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TESEKKUR

Kadina Melodram Yakisir: Tiirk Melodram Sinemasinda Kadin
Imgeleri, -Ankara Universitesi Giizel Sanatlar Egitimi programin-
da, Prof. Dr. Secil Bikerin danismanliginda yazdigim, “1960-
1975 Arasi Tirk Melodram Sinemasinda Kadinin Sunumu” bag-
ikl doktora tezimin (2003) elden gegirilerek diizenlenmis halin-
den olugmaktadir. Kitabin ilk hali olan galisma, Prof. Dr. Segil
Biker ve Prof. Dr. Oguz Onaran’la yaptigim gérismeler sonunda
bigimlendi. Turkge kaynaklarda melodramin, genellikle olumsuz
ve izlenimci bir bakis agisiyla elestirildigi; yabanci kaynaklarda
ise, her ne kadar uzerinde ciddi galismalar yapiimis olsa da ‘de-
dersiz’ bir tur olarak tanimlandigi ve ihmal edildigi gordlayordu.
Konuyla ilgili kaynaklan okurken, melodramin, film galismalan i-
¢in ne kadar verimli bir alan oldugu agikca ortaya gikmisti. Me-
lodramlann bir ‘kadin tird’ olarak tanimlanmasi ve filmlerin ek-
seninde kadinlarin yer almasi, kadinin sunumunu incelemeyi 6-
nemli hale getiriyordu. Tirk sinemasinda da melodramin, guldi-
rayle birlikte belirgin bir adirhdga sahip olmasi, melodram filmle-
rinin kitlesel olarak izlenmesi, temelde kadin karaktere odak-
lanmasi, bu filmlerin halen izleniyor olmasi ve ginimiz televiz-
yon dizilerinin anlatisal érgilerinin melodram kipinde olmasi beni
bu ¢alismayi yapmaya itti.

Kitapta, oncelikle Hollywood melodramlan baglaminda turdn
genel niteliklerini ve kodlarini ortaya koymaya c¢alistim. Bu ga-
bam, birinci b6limun sayfa sayisinin artmasiyla sonuglandi. An-
cak tiran kodlannin saptanmasi, agikga goridlmesi igin, bu du-
rum kaginilmazdi. Ayrica gok sayida yerli melodramin Hollywood
filmlerinden kare kare uyarlanmasi, yerli melodramlara yansiyan
kodlarin bir kisminin Hollywood kékenli oldugunu akla getiriyordu.
Tiurk sinemasiyla ilgili ikinci bélime ise, ilk bélimden daha kisa
yer verdim. Yaptigim film ¢6zimlemelerinde, yerli melodramlann
anlatisal yapisina da bakarak, bu eksikligi gidermeye galistim.
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Calismami hazirlarken, elbette pek ¢ok dederli insandan des-
tek aldim. Onsézde, gerek calisma baglaminda, gerekse akade-
mik yasamimda desteklerini yanimda hissettigim hocalarima, te-
ze emedi gegenlere bir kez daha saygimi sunmak isterim.

Oncelikle calismamin her evresinde gorisleriyle beni aydinla-
tan, yolumu agan, yalnizca nasil bir bilimsel galisma yapildigini
dedil, nasil bir danisman ve bilim insam olundugu konusunda da
bana 6rnek olan sevgili hocam Prof. Dr. Segil Biiker'e gok tesek-
kur ediyorum. Baslangigta Prof. Dr. Segil Biikerle birlikte danis-
manhdimi Ustlenen, ancak emekliligi nedeniyle bu goérevi birak-
mak zorunda kalan, yazdigim metinleri sabirla okuyan ve dazel-
ten sevgili hocam Prof. Dr. Oguz Onaran’a; izledigim gostergebi-
lim dersleriyle bana biyulid bir dinyanin kapilarini aralayan ve
yaptigim galismalar igin beni cesaretlendiren Prof. Dr. Ayse Ki-
ran‘a ne kadar. tesekkir etsem azdir. Sevgili hocalarim Prof. Dr.
Segil Biker'e, Prof. Dr. Oguz Onaran‘a ve Prof. Dr. Ayse Kiran'a,
odrencileri olmakla onur duydugumu belirtmek isterim.

Aynca, calisma kapsamindaki filmlere ulasmamda gerekli
yardimi ve kolaylidi saglayan Kultir Bakanhgi, Sinema ve Telif
Haklan Genel Mudurligi’'nden Serap Akinc'ya ve Suayip Ka-
nat’a, Ankara Universitesi iletisim Fakiltesinden Ogr. Goér. Ali
Karadodan’a gok tesekkir ediyorum.

Son olarak bu galismanin ilk halini bilgisayarla yaziminda
emedi gegen kardesim Yeliz’e ve boyle bir calismayr yapmam i-
Gin beni cesaretlendiren ve her zaman yanimda olan hocam Dog.
Dr. S. Ruken Oztiirk’e, calismamin basiminda verdidi destek icin
Bagdlam Yayinlari'na ¢ok tesekkur ediyorum.

Hasan AKBULUT
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ONSOz

Kim Korkar Menekseden Yasemenden?

Belli ‘bir konumu, belli bir bakis agisini sunan filmler
yasemenler, menekseler sunuyorlar, kimileri de akasyalann ag-
masini bekliyor. Filmler, daha dogrusu bu kitabin ele aldigi me-
lodramlar “var olani” mi yoksa “olmasi gerekeni” mi sunuyor?
Sundugdu ne olursa olsun sunarken kullandidi sifreleri gok akillica
segiyor. Toplumsal gergekligi insa eden kdiltirel temsiller siste-
minin butdnlagau iginde yer aldidi belli olmasin diye bize menek-
selerle, yasemenlerle sesleniyor. “Orgitlenmis ya da diizenlen-
mis temsil” nasil adlandirirsamz adlandinin giceklerden, akasyala-
rin actigi mevsimden daha iyisini bulamaz. Melodramlarda ideo-
lojik temsil kendisini tertemiz sunuyor. Tipki bir gicek gibi.

Zaten her sey rastlantilara bagh dedil mi bu filmlerde? Ama
bu rastlantilar “iyi” ve “kota” olarak kutuplasmis bir evrende yer
alir melodram filmlerinde. Bu evrende her sey bilinen kodlarla
aktariimalidir ki kimse masumiyetten kusku duymasin. Kazanan-
lar da “iyiler” degdil mi? Biz bu filmleri sayisiz kez izlemekten
usanmiyoruz, ¢unkd bu filmlerde kotuler iyileri vurgulamak igin
varlar. Sorgulama melodramin isi dedil. “Bu k6t neden koti” o
bu tir sorgulamalara girmiyor.

Ama melodram filmleri arastirmacilarla sorgulaniyor, elinizde
tutugunuz tirden arastirmalar menekselerin, yasemenlerin ar-
dindakini agida gikariyor. O nedenle artik korkmuyoruz bu giizel
cigeklerden. Cunki melodrami arastirma nesnesi olarak segenler
derin yapiyi ¢gézimliyorlar.

Melodram rastlantiya gereksinim duyar, yalana gereksinim
duyar. Ama onun en 6nemli gereksinimi evdir, bu evde kadin
olmalidir, ama bu kadin ANNE olursa daha iyi olur. Ne de olsa
tim anneler melektir, melodramda toplumsal olarak onaylanan
kadinhk, anneliktir. Kadina yoénelik bir tir olarak melodramin
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tum 6zelliklerini, kuramsal temelini, gelisimini, kadin imgesinin
nasil sunuldugunu geleneksel Hollywood anlatilarindan 6rnekler
vererek agimlayan arastirma, bu alanda pek gok kaynadi taraya-
rak ve pek gok agimlamaya yer vererek Tirkiye’ye ulagsir.

Bu kez iGlkemiz igin bir geriye donis gergeklestirir aragtirma-
ci. Kerem ile Asli, Leyla ile Mecnun gibi anlatilara dénen aras-
tirma bizim melodramimizin ASK't temel aldigini vurgulayarak
yoluna devam eder. Yolunda batakh damin kizi Aysel ve Misir
filmlerine rastlar. Onlari dederlendirir, altmiglara varir, Aysecik-
ler, Omerciklere, Pygmalion &ykilerine dedinir ve kendisi igin
sectigi 1960-1975 doneminde kalmaya, bu donemi ayrintih ola-
rak incelemeye karar verir.

Bati ile yerel olanin harmanlandigi melodramlanmiz kadini
odaga alarak, yalanlarin, yanlis anlasiimalarin ayrihklara yol ag-
tigi ask oOykdlerini anlatir. Bu anlatilarda baslangigta bir denge
durumu da olsa da aslinda biyik bir EKSIK vardir. Eksik kim o-
labilir? Tabii ki erkekler. S6ziu arastirmaciya birakalim: “Kimi
filmlerde erkeklerin eksikligi oylesine belirgindir ki, neredeyse
anlatidaki batin kadinlar mutsuzdur. Bu eksiklik esas kadinin
yasamina giren bir erkek ile giderilir” (Bir Demet Menekse). Esas
Kiz ile Esas Odlan’in tanismasinda rastlantinin ve dahasi kazala-
rin (Akasyalar Agarken, Tath Dillim) biyik rolG vardir. Kahra-
manlar hemen birlesemezler, asilmasi gereken engeller vardir.
Kadin ve erkedin yasam bigimlerinin farkl olmasi 6nemli bir en-
geldir (Tath Dilfim). Kadinin g6zu yikseklerdedir ve erkedin ag-
kit gérmez (Samanyolu). Séylenen yalanlar (Ask Mabudesi, Bir
Demet Yasemen), atilan iftiralar (Bdtin Anneler Melektir) kah-
ramanlann birlesmelerini engeller.

Bu engeller abarti olarak anlatilamaz herhalde. Abarti da me-
lodramin bir kodudur artik. icerik abartilir, asktan daha énemli
bir sey yoktur. Film isitsel olarak da abartili bir bigimde seslenir
izleyicisine. Film kisileri haykirirlar, baginrlar, hingir hingur ag-
larlar. Sonunda yasemenleri kim hak eder? Evde yasayan kadin-
lar kuskusuz. Bir Demet Yasemende Filiz Calikusu'nun gesitle-
mesidir. Ama o Feride kadar direncli degildir, cok kisa bir sire i-
ginde yuvaya doner. Disansi tehlikelerle doludur, kadin ancak e-
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vinde tim kotdiluklerden uzak bir bicimde yasayabilir. Kadina ev
yakigir.

Kadina fedakarlk da yakisir. Akasyalar Acarken’de abla (Lale)
canini feda ederek hem kardesi Filiz’e hem de tim kadinlara ka-
dina yakisanin fedakarlk oldugunu gésterir. Kadin “mesru” ol-
mayan bir ask yasiyorsa, bu aski mesru olarak yasayanlarin
mutlulugu igin ortbas etmeli, gerekirse canina kiyarak ortalardan
yok olmalidir. Arastirma Esas Kiz'in esas amaciin dontisim ol-
dugunu ¢ok guzel vurguluyor. Donlisim nereye dogru olmalidir?
S6z0 kitabin yazarina birakiyorum: “Kadinin dedisim/déntsim
gegirmesi (adam olmasi); aski igin paray! ve séhreti birakmasi,
fedakarlk etmesi melodrama iliskin kodlardir”. Sdrtik’te cinsi-
yetci soylem Pygmalion 6ykisu araciidiyla. gergeklesir. Sartik’a
sirtik olarak nitelendiren ilk kisi bir kadin da olsa anlatiya Ek-
rem yon verir. Ask ugruna kadin sesini keser ve dizenin istedigi
“gergek” kadina donidsir. Tim kadinlar dénidsim gegirmelidir.
Samanyolu’'nda Zilal simanktir ve cezasim bulur, simarik kadin
erkedin gosterdigi dogru yolu gordiguane, uysal bir kadina dé-
nustiginde mutlu olur. Simarik kadin kendini arzulayan erkedi
arzulamay! 6grendiginde mutlu olur.

Askin boylesine 6nemli oldugu bir tir incelenirken o tire
damgasini vurmus, tim erkeklerin (filmin igindekilerin de filmde
izleyenlerin de) sevda amaci Turkan Soray ve Ask Mabudesi
unutulur mu? Filmde Leyla da erkedin arzusunu arzulamayi 64-
renir. Arastirmaci yine filmden kesitler alarak ve derin yapi ¢6-
zumlemeleri gergeklestirerek Esas Oglan ve Esas Kizin génderici-
lerinin yalan oldugunu vurgular ve Girard’a dayanarak arzu ug-
runa gileciligin filmde nasil sergilendigini agiklar. Kitapta rastla-
yacaginiz pek ¢ok kuramcidan biri de Girard. C6zimlemeler me-
lodram, film anlatisi, vb gibi alanlarda yazanlarin disince ve
kavramlarniyla oriliyor. Kitap bu agidan okuyucuyu pek ¢ok ya-
zarla tanistinyor. Okuyucu s6z konusu yazarlari taniyorsa onlara
dayanarak gelistirilen yorumlan ilging bulabilir. Yeniden Ask M4-
budesi'ne donersek filmde ask mabudesi olan glzel kadinin da
arzusu yok sayilir ve o kendisini arzulayan erkedi arzulamayi 6g-
renir.
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Bizim Higkink'tan bu yana tanidigimiz Kenan ise Kara G6z-
Iim de Nalan gibi veremli bir kadina asik olmaz. Yetke ve 6zne
konumunu bir kadina kaptirmaz. O tehlikelerin farkindadir (bati-
llasma ve Hollywood) ve bu farkindalikla Azize'yi (Turkan
Soray) denetim altina alir. Denetim alma bigimi de ilgingtir. Ke-
nan bu kez “mechul besteci”dir. Uygun gérdiginde gercek kim-
ligini aciklar. Kadin o agiklamadigi sirece “*meghul besteci” ko-
dunu gézemez. Cunki o kod gozecek kadar bilgili degildir.

Kadin olmak temeline kurulu ve kadin olmanin anlamlarini
dreten bu filmlerin kodlan. bu gaismada basariyla ¢éziimlenmis-
tir, ama bu gdzimleme filmlere duydugumuz sevgi, yakinlik, si-
caklik gibi duygularimizi acaba yok edecek midir?

Segil BUKER
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GIRIS

Sinema, bir kitle iletisim, edlence araci oldugu kadar, bir sa-
nattir da. Yansitma kurami agisinda sanat, sanatin iginde gergek-
lestigi dis dunyaya (fiziksel ve toplumsal gevre) tutulan bir ay-
nadir. Bu durumda sanatin, verili gergekligi yansitmasi beklenir.
Oysa sanat drianleri, sadece toplumda var olani, verili olani yan-
sitmaz, ‘olmasi gereken’ bir yasami, dinyayi da sunar, ki bu da
baska tirla bir yansitmadir. ‘Olmasi gereken’ denildiginde ise,
dogrudan ideolojik/ siyasal bakisin kendisini dayattigi sdylenebi-
lir. Bu ‘baska tirld’ bir dinya, Toplumcu Gergekgi kuramda oldu-
du gibi ‘toplumcu’, ‘sosyalist’ bir dinya da olabilir, Platon’un her
seyin ashinin bulundugunu belirttigi ‘idealar’ danyasi da olabilir
ya da ¢odunlukla géruldaga gibi ataerkil, erkek-egemen bir diin-
ya da olabilir. imgeler gergeklik dedildir, fakat gergeklige giden
yolumuzdur (Sorlin, 1991: 6). Bu durumda sanatin, kimi zaman
dodrudan yansittigi, daha dogru bir ifadeyle temsil ettigi, kimi
zaman kendisinin kurgulayarak sundugu diinya, yasam ve bu
cergevede insanlar ve aralarindaki iliskiler 6nem kazanmaktadir.

Sinema da bir sanat olarak, bazen ‘var olan’i, bazen ‘olmasi
gereken'’i yansitir, gesitli dinyalar, yasamlar ve insan imgeleri
dretir. Ve bu imgeler, yasami oldugu gibi sirdirmede, yeniden
bigimlendirmede biyik bir 6neme sahiptir. Ryan ve Kellner
(1997: 18), filmlerin herhangi bir durumu yansitmaktan ¢ok, o
durumun tasarlanan belli bigimlerini olusturmak Gzere segilmis
ve birlestirilmis temsili 6geler yoluyla bir takim tezler ileri sur-
diklerini, bunu yaparken de seyirciye belli bir konumu ya da ba-
kis agisini benimsettiklerini belirtirler. Onlarin vurgulamasina go-
re eril kahramanlik seriivenleri, romantizm arayis), kadin melod-
rami, kurtarici siddet 6ykdleri, rkgiida ve suga iliskin kliseler gi-
bi izleksel gérenekler, gergekligi toplumsal dedger ve kurumlarla
baglantilandirarak, bunlarin dedgismez bir dinyanin dogal ve a-
pacik gostergeleri olarak algilanmasini sadlar. Bu gorenekler,
seyirciyi belli bir toplumsal dizenin temel varsayimlarini benim-
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semeye ve bunlarin igerdigi akildisihk ve adaletsizlikleri g6ézardi
etmeye alistinr. Bu sav da, bizleri sinema ve ideoloji baglaminda
distinmeye go6turur ki, kameranin tam da ideolojik oldugu yer
burasidir.

Ryan ve Kellner (1997: 35), filmlerin toplumsal yagsamin séy-
lemlerini (bigim, figur ve temsilerin) sifreleyerek sinemasal anla-
tilar bigiminde aktardiklarini ve onlann sinema ortaminin disinda
yatan bir gergekligi yansitan araglar olmak yerine, farkl sdylem-
sel dizlemler arasinda bir aktarim gerceklestirdiklerini belirtirler.
Yazarlara gére bu yolla sinemanin kendisi de, toplumsal gergek-
ligi insa eden kulturel temsiller sisteminin butinligu iginde yerini
alir ve bu sireg, kismen temsillerin igsellestiriimesiyle ortaya gi-
kar. Iginde yer alinan kultirden de devralinan temsillerin igsel-
legtirilerek benligin bir pargasi haline geldigini ifade eden aras-
tirmacilar, igsellestirilen bu temsillerin benligi, s6z konusu kdlti-
rel temsillerde ickin olan dederleri de benimseyecek sekilde yo-
durmasi nedeniyle kdltirel temsillerin tasididi can alia siyasal
6nemi su cimlelerle dile getirirler:

Kiiltarel temsiller yalnizca psikolojik duruslan sekillendirmekle
kalmaz, toplumsal gercekligin nasil insa edilecegine iliskin ola-
rak da, yani, toplumsal yasarmin ve toplumsal kurumlarin sekil-
lendirilmesinde hangi figir ve sinirlarin baskin ¢ikacagi konu-
sunda da ¢ok énemli bir rol oynar (Kellner; Ryan, 1997: 37).

Bu nedenle sinemada yatan siyasal gikarlarin son derece giig-
10 oldugunu belirten Kellner ve Ryan, bunun nedenini de soyle
aciklar:

Cunkd filmler, sosyal gergekligin su ya da bu sekilde insa edil-
mesine zemin hazirlayan psikolojik duruslari, diinyanin ne ol-
dudu ve ne olmasi gerektigine iliskin ortak didsdnceyi yonlendi-
rerek toplumsal kurumlari ayakta tutan daha genis bir kiiltdrel
temsiller sisteminin pargasidir (Kellner; Ryan, 1997: 38).

Ryan ve Kellner’den yaptigimiz bu uzun alinti, sinemanin, var
olan toplumsal, kiltirel ve ideolojik dokuyu yeniden Gretmedeki
yerini ortaya koymas agisindan biyik bir 6nem tasidigini gos-
termektedir. Bu siyasal-ideolojik islev, izleyicilerin istekleri, arzu-
lan ve yapimcilarin ticari beklentileri dogrultusunda yapilagmig
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tir sinemasi s6z konusu oldugunda daha belirgin olmaktadir.
Cinkla Cowie’nin de belirttigi gibi (1996: 37-38) sinemada filme
alinan gergeklik yalin dedildir; kamera, dinyay: seldloid Gzerinde
resimlemek igin gergeveler, seger, ayirir. Bu yoniyle film, bir
sozcedir (utterance), gergekligin ‘6rgitlenmis temsili‘dir. Bir
bagka deyisle filmler ve filmlerdeki diinyalar bir kurgudur. Ya da
Patricia Edgar’in Media She adl galismasinda (akt. Connel, 1998:
322) vurguladigi gibi, gergek pratikler daginik ve karmakarisik
bir halde bulunur; bunlarin ideolojik temsilleri ise, tertemizdir.
Edgar'in galismasi, kitle iletisim araglannin cinsiyet iliskilerini ige-
ren toplumsal pratiklerin, nasil dogallastirma yoluyla egemen hale
getirildigini gosterir. Calismanin birinci bolimde de belirtildigi gibi
rastlantilara dayal anlatisal yap, tiplesmis oyunculuk, iyi-koéta ay-
rimina dayanan ahlaki olarak kutuplasmig bir dinya ve bu iyi-kota
ayriminin dis gérindge yansimasi gibi kodlardan olusmus melod-
ram sinemasi, Urettigi kadin-erkek imgeleri nedeniyle, yukarida
vurguladigimiz tdrden bir incelemeyi gerektirmektedir.

Genelde bir kadin tiurd olarak dederlendirilen melodram si-
nemasi, kadina odaklanmakta, toplumsal cinsiyeti sorunsallasti-
rarak kadin ve erkek olmanin anlamlarini kendine konu edin-
mekte ve bunlari ahldki olarak kutuplagmig bir diinya Gzerinden
yapmaktadir. Melodramin anlatisinin onayladigi dunya ise, gele-
neksel sinema igin ifade edildigi gibi gogu kez, ataerkil kdiltirel,
toplumsal ve ahlaki dederlere basvurarak saglamlasan erkek e-
gemen bir dinyadir. Bu nedenle melodram belli kadin-erkek
modelleri Gretmektedir. Kimligin verili degil, dil ve kiltir sireg-
leri araciidiyla yapilastiriimis olmasi (Gledhill, 1996: 61), melod-
ram filmlerinde kadin kimliginin nasil kuruldugu sorusunu du-
sundurmektedir. S6z konusu sinema Turk sinemas! oldugunda
ve melodramin Turk sinemasinin biyik bir bolimani kapladigi
g6z ontnde bulunduruldugunda, bu fimlerde kadinin nasil yeni-
den kuruldugu 6nem kazanmaktadir.

Bu baglamda Kadmina Melodram Yakisir: Tirk Melodram Si-
nemasinda Kadin Imgeleri bashkh kitap, temsil (sunum) soru-
nundan hareketle, 1960-1975 yillan arasindaki Tirk melodram
filmlerine, ‘nasil bir kadin imgesi’ Urettidi acisindan bakmayi a-
maglamaktadir. Ancak caligmanin problemi, yalnizca, belirtilen
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yillarda yapilmis melodram filmlerinin cinsiyetgi imgeler igeriyor
olmalarindan kaynaklanmaz; aym zamanda cinsiyetgi imgeler i-
Geren bu (kiltdrel) temsillerin, 1990’ ve 2000l yillarin dar ge-
lirli insanlan igin tek edlence bigimi olan Turkiye televizyonlarin-
da, ustelik ev kadinlarinin izleyebilecedi saatlerde gosteriliyor
olmalarindan da kaynaklanmaktadir. Sadece yapildidi, sinemada
gosterime girdigi yillarda dedil, gunimuazde televizyonlarda da
ilgiyle izlenen bu melodramlarin ‘nasil bir kadin imgesi’ ya da
‘kadin imgeleri’ Grettidgi 6nemli bir sorunsaldir. Yarattiklan dinya
icinde melodramlarin kadinlan nasil konumlandirdidi, kadina
hangi rolleri bigtigi caismanin temel problemidir. Bu sorunsal,
ayni zamanda cinsiyetgi imgeler iceren temsillerin, var olan
sosyo-kdltirel ve siyasal yapiyi! yeniden Gretmedeki ideolojik is-
levleri ile de ilgilidir.

Kitabin temel amaci, 1960-1975 yillan arasinda yerli melod-
ramlarda kadinlarin nasil konumlandinildiklarini, sunulduklarini
saptamaktir. Calismanin temel savi ise, kadinlik ve erkekligin
toplumsal ve kdiltirel bir kurgu oldugu varsayimina dayanarak,
melodram filmlerinin toplumsal cinsiyet kategorilerini (kadinhk
ve erkeklik) kdltirel olarak yeniden kurdugu ve trettigidir. Bu
savdan hareketle galisma, kadinlann filmlerde hangi kavramlarla
iliskili olarak sunulduklarini, konumlarinda bir donisim olup ol-
madigini saptamay! amaglamaktadir. Kadinlarin (ve kadinhgin)
melodram filmlerinde nasil kuruldugunu, sunuldugunu inceleyen
calisma, melodramlarda kadinlara 6zgi alt-kodlan saptamay da
amag edinmistir. Bu genel amactan hareketle, bu galismada su
sorulara yanit aranmigtir:

- Sinemasal bir tir olarak melodram, hangi kodlardan o-

lusmustur?

- Melodramin ko an disunidldigande, 1960-197S yillan
arasi Turk melodram filmlerinde kadinlara 6zgi alt-kodlar
nelerdir? Kadinlar, nasil ve hangi kavramlarla iliskili olarak
sunulmaktadir?

- Belirtilen donemde, Tirk melodram filmlerinde kadin im-
geleri, hem ele alinan filmde, hem de galisma kapsamina
giren filmler arasinda bir fark var midir? Var ise bu fark,
hangi etmenlerle iliskili gozikmektedir? Daha dogru bir
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deyigle, filmler arasinda, kadinin sunumu bakimindan alt-
kodlarda bir fark var midir?

Bu galismanin 6ncelikli 6nemi, sinemasal bir tir olarak Turk
melodram sinemasinin uylasimlarini, kodlarini ortaya koyacak
olmasidir. Calisma, bu kodlar iginde kadinlara 6zgu alt-kodlan
saptayarak, filmier arasinda alt-kodlarda fark olup olmadigini be-
lirlemis olacaktir. Ayrica galismanin, Tark melodram sinemasinin
kodlarili ve kadina 6zgi alt-kodlarimi belirleyerek, onun Batili
(Amerikan ve Avrupa) melodramlardan benzerlik ve farkliliklannt
ortaya koyacadi diusinilmektedir. Bunu gostergebillmsel bir
yaklagimla gergeklestirecedi igin de galigmanin, yéntembilimsel
agidan bir 6neme sahip oldugu dasdndlebilir. Caisma, gésterge-
bilimsel yontemi melodram filmlerini g6zimlemek igin kullana-
caktir. Filmleri incelemek (izere segilen dénem, on bes (15) yilhk
bir streyi kapsadidi igin, elde edilen sonuglarla o doneme 6zgu
bir genellemeye gitmek de s6z konusu olacaktir. Béylece bu ga-
lisma, Tirk sinemasinin bir dénemine daha yakindan bakarak,
bir donem gokga izlenmis ve halen televizyonda gosteriliyor ol-
malan nedeniyle izlenen melodram filmlerindeki kadin imgelerini
acgida gikaracaktir.

Elinizdeki galisma, temelde, 1960-1975 yillan arasinda ya-
pilmis ve kadinin eksen oldugu yerli melodramiarla sinirlandinl-
mis; gocudu, aileyi ve erkedi eksen alan melodramlar (gocuk, ai-
le, eril melodramlar) inceleme disinda birakilmistir.

Melodramlann segilme nedeni, bu film tirinan, kadina mer-
kezde yer vermesi ve alanyazinda kadina 6zgi bir tir olarak ta-
nimlanmasidir. Boylece, kadina 6zgu bir tir olan melodramlarda
kadinin sunumu, daha anlamli ve 6nemli hale gelmektedir.

Calismanin 1960-1975 yillari arasinda sinirlandinimasinin te-
mel nedeni ise, melodram filmlerinin, bu dénemde Tirk sinema-
sinda kapladigi bayiklik ve melodram: temsil etme niteliklerine
sahip olmalanndan kaynaklanmaktadir. Tirk sinemasinda halkin
yodun bir sekilde sinemaya gitmesi, 1960’larda baslamis ve bu
donemde melodramlar perdeleri kaplamigtir. 1975‘ten sonra ise,
melodram filmleri yapilmaya devam etmekle birlikte, hem nitelik
olarak degdisiklige ugramis, hem de yodun izleyici kitlesini kay-
betmistir. Bu yoniyle galisma, 1960-1975 yillan arasinda yapil-
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mis, izlenme rekorlari kirmis ve halen televizyonlarda gosterilen
ve tirdn genel o6zelliklerini gosteren on adet melodram filmiyle
sinirlandirilmigtir. Film ¢ozdmlemeleri, segilen filmlerin, gesitli te-
levizyon kanallarinda yayimlanmasi sirasinda kaydedilmis video-
kasetleriyle yapilmistir. Calisma kapsamina alinan ve sinema bi-
limci Prof. Dr. Secil Biker'le birlikte secilen filmler, yénetmenleri,
yapim yillari ve oyuncularina goére soyledir:

Bir Demet Yasemen: (Hulki Saner, 1961; Belgin Doruk, Goksel
Arsoy).

Akasyalar Acarken: (Memduh Un, 1962; Gilistan Giizey, Filiz
Akin, Goksel Arsoy).

Sirtik: (Ertem Edilmez, 1965; Turkan Soray, Cuneyt Arkin, Ek-
rem Bora).

Samanyolu: (Orhan Aksoy, 1967; Hilya Kogyidit, Ediz Hun)
Sevemez Kimse Seni: (Ertem Egilmez, 1968; Hiilya Kogyidit,
Kartal Tibet, Onder Somer, Gulsim Kamu ).

Ask Mabudesi: (Nejat Saydam, 1969; Tirkan Soray, Cineyt Arkin).
Kara Gozliim: (Atf Yimaz, 1970; Tirkan Soray, Kadir Inanir).
Bitin Anneler Melektir: (Orhan Aksoy, 1971; Hilya Kogyidit,
Ediz Hun).

Tath Dillim: (Ertem Egilmez, 1972; Filiz Akin, Tarik Akan).

Bir Demet Menekse: (Zeki Okten, 1973; Hale Soygazi, Kartal Tibet).

Bu cgalismada, kuramsal incelemeler yaninda, filmlerin ¢o6-
zimlenmesi igin gostergebilimsel yontem segilmistir. Metinlerin
anlamini ve metni Greten yasalari bulma amacinda olan goster-
gebilimsel yontem, bu nedenle metinin kendisine odaklanir;
tutar. Bu, anlamin sabit, dedismez oldugu anlamina gelmez;
ama oncelikle ‘metnin ne dedidi'ne kulak vermeyi gerektirir. Bir
baska deyisle gostergebilimsel yontemin segilme nedeni, ‘nesnel’
_bir bakis agisiyla metnin (filmlerin) ne dedigini saptamaktir.

Calisma kapsaminda melodram filmlerinin yazinsal kékenleri,
tarihsel evrimi, anlatisal ve gorsel yapisi, filmlerde kadinlarin ko-
numu, alanyazindaki kaynaklara dayal olarak incelenmistir. Ka-
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dinlik kategorisinin nasil kurgulandigini saptamak igin ise, galis-
ma kapsamina alinan filmler, Greimas’in gelistirdigi gostergebi-
limsel dortgen ve eyleyensel 6rnekge modeline gére gozimlen-
mistir. Belirlenen filmler, Fransiz gostergebilimci A.]J. Greimas’in,
anlatilann g¢ozimlenmesi igin gelistirdigi, yuzeyden derin yapiya
dodru giden, (g agamal bir ydonteme gore ¢é6zimlenmistir. Bu g
asamall yontem su basamaklardan olusmaktadir:

1. Soylem Coziimlemesi: Bu asamada, anlatilarin (filmle-
rin) ozetleri, anlatilarda yer alan kisilerin ozellikleri (fiziksel-
ruhsal 6zellikleri, eylemleri, sdyledikleri) diger anlati kisileriyle i-
liskileri, anlati boyunca hangi kavramlarla iliskilendirildikleri,
yiklendigi sorumluluklar ve iglevler agiklanmaktadir. Bunun yani
sira, filmsel anlatilar, uzam ve zaman agisindan incelenmistir.

2. Anlatisal Gé6ziimleme- Eyleyensel Ornekge: ikinci a-
sama, kisi, olay, zaman ve uzamin g6z 6nidnde bulundurularak,
filmsel anlatinin kesitlere aynimasim ve her bir kesitte film kisi-
leri igin (filmin ekseninde yer alan kisiler igin) iletisim, isteyim ve
gic eksenlerinin neler oldugunun saptanmasini icermektedir.

Anlatisal 6rnekge, tim anlatilar igin degismeyen ortak ve so-
yut bir yapr énerir (Kiran; Kiran, 2000: 147). Fransiz géstergebi-
limci Greimas‘in, Rus halkbilimci Propp’un Masalin Bigimbillmi
adh kitabinda belirttigi inceleme yonteminden hareket ederek
gelistirmis oldugu eyleyensel 6rnekge, metnin ylzeysel yapisin-
daki anlatisal s6z dizimi ortaya gikarmaya galisir ve alti eyleyen-
sel sinifi, kendi aralarinda ikiser ikiser birlestirir:

1. isteyim ekseni Gzerinde Ozne-Nesne karsithd,

2. imtisim ekseni Gzerinde Gonderici-Alici karsithig,

3. Gug ekseni Gzerinde Yardimci-Engelleyici karsithdi (Kiran
ve Kiran, 2000: 148).

Ozne, 6nemli eylemlere katilan baskahraman; nesne ise,
kahramanin elde etmeyi istedigi soyut ya da somut sey, ya da
kimsedir (Kiran ve Kiran: 149). iletisim ekseni Gzerinde yer alan
goénderici, 6zneyi bir seyi yapmasi igin gérevlendiren eyleyen; a-
lici ise, bu eylemden yarar sadlayan eyleyen olarak tanimlanir
(Kiran ve Kiran, 2000: 156). Gii¢ ekseni Gzerinde bulunan yar-
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dimci, 6znenin nesneye ulagsmasina yardm ederken, engelleyici
ona karsi gikar.

Kiran ve Kiran (2000: 169), bu anlatisal érnekgeyi, Akira
Kurosawa’nin Yedi Samuray filmine uygulayarak érneklerler. Uy-
gulamada, éncelikle filmin 6zeti yer alir.

Bir kéy, uzun siredir haydutlarin baskisina ugramaktadir.
Kéyliler bu haydutlardan kurtulmak, baris icinde yasamak i-
¢in Yedi Samuray‘’dan yardim isterler. Alinan bu karar, koyli-
ler arasinda anlasmazliklara neden olursa da, Yedi Samuray,
kéye gelir ve koéylilerin yardimiyla haydutlari kesin bir yenil-
giye ugratirlar (Kiran ve Kiran, 2000: 169).

Bu anlatida bazi koylller (gonderici), nesneleri olan bariga ve
duzene, 6zne olan Yedi Samuray’in 6nculiginde ulasir. Bu siregte
haydutlar, bazi koyliler, korku ve korkaklik engelleyici; bazi koy-
liler, cesaret ve Yedi Samuray’in becerisi ise, yardimci eyleyenler
olarak iglev gorir. Tekrar sadglanan bans ve dizenden (nesne) ya-
rar sadlayan, etkilenen tim koéy halki ise, alici eyleyen islevinde-
dir. Bu dogrultuda anlatisal érnekge, asadidaki gibi kurulur.

Gonderici Nesne Alici
Bazi kéyluler Barig, Dizen Tum kéy halki

Yardma 5 Ozne o Engelleyici

Bazi koyldler, cesaret Yedi Samuray Haydutlar, bazi kéyldler,
Yedi Samuray’in becerisi korku, korkaklik

3. Temel Anlam-Derin Yap:i: Metnin derin yapisindaki an-
lami ortaya ¢ikarmaya ¢alisan gostergebilimsel dortgen ise, bir
anlam evreninin gergeklesmesini saglayan goéstergebirimciklerin
olusturdugdu iliski adi olup, birimler arasindaki karsitlik, geliskinlik
ve icerme iliskilerinin eklemlenisini gosteren mantiksal bir 6rnek-
cedir (Kiran ve Kiran, 2000: 299). Gostergebilimsel dértgene,
metinden elde edilen karsithklarla baslanir. Ornedin asa-
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di/yukari, alt/ust, igeri/disari, olmak/gorinmek gibi karsithklar,
bu dértgende temel karsitliklari olusturur.

Ayse ve Zeynel Kiran‘dan alintilayarak (2000: 248-251) ol-
mak/gorianmek karsithg igin bir géstergebilimsel dortgeni asagi-
daki gibi yapabiliriz. Olmak/gorinmek karsithdim (al-a2) temel
alindiginda, alt karsithk (a2-a1) gorinmemek/olmamak bigiminde
kurulur. Omedin bir kisi polistir (olmak) ve giysileri de (gériin-
mek) onun polis oldugunu géstermektedir. Bu, gergeklik evrenidir.
Dortgende al olmayan (al) ile a1l olan arasinda, yani olmak ile
olmamak ve a2 olmayan (a2) ile a2 olan, yani gérinmek ile go-
rinmemek arasinda geliskin bir iliski vardir. Celiskin terimler birbi-
rini bitiinlemez, aralarinda ‘ya o, ya bu’ iliskisi vardir. Ornegin po-
lis oldugunu soyleyen bu kisi, ne polis gibi gérinmektedir, ne de
polistir. Bu durumda o, sahtekardir; gevresindekileri aldatmak-
tadir. Bu da aldatmaca evrenini olusturur. Son olarak gésterge-
bilimsel dértgende ugiinci badintiyi, igerme ya da batdnleyicilik
iligkisi olusturur. @2, al'i igerir; al de a2'yi. Olmak olmamayi,
gérinmek de gérinmemeyi igerir. Bir kisi polistir (al), ama hig
de polis gibi gérinmemektedir (a2). Bu durumda ‘gizemli’ bir
durum séz konusudur; belki de o, sivil polistir. Benzer bigimde
bu kisi polis degildir (a1), ama uniformasiyla polis gibi géran-
mektedir (a2). Bu durumda yalan séylemektedir. Ug tir baginti
tamamlandiginda, géstergebilimsel dortgen séyle olusturulur:

olmak/ /gergeklik/ /gorinmek/
al a2
/9iz/ /yalan/
/goérinmemek/ a2 /aldatmaca/ al /olmamak/

Filmsel anlatilarin derin yapisinda yatan anlamin ortaya ¢ika-
rilmasini igeren bu asama, kisi, olay, sire ve uzamdan hareket-
le, anlatida yer alan karsithiklarin neler oldugunu ve bu karsitlk-
larin kadinin sunumuyla nasil iligkilendirildigini agiklamaktadir.
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Bir baska deyisle bu asama, kadinin sunumu agisindan, filmlerin
ideolojik dogalanni gézler 6nine sermektedir.

Calismada, kadinlarin filmsel anlatilarda 6zne dedgil, nesne ola-
rak konumlandiklanni saptamak igin eyleyensel émekge yaklagi-
mi; kadinlarin hangi kavramlaria iliskili olarak kodlandigini ve ko-
numlannda bir donisum olup olmadidini saptamak igin de goster-
gebilimsel dértgen yaklasimi kullanilmigtir. Kadinlarnin konumlarina
iliskin bu durum, dénisum gizelgeleriyle gésterilmistir.

:Elinizdeki ¢ali$ma, toplumsal cinsiyet kategorilerinin kdltirel
olarak kuruldugunu; poptler ve sanatsal metinlerin (filmlerin) ka-
dinlik ve erkeklik kategorilerinin kurulmasina yardim edip, top-
lumsal cinsiyet siyasetinde énemli bir islev gosterdiklerini benim-
seyerek, kdlltirel olarak kurulan bu kimliklerin dedisebilecegine
inanmaktadir. Bu yéndiyle belirtilmesi gereken bir diger konu, film
¢6zumlemelerinde feminist bir bakis agisinin benimsendigidir.

