televizyon dizilerinin sik¢a kullandig1 mahalle ve aile saflig1 90'l1
yillarin dizilerinde kendisini gosterecektir. 80°li yillar TRT sinde Perihan Abla dizisinden 90'l1
yillarin popiiler dizilerinden Mahallenin Muhtarlari’na kadar bu kalip mahallenin yticeltildigi
ve ailenin kutsandig1 anlatilar olarak gerceklikten bir kacis olarak yorumlanabilir®. Nostalji
temsiliyle gecmisi simdiki zamanin Tiirkiye’sine tasiyarak izleyicisine riiya sahnesi sunan
bu diziler, giindelik olaylara dair elestirel bir tutum icerir gibi dursalar da genel egilimleri
gercekligi ekranda gostermemek oldugu soylenebilir. Bu acidan liberalizmin medya ve
gorsel kiiltiirtinde, enformasyon ile beraber estetize edilmis bir ge¢mis, neden kaybedildigi
diistintilmeden seyre sokulmakta, tiiketilmekteydi. Ge¢miste kalan bir tavirlar dizisi, kimi
jestler ve mimikler veya kelimeleri sinema perdesinde gérmek izleyici icin icinde yasadig1
zamana tasiyabilecegi kimi parcalar1 buldugunu dustindiirtebilir. Yesilcam sinemasimnin
90’lar alimlamasinda oldugu gibi. Ancak bu biiytileyici fragmanlar1 bir araya getirecek,
onlar1 organiklestirecek olanin ne oldugu sorusu bu dénemin gorsel kiilttirtinde 1skalandig:
kolaylikla soylenebilir.

Popiiler sinemada karakterizasyon yerine tiplemelere gitmek, sinematografi olarak
gligsiz olabilecek karakterler meydana getirmek anlamina gelebilmektedir. Ideolojik
cercevelemenin burada devreye kolaylikla sokulabilir. Tiplemeyle birlikte toplumun belli
kesimine ve kimliklerine bakis kisitli hale getirilmekte, siirli bir bakis ile otekilestirici
mekanizmalar kolaylikla devreye sokulabilmektedir'®. Georg Simmel'in tipler sosyolojisi
acisindan sinema tiplemeleri, karikatiirize edilmis sablon karakterler olsalar bile bir

8 Egkiya filmi, Yavuz Turgul sinemasinda nostalji temast agisindan da ele alinabilir. Bu konuda Halim Esen ve
Vakur Kayador'un “Yavuz Turgul Sinemasinda Nostalji” (2009) bakilabilir. Turgul sinemasinda nostaljinin bir
kalip olarak kullanilarak derdini anlatma aract seklinde goriilmesi 6nerilebilir. Bu agidan Turgul’un sinemasinin
2000 sonrast sinema ile bu agidan benzerlik tagidig: iddia edilebilir.

9 Bu kalibin en son bilinene temsilcilerinden bir tanesinin Ekmek Teknesi (2002-2005) dizisi oldugu sdylenebilir. Bu
dizide de mahalle mekan: ve aile ortamui asil kilinmaktadir. Diger taraftan dizinin bir yoniiyle geleneksellige dair
gostergeleri benzeri 6nciil dizilere gére daha baskin kilmasi goze gelmektedir.

10 Bunun en tipik 6rnegini Cocuklar Duymasin dizisinde gorebiliriz. Dizinin ana ekseninde baba ve annenin
zitliklar1 magoluk/geleneksellik ve feminizm/liberallik seklinde meydana getirilmistir. Bu ayni zamanda belli
kimliklere kars: kiictik goren ve 6tekilestiren bir bakisin dizinin mizahi dilinin ana karakteri olmasini saglamanin
da yolu olmustur.
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donemin imgesini sunmalariyla nemlidirler". 12 Eyliil 6ncesinin mahalle sakinlerinin saf ve
kirlenmemis diinyalarinda goriilebilecek baba figiiriiniin (en tipik 6rneginin Miinir Ozkul'un
Yasar Usta’s1 oldugu soylenebilir) isci sinifi temsili olarak goriilmesi abartili olmayacaktir. Bir
patron veya para babasi karsisinda degerlerinin satmamis ve onlar1 korumanin erdeminde
olan bir figiir olarak baba figiirtintin emek ve ahlaki deger iliskisinde aile hayatin1 dinsel degil
de sekiiler sekilde ahlak odakli kurguladig1 soylenebilir'2.

Ideolojik gosterim acisinda Yesilgam, donemsel gerceklere dolayli bakan, onlarla
mesafeli ve onlarin etkilerini hafifleten veya gtiglendiren bir se¢mecilige sahip goriinse de
kacinilmaz olarak bir tiir gerceklik tiretimine katkida bulunmustur. Yesilcam'in ideolojik
boyutu, sektoriin iktidar tarafindan kontrol altina alinmasi, dogallastirilmis 6n kontroller
ile senaryolarin kirpilmasi ve degistirilmesi agisindan tanimlanabilir. Sansiir mekanizmast
tizerinden Yesilcam'in zorunlu ideolojik angajmaninin yaninda ana akim sinema kurallar1 ve
kimi anlatilar1 tekrar etmesiyle de sz konusu olan ideolojik boyutu kendisi de {iretmistir.
Popiiler sinemanin komedi, melodram, ask filmlerinde kullana geldigi temalar ve yapisal
diizen, Yesilcam’in da sevdigi ve tekrar ettigi temalar olurken; bunlar bir siire sonra da kendi
kurallariin olusmasina da yardimeci olmustur. Donemsel temsiller acisindan Yesilcam'in s6z
konusu tiirler ve konular1 ele alan filmlerinin bir seyleri gosterme amacinda oldugu da goz
ard1 edilemez.