Kimi kez “yasami (olani), kimi kez ‘olmasi gereken‘i yansita-
rak dugsunsel aliskanliklarimizi etkileyen, onlari bigimlendiren
filmler, kimi kez de toplumsal cinsiyet kimliklerinin olusmasinda
6nemli islevler ylklenirler. Ancak bu islevleri, gogu kez ortik bir
bigimde yaparak, irettikleri toplumsal cinsiyet kaliplarinin ‘do-
§almis gibi’ algilanmasini saglarlar. Connel, Toplumsal Cinsiyet
ve Iktidar adli kitabinda (1998: 334-336), Gramsci’'nin organik
aydin kavramindan hareket ederek, toplumsal cinsiyet iliskileri-
nin ‘dogal’ kabul edilisini kiran galismalar yapmanin, yapisal esit-
sizligin, en azindan kamusal siyasa dizeyinde cinsel siyasete ter-
cime edilme surecinde entelektiellerin tarihsel bir sorumluluga
sahip olduklanni séyler ve filmcileri de bu entelektiel gruba yer-
legtirir. Yazann toplumsal cinsiyet iliskilerinde entelektiellerden
bekledigi ideolojik micadele, her seyden 6nce, film metinlerin-
deki toplumsal cinsiyet esitsizliklerinin desifre edilmesini 6nemli
kilar. Kiltdrel olarak kurulan, cinsiyetgi bilimsel ¢calismalarla des-
teklenen ve popiler ve sanatsal metinlerle egemen hale getirilen
toplumsal cinsiyet kahplarinin déniastirilmesinde filmlerin éne-
mini ise, sadece Mulvey gibi kuramcilar degil, hem yoénetmenlerin
hem de kuramcilarin ¢aligmalan kanitlamistir. Bu nedenle bu ga-
lisma, egemen toplumsal cinsiyet iligkilerinin sinema Gzerinden
sorgulama gabasinin bir pargasi olarak da de§erlendirilmelidir.
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MELODRAM SINEMASINA GENEL BIR BAKIS

Melodrama Yénelik Genel Yaklagimlar

Dﬂnya'yl anlamlandirma gabasi olan sanatin ¢ok gesitli bigim-
leri ve tdrleri vardir. Sinema bu sanatlardan birisini, melodram
da bu tdrlerden birisini olusturur. Genre sézcigunin karsihgi o-
larak kullanilan tdr, aralannda benzer, ortak 6zellikler bulunan
varlk ve nesnelerin toplulugu anlamina gelmektedir. Abisel’in de
adlandirmasina gére tuar (1995: 14), gesitli sanat dallarindaki
yapitlarin gruplar halinde toplanmasinin sonucu olarak, bu grup-
larn belirtmek igin kullanilan bir kavramdir ve 6ncelikle siniflan-
dirma gabalanyla ilgilidir. Gledhill'e gére (2000: 222, 223) ise
estetik bir kategori olarak tir, yonetmenler ve izleyiciler tarafin-
dan paylagilan bir kurallar ve beklentiler bilesimidir. Baglangigta
sinirh bir olgu olarak, populer kdltirel yasamin tanidik 6geleri ile
tanimlanan ve ticari kurgusal Gretimle birlikte disidndlen tdr,
tirsel olmadigi dusundlen sanat pratiginden ayrilmistir. Benzer
bir saptamayi Ozden (2000: 182), sinemada tiir olgusunun &n-
celikle ticari olus ve popiilerlik kosullarinda belirlendigif belirte-
rek yapar ve soyle surdirar:

Film yapimasi igin film, éncelikle bir maldir ve satilmasi ge-
reklidir. Filmin mdsterisi, yani seyirci nasil bir film gérmek is-
tedigini sinema tarihi ve kdltird iginde belirlenmis bir bigimde
uylasimsal bir zeminde belli etmistir. Seyirci gérmek istedigi
tirden filmlere para vermis ve bu durumun sonucu olarak
film yapimcisi da benzer 6geleri banndiran filmler (retmeye
koyulmustur. Béylelikle film yapimcisinin ve seyircisinin karsi-
likli olarak belirledikleri belirli anlatim gelenekleri ve igerikleri
ortaya cikrmistir (Ozden, 2000: 182).

Seyircinin filmler Gzerinde sahip oldudu belirleyicilik payinin,
tekrar olgusunu ortaya cikardigini ifade eden Ozden (2000:
201), seyirci tarafindan sevilen ve gise hasilati elde eden filmin
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malzemesinin ve anlatisinin, yapimcilar ve yénetmenlerce tek-
rarlandidina dikkat ceker. Tekrar olgusu ve bunun neden oldugu
formdilasyona dayall anlatim, hem yapimcilar igin bir baski olus-
turur hem de seyirci icin kolay anlasilabilirlik saglar. Kitle edlen-
ce endustrilerine daha uygun oldugu dasindlen tirdn,
auteurisme' alternatif olarak (ama en gok da onun destedini ala-
rak) film calismalarina girdigini belirten Gledhill (2000: 222),
sonralari film elestirmenlerince Hollywood filmlerine elestirel bir
gergeve saglamasi nedeniyle, sanati populer kurguya ekleme ye-
tenedi olan bir arag olarak kabul edildigini vurgular. Boylelikle
asadi/yiksek kdltur, sanat olan/populer olan arasindaki ayrim-
lar, tur galismalari sayesinde asinir olmustur. Sinema séz konusu
oldugunda tur, esas olarak, konu agisindan benzer 6zellikler ta-
siyan, ortak yol yontem kullanan, denenmis oldudu igin zarar
riski disik filmleri kapsayan bir terim olarak ortaya c¢ikmustir
(Abisel, 1995: 22). Western, miizikal, bilim-kurgu, melodram si-
nemada bu tdrlerden olup, her bir taran, diger turlerden ayirt
etmeye yarayan kendine 6zgi (uylasim haline gelmis) anlatisal
ve gorsel nitelikleri mevcuttur.

Biker, Sinema Kuramlari adli derleme kitaplarinda (1985:
198-200), gostergebilimsel yaklagimi anlatirken, Metz’in sine-
maya 6zgi anlatim gereglerinin olusturdugu bes tir koddan® séz
eder. Bu bes anlatim gereci (devinimli gérianti, konusma, mazik,
ses, yazi) sinemada sinemaya 6zgi kodlar, sinemaya 6zgi ol-
mayan kodlar ve sinemanin diger sanatlarla paylastigi kodlar
olmak tzere (g tir kod olusturmaktadir. Buker'in belirttigine-g6-
re tirlere, dénemlere, auteurlere (yazarlara) 6zgiu kodlar da

! Auteurism, 1960'larda Andre Bazin'in 6nderligindeki Chaiers du Cinema
dergisi yazarlannin, belli yénetmenlerin filmlerinde ortak 6zellikler,
tekrarfanan motifler saptayarak, o yénetmenin Gslubunu, bigemini or-
taya ¢gikarmaya calisan ve yénetmenin bir gesit yazar oldugunu savu-
nan goris, elestiri. Temelde auteurcid elegtiri, Hollywood yénetmenle-
rine odaklaniyordu.

2 Biiker, sozi edilen kitapta kod yerine diizgi s6zciigini kullanmaktadir.
Bu galigmada ise, gerek Biker'den yapilan alintilarda gerekse diger
kullanimlarda diizgi yerine kod sozcugu kullanilmistr. Benzer bigimde,
dil bifigini saglamak igin, caligmanin ilereyen bdlumlerinde Biker’in be-
nimsedigi ‘kovboy’ filmleri yerine, ‘western’ sézctugu kullamlmistir.
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vardir. Western filmlerindeki giysi kodlan, davranis kodlan, kir
gériinimleri yalnizca western filmlerine 6zgidir. Tar filmleri 6z-
gil kodlanyla taninir ve tanimlanir. Bu agidan bu tir kodlarin an-
lamlan, genel kodlara bakarak ¢ok sinirh ve dolaysiz’drr.
Metz’den yola ¢ikan Biiker'e gore tir, bir dizi koddan olusmus-
tur. Kodlarin yizeysel gérindislerinin altinda her filmde oyuncu-
luk, giysi, 151k, bitistirme, alici devinimleri gibi alt-kodlann da var
oldugunu -belirten Biiker, gostergebilimcinin, sinema tarihi bo-
yunca kullanilan kodlan arastirabilecedi gibi, tek bir kodu ortaya
cikaran alt-kodlan da arastirabilecegini ifade eder.

Bu galisma Biker’in saptamasini izleyerek, melodrami bir dizi
kodlar toplami olarak ele almakta ve bu kodlar iginde kadinla i-
ligkili alt-kodlari inceleme konusu yapmaktadir. Bu nedenle ¢a-
lismanin amaglanndan biri de, goéstergebilimsel ¢ézimlemeye
dayal olarak, sinemasal bir tir olan melodramin ayirt edici nite-
liklerini saptamaktir. s

Ancak soz konusu olan tir, melodram oldugunda ayirt edici
nitelikleri (kodlan-duzgdleri) belirlemenin gig¢ oldugu goralar.
Melodram izerine yazanlara gore guglik, melodramin ‘¢oklu de-
derli’, tursel sinirlan zorlayan, gegirgen niteliklere sahip olma-
sindan kaynaklanmaktadir. Ornegin, Elsaesser’in Tales of Sound
and Fury: Observations on The Family Melodrama adli makalesi-
nin 6nsézinde yazan Bill Nichols (1985: 165), melodramin ‘gok
yanl’ (poly-valent) oldugunu belirtir. Cunki melodramin bigimle
icerik arasindaki karsit noktay: tretme yetenegdi vardir. Gergekte
bu goriasi ortaya atan Nowell-Smith, Minelli ve Melodram adli
makalesinde (1985: 190, 191) melodramin toplumsal ve ruhsal
(psisik) bir simirlamalar dizisi oldugu kadar, sanatsal bir temsil
olduguna da dikkat ceker. Ancak yazar, sanatsal temsilin bu top-
lumsal ve ruhsal sinirlamalan ne ‘yansittigini’ ne de ‘tanimladigi-
ni’; onlari anlamlandirdidini (signify) soyler. Yazara gore bu an-
lamlandirma eyleminin iki gorintisid vardir: Bu anlamlandirma,
bir yandan toplumda insanlarin yasamini, sunulmus ya da anla-
tilmis igerigi Ureterek toplumsal bir inceleme igin sorun olustu-
rur; 6te yandan belli bakis agilarindan ‘6zne konumlarini’ suna-
rak psikolojik/psikanalitik incelemelere olanak sadlar. Bir bagka
deyisle icerik, melodramda sinirfamalaria ilgiliyken bigim, bu sinir-
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lamalann hangi agilardan, 6zne konumlanndan sunulduguyla ilgili-
dir. Bu, anlati ve anlatim arasindaki karsithk olarak tanimlanabilir.

Melodramin ‘bir dizi Hollywood turiini kucaklayan tarz/ kip’
(Gledhill, 1991: 207) olarak tamimlanmasi, onun metinlerarasi
niteligine isaret eder. Yazinsal uranler igin gelistirilmis bir kav-
ram olan metinlerarasilik, bazi yazinsal metinlerin sarekli bir ilis-
kiyle, diger metinlerin yardimi ve etkisiyle kendisini olusturdu-
dunu, pek ¢ok metnin, acik ya da kapal bicimde baska metinlere
gondermede bulundugunu anlatir. Her metnin kendinden onceki
yazili ve s6zli metinlere géndermede bulunduguna isaret eden
metinlerarasihk (Kiran, Kiran, 2000: 277), melodramin
turlerarasi dogasini tanimlamaya oldukga uygundur. Romantik
slir, opera librettosu, gazete yazilari, polisiye dergiler, resim,
populer sarkilar gibi pek gok tirle etkilestiginden, melodram
metinleraras bir nitelik tasir (Gledhill, 1992: 181). Neale (1990:
57), tiursel tanimlamanin zorluguna dikkat cekerken, neredeyse
batin Hollywood filmlerinin gok tirli oldugunu belirtir. Ama ku-
ramcilar melodramlan tanimlamay: strdirirler. Tasker’in aktar-
digina gére Gledhill (1998: 143), westernlerin de tipik olarak er-
keklikle sinirlandiklarindan, onlarin melodramatik anlatilar oldu-
dunu ifade eder. Boylece melodramin bir tur iken, melodramatik
olanin ise bir tarz olarak tanimlandigi gordlar. Melodram bir an-
latim ve ifade tirdyken, melodramatik, tirdn agiriya kagmig bi-
¢imidir (Lipkin, 1988: 286).

Filmlerin melodram olup olmadidi konusunda kesin 6lgutler
olmadidi igin, onlan tdrlerine gére siniflamak da zorlagsmaktadir.
Steven Gate (1996: 2-3), Malta Sahini (Maltese Falcon, Yon:
John Huston, 1941) filminin bir melodram mi, yoksa film noir ms*
oldugunu tartisan yazisinda, melodramin niteliklerini, *duygulara

3 FIlm noir (kara film), 1940%ann sonu ile 1950erin baslarinda
Hollywood sinemasinda ortaya gikan ve Fransizlann kavramsallastirdi-
g1 bir film turadur. Film noir, donemin siyasal, toplumsal ve ekonomik
belirsizligini yansitan, paranoyaya yer veren bir turdur. Monaco
(2001: 288), kismen dedektif dykisi, kismen gangster, kismen de
kent melodrams olan fi/m noinn, en iyi bigimiyle karanlhk ve karamsar
yaniyla bilindigini belirtir. H. Hawks, R. Walsh, N. Ray, B. Wilder, R.
Aldrich, S. Fuller ve A. Hitchcock bu tirde film yapmis baslica yonet-
menlerdendir.
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siddetle basvurma, duygusal eylemlere odaklanma, abartii he-
yecanlar, yogunlastirilmis duygular, heyecan verici tesadifler ve
erdemli olmayan kotiye karsi, erdemli karakterlerin micadelesi’
bigiminde siralar. Yazara gére toplumsal doku, bu nitelikler ara-
sinda yer almaz. Filmdeki olaylar sahin heykeliyle baslasa da,
onun igsel bir dederi yoktur; heykel, yalnizca altin ve miicevher-
le ilgili olmasi nedeniyle simgeseldir. Filmi melodram olarak ta-
nmnimlama nedeni, onun igsel dederi olmayan bir nesne zerindeki
cawmsmayi sergilemesidir. Ancak, bu heykelin hareketsiz gekimin-
den kente gevrinme yaparak Huston, toplumsal alana odaklanir.
Spade’in dinyasinin gélgeli gekimi filmi, melodramdan film noira
kaydirir. Malta Sahini'ndeki hirsin, arzunun ve seytanin (kétala-
gun) guratiacu dogasiyla karsilastirilan mikemmel olmayan insan
dogdasi Gzerine karanlk vurgusu film noirin tamamlayicisidir.
Filmlerin saf bir tdre ait olmayisina baska bir 6rnek de, Alman
kadin yénetmen Helma Sanders-Brahms’in Deutschland, Bleiche
Mutter (1980) filmidir. Roger F. Cook (1991: 113-122), filme
yonelik elestirilerde onun melodramatik kodlari ve gergekgi tem-
sili kullanmasi Uzerinde durdugunu belirtir. Bu dogrultuda filme
yaklasan feminist elestirmen Ellen Seiter, filmdeki melodramatik
kodlarin dokunakh (pathetic) olmaktan gok, siyasal kosullar igin-
de aile anlatisini okuyabilme vyeterliligini kararttigini belirtir.
Fimde melodramatik kodlar iki sekilde zayiflatiir Cook’a gére:
“llki dis-ses ve oteki kirilmalarla, yénetmen izleyiciyi kendi
6zyasam Oykisinidn yapilasmis dogasina dikkat gekmeyi strdi-
rar; ikinci olarak, anlatida bir mesafe yaratan toplumsal ve siya-
sal tarihle (belgesel olarak).” Yazara gére melodramda bdylesi
tarihsel gondermeler, genelde psikolojik bir gercekgiligi varsillag-
tirmak ve gergek yasam oykisi duygusu vermek igin bulunur.
Oysa yonetmen bu filmde melodramatik kodlar kullanarak, ken-
di kisisel tarihi ile Almanya’nin fagist tarihini anlatir. Ayrnica Cook,
filmde gadlar boyu sirdiaralegelen s6zli anlatim geleneginin, ka-
din anlaticilar tarafindan kullanilarak, basat ataerkil yapilara kar-
s gelindigini belirtir. Bu nedenle yazar, filmin ‘melodram mi,
yoksa bir sinematik masal mi’ oldugunu sorar; makalesine de
béyle bir baglik verir. Béylece melodramatik kodlarin, tarihsel bir
baglami anlatmak igin de kullanilabildigi anlagilir. Kisisel olanin
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siyasal ve toplumsal bir anlam tasidigini Fassbinder’in filmlerinde
de goriridz. Usta yonetmen, kadin izerindeki baskici yapilan,
ask iliskileri (cinsellik) temelinde sinifsal somiridyd melodramatik
kodlarla anlatmayi yedler. Béylelikle melodram, toplumsal ve si-
yasal olanin, kisisel olanla anlatildigi bir ture donisir. Ancak
melodram, gogunlukla dedersiz bir tir olarak géralir.

Melodramin Degersiz Goriligu

Peter Lew (1993: 3), Avrupa-Amerikan (sanat) sinernasini in-
celedigi kitabinda sanatin yogun sanatsal bilgiye sahip, editilmis
bir izleyiciyi gerektirmesiyle, duygu kadar disiinceye de basvu-
ran ciddi konulariyla popdler sanattan aynldigini vurgular. Popu-
ler sanat ise, edlenceyle birlesmis olarak genis bir izleyiciye ko-
layca erisebilir; insanlari guldarar, aglatir, iyi zaman gegirtir, bu
nedenle duygusal yonelimlidir.

Bu ayrim sinemanin kendi iginde de yapiimistir. Bir yanda in-
sanlari yagsama, insana, varolmaya dair sorulariyla digsidndiren
‘sanat’ filmleri, 6te yanda ticari yonelimli, edlenceye donik, go-
dunlukla ideolojik olarak yonlendirici popdler filmler durur. Boyle
bir ayrimda melodrama disen pay, gogunluklia bir asagilama ve
degersiz gorilme olmugtur. Ozon’a gore (1995: 139-140), sine-
macilan melodrama surikleyen, isin kolayina kagmak, ucuz etki-
lerle kolay yoldan izleyiciyi aviamaktir. Melodram anlayisi dogru
durist film yapmaya engeldir. izleyicinin bedenisini kéreltecek
bir tutumda ayak direr. Ozon, hicbir sinemacinin bilerek melod-
rami segmedidini, ancak, geri kalmig, siradan halk yiginlarinin iz-
ledigi ilkel bir seyirlik oldugunu belirtir. Boylece melodram terimi
kétuleyici bir anlam kazanarak, izleyiciyi en kolay yoldan etkile-
mek Uzere en kolay yollara basvuran; olaganisti durumlar,
rastlantilar, gaprasik olaylar dizenleyen, basit, kolay cizgilerle
karakter cizmeye calisan, ahlak dersleri veren yapitlari anlatir.
Alim Serif Onaran ise (1999: 189), Tirk sinemasini incelerken
degindigi melodramin, Dogu ve Bati sinemalarinda Mizegouchi,
Sirk ve Vittorio de Sica gibi ustalarin elinde sanatsal bigimler ka-
zandigini, ancak Meksika, Misir, Hint ve Turk sinemalarinin go-
dunlukla bayagdi 6gelere dayanan melodramlar yaptigini belirtir.
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Melodram sadece Tirk sinemasinda degil, dinya sinemala-
nnda da tarihinden bu yana asadilanan, degersiz gorilen bir tar
olarak gorualmuastir. Kuramcilar, melodrama ydnelik ilgisizlidi,
kultirel bir deg=r olarak gergekligin yikselisi ve melodramin bir
kadin bigimi olarak gettolastirimasina badlayarak agiklarlar
(Gledhill, 199: 207). Her seyden 6nce melodramin gergekgilik-
karsiti bir dogaya sahip oldugu dusinilmistir. Ornedin Gledhill
(1992: 5), melodramin yizyiin basinda, kitleyi melodramatik
edlenceden koruma gereksinmesiyle, ‘ylksek’ kilturel degerlerin
kogetasi olmaya baslayan gergekgilik ve tragedyadaki bilingalti-
nin karsit dederi olarak yapilastigini belirtir. Tarihsel olarak ba-
kidiginda, on dokuzuncu ylzyil sonunda ‘saygin’ olan ile ‘popu-
ler’ olan arasindaki aynmin biyidiagd; melodramin, isci sinifi eg-
lencesi olarak ‘asadilandigi’; buna karsin gergekgilik ve traged-
yanin, orta ve ast sinif igin ‘dederli’ bigimler olarak anilmaya
basladidi gordlir. Bu donemde orta sinif izleyicileri Ibsen, Shaw
ve Chehov gibi gergek¢i oyun yazarlarimi izler, tiyatral' melod-
ramlar ise, azalmaya ve 1900’lerden itibaren izleyicilerin yikse-
len gercekgilik edilimlerine yanit vermek igin dedismeye baslar.
Bu siregte gergekgiligin popularitesi, kulturel dederlerin yeniden
erillestiriimesine uvyarak ‘eril’ olanla birlesir. Melodram, ‘disil’
(feminen) olanla ve ‘duygusalcilik’la birleserek alaysi bir nitelige
birindr, Tlging olan, melodramin anlati tekniklerini sinemaya ve-
rirken, sinemanin gergekgi bir tarzda gelismesidir (akt. Byars,
1991: 12). Boylece melodramin, estetik bir tarz olarak gergekgi-
lige karsit bicimde tanimlandigi géralar.’

* Tiyatral sozcigl, her ne kadar kulaga hos gelmese ve ‘tiyatroya 6zgi

olan’ diye tanimlansa da, bu metinde tiyaro tiiri olarak melodramlan
tanimlamada kolaylik sagladigi igin ‘tiyatral melodram’ tammlamasi
kullanilmigtir.

5 Gergekgilik farkh anlamlara gelmekle bidikte, sanatta insami toplumsal
cevresi iginde toplumsal iligkileriyle algilama, yansitma disincesi Gze-
rine temellenir. Gergekgilik insani toplumsal degil, bireysel 6zellikleriy-
le ele alan romantizme (cosumculuk) kars: olarak gelismisti. Ortaya
ciktigi 19.yy.daki bilimsel gelismelere kosut olarak, toplumun da bi-
limsel yéntemlerle incelenebilecegini savunan gergekgilik, sanatin da
bunu yapmasim 6ngériir. Gergekgi bir sanat uriind, toplumu, insanlan,
sorunlan gercede uygun bir bicimde yansitmalidir. Sanatcinin icfnde
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Kadina, duygulara, eve (domestik olan), ‘6zel olan‘a odak-
lanmasi, melodramin gogu kez asad bir tir olarak adlandinima-
sina neden olmustur. Ataerkil bir ideolojide ‘duygular’ dlemi ka-
dina ayrimisti; duygular, abartih duygusallik ve domestik ayrin-
tilar degersiz bulunuyordu (Gledhill, 1992: 33-34). Oysa western
gibi diger klasik tarler, erkedge ait turler olarak tamimlanmisti.
Ancak melodramin bir tar olarak asadilanmasi, sadece duygusal
icerigiyle kadinlara 6zgu olmasi nedeniyle degildi. 19.yy sonunda
‘saygin’ olan ile ‘popiler’ olan arasindaki aynmlar daha agik hale
gelince, daha Ust ve orta siniflar igin belirlenmis olan tragedya
ve gergekligin tersine melodram, isGi sinifi eglencesi olarak ku-
clk goruldud (Byars, 1991: 12). Bbylece melodram, ‘populer o-
lanla esitlenerek dedersiz bulunuyordu. Cinkd melodram, ka-
dinlar, yoksullar ve gigsizler gibi insanlarla ugrasan ‘algalmis ya
da basarisiz tragedya’ olarak tamimlanmisti (Gledhill, 1992: S'ten
akt. Rowe, 1995: 98).

Ieen Ang (1985: 62), melodramin ‘ciddi’ bir bigim olduguna
insanlan inandirmanin gig oldugunu belirtir. Cinkad var olan ge-
cerli anlayislara gore melodramin, yanlis bir sekilde kamusal
duygular uzerinde isledigi dustnalar. Modleski, Hingla Sevmek:
Kadinlar I¢in Kitlesel Fantezi Uretimi adl kitabinda (tarihsiz: 10,
83), kendini yiiceltmenin nasil erkek tarzi olmus ise, kendini kii-
clltmenin de kadin tarzi oldugunu belirterek, melodramin nasil
asadi bir tar olarak gorildagine dedinir. Yazara gére bu nedenle

yasadigi, soludugu dunyay: elegtirel bir gozle algilayip yansitmasi olan
gercekgilik yansitilacak gerceklige gore elestirel gercgekgilik, dogalc
gergekgilik, toplumcu gergekgilik ve kentsoylu gergekgilik gibi kavram-
lar altinda siniflandinimistir (Ozdemir, 1981: 97-110). Gergekgilik ve
melodram arasindaki temel fark ise soyle agiklanabilir: Gergekgilik,
toplumsal diinyanin, sosyal bilimsel yontemlerle yeterli bir sekilde a-
ciklanabilecegi varsayimina dayanirken, melodramin béylesi bir varsa-
yimi yoktur; irrasyonel gugler (dinyada var olan) gigler s6z konusu-
dur. Gergekgilik gibi melodram, kéklerini ginlik yasamdan alir, fakat
sdéylenmeyen olani (giinku dil tek bagina yeterii degildir) ifade etmek
icin temsili anlagmalan, uzlagimlan abartii (agin) olam kullanir. Bu
simgesel tarzlar da cinsiyetlendirilmis ve western- ‘yetiskin’ (gergekgi)
filmlerini ‘eril’ olanla, melodramlan ise (romantik melodram) ‘disil o-
lanla esitlemistir (Byars, 1991: 13). Dolayisiyla melodram iki kath bir
asagilanmaya maruz kalmigtir.
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oodu televizyon programlari ve sinema filmleri, sasirtici bir bi-
gmde bize melodram olmadiklarini anlatir.

Barefoot (1994: 94) melodramin, kétld bir sekilde ‘suiistimal’
sbzcugu yerine kullanilsa da, 1992°de gergeklestirilen melodram
konferansinin, gagdas melodram galismalarin stirdigindn ve bu
calismalarin dederli olarak kabul edilmeye devam ettiginin kaniti
oldugunu soyler. Ancak melodramin algaltici, degersiz bir tir ol-
madigini Mulvey ve Wollen’in birlikte gergeklestirdikleri bir dizi
melodram filmiyle gostermiglerdir. Laura Mulvey (1989a: 125),
kendisinin Peter Wollen ile birlikte yonettidi Penthesilea (1974)
ve Sfenksin Bilmeceleri (Riddles of the Sphinx®, 1976) filmleri ile
Chantal Akerman’in filmlerini psikanaliz ve melodram gelenedi
arasinda bir bulusma olarak gérir. Kendi filmi Sfenks‘in Bilmece-
leri'nde Mulvey, ataerkil bir toplumda yasanan anneligin gikmaz-
larimi sergiler. Boylelikle de melodram, ‘ataerkil dizenin temsilci-
si’ yaftasindan kurtularak, kadinlarin seslerini yikselten alterna-
tif bir nitelige buranar.

Gunumuazde melodramin saf bir tir olarak varligini gésterme-
digi, ayrica melodramin ‘sanat’ sinemasi yapan yoénetmenlerce
de kullanildigi bilinmektedir. S6zgelimi, resim ve sinema arasin-
daki iliskiyi inceledigi kitabinda Angela Dalle Vache (1996: 50-
51) Antonioni’nin Kizil Cél (II desorto rosso, 1964) filminin, ital-
yan toplumunun teknolojilesme sirecini anlatan varolussal bir
melodrami oldugunu belirtir. Yazara gore film, yeni-gergekgi mira-
si, melodramatik tarzda birlestirir. Filmde egyalar, uzam ve renk-
ler, karakterlerin séyleyemediklerini anlatan bir oyuncu islevinde
olmalanyla melodramatik bir bigimde kullamlmigtir. Vacche (1996:
78), Kizil Col'in sozel olan Gzerinde gorsel olanin ayricaligi gibi
melodramatik egilimin gliglG duygularini ilettigini vurgular. Bunun
disinda Mizoguchi, melodrami, kadinlan anlatmak igin kullanan
yénetmenlerden biri olarak anilmaktadir (Vacche, 1996: 202).
Boylece melodramin usta yonetmenlerin elinde, saf bir tar ol-
maktan ¢ok, bir tarz olarak kullanilabilecedi kanitlanmis olur.

8 ingilizcede Sphinx s6zciigi ‘konugamayan kimse’ anlamina da gelmek-
tedir. S6zcugin bu anlami, kadinin toplum igindeki konumunu anlat-
masi agisindan anlamii bir tammlamadir.
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Melodrami daha iyi anlamak igin, onun tarihsel gelisimine
bakmak ve bu gelisimi iginde tirin nasil dedisime ugradigini
saptamak gerekmektedir. Cunkd tiyatral ya da sinematografik
bir tur olarak tarihsel gelisimi iginde tirin tammlanmasinda
farkh 6gelere, kodlara, niteliklere vurgu yapildigi gérialmektedir.
Asadida yer alan bashk altinda, bu gergeve iginde kalinarak me-
lodramin tarihsel gelisimi gézden gegirilmistir.

Tarihsel Gelisimi Iginde Melodram Sinemasminin Yazinsal
ve Tiyatral Kékenleri

Sinematografik bir tir olarak melodramin tarihgesine iligkin
bir bakis, bizleri Ortacada kadar gétirir. GCinkd melodramin
koékleri bu doneme dek uzanmaktadir. Elsaesser (1985: 167),
melodramin tarihsel olarak iki kaynadi oldugunu belirtir: lki, geg
Ortagag ahléki oyunlari; dideri ise, halk sarkilari, masallar gibi
s6zIG anlati gelenedidir.

Ortacag ahlaki oyunlari, toplumun Hiristiyanhiga bagl bir se-
kilde yasamasi igin, bu dinsel 6gretinin temellendidi dederleri is-
liyor, iyilik ve erdem niteliklerine vurgu yapiyordu. Erdem, gerek
yazinsal gerekse sinematografik melodramda, karsiti ‘erdemili
olmay-an’ (kétd) ile birlikte yerini alacakti béylece. S6zli anlati
gelenekleri ise, masallar, efsaneler, halk éykdleri gibi genis bir
alani kapstyordu.

Modernizm-6ncesi anlati formlarina dayanan melodram
(Coates, 1994: 74), farkh bigimlerde islenerek ginimize ulag-
mistir. Her seyden 6nce melodram, ‘edlence’ tiyatrosunun belli
tiplerinden ve romanlarindan alip sinemaya uyarlandigi bir 6r-
nekce (model) olarak bilinir. Elsaesser (1985: 166), yazarlarin,
her dlkenin farklh medya ve edebiyat bigimlerinin, bu formu farkh
bicimlerde isledidini belirterek, buna farklh tlkelerden o6rnekler
verir: Sézgelimi melodramatik bicimler, ingiltere’de gotik edebi-
yat’ ve roman tarzinda, Fransa'da kostime tiyatro ve tarihsel

7 Ingiliz ve Amerikan romanciligina 6zgi olan gotik roman, 18. yizyilin a-

kilcihgina karsi gikan bir tirdir. Karanhk, korkutucu, gilginliklara dolu
bir ortamda gegen kanl, geytani, buyilu olaylan konu alr. Horace
Walpole’un "Otranto Satosu”, Mary Shelleyin “Frankenstein” adli romanlan
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romanda, Almanya’da ‘yiksek’ tiyatro ve Maritat gibi sokak sar-
kilannin popiiler formlan olan baladlarda, italya’da ise romandan
cok operada goralir.

Ana Britannica Ansiklopedisi‘'nde (1993: 542) ‘melo’ ve ‘dra-
ma’ sozcuklerinin birlesiminden olusan ve ‘mizikli tiyatro’ anla-
mna gelen melodram soézcugunin ilk kez, 18. yizylda muzikler,
sarkilar ve sahne efektleriyle nitelenerek, Jean Jacques
Rousseau tarafindan kullanildigi belirtilir. Blylik Larousse’da ise
(1986: 9641), Rousseau’nun 1770’de sahnelenen Pygmalion® ad-
h oyununu, italyan operasindan ayirrmak ve tiyatronun sézel ve
gorsel unsurlar arasinda yeni bir iliski kurmak igin ‘melo-drame’
sozcuguna kullandigini yazar. 1940'h ve 1950'li yillardaki melod-
ram filmlerinin temelinin Hugo, Balzac ve Dickens’in romanlann-
da yattigini belirten Elsaesser (1985: 167), bu tirin 18. yy.'da
operada doruk noktasina ulagmis romantik tiyatrodan geldigini
ifade eder. Temelde ‘klasik’ sanatin yerlesik kurallarina karsi o-
lan romantizm, bir baskaldir ve 6zgurlesme akimiydi. Halk hika-
yelerine, masallara énem vermesi de bu baskaldirnin bir sonu-
auydu. Romantik tiyatroyu etkileyen J. J. Rousseau’nun insanin
ozande buldudu ‘dogdal iyi' ve bununla gatisan toplum iginde ya-
sayan bireyin edindigi ‘cgikarciidl’, melodramin iyi/kotd, gi-
zel/cirkin, namuslu/namussuz kategorilerini ortaya gikardi (Nut-

bu tiinin 6mekleridir. Gotik romanin giinimizdeki uzantilan, bilimkurgu
ve fantastik roman olarak gosterilebilir. Bu bilgiler, 15 Nisan 2003 tarihinde
http://www.milliyet.com.tr/ozel/edebiyat/edebiyat/ sitesinden alinmigtir.

® pygmalion, mitolojide, yaptigi fildisinden kadin heykeline asik olan
Kyprosiu (Kibnsli) heykeltirag olarak bilinir. Oykisii kisaca soyledir:
Kadinlardan nefret eden Pygmalion, yaptidi kadin heykeline tutulur ve
ask tanngasi Venis’e, kargisina bu heykele benzer bir kadin gikarmasi
'igin yalvanr. Venis de onun dilegini kabul edip, heykele can verir.
Pygmalion, Galatera adini verdigi bu kadinla evlenir (Erhat, 2000:
259). Bu 6ykiu daha sonra hem tiyatroda, hem de sinemada islenmigs-
tir. Ornedin G.B. Shaw, ayni ismi tagiyan oyununda, halk adziyla ko-
nusan bir gigekgi kizin, varsil bir dil uzmani tarafindan egitilmesini ele
alr. George Cukor ise, bu senaryoya dayanarak 1938'de My Fair Lady
adh muzikal filmini geker. Turk sinemasinda da Pygmalion’un gok sa-
yida érnegini -6zellikle melodram bigiminde- gérmek mumkundir (As-
lan Yavrusu, H. Saner, 1960; Surtik, E. Egiimez, 1965 ve 1970; Ca-
magirci Guzeli, H. Saner, 1966 gibi).
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ku, 1990: 76). Bu karsithklar, tiyatro yoluyla melodram sinema-
sina da tasind.

Melodramin bir tir olarak olusmasinda dénemli etmenlerden
biri de, aristokrasiye karsi burjuva sinifinin zaferiyle sonuglana-
rak, aristokrasi/burjuvazi ¢atismasini tiyatral melodrama arma-
dan eden 1789 Fransiz Devrimi‘dir. Fransiz Devrimi'yle birlikte
melodram, hala en kaba anlamda, muzikal artalan Gzerinde ko-
nusma sesinin kullanildigi bir tiyatro olarak anlasiiyordu. Bu si-
regte burjuvazi, kldasik formlan kendine gore isledi; fakat trajedi-
de oldugu gibi aristokratlar aracihigiyla dedil, burjuvazi araciigiy-
la dramatik formunu yaratti (Byars, 1991: 10). Artik gadin gin-
cel sorunlarimi tiyatro oyunlarinda gérmek mimkindd. Bu ne-
denle tarihsel olarak bu gelenek hakkmndaki ilging gergeklerden
biri, melodramin yiksek popilaritesinin, yogun toplumsal ve i-
deolojik bunalimlarla eszamanh olmasidir. Rousseau’nun,
Lessing’in burjuva tragedyalarinda ve Schiller’in yapitlarinda,
kahramaniardaki ahlaki idealizmin en yiiksek bireysel bigimi ile
onun karsl ucunda yer alan, her seye gici yetiyor gérinen, ta-
mamen firsatg ve ¢6zimui toplumsal sinifta olan ‘kétld’ arasinda-
ki celiskiyi gérmek mdmkdnddar. Elsaesser (1985:168), bu
melodramatik anlatimdaki ideolojik mesajin saydam oldugunu,
feodalizmin artiklarina karsi duygusal ve ahlaki olarak 6zgirles-
mis burjuva bilincinin gatismasini kaydettigini belirtir. Bu neden-
le melodram, feodalizme karsi burjuva bilincini yikseltir
(Hayward, 2000: 214) ve burjuva kapitalizminin ldik dinyasinda
isler (Brooks, 1976: 4). Burjuva/aristokrasi ¢atismasi, iyi/kota
karsithgi ekseninde islenir. ki sinif arasindaki catisma’®, melod-

9 Elsaesser (1985: 167), 1940'h ve 50'li yiliann daha sofistike-entelektiiel
melodramiara etki eden akimin, konusu, Fransiz devriminden sonraki
gunlik yagamdan alinan ve pek gok operays sisleyen, vurgusu daha
cok 6zel duygular ve ahlaki kodlarda olan romantik tiyatrodan elde
edildigini belirtir. Ayrica, yazinsal tirlerin ideolojik- siyasal ba§lamda
bir sinifla iligkilendirilmelerine Gledhill, roman ve melodrami kargilasti-
rarak ornek verir. Romanin tersine melodramin gurimils aristokrasiye
kargi miicadele eden burjuvazinin yaninda oldugunu belirten Gledhill
(1992: 14), bu siregte gatismanin biyuk bir bolUmunin tiyatro tare-
findan yapilagtirildigim ve tir olarak melodramin gelisiminde tiyatro-
nun kurumsal ve estetik bigimlerinin merkezi oldugunu vurgular.
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ramlarda egretilemeli'® olarak cinsel patlama ve tecaviiz bigimin-
de kendisini gosterir (Elsaesser, 1985: 168).

Simon Shephard’e gore (1994: 25) melodram, ilk ortaya ¢ik-
tiginda (Devrim sonrasi Fransa’sinda) ahlakli ve adil bir toplum
fantezisini aciga wvuruyordu. Tiyatrodan sinemaya melodramin
- @rz olarak evrimini inceleyen Bratton, Cook ve Gledhill (1994:
43) daha 19. yuzyilin ilk sahne melodramlarinin degisik siyasal
ve sinif bilinglerine karsilik verdidgini belirtir. Fransiz devrimi or-
taminda dodgan melodram, sorunlu bir tarihsel donemde toplum-
sal kargasay! yansitmistir (Bourget, 1990: 51). Ornedin 19. yiz-
wil ortalarinda Andre Lorde’nin oyunlan, bir ahlaki evren yarat-
mak igin batin modern soéylemlerin adaletsizligini disavurur. Bu
oyunlarin sonlari, bozulmus dizenin gergeklik (veritiginious) im-
gelerini ve sdylemlerini sergiler. Bu cergevede Nowell-Smith’in
(1989: 191) vurguladidi gibi melodram, esit bir diinya, burjuva
duzeni iginde bir demokrasiyi varsayar. Ancak bu varsayim, yeni
diizene bir tepki gergevesinde, 6nceki dizene 6zlemi agiga vurur.

Melodramatic Imagination (Melodramatik Imgelern) adh kita-
binda Brooks, 19. yizyl melodramlarini bu tepki gergevesinde
okuyarak, melodramin, burjuvazinin 13ik dunyasinda isledigini,
fakat yerinden edilmis bir gergekligi onerdigini belirtir. Brooks
(1976: 42), melodramin yikselisinin, simdiye kadar bu islevi ye-
rine getirmis olan kdltirel bigimlerin inandiricihdinin kaybina bir
tepki oldugunu disunir. Brooks (1976: 16), Fransiz devrimi
sonrasi tiyatral melodramlarin, kutsal (sacred), 6zgin ya da ide-
al olanin sonsuza dek kaybolduguna iliskin bir tepkiyi icerdigini
belirtir."! Bu tepki, Lorde’in oyunlarinda oldugu gibi, cinsel pat-

10 Biiker’e gére egretileme (metafor) (1991: 187), dizimsel dizeyde ben-
zetme amaciyla gergeklestirilen bir degismece turudur. Askin, gule
benzetilmesi 6rneginde oldugu gibi benzetme sireci, cagngim yoluyla
isler.

1 Frederic Jameson da benzer bir gériisi, yazinsal Griinler baglaminda
dile getirir. Jameson’a goére (1981: 134’ten akt. Parla, 2001: 40) ya-
zinsal turler tarihsel olarak belirlenir. Yazar bu tarhselligi ise, laikles-
me ve yabancilasma siregleriyle tanimlar. Laiklesme, anlatimin biyu-
den ayrigmasini; yabancilasma ise 6nce bireyciligin, sonra bireyin or-
taya cikmasini dogurmustur. Burjuvalagma surecinde buyunin yerini
teoloji, psikoloji gibi yeni olumlamalar almigtir. Melodram da béylesi
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lama ve tecaviiz bigiminde gorilir, bu nedenle bu tepki sinifsal,
ideolojik bir anlam tasir. Brooks gibi Cunninghum da (akt. Berry,
1997: 37) melodramatik séylemleri ‘kutsal olan’dan ve onu tem-
sil eden kilise, monarsi gibi kurumlardan modernlige, yeni bir
topluma tepki olarak gorir. Melodram, onceki degerlere baglhhg
nedeniyle bir gesit yeniden-kutsallastirma roli oynar ki, Brooks,
bu nedenle melodramin islevinin, bir gesit ahlaki-estetik canlan-
dinci oldugunu yazar. Melodramin, Fransiz Devrimi sonrasinda
dinsel kurumlarin giciinin zayiflamasi, laik bir diinya gorisianin
egemen hale gelmesiyle (kutsal-sonrasi bir dobneme gegis) olu-
san bir kirlma Gzerinde kendi gli¢ alanini inga ettidgi vurgulanir.
Bu kirnlma o6zel alan ve kamusal alan arasindaki ayrima isaret
eder. Cunningham’a gore (2000: 191-193) melodram, bu kiril-
manin her iki yaninda igler gézikir: Melodram, hem son derece
kigisel inanglari, korkulari, arzulari, beklentileri uygun bir kamu-
sal soylem iginde dile getirir, hem de geleneksellestiriimis belli
ahlak ve inang tiplerini, tiyatral ve siyasal oyunlarda yansitir. Bu
yoniyle Hayward (2000: 218), melodramin ‘nostaljik’ oldugunu
vurgular. Gankid melodram, gegmise, toplumsal karsiti davrani-
sin olmadi§i, sayagin, ideal zamani arar.'? Boylece 19. yuzyil ti-
yatro melodramlarinin tepkisel bir tarz olarak tanimlandigi dikka-
ti geker.