Temsillerin yaniltic1 olduklarmi diistinmek olagandir. Nihayetinde temsiller bir tiir
cerceveleme ve bakis agisi irtintidiirler. Bu sebepten 6tiirii bir goriisiin tireticisi olduklar1 gibi bir
gortise angaje de olurlar. Ancak gosterim tarzi, belirtiler dizisi olarak gergeklige kars1 tutumun
ona kars1 tavrin veya onu anlatma karakterine de sahiptir. Bu ytizden Yesilcam sinemasinin
tipler etrafindan 2000°li yillarda sosyolog Serif Mardin ile anilan mahalle baskisi kavramini
onceleyen bir mahalle nostaljisi tirettigi iddia edilebilir’®. 90'larin mahallesinde siddetin,
yabancilasmanin, terdriin kol gezdigi diuistiniiliirse, televizyonda Yesilcam anlatilarinin
kaybedilmis bir gegmisin anlatis1 olduguna inanmak kolay gortinecektir'®. Yesilgam, 12 Eyliil
oncesi doneme isaret etmektedir. Bu donemin Tiirkiye’sindeki ahlaki anlamda huzurluy, aile
olceginde sekil kazanmis mahallenin ve kisiler arasindaki ailede goriilebilecek iliskiler aginin
bozulmasi darbe ile gerceklesmis gibidir. 90'l1 yillarin televizyon dizilerinde de mahallenin ana
mekan olmasi dikkate degerdir. Perihan Abla, Mahallenin Muhtarlari, Stiper Baba gibi donemin
poptiler dizileri Yesilcam komedi ve romantik film kaliplarinin sanki devamcist olmuslardir.
2000’ler ile birlikte ise yeni bir donem baslayacaktir. Bu donem mahallenin yeniden ele alindig;,
sinemanin ise ge¢mis ile olan iliskileri yeniden diistinme isteginde oldugu bir donem olarak
kendisini gosterecektir.

11 Bu konuda Ulus Baker'in ¢alismas: anilmaya degerdir. Baker, Simmel’in tipler diisiincesi konusunda olumlu
ve {iretici bir konum oldugunu yazar (Baker, 2010: 50). Elbette bu olumlu durum dizi ve sinema ekranlarindaki
tiplemelerin kisitlayict ve ideolojik angajmanlariyla oldukca zora giren bir iliski anlamina gelecektir. Yine de
tiplemenin sosyolojik bir okuma imkani verdigi ve temsil ettigi gortisii ortaya ¢ikarttigi kadar tiplemeye ait ifade
diizlemini anlama konusunda veriler sundugu ve tiretici bosluklar icerdigi iddia edilebilir.

12 Boyle bir okuma iginde Yesilgam>in mesafeli oldugu bir smuft kaginilmaz olarak diistindtigii goriilebilir.
Giintimiiz popiiler Tiirk sinemasinda ise boyle bir yaklasimi grmek ise zordur. Recep Ivedik karakteri buna iyi
bir 6rnektir. Ivedik, 6nciilii olan Inek Saban gibi karakterlerin devaminda bir sinifin veya ortamin tipi degil gibidir.
O daha ¢ok semptomatik bir yapidadir. Kabalik ve bedensel anlamda yakinlik kurabilmesini belirtiler diizeyinde
anlamlandirabiliriz. Buna gore Ivedik, sinifsiz kalmis mahallesi olmayan bir karakterdir. Seri filmlerinde ana sorun
bir yere konumlanmak, yerlesmek olmasi da buna 6rnek gibi goriinmektedir.

13 Kavramun ortaya ¢tkist ve tarihsel seyri konusunda Adnan Cetin’in “Bir Kavramun Kisa Tarihi: “Mahalle
Baskis1’”” (2010) adl1 yaziya bakilabilir.

14 90l yillarin Tiirkiye’sinin bu konuda dokiimii igin Ali Yilmaz'in “Karanlik Vardiya 90'l1 Yillarin Politik Arsivi”
calismasi 6nerilebilir (2015).
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Yeni Tiirk Sinemasi’'nda Nostalji Temsili

Yeni Ttirk sinemasi ifadesi, 2000 sonrasi Tiirkiye’sinde sinemanin gecirdigi degisimlere
isaret etmesi adina kullanilmaya baglanmistir. Asuman Suner, “Hayalet Ev” adl1 calismasinda
Yeni Tiirk sinemasini ¢ercevesini su sekilde ¢izmektedir:

Yeni Tiirk sinemasmin ortaya ¢ikisim birbirine kosut gelisen iki diizlemde tammlamak miimkiin:
Bir yanda biiyiik biitceli, yildiz oyuncu ve/veya yonetmenleri dne ¢ikaran, vizyona girmeden dnce
medyada yogun bir reklam/tanitim kampanyasiyla adindan soz ettirmeye baslayan, genis dagitim/
gosterim olanaklarina sahip ve gisede bagarill hasilat yapan bir «popiiler» sinema; diger
yandaysa yonetmenin bir biitiin olarak filmin yaratim siirecine damgasim vurdugu, kiictik
biitceli, cogu kez amatdr ve/veya tannmarms oyunculart kullanan, Tiirkiye'de stmirli dagitim ve
gosterim olanagi bulan, ancak ulusal ve uluslararas: festivallerde gordiigii ilgi ve kazandig1 prestijli
odiillerle kendinden soz ettiren bir “sanat” sinemast... (Suner, 2006: 33).

Yeni Turk sinemasmi endiistri diizeyinde anlamlandiran bu tanimlama, goriiniir
sekilde kesintiye ugramis sinemanin yeniden harekete gectigini soylemektedir. 90'l1 yillar
sinema salonlarinda agirlikli olan yabanci filmler karsisinda kendisine televizyonda yer
bulmus Ttirk sinemasi, 2000°li yillarla birlikte harekete gecerken Suner’in ifade ettigi enduistri
diizeni boyutunda anlam kazanmamustir. S6z konusu degisimler, endiistri diizeyinde oldugu
gibi sinematografik agidan da bir dontistime isaret etmektedir.