19. yizyilda, sanayilesme ve kentlesme sonucu kiiltdrel ya-
pidaki dedisikliklerin getirdigi yeniden yapilanmayla birlikte, si-
radan insanlarin yasami algilama bigimlerinin degistigi gordlar.
Fransa’da edebiyat alaninda, biyuk kent yasaminin acilarimi ve
diglerini anlatan Eugene Sue, Victor Hugo gibi yazarlarin popu-
lerlik kazanmasi ve gogaltim tekniklerinin degdisimiyle dogan tef-
rika roman gelenedi, bir magazin séylemi dogurur (Oskay, 1992:
107-110)."” Bu gelenek dogrudan kadinlara yénelir. Bunu hazir-

bir ldiklegme surecinde ortaya gikmig bir tur olarak, kutsal olana iliskin
6zlemi yansitiyordu.

12 By nedenle Hayward (2000: 218), melodramin mazosist oldugunu be-
lirtir. Yazara gore melodramin, ahlékli, saygin, ideal bir dizen 6zlemini
erken dénem melodram oyunlarinda gérmek mimkuandir.

13 Tefrika roman gelenegi, yerli popiiller romanlarin yayginlik kazanma-
sinda da oldukga 6nemli bir olgudur.
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layan etmen, 19. ylzyilda, endistrilesmeyle birlikte ortaya gikan
is/ev ayriiginin, aile Gzerinde yarattigi toplumsal ve simgesel bir
baskidir. Bu baski, yeni bir duygusal ve toplumsal karsitik dogu-
rarak, melodramin evle, domestik olanla birlesmesiyle sonuglanir
(Grimsted, 1971; Kleinnhans, 1978; Vicinus, 1981‘den aktaran
Gledhill, 1992: 221). Bu esitleme, 19. yuzyilda aymi zamanda
tuketim kdltarinin dogusunu isaretler ve sinemanin dogusu ve
yayginlasmasiyla birlikte kadinlan tiketime o6zendirir. “Filmler
sadece izleyiciyi dedil, tuketicileri de geker.” gérisiiyle sinema-
nin tiketim kdltaranian bir pargasi olarak konumlanmasi, kadin
izleyicileri sinemaya gekmeye yoénelir. Ev disindaki konularin ha-
kemi olan erkede karsilik, kadinin evle ilgili konularin hakemi ol-
dugu kabul edilir. Melodramlar yoluyla kadinlari hedefleme, mi-
ras! yiksek bir yatirim olarak goéralir. Bu nedenle kadinlarin
hoglanmas! igin melodramlarda mizansen", bir sirii nesneyle
doldurulur (Hayward, 2000: 214). Melodramlar, evle ilgili olmasi
dolayisiyla aile olgusuna da énem verir.

Aile dylesine 6nemlidir ki, melodramin ailenin, 6zellikle bur-
juva ailesinin temsillerini bigimlendirmeye yardm eden dnemli
bir anlatim bigimi oldugu géralar. Dismis, fahise, iffetini koru-
yamamis kadin pesinde kosan koca ve baba gibi tipler, gocuga
koti davranmak gibi durumlar, 19. yy ve 20. yy sahne melod-
ramlarindan sinemaya aktanlmistir. Bu tipler, ailenin sirdaral-
mesinde gesitli engelleri sunarak aile birligini ytceltir. Jeffrey
Weeks (akt. Landy, 1991: 286) 19. yy sahne melodramlarindan
sinemaya aktarilan bu figirlerin, orta-sinifin gelisiminde ve fark-
lilasmamis, ayrismamis bir sinif kimligi yaratimasinda dogal bir
orgutleyici etken olmaya bagladigini yazar. Bu nedenle melod-
ram, daha yuzyilin basinda aristokrasiye karsi orta sinifin yanin-
da yer almis ve orta sinif ideolojisinin temellendidi aileyi ylcelt-
migstir. Melodramin bu ideolojik boyutu, daha sonraki donemler-
de daha belirgin bir bigimde gérilir. Baslangigta aristokrasiye
kars! burjuvazinin yaninda olan melodram, bu kez burjuvazinin
birtakim korkulanini, kaygilarini, arzularini agiga vurur. Gledhill

% Fransizca olan bu soézcik, ‘sahneye koyma’ anlamina gelir (Monaco,
2001: 168).
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(akt. Hayward, 2000: 216), bunu modernlesme ve toplumsal
dedismeye badlayarak melodramin, kapitalizm ve teknolojik ge-
lisme sonucu yabancilasmis ve merkezini yitirmis bireyin
(decentred subject) gergekligini disa vurdugunu soyler. Melod-
ram, kentsel dedisimin sonucu olusan bir kaygiy: aktarir. Bu
kayg Hayward’a gore. (2000: 216) burjuva dederlerinin tehdit,
korku altinda olmasindan kaynaklanir. Cinkd burjuvazi, feoda-
lizm kadar yerlesmis, konumunu saglamlastirmis dedildir. Melod-
ram, bu kaygi nedeniyle ‘paranoid bir tarz’ olarak adlandinilir. Bir
karmasa ortaminda dogan melodram, bu kaygisini, yani burjuva
toplumsal dizenine olan 6zlemini (siyasal, toplumsal olani), da-
ha 6zel bir baglama yerlestirerek kisisel olan araciidiyla dile ge-
tirir. Bu nedenle melodram, modemizmle birlikte disunidlen bir
tar olarak anilir.”

Melodramin burjuva sinifiyla ve modernizmile iligkisi dylesine
belirgindir ki, bu belirleme onun tragedyadan farki olarak sap-
tanmigtir. Tragedya, 19. yizyila kadar, aristokrat sinifin yaganti
tarzini isliyordu. Ancak bir karmasa ortaminda dogan melodram,
Simon Shephard’a gére (Brattan vd., 1994: 2) tragedyay: yerin-
den etti, ginki modemligin karmasikhdim yansitmada daha ba-
sarlhydi. Ayrica, ortaya gikisindan itibaren bir tiyatro olarak geli-
sen melodram (Cunningham, 2000: 191) Gledhill'in vurguladigi-
na gore (aktaran Byars, 1991: 9) aristokratik tiyatroya karsi
halkin alternatif eglencesi haline geldi. Burjuvayla iliskisi nede-
niyle elegtirilen melodram, bu kez halkin yaninda olan bir tir o-
larak anilmaya basladi. Bu donemde melodramlar, herkes tara-
findan anlasilabilir olmay: hedefliyordu (Docker, 1996: 248). Oy-
le ki Marta Vicinus bu nedenle melodrami, daima guligsizlerin ya-
ninda yer alan bir tir olarak tanimlarken, Michael Boath, melod-
ramin, endistriyel isci sinifi igin gerekli bir edlence oldugunu
soyler. David Grimstead, daha ileri giderek, melodramin tarihsel
olarak sessizlerin sesi oldugunu belirtir (aktaran Gledhill, 1992:
14). Bu olguyu Gledhill (2000: 230, 240), melodramin edlence-

5 Marchall Berman, Katr olan Her Sey Buharilasiyor: Modernite Deneyimi .
(2001) baglikh kitabinda, modemite deneyiminin, 19. yuzyiin galkanti
doneminde nasil evrim gegirdigini orneklerle anlatir. Melodramin nasil
bir donemde dogdugunu anlamak igin bu kitap oldukga ufuk agicidir.
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nin sinifsal olarak farklilasmis bigimlerini birlestirdigini ve resmi
ideolojinin ‘6tekileri'ni géranir kildigini ifade ederek destekler.'
Bu nedenle melodramin kavramsal gergevesini gizerken, onun bu
ikili ya da belirsiz dogasini hesaba katmak gerekir.

Tiyatral bir tiar olarak gelisimini sirdiren melodram, yaygin-
popdler bir tir olmaya basladiginda, Amerika’ya da yayilir. Rahill
(aktaran Gledhill, 1992: 24), yirminci yizyll melodramlannin
Amerika’ya, Avrupa’dan aktanldigini (transfer edildigini), Gstelik
baslangicta bu melodramlann oyunculanyla birlikte ithal edildigi-
ni vurgular. Rahill’'e gore Amerika’daki melodramlar, ig-savasin
bitisiyle birlikte 1880°lerde ortaya cikti ve bu oyunlar, savas ara-
ciigiyla elestirilen ulusal kimlik Gzerineydi. Boylece melodramlar
Amerika’da geg gigeklenmis ve entelektiel olarak saygin bir bi-
¢im olarak sonuglanmisti; bu da orta sinif izleyicinin, melodrama
daha uzun sire baglanmasina neden olmustu (akt. Gledhill,
1992: 26). Ancak yirminci yuzyl popdler kdltarinan
melodramatik mirasinin, Amerika’ya Avrupa melodramlari araci-
Idiyla geldiginde dedisime udradigi ve turan Amerikan kultara-
nin farkh toplumsal-siyasal durumlarina uyarlandigi gordlir.
Amerikan melodramlarinin Avrupa melodramlarindan temel far-
ki, Amerika’da yulkselen burjuvaziye karsi ¢atisacak yerlesik bir
aristokrat sinifinin olmamasiydi. Avrupa melodramlarinin sinif
karsithgini yerinden eden bu melodramlar, buyilk bir ‘esitleyici
glc’ olarak, Amerikan milliyetgiligi igin islevsellesmis, toplumsal
deder ve ahlaki statinun bir gostergesi olarak tasarlanmis duy-
gular Gzerineydi (Grimstead’den aktaran Gledhill, 1992: 24). Bu
nedenle sinif karsithidi, Amerikan melodramlannda yerini kir/kent

16 Melodramin, bunun diginda sinema kiiltirane katkilan oldugu da belir-
tilmigtir. Gledhill (1992: 27-28), sinemanin tiyatrodan farklh olarak, iz-
leyiciye fotografik bir gergeklik sundugunu, bundan bagka metropol
kentlerin filmlerinin, tagrah ve isgi sinifi izleyicilerine kultir gétirdigu-
nu belirtir. Sinema 20. yuzyil toplumuna yenilenmis bir kiltirel tutum
onermistir. Melodramatik sahneleme de sinemaya, hem gbrsel anlati,
hem de ‘resimsel yanilsama’ igin izleyiciyi hazirlamada katki saglamig-
tir. Dolayisiyla melodram, sinemanin mirasinmi tagiyan bir tirdir. Aym
zamanda, daha ileride vurgulanacad: gibi pandomimi andiran oyuncu-
luk bicemi de, bu mirasin bir pargasi olarak melodramda, anlatimci
oyunculugu dogurmustur.
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kargithgina birakmigti. ilk Amerikan melodramlarinda ‘iyi‘nin
karsisinda yer alan ‘kéti adam’ kentle birlesmisti (Gledhill,
1992: 24)." Bu sekilde geligen tiyatral melodram, konulanni si-
nemaya vermis ve bdylece melodram, sessiz sinemada benim-
senen bir tir olmustur. Kuskusuz bu dénemde en basarnlh érnek-
leri David Wark Griffith vermistir.

Sinemada Melodram

Amerikall yénetmen Griffith'in  Orselenmis Tomurcuklar
(Broken Blossoms, 1919) ve Doduya Inen Yol (Way Down East,
1920)" filmleri, yizyihn basinda melodram sinemasinin parlak
dmekleri olarak adlandinilir. Griffith, Orselenmis Tomurcuklar'da
babanin kizina uyguladigi siddet karsisinda evden kagip, bir ya-
bancida (Cinli bir bakkal) sonu dlimle biten sevgiyi aramasini,
Doduya Inen Yol'da ise, tecaviiz nedeniyle kdyiini terk edip ise
girdigi ciftlikte kota bir adam tarafindan aldatilan geng bir kizin
6ykisund anlatarak melodram filmlerinin anlatisal érdntisani
olusturur. Aile igi siddet, 6ksiizlik (yetimlik), tecaviiz, agsk, 6lim,
aldatma gibi izlekler, sonraki melodram filmlerinde de tekrarla-
nir. Abisel (1989: 50,51) Doduya Inen Yol'un kadin izleyiciye ge-
kici gelmesinde ‘sabir ve kendini feda etme’ Gzerine kurulu izle-
din blylk payi oldugu belirtir. Griffith, anlati stratejisini kaygili
kahramanin gokyiizine (cennete) dikilmis gozlerinin, yizanin
yakin gekimiyle kurarak, kurbanin gektigi ahlaki acilari artiriyor-
du (Schatz, 1981: 222). 19. ylzyilin tiyatral melodramlan gibi
Griffith, doneminin siyasal gatismalarini duygusal, kisisel bir diz-
lemde ve aile dlgeginde ele aldigindan, melodramda kisisel ola-
nin siyasal ve toplumsal olani ifade ettigi dile getirilir (Elsaesser,
1985: 169-170). Boylece melodramda kisisel, ozel olan

17 Gaines (1992: 5) sinemanin aile agaanin ingiliz ve Amerikan diye ay-
nildiktan sonra, ikisinin de ‘yluksek’ ve ‘algak’ gizgiler boyunca farkhlag-
tiginy; ‘algak’ (Jow) olanin Ingiltere’de sinifla, Amerika'da ise cinsiyetle
birlestigini belirtir.

18 Alim Serif Onaran Sessiz Sinema (1995) kitabinda, bu filmleri sirasiyla
sOyle Turkgelestirmis: Kirilmus Cigekler, Buzlarda Can Cekisme. Bu
metinde s6zU edilen filmlerin Turkce kargihgi Abisel'in Sessiz Sinema
(1989) kitabindan alinmistir.
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(iliskiler) siyasal, ideolojik ve toplumsal olani ifade eder.”
Kadin, aile, duygusallik ise, ¢oktan melodramla iliskili kavramlar
olarak anilmaya baslamistir.

Frank Borzage ve John Stahl da Griffith’in mirasgisi olarak ba-
sarih melodram filmleri gekerler.” Farkli izleyici gruplar igin, farkl
tur filmler dretmede uzmanlasmis ve stiidyo dénemine girmis olan
Hollywood igin artik melodram, vazgegilmez bir tir haline gelmis-
tir. 1940 yillarda Hollywood'un -tabii ki kadin- izleyicileri gekmek
icin, asik ciftlerin oynadigi filmlere adirhk verdigi gorilur. Bu do-
nem, melodramlarda viktoryen kurmacanin izlerinin yogun oldugu
ve Freudcu psikolojinin etkilerinin gorildiiga yillardir.” Gleddhill'e
gore (akt. Hayward, 2000: 218) zaten viktoria gagina 6zgii ahlak
ve modem psikoloji, melodramin kaynaklandir.

Barefoot’a gére (1994: 103) viktoryen, ingiliz kékenli olsa da
Amerika’'da 8elismis ve East Lynee ile Gaz Isigi (Gas Light, Yon.
G. Cukor, 1944) gibi, ®vlilikle ilgili catismalan ele alan domestik
melodramlarda farkl sekillerde yorumlanmistir. Coates (1994:
71-72), Tuzak (Caught, Yén. M. Ophuls, 1949) ve Rebecca (A.
Hitchcock, 1940) gibi filmlerin, gotik melodramin son nefesleri
oldugunu dusinar. Bu gibi geleneksel melodramlar, aci geken
kadinlan gostererek erkeklere hitap ederken, 1950’lerin melod-
ramlari bir ‘kadin izleyiciye’ yénelir, ki bu filmler gigsizlesmis

19 Metin iginde koyu (bold) olarak yazilmis timceler, melodramin kodlan-
it olusturmaktadir. Koyu yaziimalan bu nedenledir.

20 Frank Borzage, A Farewell to Arms (1932), A Man’s Castle (1933), No
Greater Glory (1934) filmleriyle; John Stahl ise, Only Yesterday
(1933), Imitation of Life (1934), Magnificient Obsession (1935), When
Tomorrow Comes (1939) ve Leave Her to Heaven (1945) basari ka-
zanmiglardir. Imitation of Life, daha sonra (1959) D. Sirk tarafindan
da gevrilmistir.

21 yiktoryen, Redhouse sézligiinde (1997: 1101) ‘tutucu’, kralice
Viktorya zamanina ait’ olarak tanimlanmaktadir. Barefoot (1994: 95-
96) viktoryenin anlatisal, bigimsel, ahldki kodlan tanimiayan bir séz-
ctk olugunu, daha genis baglamda viktoryenizmin ise, modermizmden
6nce gelen bir kiltdrel butiin (kompleks) olarak goriilebilecegini; ta-
mimlayici ézelliklerinin hem ingiltere, hem de 19. yiizyilla simrlandiril-
digini vurgular. Ancak Brooks, viktoryenizmin kdilturel bir butiine gén-
derme yaparken, melodramin ‘modern duyarliigin merkezi bir gerge-
gi*'olarak melodramatik tarza gonderme yaptigini vurgular.
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duygulan araciligiyla disillestirilmis erkekleri*? sunar. Bu filmlerde
verilen ileti, herkesin anlayabilecedi gibi kederdir. Tutucu bir ah-
lak anlayisinin egemen oldugu bu filmlerde, kadinin evle ve ko-
caslyla ilgili korkular da islenir. Gaz Isigi (Gas Light, G. Cukor,
1944) ve Rebecca (A. Hitchcock, 1940), filmleri, kadinlann evde
bagimsiz kalmalarina dair paranoid erkek korkularini agiga vurur
(Modleski, tarihsiz, 17-19). Dolayisiyla bu filmler, kadinlarin ev-
cillestirilmesini igerir.

1930°larda bir baska y6netmen lJohn Stahl, sesli melodram-
larda basarii ornekler verirken, 1940l yillardan itibaren
Hollywood, melodramatik anlatisini, toplumda taninmis asik yil-
diz giftler ekseninde kurar. Bu siregte stidyo sistemi iyice yerle-
sir. Ama melodramin bir tdr olarak taninmasinda asil etkiyi, Av-
rupa’dan gelen Max Ophuls, Douglas Sirk ile Broadway miizikal
sahnelerinden gelen Vincente Minelli ve Nicholas Ray yapar.

Max Ophuls, savas (II. Dinya Savasi) sonrasi Hollywood yo-
netmenlerinin, bigimsellestirilmis baskici bir toplumsal gevredeki
kaygili asiklan gosteren anlatinin duygusal glcini test etmeye
basladiklan bir donemde g basanh melodram yapar: Mechul Bir
Kadinin Mektubu (Letter From Unknown Woman, 1948), Tuzak
(Caught, 1948) ve Fedakar Anne (Reckless Moment, 1949)
(Schatz, 1981: 222). Meghul Bir Kadinin Mektubu, asik oldugu
adam tarafindan umursanmayan bir kadinin gektidgi acilari, yap-
tigi fedakarlidi isler. Filmi, turd iginde farkh kilan bigemidir.
Ophuls’un akici kamerasi ve incelikle islenmis setleri, askin, bas-
kicl bir toplumun maddi tuzaklariyla yenilmis oldugu yerde ka-
rakteri kusatir (Schatz, 1981: 223). Bu tutum, onun Alman Di-
savurumcu (Ekspresyonizrm) akiminin etkisinde olmasina bagla-
nir ve melodram, buradan hareketle anlatimci (expressive)® bir

22 Digillestirilmis erkeklere, Hitchcock’un filmlerini inceledigi kitabinda
(2000) Biikker de vurgu yapar. Aym olguyu Segal de (1992: 26)
1950'lerin Hollywood filmlerinde erkeklerin evcimenligini vurgulayarak
destekler.

23 Expressive sozcligii Redhouse sozliginde (1997: 339) ‘anlamli, mana-
h, dokunakl, tesir edici, etkileyici, canl’ olarak Tiirkgelestirilmis. An-
cak s6z0 edilen kaynakta ‘anlatimci, ifade edici’ anlamda kullanildigin-
dan burada da ‘anlatimci’ olarak kullanimigtir.
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kodla tanimlanir. Elsaesser’e gore (1985: 172-175) melodram,
‘disavurumcu’ bir kod olarak dusinuldigande, entelektiel ya da
yazinsal olanlarina karsi uzamsal ve muziksel kategorilerin di-
namik bir kullammiyla simgelenen dramatik mizansenin belli bir
bicimi olarak tanimlanabilir. 1972’de yayimladigi melodram tze-
rine olan makalesinde Elsaesser, melodrami, dramatik anlatiya
eslik eden mazigin duygusal etkileri ortaya ¢ikardigi bir anlati ta-
rd olarak tanimlar. Yazara gére bu yaklasim, melodramatik 6ge-
leri 6yklye digavurumcu bir renk, bir karsitlik veren bir isaretle-
me sisteminin bir pargasi olarak islev gormesi nedeniyle yararl-
dir. Bu durumda melodrami, melos + drama olarak tammlayan
formalan alt gizilmis olur.?

Ophuls’un galismasi, 1940’larin sonlarinda iki girak yénetmen
D. Sirk ve V. Minelli tarafindan tamamlanir. Bu yénetmenlerle
birlikte melodramlar en parlak dénemlerine girer. Bu dénem igin
hatwrlatiimasi gereken sey, dénemin ikinci Diinya Savasi yilan
oldugudur. O yillarin Amerika’si, savas 6ncesi Amerika degildir;
ekonomik, sosyal ve kdltlrel yap! dedismistir. Bu dedisimi yara-
tan, erkeklerin savasa gitmesiyle birlikte kadinlarn is yasamina
girmesidir. Kadinlarin is yasamina girisi, dogal oldugu kabul edi-
len toplumsal cinsiyet rollerinin ve bununla baglantih olarak da
aile kurumunun sorgulanmasina neden olur. Byars (1991: 10,
11) aristokrasi ve burjuvazi gatigmasinda ortaya ¢ikan melodra-
min Fransiz devrimi ortaminda, yeni dizenin ‘gergeklerini’ agik-
lama ve ortaya gikarma iglevi Gstlenmesi gibi, 1950°’lerde Japon-

2% Nutku da melodrami melos+drama olarak aciklar, ama olumsuz bir ba-
kis agcisiyla. Nutku'ya gore (1990: 74-75) melos=sarki, ezgi ile
drame=oyun soézciklerinin birlesmesinden ortaya gikan ve “sarkili o-
yun” anlamina gelen melodram, duygusal olani abartir. Bu nedenle
gtliinecek olaylar abartan farsa benzer. Melodramin farsa benzeyen
yani, olaylarin dst-iste yigiimasidir. Melodram, romantik ve ahlaksal
olguler iginde cgetrefil bir olay dizisiyle ortaya gikarimis bir tirddr.
Benzer bir tamimlamay: Caliglar, Tiyatro Ansiklopedisi'nde séyle yapar:
“Melodram, acikh rastlantilarla gerilimin yaratildigi, agin acikh durum-
lara bagvurularak kolay etki yaratmaya yéneien, duygusalligi artinci
mizikle beslenen, ciddiyet tasladidi kadar, ylizeyde de kalan ve yapay
karakterlere dayanan bir oyun turudir.” (Galiglar, 1995: 420). Bu ta-
nim gerek bir tiyatral, gerekse sinemasal bir tir olarak melodramin
genel 6zelliklerini igermektedir.
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ya'yla savag sonrasi kadinlarnn evden gikip is yasamina girmesiy-
le Amerika’'nin da benzer bir durumla karsilastigini vurgular.
Amerikan ideolojisinin ‘sarsilan’ (vurgu benim) ahldki kimligini
olusturmak igin, bu kez modern tarzda bir melodrama gereksi-
nim duyulur. Toplumun ahldki kimligini olusturmada rol aldid i-
cin Brooks melodrami, 'ahldki oyun’ olarak adlandinr (Gledhill,
1987: 29). Bu dénemde Amerikan yasaminin dogal bir pargasi
olan sinema, 1950'er boyunca cinsiyet-kimlik olusumu ve onun
aile yapisiyla iligkilerini ele alan melodram filmleri yapar. Odak,
heteroseksiel evli gifte dayal ¢ekirdek ailedir. Melodramlarin ai-
leye odaklanmalan, onlarin bir tir olarak ortaya giktiklan tarihsel
suregle baglantil olarak agiklanir. Schatz’a goére (1981: 126) II.
Dunya savasi ve Kore savasi erkekleri askere géondererek, kadin-
larin ev disinda galigmasina yol agar. Savas sonrasi erkeklerin
dénusi, buyuyen toplumsal hareketlilik, banliy6lesme ve iyilesen
editim olanaklan, aileleri pargalar ve kusak gatismasini baslatir.
Dénemin Freudcu psikolojisi ve varoluscu felsefesi, bireyin ge-
reksinimlerini tanimlamada ailevi ve toplumsal konumlarin ye-
tersizligine vurgu yapar. Ikinci Diinya savasi sonrasi yasanan,
kadinin ig igin evden ayriimasi gibi toplumsal, tarihsel ve ekono-
mik kosullarin aileyi tehdit etmeye basladigi goérilir. Bu sekilde
Amerikan toplumunun temeli olan aile sorunsallagmaya baglar.
Ailenin ‘dogal mi yoksa toplumsal bir birliktelik mi?’ oldugu tarti-
sihr (Byars, 1994: 93). Aile icinde kadin ve erkek rolleri mercek
altina alinir. Cesitli Hollywood tirleri bu konuyla ilgilense de, he-
teroseksiel arzular ve gerilimleriyle bu konuyla en gok melod-
ramlar ilgilenir. Sirk’in, Minelli'nin ve Ray’in filmleri, Amerikan
toplumunda bu degisen, dénigime ugrayan cinsiyet rollerini ve
aileyi sorunsallastinriar.

Sirk, Batin Arzuladigim, (All I Desire, 1953) filminde oyuncu
olmak igin evini terk eden bir kadinin, geri dondigiunde toplum
tarafindan benimsenmeyisini; Her Sey Senin Igin‘de (All That
Heaven Allows, 1954)*, bir bahgivana asik olan dul bir kadinin
cocuklari tarafindan elestirilmesini; There Is Always Tomorrow'da
(1956), tekdiizelesmis bir aile yagsami iginde ¢ikis yolu arayan bir

25 All That Heaven Allows fitmi Asktan Kagiimaz olarak da bilinmektedir,
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adami anlatarak, ask ekseninde toplum baskisini, ask ile gérev
(anne-baba olmak gibi) arasindaki karsithd: isler. Sahte Mutluluk
(Imitation of Life, 1959)* ise, bagh basina annelikle ilgilidir. Biri
beyaz, biri siyah anne-kiz iliskisini ele alan film, duygusal bir
baglamda, 6rtuk bir sekilde Amerikan irkgiidina keskin elestirile-
rini yoneltir. Bu nedenle Sirk’in filmleri duygusal gorinis altinda,
ideolojik karsithklari agiga vurur. Minelli‘nin filmleri, codu kez
toplumsal-sorunlari isleyen mizikallerle birlesmis toplumsal me-
lodramlar olarak adlandinilirken (Schatz, 1981: 223), Ray’in me-
lodramlari daha ¢ok, savas sonrasi donisime ugramis, kiriimis,
kendine, topluma ve kurumlara given duymayan erkek kimligini
ele alan ‘trajik melodramlar’ olarak adlandinlabilir.?’ Bu filmlerde
ortak olan nitelik, baskici toplumsal yapiy1 6ne gikarmalaridir ki,
Schatz’in melodram tamimi da bu yapiy! eksen alir.

Schatz’a gore melodram (1981: 222) merkezde baskici ve e-
sitliksiz toplumsal kosullarin kurbanlastirdigi erdemli bir bireyin
(genellikle bir kadin) ya da bir giftin (genellikle sevgililer) gizildigi
ve gatismanin belirgin olarak evlilik, mesleki basari ve gekirdek
aileyle gozumlendigi bir anlatidir. Bu tanim, birbirleri ile gatisan
ahlaki gugleri (iyi-kéta), bu guglerden erdemin yaninda olan bi-
reyi (codunlukla kadini), gekirdek aileyi, evliligi, bununla iligkili
olarak aski melodramin kodlari arasinda saymayi gerektirir.
Filmsel anlatida temelde baski altinda olan, kadindir. Toplumun
uyumlu bir sekilde devami igin, kadinin, kendisine atfedilen rolle-
rini benimsemesi gerekir. Egemen olan ahlak dizeni, kiguk ka-
saba ahlakidir. Schatz (1981: 246, 247) aile catismalarinin is-
lendigi bu melodramlarda karakterlerin, 6zellikle kadinin i me-
kan cergevelemesiyle tuzaga dustriulmis bir bigimde gorunti-

26 By film Tirkiye'de Zehirli Hayat adiyla da bilinmektedir.

27 Trajik melodram tamimlamasini, ingiliz tir filmlerini inceledigi kitabinda
Landy yapar. Landy’e gére (1991: 237-239) trajik melodramlar, mer-
kezinde bir erkek karakter olmast nedeniyle kadin merkezli melodram-
lardan aynlir. Bu tiirde gatisma, eril figiri eksen alir. Anlati, bir baba
figirine meydan okunmasiyla gelisir ve baskarakterin acilan, erdem
ve adaletin egemen oldugu bir toplumsal dizenin hakhlagtirimasi ¢a-
basindan kaynaklanir. Ray’in bir klasik haline gelmis Asi Genglik
(Rebel Without A Cause, 1955) filmi ile Elia Kazan'in Rihtimlar Uzerin-
de filmi bu tirin en giizel érnekleridir.
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lendigini vurgular. Aile, ev ve kasaba, baskici toplumsal yapiyi
cisimlendirir. Ancak Sirk’‘in ‘adlatilar’ (weepies), 6zellikle orta-
yash, orta-sinif, az kulturli kadin matineleriyle populertesse de,
onun yaptidi filmler, Amerikan ideolojisinin elestirisi gibi de go-
rialir. D6nemin melodramlarina kuramsal yaklagimlarda egemen
olan ideolojik elegtiri, bu filmleri Amerikan ideolojisinin elestirisi
olarak okur.

Melodramlarin savas sonrasinda farkh bir gizgi izledigini,
Cook da dile getirir. David Cook (1996: 446-448) Amerika’'da
savas sonrasi ‘toplumsal’ (social consciousness) filmler ile yari-
belgesel (semi-documentary) filmlerin ortaya giktigini belirtir. Bu
filmler, cagdas toplumsal sorunlar ve onlarin géztimleriyle, din-
yanin daha iyiye gittigi inanciyla ugrasiyordu. 1940arin ortaya
cikan bu tarz filmler irkgilik, siyasal gurimislik ve toplumsal ku-
rumlardaki diger esitsizliklerle de ilgileniyordu.?? S6zii edilen bu
filmler, cagdas toplumdaki adaletsizlikleri, suglan vb. sorunlan
melodramatik bir bigimde dile getirirken, devlet, kilise, ordu gibi
egemen gugleri de elestiriyordu.

1960‘ara gelindiginde ise melodram, yeni Hollywood'un bi-
cimsel ve ideolojik etkileri ve Kennedy’nin yénetiminden etkile-
nerek varhgini sirdirdr, dizilere uyarlanir. Turin bu déneminde-
ki elestirel gériinUmund paradoksal bir durum olarak degerlendi-
ren Schatz (1981: 223-225), bu filmlerin bir yandan edilgen-naif
izleyici igin, kendi kaynagina ve tarihgesine bagh olarak toplum-
sal-6ncesi bir besin olarak islev gordiigiunu; 6te yandan Ameri-
kan dederlerinin 6z-bilingli bir elestirisini yaptiklarini vurgular.
Baska turli sodylendiginde, melodram filmleri, bir yandan top-
lumsal dizenin devamliligi igin gerekli olan dederleri vurgulaya-
rak toplumsallasmanin bir araci olur; 6te yandan bu degerlerin

28 Edward Dmytryk’in Crossfire (1947) ile beyaz olmaya calisan bir kadi-
nin anlatildigi Kazan’in Pinky (1979) filmleri, bu kategoride degerlendi-
rilebilecek filmlerdendir. Cook’a gore (1996: 446-448) yan-belgesel
melodramlar ise, gogunlukla gergek sug dykilerine dayaniyor ve ger-
Gek (orijinal) katlimcilann birgogunu biraraya getirerek gekiliyordu.
Bunlardan ilki Henry Hathaway’in The Hause on 92nd Street (1945
gergek bir FBI 6ykisiine dayaniyordu. Kazan’in elestirel oimay! amag-
ladigi, tutuklu bir katilin aklanmasiyla ilgili Boomerang (1947) de boy-
lesi bir 6ykiye dayanmyordu.
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(Amerikan) keskin bir elestirisini yapar; devlet, kilise, ordu, aile
gibi tabu kavramlan sorgular. Yukarida da vurgulandigi gibi bu
durum, melodramin ikili, belirsiz dogasina isaret eder.

Melodramin Film Galigmalarina Girigi

Melodramin film gahsmalarina girisi, onun degersiz-diisik bir
tir olarak gorilmesi nedeniyle geg olmus, ilging ve zorlu bir siireg
izlemistir. Film elestirisi, hentiz akademik olmadigi bir donemde
auteurcii elestiriyle, mizansen ve tir elestirisiyle kusatiimisti. ‘Ka-
din filmleri®® ya da ‘aglatilar’la (weepies) birlikte diginilen me-
lodram filmleri, kadin izleyicilere yénelmeleri nedeniyle ‘yiksek’
kiiltarin disinda, degersiz olarak goérdliyordu. Tur elestirisi, gang-
ster, western gibi ‘klasik’ (ya da eril) filmleri savunmayi strdirir-
ken (Byars, 1991: 13-14) melodram, ancak 1960‘larin sonunda
Anglo-Sakson film elestirisinin Fransiz yapisalci ve Neo-Marksist
estetije acildigi, elestirel olanmin yapibozuma ugratildigs bir bag-
lamda elestiriye girer. Bu slrecte diisinilen sey, belirgin olarak
‘sanat’ ve ‘popiler kiltir’ arasindaki iliskidir (Gledhill, 1992: 7-
10). O giine kadar popiiler olarak goriilen tir filmleri ciddiye alin-
maya baglanir. Bu filmler arasinda melodramlar da bulunur.
Gledhill'in vurguladigina gére bu dénemde melodram, tir sinirlari-
ni kiran yaygin bir estetik-kuiltirel kategori olarak degerlendirilir.
Bir bagka deyigle melodram, pek gok tiirde gérilebilecek bir tarz/
kip (mode, modality) olarak tamimlamir. Byars da (1991: 11) me-
lodramin, tarz olarak c¢ok sayida tiuri kapsadigin belirtir. Yine
Gledhill'e gore (2000: 240) melodramatik tarz, sadece bir tirle
6zdeglesmedidi, pek ok turle iliskili oldugu igin gegirgen bir yap-
ya sahiptir. Onun deyisi ile "melodramatik kip, yalnizca turlerin
genis bir yogunlasmasini olusturmaz, ayni zamanda 6teki tarlere

29 Kadin filmleri, 1940’larda temelde kadin izleyiciye yénelen, anlatinin
merkezindeki kadina ayncalik tantyan filmler olarak tanimlarer. Kadin
(film) turlerini inceledigi makalesinde Annette Kuhn (1992: 301) “adin
filmlerinin anlatisal sirecinin, tanimlayici olarak belirsizlik-geciktirim-
¢6zim bigiminde ‘kldsik’ bir anlati siirecini izledigini belirtir. Kaplan
(1992: 124-125) ise, annelik melodrami ile kadin filmierini kiyaslar-
ken, ikisinin de temelde karsitliklarin neler oldugunu géstererek kadi-
na odaklandiklanni belirtir.
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eklemlenme siireci de igerir.” (Gledhill 2000: 229). Béylece me-
lodram, romantik kurmacaya sadik kalsa da, komediye, kara fil-
me (film noir) hatta polisiye macera filmlere eklemlenen, “tir
sistemini organize eden bir kip” (Gledhill 2000: 228), "malzeme-
sini, kendi yerlesim diizeninde organize eden bir kip” (Williams
1998) olarak kavramsallastirilmis olur. Melodrama ait olarak ta-
nimlanan tursel kodlar, pek gok tiurde goéralebildigi igin Merrit
(akt. Altman 1999: 71), melodramin ‘hayalet bir tir’ oldugunu
sdyler. S6zlu anlatilardan edebiyata, duygusal sarkilardan tiyat-
roya ve nihayetinde sinemaya tasinan melodram, farkh format-
lar, tdrler, bigimler ve cografyalar icinde cesitlenmis ve farkli
formatlara birinmiustir. Melodram, formatlar, sinirlar, tirler ve
codrafyalar arasinda gezinirken, Campbell'in de belirttigi gibi
(2005: 201) “diger turleri -tragedya, komedi, romans- emer ve
onlari yeniden animsar, yeniden ifade eder (re-articulate).” Bu
nedenle melodram, melez bir formdur. Melodramin, farkh tirlere
bulasarak o tirlere hizmet ettigi cok onemli birkag temel 6ge
soyle siralanabilir: “Aci, aglama ve gulerek rahatlamaya dayali
bir duygusallik, aksiyon ve heyecanin arada bosluklar birakilarak
bir sireklilik ve sirikleyicilik iginde kullaniimasi ve sonucta ise
iyilerin masumlugu ve ahlaklihdginin, bir kez daha altinin gizilme-
si” (Arslan 2005: 102). Pek gok tirde goérilebilecek bu 6geler,
melodramin metinlerarasi bir o6zellik tasidigina isaret eder
(Gledhill, 1992: 18). Bu vurgu, aragtirmacilan melodramin tirsel
kaynaklarini arastirmaya iter.

Melodrami tekil bir tur olarak gérmeyen Gledhill (2000: 227),
melodrama tarihsel olarak bakildiginda birbirleri ile iligkili iki tarz
gorildigani belirtir: Ilki populer tirlerin kitlesel Gretimi ile ilis-
kisi iginde disunilen *kiltar Gretme makinesi’ olarak tanimlanan
bir tarz; ikincisi ise, bir estetik algi ve ifade bigiminin alani olarak
tanimlanan bir tarz. 'Kiltir Gretme makinesi’ olarak melodram,
resmi kultirin disindaki halk ve yeni kentli edlence bigimlerinin
karisimlari ile yiikselen orta sinifin kurmacalari, duygusal oyun-
lari ve komedilerinin yavas-yavas birlegsmelerinden olugmustur.
Frank Rahill de (1967: XIV) melodramin birlesmis bir tir oldu-
dunu soyleyerek, melodramin, siradan izleyiciye seslenen traje-
di, komedi, pandomim gibi seyirliklerden olustugunu belirtir. Aci
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ceken erkek ya da kadin kahraman, zulmeden kota ve yardim-
sever komik, melodramin ayirt edici karakterleri olarak saptanir.
Gledhillin vurgusunu ise, Hollywood olusturur. Ona gore (1991:
207) melodram kavramini, bir dizi Hollywood turund kucaklayan
bir tarz olarak diisinmek daha iyidir. Gledhill, melodram kavra-
minin genel olarak, hem ¢ok 6nceden beri yerine bagkasi kon-
mug popller viktoryen tiyatrolann bir tipine, hem de kadinlarin
yetki alam diye disinilen domestik ve kisisel alana odaklanan
HoIIywobd aile melodramlarina génderdigini sdyler.”* Hollywood
filmleri ise, Avrupal yazarlarin ilgi odagi olmaya baslar.

Melodramlarin ciddiye alinmasinda Avrupali entelektiellerin
belirleyici bir etkisi olur. Avrupa’dan tiyatral bir kurgu olarak
Amerika'’ya gelen melodram, sinemada varhdim kanitladiktan
sonra Avrupal entelektiellerin ilgisini geker. Mulvey (1994: 123)
Avrupal entelektieller ile Amerikan popdller kdltard arasinda
baslayan ‘tuhaf askin’, Hollywood filmlerini ciddiye almaya ittigini
belirtir. Bu sireg, iki yolla gerceklesir. Oncelikle Avrupall ente-
lektieller, kendi anavatanlarina geri doniis yapan bu filmleri ku-
caklar ve akademilerde tartigirlar. Bu siregte Hollywood stidyo
sistemi birinci dalga olarak adlandirilir. 1960‘larin tir elestirisin-
de basat olan mizansen ve auteurcd elegtiri, Sirk’in, Ray’in ve
Minelli'nin melodramiarina da uygulanir.

Auteurcii elestiri, bu yénetmenlerin tirsel uylasimlari nasil
farkli, kendilerine 6zgi bir dil, bigem yaratmak igin kullandiklari-
ni ortaya koyar. Ornegdin Sirk’in, Minelli'nin, Ophuls’iin melodra-
ma o6zgu tursel uylasimlan kullanarak nasil ‘bir Sirk, Minelli,
Ophuls filmi’ yarattiklanni inceler. Anlam yaratmada mizansene
odaklanan elestiri ise, ‘asirilik’ (excess) kavramiyla melodrami
tanimlar. Sézgelimi 1950°lerin melodramlarinda kadinin eve ka-
patilmishg:, ic uzam gergevelemesiyle anlatilir ve uzam, abartili
bir bicimde ddésenmistir. Ancak bu ‘asinlik’, Amerikan ideolojisi-

30 cowie de Hollywood’a génderme yapar. Ona goére (1998: 184), bir film
turt olarak melodramin tarihi, klasik Hollywood’'da kann rolini oldugu
gibi, tir ve klasik anlatim sorunlarini da sergileyen melodramatik gos-
terimlerden elde edilmis karmagik bir anlati formuna génderme yapar.
Bu saptama, kar olgusuna dikkat gekerek, aym zamanda sinemanin
endustriyel dogasini vurgular.
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nin elestirisi olarak okunmaya da hizmet eder. Amerikan riyasi-
nin kdbusa dénasimund sergiler. Klinger (1990: 79-81) Sirk ve
Minelli'nin melodramlarinin basat ideolojiyi rahatsiz edecek se-
kilde ironik oldugunu séyler. Cunki bu tarz melodramlarda aile-
de, artik huzur verici bir kimlik bulmak gigtir. Toplumsal ku-
rumlarin yikicihg@i, basathk takintisi, intihar egilimleri baslca iz-
leklerdir. Ayrica bu filmlerin ‘mutlu son’ edilimleri, gorsellikte
ifade bulan asiriik ve ironi ile inandinciigini yitirir (Klinger,
1990: 83). Bir turd tamimlamada kullanilan ‘aginlik’, dolayisiyla,
izleyicinin izledigi film ile arasina bir ‘mesafe koymasini’ saglaya-
rak elegtirel bir nitelik kazanir.”’ Benzer bigimde Hollywood tiirle-
rinde toplumsal gondergeleri inceledigi yazisinda Bourget (1990:
51), Her Sey Senin Icin, Sahte Mutluluk (1959) ve Ask Riizgérla-
ri (1959) filmlerinin Amerikan dederlerinin gekiciligi hakkinda
olmadigini, onun ¢6zimsizIGguna gosterdigini belirtir. Melodrama
yénelik boylesi bir dikkat, onu ideolojik elestirinin hedefi yapar.

Sirk’in kesfedilmesiyle tir olarak gorunir hale gelen melod-
rama ideolojik bakig, bu filmlerin ne gesit bir ideoloji Urettigini
incelemeye baslar. Neo-Marksist elestiri, bu filmlerin burjuva si-
nifinin dayandigi temelleri yeniden urettigini; egemen degerleri,
gug iliskilerini dogallastirdigini belirtir. Bu y6niyle Mulvey (akt.
Byars, 1991: 15-16), melodramlari kapitalizmin ‘glivenlik
subaplar’’ olarak dederlendirir. Clnk(a onlar, kisisel baglamda
daha bilyilik toplumsal gatismalan sergiler ve anlatisal yapisinda-
ki gug iliskilerini érter. Bu tanimlama, melodramlann kapitalist
sistemle iligkisini agiklamayi gerektirir.

Kapitalist demokrasiye paralel olan melodramatik tarz, birey
uzerinde odaklanir ve kapitalist diinyayr hem anlasilabilir, hem
de gézumlerden biri olarak sunar (erkek bireyleri sunarak). Bu
nedenle tiyatral bir gelenek olarak dogusundan beri melodramin,

31 Melodram filmlerinde ‘asinlik’in, izleyiciyle film arasinda mesafe koy-
masi disincesl, Brecht’'in epik tiyatro diistincesine dayamir. Dramatik,
6zdeslesmeci tiyatroya karsi olan Brecht, izleyicide 6zdeslesmeyi kir-
mak igin yabancilagma efektleri kullanir. Bunlar bir tiyatro oyununda,
olaylan anlatan bir anlaticinin, bir sarkinin ya da bir film goérintisuna
araya girmesiyle gergeklestirilir. Almanya’da Brechtgi anlayisla tiyatro
yapan Ophuls ve Sirk, Amerika'ya gelirken Brecht’in dusuncelerini de
getirmigler ve bu disinceyi filmierinde uygulamugiardir.
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insanlara dinyayi oldugu gibi degil, olmasi gerektigi gibi gos-
termede halk egitiminin bir araci olarak iglev gdrdugu belirtilir
(Hyslop, 1992: 65'den akt. Prasad, 1998: 70). Bu tespit ise ku-
ramcilan, melodramlarin anlati yapisindaki dogal gug iligkilerini
orttigu (Byars, 1991: 15,16) ve izleyiciyi, ideolojik olarak hos
gorulebilenin, statikonun sinirlari igine gonderdigi (Gledhill,
1992: 38) yorumunu yapmaya iter. Byars’a gore (1991: 14-15)
tirin kadinla iliskisini kuran bu yaklagim, Lacanci psikanalizle
birleserek Screen* kuramcilannin elinde gercekgilik karsiti (anti-
gercekci) film kurami olarak yapilasir. Anadamar filmlerin* do-
dustan ataerkil oldugunu belirten bu yaklagim, feministlerin de
destedini kazanarak Mulvey’in ikinci dalga adimi verdigi sureci
baslatir.

Mulvey’in yaklagiminda ikinci asama ise, turin ideolojik do-
dasina, feminist bir bakisla odaklanir. Yazara gére (1994: 125)
Avrupali sinefillerin melodrami, siyasal tuzaklann mizakere e-
dilmesini sadlayan sureg, ikinci dalgada 6nemli bir rol oynar. Psi-
kanalizi de kullanarak, melodramlarda kadin imgeleri feminist a-
¢idan sorgulanmaya baglayan bu siiregte odak, artik kadindir.
Gledhill’e gore (1992: 6) 1970‘lerde melodrami bitin tirleri ke-
sen- yaygin bir estetik-kiiltirel tarz olmaktan kurtaran sey de,
onun kadinlarla iliskisinin kurulmasiydi. Béylelikle melodram, ar-
tik kadin izleyicilerle iligkisi iginde incelenen bir tir olarak deger-
lendirilmeye baslanir.* Odak kadin olunca, kadinla iliskili olarak
domestik olanin, ev-igi uzamin yani sira, kadin imgeleri de ince-
lenir. Freudcu ve Lacanci psikanaliz, Marksist ve feminist eleg-
tirmenlerce, modem ¢ekirdek ailedeki ve toplumdaki gii¢ esitsiz-

32 sScreen, Ingiltere’de yayimlanan film kurami ve elestirisinde oldukca
o6nemli bir rol oynamis ve halen British Film Institute tarafindan ya-
yimianan bir sinema dergisidir. Dergi yapisalcilik, dilbilim, géstergebi-
lim, psikanaliz ve Marksist yaklagimiarin sinema baglaminda tartisildidi
bir platform olma niteligi kazanarak film ¢aligmalar alanindaki gelis-
melere yon vermistir.

33 Metindeki anadamar sézcigu, codu iletisim bilimcinin anaakim diye ce-
virdigi mainstreaming s6zciigunin karsihd olarak kullanmilmigtir.

34 Gledhill'e gére (1991: 207) aym dénemde yildizlar da incelenmeye
bagladi ki, bu bir rastiant: degildi. Yildizlar melodramasik anlatinin goster-
geleri olarak filmin anlamiandinimasinda islev gérdikieri ign 6nemliydiler.
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ligini elestirmek igin kullamlir. Bu yaklasimla birlikte melodram,
ataerkil bir figirin yokluguyla uyariip, (kurtarici-badisci erkegdin
eksikligiyle baslayip) heteroseksuel bir gift -gekirdek aile- olus-
turmalariyla sonuglanan bir anlati olarak tanimlanmir. Ancak bu
yaklagim, erkedi ‘kural koyucu’, kadini ise ‘sapkin’ olarak tanim-
liyordu. Byars’a gore (1994: 95) psikanaliz, hem anadamar anla-
tilarin gesitliligini ve karmasikhgini, hem de erkede meydan
okuma yolundaki potansiyeli gézden kagirdidi igin yetersizdi. Bu
nedenle 1970'lerde film incelemelerinde psikanaliz gézden diisti
ve yerini dilbilimsel yaklagimlara birakti. Ancak bir sire sonra
Screen'deki bazi yazarlar,** melodrami anlamak igin izleyici 6zne-
leri hesaba katmak gerektigini belirttiler. Cink( dilbilimsel yak-
lasim, yalmzca metne odaklanarak onu tarihsel, sosyo-kiiltarel
baglamindan yalitiyordu. Mademki melodram bir kadin turiydu
ve tir, izleyicilerin beklentileriyle bigimleniyordu, bu durumda
kadin izleyiciler goz 6niinde bulundurulmaliydi. Cinsiyeti biyoloji-
ye indirgeyen bir psikanaliz yerine, onu toplumsal bir kategori
olarak tanimlayan Gilligan ve Chodorov’un galismalari, bu konu-
da kuramcilara 6nemli bir gergeve sagladi.

Gilligan ve Chodorov’a gore (akt. Byars, 1994: 104), melod-
rami yukaridaki gibi (ataerkinin yokluguyla uyariip cekirdek ai-
lenin kurulmasiyla sonuglanan anlati) tanimlamak, baskici ataer-
kini guglendirir. Oysa melodrama kadin baskarakterin gereksin-
melerine odaklanarak bakmak, ideolojiler arasindaki agik gatis-
malari gérmemizi de saglar. Kadin bakisina ayricalik tamyan
béylesi bir yaklasim, filmsel anlatida ‘direnen’ kadin seslerini
bulmaya gahgir, kadin seslerini isitilir kilar. Byars’a gére (1994:
105) 1950°lerin melodramlari, Amerikan’in ekonomik ve toplum-
sal yapisindaki degisimleri goranir kilar. Bunun temeli ise, ikinci
diinya savasinin, aileyi ekonomik kararlari almada etkili hale ge-
tirmesi ve gogu heterosekstel gifte dayali Amerikan gekirdek aile
modelinin, erkedi ‘ekmedi kazanan’, kadini ise ‘evde galisan’ ola-
rak kucaklamasidir. Yazara gore aile melodramlari, kadinin bu

35 Bu yazarlar, Stephan Heath ve Geoffrey Nowell-Smith’dir (Byars,
1994: 96).
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tip gereksinmelerinin énemli oldugu bir diinya gizer.>* Boylece,
baslangigta dedersiz bir tur olarak gorilen melodram, kadin ses-
lerini agiga gikaran bir tur olarak dederlendirirken, tira tamimia-
mada vuragu, filmden izleyiciye kaymis olur.

Melodram her ne kadar Hollywood'da 1950‘lerden sonra, de-
disime, donusime ugramigsa da, bir anlatim bigimi olarak yo-
netmenler tarafindan kullaniimaya devam etmistir. Ginimizde
saf bir tir bigiminde olmasa da melodram, filmlerde, televizyon
dizilerinde bir tarz/ kip olarak kullanilarak varigini strdirir’’ ya
da Cennetten Cok Uzakta (Far From Heaven, Yén. Tod Haynes,
2002) filminde oldugu gibi, Sirk’iin Cennetin Izin Verdigi Her Sey
(All That Heaven Allows, 1955) ile Fassbinder’in Korku Ruhu Yer
Bitirir (Fear Eats The Soul, 1973) filmlerini yeniden yazarak me-
lodram filmlerine ait uylasimlan yeniden dolasima sokar (Akbu-
lut, 2005).

Melodramin cagin dedisen, karmasiklasan yapisinda farkl se-
killerde géruldugia belirtiise de, televizyona uyarlanmis
melodramatik bigim, bize onun bazi niteliklerini dedistirmedigi
gosterir. Ornedin Lynne Joyrichiin  (1988: 131-133'ten aktaran
Torres, 1993: 285) tv melodramianni, postmodemligin bunalim
cadiyla bas edebilmek igin ise kosulmus paradigmatik bir tv bi-
¢emi olduguna iliskin goriisi, melodramin tur olarak dogdudu
dénemdeki islevini bize animsatarak (melodram Fransiz devrimi-
nin karmasa ortaminda dogmustu ve dénemin bunalimlarini yan-
sitiyordu, tipki 1950lerde Amerikan melodramlarinin savas son-
rasi diizenin -kapitalist- bunalimlanni yansitmasi gibi), bu géri-
sl destekler. Joyrich, bu tv bigiminin, melodramatik olani yiik-
seltirken, duygusal baglamdaki temel ideolojik ve toplumsal ga-

36 Ayni zamanda Byars'in yaklagimi, sosyo-ekonomik gergeklikle filmsel
temsil (representation) arasinda dogrudan bir iliski oldugunu varsayan
yansitmaci temsil kuraminin yanhshgini gosterir. Cinki Byars’a gore
temsil bir yansitma degil, daha gok anlamin olusturulmasinin, yapilas-
tinlmasinin (structuring) ve bigimlendirilmesinin, segmenin ve sunma-
rh etkin bir siirecidir (Girgus, 1994: 60).

37 Bunun en son éroederinden biri, Lars Von Trierin Karanhkta Dans
(Dancer in the Night, 2000) filmidir. Buker (2001: 263), Trier’in, bu
filmde muazikale ve melodrama 6zgi uzlagimlarr ‘ince’ yerlerinden kira-
rak izleyiciyi gézyaslarina bogdugunu vurgular.
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tismalan ifade etme edilimi gibi melodramin duygusal baski, ai-
leye ilgi, cinsiyet ya da sinifsal konumlarini da paylastigini ifade
eder. Boylece melodramin tarihsel gelisimi, onun tir olma sire-
cinde gegirdigi asamalar, dedisimler yaninda degismeyen, koru-
nan bazi niteliklerinin oldugunu da gosterir. Tipki bu galismanin
gosterdidi gibi.

Hollywood Melodramlari: Alt-Tiirler ve Anlatisal Yapi

Melodramin merkezinde, iginde yasadiklan toplumsal gevre-
nin dederleriyle ayni goriste olmadidi igin ¢atisan, birbirine asik
ciftler bulunur. Ancak gatisma, bu filmler araciigiyla tretilen ide-
olojinin temel birimi olan aile iginde yasandigindan, anlatinin o-
dads ailedir. Ask, karakterlerin toplumsal baski nedeniyle dillen-
diremeyecekleri, farkh toplumsal, ahldki degerleri gérinir kila-
rak karsithgi bunun tzerinden kurar. Melodram sinemasimi anla-
mak igin, 6nemli olanin bu filmlerin “ruhunu” kesfetmek oldugu-
nu belirten Atayman da bu goérige katilir.

Atayman’a gore (1998: 45) melodram sinemasinin sorunlari-
nin basinda da, bir yanda toplumsal gereksinmeler ile 6te yanda
bireysel istek ve arzularin értiismemesi, dolayisiyla her tirli as-
kin (sevginin) imkansiz olmasi noktasinda toplanabilecek sorun-
lar yer alir. Dolayisiyla sevgiye, aska dayal bireysel arzu ile
toplumsal yasaklar, birey ile toplum arasindaki gerilim,
melodramin temel gatigmasini olusturmaktadir. 1950'lerin me-
lodramlarinda yaygin bir izlek olarak ¢ikan bu durumu, 6zellikle
annelik melodramlarinda gérmek miamkindir.

Duygusal romandan ve sahne melodramlarindan elde edilmis
olan 1940’ yillarin annelik melodramlarinda anne, gogunlukla
evlilik-dis1 yaptigi gocugunun yasamasi, toplumda yukselmesi,
asil soyuna dénmesi igin kendini feda eder (Kaplan, 1992: 124-
125). Boylelikle kadin, ask ve gorev karsithidinda arasinda gorevi
secerek, ataerkil toplumun kadina atfetmis oldugu dederleri ye-
niden Gretir. Bu r edenle melodramlarda gatisma, karakterlerin
kendi icinde dedil, onun etrafindaki kisiler, gruplar, doga gibi
dissal gicler arasinda yer alr (Gledhill, 1991: 210). Ornegin
David Lean’in Kisa Karsilasmalar (1946) filmi, bunu yansitan iyi
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bir érnektir. Film, evli ve iki ¢cocuklu, kendi halinde, siradan bir
yasami olan Laura (Celia Johnson) ile onun karsisina gikan bir
doktorun (Trevor Howard) toplumsal, ahldki baskilar nedeniyle
asklarindan vazgegislerini anlatir. Goéranirde onlann asklarina fi-
ziki bir engel yoktur, ama karakterlere niifuz etmis toplumun
deder yargilan, ahlak kurallari, bu aski bastinr. Dolayisiyla film,
askin karsisina gorevi, bireyin karsisina toplumu koyar.
Melodramlar, benzer anlati érintisini paylagsa da, bu 6rin-
tide baskin olan izleklere gore siniflandirilabilir. Avustralya Ulu-
sal Kituphanesi'nin Guides to Screen Studies Collection®® (st
baghdi alinda yaptigi kadin filmleri ve aile melodramlan siniflama-
sinda, melodram filmlerinin “romantik gelenek izlegi, kendini feda
etme izlegi, baskici toplum izledi, nevroz-obsesyon izlegi ve savas
sonras! aile melodramlan” gibi izleklere goére sinifladigs goruliir.
izlekleri ne olursa olsun, bu melodramlanin (biyiik bir gogun-
lugunu) ortak paydasini, heteroseksuel arzu olusturur. Her ne
kadar sadece ona 6zgi olmasa da (giinki mizikallerde de bu ar-
zu temeldir) melodramlar igin ayirici bir nitelige sahip olan he-
teroseksiiel arzu, sadece baskarakterlerin eylemleri igin
guduileyici olmayip, ayni zamanda anlatida merkezi bir yer isgal
ederek (Neale, 1992: 23) evlilik ve onunla baglantili olarak aile-
yi, melodramlar igin odaklastirir. Bu siniflamadaki filmlerin cogu
(6zellikle savas sonrasi melodramlar), aileye odaklanir.** Qyle
ki, Elsaesser (1985: 177), 1950°lerde patlama gésteren melod-
ramlari, aileye agirlik vermeleri nedeniyle aile melodramlan ola-
rak adlandinr.® Elsaesser’e gore, bir tir olan aile melodramlari,

¥ By bilgiler, Woman’s Picture & Family Melodrama: a checklist basligin-
da su internet adresinden alinmistir:
http://online.sosialchange.net.au/tcc/Books_and_Articles/Artides/index.
html, 20 Mayis 2001.

3% paha 6nce vurgulandidi gibi, bunun tarihsel agidan bakildiginda 6zel bir
nedeni vardir. Amerika’da II. Dinya Savasi sonrasinda evin gegimini
sadlamak uzere kadmnlann is yasamina girmeleriyle sarsilan toplumsal
dizen, aileyi 6ne gikarmaya baglar. Toplumun temeli olarak sorunsal-
lagan aileyi, Hollywood filmleri, en gok da melodramlar konu edinir.

40 Ancak her ilkenin melodramlarinda ailenin merkezi olmasinin farkl bir
acikklamasi vardir. Omedin Sorlin (1995: 3), Italyan melodramlarinda
ailenin merkeziligine yapilan vurgunun, 1950‘ler italya’sinin yeniden
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duygusal ve ahlaki kimligin ayni oedipal izlekleriyle ugrasir; daha
cok baskici toplumsal ortami degistirmede yalniz kalmig, duygu-
sal gevresini etkilemede ve olaylari bicimlendirmede kahramanin
basarisizligini igler. Dinyada cikis yolu yoktur ve karakterler bu-
nun Gzerinde sunulur. Aile, bu gikissizhdi egretilemeli olarak ser-
giler ve kendini sinirlamalarla ortaya koyar. Ciinki Nowell-
Smith'in belirttigi gibi (1985; 190), melodramin ortaya gikisinda
burjuvazinin ylkseligiyle birlikte ortaya ¢ikan toplumsal sinirla-
malar ve aile gevresinde gelisen bir dizi ruhsal (psisik) simrlama-
lar s6z konusudur. Her yetiskin insan ciftinin (kuskusuz hetero-
seksuel bir gift) kurmasinin zorunlu gorildigiu aile, aym zaman-
da uyeleri igin korunakli, huzurlu bir ortam da dedgildir. Schatz’in
belirttigi gibi aile (1981: 227), ya baskici toplumsal uylasimlann
igsellestirildigi ya da yok olmaya yiz tutan bazi insani degerlerin
(ask, duristlik, comertlik) yasatimaya calisildigi bir birimdir.
Bununla birlikte aile, melodramlarda toplumsal bir birim oldugu
kadar dogdal bir birim olarak da sunulur.

Aile melodramlarinin anlatisal-izleksel 6ziinde, aileyi dizene
koyabilecek ve daha biyiik toplumla bitinlestirebilecek ideal bir
kocanin-asidin-babanin edretilemeli bir arayisi vardir. Bu durum-
da kadinin ikilemi, ya sosyo-ekonomik glvenligi igin uygun olani
ya da duygusal ve cinsel doyumu segmektir. Kadinin bu ikilemi,
1950‘lerin Ask Rizgarlari, Ucuz Sicak Yaz, Kizgin Damdaki Kedi
filmlerindeki gibi aile aristokrasisi gegsitlemesiyle yodunlastiril-
mistir. Bu melodramlar sonraki kusagin davranigsal ve tutumsal

yapilanma déneminde, tanmsal arazilerin bélinmemesi gereksinimin-
den kaynakh oldugunu belirtir. Yani bir gesit ekonomik zorunluluk s6z
konusudur. Melodram da ailenin direncini yiikseltmeye galigmigtir. Bu
suregte Landy’e gore (1991: 285-286) bir anlamda kadin melodramla-
r1 ve trajik melodramlar ev ve gekirdek aile sorunlarina odaklanmala-
riyla aile melodramlan olarak adlandinlabilir. Ancak aile mélodramlari
temelde aileye odaklanarak, bireysel gatigsmalar, aile birliginin strdu-
rilmesine ikincil kilar. Bu filmlerde sorunlar agiktir; kimilerinde tarih-
sel baglamlardaki aile serveti yerlestiriimeye caligilir; kimilerinde aile
birligini canlandiracak bir yabanci (outsider) ile aristokrat aile soyunun
tikenmesine odaklanir. Yazara gore aile melodramlarinin kusatimis
aileyi duzeltmek (restore etmek) ile ilgili gatigmalarla ugragmasi, sa-
dece kamusal alandan bir kaginin belirtisi degildir; ayn1 zamanda top-
lumsal ve ekonomik sorunlarin da géstergesidir.
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egilimleriyle ugrasir. Dramatik catisma, aykin bir evlilikten kay-
naklanir; bu, mantiksiz aile iliskilerinden, baglarindan kurtulma
anlamina gelir (Schatz, 1981: 227, 235). Anlatida énerilen ¢6-
zim ise, aile aristokrasisinin devamidir.

Baska bir agidan bakildiginda erkeksiz olma, melodramiarin
anlatisal yapisini olusturur ve (kadinlar igin) bir sorun olarak su-
nulur. Bu filmlerde sorun, ‘kurtarici-bagisgl’ erkedin eksikliginin
duyulmasiyla baslar, birlesip heteroseksiiel gekirdek aileyi kur-
malariyla da sonuglanir. Ornedin Alevli Kalpler (Young at Heart,
Yon. Gordon Douglas, 1954) bu gizgide bir filmdir. Film, Gnla bir
mizik profesériniin, gelecek vaat eden, toplumca benimsenen
basarii bir mizisyen olan Alex’le (Gig Young) evienecek kizi
Laurie’'nin (Doris Day), Alex‘in arkadasi davetsiz-kurtarici
Barney’e (Frank Sinatra) asik olmasi ve onunla evienmesini an-
latir. Film, Laurie'yi evlendikten sonra, yetenekli oldugu muzikle
ugrasmak yerine, ev kadini olarak sunarak, kadin igin mutlulu-
dun is dedil, ev oldugunu gosterir. Bu gesit cozim Byars’a goére
(1994: 104), aile melodramlarinin acgik bir sekilde baskici ataer-
kini guglendirmesi seklinde okunabilir. Bu nedenle kadin merkez-
li anlatilarda bile, gergekte erkegdin merkezde oldugunu ifade e-
den Byars, erkegin, filmin sonunda, kadinin daha buyuk toplum-
sal (heterosekstiel) duzene girmesi igin 6nemli oldugunu vurgu-
lar: “Kadin, heteroseksuel iliskiye katilmali ve evienmeyi kabul
etmelidir.” Benzer bir saptamayi Politik Kamera'min yazarlari
Kellner ve Ryan (1997: 220, 221), Hollywood melodramlarinin
temelde ataerkil oldugunu belirterek yaparlar. Yazarlara gére er-
keklerin yaptigi bu filmler, kadin yagamlarini mitsel ya da ikili
temsil semasina oturtmak egilimindedir. ikili yapi, kariyer ve ask
ya da kariyer ve evlilik arasindadir. Yapiimasi gereken segim,
genellikle, ya isle ¢ocuklar arasinda ya da zorlu bir kamusal ya-
samla erkek himayesi arasindadir. Dolayisiyla, aileye odaklan-
mas! nedeniyle melodramlarda ¢atisma, ask ve gérev fikri ile il-
gilidir (Hayward, 2000: 216). Bu iliski, cogu kez aile ve kapita-
lizm arasinda bir baglanti kurulmasina yol agmistir.

Aile ile kapitalizm arasindaki iligki Gzerine yazan Hayward
(2000: 214), melodramin aile ve ahlaki degerler Gizerine oturdu-
dunu belirtir. Kapitalizm, miras sistemiyle (veraset) aileyi des-
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tekleme gereksinimini yikseltir, aile ataerkinin ve kapitalizmin
yaninda yer alir ve boylece onu yeniden (retir. Schatz (1981:
237) aile melodraminin, ataerkinin veraset anlayisini vurguladi-
dini belirterek bu olguyu agiklar. Boylelikle melodramlarda aile-.
nin devami, hem ekonomik gicin devamliigi, hem de toplumsal
ve siyasal iktidann devami igin gerekli bir birim olarak sunulur.

Aile, iki temel agidan tirin temel karakteri igin ideal bir yer
sadlar: Ilki bilyiik toplumsal énem tasiyan bireysel rollerin (an-
ne, baba, ¢ocuk gibi) ilk dizisi olmasiyla; ikinci olarak babanin
mesledi, geliri, aile evinin yer, tipi gibi toplumsal siniflari belirle-
yen sinirlamalan igermesiyle. Aile, ideal olarak toplumsal birlik-
telik oldugu kadar, ‘dogal’ bir birliktelik olarak da sunulur. Bunu
sadlayan sey, tabii ki evliliktir. Ancak ilging olan, 1950'lerin me-
lodramlarinda evliligin 6zgurlesmeden, bir kagistan gok, toplum
iginde giftin konumunu kuvvetlendirici bir toplumsal ritiel olarak
gizilmesidir (Schatz, 1981: 227, 233). Aile melodramlari, bu aile
birligi idealinin kesintiye ugramasini isler. Noél Carrol (1998:
168-170), International Velvet filiminde hem Velvet'in hem de
nisanhsinin ‘batinliksiz’ (tamamlanmamis-incoplete) olarak su-
nuldugunu, onlarin ‘bitin’ (whol/e) olabilmek igin, aileye gerek-
sinmeleri oldugunu belirtir. Yine Uncle Joe Jhannon filminde soy-
lenen noel sarkisim da, ailenin yeniden olumlanmasi ve onun ro-
luntn merkezi ve insan iliskilerinin dogal bir bigimi olarak ideolo-
jik bir bigimde kullanilmasi olarak degerlendirilir. Muzik, kamera
hareketi ve noel (christmas) ikonografisi, 'ailenin yeniden bir-
lesmesi'nin etkisini artinr. Yazar, bu filmde ailenin, insan iligkileri
icin dogru bir yapi ve insan iliskilerinin saygin bir bigimi olarak
sunuldugunu belirtir. Oyle ki Magnificent Obsession’daki diizen
izleginin doda ile gicek duzenlemeleri ile islendigini vurgular.
Renk kullammi da (filmde) ailenin duygusal dizenini 6zetler.
Filmde her sey dengeli ve simetrik bir sekilde diizenlenmistir.
Boylece, melodramin (kuskusuz Sirk gibi usta bir yénetmenin e-
linde) anlamlan nasil gorsel betimlemeyle ilettigi bir kez daha a-
¢iga gikar. Ayni zamanda ailenin, saygin normallige giden, top-
lumsal olarak kabul edilmis bir yol, bir uylagim ikonu (Mulvey,
1989b: 74) oldugunu gosterir.
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Aile melodramlarinda belirli cesitlemeler s6z konusudur. Bun-
lardan biri de aile aristokrasisi gesitlemesidir. Aile aristokrasisi ¢e-
sitlemesinde karakterler, ya karisi 6lmiis ya da cinselligi bastiril-
mis kizlar ve yetersiz ‘haylaz’ (vurgu benim) erkek varisler olustu-
rarak gevresel bir karakter islevi géren yagh bir ataerki (cogunluk-
la 6lmeye yakindir) etrafinda déner. Bu ¢esitlemede dramatik ga-
tisma, evliligin aykirihgindan kaynaklanir. Evlilik, aile aristokrasisi-
ni sirdirmenin bir yolu olarak sunulur. Yagh ataerki, kendi oglu-
nun yetersiz ve yeteneksiz olmasi nedeniyle kizini, aile aristokrasi-
sini surdurecek glicte biriyle eviendirmek ister. Ancak davetsiz
kurtancinin kadinin yagamina girmesiyle isler degisir, davetsiz
kurtarici kadim kendisine asik eder. Dedismez bir gekilde, kizin
cinsel kimliginin farkina varmasini saglayan kurtarici figiri, go-
dunlukla, varigini (mirasini) devam ettirmesi igin gligsiiz aristok-
rasiye yardim eder. Ataerkinin kizi gibi oglu da bu davetsiz kurta-
ricimin kurtarici giciinden yararlanir (Schatz, 1981: 237). Uzun
Sicak Yaz (The Long Hot Surnmer, Martin Rit, 1957), Ask Rizgéar-
lan (Written on the Wind, Yon. D. Sirk, 1957), Kizgin Darndaki
Kedi (Cat on a Hot Tin Roof, Yon. Richard Brooks, 1958), ve Piknik
(Picnic, Yon. Joshua Logan, 1956) gibi filmler bu 6ériintiyd tagir.
Uzun Sicak Yaz'da yash baba Will Wamer (Orson Welles) yakindigi
odlu Judy’i, kizi (Joanne Woodward) ile evlenen davetsiz-kurtarici
Ben Quick (Paul Newman) kendine getirir. Schatz (1981: 237)
Ben'in, erkek torun s6zi vermesinin, filmin basinda Warner’in séy-
ledigi ‘Belki de sonsuza dek yasayacagim’ cumlesini dogruladigini
belirtir. Cinkl bu sekilde aile aristokrasisi yasayabilecektir.
Schatz’a gore (1981: 237) her ne kadar ogulun yetersizligi, baba-
nin varsilhiginin bir igleviyse de, bu filmlerin godu, dipediz varsil-
hdin kinanmasi noktasinda ve denetlenemeyen sosyo-ekonomik
gliclin gurdyen etkisi noktasinda durur. Salon giildiriilerinde oldu-
du gibi bu gesitlemede de ataerki, genellikle yeniden egitilir ve
béylece kurtarici figlra araciidiyla insancillagtirilir. Cesitli gatisma-
lar aile iginde gozilurken, eziyete ugramis (hirpalanmis) odul, a-
taerkine doner. Boylece filmin izlegini olusturan aile aristokrasisi-
nin devamliligi saglanmis olur.

Melodramin diger bir gesitlemesini, dul asik izlegini isler. Dul
asik cesitlemesinin merkezinde, dul kalmis ya da bosanmis, yik-
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lendigi gocuk yetistirme ve ana-baba gibi goérevleri nedeniyle
baskici toplumdan kagis olanaklan kisitlanmis, yasca ‘daha bu-
yuk’ kadinlar bulunur. Catisma, ask ve gérev arasinda yasanir.
Bu cesitlemeye en iyi 6rnek, Her Sey Senin Igin (All That Heaven
Allows, Yon. D. Sirk, 1956) filmidir. Bu filmde kocas! yeni 6lmdis
olan Cary’in (Jane Wyman), toplumun kendisine kocasina benze-
yen biriyle evlenme yéniindeki baskisina karsin, bahgivani Ron’a
(Rock Hudson) asik olusunu anlatir. Film Cary’i ask ve gocuklari-
ni bilyutmek gérevi arasinda segim yapmaya zorlar. Ancak
Cary’in agski segmesine neden olan sey, Ron’un gegirdigi kazadr.
Baska bir deyigle Cary, aski segmis gériinse de, gergekte bagka
bir gorev duygusuyla (Ron’a bakmak) aski segmistir. Dolayisiyla
anlati, kadina tam anlamiyla asktan yana bir segim sunmaz.

Donemin 6nemli baska bir gesitlemesini de, anlatisal merke-
zini erkeklerin olusturdudu, erkekligin sorunsallastirildigi savas-
sonrasi eril melodramlan olusturur. Bu cesitlemede c¢atigsmayi
yaratan, anlatinin merkezindeki erkedin, toplumun yetiskin bir
erkekte olmasi gereken -eril- niteliklere sahip olmayisidir. Bu ni-
telikler, orta-sinif ideolojisinin kutsadigi ideal baba, ideal koca,
ideal sevgili ya da ideal erkek rollerindeki bir eksikligi dile getirir.
Bir tdr gigsuzlesmis, disillestiriimis erkekleri sunarak bu filmler,
donemin Amerikan siyasasina keskin elestiri oklanni génderirler,
ki bu da onlarin ‘toplumsal melodramlar’ olarak adlandiriimalari-
na neden olmustur. James Dean’in oynadigi Asi Genglik (Rebel
Without a Cause, Yén. Nicholas Ray, 1955), Marlon Brando’nun
oynadi§i Rihtimlar Uzerinde (Elia Kazan) filmleri, bu cesit bir iz-
legiisler."

Ozetleyecek olursak melodramlar, ele aldiklar sorunlara, iz-
leklerine gore kendi arasinda alt-tirlere ayriimaktadir. Ancak
doneme damgasini vuran aile melodramlarinda anlatisal yapiyi
harekete geciren, kurtarici-bagisgi bir erkedin yoklugudur. Bu

41 Rihtimlar Uzerinde'de Terry Malloy (M. Brando), eski bir boksér olarak
agabeyinin de iginde oldugu, gugsuzleri ezen mafyavari girumis bir
yapiya tepki gosterir, ama tam olarak karsi koyamaz. Kigikcan
(2002: 53), filmde Brando’ya yapilan yuz makyajinin onu hem eski bir
boksér yaptigini, hem de ‘kadinsi’ gosterdigini séyleyerek, erkek kim-
liginin sorunsallastinldigini belirtir.
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yokluk, kadin ve erkedin birlesip bir gift-aile olusturmalanyla
sonlanir. Filmsel anlati, bu sireg iginde kadini agk-gérev, agk-
kariyer gibi gesitli ikilemler iginde birakir. Sonug, toplumun en
kiciik ve temel birimi olan ailenin kurulmasi adina, kadinin as-
kindan, gérev ugruna feragat edisidir.

Hoilywood Melodramlannda Karakterler ve Gatigma

Melodram filmlerinin merkezinde birbirine dsik kadin ve er-
kekler bulunur. Anne, baba, kardesler, komsular, toplumda ni-
fuzlu kisiler ve merkezdeki karakterleri umutsuzca seven erkek
ya da kadinlar ise, gevresel karakterleri olusturur. Dolayisiyla
melodram, hem bir ask 6ykiisii, hem de karsiliksiz bir agk 6yku-
s anlatmis olur. Birbirlerini seven merkezdeki kadin ve erkek
karakterleri, icinde bulunduklan toplumdan farkh degerlere, dav-
raniglara, tutumlara sahip oldugu igin birey/toplum karsithgi s6z
konusudur. Toplum, bireyden daha gicli oldugu igin, birey tize-
rinde baski kurar. Filmsel anlatinin temelinde olan bu kargithklar,
aile aristokrasisi gesitlemesindeki davetsiz-kurtaricinin, kadinin
yasamina girmesiyle daha da belirginlesir (Schatz, 1981: 229).
Baslangicta toplumun onayladigi dederlere sahip bir erkekle ev-
lenecedi 6ngorilen kadin, davetsiz kurtaricinin yagsamina girme-
siyle ona asik olur. Ancak onunla evlenmesi gugtur, ¢unki da-
vetsiz kurtarici, toplumun onayladigi degerlere sahip dedildir.
Anlati izleyicide bu evliligin ne zaman gergeklesecedi merakini
uyandirir. Son, gogu kéz mutlu biter, dsiklar evlenirler.

Melodram, anlatisini temelde bir dizi kargithklar uzerine kur-
mustur. Bu kargithklar, ¢atisma kadin/erkek gibi cinsler; var-
sil/yoksul gibi sinifsal, birey/toplum gibi toplumsal, iyi/kotia gibi
ahlaki eksende yasanir. Bunlara kamusal/6zel, igerisi/disarisi-gibi
kargithiklar da eklenir.

iyi-koti karsithgina dayah ahlaki olarak kutuplasmis
bir diinya sunmasi, melodramin énemli kodlarindan biri olarak
degerlendirilir (Rowe, 1995: 111; Hayward, 2000: 215). Melod-
ramda korkulan se'y hamartiadan*’ ya da kaderden gelmez, kah-

“ Hamartia: Tiyatroda trajik kahramanin yaptig bir hatayla bahtinda bir
donisim olmasiyla ortaya ¢ikan durumdur. Hamartia, kahramanin gé-
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raman ve kotinin temel dismanhgindan gelir (Coates, 1994:
60). Dunya ‘iyilerden ve ‘kéti‘lerden olugmustur. Catisma, bu
iki ahiaki gig arasinda geger ve mutlu sonla biten melodramlar-
da kazanan, daima ‘iyi‘dir. Boylece ‘iyi'nin kazanmasini géster-
mekle melodram, yaninda oldugu dederleri gosterir. Brooks'a
gére (1976: 42) melodramin kutupsal kargithklan artan bir se-
kilde kullanmasinin amaci, dianyay: ahlaki olarak daha okunabilir
kilmaktir. En dikkat gekici olansa, ‘kéti’'nan ‘k6tid’ olmasidir (ak-
taran Gledhill, 1992: 210).* Bagka bir ifadeyle ‘kéti’'nin neden
‘kotd’ oldudu Gzerinde durulmaz, o sadece ‘iyi‘'nin ‘erdemli’ davra-
nislanni ortaya gikarmak igin anlatiya yerlestirilmis bir figlrdar.

Melodramin dinyay! ahlaki olarak okunabilir kilma ¢abasinda
baskarakterlere 6nemli gérevler diuser. Melodram, dinyay: ahla-
ki olarak okunabilir kilmak igin film kigilerinin, olaylarin
‘gercekmisgibiligine’ (verisimilitude) 6nem verir. Bu nedenle
baskarakterleri de izleyicilerin kaltirel tanimasini kolaylastiracak
bigimde, belli bir cinsel, etnik ve sinifsal tip arasindan seger. Her
bir karakter, bir durusuyla, jestleriyle, mimikleriyle, sesiyle belli
bir temsil edici islev (kimisi umudu, kimisi masumiyeti) gostere-
rek, ahldki tanimay:! sagdlar (Gledhill, 2000: 238). Bu yoniyle
melodram kisilerinin ahldki tamimay! kolaylastirmak igin sinifsal,
etnik, cinsel olarak kodlanmalari sasirtici dedildir. Karakterler,
yuklendikleri bu kodlamalarla ‘iyi-k6ti’ arasindaki gatismay: dile
getirirler. Bu micadele ‘iyi'nin 'k6tld’ Gzerindeki zaferiyle sonug-
lanir cogu kez. ‘lyi’, filmlerde giigsiizlerce, masumlarca temsil
edildiginden melodram, gi¢sizlerin, masumlarin yanindadir. Me-
lodramin gigsizlerin yaminda oldugu dusidncesi, onun ahlakin,
erdemin tarafinda olmasiyla iliskili olarak disinalir. Bu baﬁlam-
da Gledhill'in belirttigine goére (1992: 22) kétl, masumiyetin agi-
da cikmasi icin gerekli olurken, masumluk-saflik, kétinin boz-
dugu yasaklanmig sinirlan tanimlar.

rinaguna sagdlayan, elde olmadan yapilan bir hata, islenen bir sugtur
(Nutku, 1990: 48,49).

%3 Brooks melodramatik estetikte kisilestirmenin amacinin temiz/net ah-
laki kimlikler Uretmek oldugunu soyler. Buradan hareketle Gledhill
(1991: 211) melodramatik kisiliklerin simgesel olani 6nerdigini dusunur.