Yeni Ttirk sinemasinda karsimiza ¢ikan nostalji temsilinin Yesilgam sinemasiyla bag1
kurulabilir. Genel anlamda sinema sanatinin ilk déonemlerinden bu yana anlatisal diizendeki
tipleme, olay orgiisiinii akiskanligimi kolaylastiran iligskiler boyutu, miizik ve gorselligin
kullanimi gibi durumlarin meydana getirdigi riiya sahnesi veya masalsilik ile nostalji temsili
arasinda organik bir bag vardir. Gosterilen iki diinyanin da aseptik ve korunakli, yabancilasma
oncesi organik bir toplum olduklar1 goriilmektedir.

Yesilcam sinemasinin, arka planda almis oldugu Hollywood basta olmak tizere diger
tilke sinemasinda goriinen hikaye ve kaliplar1 ¢cokca kullanmasi ve kendi bicemini meydana
getirmesi, riiya sahnesi olarak Yesilcam sinemasmin nostaljik temsili meydana getirme
konusunda kaynak olmasma da neden olmustur. Diger taraftan, Yeni Tiirk sinemasimnin
yonetmen ve yazar kusagmmn bu sinema ile bulustugu, biiytidiigti de goz ardi edilemez.
Yesilcam’in 90'lar televizyonunda yeniden tiretilmesi ayni zamanda gorsel kiilttirde 90>larda
Yesilcam'in popiiler ve ana akim 6rneklerinin bolca tiiketilmesi anlamina gelmektedir. Bu
acidan gorsel bir hafiza ve anlati kalib1 olarak Yesilcam sinemasindaki melodram, aile filmleri
ve komedi filmleri nostalji sinemasinin da kaliplarimin belirlenmesinde nerdeyse kanonik bir
gorev gormiistiir. Bu durumda calisma kapsaminda belli agilardan ele alinacak olan filmlerin
gorsel ve anlatisal kaliplar1 bir donemin tarihsel algilamasiin hazir olarak Yesilgam’dan
almasiyla gerceklestigi soylenebilir. Bu durumda tarihselligin devreden ciktig1 bir anlatisal
ortaklik ile Yeni Tuirk sinemasinda nostalji temsilini anlamli kildig1 iddia edilebilir.

2000 sonrasi nostalji temsilini kullanan filmlerde ortak kimi noktalarin, yapisal
diizenlerini ortaya cikartmak, s6z konusu filmleri ele alirken kolay ve genel gecer bir perspektif
sunmak adina onemli olacaktir. Bu calisma kapsaminda odaklanilan film orneklerindeki
yapisal benzerlikleri su sekilde siralamak miimkiindiir: (1) Kugiik bir kasaba, mahalle veya
koyde gecmeleri, bir mikro evren olarak bu mekan karakterinin asil olmasi, (2) buna uygun
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sekilde iligkilerin aile ici iliskilerdeki gibi, yabanciligin olmadigi bir yakinlik ve kendiliginden
bir kurallar dizgesiyle giivence altina alinmasi, (3) bu saf ve otantik iliski diinyasinin disaridan,
ozellikle devlet eliyle gelen, bir miidahale ile bozulmasi ve artik hicbir seyin eskisi gibi
olmayacagi, (4) bu olayin travmatik bir etkide bulunmasi, ancak bunun etkilerinin gortiniir
sekilde gosterilmemesi.

Filmleri sahne sahne incelemek yerine bu yapisal ortakliklar dahilinde ele alma
amacindayiz. Soz konusu filmler Propaganda (Sinan Cetin, 1999)", Vizontele (Yilmaz Erdogan,
Omer Faruk Sorak, 2011), Vizontele Tuuba (Yilmaz Erdogan, 2003), Beynelminel (Sirr1 Siireya Onder,
Muharrem Giilmez, 2006), Sellale (Semih Aslanyiirek, 2001), Babam ve Oglum (Cagan Irmak,
2005)%. Bu filmlerin Yesilgam’dan o6diing aldiklar: bir estetik boyutun oldugunu bunun ise
nostalji ile anlam kazandig1 iddia edilebilir.

Nostalji temsili mikro bir evreni, toplumun kiiciik bir birimi olarak aileyi ve mahalle
mekanini (buna kasaba ve koy de eklenebilir) ana unsur olarak gostermektedir'’. Bu yok yer,
aslinda kaybedilmis bir masumiyetin simgesi oldugu gibi, filmde de masumiyeti kaybolacak
bir yerdir. Bu yerin disaristyla kurdugu keskin ayrim, onun kendisine yeten bir diizene sahip
oldugunu gostermektedir. Sinir ile iktidardan kendisini koruyan bu yer icin s6z konusu mesafe
bilingli bir tercih degildir. Bu yer tipleri genel olarak mahalle, kdy veya kasabadir. Dolayisiyla
da merkezden uzaktir. Ayni zamanda iletisim aygitlar1 ve yol gibi ulasim imkanlar1 donemin
kosullar1 nedeniyle yaygin olmamasi bu uzaklik duygusunu daha da gticlendirmektedir.

Uzakli1 nedeniyle iktidar mekanizmalarimin biirokratik diizenleyiciligi veya askeri
kuralcilig1 buralarda kendisini gosteremez. Propaganda, Vizontele, Vizontele Tuuba, Beynelminel,
Sellale buna eklenebilecek Hiikiimet Kadin (Sermiyan Midyat, 2013) bir zamanlarin diinyasindan
bir parcayi, kaybedilmis toplumsal iliskilerdeki kendiligindenligin gosterileridirler. Tasra
hayatinin kent hayatina gore iliskileri yabanci hale getirmemesi, masals: denilebilecek
olan iliskileri ve toplumsal diizen anlatisin1 da gergekgi kilmakta, bu etkiyle nostalji temsili
gtclendirilmektedir.