66



Bordwell, Thompson ve Staiger (1985: 14), melodram kisile-
rinin, Amerikan kisa Oykisunden gelistigini dusuntrler. Tipki
Amerikan kisa 6ykdleri gibi klasik Hollywood sinemasi da karak-
teri, birkag goze carpan ozellikleriyle sunar; bu da bir diger ka-
rakterin tanimlanmasiyla gésterilerek, izleyicinin kolayca taniya-
bilecegdi tirdes kimlikler Gretmeyle sonuglanir. Bu nedenle me-
lodramda ‘kétl’, ‘iyi’ oldudu igin vardir; onun anlatisal islevi,
karsit karakteri tammlamaktir. Béylesine temel ve basit kargithik-
larla karakteri tanimladidi igin, melodramda gercek anlamda ka-
rakterden s6z etmek gilgtir; onun yerine tipten soz edilebilir.
Psikolojik derinlikleri gizilmedigi igin Brooks (1976: 33-36), me-
lodramda psikolojinin olmadidini, karakterlerin igsel derinlige sa-
hip olmadidimi vurgular. Yukanda da belirtildigi gibi onlar (me-
lodram kigileri), yalnizca ‘iyi’ ve ‘kotld’'yi canlandiran kigilerdir.

lyi-kéti aynminin karakterlerin dis gériniimlerine yansimasi;
onlarin simgesi olduklan ahlaki dedgerlerin okumasini seyirci agi-
sindan daha da kolaylastirmaktadir. Melodramlarda iyiler daha
az ya da gergekgi olarak, kotiler ise disavurumcu
(expressionistically) olarak sunulurlar. Film, hep iyinin bakis agi-
sindan dunyay: izler. Sonunda karakterin kendi kotuliga, onun
(kétanan) élimine sebep olur. Bu yéniyle ikili karsithklara da-
yanan melodram, iyileri hep ‘tehdit edici o6teki'nin kargisinda
gosterir (Coates, 1994: 72). Brooks'un vurguladigi gibi (akt.
Gledhill, 1992: 210) melodramatik iyi ve kotd, oldukga kisisel-
lesmistir. Kisiligi ifade eden ahlaki gugler, karakterin kisisel var-
lginda, jestlerinde, giysilerinde ve butun eylemlerinde digsal-
lasmistir. Karakterlerin ahldki yapisinin digsal gériniasiune yan-
simasi sadece Hollywood melodramlan igin degil, Avrupa melod-
ramlan igin de belirgin bir koddur. Soila (1992: 236, 237), bir
Isve¢ melodrami olan Va/borésmassoaﬂ.‘on (Walpurgis Eve, Yon.
Gustav Edgren, 1935) filminde olumsuz kadinin, (tipki yerli me-
lodramlarda oldugu gibi) st siniftan, simank, sigara icen, ya-
banci sarki séyleyen, hep tirnaklarini boyayan bir kadin olarak
sunuldugunu belirtir. Bu o6zellikler onun ‘ko6td’ oldugunu anlama-
ya yeter. Bu durum melodramlarda karakterlerin ‘tiplesmesi’ ya
da tiplesmis oyunculuk olgusunu beraberinde getirmis, sadece
giyimleriyle degil, davraniglariyla da tiplesmis bir oyunculuk tarzi
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yaratmistir. Elsaasser (1985: 167) bu olguyu, melodram oyun-
cularinin, psikoloji-dist algilarinin 6ne ¢iktigini vurgulayarak ifade
eder. Luis James’ten alinti yaparak Gledhill (1992: 23), tiyatral
bir tir olarak evriminde melodramda oyun kisilerinin sabit oldu-
dgunu ve bu tiplerin bir depo olusturdugunu; her oyuncunun han-
gi tirde (alt-tirde) bir melodramda oynuyorsa, ona uygun bir ti-
pi canlandirdigini séyler. Bu yo6niyle melodram oyuncularinin
neyi, nasil oynayacaklari bastan bellidir. Yasadigi sorunlarin aci-
siyla hizinlenmis ve aglamakli olan karakterin yuzinan yakin
¢ekimi, abartii duygusal disavurumlar, boéylesi tiplesmis bir o-
yunculugun ifadesidirler. Melodramin bu simgesel tipleri, sadece
dis gorinaste toplumu yansitmaziar, ayni zamanda ruhsal yapi
dzerindeki toplumsal ve ideolojik baskilari da yansitirlar
(Gledhill, 1991: 209). Baskarakter, kiiltirel olarak taninmasini,
benimsenmesini sadlayacak sekilde oynayarak, abartili jestler
yaparak turin simgesel islevlerini yerine getirdiginden (Gledhill,
2000: 238) ‘abartili’ (excessive) oyunculuk, onun ahlaki yapisini
ortaya gikaran bir islev kazanmis olur,

Schatz’in tanimindan hatirlanacagr gibi, melodramlarin mer-
kezinde toplumsal kosullarin baskisi altinda ezilen erdemli bir bi-
rey bulunmaktadir. Bu birey, gogunlukla bir kadin ya da top-
lumsal kosullarin ezdigi bir gifttir. Bu nedenle melodramlarda,
karakterlerin iginde olduklari kétd duruma olan tepkilerinin ye-
tersizligi s6z konusudur (Elsaesser, 1985: 186). Ozellikle domes-
tik melodramlarda karakteri sinirlayan seyler o kadar belirgindir
ki, karakterin gosterebilecedi ‘gucli eylemler dizisi’ sinirhdir. Bu
durumda jestler, gaflar, histerik patlama, artik dogrudan 6zgur-
lestirici ya da yok edici bir eylemle yer dedistirir. Ama siddet,
coduniukla karakterin kendisine doner. Dinya cikigsizdir ve ka-
rakterler bunun uzerinde sunulur. Melodram onlara, act gekme
yoluyla olumsuz bir kimlik yikler ve kendini feda etme ile hayal
kirikhgi, genelde teslimiyetle sonuglanir (Elsaesser, 1985: 177).
Karakterin, iginde bulundugu baskici toplumsal kosullarla bas
etmede yetersiz kalmasi, duygusal yénden anlatiyr dokunakh ki-
lar.* Ozdeslesmeyi yaratan da bu durumdur. izleyici kahramanin

“4 Melodramin merkezdeki karakterieri, denetimlerinin ve kavrayiglannin
otesindeki guglerin kurbani olarak konumlandinldiklan igin, acinin

68



hakli oldugunu bildigi halde, onun toplumsal kosullarin kurbani
olmasina acir. Acima ise, akla hemen tragedyay: getirir.

Acima duygusuyla iliskili olduklari igin melodram ve tragedya
birbirine benzese de aralarinda bazi temel ayrimlar s6z konusu-
dur. Karakterler agisindan melodramlari tragedyayla karsilastiran
Byars (1991: 11-12) melodramatik karakterlerin genelde trajik
karakterlerden daha disik toplumsal statiye sahip olduklarini,
acikga onlarin uzlasmaz olarak tanimiandiklarini (iyi, koétd, er-
demli-erdemsiz gibi) belirtir. Mulvey (1992: 77) ise, trajik kah-
ramanin, kaderinin ve gatisan gigler arasindaki yirtilmanin bilin-
cinde oldugunu, oysa melodramin dinyasinda karakterierin far-
kinda olmalarina ya da bilmelerine izin verilmedigini yazar. Ay-
rimlar bununla sinirl dedildir. Tragedyada gatigma, insanin igin-
dedir; melodramda insanlar, insan ve oteki seyler arasindadir.
Tragedya insanin dodasiyla; melodram insanin aliskanlklaryla
ilgilidir. Melodram, 6ykiinin mutlu sonla bitmesiyle tragedyadan
ayriir. Her ikisi de sahne sanatlarindaki gelisimin sonudur
(Nowell-Smith, 1985: 191). Ancak anlatinin sonunda, melodra-
min bagkarakteri, cesurca ‘kéti’yd, dasmani kovar. Mulvey
(1989: 73), kahramanin basarisizigini isleyen anlatiya, kaderin
bir ¢6zim o6nerdigini belirtir. Bu kader, yukarida vurgulandigi gi-
bi rastlantilar ve anlatida’tersine dénuglerle gergeklesmektedir.
Ancak melodramda kader, fizik-6tesi dedil, daha ¢ok toplumsal
ya da siyasaldir. Bu nedenle burjuva tragedyasi olan melodram,

(pathos) nesnesi haline gelmiglerdir (Gledhill, 1992: 30). [zleyici, igin-
de bulundugu toplumsal kosullan kavrayamadigt ve denetleyemedigi
icin merkezdeki karakterlere acir. Elsaesser’e gére (1985: 186,187)
acima duygusunun yogdun oldugu metodramlar, izleyicinin filme katili-
mini yodunlastinr. Omedin izleyicide, kétii adamin gélgesini gérdii-
ginde kahramani uyarma bigiminde ilkel bir arzuyu harekete gegirir.
Kahramanin k6t adam konusunda uyarma arzusu ise, izleyicinin ‘iyi’
olanla 6zdeslesmesinden kaynaklanmir. Melodram karakterleriyle ilgili
bu acima duygusu ise bize hemen tragedyanin 6zelliklerini akla getirir.
Tragedyada da karakterler, denetleyemedikleri guglerin kurbani olur-
lar, ama acma daha gok, merkezdeki karakterin kendi felaketine yol
acacak davranisindan dodgar. Melodramin tragedyaya bu benzerligi,
onun ‘yerinden edilmis tragedya’ ya da ‘cadin tragedyasi/modernligin
tragedyasi’ olarak tanimlanmasina neden olmustur.
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(sinifli)) toplumun varhidinin farkindahdgina dayanir (Bourget,
1990: 54). Yerli melodramin ‘farkl diinyalardaniz’ klisesi bunu
cok iyi yansitir. Varsil kiz-yoksul erkek agskina engel olan ‘kader’,
dolayisiyla sinifsal-kiltarel bir anlam igerir.

Schatz (1981: 228), dizen (order) ve biitiinlesme
(integration) olarak yaptidi tarsel siniflamada, melodramdaki gca-
tismanin, dizen tdrlerinde oldugu gibi, karsitlardan birinin orta-
dan kaldirlmasiyla gozulmedidini belirtir. Western, gangster ve
dedektif filmlerinin iginde oldugu didzen tarlerinin tersine, muizi-
kal, salon gildirileri (screwball comedy)* ve aile melodramiari-
n kapsayan biittinlesme tirlerinde gatisma, igsellestirilerek duy-
gusal baglama donisturidlmastir. Batanlesme, romantik ask a-
raciidiyla, kucaklasma ile sadlanir (Schatz, 1981: 35). Anlati,
kadin/erkek bigiminde cinsiyetlendirdigi karsitliklari, evlilikle ¢o-
zer. Boyle oldugu icin de, romantik ask (Bordwell vd. 1985: 16)
melodram karakterlerinin temel amacini olusturur. Erkedin ya da
kadinin askini kazanmak ekseninde yapilanir anlati. Anlatisal ge-
rilimi, bir bagka deyisle izleyicinin merakini sadlayan sey, bu as-
kin ne zaman baglayacadidir. izleyici, tirsel beklenti nedeniyle
sonunda heterosekstel birlesmenin gergeklesecedini bildiginden,
onu asil ilgilendiren ‘bu kez nasil?’ olacadidir. Aile melodramla-
rinda gatismanin evlilikle, heteroseksiel birlesmeyle ¢é6zimlen-
mesi, bu filmlerin temel uzaminin ev oldugunu gésterir.

Ev, ‘Domestik’ Alan

Ev, melodramatik anlatinin temel uzamini olusturur. Ama
melodramda ev, domestik uzam niteliginde kadinla iligkili olarak
ele alinir. S6zgelimi It Will Be A Magnificient Obsession basligini
tagiyan makalesinde Mulvey (1994: 128), melodramin film ku-
ramindaki yerini, tire olan kuramsal yaklasimlar incelerken, o-
nun bireysel bilingalti ile toplumsal (kolektif) bilingalti arasindaki
iliskisini ig uzam/dis uzam karsithgindan yola gikarak agiklamaya

45 Screwball, cilgin komedi olarak da bilinmektedir. H. Hawks'in Twenty
Century (1934), Bringing Up Baby (1939), Hiis Girl Friday (1939) bu
torun bagarili 6rnekleri arasindadir.
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caligir. i¢c uzam (interior), bu yéniyle kadinhidin, duygunun uza-
mi olarak dasinalar. Bir baska galismasinda Mulvey (1989b: 69-
70), melodramda domestik, 6zel alanin sadece disil (female) o-
lanla degil, ev kadini (wife) ve anneyle de birlesmis oldugunu
soyler. I¢ uzam, sayginhigini siirdiirerek evin oézelligini/gizliligini
glivenceye alan annedir; ev, dis bir saldinya ya da meraka karsi
igeriyi cevreler. Yazar, bu i¢ uzam iginde de kamusal bir alan bu-
lundugunu, anneligin ve aile iliskilerinin duygusal yapilanina gore
de oturma odasinin kamusal oldugunu belirtir. Ozelin giz olmaya
basladidi noktada gorinmez ve konusulmaz olan, cinselligin ala-
midir. Bu yoéndayle ev, 6zel alanin, gizli olanin sinirlanni gosterir.
Bu ayrim, kamusal/ézel alan aynmini gésterir.

Rosaldo’ya gore (1993: 23-24'ten aktaran Oztiirk, 2000: 62-
63) ‘ev igi’ en alt diizeydeki olusumlara, annelere, gocuklari gev-
resinde o6rgutlenmis etkinlik tarzlarina; ‘kamusal’ ise, anne-
cocuk gruplarini birbirine baglayan, hiyerarsik bir kademeye so-
kan, diazenleyen ya da siiflandiran kurulus bigimlerine, kurum-
lara ve etkinliklere isaret eder. Bu karsitlik, cinsiyetlere deder bi-
gilirken kdltirel kalipyargilarin temelini olusturur; ok genel bi-
¢imde kadini ev-igi yasamla, erkedi ise kamusal yasamla 6zdes-
lestirmeye katkida bulunur. Bu nedenle eril bir kiltirde ev, dai-
ma kadinin uzamidir. Neale (1993: 73) ev yasam alaninin kadin-
si ilkeye gore temsil edilisinin nedenini, yalnizca kadinlarin ka-
musal yasama girmelerinin engellenmis olmasina dedil, daha gok
modern aileyle ilintilendirilen 6zelliklerin kadinsi olarak anlasilip
kavranmasi ve bu ézellikler temelinde bir kadinlik kavraminin
kurulmus olmasina baglar. Yazar erkeklik ve kamusal alan ara-
sindaki baglantiyr da sadece Uretim ve y6énetim dinyasina biyuk
Olctide erkeklerin egemen olmasi gergediyle dedil, kadinlarin
bunlara sahip olsalar bile, kamusal yasamin gerektirdigi yeterlik-
lerin eril yeterlikler olarak anlasiimasi ve kamusal yasam tara-
findan kurulmus kimlik bigiminin bir eril kimlik bigimi olmasi ger-
¢ediyle agiklanabilecegini belirtir. Bu nedenle ev ve evle ilgili de-
derler, kadinlarla iliskilendirilir ve bu dederler eril bir kdltdr tara-
findan insa edilmistir.

Evin melodramlar acgisindan bir baska énemi, klostrofobiye
isaret etmesidir. Igi egyalarla dolu kiostrofobik uzam olarak ev,
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filmsel anlatinin merkezinde bulunan kadin karakter Gzerindeki
toplumsal baskiyi gérsellestirir. Mulvey’e gére ev (1989b: 74),
catismayi! ¢6zen ve kagisa uygun uzamlari genisletmekten gok,
onu sinirlandinr, merkezdeki karakter igin sorunlardan kagisin
olanaksizligini egretilemeli olarak anlatir. Bu yoniyle ev, adeta
kadin bedenini kugatir.

Ozel alan/kamusal alan ayriminda énemli bir saptama da e-
vin, Uretim ve yeniden dretim arasindaki ideolojik karsilastirma
icin duzdegismeceli*® bir yer saglamasidir (Hayward, 2000: 216).
Uretimin, isin, kamusal alanin karsisinda evin, domestik ve &zel
alani, yeniden dretimi simgelemesi, evin endistrilesmeyle birlik-
te olusan kapitalist dederlerin Uretimini Ustlenmesiyle ilgilidir.
Kapitalist dederlerin yeniden Uretimi ise, toplumun temel birimi
olarak gorulen aile araciigiyla gergeklestirilir. Bu stireg séyle is-
ler: Kapitalist dretimle birlikte galisma sirecinin yabancilagmasi
yer dedismeye baslar ve yabancilasma deneyimi, isgiyle birlikte
eve girer. Aileden beklenen (6zellikle kadin ve gocuklardan), ka-
pitalist iliskileri doyurmasidir (Cook, 1985: 77'den akt. Hayward,
2000: 216).*” Bu yéniyle ev, yeniden Uretim islevini Gstlenerek
ideolojik bir nitelik kazanmig olur. ‘Kutsal’ yeniden uretim islevini
yerine getirmede kadin, ev ici alanla kapatiimakla sinirlandirilir.
Kaplan (1992: 126), melodramlarda ¢ok az sayida kadinin ev di-
sinda galisirken gosterildigini gozlemleyerek, bunun kamu/erkek
ve domestik/kadin ayrimini sorunsallastirdigini belirtir.

Melodram filmlerinde gorsel olarak evin dis gorandsd, i u-
zamin ve ev igindeki esyalarin kullammi, karakterlerin gi¢ ma-

46 Diizdegismece (metanomi), Biker'e gore (1991: 187) dizimse! dizey-
de, benzetme amaci gudilmeksizin gergeklestirilen degismece tiri-
dur, “Sobayi yak” érnedinde oldugu gibi, parca-butun iligkisi temeldir.
Batidn, pargayla olan iligkisiyle tanimlanir. *‘Ankara’ ile hukimetin anla-
tilmasi, buna 6mek olarak verilebilir.

47 Bu yer degistirme, cinsel bastirma ve kadin bedeninin kendini kurban
etmesine neden olur. Eger 19. yy. burjuva sinifi igin melodramin islevi,
kapitalizmin sosyo-ekonomik kargithklan gizlemekse, son ¢ézimleme-

. de bu iglevin basansiziga ugradigi gérulur. Gunkd melodram, aileyi
yeniden lretir ama yabancilasma deneyimini, aile Gyelerinin farkh bi-
cimlerde deneyimledidi aile gerilimleri, patlamalar ve bastirmalar bi-
giminde gérunir kilar.
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cadelesini iceren psikolojik gatismalarin uzantilaridir. Uzam, go-
dunlukla parcgalanmistir ve gatisan karakterlerin farkli bakis agi-
larindan goérintilenir. Ev, eylemi yalnizca domestik alan sinirla-
makla kalmaz, aym zamanda kurmaca igindeki bir karakter gibi
catismalan ve gizleri aktarir. Landy’in belirttigine gore (1991:
290-291) gotik melodramlarda ev, gogunlukla kagmak igin mi-
cadele ettigi baskict bir gevrede hapsedilmis kadinla birlikte, ka-
din bedenini kusatir. Aile melodramlarinda ise ev, gogunlukia
kadinsi arzu ve bireysellesme pahasina, ailenin dengeye kavus-
masina (stabilize), onun sirekliligine ve dederlerin korunmasina
yo6nelik egilimleri temsil eder.

Pek cok islev yiklenmis olan ev iginde esyalar ve onlann da-
zenlenis bigimleri de énemli anlamlar icerir. Ornedin pek ok aile
melodraminda ev, babanin sandalyesi ve annenin érgileriyle ta-
nimlanmigtir. Esyalarin anlamla dolu oldugunu vurgulayan
Elsaesser (1985: 182-183) Claudette Colbert’in Sen Gittiginden
Beri (Since You Went Away) filminde kadinin, kocasini tren is-
tasyonunda yolculadiktan sonra, eve dénince esyalara dokunup
agladigim séyler. Ciinkli dokundugu esyalar, kocasinin yoklugu-
nu ima eder. Bir karsithg giglendiren bastirtimis duygular ve
kaygilarla birlesen nesnelerin siradanhgi (banality), melodramda
karakterlerin dekorla iligkilerini, neredeyse 6zetleyen bir sahne
olusturur. Evin daha fazla nesnelerle doldurulmas!, konuya sim-
gesel bir anlam verir; karakterler, kaginilmaz gérinen durumlar-
la daha ¢ok kusatilmisg olurlar. Baski, onlari kusatan esyalarla
anlatilir (Elsaesser: 1985: 183). Karakterleri kusatan baski ise,
mizansenin asinhgiyla dile getirilir. Melodram, domestik yasamin
gerilimlerini, kusaklararas: sorunlari, heteroseksuel ask badla-
minda ele alip isleyerek, mizansenin asiri (abartih) kullanimiyla
da tanimlandiginda (Ryall, 1998: 33), asinhdin-abartinin, melod-
ramin baska bir kodunu olusturdugu gérdalar.

Asinhik ve Abarti

Nowell-Smith (1985: 193), melodramlarin temel o6zelliginin
asirihga, abartiya (excess) yer vermeleri oldugunu belirtir;
muzigi ve mizanseni de bu baglamda dederlendirir. Abartilmis
jestler ve ginluk davranislar, bir duygu patlamasini gésterir. Za-
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ten melodramatik olan, ginlik dilde insan eylemlerinde ve duy-
gusal tepkilerinde abartih inis-cikislari ifade eder (Elsaesser,
1985: 174).

Melodramlarin tanimlayici niteligi olarak disundlen asiriligi ve
abartiyr anlamak igin iki olguyu géz éninde bulundurmak gere-
kir. Bunlardan ilki, melodramlarin film teknolojisindeki renk, ge-
nis ekran, derin -odakli mercekler, ving (crane) ve dolly*® gibi ge-
lismelerden, buluslardan yararlanarak, izleyicileri etkilemek igin,
ses, muzik gibi dgeleri agiri kullanmasidir. Gozéninde bulundu-
rulmasi gereken ikinci 6ge ise, 1950'lerin melodramlarina Alman
Disavurumcu sanat akiminin yaptidi etkidir. 1930lardan itibaren
Almanya’dan (ki orada Naziler iktidarda oldudu igin, sanatgilarin
Ozgirce galisma olanadi yoktu) gelen tiyatro kokenli yénetmen-
lerin Max Reinhardt’in tiyatral mizansen anlayisi, Ophuls,
Lubitsch, Sirk, Preminger, Welles, Losey, Ray, Minelli ve Cukor
gibi usta ydnetmenler Gzerinde etkili olmaya baglamisti.
Elsaesser (1985: 173), belki de bu gelismeler sonucu ‘sofistike
melodramlar’ olarak adlandirilan tirin ortaya giktigini séyler.

Bu abartilh bigim iginde en gok goze garpan 6de, miizigin,
anlatima bir sekilde kullanilmasidir.”’ Sézcik anlami olarak
da melodramin mizik+drama anlamina geldigi animsandidinda,
mazidge anlatida duygulan, dasinceleri anlatmada buyuk bir go-
rev disiyordu. Elsaesser’e gore melodramlarda mizik (1985:
173) aama, dis, siphe, mutsuzluk gibi belli duygu durumlarini
gostermesi nedeniyle hem islevseldir, hem de igerigi ifade ede-
bildidi igin izlekseldir. Aynca mazik, izleyicinin Gglnci boyutu
yaratmasina yardim ederek uzam olusturur, dramatik sahne ya-
ratir. Mazik, gérialebilir gergekligin o6tesinde asiriigi (excess)
gbsterir, anlatilmaz olanmi anlatir, oyuncuymus gibi, ‘bu iyidir, bu

8 Dolly, ving ve kaydirma gekimleri olarak bilinir. Bu gekimlerde kamera,
dikey ya da yatay bir hat (ya da bir tir vektér) boyunca devinir ve
nesne, bu durumda duragan ya da hareketli olabilir (Monaco, 2001:
95-96).

49 Metinde expressive sézcuguniin karsiidi olarak ‘anlatimcr’ s6zciigi kul-
lanilmistir. Cogu kez expressive, ekspresyonist, disavurumcu akimi ni-
telemek igin kullanilsa da, 6zgun metinde ‘anlatimci’ anlaminda kulla-
nilmigtir.
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kotudiar’ der (Coates, 1994: 62). Ayni zamanda Hollywood me-
lodramlannda muzik, 6teki s6zel olmayan isaretler gibi, dilin ye-
tersizligini gosterir. Bu saptama da melodramin asinhkla ilgili
baska bir kodunu akla getirir. Melodramda karakterler, eylem-
den ¢ok eylemsizlik iizerinde konumlanmiglardir ve ga-
tismalari, dil ya da konusma yoluyla ¢ozerler (Rowe, 1995:
111). Bagka bir deyigle sézsel, sessel aginhk séz konusudur. An-
cak konusmanin, dilin eylemden Gstianlagi, duygulan ifade et-
mede yetersiz kalir. Bu nedenledir ki mizik, bastiriimis duygulari
ifade ederek dilin yetersizligini gosterir. Melodramin jestsel, gor-
sel ve muziksel agiriiklara basvurmasi, Brooks’un ‘suskunlugun
metni’ (text of muteness) dedidi anlamlan olusturur. Melodramin
bagvurdudgu bu araglar, dilin anlatamadigini anlatirlar (aktaran
Gledhill, 1992: 30). Bu baglamda asirihgin baska bir boyutu, di-
yaloglarda gézlenir. Melodramlarin sézlere, diyaloglara gok yer
verdidi gorulur; bu diyaloglar agdal bir nitelik gosterir. Diyalog o
kadar onemlidir ki, Prassad'in belirttigine gore (1998: 70-71)
Hint melodramlannda diyalog yazimi, ayri bir uzmanhk alanidir.
Bu dogrultuda yazar, konusmalann, izleyici tarafindan tam ola-
rak anlagiimasi igin acik bir sekilde kurgulanmasi gerektigine isa-
ret eder. lleride de gériilecedi gibi, ayn ériintiiye yerli melod-
ramlarda da rastlanir.

Melodramin kodlarindan birini de mizansene basvurmasi
olusturur. Mizansen ise, stilize edilmistir. Hayward’a gore (2000:
220) melodramlarin stilize edilmeleri, 1960’lara kadar etkili olan
sansir ve ahlaki kodlarla bag edilme olgulariyla iligkilidir. ifade
edilemeyen duygu ve disunceler, bu nedenle dekor ve mizan-
senle dile getirilmistir. Hollywood melodraminin bigimsel aragla-
rindan biri olan mizansen, Mulvey’e gére (1989b: 79), anlatidaki
karsithklan yizeye getirmesi, onlari estetik bir bigimde yeniden
dretmesiyle ideolojik bir isleve sahiptir. Ayrica Hollywood melod-
rami, bu nedenle izleyicide bir uzlasmadan ¢ok karsitliklarn u-
yandinir. Bu etki, Almanya’dan Hollywood’a gelen tiyatro kokenli
yénetmenlerde daha belirgindir. Brecht’in yabancilagtirma / me-
safe koyma yoéntemini kullanarak Sirk, Ophuls gibi yénetmenler,
mizanseni abartirlar ve bu yolla izleyicide, izledigi filmle arasina
bir mesafe koymasini sadlarlar. Elsaesser’in tartistigi gibi melod-
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ram, ifade edilemeyen igsel gatismay! olusturan baskarakterin
varhdiyla temsil edilmistir ve bu ifade edilemeyen duygular, mi-
zansene yansitihr (Mulvey, 1994: 121). Dekor ya da mizansen,
Elsaesser’in vurguladigina gore (1987: 178), icsel duygulan, ki-
rilganiigi, eziyeti dissallastiran simgelerdir. Sézgelimi Ray’in,
Sirk’in ya da Minelli'nin melodramlari karakterlerin fetisist dug-
kinliklerini yansitmak igin dekor ve seti kullamir, ginlik jestleri
abartir.

Abartilan sadece dekor, mizansen dedildir, melodramlarda
oyunculuk da abartilir, asiniga kayar. Abartii oyunculugun
kokeni ise, yazarlarca Fransiz devrimiyle iliskilendirilir. Ornegin
Brooks’a gore (Brattan vd. 1994: 2) Fransiz devrimi ile beden
arasinda yakin bir iliski vardir. Melodram, devrim ve beden ilig-
kisini inceledigi makalesinde Brooks (1994: 11-22), Griffith'i Fir-
tina Yetimleri'ni (1921) yapmaya itenin Fransiz Devrimi oldugu-
nu séyler. Yazara gore Fransiz devrimi ddneminde melodram, si-
yasal, toplumsal anlamlan beden Gzerinden anlatiyordu. Bu ne-
denle beden, sessiz sinema déneminde bir anlam araci olarak di-
savurumcu bigimde (expressionistic ways) kullanmak zorunday-
di, bagka tirld anlam iletemezdi. Genelde sessiz sinemanin, da-
ha belirgin olarak da Griffith’in, anlamlan iletmek igin sézcikler
olmaksizin bedeni kullandigi bilinmektedir. Melodramin basit,
karmasik olmayan iletilerinin izleyicilere agik bir bigimde, gorsel
olarak sunulmasi igin, iyilerin ve kétilerin bedenlerinin onlarin
toplumsal dizeylerini gostermesi gerekiyordu. Erdemli kurbanla-
rin bedenleri, tipik olarak bu sinirlanmishgin nesneleriydi. Bede-
nin bu fiziksel sinilanmishd, melodramatik oyunculugun
psikanalitik agidan incelenmesine yol agmis ve melodramda be-
den ‘histerik’ olarak nitelendirilmistir. Brooks (1994: 21,22),
Griffith’in sinemasinda bastirlmis duygu ve disincelerin beden
tzerinde sergilendigini belirterek, bedenin sozel olarak ifade edi-
lemeyen duygusal iletileri aktaran bir simge olarak kodlandigini
soyler. Oyuncularin bedenleri, jestleri ve mimikleri onlann top-
lumsal, kdulturel, ideolojik ve ahlaki kimlikleri ele veren belirtiler
olurlar. Bu jestler ve mimikler, dylesine kaliplagiriar ki, Cordova
(1990: 135-137) bunu bir sorun olarak dederlendirir. Cunki
hemen hemen bitin melodramlarda belli duygular, belli tepkiler,
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oyunculugun ayni bigimleriyle ifade edilir. Bu da beraberinde
standartlagmayi getirmistir. Belli duygular, ayni jestlerle, mimik-
lerle anlatilir.

Bedenin bu sekilde agin kullanimi, melodramin farkh baglam-
larda tartisilmasinin yolunu da agmistir. Bu tartismalann ilging
olanlarindan biri de Linda Williams’a aittir. Porno, korku ve me-
lodram filmlerini bedensel ‘asiriik’ baglaminda inceleyen .Linda
Williams (1998: 340-341) her g tiran de amag-yoénelimli, ger-
cekgi anlatilarin basat tarzlarina karsi duran bigimsel ve/ya da
duygusal asiriidin filmsel tarzlar olarak disindldiklerini belirtir.
Bu filmler, ataerkinin altinda, geleneksel statilerindeki kadinlara
(es, anne, sarsilimis asik) ya da bedensel histeri ve/ya da asirilik
gibi 6limcdl bir hastaliga tutulmus kadinlara odaklanmir. Yazara
gére bedensel asirilik, bu ¢ tird ortak bir paydada bulusturur.
Oncelikle burada yodun bir duyarlik ya da duygu seline kapilmis
bir bedenin seyirligi soz konusudur. Seyirlik (spectacle) beden,
pornografide orgazm; korku filmlerinde siddet ve terér; melod-
ramlarda ise, aglamanin sergilenmesiyle gosterilir. Asirilik, me-
lodramlarda kederli/siddetli gigliklarla dile getirilir. Williams’a g6-
re bu tdrler, ayni seyi paylasirlar: Hedefledikleri izleyici konu-
sunda oldukga farkh cinsiyetlenmis de olsalar —porno, etkin er-
kedi; melodramatik aglatilar, edilgin kadini hedefler- her bir tar-
de perdedeki kadin bedenleri hazzin, korkunun ve acinin temel
cisimlenisi olarak, geleneksel bir sekilde islevsellesmistir. Yazar,
bu dogrultuda bu tdrlerin basarisinin, perdede izlenilen duygu
(heyecan) mimiklerini izleyiciye gesitli derecelerde hissettirme-
siyle 6lglldigunu belirtir; pornoda belki de izleyicilerin orgazm
olmasi, melodramda gézyaslarina bogulmasi gibi. Dolayisiyla
melodramada bedensel ‘asiriik’, anlatiyi dokunakh kilmada, izle-
yiciyi aglatmada etkili bir isleve sahiptir.

Melodram ve Kadin

Melodram, temelde hem kadinlara yénelik bir tir olarak,
hem de bir kadin tird olarak siniflandirilir. Melodramalarin (eril
melodramlar harig) temel ilgisi, kadindir (Kaplan, 1985: 25;
Byars, 1991: 13; Nowell-Smith, 1985: 192; Gledhill, 1992: 33).
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Melodramin kadina odaklanmasinda onun bir tir olarak ortaya
ciktigi donemin etkili olduguna yukanda dedinilmisti. Kisaca tek-
rarlanacak olursa, melodram tiyatral bir tir olarak ortaya cikti-
dinda Avrupa, feodalizme karsi burjuva devrimini (1789 Fransiz
devrimi) yasiyordu. Burjuva sinifi araciidiyla ortaya ¢ikan
melodramatik bigim, donemin toplumsal, siyasal ve ahlaki kar-
masgalanni yansitiyordu. Ancak melodram, devrimle birlikte yitiril-
digi diasundilen ahldk, erdem, namus gibi dederleri kadin aracili-
diyla dile getiriyor ve boylece ‘kutsal’ olani ariyordu. Kadina odak-
anmanin bir diger nedeni ise, endistrilesme sonucu ortaya ¢ikan
is-ev (kamusal-6zel) aynhidinin aile Gzerinde yarattigi toplumsal
ve simgesel baskiydi. Toplumu ayakta tutan dederlerin yeniden
dretildigi birim olan ailede kadin, geleneksel kaltirdn tasiyicisi
olmakla gérevlendirilmisti.

Melodramin kadina 6zgi olmasi, Rowe’in, Lynette
Carpenter'den aktardigi tanimlarda agikga gordlir. Carpenter,
melodramla ilgili olarak su ¢ gézlemini siralar:

1. Eder bir erkegin basina oldukga tzicu bir sey geldigini iz-
liyorsan, bu tragedyadir. Uzicii seyler kadinin basina geli-
yorsa, bu bir melodramdir,

2. Oldukga Gziict olan sey, disanda (outdoors) oluyorsa, bir
tragedya ya da macera filmi izledigini bilirsin. Uziici olan
sey, iceride (ev iginde) gergeklesiyorsa, bunun da bir me-
lodram oldugunu bilirsin,

3. Erkegdin (kahramanin) bagina Giziicil bir sey geldiginde ag-
larsan, bu katharsistir.>® Kadina (ziici bir sey oldugunda
adlarsan, bu duygusalliktir (Rowe, 1995: 98,99).

Rowe (1995: 98, 99), bunlara ek olarak, erkek kahramanlann,
kisisel olanin 6tesinde savas, siyaset ya da yonetim gibi kamusal
alanlarda bulunurken, kadin kahramanlann genelde erkek kahra-
manlaria iligkili ikincil olarak yer aldigini belirtir. Kadinin yasami,
heteroseksiiel agk, evlilik ya da annelik gibi 6zel alanlarda kalir.

50 puygusal bosalim, annma. Aristoteles’e gore katharsis, tragedyalann,
onu izleyen insanlarda aoma ve korku duygulan uyandirarak, izleyici-
lerin bu duygulardan annmasini saglama iglevine denir.
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Bu agiklamalara bakarak soyle sdylenebilir: Melodram kadina,
eve (domestik olana), duygulara odaklanmistir ve kadim
erkege gore es, anne olarak konumlandirmistir. Byars da, bu
gorise katilir. Ona gore (1994: 104) 1950'lerin melodramlan, ay-
ncallkh toplumsal kosullara meydan okusa bile, badis-
¢i/kurtancinin arzularni Gzerine isleyerek erkede ayncalik tanir.
Vurgusu kadin izleyicilerde olan kuramcilar igin de, melodramin
erkege ayncalik tamimasi dikkat geker. Sézgelimi Hayward (2000:
222), melodramlarda ayncaligin kadin bakis agisindan sunuldugu-
nu belirterek, kadinin merkezde olmasiyla artik duygulann dinya-
sina girdigimizi vurgular. izleyicinin bu filmleri be§enmesinin ne-
deni, kadin arzulannin sahnelenmesinden kaynaklanmaktadir. Ka-
din arzulannmi kavramsallastirmalan, kadinin séylenmeyen hazzini
ifade etmeleri nedeniyle bu filmler, kadin 6znelligini Gretir. Ancak
Hayward, kadin arzularini temsil eden bu filmlerin, kadinlik rolleri-
nin altini gizmesi nedeniyle ideolojik bir islev tasidigini eklemeyi de
ihmal etmez. Cinki melodramlar, aym zamanda toplumsal cinsi-
yetin sorunsallagtinldidi filmlerdir.

Kadint merkez alan melodram filmleri, cinsiyetin tanimlanma-
sina dikkat ¢cekerek “kadin ve erkek olmak ne demektir” diye so-
rarlar (Byars, 1994: 94). Gledhil, Women Reading Men baslikl
yazisinda (1995: 75), melodramin toplumsal cinsiyetin merkezde
oldudu bir estetik, duygusal ve ahlaki kimligi canlandirdigimi belir-
terek bu olguyu destekler. Melodramlarda toplumsal olarak onay-
lanan kadinlk, anneliktir (Hayward, 2000: 219, 220). Bu nedenle-
dir ki melodramlar, anneligin ideolojisini de agiga cikanrlar. Orme-
gin 1930°lu yillann Hollywood melodramlari, ekonomik zorluklar
nedeniyle kendilerine aynimis dogal alanlanndan (evden), calis-
mak igin aynlan anneyi bir sorun olarak yansitir ve ataerkil yasa-
min gavenligi igin annenin-eve donmesinin gerekli oldugunu gés-
terir (Kaplan, 1992: 131). Bu da melodramlarin anlatisal yapisi-
nin, basat toplumsal cinsiyet érintdlerini temel aldigini gosterir.

Gaines (1992: 1), “Klasik anlatilar 6ylesine gugladir ki, onun
estetik araglari toplumdaki cinsiyet kahplarini giiglendirebilir.” di-
yerek, popiler filmlerin cinsel siyasetteki yerine isaret eder. Psi-
kanalizin verilerini kullanarak filmlerdeki kadin imgelerini incele-
yen film arastirmacilari, bu baglamda melodram filmleriyle de il-
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gilenmislerdir. Ozellikle Minelli ve Sirk gibi yénetmenlerin filmle-
rini inceleyen arastirmacilar, geleneksel sinemada kadinin, ata-
erkil psikenin gereksinimlerine gore sunuldugunu vurgulayan
feminist kuramlan izlemislerdir. Sirk’in filmlerindeki baba-koca
- yokluguna dedinen Gledhill (1992: 10-12), bu filmlerin ironik o-
larak anneligin ideolojisini agiga vurdugunu, hatta Gsta kapal o-
larak kadin dismanhgi icerdigini belirtir. Bu saptama, ‘klasik”
(film) tarlerin ataerkil kaltirel degerlere bagvurarak saglamlasti-
di (Gledhill, 1992: 34) gorisunu akla getirir. Melodramin kadinla
ve cinsel siyasetle iliskisi, onun diger tirlerle karsilastiriimasinda
da agikga gordlar.

Komedi ile melodram turanu karsilastirdigi yazisinda Rowe
(1995: 111-113), her iki tarin de kadinlarin isyanlarini, hetero-
seksilel kavramlarin kabul ya da reddine baglarken, melodramin
basindan itibaren kadinlarin isyanlarint mahkum ettigini ifade
eder. Ona gore melodram sadece ataerki altindaki kadinin talihi-
nin aci gekmek oldugunu 6gretmez, ayni zamanda bu acilardan
haz almayi da 6dretir. “Melodram, béylece kadinin, kdltGrima-
zan (ataerkil, vurgulama benim) normlarindan sapkinhginin sa-
dece gozyasl ve yahtilmishk getirecedini, onlarin hazlarimin bu
acidan gelebilecegini ve onlarin isyan oykdilerinin sadece ke-
der/aci olacadinda israr eder”. Kaplan (1985: 25), aile melod-
ramlarinin, hem kapitalist gekirdek ailenin kadin Gzerindeki sinir-
lamalari ve. zorlamalari agiga vuran, hem de bu zorlamalarin ka-
dinlar tarafindan ‘dogal’, ‘kaginilmaz’ ve ‘verili’ olarak kabul e-
dilmesi icin editici bir isleve sahip oldugunu belirtir.*! Bu nedenle
filmlerde kadinin sunumu, toplumdaki cinsiyet rollerinin kurul-
masinda ve pekistirimesinde son derece énemli bir isleve sahip-
tir. Bu yonidyle melodram ataerkinin yanindadir. Bunu da kadini,
ikili bir yapi iginde sunarak gésterir.

Wood’a gore (1992: 477) klasik Hollywood filmlerinde iki ide-
al tip s6z konusudur: Erkeksi (gugli), serivenci, kuvvetli, tuzaga
dismeyen ‘ideal erkek’ ve es, anne, mikemmel bir arkadas,
sonsuza dek yuvasinin ve evinin glvenilir dayanag: olan ‘ideal

51 Tir filmleri ile statiiko arasindaki iligkileri inceleyen Wright (1990: 41),
melodramlann da iginde oldugu tur flmlerinin boyun edmeyi ve kor-
kuyu drettigini, statiikoyu destekleyen g6zumler énerdigini beiirtir.
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kadin’.’* ‘Ideal kadin’, bilyiik bir é6zveri figiiri olarak konumlandi-
riir. Melodram kadin, ask, cinsellik ve evcil olanla birleserek,
kaynagini Amerikan yasaminin ikonu igindeki ev ve ‘fedakar an-
ne’ figird arasindaki karsithk ve rahatsiziktan alir (Torres,
1993: 285). Dorothy Arzner’in Christopher Strong (1932) filmi,
bu karsith§i oldukga net bir bigimde sunar. **

Christopher Strong, evli bir adama (Christopher Strong) asik
olan Cynthia’nin (Katherine Hepburn) ondan hamile kalmas: uze-
rine 6nce mesledi olan havaciligi birakisini, ama sonra, sevgilisini
terk ederek hem hamilelikten hem de isinden vazgegmeyisini an-
latir. Cynthia’dan istenen, ask ve goérev arasinda bir segim yap-
maktir. Ancak Kaplan‘a goére (1992: 156’dan akt. Hayward,
2000: 225-226) ask ve gorev, Cynthia icin dedil,' ataerki icin bir
catismadir. Ataerki, kamusal alanda disil erotik arzulann ve disil
basarilarin bir arada bulunmasina nadiren izin verir. Bu nedenle
Women and Film adh kitabinda Kaplan (1985: 30), feminist film
elestirmenlerinin, basat Hollywood sinemasinin ataerkil bilingal-
tina gore yapilastigini gésterdiklerini sdyleyerek, filmsel anlatinin

52 Kaplan (1992: 116-117), bu idealin temellerinin Rousseau’nun Emile
kitabinda so6zinlu ettigi Gergek Kadinlik Kiltine dayandigini belirtir.
Dindarlk, temizlik, saflik, evcillik, uysallik- erkeklere bagllik olarak
tanimlanan Gergek Kadinlik Kilti, Amerikan populer roman ve kisa
odykusindeki ‘evdeki melek’ ile *zalim, kiskang anne’ bigiminde kargil-
gim bularak sinemaya aktanlimistir. Bu kurmacalarda anne merkez ol-
dugunda, ya babanin yasasina karsi gelmistir ya da ‘koti’ annedir. fi-
ging olan yalnizca ‘kétl’ annenin cinsellikle iligkili olarak sunulmasidir.

53 Celluloid Sisters: Woman and Popular Cinema adli kitabinda Janet
Thumim (1992: 57-60), 1940l yillarda Ingiliz sinemasinda da kendini
feda etme izleginin yaygin oldugunu belirtir. Pek gok filmde akhn yiti-
ren kadin gorulir. Dé6nemin filmleri cinsel siyasetle ugragirlar. Yazar
boylece, cinsiyet siyasalannin filmlerde bilingli bir sekilde kullanmildigim
vurgular. Hepsi de melodram olan The Bells of St. Mary’s (McCaney,
1946), Kisa Karsilastirmalar (Brief Encounters, Yon. D. Lean, 1946),
Madonna of the Seven Moons (Arthur Crabtree, 1945), Plcally Incident
(H. Wilcox, 1946), The Seventh Veil (L. Arilss, 1946) gibi filmler, kadin
bagkarakterin ¢addas toplumsal yapilarla olan iligkilerinde
deneyimledigi ahlaki sorunlarla ugrasir. 1940’lann filmleri, adaletin
onceligini dogrular, kadindaki ahlaksizhigi, ailenin bitiinligi icin ciddi
bir engel olarak sunar.
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erkek temelli dil ve sdylem yoluyla orgitlendigini belirtir. Film-
lerde kadin, béylece, sosyolojik agidan yaklagan elegtirmenlerin
varsaydidi gibi gosterilenin (gergek bir kadin) gosterenleri olarak
islev gérmez, tersine, gésteren ve gosterilen, erkek bilingaltinda
temsil edilen bir gosterge (sign) olarak kurulur. Filmlerde kadin-
lann temsilinin incelenmesi, de bu nedenle eril bakisi ortaya
koymaktadir. Kadinin sunumundaki bu egitsizligin, turin tarihsel
gelisimi iginde korundugu da goze garpar.

Filmlerde Kadin Imgesi

Kadinin cinsel nesne olarak sunulusu, sinemanin icadiyla bas-
lar ve artarak devam eder. Melies, Aya Yolculuk (Le Voyage
Dans La Lune, 1902) filminde, serivenci erkek bilim adamlarini,
albenili, isveli kadinlarin bulundugu yildiz kimelerinin 6ninden
gegirilerek donemin cinsel kliselerini yansitir (Mohana, 1993:
19). Tarihsel gelisimi icinde bakildiginda, 1920'lerin filmlerinde
kadin imgesinin artan oranda erotiklestirilmesi s6z konusuyken,
1930‘larin filmsel anlatilannin, gocugun ruhsal saghg igin anne-
nin gorevlerine dikkat gektikleri ve iyi, mutlu insan yetistirmede
bitin yika anneye ylkleyip, onu ahlak 6gretmeni olarak adlan-
dirdiklari géralir. 1930'lann melodramlari, savas nedeniyle ga-
hsmak igin kendi alanlanndan (evlerinden) ayrilan kadinlara o-
daklanir. Kadinin ev disinda galismasi sorundur. Buhran dénemi
boyunca geleneksel cinsel rollerin dedismesi, anne imgesi hak-
kinda toplumsal bir kaygi yaratir ve filmler bu kaygiyi dile getirir.
Kaplan‘a gore (1992: 130-134) bu filmlerde anne temel olarak
iyi, anlayish, sabirl, yalnizhga dayanabilen, zeki olmasa da ken-
disini ifade edebilen bir beti olarak sunulmustur. 19301arin film-
sel anlatilan ‘toplumsal olan’a karsi gocugun ‘ruhsal’ saghgi igin
annenin sorumluluklarina dikkat ceker, onu ‘ahlak 6gretmeni’ o-
larak konumlandinr. Bu anlayisa gére kadinlann savunmasizlik-
lan ve ahldki zayifliklari sorundur; basarisizliklar, ‘iyiyi’, ‘erkegdi’
istemelerinden gok, ‘kéti‘ye uymalarindan kaynaklanir. Zehirli
Hayat (J. Stahl, 1934) ve Stella Dallas (Vidor, 1937) filmleri bu
disiinceyi yansitan temsillerdir. 1930'lardaki anlatilar, kendileri-
ne ayrilmig alanindan (ev, vurgu benim) ayrilan anneyi géstere-
rek bu durumu yansitirlar, fakat ya annenin ataerkil yasanin gi-
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venligi altinda evine donmesini ya da gocugundan aynimasini
gerektiren bir anlati olustururlar. Bu yoéndyle kadin, daima iki
karsit secenek arasinda birini segmeye zorlanir.

1940’ yillarda yogun bir sekilde gérulen ‘ayartici’ kadin ile
‘adir’ (oturakli, agirbash) kadin kutbu arasindaki karsithdi bann-
diran annelik melodramlan, Vivianin belirttigi gibi (1987: 84-86)
Griffithle baglar. Ona gére tirin en gizel klasidi Doduya Inen
Yol (Way. Down East 1921) filmidir. 1940’h yillarda bu filmlerde
izlek, savas yillarinda kadin izleyicilerin GstinlGga (fazlahgi) ne-
deniyle sayica gelisir ve yine iki kutba yer verir: Pin Up (Betty
Grable ve Rita Hayword gibi) ve anne (Greer Garson gibi). Sava-
sin sonunda 6nemini goreli olarak kaybeden tir, alt-tir olarak
varhgini sirdurir. Ama ne olursa olsun annelik melodramilart,
kati ahldki kodlarin kirihgindan gok, annenin ‘dustsi’ igin gugla
ve gecerli nedenler yaratmis olan 1929 ve 1937 yillani arasinda
artar.’* Basan ve Gnli olma éykdilerinin tersine bu tar filmler, bir
basarisizlik, bilinmeyis ve unutma 6ykisini sergiler. Bu tirde
mutsuz sonlar, mutlu sonlar kadar yaygindir.

Annelik melodramlarinda ve kadin filmlerinde (women’s filmn)
kadin imgelerini inceleyen Kaplan (1985: 126), annelik melod-
ramlarinda kadinin gligsiiz, garesiz, erkedin glictne gereksinim
duyan biri olarak gésterilmesinin yani sira, kadin filmlerinde de
durumun pek degdismedidini belirtir. Yazara gore 1910-1940 yil-
lan arasinda yapilmis kadin filmleri, toplumsal konulara annelik

54 Annelerle ilgili melodramlann farkl ulke sinemalanndaki gérundmunt
inceleyen Vivani (1992: 83-84) Fransiz sinemasinda annenin, daime
yumusaklik ve her nasilsa olgulu bir zariflik tasidigini  belirtir.
Hollywood'da ise, anne izledi, oyuncuya 'aci geken anne ritielini’ tatw-
nr. Edmund Goulding’in Love (1928) filminde Greta Garbo’nun yillarca
dokunulmamisg, sevecen bir ylizu vardir, fakat yalvaran gozler, aciyla
pariar. Ona gore bu tip bir rol, oyuncunun gelecegini garanti eder; o-
yuncunun yaglanmasini halk tarafindan benimsenecegini varsayar.
Benzer bir durum Fatma Girik’in oynadidi rollerde de gonilir. Her se-
yini gocuklanna adamig olan fedakar anne rollerini oynayarak Girik,
daha orta yaglarda bile dedilken, izléyicilere kendi yaglihgim benimse-
tir. Bu nedenle giinimiiz tv dizilerinde oynadidi tabii ki yine ‘fedakar
anne’ rollerindeki yashhgi, izleyiciyi yadirgatmaz. Cunkd onu gok 6n-
ceki filmlerinden yash rollerini oynarken izlemiglerdir.
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melodramlarindan daha duyarh olsa da, toplumsal kurumlarla
ugrassa da, kadmnlarin alanlarini ev-igi alan olarak tanimlamis;
kadini gok az ev disinda gallslrken' gbstermistir. Buna karsin ya-
zar, bu filmlerin kamusal-erkek/ézel-disil ayrimini sorunsallastir-
digini ve eril olarak yapilagsmis toplumsal kurumlarin gUrimasli-
guna sergilediklerini de ekler. Ancak filmlerde kadinin yine ikili
karsithklar icinde tanimlanmasi sardaralar.

Kadinin, ikili karsitiklara dayanan roli, goérsellikle destekle-
nir. Oyle ki Derman (tarihsiz: 21) 19201 yillarda kadinlarin er-
keklerden daha c¢ok tiplerine gére segildigini ve o donemin parlak
mitlerini olusturduklarini belirtir. Dénemin Amerikan sinemasin-
da ‘bakire’, acik renk sagh ve zayif, ‘vamp’ koyu ve iri, fakat an-
neden daha kigik, ‘dinyevi kadin’ Kabuki ve Noh
dramalarindaki kadar stilizedir (Haskel, 1974: 46°dan akt. Der-
man: 21). Kadin, 1930°lu yillarda seks tanrigasi/Meryem karsitlh-
diyla sunulur, Avrupallarin ‘femme fatale’inin (6limcul kadin)
karsiigi ‘vamp’ kadinlar Amerikan sinemasinda boy gésterirken,
kadin, erkegin eklentisidir. 1930’lann baslan ve 1940°l yillarin
ortak 6zelligi, kadini erkedin cinsel isteginin nesnesi ve kadin
bedenini ise, ‘hazza dayali heteroseksuelligin’ odak noktasi hali-
ne getirmesidir (Derman: 22-25). 1940lann dinyasinda ise ka-
din, karanlidin dibine génderilir. D6nemin erkek fantezisini yan-
sitan kadin, melek ve seytan arasindadir. Korku, kusku, iktidar-
sizlik ve yetersizlik temeline oturan 1940%arin filmlerindeki iliski-
ler, Hitchcock’'un Rebecca ve Siphe (Suspicion) filmleri ile
Cukor'un Gaz Isigi (Gaslight, 1944) filminde oldukga belirgindir.
Kimi yonetmenler ‘misogyny’ olarak adlandirilan kadindan nefret
etme egilimlerini filmlerinde yansitirlar (Derman, tarihsiz: 22-
28). Sharon Smith, (tarihsiz: 21) filmlerde kadina yiklenen bu
rollerin, yaraticilarinin dislemlerini ve bilingaltlarini yansittigini
savunur. Bu dislem ve bilingalti ise, yukarida vurgulandidi gibi,
ataerkil bakisin devami igin editici bir islev tasir.

Savas-sonrasi donemde, hem annelik melodramlarinda, hem
de kadin filmlerinde kadin imgesi degisir; artik film noirda oldu-
du gibi kadin cinselliginin tehdit ediciligine, ailenin yetersizligine
odaklanir. Ask Yolculari (Now Voyager) ve 19507 ylllarda'ki film-
lerde sado-mazosist anne figuria gézlenir. Saghkl bir anne-kiz i-

84



liskisi de s6z konusu dedildir. Hitchcock’un Marnie ve Lang’in
Kapilar Ardindaki Sir (Secred Beyond the Doors) filmlerinde ol-
dugu gibi acikga gocuklanni kurbanlastiran canavar anneler soz
konusudur. Bu, bir gesit *hasta kadin’in psikanalizini igerir (Kap-
lan, 1985: 134, 135).* {Igin¢ olan, 1950 yillarin filmlerinin, ka-
dinin tatminsizligini dile getirmekle birlikte, sasirtici bir sadakat
motifi, evcillik ve esitsizligi islemesidir. 1953'ten 1956'ya kadar
filmlerde kadinin mutsuzlugu, esitsizligine dedil, yalnizigina ve
cinsel nedenlere baglanir (Derman, tarihsiz: 29-33).> Béylece

55 Landy (1991: 289) ingiliz tir filmlerini incelerken, bazt melodramlarda
gatismanin, asin sahiplenici, hirsli ana figirinden kaynaklandigini be-
lirtir. Yazara gore, bir dizi siddet eylemlerinden sonra baskici ana figi-
rindn korkutucu ve nedensiz siddeti (genelde siddet yoluyla) bozguna
ugratilir. Yerli melodramlarin bazi érneklerinde gérilen bu 6riintu de
bir gesit ‘hasta kadin’ izlegini isler. Buruk Acr (Nejat Saydam, 1969)
filminde her kotuligu yapabilecek denli ‘hasta’ olarak sunulan anne
(Aliye Rona oynar) sevmedigi gelinini (Turkan Soray), kocasindan
(Tanju Girsu) ve oglundan ayinr. Sonra gelinine iiftira attigi (dolayisty-
la gelinin sugsuz oldugu) ortaya gtkinca, (onca psikolojik bozukluguna
karsin) eziyet ettigi gelininden af diler ve affedilir. Dolayisiyla siddet
uygulayarak gelinine eziyet eden kaynana, karsit bir siddet géormeden
affedilir. Boyle bir durum kiiltirel dederlerle agiklanabilir. Burada,
"Gelin, ne kadar kéti ve ‘hasta’ da olsa kaynanasini hos tutmalidir
anlayist egemendir.

56 1945-1955 yillart arasinda italyan sinemasinda ve popiiler bastnindaki
kadin imgelerini inceledikleri makalelerinde Cigognetti ve Servetti
(1996: 3) de 1950’lerin melodramlarinin izleyiciyi gekmek igin izleyici-
lerin aligik oldugu, gézyaslan ve ihanetle dolu, kolayca 6zdeslesilebilir
basmakalip ask oykdllerini kullanmay: artirdiklannt belirtir. Kadinlar
filmlerde genelde nadiren ginlik islerini yaparken gizilmislerdir. Bazen
filmin ortasinda evlenirler, konunun merkezi olduktan sonra ikincil ka-
rakter olmaya baslarlar, sessizlegirler hatta éldiralirier. Genelde me-
lodram kadinlari ya ihanet eder ya da evli biriyle zina yaparlar, daima
inanilmaz bulyik olaylara kangirlar. Sorlin’e gore (1995: 353) bu film-
lerde kadinlar, kendi iradelerini kullanamazlar, kolayca aldatildiklann-
dan sirekli risk altindadirlar. Yagamlan gunahla gevrilmistir. Gegmigle-
rinde yanhs yapmuslardir, kétilikleri bir giin yeniden giindeme gele-
cektir. Yazar, savag sonrasi italyan filmlerinin isimlerinin de bu yapiyt
eleverdigini belirtir: Gdnahlarin Kélesi, Ginahkar, Kim Ginahsiz, Gi-
nahin Kizi, Zina vb. Ayni sey Turk sinemasinda da séz konusudur. Film
isimleri bile hem filmlerin konusunu hem de kadina bakis: agiga vurur.
Tapilacak Kadin (N. Saydam, 1976), Kadinlar Hep Aynidir” (N. Say-
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kadinlarin mutlulugu, onlara sahip gikacak, sevgisini gosterecek
bir erkedin varhgina baghdir. Bununla birikte kadinin, erkegin ya-
salanna uymasi da zorunludur. Eril yasanin disina gikan ya da bu
kurallara meydan okuyan kadin, cezalandinlir. Ornedin Modleski
The Women Who Know Too Much: Hitchcock and Feminist Theory
kitabinda (aktaran Rablnowitz, 1990: 676-678), Hitchcock’'un
filmlerinin godunda kurbanlarin kadin oldugunu; onlann 6lima-
nin ya da tecavize ugramasinin, kadin bagimsizhigi igin bir gesit
ceza oldugunu vurgular. Ataerkil kilturde kadin bakis agisi given-
sizlikle iliskilidir. Bu bakig, eril kultirin yaratmis oldugu disunme
bigimlerinin sonucudur.

Kadinlara Yénelik lkili Digiinme Bigimi

Gilligan The Conquistador and the Dark Continent Reflections
on the Psychology of Love (1984: 88'den akt. Byars, 1994: 102)
baslikh yazisinda, iki tarz disinme bigimi oldugunu dile getirir. Bu
disinme bicimi temelde cinsiyetlere gére siniflanmistir. Buna gére
erkekler, ‘ben’ ve ‘6teki’ arasinda nesne!, tarafsiz; kadinlar ise, si-
nirlan bulaniklastiran, duygulannin disidncelerini etkilemesine izin
verenler olarak gizilider. Marry Ann Doane, Film and Masquerade:
Theorizing the Female Spectator adli makalesinde (2000: 496),
Hein'in bir siirinde kadinin hiyeroglife benzetildigini diisGnir. Hiye-
roglif, bir kadin gibi arzulanabilir éteki yoluyla bir gizem, bir eri-
silmezlik banndinr. Kadinin bu sekilde benzetilmesi, onun akil yo-
luyla kavranilamaz ikili, kaygan bir dodaya sahip olduguna isaret
eder. Freudcu psikanaliz ise, bu disiunceye destek sadlar. Freud,
‘aile romansi’ tanimlamasinda, her iki cinsi de kapsayan (uniseks)
olarak niteledigi erkek kokenli psisik gelisim yaklasimina dayana-
rak, erkek gelisimini ‘normal’ olarak tanimlar, kadin gelisimini ise
‘normalden sapma’ olarak degerlendirir. Bu nedenle Freuda gore
kadin, asla normal bir sevgi nesnesi gelistiremez; kadin bilinme-

dam, 1963), Ginahkdr Kadin (U. Erakalin, 1966), Kucaktan Kucada
(U. Erakalin, 1966), Yosma (U. Erakaln, 1966), Hirgin Kadin (U.
Erakalin, 1967) gibi. Filmlerin isimlerinin bir erkek 6zne tarafindan
séylendigi (sozceleyen 6zne erkek) dikkat gekicidir ki, bu da onlann e-
ril bakig agisinin Grin olduklanm agiga vurur.
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yendir, bilinemeyendir (Byars, 1994: 96). Kadinin bilinmezligi, bir
dénem melodramlarinda bolca islenir. Cavell (1996: 19-20) ‘bi-
linmeyen kadimn melodrarmi’ olarak adlandirdigi melodramlardan
Mechul Bir Kadimin Mektubu (Letter from Unknown Woman, Yon.
M. Ophuls, 1948) filmindeki Garbo’nun kadinin bilinmezligi fikrini
temel alarak isledigini belirtir. Kadinin bilinmezlidi ise, eril kultir
igin bir korku kaynadidir. Ganka eril klltar, kadini denetlemek is-
ter; denetlemek iginse bilmek gerekir. Bu nedenle filmlerde kadmni
ikili bicimde sunarak, erkede goére es, anne, sevgili olarak tanim-
layarak denetlemeye cgalisir.

Byars’e gore (1994: 101) Hollywood filmlerinde heteroseksu-
el iliskiler egemendir ve kadinlar, yalnizca erkeklerle iliskileri
baglaminda ya da oteki kadinlarla gatisma ya da rekabet iginde
temsil edilir. Cok az filmde kadinlarin 6teki kadinlarla duygusal
bagiligi goze garpar. Kadin, béylece herhangi bir kadin daya-
nismasinin 6znesi olamaz. Yvanne Tasker de (1998: 139) Ame-
rikan popller sinemasinin, kadin arkadashginin temsillerini mar-
jinallestirdigini; kadinlan erkek kahramanlari destekleyici, izleyici-
lerden yaltilmig, birbirleriyle (kadinlarla) yansma iginde gésterdi-
gini belirtir ki, filmlerde kadin dayamsmasinin yoklugu, ¢cogu yaza-
rin dikkat gektigi bir olgudur. Oysa Chodorov (1978: 218), yaptigi
calismada, kadinlarin 6teki kadinlarla, erkeklerin diger erkeklerle
ve kadinlarla olabileceginden daha fazla kisisel baglan oldugunu
tartigir. Bu nedenle filmlerde kadinlarin gergek kadinlarin gésteri-
lenleri olmayip, ataerkil bilingaltinin gésterenleri olarak konumlan-
digi daha iyi anlasilir.’” Mulvey (1993: 18) Gérsel Haz ve Anlati Si-
nemasi adh kl3sik haline gelmis makalesinde ataerkil® kdltirde
kadinin anlam yapici degil, anlam tasiyicisi konumuna bagl, erke-
din zorla yikledigi fantezi ve takintilanni sonuna kadar yasayabi-

57 Omedgin, 1950%erin kadinlanni anlamak igin anahtar oldugunu disin-
digu M. Monree’yi inceleyen Haskell (1991: 256), onun, bir kadinin
cinsel gereksinmelerinin olmayacagi, bir erkegin gereksinimlerini gi-
dermek ya da gogaltmak igin insa edilmis 1950%erin kurgusu oldugunu
vurgular. Dolayisiyla kadinin cinsel nesne olarak konumlanisi, eril ba-
kigin gereksinimlerine hizmet etme amac tagir.

58 Abisel'in *patriyarkal’ diye cevirdigi sézcik yerine, bu calismada batiin-
IGgu bozmamak igin, ataerkil s6zcugu kullanilimistir.
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lecedi bir diuzende kusatilmis olarak erkek oteki igin bir gésteren
yerine gegtigini belirtir. Kadin, eril kiltirin énem verdigi kimi de-
gerlerin (sadakat, namus, baglilik vb.) tasiyicisidir ve eril iktidarin
surdirdlmesi igin erkek bakis acgisina gore insa edilmis-
tir/kurulmustur. Kadinlik filmlerde insa edildiginden, egemen insa
bigimlerine karsi gelmek de olanakhdir.

Women and Film kitabinin sonu¢ béliminde Kaplan (1985:
205), kapitalist kdltirde icerilen soéylemleri (mit) yansitan
Hollywood filmlerindeki dizeneklerin kaginlmaz, dedismez ol-
madiklanni sdyler. Yazara gore bu filmler, kadindan korkan ata-
erkil billngaltindaki korkulan yansitir. Eril bakis tarafindan kadin-
lann egemenlik altina alinmasi, ataerkil kdltirde kadinin cisim-
lendirdigi korkulari denetlemek igin gelistirilmis ataerkil bir sa-
vunmadir. Kaplan‘a gére bu korku da kadinlarin bagimh olarak
temsil edilisinin ‘haz ilkesi’ (pleasure) cevresinde yapilandigini
gostermektedir. Eril bakis, kadindan duydudu korkuyu, kadin
Gzerinde egemenlik kurarak, onun cinselligini denetleyerek as-
maya calisir; bundan haz alir. Neale ve Kurutnik’e gore (1993:
133-134) ask ve gorevin catistigi melodramlarda bulunan ro-
mantik fanteziler, cinsellikten soyutlanmistir. Ataerkil toplumda
kadinin cinselliginden arindiriimasi, gorece onun varliginin inkari
anlamina gelir. Bu, kadinin bakisinin inkaridir (Doane’dan akt.
Hayward, 2000: 224). Gledhill (aktaran Rabinowitz, 1990: 64),
bir melodram filminde kadinin cinsel ifadesinin ve anlatisinin
bastinlmasinin, kadin izleyici igin asinlik (excess) araciligiyla
sergilenmeyen, fakat onun yerine asirihiklara oldukga benzer (ta-
nidik) gorianen bazi kargithklar yarattigini belirtir. Zaten ona gére
filmsel dongu, kadin cinselligini aile iginde bastinr. Home Is
Where the Heart Is: Studies in Melodrama and the Woman’s
Film kitabinda Le Place de (1992), kadin filmlerinde gérilen ka-
din cinselliginin bastiriimasina iliskin izleklerin, Amerikan populer
kalturande gok-satan gagdas romanlara dayali oldugunu belirtir.
Yazar, Ask Yolculari (Now Voyager) filminin, bu dogrultuda ka-
dinlann feragatini kutsadigini, ancak onun kadar, kadinin cinsel-
ligi ve 6zerk olma arzusunun kapsamina yonelen direnci de dile
getirdigini vurgular. Ask Yolculari filminde evde kalmis halayi
oynayan Bettie Davis’in gozlukli oldugunu belirten Doane
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(2000: 503-504), gozlikli kadimin, bastirilmis cinselligi, arzu-
lanmayisi ve entelektielligi gosteren bir klise olarak kullanildigini
belirtir. Kadin go6zliklerini ¢gikarip attigi anda arzu nesnesine dé6-
nisur. Sinemada gozluk takan kadin, bakista bir eksikligi gos-
termez, aktif bir bakistir bu, '‘bakilan’ olmaya karsi ‘bakan’in ger-
cedidir. Entelektiel kadin bakar ve inceler. Ancak Linda
Williams’in gosterdigi gibi korku filmlerinde kadinin etkin bakisi
cezalandirilir. Bakig, (bu nedenle) Gstinlikten ayrniimahdir. Linda
Williams (1992: 561-563), sessiz sinemada gogu ‘iyi geng kiz’
kahramanin genelde egretilemeli olarak, hatta dizanlamda bile
kor olmasini sasirtici bulmaz. Cinki klasik sinemada bakmak ar-
zulamaktir ve korlik, tam bir arzu yoklugunu gésterir.

Burjuva aile ideolojisi, cinsiyet farkhhgi temeli Gzerine kurul-
dugundan, melodramlar daima kadin cinselligini denetim altinda
tutar. Landy’e gore (1991: 286-287) ailenin koydugu istekler di-
sinda cinsellik, sadece aileye degil, topluma da hakaret anlamina
gelir. Duzene yonelik her girisim, ‘dogal olmayan’, ‘normal disl’
olarak gordlur. Toplumsal kurumlara ve domestik korkulara yo6-
nelmesiyle aile melodramlari, gocuklari da iceren bitin aile dye-
leri igin kadinlik ve erkekligin ‘normal’ tanimlamalarini 6gretmek
icin kosulmuslardir. Béyle bir diisince de melodramlarin cinsel
siyasetteki yerine isaret eder.

Isvec sinemasinda melodram ve cinsiyet siyasetini inceledigi
makalesinde Solia (1992: 238-247) ele aldigi Walpurgis Eve
(1935) filminde ataerkil séylemin, kadinin cinselligini inkar eder-
ken, kadini aile kurmaya gonulli ve hazir bir sekilde sundugunu
belirtir. Yazar filmde ideal kadin ile ‘kétd’ kadinin dis goérandsle-
rinde, jestlerinde davraniglarinda ayirt edilebilir oldugunu belirtir
ve kendini feda eden kadinin ideal sayildigini vurgular. Basat i-
deolojinin micadelesi, dogustan/temelden gelen gatismalari giz-
lemek ve kendi varligini devam ettirmektir yazara gére.

Kadinin ataerkinin koydugu kurallar disinda yasama istegi ve
bu yoéndeki her girisimi engellenir, ceza bulur. Ciinkd ataerkil sis-
tem igin esas olan, dizenin devam ettirilmesidir. Dizen de, ‘ya-
sa’ya uygun cinsiyet rollerinin bigimsenmesiyle mumkindir.
Kellner (1999: 211-212), kiltirel kurumlar olarak Hollywood’u
inceledidi yazisinda, melodramlarin ve toplumsal komedilerin er-
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kek yonelimli agsk (romans), evlilik, aile ve ahldaki onamadan ya-
na oldugunu belirtir. Melodramlar, egemen cinsiyet rollerine uy-
may! basaramamis inatgi erkekler ya da dlkbash kadinlari dra-
matize eder. Cocuklarin mutlulugu icin kendini feda eden kadin-
lari gostererek, kadinlar igin uygun bir rol yansitirlar. Yazara go6-
re 1950’lerin melodramlari (Zehirli Hayat, Stella Dallas, Mildred
Pierce vd.) yasamin en biyuk mutlulugunun, evlilik ve aileden
geldigini sergiler. Byars (1995: 104), ¢odu aile melodramlarinin
mutlu sonla bitmesinin, izleyiciye ve elestirmenlere giling gelse
de, basat ideolojiyi, heteroseksuel iliskinin Gstinligund guglen-
dirdigini belirtir. C6zim, heteroseksiel birlesmenin tamamlan-
masidir. Ataerkil cinsellik, toplumsal cinsiyet sisteminin yeniden
dretimine katiir. Anadamar filmler, bu sekilde isler, tersi bir du-
rum sasirticidir.

Kadin imgelerini inceledigi galismasinda Haskell (1973:
194’ten aktaran Stacey, 1994: 10), egemen eril bir kiltirde ka-
dinhidin tanimlarini denetleyen ve sinirlayan kalipyargilarin, Gilda
(1946, Yon. C. Vidor) da, Sangaylt Kadin (1948, Yon. O.
Welles), Jezebel’deki (1938, Yon. W. Wyler) gibi tehlikeli ve asi
olarak konumlandirmalari hakh g¢ikaran ‘uysal/yumusak kalpli’
kadin imgelerinin de yer aldigini belirtir. Haskell bu imgelerin, e-
ril bakisa dayal oldugunu séyler. Ataerkil bakisin Ustinligd ve
kadinlarin bu bakis ekseninde konumlandiriimalari, sadece popui-
ler sinemada degil ‘sanat’ sinemasinda da s6z konusudur.

‘Sanat’ filmlerinin cinsel siyasayla iliskisini inceledigi Sinema-
da Kadin Olmak: Sanat Filmlerinde Kadin Imgeleri adl kitabinda
Oztirk (2000: 225-226), ‘sanat’ filmlerinin gérindiga kadar
masum olmadigini; populer/klasik filmler kadar aciktan yapiima-
sa bile, bu filmlerde, 6zel alan/kadin ve kamusal alan/erkek 6z-
desliginin kuruldugunu; bu 6zdesliklerin ozellikle ve bilingli ku-
rulmadiklarim (¢inkd yénetmenlerin bdyle bir savlari yoktur ve
filmler de bu ayrim éne gikmaz), bu konularin toplumsallasma
pratikleri ve ortak bilingdiginin katkilariyla értik bir bigimde igle-
digini; ancak ‘6teki’ kadin yonetmenlerin (feminist hareketin ka-
zanimlanyla donandiklan icin) filmlerinde feminist bir bilince sa-
hip olduklarimi ve geleneksel 6zel/kadin, kamusal/erkek 6zdesli-
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dini ve 6zel/kamusal aynmini yiktiklarini belirtir. Berger, Gérme
Bicimleri adli kitabinda soyle der:

Kadin olarak dogmak, erkeklerin miilkiyetinde olan 6zel, gev-
relenmis bir yerde dogmak demektir. Kadinlarin toplumsal ki-
silikleri, béylesine sinirl, bdylesine kosullandiriimig bir yerde
yasayabilme ustaliklarindan dolay! gelismistir. Ne var ki bu,
kadinin 6z varliginin ikiye bélinmesi pahasina olmustur. Ka-
din, hi¢ durmadan kendisini seyretmek zorundadir. Hemen
hemen her zaman kendi imgesiyle birlikte dolasir. Kadimin i-
gindeki gozleyen ve goézlenen Kkisilikleri, kadin olarak onun
kimligini olusturan, ama birbirinden ayri iki 6ge olarak gor-
meye baslar (Berger, 1995: 45-46).

Boylece Berger (1995: 46), kadinin kendi varhdini algilayisi-
nin, kendisi olarak bir baskasi tarafindan bedenilme duygusuyla
tamamlandigini belirterek, su sonuca ulasir:

Erkekler davrandiklari gibi, kadinlarsa gérianddkleri gibidirler.
Erkekler, kadinlari seyrederler. Kadinlarsa seyredilislerini sey-
rederler. Bu durum, yalmz erkeklerle kadinlar arasindaki ilis-
kilerde degil, kadiinlarin kendileriyle iliskilerini de belirler. Ka-
dinin igindeki gézlemci erkek, gézlenense kadindir. Béylece
kadin kendisini bir nesneye -6zellikle gérsel bir nesneye- se-
yirlik bir seye dénidstirmus olur (Berger, 1995: 46).

Kadinin, erkek 6zne igin seyirlik nesneye déndistiridlmesi, er-
kek bakisina olan ayricalida dikkat ceker. Bu nedenle Craig
Owens (1983: 58), Bati'nin temsillerinin sadece tek bir bakisa i-
zin verdidini belirtir; kurucu (constituve) erkek o©zneninki.
Mulvey gore (1993: 20-21), bakmadaki haz, aktif/erkek ve pa-
sif/disi arasinda boélinmustir. Geleneksel teshirci rolleri iginde
kadinlar, bakila-si-lhk mesajini veren, gicli goérsel ve erotik etki
amaciyla kodlanmis dis goriinusleriyle ayni anda hem bakilan,
hem teshir edilendir. Cinsel nesne olarak teshir edilen kadin,
erotik temasanin da ana motiftir. Kadin, hem perdedeki 6yki
icindeki karakterler ve hem de izleyiciler igin erotik nesne ola-
rak iki diizeyde islev gorir. Mulvey’e gore erkek film fantezisini
destekler ve ayni zamanda daha éte bir anlamda iktidarin tem-
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silcisi olarak ortaya cikar.”* Melodram filmlerinin ¢é6zimlenmesi
ise, bu bakisi teshir ederek, egemen anlayisin sorgulanmasi i-
Gin bir kapi aralar.

59 Ancak, bu gorus daha sonra kuramalarca elestirilmistir. Bakisin ‘eril
mi’ olduguna iliskin sorusturmasinda Kaplan (1985: 30-34), bakisin e-
ril olmasi gerekmedigini dusunir. Yazara goére feminist film elegtir-
menlerinin, Hollywood filmlerinde bagat erkek konumlanna karsi bir
direng olusturuldugunu géstermeye galismalan da bu gorusi dogrular.
Mulvey’e bir baska itiraz da Coates’ten gelir. Coates’e (1994: 63) gére
erkeklerin gézyaslarini saklamasi gereken bir kiltirde sinemanin ka-
ranhg, korkusuzca aglamaya olanak verir. Eger gézyaslan duyarliligin
bir gostergesi olarak degderlendirilmigse ve heniiz onun sergilenmesi
erkekler igin tabuysa, sinema, erkegin ‘disil’ (female) goérunisuni
aciklamaya sevk eder. Boylece Coates, melodramin izleyicisinin cinsi-
yewsiz (ambiseksiel) karakterde oldugunu wvurgular. Kadin filmleri-
nin/melodramlarin bu karsit dogasi, 6nceki izleyici kuramlannin basit-
ligini ortaya koyar: Izleyici ne tamamen erkektir, sadisttir, kameranin
konumlanmasiyla (bakis agisiyla) ozdestir, ne de tamamen
mazdsisttir. (Mulvey’in vurguladigi gibi) O, edilgen olarak igleyisin aki-
sina kapimigtir; fakat biseksdeldir (ne erkek, ne disi). Sinemanin bu
durumu, ilksel biseksiellige déner, kisi, kendisinin éteki olmaya bagslar
(Junggu terminolojide anima ve animus, 6zgin vurgu). Bu durumda
izleyici, izlerken taraf tutmaz. Androjen, 6tekini asimile etmis ben‘in
bir 6zelligidir, diger deyigle ben (self) imgelem aracihdiyla itopyaa bir
bigime geniglemistir. Boylece Coates, psikanalize dayall gogu kuramci-
nin gorislerine karst durarak, (melodram) film izlemenin dogdasinin
cinsiyetsizlendirildigini, eril olmadigini savunur.
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TURK SINEMASINDA MELODRAM

Tirk Sinemasinda Melodramin Kaynaklari: Ask Anlatilan

Tirk sinemasi denildiginde akla iki tir gelir; melodram filmle-
ri ve guldidrd filmleri. Bu nedenle Tirk sinemasinin, en azindan
belli bir donem igin bu iki tirden olustugunu séylemek yanls ol-
maz.® Tirk sinemasinda melodramin, en gegerli tir olarak be-
nimsendigini belirten arastirmacilar, baglangigta Misir filmlerinin
etkisi ile Tark sinemasinda ilgi géren melodram tirdnin, daha
sonra Bati sinemasinin ve edebiyatinin uyarlamalan ile etkinlik
kazandigim vurgularlar (Gizel ve Celikcan, 1996: 229). Abisel
(1994: 69), melodramin en suslisini, en agdalisini ve en garpi-
cisini Greten Amerikan sinema endustrisinin, yerli filmler Gzerin-
de derin etkisi oldugunu belirterek, 19201erden bagslayarak per-
deleri iggal eden bu filmlerin, Tidrk sinemasina, yerli kiltirel de-
derlerle uyum gosteren kaliplar armadan ettigini dile getirir.
Abisel’'in s6zund ettidi bu yerli kiltirel kaliplar, Dogu toplumliari-
na 6zgu sozlu kaltar gelenegdidir. Leyla ile Mecnun, Ferhat ile Si-
rin gibi anlatilar, bu gelenegin Grinleri olarak, melodram filmle-
rine konu olmuglardir. Baska bir deyisle, Tirk sinemasinda me-
lodramin kokleri gok eskilere, s6zla kiltar drinlerine —-masallara,
ask oykdlerine- dek uzanir, ancak baska sinemalarin etkisiyle
yogrularak bir tir haline gelir.

Tiark sinemasinda melodramin kaynaklari Kerem ile Ash, Ta-
hir ile Zihre gibi s6zli gelenedin halk hikayeleri ile Leyla ile
Mecnun, Ferhat ile Sirin ve Yusuf ile Zileyha gibi yazinsal drin-
lerde aranabilir. Ilk kategorideki halk masallarini ‘ask éykiileri’
olarak degerlendiren Moran (1994: 36), bu tirin dért ana bo-
limden olustugunu belirtir:

50 Araswrmalar, bir tir olarak déniisime ugradigi 1974lerden sonra bile me-
lodramlann, 1974-1990 arasinda yapilan filmler iginde %391uk bir oranla
ilk sirada bulundugunu géstermektedir (Guzel; Celikcan,1996: 228).
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1. Geng kiz ile erkegdin arasinda askin dogusu,

2. Sevgililerin ayri dusuridlmesi,

3. Sevgililerin birbirine kavusabilmek igin verdikleri savasim,

4, Evlilik ya da olimle bitis (Moran, 1994: 36).

Melodram filmlerinin de benzer bir olay 6rgisini izledikleri
dusunalduginde, bu filmlerin temelde ask ekseninde yapilandidi
gordlar. Askin baslamasinda rastlantilar biyuk bir 6neme sahiptir.
Bu anlati yapisi, melodramlarin, rastlantilarla yonlendirilmis bir tir
olarak yapilandigini ortaya koyar. Kadin ve erkek, rastlantiyla ta-
nigirlar, birbirlerine dsik olurlar, bir dizi rastlanttya dayall yanlis
anlamalar sonucu ayrilirlar ve tekrar birlesirler. Bu oykilerde dile
getirilen agkin, cinsel ve bedensel arzulardan soyutlanarak ideal-
lestirilmesi s6z konusudur. Bunun en iyi 6medgi, Leyla ile Mecnun
oykusinde goralur. iki 4sik arasindaki insani sevgi, sonunda tan-
nisal bir kimlige barindr. ideallestirilmis agkin, kimi filmlerde ta-
savvufi boyutlara tasindig) da dikkat ceker. Sézgelimi Asklarin En
Glizeli (Yon. Nejat Saydam, 1972) filmi, iki geng arasindaki (Deniz
Gokge ve Tarik Akan oynar) aski, Mevlana felsefesine badlar. Bir
Demet Menekse'de (Yon. Zeki Okten, 1973) ask, ulvi bir nitelije
barinerek, erkek igin safligi, arinmay! ifade eder.