Nostalji temsilinde toplumsal diizen kisiler arasi iliskilerin aile i¢i benzeri bir dogallikla
sekil kazanmastyla karakterini kazanmaktadir. Bu nostalji arzusunun ana unsurudur. Modern
nostalji duygusunun kentlesme ve yabancilasma karsisinda otantik toplumsal bag tasavvuru
ana odaktir. Bu filmlerde de kendiliginden bir yasant1 diizeninin meydana getirdigi bir diinya
karsimiza ¢ikmaktadir. Bu kiictik yerlesim yerinde insanlar birbirlerini tanimaktadirlar. Bu
tanusiklik giiven ve ahlaki anlamda bir aradalik duygusunun ve motivasyonun smirsiz oldugu
veya bunu bozacak bir diismanin olmadig1 diistincesini uyandirmaktadir. Bu bagi bozanin
ise disarida kalan, uzakta olan, gelebilecegi bilinen ama beklenilmeyen bir etki meydana
getirecek olandir. Bu etki devlet, biirokrasi, ordu seklinde kimlik kazanmaktadir. S6z konusu
filmleri nostalji temsilinin seyri keyif veren, cocuksu®™ bir diinya gostermesiyle izleyicisi

15 Calismamiz 2000 sonrasi gibi bir tarihsel cergevelemede bulunsa da Propaganda filmi 90'lar siyasi hicvi ile bu
calisma kapsamindaki nostalji boyutuna dair 6nemli gostergeler icermesiyle calismaya dahil edilmistir.

16 Bu filmler diginda nostalji 6zellikleri gosteren filmlerde eklenebilir. Mesela yeniden gevrim 6rneklerinden
Hababam Smmifi - Askerde (Ferdi Egilmez, 2005), Hababam Simif 3.5 (Ferdi Egilmez, 2005) ve Yesilcam melodramlarinin
parodisi olan Omercip (Zeki Alasya,2003) nostaljiyi bilingli kullanan filmlerdir. iki filmde de Yesilcam riiyasi
hissettirilmeye calisilir.

17 Bu konuya paralel olarak Amerikan sinemasimin 80’ler popiiler filmlerinde nostaljiyle birlikte geleneksel aile
diistincesinin muhafazakar birlikteligini diistinmeyi 6neren Michael Ryan ve Douglas Kellner’in “Politik Kamera”
(2010: 247-263) adl1 calismast anilmaya degerdir.

18  Cocuksuluk ifadesinin Asuman Suner tarafindan da ele alindigini anmak gerekmektedir (2006). Suner,
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icin anlamli ve degerli kilan yontine ek olarak bu durumu 6nemli oldugunu soylenebilir.
Nostalji, tarihsel olma iddiasinda degildir. Nostalji bir donemin isaretlerini taklit eden veya
onlar1 yeniden {ireten bir tavir gosterebilir. Bir donemin havasini sunacak olan her tiirlii obje,
durum, kisi, modalar veya diger her tiirlii sey nostaljinin anlat1 dilinin unsurlaridir. Bir genin
tarihsel varligindan ¢ok onun kitlelerde uyandirdig: ortak anlamlar veya atmosfer degerlidir.
Nostaljiyi tarihten yoksun kilan ve onu gergekdisi, masals1 gortilmesine neden olan da budur.
Bu sebepten nostalji temsili ile tarihi ve donem temsilleri arasinda gortiniir bir fark soz
konusudur. Ikincisi belgesellik iddiasina sahip ile ilki atmosfer etkisine sirtin1 yaslamaktadir.

Bu filmleri de anlamli kilanin Yesilcam dilinin veya sinemanin riiya sahnesi ireten
kitle ttiketimine dontik anlatim tarzini kullanirken gergeklestirmis olduklar1 karsilasma
durumudur. Karsilasilanlar ise tilkenin tarihinde etkili olan, politik, kiilttirel ve ekonomik
seyrini degistiren darbelerdir. Propaganda’da devlet, koyiin etrafindan cekecegi sinir ytiztinden
koytin diizenini degistirir. Vizontele Tuuba’da kdytin delikanlilar1 arasimdaki sol-sag catismast
12 Eylul askeri darbesiyle mizahi ve karikatiirel dolayisiyla safligini yitirir. Bu sahnelerde film
karanliga gomdiliircesine degisimi gostermek ister. Beynelminel’de 12 Eyliil darbesinin etkileri
kiictik bir kasabadaki insanlar tizerine nasil etkide bulundugu anlatilir. Sellale>de yine 27
Mayis askeri darbesi oncesi olaylara yer verilir. Biitiin bu filmlerde disaridan gelecek olan
dontisturiict giic yakinlasmaya, igeri girmeye, kendiliginden varlik bulan saf diinyay1 bozucu
sekilde gosterilmektedirler. Bu gii¢ iceri girdiginde sucu belirler. Aslinda o ana kadar sug
olarak gortilemeyecek eylemler, tavirlar isaretler suca dondistir.

Bu olaylar nostalji temsiline niye girmek zorunda kalmuslardir? Bunun dénemsel
aciklamasinin 2000 sonras1 Turkiye’sinde degisen siyasi paradigmanin ge¢mis ile ytizlesme,
hesaplasma duygusunu harekete gecirmesi oldugu iddia edilebilir. Ozellikle 12 Eyliil
askeri darbesinin mimar1 Kenan Evren’in ¢liimiine yakin daha da goriiniir olan “darbeciler
yargilanmali” giindemi' hesaplasma basliginda 6nemlidir. S6z konusu filmler de kaybedilmis
bir diinyanin temsilini sunarlarken birden dénem filmine dontisiir gibi yasanmis olaylar1
gostermeleri veya hissettirme cabasma da girisiler. Bu durumda filmleri ¢ceken kusaklarin
dolayli veya dogrudan darbeile ilgili yasamis olduklarini yansitmak istedikleri goriinmektedir.
Bunu gerceklestirirken Yesilcam benzeri bir atmosfer tiretmeleri sinema dili olarak kitlelerin
ilgisini cekebilecekleri tanidik bir diinya meydana getirmelerine neden olmustur. Yani izleyici
kitle icin darbenin etkileri evrensel denilebilecek bir iyi/koti ilgisiyle gosterilmistir. Ancak
s0z konusu filmleri elestirel tutum, déonemsel anlamda ¢ok yonlii bir tartisma ve ideolojik bir
bakis icerdigini soylemek iddial1 olacaktir.