Melodramlarin agk éykdlerini izleyen anlatisal yapisi, ilk 6r-
neklerini verdigi roman ve tiyatro tirinde de belirgin bigimde
gérilir. Semseddin Sami’nin, Ahmet Mithat'in, Samipasazade
Sezai’nin, Halit Ziya Usakhgilin kitaplari, dokunakl asklari konu
edinir. And’in belirttigine gore (1970: 120) Osmanh tiyatrosu
Gullu Agop’un basinda bulundugu Asya Kumpanyasi adiyla ku-
ruldugunda oynadigi ilk oyunlardan biri de Leyla ile Mecnun ol-
mustu. Ardindan topluluk Tahir ile Zihre'yi de oyun dadarcidina
katar. And’a gore (1970: 180-182) bu donemde oynanan (g ti-
yatro tirinden birini sarkih ve mizikli oyunlar olustururken me-
lodram, Megsrutiyet doneminde (1800‘lerin sonu, 1900’lerin basi)
en 6nemli tir olmustu. Agop'tan sonra gelen tiyatrocu Mardiris
Minakyan’in toplulugu ve ona oykinen tuluat topluluklan birbiri
ardina melodram oynuyordu. And, bu dénem melodramlarindan
Mehmet Tahir Munif‘in Ibret yahut Hak Yerini Bulur adli oyunu-
nun konusunun agk oldugunu belirterek, anlatinin geng kizin ba-
basinin birbirlerini seven genglerin evlenmelerine engel olmasi,
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onlara ve erkegin ailesine zarar vermesi bigiminde gelisip, kizin
babasinin bu evliligi kabul etmesiyle sonuglandigini yazar.*
And'in bu dénemin tiyatrosuna iliskin yaptigi siniflamada ilging
olan, gergekte melodram niteligi gosteren duygusal oyunlari me-
lodramlardan ayirmasidir. And’a gore (1970: 182, 183) sinif ay-
rimindan veya baska nedenler yiiziinden birbirine kavugamayan
sevgilileri ele alan bu oyunlar, bir agidan Avrupa’da gelismekte
olan toplumsal ve evcil (domestik) tiyatrolara benzer. Asaf
Serafeddin‘in Timsal-i Ask oyununda oldugu gibi bu tir oyunlar-
da godu kez, kadinin hirsi nedeniyle bir ailenin felakete strukle-
nisi anlatiir. Bu anlati yapisi ise, daha gok kétid kadimi Neriman
Koéksal'in oynadidi filmlerle sinemaya tasinir. Ancak, melodram,
sinemanin Turkiye'deki baslangiciyla birlikte perdeleri kaplayan
bir tar olur.

Yesilgam-Oncesi Melodram Sinemasi

Tirk sinema tarihiyle ilgili kaynaklar, melodram tiaridnde film
yapan ilk yonetmenin Muhsin Ertugrul oldugunu géstermekte ve
onun pek gok filmini melodram olarak adlandirmaktadir.®* Melod-
ram fiimlerinin Tark sinemas! igin vazgecilmez bir tir oldudu,
daha Tirk sinemanin baslangig yillarina uzanir. Tirk sinemasinin
Tiyatrocular Dénemi‘nde (1923-1939)% cekilen gok sayida me-

61 Benzer-olay 6rgiisi, sinemada kdy melodramlannda da gériilir. Bu
filmlerde sevgililerden bir taraf varsil, 6teki taraf yoksuldur. Varsil aile,
cocuklannin (kiz ya da ogul, ama gogunlukla kiz) yoksul gengle ev-
lenmesini kabul etmeyerek hem sevgililere, hem de diger aileye zarar
verir. Boylesi fimsel anlatilarda 6nceleri siddet kullanmamaya ant ig-
mig erkek, sonunda andini bozarak siddete bagvurmak ‘zorunda’ bira-
kir. Kendisi ve ailesi zarar gérdigu igin siddetin ‘hakhlagtinldig’ bu
melodramlann sonu, ¢ogunlukla mutsuz biter.

62 Alim Serif Onaran (1999: 21-29) Istanbul'da Bir Facia-i Agsk (1922),

Bodazigi Esrari (1922), Istanbul Sokaklarinda (1931) ve Aysel Batakh

Damin Kizi (1934) filmlerinin melodram oldugunu séyler.

Ozon (1968: 11-37) Tirk sinemasini su sekilde dénemsellestirir: 1-

1896-1914: Sinemanin Turkiye'ye Gelisi, 2- 1914-1922: ilk Adamlar, 3-

1922-1939: Tiyatrocular Donemi, 4- 1939-1950: Gegis Do6nemi, S-

1950-1960 ortalan: Sinemacilar Kusadi. Bu donemsellegtirme Tirk film

arastirmalarinda gokga sorgulanmadan benimsenmis olsa da, artik eles-

63
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lodram filminden, kahramani kadin ve Tirk olan ilk Tark filmi,
Muhsin Ertudrul’'un yénetmeni oldugu, 1934 tarihli Aysel Batakl
Damin Kizi filmidir. Basrolunu Cahide Sonku’nun oynadigi bu fil-
min konusu, Scognamillo’ya gére (1998: 85), en bilinen durum-
lan kullanan, sugsuz delikanlh, igfal edilmis geng kiz edebiyatini
strduren, en agdal tirden, gergekle ilgisi olmayan melodramdir.
Sidlld (1995: 224) filmde Ali‘'nin (Talat Artemel) Amerikan me-
lodramlanndaki davetsiz-kurtanciya, koyldlerin de baskici top-
luma denk geldigini belirtir. Film yoksul, kimsesiz geng bir kizin
kotu niyetli erkek tarafindan igfal edilmesini isleyerek, kendin-
den sonraki melodramlann ilk 6rnedini olusturur, ancak melod-
ram filmlerinin yayilmasinda asil etki, Misir sinemasindan gelir.

1938‘de istanbul'da \gﬁ\sterilen Askin - Gézyaslari (Domu’ al-
hubb, Yon. Muhammad Karim, 1936) adli Misir filmi, Turk sinema-
st igin bir milat olusturur. Film 6ylesine biyik bir etki yaratir ki,
gosterildigi sinemanin camlan kinlir. Filmin asil etkisi ise, yerli film
yapimcilannin Misir filmlerine olan talebi artirmasiyla gérdaldr.
Cunkd halk, bu filmleri istemektedir. Girata'ya gére (2000: 189),
Misir filmlerine yonelik bu ilgi rastlantilara baglanamaz. Muzikte
uygulanan kati biresim (sentez) siyaseti®, yerli sinema sanayine
yeterince ilgi gosterilmeyisi, yeni izleyici kitlelerinin bedenilerinin
yeterince dederlendirilemeyisi bu alanda rol oynamistir.

Codu sarkili-tarkdld melodram olan bu filmlerin, bir sire son-
ra yerlilestiriimeye baslandigr gérilir. Alim Serif Onaran (1999:
31), Misir filmlerinin Turkiye’de Sadettin Kaynak’in besteleri ve
Mizeyyen Senar ile Munir Nurettin Selcuk’un sesleriyle Tirkge-
lestirildigini belirtir. Bu yerlilestirme isleminin ardindan yerli ya-
pimlar gelir. Halkin Misir filmlerine yodun ilgisi nedeniyle Muhsin
Ertugrul, Misir filmlerinin etkisindeki ilk filmi Allahin Cenneti'ni
(1939) geker. Ancak film, basansizlikla sonuglanir. Tirk sinema-
sinda melodram filmlerinin yayginlasmasinda Toros Film sirketi-

tiriimektedir. Ormegin, Isi§an‘a gére (2000: 209) Ozon’un 1950 éncesini
yokluk olarak ilan etmesi, aragtrmacilan bu dénemi incelemekten alko-
yarak tarihsel sirekliligin kurulmasi éniinde bir engel olusturmustur.

64 pénemin ulusal miizik siyaseti, benimsedigi biresim anlayisiyla yeri mi-
zigi ya dighyor ya da Bath mizigine gére yapilandirmak istiyordu. Misir
filmleri ise, dogulu muzikleriyle halk tarafindan kolayca benimsenmigti.
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nin goésterdidi Avare filmi”nin® akil almaz gise basarisi yapmasi-
nin bayuk bir pay: oldugu belirtilir. Ancak uyarlamalarin bir tak-
litten 6te, bir yerlilestirme girisimi olmasi, uyarlamalarin yaygin
oldudu bu sinemaya yerli bir nitelik katmis, onu ‘biz'den kilmistir.

Ayga (1996: 130-133) 1940 yillari, 1950'lerde baslatilan
Yesilgam doéneminin hazirhk asamasi olarak gérir ve ‘on-
Yesilcam’ dénemi olarak adlandirir. Yazara gore bu gegiste iki
gelisme belirleyicidir: (1) Amerikan ve Misir melodramlarinin
artmasi ve etkileri; (2) dublaj yani yabanc filmlerin Turkgelesti-
rimesi. Yabanci fimlerin ‘donistaridlmesi’, 1940l yillardaki
Tirkgelestirmeyi asarak, yerlilestirme islemine donusir bir sire
sonra. Ancak tiyatrocularin sinemada yaptikiart seslendirmeyle
kalip seslere, prototip seslere yonelmeleri, Yesilgam sinemasinin
kaliplara, tiplere yénelmesine yol agar. Boylesi bir egilim, tekil
bir karar olmaktan gok, s6zli kultur gelenegine baglanan tiplerin
ve tipler arasindaki hiyerarsinin, onlar seslendiren tiyatrocular
yoluyla filmlere yansiyarak bir ses tipolojisi yaratmasiyla agikla-
nir. izleyici, oyuncuyu gérmeden onun sesini isittiginde bile, o-
nun ‘iyi mi’ ‘kétd mi’ oldugunu hemen anlar. Cankid melodram,
film kisilerinin ahlaki yapilarini, ses 6gesiyle de disavurur. Sesler
de film kisileri gibi idealdir, kaliplastinimistir. O dénemde tiyatro,
sinemanin temeli olarak gorildigunden, tiyatro oyunculan film-
lerde oynamis; seslendirmeler ise yine tiyatro oyunculan tarafin-
dan yapilmisti. Ayca’nin vurguladidi gibi (1996: 134) Batili karakter-
fer, Tirkge seslendirirken tiplere dénismiglerdi. Hatta Misir filmle-
rinin sarkilari da yeniden seslendirilerek Turkiyeli kilinmigti.

Bu dénem agisinda bagka ilging bir durum, sinemada tiyatro-
cular déneminin tek parti, tek lider ve CHP anlayisinin; Yesilgam
déneminin ise, Demokrat Parti'nin gegerli kildigi anlayisin ve o
ortamin Uranu olarak dederlendirilmesidir. Yesilgam olarak ad-
landirilan sinema, koyden kente gogin arttigi ve kentlerin kirsal-
lasmaya basladigr bir dénemde gelisir. Yesilcam sinemasi, De-
mokrat Parti araciligiyla belirlenen siyasetteki bu popdulist agili-
min yansimasidir. Cumhuriyet ideolojisinin temellendidi kentli,
uygar, Batii bir kiltir anlayisi, Demokrat Parti iktidari ile yerini

55 Tark sinemas!, Avare (Awhara, Raj Kapor, 1951) ile bu kez Hint sine-
masindan etkilenmistir.
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kirla ifade edilen bir kdltar anlayisina birakir. Yesilgam da bu giz-
giyi strduardr.

Ayga (1996: 136-137) Yesilgam’in popdler, popilist gizgide
olusunu Cumbhuriyetin Osmanli'yi reddedip yizini Bati‘'ya ge-
virmesi, Bati'y1 model almasina baglayarak agiklar. Yazara gore,
siyasal yapiyla birlikte (Batihlagma) sanat ortami da Bati'ya ek-
lemlenmeye calisirken, sinema bunun disinda kalarak ‘halkin eg-
lencesi’ olarak genis kesimleri hedeflemis ve ancak bdylece var
olabilmisgtir. Sinema disindaki gésterim sanatlarina (tiyatro, ope-
ra) olan devlet destedi, sinemay: ticaret iliskilerine birakarak,
halk kitlelerinin isteklerine, beklentilerine uyan populer filmler
dreten popller-popdlist, ticari Yesilgam sinemasiyla sonuglan-
mistir. Bu siiregte melodramlar biyuk bir paya sahiptir.

Tarihsel gelisimi iginde 1940’larda Muhsin Ertugrul’'un yan si-
ra Faruk Keng, Baha Gelenbevi, Ferdi Tayfur, Turgut Demirag,
Sadan Kamil gibi yonetmenler de melodram filmleri- geker.
1950’lerde bu ydnetmenlere Orhan Ariburnu, Memduh Un, Os-
man Seden, Sami Ayanaoglu, Suavi Tedlu, Muharrem Gurses, A-
tif Yilmaz, Nevzat Pesen gibi yonetmenler eklenir. 1950’ler, Mu-
harrem Girses melodramlarinin  etkin  oldugu yillardir.
Scognamillo’nun (1998: 185) ‘acikh kéy filmleri’ veya ‘acikh kent
melodramlar’ olarak adlandirdigi bu filmlerde Girses, ezilmis,
kavrulmus, kaderin elinde oyuncaga donen, kaderinden kagama-
yan umutsuz insanlarn anlatir. Ezilmis, umutsuz insanlarin, bas-
kici, acimasiz toplumsal kosullara isyanlarini tek baslarina dile
getirmeleri, bu filmlerde izlegin ‘mazlumluk’ olduguna isaret e-
der. Agikel'in (1996:172) mazlumlugun kuruldugu séyleme gore
kutsal mazlumluk ya da iktidar blo§una karsi halk® (vurgular 6z-

6 Mazlumlugun farkh eklemlenme pratikleri oldugunu savunan Agikel
(1996: 172-183), onun yalnizca edilgen ve teslimiyetgi yénunun dedgil,
‘potansiyel bir iktidar istemi’ olarak degerlendirilmesini 6nerir. Yazara
gore edilgen ve teslimiyetgi 6zne anlayisi, eziklikten, giice kolelikten
efendilige evrilebilir. Bu durumda 6zne, sevgi ve hing, eziklik ve gig,
yefkat ve sertlik soylemleri arasinda sahnir. Agikel'e gore kutsal maz-
lumluk, olumsuz (negatif) bir yiceltme pratiginin, dolayisiyla da taz-
min ve hing séylemlerinin éznesi iken, iktidar bloguna kars! halk, o-
lumlu (pozitif) bir yiceltme pratiginin dolayisiyla da 6zgurlesme ve e-
sitlik séylemlerinin 6znesidir. Yazar, Tirk-Islam sentezinin mazlumlu-
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gliindir) olarak karsimiza cikabilecedi ayrimina dayanan Umut
Tamay Arslan (2001: 66), bu baglamda 1950l yillardaki populer
melodramlarin ‘mutlak mazlumluk’ séylemine sahip olduklarini
ifade eder.?

Ana hatlan ile bakildiginda, bu ilk elli yili agkin sirede Tirk si-
nema gelenedinin, toplumsal hayatta kenarlara itilmis toplumun
genis kesimlerine ‘keloglan’ masallan anlatan, zaman zaman da
toplumsal elestiriden gok, yoksullarin varsillara kars duyduklars
kirginik ve hasede vyaslanan filmlere odaklandiklari gordlur
(Oskay, 1996: 98). Baska bir deyisle bu filmler, ezilmis insanlarin,
diptekilerin, ‘mazlumlarin’ seslerine kulak verirler. Elbette ki g6z-
yas! dolu olan bu anlatilar, izleyicileri aglatarak kitlesellesirler.

Yesilcam Melodramlan: Alt-tiirler ve Yildizlar

Melodram, sinemanin kitlesellesmesiyle etkisini artirirken, ge-
sitli alt-tdrlerini de olusturmaya baslar; kdy melodramlari, polisi-
ye melodramlar (Osman Seden’in 1955 tarihli Kanlariyla Odedi-
ler filmi gibi), aile melodramlari gibi. 1960arda iyice gelisen tir,
yeni yuzleri de sinemaya armagan eder. Bu nedenle melodram-
larin gelisimi, aym zamanda yildiz olgusuyla yakindan iligkilidir.
Melodramlar asil etkisini, halkin yogun olarak sinemaya gitmeye
basladigi 1960’l yillardan itibaren gésterir. Buna paralel olarak
film Gretimi de, filmlerden alinan belediye resminin kaldiriimasiy-
la artmistir. Kar etme amaci, yapimcilari halkin benimsedidi tar-
den filmler yapmaya iterken, en gok da melodram filmleri yapilir.
Erdogan bu olguyu, seyirciye baglh olarak yaptidi Turk sinemasi
siniflamasinda vurgular. Erdogan’a gore (2001b: 219) Tirk si-
nemas, seyirciye bagh olarak, g déneme ayrilabilir; sinema
oéncesi seyircisi, 60’ ve 70°li yillarda Yegsilcam seyircisi ve 80°li

gunun, ‘otoriter bir siyasal aygiti ve nevrotik giig istemini’ banndirma-
lan nedeniyle kutsal mazlumluk olarak adlandinr.

57 Umut Timay Arslan’a gére (2001: 68) 1970’li yillarda ise, hem maz-
lumlugu dénustirmeye dair bir iradenin oldugu hem de kussal maz-
lumluk séyleminin ylkseliginin habercileri olan filmler yaygindir. Bu
populer filmler, radikal égelerin yam sira muhafazakar édeler de iger-
mektedir. Arslan, erkek karakterlerin merkezde oldugu sug filmlerini
bunlara émek verir.
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yillardan sonra Yeni Turk Sinemasinin seyircisi. Yazar ilk katego-
ride geleneksel performans sanatlan olan karagéz, meddah ve
ortaoyunu gibi temsili sanatlan ele alir ve bunlardaki anlatimin
yanilsamaci olmayan (non-illusionist, 6zgin vurgu) dogasina
dikkat geker. Bu da yabancilastirma etkisi nedeniyle seyircinin
anlatiyla é6zdeglesmesini kirar.®® Yazar, son kategorideki Yeni si-
nemanin en belirgin ozelligi olan seyircisizligin, bir dlglide son
dénem Turk filmleriyle agiimaya calisildigini belirtir.®® Dolayisiyla
melodram filmlerinin gogunlukta oldugu Yesilgam sinemasinin
belirgin 6zelligi, yogun bir izleyicisinin s6z konusu olmasidir.
1960’lar, bir yandan Aysecik filmleriyle gocuklu melodramlar
tarand dodurarak, bir dizi gocuk kahramanh filmin yapilmasina
yol agar’®, bir yandan da Kiigiik Harim’h filmler yili olur. Kdiigiik
Hanim Avrupa‘da, Kigik Hanimin Kismeti, Kigik Hanimin Sof6-
ru bir dizi olugturur. Salli (1995: 238), varsil/yoksul karsithdgina
dayall bu filmlerin, Hollywood melodramlannin aristokrasi gesit-
lemesi yerine gegen ‘burjuva melodramlari’ olarak adlandinlabi-
lecegini belirtir.”' Koyli kadinin kentli, uygar ‘yeni Tirk kadinina’
dénisimundn anlatildigi Pygmalion ya da Sinderella 6ykdlerinin
cesitlemeleri olan bu melodramlar, bir bakima hem Yeni Tirk
burjuva sinifinin yaratildiginin ya da yaratma isteginin gostergesi
olur, hem de bu donisumun banndirdigi tehlikeleri gérunur ki-
lar.” Goézimlemelerimizde de gérildigu gibi, dénisium éykdleri

8 fleride de vurgulanacadi gibi, melodram filmlerinin baska kodlan da
6zdeslesmeyi engeller.

 Bilindigi gibi bu filmler, Eskiya (Y. Turgul, 1996) ile baslamis, Kahpe
Bizans ve Vizontele (Yilmaz Erdogan- Omer F. Corak, 2000) gibi film-
lerle devam etmistir.

70 Medduh Un’iin Aysecik (1960) ve Atf Yiimaz'in Aysecik Seytan Gekici
(1960) filmlerinin ardindan Omercik, Sezercik, Yumurcak, Gilsah gibi
gocuk kahramanl filmier gekilmeye basianir.

1 saglik’in calismasi da bu savi destekler. Ona gore (1993: 241,242) Ki-
¢k Harim'li filmler, 1950 Demokrat Parti iktidannin *her mahallede
bir milyoner yaratma’ amacina doniuk ekonomi siyasetinin yansimasi-
dir. Kdgik Harmim (Nejat Saydam, 1961) Neriman'in fabrikator ya da
genel midar babasi, sanki ‘mahallenin milyoneri'dir.

72 paha sonra da gorillebilecedi gibi yerli melodramlar bu déniisimiin
tehlikelerini, ulusal kimlik temelinde insa eder ve bunu yerli, Do-
gu/Bati, yabanci; biz/6teki karsithdi izerinden yapar.
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anlatan bu melodramlarda anlati, yoksul, kimsesiz, cahil kadinin,
‘hayatina giren’ (hatta zorla giren) bir erkede duydugu askin,
onu déniistiirmesi bigiminde yapilanir. Bu déniisimii saglayan
sey ise gogunlukla, kadinin ‘Tanri vergisi guzel sesi’ sayesinde
bir gazino patronu tarafindan ‘kesfedilip’ sarkici olmasidir. Kadin
artik, esas erkegin arzu nesnesi olmayi bagarmistir.

Film yapiminin artis gosterdigi 1950‘lerden itibaren melod-
ramlar, kendine 6zgi kaliplarla birlikte Tirk sinemasinda iyice
yerleserek perdeleri kaplarlar ve anlattiklan dokunakh agk 6yki-
leriyle izleyenleri gézyaslarina bodarlar. Oyle ki, artik 19501 yil-
lardan baslayarak Osman Seden, 1960‘larda ve 1970'lerde Nejat
Saydam, Ulkd Erakalin, Erdogan Timas, Erdogan Tokath Temel
Glrsu gibi yonetmenler, melodram yoénetmenleri olarak aniima-
ya baslamiglardir (Gizel ve Celikcan, 1996: 229). Halkin beklen-
tileri ve yapimcilarin kar amaglanna gore anlatisal ve goérsel uy-
lagimlarini olusturmus olan tir, 1960°lar ve 1970’ler boyunca
birbirini tekrar ederek gogalmaya baglar. Varsil/yoksul karsithgi-
na dayal, sonu evlilikle biten romantik ask dykileri anlatan me-
lodramlar, yildiz sistemiyle paralel gider. 1950’lerin Belgin Do-
ruk’lu Ayhan Isik’h, Géksel Arsoy’lu, filmlerine, 1960larda Tir-
kan Soray’li, Filiz Akini, Fatma Girik’li filmler eklenir. Melodram
filmleri yeni yildizlar yaratirken, yildizlar da izleyici Gzerinde me-
lodramlarin etkisini artirir. Toplumun ahlaki ve ideolojik kodlari
benimsemesinde énemli olan bu siregte Tirkan Soray, temel bir
figir olarak gérunir. Nasil John Wayne ve Henri Fonda wester-
nin, Bogart ve Mitchum film noinn, Fred Astaire, Ginger Rogers
ve Gene Kelly de mizikalin yildizlan ise, béylesi yildizlar belirli
turler hakkinda dusinmeyi egemen hale getirmeye edgilimli tirsel
prototipler olarak tanimlanabiliyorsa ve belirli yildizlar belirli tir-
ler igin oteki yildizlardan daha uygunsa (Ryall, 1998: 332); bir
baska deyisle, bazi yildiz oyuncular belli tirlerde ikon olarak gé-
rindyorsa (Cordova, 1990: 133), belli bir donem igin Turkan
Soray, Goksel Arsoy, Ediz Hun, Hilya Kogyidit yerli melodramla-
rin ikonu olarak dugiiniilebilir.”? Bu dénemde yildiz olgusu &ylesi-

73 Sézgelimi giildirh filmlerinin yildizi olan Kemal Sunal, melodramin ya
da kostiime avantir filmlerin ikonu olamaz. Izleyici onu gérdigiunde,
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ne gelisir ki, yidizlar, filmlerin kurmaca evreni disinda gergek
yasamda da izleyicileri etkiler. Kuskusuz, o dénemlerin ‘en bi-
yik yildizi’, hangi filmlerde oynayacagint kendisi segen, oynaya-
cag: filmlerde kendi kurallarnni koyan (‘Soray Kanunlan’)’™* Tar-
kan Soray’dir. Soray, hem filmlerde oynadidi ‘erdemli’ kadin rol-
leriyle, hem de gergek yasaminda, dénemin ahlak anlayisi Uze-
rinde 6nemli bir etki yaratir. Tam da bu baglamda Hasan Bilent
Kahraman’in, Turkan Soray’in kitlelerin afyonu oldugu dasuncesi
dikkat cekicidir. Kahraman’a gore Soray,

“...tagradan kente gdg¢iin basladi§i 1960°arin imgesi olarak
‘mahallenin namusu’ ve ‘ahlék’ anlayisinin somut érnegidir.
“Soray, tasrali kadim oynamayi ilke edinmisti ve tasrallik
Soray’da bir ahldk anlayisim temsil ediyordu. Tasranmin be-
nimsedigi mahalle gergegi, onun kigiliginde ‘mahallenin na-
musu’ halini aliyordu ve Soray da asil Gnind, o ahldki yan-
sitmak igin sizdigu gézlere, doktigu gézyaslarina, sonunda
kurban ya da kahraman olusunun higbir sey(i) degistirmedigi
melodrama borgludur.””* ’
Kahraman, gercekdisi, masalsi olarak kuruldugunu belirttigi
bu filmlerin, iyilerin kazandigi, kotulerin yenildigi gizgisel bir
mantik etrafinda bigimlenerek, her seyden arinmis, igi bosaltil-
mis dlnyasiyla izleyicinin Gzerine oluk-oluk aktigini ve belli bir
dinya goérusinin yam sira belli bir estetik de yarattigini disu-
ndr. ‘Yapmacik taviry’, ‘igreti davranish’, yanlis dikslyonlu bu sa-
lon filmi estetiginin kurulmasinda Soray’in en 6nemli kurucu 6ge
oldugunu dasanir yazar. Cinku Soray, Kahraman‘a gore bu an-
layisi, 6zel hayatinda tasiyarak popilist ve cemaatgi bir mantigin
icinde hareket etmistir. Bu nedenle Kahraman, Soray’in popiler
kaltaran dedil, popdlist kaltarin imgesi oldugunu dasinar. Bu

bir gulduru filmi izleyecegini bilir. Benzer bigimde Cuneyt Arkin, kos-
time avantir filmlerinin ikonudur.

74 Biiker ve Uluyagci (1993: 49), 20 Nisan 1965 tarihli Artist Dergisi'nden
yaptigi alintiya gére bu kanunlan soyle anlatirlar: * O artik, Ayhan Isik
ile film gevirmeyecektir. Bundan boyle higbir filmde soyunmayacaktir;
izleyicilere diz kapaginin Ustuni bile géstermeyecektir. Ask sahneleri ce-
virmeyecek, agikgasi opismeyecektir.”

75 Bu bilgiler, 9 Kasim 2001 tarihli Radikal Gazetesi’nden alinmistir.
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diisiince, yidizin filmde cinsellige iliskin birtakim ahlaki kodlar
tasidigini ve filmlerin bu ahldki kodlarin izleyicilerce benimsen-
mesinde psikolojik hazirlayicilar olarak gorev yaptiklarimi dile ge-
tirerek bir kez daha melodram filmlerinde kadinin sunumunu in-
celemeyi anlamli kilar.” Elbette yildiz kimlidinin olugsmasinda o-
yuncunun bedeninin gérintilenmesi bulylk bir énem tasr.
Gledhill’e goére (1991: 210) yildizlar, izleyiciye temel olarak be-
denleri (goévdeleri) araciigiyla ulasirlar. Fotograf, daha ozelde
yakin gekim, izleyiciye yildizin bedenine daha yakin bir bakis 6-
nerir. Bu nedenle Balazs, aktérin yizidnidn yakin gekimini, ‘ruha
agilan pencere’ olarak kuramsallagtirir. Collin McArthur, The Real
Presence baslikl yazisinda (1979: 99°dan aktaran Gledhill, 1991:
211) neredeyse tamamen fiziksel nitelikleri araciidiyla sunulan
yidizlarin anlamlarini tartisir. Ona gére aktér ingsa edilmistir, o-
nun yluzid ve bedeni, ona yénelik muamele hakkinda pek gok sey
soyler. Melodramatik karakterlerde bu nitelikler segilmistir ve
simgesel etki uretmek icin artinlmistir. Bu nedenle yerli melod-
ramlarda da yildiz oyuncularin bedenleri, yizleri gogu kez yakin
cekimle birlikte sunulur; Soray’in gozleri gibi. Melodram filmleri-
nin bu anlatim bigimi, 1960’lar boyunca devam eder.

1965'ten itibaren popiler sarkilardan esinlenen, yine roman-
tik asklari konu edinen Arkadasimin Askisin (T. inanoglu, 1968),
Artik Sevmeyecegim (M. Arslan, 1968), Asklarin En Gizeli (M.
Guigen, 1968), Sevemez Kimse Seni (E. EGilmez, 1968), Hicran
(M. Erksan, 1971) gibi sarkii melodramiar yogunlagir. Alt-
tirlerini gesitlendiren melodramlar, annelik konularina da el ata-
rak annelik melodramlarini olustururlar. Ana Ydregi (Cetin
Karamanbey, 1969), Ana Kalbi (Aram Gillyiz, 1969), Ana Mezari
(U. Utku, 1969) gibi filmler perdelerde boy géstermeye baslar.
Artik dort bagi mamur bir tiirdir melodram. Ancak ask éykiileri
anlatmak, melodramin vazgegiimez, degismez ozelligidir.

Melodramin temel niteligi olan ask konusu, sadece hikayeler-
de degil, romanlarda ve tiyatro oyunlarinda da islenerek sinema-

76 Ancak boyle bir yarginin eksik oldugu da belirtilmelidir. Cinki Tirkan
Soray, ayni zamanda Riighan Adli ile nikahsiz bir birliktelik yasayacak
kadar da egemen ahlak kurallanna ters diger. Asil agiklanmasi gereken,
kati ahlaki kurallan olan bir toplumun, onu nasil kabul ettigidir.
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sal melodramin dayanaklarini olusturmustur. Ancak melodrama
asil kaynakllk eden, dogrudan edebiyat eserlerinin uyarlandidi
Kerime Nadir, Muazzez Tahsin Berkant gibi yazarlarin popiler
ask romanlaridir.”’ Bu popiiler ask romanlarinin yayginhk ka-
zanmasinda 6nemli bir etmen, dénemin gazeteleridir. Romanla-
rin bir yayinevi tarafindan basiimadan énce gazeteler tarafindan
tefrika edildigi déonemde, melodram filmlerinin populer yazinsal
temelleri de okurlarla karsilagsma sansini elde eder. Bu romanlar
dylesine yayginlk kazanir ki, 1937 yilinda Tan gazetesince teffri-
ka edilen Kerime Nadir'in Higkirik adhh romani, llke gapinda bi-
yuk bir iine kavusur; romanda yer alan Nalan ve Kenan karak-
terlerinin isimleri, yeni dogan cocuklara isim olarak verilen bir
modaya donisir. Daha sonra yapilan melodramlarda (Ornegin
Kara Gé6ziim'de ve Bir Demet Menekse'de oldugu gibi) Nalan ve
Kenan isimlerinin, romantik agki, safligi simgelemek igin kullanil-
did gorulur. Boylece melodram, Thomas Sobschack’in dile getir-
didi, her tar filminin ‘klasik’ olanda israr edip onlari taklit etmesi
gibi (1990: 105)”® hem Batii melodramlari (Hollywood filmleri)

77 pénemin bu popiiler edebiyatcilanndan Kerime Nadir’in uyarlanan ro-
manlan sunlardir: Ask Riyas: (1960), Bos Yuva (1961), Ask Bekliyor
(1962), Esir Kus (1962), Aska Tovbe. (1963), Higkirik (1965), Posta
Guvercini (1965), Aska Tovbe (1968), Samanyolu (1967), Funda
(1968), Ginah Bende mi (1969) ve Uykusuz Geceler (1969), Giller
ve Dikenler (1970), Seven Ne Yapmaz (1970), Sisli Hatiralar (1972),
Suya Disen Hayal (1971), Son Higkirk (1971), Dert Bende (1973),
Zambaklar Acarken (1973). Muazzez Tahsin Berkant'in ise su roman-
lari uyarlanmir: Balbdl Yuvas: (1961), Kezban (1961), Kidgik Hanmme-
fendi (1961), Magrur Kadin (1962), Giceksiz Bahce (1963), Genglik
Rizgén (1964), Ask ve Intikam (1965), Garip Bir Izdivag (1965),
Sevgim ve Gururum (1965), Iftira (1968), Sabah Yildizi (1968) ve
Sarmagik Gulleri (1968), Bulbul Yuvas:i (1970), Kigik Hammefendi
(1970), Magrur Kadin (1970), Saadet Ginesi (1970), Bir Geng Kizin
Romam (1971), Mualla (1971), Ask Firtinas) (1972) (Scognamillo,
1998: 409,410).

78 Sobschack (1990: 105) tiir filmlerinin, klasik yaklagimin paradokslann-
dan birinin, taklidin sert bir aramgi oldugunu belirtir. Kldsik kuram,
6zgun olamn (orginal) énceliginde i1srar eder, degistiriimeden taklidi
savunur.
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hem de yerli melodramlari taklit eder, ama yerli kulturel deger-
lerle harmanlayarak.

Yerli edebiyat drinlerinin yani sira, yabanci edebiyat Grunleri
de sinema uyarlamalannin kaynadi olusturur. Frangois Copee,
Pierre Descourcelles, Alexandre Dumas, Xavier de Montpein,
Hector Malat, Dumas Fils, Gerges Ohnet, D’Ennery, Prosper Me-
rime ve Victor Hugo gibi Fransiz yazarlari melodram sinemasina
kaynaklik eden yazarlardandir. Hem Zafer Davutoglu tarafindan
(1965), hem de Mehmet Dinler tarafindan (1972) yoénetilen Ek-
mekgi Kadin (Xavier de Montpein‘in ayni adli romaninin 1884)
uyarlamasidir (Scognamillo, 1998: 402-403).. Ama en ¢ok da
Pygmallion ve Sinderella anlatilan gesitlenerek uyarlanir. Ancak
Batii melodramlar gibi yerli melodramlar da metinlerarasidir. Ye-
silcam kendisinden 6nce var olan halk eglenceliklerinden golge
oyunu, orta oyunu, meddahlik, masal, destan anlaticiigt gelene-
gini kendine goére birlestirip sirdirmeye galismistir.

Metinlerarasi Bir Cergevede Yerli Melodramlann Anlati ve
Anlatim Yapisi”

Sankartal (2002:75,76), Yesilgam melodramlarin olasi en es-
ki kaynaginin ortaoyunu oldugunu soyler. Yazar, ortaoyununun
gergeklik yanilsamasina dayanmayan géstermeci bir geleneksel
tiyatro bigimi oldugunu vurgulayarak, tiyatro tarihgisi Metin
And’dan yaptigi alintiyla ortaoyununda oyuncularin sahnede o-
yuncu olarak gorundiklerini; izlendiklerinin tumuyle bilincinde
olduklarint belirtir. Ortaoyunu ile Batii sahne dekor ve kostim

79 Burada anlati (narrative) icerik; anlatim (narration) ise, bu icerigin su-
nulug bigimi anlaminda kullanilmigtir. Anlati, bir baslangici, ortasi ve
sonu olan, neden-sonug zinciriyle kurulmug olay ya da olaylann, u-
zamsal ve zamansal bir bigimde dizenlenmesidir (Brenigan, 1992: 3).
Bagka bir deyisle bir olay, yeniden sunuldugu, biri tarafindan yeniden
aktarildigi (anlatildigi, filme alindigi, sahneye konuldugu) zaman bir
anlati olur (Kiran ve Kiran, 2000: 54). Greimas (akt. Stam vd., 1993:
69) anlatinin bir amaca dogru yénelmesi gerektigini belirterek kapanig
ve butunlik duygusuna vurgu yapar. Anlatim, bakis agisi, sézlu acikla-
malar, goruntdler ve kurgu araciliiyla bir 6ykilyu izleyiciye anlatma ey-
lemi olarak tanimlanir (Nick Browne’den aktaran Stam vd. 1993: 84).
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tasarimi anlayisinin  bir karisimini sunan tuluat tiyatrosu da
Sarikartal’'a gore popller sinema gelenegini etkilemistir. Ona g6-
re anlatinin kurulusu, karakter tiplemeleri, mizik ve komik sah-
nelerin kullanimt gibi 6zelliklerin yani sira, psikolojik olmayan ve
géstermeci oyunculuk tarzi, melodram film kipine, tuluat tiyatro-
sundan gegmistir. Melodram filmlerinde, 6zellikle kadin oyuncu-
larin sarki s6yleyip dans ettigi sahneler, Sarikartal'in bu gorisi-
nu pekistirir. Esas erkede duydudu askla eski kirsal, editimsiz,
‘kaba’ kadin goérinimidnden kentli, ‘modern’ kadina dénismis
esas kadin, sarkici oldugunda, izlendigini bilerek sahnede sarki
soyler. O, hem kurmaca igindeki gazino mdsterilerine, hem de
kurmaca disinda kendisini izleyen film izleyicilerine oynar. Bu
sahnelerin goériuntilenisi (kamera), esas kadinin géstermeci o-
yunculugunun altini gizer. Bu yoniyle yerli melodramlarin baska
bir bigimsel farkhihdi kamera agilariyla ilgilidir.

Erdogan (1998b: 266) intihafle suglansa da Yesilcam’n te-
melde Hollywood ve Avrupa sinemasindan radikal olarak farklh
oldugunu disundr. Yazara gére Yesilgam melodramlari, 1sik, ses,
renk, diyalog, gekim, bakis agisi, kurgulama, uyarlamalarina sa-
dik kalsa da gok 6zel bir sinematik séylem yaratir. Bab sinema-
sinda yaygin bir uygulama olarak agi-ters agI gekimleriyle verilen
konusma bigimleri igin Yesilcam, bambagka bir yordam gelistir-
mistir Erdogan’a gore (1998a: 159). Bu tarz konusma bigimleri
icin ongoriillen gekim, karakterleri bir arada géstermeye olanak
veren cephe c¢ekimleridir (front shots). Cephe c¢ekimlerinde ka-
rakterlerin konumlanmalari birbirlerine gére dedil, kameraya go-
re tasarlanarak c¢erceveye yerlestirilir; 6nemli anlarda karakter-
ler yuzlerini kameraya donerek konusurlar ve eder alan derinligi
karakterlerin ikisini de kapsamiyorsa netlik, karakterlerin ko-
nusma sirasina gére birinden digerine kaydirilir. Béylelikle cephe
cekimleri, bir yandan film yapimcisim biylk bir ekonomik ve
teknik yikten kurtararak maliyeti disurir, bir yandan da filmi
tiyatral kilar. Hollywood kutu goésterdiginde “Bu bir kutu” der.
Yesilgam ise ayni seyi yapan girisimi “Bunun bir kutu oldugu var-
sayiliyor, fakat gergcekte bu bir kutuyu gosteren imgedir” der.
Karakterler ylzleri kameraya déniuk oynamalari, arkalarini ona
déonmemeleri Erdogan’a goére, tam 6zdeslesmeyi olanaksiz kilmig

106



ve onun yerine empatiyi koymustur. Bu yéniyle Yesilgam filmle-
ri, cokga benzetildigi Hollywood filmlerinden farklilasan bir 6run-
tiye sahiptir. Bu nedenle Yesilgam, Erdogan‘a gore (1998b:
266) Hollywood tarzi gergeklikle Brechtci yabancilagtirma etkile-
rinin karistigi sinematik bir séylem Gretmis melez bir sinemayd..
Turk melodram sinemasi, her ne kadar bigimsel 6zellikleri dola-
yisiyla baska sinernalara benzetilse de, yerli anlatisal gelenekler-
den (karagéz, meddah, ask anlatilan gibi s6zli anlati gelenedi)
beslenerek, kendisini Bati sinemasindan farkh bigimde kodlamis-
tir; Batih sinemasal anlatim bigimlerinden yararlansa da, bunlan
yerli aniatisal geleneklerle harmanlamistir.

Yesilcam melodramlarinda karakterler, iyi/kotu olarak ayril-
miglardir. Temel gatisma da iyi/koti arasinda gecger. Anlatinin
eksenindeki karakterler, mutlaka iyidir; onlarin kétd olmalarina
olanak yoktur. 1yi karakterler, davranislan ve tutumlariyla oldu-
gu kadar, yukarida da vurgulandigi gibi dis géranisleriyle de ‘iyi’
olduklanni belli ederler. Tyi/kéti catismasi, bir agk anlatisi bigi-
minde gorulir. Iyi olan karakterler, safliklariyla, ‘dirist’, ‘temiz’,
‘namuslu’ olmalariyla daima aski hak ederler. Koéti olanlarin tek
dasincesi, onlarin bir araya gelmelerini énlemektir. Bunun igin
yalan soylerler; iftira atarlar; hile yaparlar. Asik giftlerin nasil ve
ne zaman birbirlerine kavugacaklari, izleyici igih énemli bir me-
rak kaynadidir. Canka tdran uylagimlarini bilen izleyici, anlatinin
romantik birlesmeyle sonuglanacadini da bilir.