Cagan Irmak bu kusak arasinda 6n plana ¢ikartilabilecek isimlerdendir. Irmak>in 2004-
2005 tarihleri arasinda televizyon filmi olarak ¢cekmis oldugu Cemberimde Giil Oya adl serisi
ve devaminda ¢ekmis oldugu Babam ve Oglum filmi nostalji temsili agisindan kayda deger
dénem filmi drneklerindendir. Bunlara da Dedemin Insanlar: (2011) filmi de eklenebilir. Yine
Issiz Adam (2008) filmi bu ¢calisma kapsamina girmese de Irmak sinemasinda nostaljinin yerinin
oldugunu soyleyebilecegimiz filmlerindendir.

Babam ve Oglum, darbeden etkilenmis bir ailenin dramini anlatmaktadir. Darbe
gecesini dogum yapmak zorunda kalan esini, hastaneye yetistiremeyen Sadik (Fikret Kuskan)
esine parkta dogum yaptirtir. Esi hayatin1 kaybederken, Sadik 6miir boyu oglu ile yapayalniz

kitabinda kaybolmus bir masumiyet ve ¢ocukluk anilari olarak kelimeyi kullanmaktadir.
19 Bu giindem giintimiiz basininda ¢ok goriiniir olmasa da son gelismeleriyle hala devam ettigi goriilmektedir.
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kalacaktir. Sadik, darbe ile igeri almir ve iskence gortir. Film, diger poptiler drneklerine gore
darbenin meydana getirdigi sert kosullar1 izleyicisine gostermektedir. Mikro evren olan aile,
darbenin meydana getirdigi kosullardan etkilenmis olur. Sadik gordiigii iskenceler yiiztinden
hayat1 boyunca hasta bir sekilde yasamak zorunda kalacaktir ve émriinti doldurmaktadir.
Oglu Deniz'i alip babasinin evine gider. izleyici bir bagka mikro evrene girer ve her seyden
uzak bir aileyi izlemeye baglar. Kendisini saf ve temiz, kendi diinyalarinda yasayan bir
cevrede bulur. Baba ve Sadik arasinda ise donemin siyasi goriisleri ytiziinden ¢ikmis olan
tartisma ve bitmeyen bir kiislitk oldugu gortlir. Deniz ile dedesi arasindaki mesafe, filmin
bir yerine kadar ¢oztilmeyi bekleyen diigtimlerden birisi olarak gosterilir. Ancak kisa stirede
dede torununa olan sevgisi gosterir. Sadik ise hastalig1 nedeniyle 6liir. Dramatik yogunlugun
zirve yaptig1 film, babasmin anisin1 yasatmak, onsuz kaldig1 icin igten ice mutsuz olan Deniz’i
anlatir. Dedesinin kendisini mutlu etmek icin verdigi kamera ve onun icindeki babasma ait
goriintiilerle Deniz, bu aniy1 yasatabilecegini fark eder.

Irmak, nostalji temsili acisindan dikkat cekici bir yonetmendir. Bu ¢alismada goriilen
filmlerde ortak ozelliklerden bir tanesinin karakterden ok tiplemeler ile hikayelerini
anlatmalaridir. Yesilcam aile ve komedi filmlerindeki gibi belli bir 6zelligin vurgulandig:
tiplemeler, olaylarin derinligine girilmesini sinirli hale getirmektedirler. Irmak’in filminde
de tiplemeler karsimiza giksa da karakter olmaya baslayan ¢zellikler ile karsilasiimaktadir.
Hesaplasma ve catismaya dair isaretler, mimler bile buna hizmet etmektedir. Baba figiiri, aile
reisi ve ilkeli ancak igten ice duygusal bir tip olsa da ogluna dair derin pismanliklar yasayan
birisidir. Zirve sahne olarak oglunun cenazesindeki kendisini suglayan hali buna 6rnektir. Yine
de filmdeki karakterlerin tipleme ile karakterizasyon arasinda gidip geldikleri sdylenebilir.

Irmak’mn Cemberimde Giil Oya dizisinin bilingli olarak burada anildig1 soylenmelidir.
Dizi film, 12 Eylul’e ¢ikan bir 6ykii ile gecmisin mahalle ve aile birimi icinde varlik bulan
imkansiz bir agki anlatmaktadir. Zengin bir ailenin kizi ile solcu bir gencin agki, onlar1 saran
mutlu mahalle ve aile icinde gosterilirken Yesilcam sinemasina 6zgii atmosfere ihtiyag
duyulur ve izleyici bu sahnelerde nostaljik bir diinyanin iginde kendisini bulur. 90’larin
mabhalle dizilerine donem dizisi olarak eklenebilecek dizi, onlar1 bir donemin siyasi sonuglar1
ve bunlar1 yasayan karakterlerin dontistimlerini gostermesiyle asmis oldugu soylenebilir.
Dramatik etkinin yogunlugu adina Irmak>in karakterlerin goriiniir olan veya sablonlasmis
yonlerini derinlestirdigi goriilmektedir. Dizinin zirvesi ve beklenen olayimnin ise 12 Eyliil
darbesi olmasi kayda degerdir. Dizi boyunca nostalji temsilinin keyif veren sahneleri akarken
olaymn meydana getirecegi kirilmalar, beklenen travmanin nasil etkiler olusturacagi konusunda
merak uyandirmaktadir.

Babam ve Oglum’un bu dizinin kurgusunu arkasina alarak yine 12 Eyliil 6zelinde bu
travmatik olaym nasil bir etki olusturdugunu gostermesi adina anlamhidir. Irmak’da bu
calismadaki diger orneklerde oldugu gibi travmatik olayin aile ve mahalle gibi kendiliginden,
otantik yasantis1 olan toplumsalligimizin goriintimlerinin darbe ytiziinden yitirdigimiz
duygusunu izleyicisine vermektedir. Artik bundan sonra her sey degismis, bir seyleri
yitirilmistir. Bugiin ise onlar1 anmak, onlar1 yasama istegiyle yasamak kalmistir. Bundan bir
titopya ¢ikabilir mi? Boyle bir soru nostaljinin pozitif yoniiyle ilgili goriilebilir. Ancak burada
90’1arla birlikte gelen siyasi sdylemlerdeki degisimler, ideolojilerdeki kirilmalar diistintilmeden
buna cevap verilemez. Yitirilenleri oldugu gibi yasama iddias1 karsisinda onlarin meydana
getirdigi simdiyi anlamak belki de onerilebilecek bir tutum olacaktir. Boyle bir ideolojik
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bakisin tarih ve ge¢mise takili kalmayan, onlar1 mitlestirmeyen bir bakis oldugunu ve gegmisin
izlerinin simdide bularak yasamay1 onerdigi soylenmelidir.

70'li yillar unutulmus ve 6zlemle amilan yasantinin rnegidir. figingtir ki bu dénem
Yesilcam’'in da donemidir. Yesilcam filmlerinin dondirildugi televizyon kanallarinda 12
Eyliil'e kadar yogun bir sekilde anlatilan déonemdir. Bu donem kaybedilmis bir ge¢cmis ve
deneyimin alanidir. Ailenin degerli oldugu, mahalle ve koy gibi yerlesim yerlerinde dostlugun
aile diizeyinde yasandig, ahlaki erdemlerin korundugu ve anlaml oldugu bir evre kendisini
gostermektedir.

Calisma kapsaminda ele alinan filmlerin siyasi iktidarin biirokrasi veya darbeler
yoluyla bir seylerin kaybedildigini savunduklar1 goriiliir. Olay dontistiirticti giictiyle sonraki
toplumsal formu icinde tasir ve bunu tepeden inme sekilde gergeklestirir. Catiskilar suni
olarak kabul edilmektedir. Onlarin meydana getirdigi yarilmalar kisliikler ve kopuslar
(sol/sag, baba/ogul, birey/aile ... gibi) sonraki toplumsal formun dagilmis oldugunu ima
etmektedir. Biittinliiklii hal yerini yabancilasmis bireylere, mutsuz toplumsalliga birakmaistir.
Bu nostalji temsili gibi tiiketime ve eglenceye odakli bir gosterimin aslinda alttan altta 6ne
sirmekten vaz ge¢gmedigi iddialardandir. S6z konusu filmlerde bu goriilmektedir. Elbette
bunu gerceklestirirken bir seyleri {istiin korti gectigi, donemin olaylarmi derin bir sekilde
gostermekten uzak, basmakalip bir tutum izlenildigi iddia edilebilir. Basmakalip olana
duyulan ihtiyag (1) olaymn genel olarak nasil alimlandigy, isaretlendigi ile ilgilidir. Mesela 12
Eylil oncesi evreyi kardeslerin birbirine diistiriilmesi olarak gormek gibi. Bu bakis o kadar
giinceldir ki smif catismasi gibi bir tipik kategori bu déonemi anlamak i¢in en azindan popiiler
jargonda ifade edilmez. (2) Basmakalip ihtiyact dolayisiyla bir teamiiliin iginde olunmasim
saglar. (3) En onemlisi ise basmakalip baska bir anlatim tarzinin imkansizliklarina isaret eder.

Tuirk sinemasinda darbe donemlerini konu alan filmlere bakildiginda travmatik olanin
gosterimine dair zorlanmalarmn oldugu s6ylenebilir. 2006 tarihli Eve Déniis (Omer Ugur,
2006) filmi darbe doneminde iskence gérmiis Mustafa (Mehmet Ali Alabora) karakterinin
yasadiklarmni anlatmaktadir. Eve Doniis, 12 Eyliil filmleri gibi gercekci bir tutuma sahip
olmaya calismaktadir. Bunu ise iskence sahneleri ile gerceklestirmek ister. 80’li yillardan bu
yana ‘12 Eyliil filmleri” olarak bashiklandirilabilecek olan film serisi, nostalji temsilinin rtiya
sahnelemesine karsilik gercek¢i sahnelemelere basvurmaktadir. Travmatik olay travmanin
kiictik olgekli sekilde gosterimiyle verilmeye galisilmistir. Darbe, topluma, darbeciler de
bireylere zarar vermistir. Iskence ise tiim bu olanlarin yasanmasindaki diizenegin temsilidir.
Sert ve gercekci olmaiddiasi travmayi goze getirme ve onu yorumlayarak izleyicisine donemsel
olaylar1 sunma amacindadir. Ancak bu gosterim tarzinin da izleyiciye donem ile siyasi boyutta
hesaplasma veya yakinliklar kurma konusunda etkili oldugunu soylemek de iddial1 olacaktir.
Donemin olaylar1 ile hesaplasilmamis olunmasi sinema perdesinde siirekli tekrar eden
anlatimlarin sikismasina da neden olmaktadir. Mustafa’ya iskence edenler kimlerdir? Onlara
neler olmustur? Hesaplasmak, tarihsel olarak donemin kayit altina alinmasi, toplumsal olarak
olaylarin failleriyle gerceklesmesidir® ki bunun olamamasi olaylarin temsilinde de bir seyleri
askiya alma mecburiyetine neden olabilmektedir.

Zaman degistikce kusaklar bu olaylar1 konu edebilecek kelimelerden, isaretlerden,
goriintiilerden uzaklasmakta veya baska ifade imkanlari meydana getirebilmektedir. Nostalji

20 20001 yillarda Kenan Evren’in yargilanma istegi bir tiir hesaplasma istegini gostermektedir. (https://bianet.
org/biamag/siyaset/139436-evren-sahinkaya-davasi-nda-12-eylul-yargilaniyor-mu)
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veya gercekci gosterimin travmatik olan ile hesaplasma veya onu geride kalmis bir gecmis
ve deneyimler diinyasinin bozguncusu olarak gosterme amact kesintili olsa da anlamini
korumaya devam edecektir.

Nostalji Temsilinin Tiirk Sinemasindaki Simdisi

Cem Yilmaz'm G.O.R.A. (Omer Faruk Sorak, 2004) ile baglayan ve A.R.O.G. (Cem
Yilmaz, Ali Taner Baltaci, 2008) ile devam eden serinin son filmi Arif V. 216 (Kiwang Barudnii,
2018) nostalji konusunda giincel anlamda bir seyler sdylemektedir. Yilmaz'in serisinin tizerine
oturdugu ana eksen parodidir. Ttirler parodisi, bilinen popiiler filmlerin sahnelerinin parodisi,
karakter parodisi son filmde nostalji temsilinin parodisini yapar. Arif V. 216 70’lere yapilan
zaman yolcuguyla donemin Yesilcam sinemasina ait tim isaretleri izleyicine sunar. Sadri
Alisik, Ayhan Isik gibi tinlti oyuncular, 70'lerin mahalle hayat: ve tipik karakterleri, dosnemin
atmosferini tasiyan sarkilar ve ortam izleyiciye nostalji gecidi sunarlar. Arif (Cem Yilmaz)
karakteri bu donemin safligiyla dalga gecse de O’da kendisini bu doneme kaptirmaktan geri
alamaz. Diger filmlerde oldugu gibi 70’ler saf, temiz, aile ve mahallenin yticeltildigi, erdemin
asil oldugu kayip zamandir. Film, bu zamanin parodisi olsa da, Yesilcam estetigini kullanarak
tizerinde ytikselecegi bir arka plan meydana getirse de kayip olan deneyime deger vermeyi
ihmal etmemektedir. Arif V. 216"y1 ayrica anlamli kilanin ise 90'l1 yillarin sunumuna verdigi
yerdir. Filmin nostalji anlaminda ikinci donemi ise 90’11 yillardir. Filmde bu evreye ait sarkilara
bolca yer verilmistir ve 70’li yillar ile bulusturulur. Anakronik 6zellik gosteren bu iliski, filmin
gorsel ve isitsel zenginligini artirmak icin anlamli goriinmektedir. Ancak bir baska nostalji
evresinin 90’1 yillarin goze getirildigi de gozardiedilemez. Arif V. 216 bu calismadaki filmlerden
farkli olmasini da bu dénemi isaretlemesiyle gostermektedir. Ilk basta film, nostalji temsilini
kullanirken travmatik boyutu hissettirme derdinde degildir. Zamanda yolculuk temasinm
islese bile, benzer yabanci film 6rneklerinden farkli olarak, tarihsel kimi olaylarin parodik
diizeyde olsa bile dokundurtmasini yapmaz. Filmdeki zamansal kirilmalarin ana nedeninin
216 (Ozan Giiven) karakterinin degisimi, saf ve temiz biriyken diktatore dontismesidir.

Arif V. 216 nostalji temsilinin ttiketim karakterine iyi bir ¢rnektir. Miizikler, giyim
kusam, donemin karakterleri, kimi sozel ifade formlar1 ve diger donem isaretleri tiiketilmek
icin akmaktadirlar. Film, giinimiiz Tiurkiye ana akim sinemasmin nostalji tutumundaki
tavrinda degismeyen yonleri tekrar etmektedir. Yesilcam estetigini arkasma alarak, 70li
yillarin saf ve temiz zamanlar oldugunu, bu dénemin yasantisinin anlamin bu filmde tekrar
etmektedir. Arif, ilk sahnelerde gelmis oldugu 70’li yillar ile dalga gegse de devam eden
sahnelerde degisim yasayarak bu doneme sayg1 duymaktan kendisini alamaz.

90'l1 yillarin sahneye ¢ikmasi, Yeni Turk sinemasmin gerilerde biraktig1 bir evreyi
nostalji sahnesine tasiyabilecegini soylemektedir. Arif V. 216 bunun ilk 6rnegi olarak
gortilebilir. Film bu evreyi ozellikle sarkilar tizerinden gostermeyi tercih etmistir. Bunun
nedenini ise 90'l1 yillarin nostaljisinin tiretirken dénemi travmatik olan olay veya olaylari ile
karsilasmay1 simdilik gbze almamis olmasidir. Nostalji temsilini anlamli kilan 6zelliklerden
birisinin bu oldugu iddia edilebilir. Nostalji, kaybedilmis deneyime ve zamana bir agit olsa da
buna neden olan olaylarin anilmasiyla o dénemi anlamanin imkani olmaktadar.

Sonug

Bu ¢alismada amaclanan 2000 sonras: Tiirkiye’sindeki ana akim kimi filmlerde nostalji
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temsili ve gecmisin nasil icat edildigini bu 6rnekler ile agiklamaktir. Nostalji ve nostalji temsili,
bu calisma 6zelinde travmatik olay olarak darbe veya benzeri iktidar ile ilgili mtidahalelerin
nasil esik altindan gosterildigi, bunlarin organik toplum, topluluk diistincesini bozucu unsur
olarak gosterildigi etrafinda ilerlemis olan buraya kadar ki kistmda nostaljinin kurucu,
tazeleyici yoniine cok da deginilmedi. Nostaljinin bu yontiyle modern olma nedenini bir
kelimede sakl1 gorebiliriz. Bu kelime titopyadar.

Nostalji, kaybin gerceklesmeden 6nceki organik diinyayi, temiz ve saf olani1 sunma
iddiasindadir. Hatirlamak ve insa etmek, bellegi tazelemek ve deneyimi olusturmak, boylesi
bir durumun icinde diistintilmesi yadirgatici gibi goriinse de nostaljik her tiirlii temsil bunlara
dairdir. Gegip gitmis zamanin ve deneyimin, gecmisin hissedilmesi veya hissettirilmesi onun
ozelligidir. Nostaljiye duyulan ihtiyacin romantik melankoliden kitle kiilttirtintin modalarina
kadar bircok nedeni s6z konusudur. Bunlardan bir tanesinin de temsil zorluklarmi asmak
oldugu eklenmelidir. Bu calismada ele alinan filmlerde bunu gormek de miimkiindir. Bu
filmler endiistri acgisindan ¢ok izlenir ve tiiketilir gortilebilecegi gibi bir ihtiyacit kendinde
barindirmaktadirlar. Bu ihtiyag, toplumsal hafizada yeri olan ancak esik alt1 edilmis gibi duran
darbe ve ona benzer toplumsal kirilmalar meydana getiren olaylar ile yiizlesmek, onlarin
simdideki etkilerini gostermek veya hissettirmektedir.

Nostalji temsili boylesi bir semptomatik boyuta kendiliginden sahiptir. Nostalji
nesneleri, imgeleri, isaretleri bir uzaklasma, icten olmayan bir hatirlama gibi duran edimi
Oneriyor olsa da hepsi de bir belirti olarak farkl1 anlamlari iginde barindirmaktadir. Bir yontiyle
keyif verici bir diinya sunumu, diger yonde idealize edilmesi, bir baska yonde ise boylesi bir
sahte hatirlamanin igerdigi yikici etkilerin mevcudiyet kazanmasi. Nostalji temsili, tipki her
turli temsil tarzinda oldugu gibi, bunu gostermektedir. Yukarida anilan filmler de iktidarin
goruntr hale getirildigi filmlerdir.

Utopyanin anlami bir imkan sunmasiyla kendisini gostermektedir. Nostalji ister
inandirici ister inandiric1 olmayan sekilde gegmisi sunsun, gelecege dogru atilmis bir ideali, bir
cekirdegititopyaileicinde barindirmis olur. Bu olmasi gereken yasantinin 6zlemini hissetmekle
es deger goriilebilir. Utopyaci diisiinme de onun bu potansiyelini gelecek tahayyiilii icinde
bir deger ve tasarim olarak gormektir. Modernist kiiltiire 6zgii titopyalarin, giiniimiiz siyasi
perspektifinde giicii ve etkisinin olmadigmi sylemek ise abartili olmayacaktir. Iste burada
nostaljinin tiretici glictiniin yitimini titopyanin bu statiisti ile ilgili olarak gormek mumkiindiir.

Calismamiz kapsaminda 2000 sonras: Tiirkiye sinemasmdan alinan ¢rneklerin baska
bir sunumu 6ne stirdiigiini, bunun ttopya degil de elestirel bir yaklasim sundugu iddia
edilebilir. Bu elestirellik darbe ve benzeri iktidar merkezli olaylarin toplumu parcaladigs,
onu dontstirdugi ve bunu gerceklestirirken simdiye bir projeksiyon sunuyor oldugudur.
Calismamizin son kisminda giintimiiz Tiirkiye sinemasinda nostalji seyrine ¢rnek olarak
verilen Arif V. 216 filminin bu elestirel tutumu tamamen paranteze aldigini ve kendisinden
onceki temsil tarzini izleyerek bir nostalji temsili tirettigi gosterilmeye galisilmistir. Burada ise
giincel kiiltiirel yasanti, siyasi biling, politik tavirlar devreye girmektedir.

Calisma kapsamunda alinan oOrneklerin cogu 12 Eylul o6zelinde “hesaplasma”
glindemi icinde varlik bulmustur. Donemin reel politikasina kadar uzanan bu hesaplasma
giindemi, sinemadaki darbe ve onun dontistiirticii roliinti perdeye getirilmesi konusunda
fikir vermektedir. Nihayetinde nostalji nesnelerinin popiilerligi alimlayicisi kitlelerin
giindemleriyle ilgilidir. Bu giindem etki giictinii yitirmeye basladiginda ise bu temanin ana
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akim popiiler sinemada gortintrlugiinii yitirmeye basladig1 soylenebilir®. Burada darbe ve
benzeri olaylar1 konu edilen 2000 sonrasinda ¢ekilmis ve vizyona girmis, ¢alisma kapsaminda
isimleri gecen filmlerin ise elestirel bir perspektif sunma iddiasinda olmaktan ¢ok olaylar:
anlatma konusunda anlamli olabilecek bir cesitlilik gostermeye calistiklar1 iddia edilebilir.
[lk olarak bu filmlerin Yesilgam sinemasina ait bir gosterimi kullandig1, yapisal ve atmosfer
olarak onu izledikleri goriilmektedir. Ancak bu filmlerde tipik gosterim tarzlarinda sikismis
olmalar1 nedeniyle elestirel bir gii¢ meydana getirmemis, bunu da amaclamamaislardir. Cagan
Irmak yonetmenligindeki filmlerin digerleri arasindaki fark calismamaiz icinde vurgulanmaistir.
Bunun nedeni Irmak’in sinemasinda nostalji temsilinin tiplerle sinirli kalmay1p, izleyici igin
empati olusturabilecek bir karakterizasyon ¢zelligi gostermesi denilebilir. Bu ise karakter ile
iktidar arasindaki catismada izleyiciyi taraf olma durumuna gottirebilmistir.

Nostalji temsilinin pratikligi gerceklige tarafgir olmaktan veya gercekligi gosterme
zorluklarindan kacabilmesinde yatmaktadir. Nostalji, fantezi boyutunda dolasmak demektir.
Perdedeki diinya ise hayal edilen diinyadir. Bu Marksist perspektifin tirtin olan kiltiir
endiistrisinin kitlelere atalet duygusunu asilmasi veya stirdiirmesi anlamina gelebilmektedir®.
Diger taraftan bunu gerceklige kars: alternatifsizlik kalmak gibi oldukga zor ve kaldirilmas:
glic durumu bertaraf etmenin yolu olarak gormek gerekmektedir. 2000 sonras: Tirkiye
sinemasinda da nostaljinin gorevinin bu oldugu iddia edilebilir.
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