Hollywood melodramlarinda oldugu gibi Yesilgam melodram-
larinda da film kisilerinin ahlaki niteliklerinin, onlarin dis goru-
nuglerine yansididi gérulir. Sozgelimi Yesilgam filmlerinde erkek
karakterlerin biyik sekli, kadinlarin sag rengi, kullandigi aksesu-
arlar, onlarin iyi mi kéti mi oldugunu gésterirler. izleyici ince
biyikh erkegdin, birazdan esas kiza saldiracagini; pala biyikli yash
erkedin ise (gogu kez varsil erkedin babasi olarak Hulusi
Kentmen oynar bu rold) hem ayrilmis sevgililerin bir araya gel-
melerine yardim edecedini, hem de onun, kahramanlardan biri-
nin babasi oldugunu bilir. Karakterlerin giysileri, jestleri, karsith-
di1 simgeleyen uylagimlardir ve bu uylagimlar neredeyse evrensel
bir nitelik tagir. Yerli melodramlarda- iyi kadin esmerse, kotu ka-
din sarisindir. Ustelik sarisinin, ‘dodal’ olani makbuldir. Bir De-
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met Menekse'de oldudu gibi sarisin olmak st sinifla, esmer ol-
maksa alt sinifla iliskilendirilir. Sarisin kadinlar, gogunlukla kotd
huyludur; sigara ve icki icerler; 6zgir cinsellik yasarlar; codu
zaman herhangi bir iste ¢alismazlar; tek amaglan varsil ve yaki-
sikll bir erkedi elde etmektir. Bu 'k6td’ kadinlar igin namus gibi
kavramlarin herhangi bir anlami yoktur. Esmer kadinlar ise, ge-
nellikle halkla iliskilendirilen namus, erdem, diristlik, sevgi,
saygl, sadakat gibi dederleri simgeler. Onlar, gorunis ve davra-
nislarinda toplumsal degerlere ters gelen herhangi bir davranista
bulunmazlar; boéyle bir sey yapmis olsalar bile, gogu kez baska
insanlarin yizinden ‘6yle’ davranmiglardir.

Melodram filmlerinde zaman ve uzam, gogu kez belirsizdir.
Zamanin ve uzamin belirsiz olmasi, bu filmlerin masalsi nitelikle-
rine ‘isaret eder. Sozli kdltarin ortak repertuan gibi Yesilgam
filmlerinin de aymi konulan ele alan ortak bir repertuan vardr;
hatta kimi filmlerde kimi durumlar (sahneler) igin hep gidilen
(basvurulan) dedismez mekanlar vardir; ayni Bogaz sirtlari, E-
ylp’ln Gsti Pierre Loti, Kalpazan Kaya sahili, benzer evler gibi.*
Bu ortak repertuar dylesine gugli bir ézelliktir ki, yerli melod-
ramlarin anlatisal yapisinin, karakterlerinin, mizanseninin ayni
oldugu goralir. Akbal Sualp’e gére (1999: 20) bir 6ykinme bi-
cimi olarak mizansen tekrarlan, geleneksel bir kiiltirel iliski bi-
¢iminin uzantisidir; ‘bizim ve bize yakin cografyalardaki gibi, ya-
raticinin izinin silindigi, yaraticinin elinin uhrevi, agkin bir ele tes-
lim edildi§i’ bir anlati bigimindedir. Ornegin cogu filmde varsilla-
rin evi aymidir; bahge iginde, birkag katl, icten merdivenli ve ge-
nelde ahsap dedildir. Oysa yoksullann evi daima ahsaptir. Bunun
yani sira film kigileri de ortak bir kaliba uyar. lyi/kétd, belirgin
bigcimde birbirinden -gériniste bile- ayrilir. Film kisilerinin ahlaki
yapilannin dis gorindslerine yansimasi, yerli melodramlarin sa-
dece Hollywood melodramlari ile degil, Batili olmayan (lkelerin
melodramlariyla da (6rnedin Hint, Misir, Meksika, Tayland,
Srilanka melodramlariyla) bu kodu paylastigini gésterir. Belli o-
yunculari gériince filmsel anlatinin nasil bir yol izleyecegini kes-
tirmek giic degildir. izleyici Hulusi Kentmen'i gérdidiinde, onun

80 Hamilton (1992: 266) aymi olgunun Tayland filmlerinde de gérildugi
belirsilmistir ki bunun ekonomik bazi nedenleri oldugu da bilinmektedir.
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tath sertligiyle, ‘babacan’ tavri ile yanhs anlama sonucu ayri
diusmus sevgilileri birlestirmede 6nemli bir rol oynayacadini bilir.
Akbal Sualp (1999: 20) Kentmen'in otoriter ama sevecen, yeri
geldiginde merhametli bitiin babalar igin var oldugunu séyleye-
rek, sdzgelimi Ediz Hun, Kartal Tibet, izzet Giinay gibi yildizlarin,
ayni iyi ve yakigikh gocuklar oldugunu; zaman zaman hirgin, za-
man zaman kaba; ama hep iyi yurekli ve sevdidi igin ‘Oyle’ ya-
pan tek hir jonin gegitlemeleri oldugunu ifade eder.

Gerek Batii gerekse yerli kuitirel degerlerle harmanlanmig
olan melodramiar, gogunlukia kadin karakterlerin eksen oldugu,
ayriliklara ve tekrar birlesmelere dayal ask éykileri anlatir. Ka-
dim eksen alan bu romantik anlatilar, gogunlukla klasik hir ¢izgi
izler; hepsinin belirli bir baglangici ve sonucu vardir. Baslangig,
anlatida bir denge durumunu igerir, ancak yine de bir eksiklikle
baslar. Bu eksiklik, g6ziimiemelerde de géruldugu gibi kadin ka-
rakterlerin yasamlarinda eksikliklerini hissettikleri erkeklerin
yoklugudur. Kimi filmlerde erkeklerin eksikligi, 6ylesine belirgin-
dir ki, neredeyse anlatidaki bitin kadinlar mutsuzdur (Bir De-
met Menekse, 1973). Bu eksiklik, esas kadinin yagamina giren
bir yabana erkek ile giderilir. Bagka bir deyisle erkegin esas ka-
dinin yagsamina girmesi, anlatisal dengeyi bozar. Esas kadinla
esas kadinin tanismasinda rastlantinin (Ask Mabudesi, Surtik,
Bir Demet Menekse, Kara Gézlim, Bitin Anneler Melektir) ve
rastlantlyl da igceren kazalarin (Akasyalar Agarken, Tath Dillim)
blyilk bir yeri vardir. Bu kazalarin Tatl Dillim‘de oldugu gibi, ille
de koétu sonuglanmasi gerekmez. Kimi durumlarda ise esas er-
kek, zaten esas kadinin yasamindadir, ancak kadin, anlatinin
baslangicinda onu arzulamaz (Samanyolu) ya da onu arzuladigi-
ni gizler (Sevemez Kimse Seni, Bir Demet Yasemen). Erkek, ya~
samina girdigi kadina, kendisini arzulamay: 6gretir. Ancak esas
kadin ve esas erkegin birlesmesine gesitli engeller vardir. Bu en-
geller, erkedin hayatinda baska bir kadinin olmasi (Bir Demet
Menekse); kadin ve erkedin yasam bigimlerinin farkliigi (Tath
Dillim, 1972); kadinin goézinin ‘ylUkseklerde’ olmasi yiiziinden
esas erkedin askini gérmemesi (Samanyolu, 1967); yalan (Ask
Mabudesi, 1969; Bir Demet Yasemen, 1961), kaza (Ask Mabu-
desi; Sevemez Kimse Seni, 1968), iftira (Bdtdn Anneler Melektir,
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1971); fedakarlk (Akasyalar Acarken, 1962); baska kadin ya da
erkekler (Sdrtik, 1965; Samanyolu; Bir Demet Yasemen ve
Akasyalar Agarken) gibi gok gesitlidir. S6z konusu engeller, esas
kadin ve erkegin bir sture ayn kalmalarina neden oldugundan an-
latisal sonu geciktirir. Anlatisal dengeyi bozan olaylardan biri de,
esas kadinin doga vergisi ‘gtzel’ sesi sayesinde fark edilip sarkici
olmasidir (Kara Gézlim, Ask Mabudesi, Surtik). Bu sarkii me-
lodramlarda yoksul ve kimsesiz kadini kesfeden kisi, varsil gazi-
no sahibidir. Bir dizi ‘kibarlik, zarafet’ dersi yaninda ses dersleri
de alan kadin, s6hrete ulagir. Bu anlatilarda kadinin asik oldugu
erkek de genellikle ‘sanat’ gevresindendir (Ask Mabudesi'nde ya-
zIn; Sdrtik ve Kara G6zlim'de ise mazik). Aynlik acisi geken a-
siklar, gesitli acilara katlanir; birbirlerini yanhs anlar; gileci dav-
ranir; birbirlerine ‘rol yapar’, ama sonunda engelleri asarlar. An-
latinin *mutlu sonla bitisi, genellikle asik ciftlerin birbirlerinden
ayn kalmalarina neden olan ve yillardir gizlenen gergeklerin agi-
da cikmasi (Bitin Anneler Melektir, Bir Demet Yasemen); rast-
lanti; birlesmeye engel olan kisinin ya kendi istegiyle aradan ce-
kilmesi (Sdrtik) ya da kaza, 6lum gibi nedenlerle ortadan kalk-
mas! (Samanyolu, Sevemez Kimse Seni, Bir Demet Yasemen);
ayni insani seven kisilerden birinin fedakarlik etmesi (Akasyalar
Acarken); kadin ya da erkedin romantik birlesmeye engel olan
yasam bigiminden uzaklagsmasi (Kara Gdézlim, Tath Dillim) gibi
durumlarla gergeklesir. Son, asik ciftlerin birlikteligine, yani me-
lodramlarda sunuldugu bigimiyle evlilige dayanir. Evlilik ya da
romantik birlesme, kadin eksenli melodramlarda bozulan denge-
yi yeniden kurar ve anlatinin baslangicinda hissedilen eksikligin
giderilmesini sadlar.

Melodramlarda asirilik ya da abartinin, tipki Hollywood me-
lodramlarindaki gibi belirgin bir kod oldugu goérular. Abarti, hem
anlatisal yapidadir, hem de anlatimda. Her geyden énce, melod-
ramlar, konu olarak agki ele alirlar ve onu abartirlar. Agk, film
kisilerinin yasaminda tek deger gibi sunulur. Karakterlerin aska
yo6nelik duygulan, davranislan (aglama, haykirma, bagirma vb.)
abartiidir. Bu abarti, kendisini hem oyunculuk bigeminde hem
de isitsel yapida belirgin kilar. Asik giftler, adeta kendinden ge-
cerek oynar; neredeyse bedenlerinden tasarlar. Sankartal, Hilya
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Kogyigit'in melodram filmlerindeki oyunculugundan hareketle,
onun oyunculugundaki asinhdin en sk gérilen bigimlerini soyle
siralar:

(1) Bedenin, sanki bir kriz igindeymisgesine kasilarak ve bi-
kilerek devinmesi; béylesi bir gorinti izleyicide, perdede iz-
ledigi kadina yardim etme istegi uyandirir; oysa filmdeki di-
ger karakterler, bu durumu hi¢ gérmuyor gibidirler. (2) Her-
hangi -bir fiziksel engelle karsilasiimamasina karsin, hareket-
lerin géze ¢arpan bir bigimde kisitlanmasi; ¢evrede serbestcge
hareket edebilecek mekan varken beliren bu goérintu, adeta
karakterlerin bedensel bir 6zri varrmms gibi bir etki uyandi-
rr.® (3) Dudaklarin, anlamlandinimasi giic bir sekilde ya da
bir¢cok anlama gekilebilecek sekilde seri ve (st Uste kipirdani-
si1; bu ‘tuhaf’ mimigin yarattigi genel etki, perdede gdrinen
kadinin gok énemli bir seyler séylemek istedigi, fakat gizemli
bir gidg tarafindan engellendigidir. (4) Bakislarin, adeta mak-
sadini agan bir sekilde, izleyicinin dikkatini ¢ekecek kadar bir
sire ya erkek kahramana ya da kameraya sabitlenmesi
(Sarikartal, 2002: 81).

Sarikartal (2002: 81), Hulya Kogyidit'in oyunculugundaki bu
asinhigin, ayni zamanda kadinlk arzusunun asiri bir ifadesine o-
lanak tanidigini belirtir. Yazara gére boylelikle, geng bir kadin iz-
leyicinin bir erkede hikmetmenin gizli hazzim yasamasi olanakl
olur ve oyunculuktaki bu asiriik, yerlesik diizenle gelismeksizin,
bir gen¢ kizin ask meselelerinde goriunisteki edilgen rolinin
sorgulanmasina olanak sadlar. Asirilik, ayni zamanda izleyicinin
filmde yaratiimak istenen duygu seline kapilmasini saglar, hem
de kuramcilarin belirttigi gibi, perdede izlediginin bir kurmaca ol-
dugdu gergedini géormesine yardim eder. Asinlik, ‘gergek olan’dan
ayrimlasir; kurmacaya, kurmaca evrenin oyunsuluguna vurgu
yaparak, Brecht’in kuraminda oldugu gibi, izleyicide kendisi ile
izledigi arasina bir mesafe koymasina yol agar. Bu yoniyle asiri-
ik, hem 6zdeslesmeyle hem de Brechtci anlamda yabancilagsma
kavramiyla iligkilidir. izleyici, hem oyuncunun bedeniyle

81 Kadin karakterin bu davranislan, Hollywood melodramlannda oldugu
gibi, akla hemen klostrofobiyi getirir.
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disavurdugu mutlulugu, aciyi hisseder ve onun duygularina ortak
olur; hem de bu oyunculugun abartili oldugunu bilip, bunun bir
kurmaca oldugunu gorur. Baska bir deyisle melodramatik oyun-
culukta bedenin ‘asir’ kullammi, geliskili anlamlar banndirir.

Yerli melodramlarin Hollywood melodramlariyla, ézellikle de
Hint melodramlariyla paylastidi bir bagka kod da, dilsel-s6zel agi-
rliktir. Yerli melodramlar, anlatmak istedigini, gorinti yaninda
diyaloglarla da pekistirir. S6ze yapilan bu asin vurgu, yerii me-
lodramlarda sdziin basat oldugu bir anlatim tarzi dogurmustur.
Izleyiciyi filmsel anlatiya inandirmada énemli bir islevi olan sézlii
anlatimin egemenlidgi, akillarda kusku biraktirmayacak bigimde
iyiyi ve kotuyld ayirt etmeye yarar, karakterlerin neler diisinip
neler hissettiklerini ortaya koyar. Béylece izleyici iin higbir sey
karanlkta kalmaz. Yesilgam melodramlarinda ses, géruntiyd,
gorunti de sesi destekler. Ornedin esas kadinin/erkedin duygu
disunceleri karakterin sesinden anlatilirken, gérintiye bu ka-
rakterin anlattiklariyla uyumlu yiz gekimi girer. Gergekte ses ve
goérantinin bu paralel kullanimi, Turk sinemasinin gatismaya
dayal ‘dramatik’ (Sasa buna ‘trajik’ diyor) yapidan ¢ok, uyuma
dayali, kurmacanin géstermeci dogasini vurgulayan ‘epik’ yapiya
dayanmasinin da bir sonucudur. Filmlerin kurmaca oldugunu
gosteren ‘epik’ 6ykuleme yapisi, yukarida da vurgulandigi gibi,
filme"bir masal havasi katar: Oykiler anonim yerlerde geger;
film karakterleri, az sayidaki anonim tiplerin (Leyla ile Mecnun,
Kerem ile Asli gibi ask anlatilarinin ya da Keloglan gibi masallarin
eksen kisilerinin) gesitlemesidir; zaman godu kez belli degildir.

Asinligin bir bagka bigimi, gogu kez filme ismini veren sarki-
larda goérulur. Yerli melodramlarda sarkilar, filmlerde karakterle-
rin anlatamadidi sevgiyi, aclyi, Uzintuyld, o6zlemi dile getirerek
anlatimci bir islev kazanir. Hatta bazi durumlarda filmin eksen
kisisinin yénelimini anlatir. Omedgin Sevemez Kimse Seni filmin-
de ayni sozlerle baslayan sarki, Alev’in, bir tirli ulasamadidi
sevgilisi Ferit’e 6zlemini ve onu kimseyle paylasamayacagin: ifa-
de eder. Dile getirilemeyen duygu ve disiunceler, adeta sarkilar-
da zincirinden bogsalir.

Hollywood melodramlan ile kiyaslandidinda yerli melodram-
larda da anlatisal gesitlemelere yer verildigi gérulir. Bunlarda bi-
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ri olan aile aristokrasisi izlegi, yerli melodramlarin da vazgege-
medidi bir gesitlemedir. Bu gesitleme, yerli melodramlarda gogu
kez komedi tiruyle birlesir. Mirasini sirdirmek isteyen yash a-
taerkini daima Hulusi Kentmen oynar. Kentmen, simarik, haylaz
oglunu evlendirip ‘adam etmek’ igin uygun bir kiz ararken, oglu-
nun goktan o kizi buldugunu gérir. Daha dogrusu kiz, ogula
‘catmistir’ adeta. 'Digli’, ‘girisken’, ‘mert’, agik so6zli, ‘namuslu’
gibi nitelikierle bezenmis olan kiz, tam da ataerkinin oglunda ol-
masini istedigi nitelikler tasir. Eger ogul, haylazlik ederek kizi
GOzmugse ataerki, Tath Dillim’de oldugu gibi, kizla bir olup, ‘hay-
laz’ ogula bir oyun oynar. SOphesiz oyunun sonunda, evlilik var-
dir. Kizin varsil, Batl, ‘kentli’, ‘uygar’ dinyadan olmayisi sorun
degildir. Cink( yash ataerki de, ayni kultirel ve toplumsal yapi-
dan gelmistir. Sosyo-kiiltirel ve sinifsal farkliiklarin evlilik araci-
hgiyla gérunmez kilindigi bu filmler, bir yénuyle varsil ve yoksul
arasindaki aynmin ortadan kaldiriimasi arzusunu da yansitiriar.
Onlari ortak bir noktada bulusturan degerler ise, caisma kapsa-
mindaki filmlerde oldugu gibi ulusal kimlikle ilgili kavramlara iga-
ret eder. Eder, ciftlerin ebeveynleri ayni toplumsal, sinifsal ve
kilturel cevreden gelmiyorsa bu durumda filmsel anlati,
Hollywood melodramlarindaki gibi aterkinin yeniden egitilmesiyle
sonuglanir. Bu gesitlemede ciftlerden biri yoksul, digeri varsildir.
Varsil olan tarafin ailesi, tek degerin para oldudu, insan iligkileri-
nin bozuldugu bir kirlenmigligin simgesidir adeta. Gizlenen yok-
sullugun acgida cikmasi, evliligi olanaksiz hale getirdigi gibi, i-
yi/kotl, ahlakh/ahlaksiz (namuslu/namussuz) arasindaki karsith-
@1 da goriandr kilar. Paranin her sey olmadigi, erdemin, namusliu
yasamin insani daha mutlu kildigini fark eden varsil taraf, bu se-
kilde yeniden editilmis olur. Dikkat gekici olan, ataerkinin yeni-
den editilmesinin sinifsal farkliiklarin ortadan kalkma istegini de
yansitmasidir. Bu yonuyle yerli melodramlarda ataerkinin yeni-
den egitilmesi, hem erdem, duriistlik, saygi, sevgi gibi degerle-
rin ayirdina varilmasi anlaminda, hem de sinifsal kéklerin kilta-
rel butinlesmeye-birlesmeye engel olmayacaginin anlasiimasi
bigiminde gergeklesir. Bu cesitlemede varsil erkegin babasini ge-
nelde Hulusi Kentmen; yoksul kizin babasini ise gogunlukla Mi-
nir Ozkul oynar. Gergekte varsil ataerkinin davranislari, konusma
bicimi (gogunlukla aksanh bir Turkce konusur), onun, sinifsal a-
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¢idan farkh olsa da, toplumsal ve kiiltirel koklerinin ‘alt’ sinifa ait
oldugunu vurgular. Filmsel anlatida onu ‘olumsuz’ anlamda de-
distiren kisi, karisi olarak sunulur. Anlati, bu nedenle yash ataer-
kinin koklerine daha uygun bir bicimde yasayamamasinin sugunu
kadina yukler. Cocuklarin evlilikle sonuglanan aski, ataerkinin
tekrar ‘kilturel koéklerini’ gérmesini sagladigindan film, ‘yoksul,
ama onurlu’ bir yasami yiceltir. Béylece farkh anlati ve anlatim
bigimleriyle harmanlanan melodramlar, 1970'lere gesitlenmis bir
bigimde girerler.

Yesilgam Biter Ama Melodram Bitmez

1970°li yillar Tirk sinemasina giren rengin maliyeti yikselt-
mesiyle sayisal olarak dusiise gegen melodramlar, izleyiciyi tek-
rar ¢ekebilmek icin, popller sanatgilari, denenmis, zarar riski
dusik filmler olarak varhklarin strdirirler (Sualla, 1995: 247).
1975’lerden sonra da melodram filmleri yapilsa da, 1960-1975
yillari arasi, tir olarak melodramlarin 6zgin dénemidir. Cunkl
bu tarihten sonra yapilan melodramlar, dedisime udrayarak ara-
besk muzigin bolca kullanildigi bir tir haline gelir. 1975'lerden i-
tibaren arabesk filmlerle harmanlanarak varligimi surduren, Ye-
silcam’in gegmiste kaldig1 1990‘larda melodramatik kip, Turk Si-
nemasinin kendisini dederlendirdigi Arabesk (Ertem Edilmez,
1990), Ask Filmlerinin Unutulmaz Yénetmeni (Atif Yilimaz, 1988)
gibi kimi filmlerde Yesilcam’in parodisi olarak kullamlmigtir. Her
ne kadar gunimizde turler saf halde bulunmuyorsa da
melodramatik kip, pek gok filmde ve televizyon dizilerinde varh-
dini sirdirmektedir. Gunumuz Turk sinemasinda da geng yo-
netmenlerin ellerinde farkh bir nitelik kazamir. Sézgelimi Zeki
Demirkubuz, bagh bagsina melodramatik konulan, ‘modemlesme
projesinin’ digina itilmis, toplum-disi olanlarin yasamlarini, kader
olgusunu igler. Oyle ki, yénetmenin Masumiyet (1997), Ugiincii
Sayfa (1999), Karanlik Ustiine Oykiiler Gigclemesinden Yazgr ve I-
tiraf (2001) filmleri ile Kader filminin isimleri bile melodramin
anlam evrenini gagnstirir. Hatta bazi yazarlar, son dénem Turk
filmlerinin melodram yapisina sahip oldugunu disunir. Ornegin
Suner (2002: 191), Zeki Demirkubuz’un Masumiyet filminin me-
lodramin tursel kodlarini yeniden uretir bicimde tekrara dayal ve
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kapal bir anlatisal yapisi oldugunu belirtir. Cinkd 6ykanan ana
eksenini, diga dénuk bir eylemlilik, hareket ve dedisim dedil, du-
raganhik ve dongui olusturur. Suner’e gore filmin 6ykusu, duygu-
sal yogunluk ve asinlik Gzerine kuruludur; kahramanlar kendile-
rini denetleyen bir tutkunun pengesinde yasarlar; anlatida rast-
lanti 6gesinin kullamimi da abartili ve agiridir.

Yalnizca Masumiyet degil, Demirkubuz’un diger filmleri de
melodramin kodlarimi yeniden Gretir. Ama bunu yaparken, Yesil-
¢am melodramlarindaki gibi olaydan ¢ok, kisilere, onlarin ruhsal
yapilarina edilir. Ornegin itiraf, bir kari-kocanin evliliklerindeki
bozulmay: ele alirken, gercgekte iletisimsizligi, dilin basarisizigini
anlatir. Cunk( karakterler konusmak istediklerinde dil, yaralayici
olur ve bu nedenle iletisim olanaksizlagir. Film, karakterlerin
icinde bulundugu yalmizlhidi, yabancilagsmayi, sahne dazenleme-
siyle destekleyerek anlatir. Karakterlerin anlati icinde konumlan-
dirihs, gikissizhdgi sergiler; bu nedenle filmde sorunlarin kesin bir
¢6zumu yoktur; déngisel bir anlatim egemendir anlatiya.

Nezih Erdogan’a gére (2001a: 252-255) Eskiya, Dar Alanda
Kisa Paslasmalar filmleri de melodram kipinin yeniden kullanima
sokuldugu filmler olarak one gikar. Yazara gore bu filmler, sev-
medigi bir erkekle evlendirilen kadinin kendisini ona sunmamasi;
askin tutku boyutunda yasanmasi; agkin, ask nesnesinden daha
Ustin diuzeyde degerlendiriimesi; kaybetmek, feragat etmek,
teslimiyet gibi kavramlarla iliskili olmasi ve mahalle olgusuna yer
vermeleri; izleyicide ‘ah keske’ duygusu uyandirmalari nedeniyle
Yesilgam melodramlarinin kiplerini kullamr. Melodramatik bir an-
lati yapisina sahip filmlerden biri de, yonetmenligini Yusuf
Kurgenli‘nin yaptigi Génderilmemis Mektuplar (2002) filmidir.
Basrollerini bir donemim Yesilcam melodramlarinin yildizi Tirkan
Soray ile Kadir Inanir'in oynadidi film, tam anlamiyla bir ask an-
latisidir. Bu ask anlatisi, sanki ‘mutsuz son’lu Yesilgam melod-
ramlarinin bittigi yerden baslar ve anlatisiyla, oyunculariyla birlik-
te Selvi Boylum Al Yazmalim'a (Yon. Atf Yimaz, 1977) génder-
me yapar, onun révansini alir. Birbirlerini gok sevmelerine karsin
dénemin siyasal olaylari yuziinden bir araya gelemeyen sevgili-
ler, yillar sonra, yine bir siri engellemelere ragmen birbirlerine
kavusurlar. Film, karakterlerin iyi/kota olarak ayriimasi; cile ce-
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ken-fedakar mutsuz kadin, yardimsever iyi, evde kalmis hala gi-
bi karakterleri icermesi; sevgililerin birlesmelerine bir yalanin
engel olmasi ve bu yalanin yillar sonra agiga gikmasi gibi 6zellik-
leriyle melodram filmlerinin kodlarimi paylagir (Akbulut, 2006).
Bu yonuyle film, Yesilgam melodramlarinin bir ironisi degildir,
ama melodramlara konu olan askin ve agk dykdlerinin tikenme-
yecegini anlatmas! agisindan Yesilcam melodramlarina da bir
sayagi niteligi tasr.

Melodram, yerli dizilerde de, bir kip olarak varhidini strdirir.
Ikincl Bahar, Baba Evi, Uzgiinim Leyla, Sapkadan Babam Cikti
gibi dizi filmler, iginde iyi insanlarin yasadigi buyik evler ve ma-
halleler, rastlantilar, kaginlmis firsatlar, yanhs anlamalar, ayrilik-
lar, tekrar birlesmeler, ‘evde kalmis’ hala/teyze gibi izleklere ve
figurlere yer vermeleri nedeniyle melodramin mirasim dedistirerek
surduardrler. Turk sinemasinin izleyiciyle kitlesel olarak bulusma-
ya basladidi son yillarda, melodram, az ya da gok doniigime ug-
rayarak sinemada ve televizyon dizilerinde varigim surdurarken,
kuramailar da bu tirle ilgilenmeye baglamiglardir.

Tiirk Mefodram Sinemasimin Kuramsal Galismalarda Yeri

Tourk melodram filmleri, Avrupa ve Amerika’da oldudu gibi
baslangicta degersiz bir tir olarak gorulmis, asagilanmis ve u-
zun yillar boyunca bilimsel elestiriden uzak, izlenimci bir yakla-
simla elegtirilmistir. Ancak halkin bu filmleri benimsemesi, eles-
tirmenleri bu konu (zerinde disunmeye yoneltmistir. Codgu ya-
zar, elestirmen tarafindan elestirilen, hor goérilen melodram
filmlerini, halkin neden bu kadar benimsedigi konusunda ise,
farkh gorisler vardir. Kimi arastirmacilar, bu filmlerin olgunlas-
mamis duygulann urini oldugunu belirtirken, kimi arastirmaci-
lar da, kadin gereksinmelerine odaklamir. Sézgelimi Turk sine-
masi Uzerine géruslerini belirttigi yazisinda Adamir (1996: 12),
Turkiye’de uretilmis ¢ogu filme hakim olan yaratica duygularin,
melodramlari yaratan duygular oldugunu soyler. Ona gore me-
lodram, asin uglara ait duygularin yansitildidi; 6lumune sevgi ya
da élumine nefretin egemen oldugu bir evrendir. Melodramlarda
genelde 6limine sevgiden élimune nefrete ya da 6limine nef-
retten 6limiine giden bir sevgiye dogru giden bir dramatik gizgi
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oldugunu soyleyen Adanir (1996:12), yok edici olmayan bir sev-
gi ve insanca duygulann bu filmlerde belirleyici olmadigini ifade
eder. Bu duygularin olgun insanlardan c¢ok, heniiz gelismesini
tamamlamamis, gocukga denilebilecek duygulara sahip insanlara
ait olmasi nedeniyle yazar, Tirk sinemasinin heniz ‘normalles-
medigini’ distndr. Bu durumda melodram, Turk insaninin heniz
‘birey olamadiginin resmi’ olarak goraldr.

Mutlu (2001: 117-119), yerli melodramlardaki akil (rasyona-
lite) eksikligini sorunsallastirmayan (seyirci agisindan), seyircinin
bu durumu tartismasini engelieyen seyin, ruhsal bosalim meka-
nizmasi oldugunu savunur. Steve Neale'in, melodram izleyicisi-
nin sans, tesadif, beklenmedik karsilasmalar, son dakika kurtu-
luslan ve mucize sonlar gibi anlatisal unsurlarla bir *duygusal hi-
perbol'den gectigi disincesini aktaran Mutlu, yerli melodramla-
rin 6zdeslesme, iyi-koti ayrimi, filmdeki karakterlerin ve onlarla
6zdeslegen seyircilerin nedenleri olarak sunulan engelleri, basti-
nimig, kiskirtilmis aci geken bedenleri, bu ruhsal bosalima katki-
da bulunan mekanizmalar olarak degerlendirir. Yazara gore yerli
melodramlarda aci ¢ekme sekli, seyirciye de agl gektirecek veya
seyircinin kendi acilarini, gok daha acik ve abartili bigimde karak-
terlerle ifade edecek sekilde dizenlenmistir. Kuskusuz melod-
ramlara yoénelik bu tir bir yaklasim Aristoteles’in Poetika’sinda
tanimladigi (tragedya igin) ve klasik anlatilar igin genellenen
*katharsis’ mekanizmasina dayanir.

Bu cercevede melodramlar (zerine galisan arastirmacilar, bu
anlatilan kadinlann 6zgiresmesi baglaminda ele alarak, kadinla-
nn bu anlatilardan aldiklari hazza da odaklanmiglardir. Yerli me-
lodramlan bu baglamda inceleyen Behgetodullari (1995. 48), ka-
dinlann bu filmlerden aldiklan hazzin, (kadinlarin) ‘bastiriimis o6f-
keleri’ agiga gikardigini belirtir. Bu saptama da, melodramin kisisel
olan yoluyla toplumsal olani anlattigi yargisini pekistirir. Omedin
koyli kadinin kentli kadina dénismesi ve erkegdin arzusunu elde
etmesi, bir bakima kadinin micadele etmesi olarak degerlendirilir.

Yesilgam denildiginde o filmlerin senaristi olarak hemen akla
gelen Biilent Oran (1996: 283-285) Yesilgam'in seyircisini kendi-
sinin dogurdugunu, sonra da izleyicinin, bedeni durumuna gore
gosterdigi adirhk nedeniyle Yesilcam’t kendi istekleri dogrultu-
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sunda yonlendirmeye bagladigini belirtir. Ona gore Yesilgam,
halkin sinemasidir. Filmlerin tutulma nedenini de, bu filmlerin
Tirk toplumunun aynas! olmasiyla agiklar Oran. Cunkd bu film-
ler, insanin psikolojik yapisini, onlarin aci ve seving kaynaklarini,
ekonomik-toplumsal bunalimlarini, yasamdan ne beklediklerini,
nelere agik nelere kapal olduklarini, dislerini ve iginde yasadik-
lan duzeni yasatmaya galismistir. Bu masum ‘itiraf’ ise, s6zu edi-
len filmlerin dedisime kapall olmalan gergedini dogururken, film-
lerin var olan ya da filmlerde sunuldugu bigimiyle ‘var olmasi is-
tenen’ dizenin devami igin psikolojik hazirlayicilar rolini oyna-
dig1 savini da kanitlar. Yesilgam filmlerinin (ki gogunlugu melod-
ram filmidir) masal anlattiklan gergegini, senaryo yazari Bilent
Oran da dogrular. Oran‘in bu filmlerin biraktigi boslugu ez-
me/ezilme iliskilerinin anlatildigi ve sonunda ezilenlerin kazandigi
Kole Isaura, Kigik Harmm gibi Brezilya dizilerinin doldurduguna
iliskin agiklamasi (1996: 287-288) akla, bu filmlerin ulusal kimlik
baglaminda tanimlanmasiyla iligkili dusunceleri getirmektedir.
Boylece Oran, melodram filmlerinin halk tarafindan benimsenme
nedenini, bu filmlerin toplumun aynasi olmalar: disiincesine da-
yandirir. Oysa Yumul‘a goére (2001: 51) yerli melodramlarda idea-
lize edilen iliskiler, davranis ve ahlak kodlan, toplumda var olanin
bir yansimasi olmaktan ¢ok uzakti ve toplum da bunun farkindayd.
Oyleyse toplumun melodramlari benimsemesi neyle agiklanabilir?
Konularini giindelik hayattan segse de, giundelik hayatin ger-
cekliginden uzak filmlerin bir donem toplumda kabul gormesini
Necmi Zeka (1985: 112-113), Adomo’nun gergeklige kars: bir
soguklugu koruyan ve aradaki mesafeyi agamayan ‘sinik bilincin’
irund olan ‘sinik sanat’ kavramini kullanarak agiklar. Yazara gé-
re ‘sinik biling’, higbir elestiriden etkilenmeyen, sirekli bir maske
ardina gizlenen bilingtir. “Siki sikiya inaniyormus gibi yaptigi ah-
Iaki dederlerin sahte ve guvenilmez oldugunun anlasiimasinda,
bilinmesinden gocunmaz pek”; toplumun bir élglide geride birak-
tidi ilkel bir ahlaki gergeveyi duygusallik temelinde, yani ‘duygu-
sal ahlakgilik’ yoluyla israrla korur. Bu sava dayanarak, sadece
yerli melodramlarin degil, genel olarak melodram sinemasinin
‘sinik sanat’ olarak tanimlanabilecedi gorulir. Cliinki melodram,
toplumsal, ideolojik, siyasal olana tepkisini, dnceki diizenin ahla-
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kini duygusal baglamda savunarak gosterir. Tur olarak dogdugu
Fransiz Devrimi sirasinda, kutsal degerlerin savunuculugunu ya-
parak gosterir yeni diizene tepkisini; ama bir yandan da, yeni
dizenin ahlakini (burjuva ahldkim), bireyciligi savunur. Melod-
ramin bu ikili dogasi yerli melodramlarda da go6zlenebilir. Bir
yandan ‘Batili’ degerlerin gUrumugsliigu gosterilir, 6te yandan da
‘Batili’ degerler yiiceltilir. ‘Bati’'min, ‘uygar’ olanin disinda konum-
lanmis kahraman, ‘Batili’ degerlerin glrimuslioginu (daha dog-
rusu tehdit ediciligini) gésterirken, anlatinin sonunda 'Batili’, ‘uy-
gar’ bir anlatisal ve gorsel ikonografi iginde gorunir. Bu nedenle
Mulvey’in, melodram igin soyledigi ‘glvenlik subaplar’ kavra-
mindan hareketle ‘tampon’ kavrami onerilebilir. Melodram, erki
ahlaki/dinsel/kutsal degerleri, yeni ahlaki/dinsel/kutsal degerle-
rin olasi tehlikelerine kargi tampon olarak 6ne siirer; kendisi de
(film olarak) toplumun ‘yerli’ olana iliskin tepkilerini cisimlendi-
ren ‘temsil’ anlaminda bir tampon gérevi gorir. Bir yaniyla top-
lumu, ulusu, ulusal kimligi tehdit eden gigleri ‘temsil’ eder; 6te
yandan tehdit olarak sundugu bu gugleri, anlatisal yapida alt e-
dip donisume ugratir. Bati artik, yerli karakterin ‘Batil’ degerleri
dénugtiurerek igsellestirmesiyle tehdit edici olmaktan kurtulmus-
tur. Necmi Zeka’'nin deyisiyle (1985: 113) Tirk sinemasi, bu y6-
niyle Batilagma digsine -modern ideallere- sirt gevirir.
Batiilasma ve modernlik, melodram Uzerine galisan kuramci-
larin son donemde uzerinde 6nemle durdugu kavramlar olarak
goze carpar. Ornegin, 1960-1975 arasindaki Tirk melodramlan-
na ulusal kimlik agisindan bakan Erdogan (1998b: 265), incele-
mesinde, yaklasim olarak post-koloniyal séylemi kullanir ve ulu-
sal kimligin ingasinda Bati'nin bir sorun olarak gérulduguni vur-
gular. Yazara gore bu filmlerde liks otomobiller, gesitli elbiseler
giyinen saniginlar, cilgin partiler ve viski, Bati'nin ikonografisini
olusturarak ahlaki gurimislugu gosterirler. Erdogan (1998b:
270,271), Hollywood ve Avrupa sinemasindan radikal bir bigimde
farkh olan Yegilgam’da Bati'min ‘kiglltiicl’ (perjoratively) olarak
cizildigini belirtir. Bu da, melodramlarda kisisel olanin, ne denli
siyasal/ideolojik bir anlam tasidigini kanitlar. Erdogan (2001b:
223) Yesilgam’in en parlak déneminin aym zamanda bugunki
anlamiyla toplumsal siniflarin ortaya c¢iktigi ve kdyden kente gé-
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cun bir toplumsal fenomen haline geldigi donem oldugunu belir-
terek, Bati medeniyeti dizeyine c¢ikma hedefi ile bu dizeyi
deyimlemesi gereken ulusal kimligin BatI'ya karsi kazanilmis bir
miicadele sonucu ve geredi tanimlanmasi kargithginin, bu iki
toplumsal fenomenle eklemlendigini savunur; Ust siniflar diger
siniflara karsi Bati‘ya iliskin degerleri temsil ederken, kéy koken-
liler ve kentli alt siniflar bu toplumsal sinifla ikircikli bir iliskiye
girerler. Yesilgam’in bu siireci basaril bir sekilde kullandigini be-
lirten Erdogan, Batili hayat tarzini benimsemis varsil erkekle fa-
kir ve/veya kéylu kiz arasindaki askin bunun en tipik 6megi ol-
dugunu dile getirir. Melodram filmlerinde Batili hayat tarzi ya da
modernlik, mutlaka erisilmesi gereken, ama yozluk tehlikesine
karsi alt simifin ya da Anadolu degerlerinin iyilestirici, hatta kur-
tarici midahalesine ihtiyag duyan bir konum olarak sunulmugs-
tur.”” Yazara gére bu siirecte 6zellikle gayrimislimler, modern-
lesmenin ve Batililagmanin ajani olarak gérildiiler; kdyden ya da
altsiniftan gelen kizi kentsoylu (burjuva) yasam tarzina uyarla-
mak icin dans etmeyi, yemek yemeyi 6greten karikatiirize, zip-
pe kigiler olarak temsil edildiler. Dolayisiyla melodramlar, bu an-
lamda ulusal bir nitelie sahiptir.®

82 Gregory Jusdanis, benzer bir olguyu Yunan edebiyati icin yapar.
Jusdanis’e gore (1998: 121-125) ‘gecikmis modern’ toplumlarda milli
edebiyat, kaginilmaz olarak gecikmis bir proje olarak ortaya gikar. Mo-
demn Yunan edebiyaw, Avrupa kiiltirine yénelik hem bir hayranhk,
hosgéru, gipta hem de bir korkunun igine dogmustur. Yunanistan’'da
‘kendine 6zgl’ bir edebiyat yaratma gabasi kadar ‘yipratici karsithklar’
arasinda bir uyumun saglandigi ve gegmis kavgalarin unututdugu ha-
yali bir alan roli oynayan bir 6zerk’ estetik kiiltur yaratma gabasi da

paradoksal bir bigimde gecikmis bir modern stratejidir.

8 Bu ulusal nitellik, sadece anlatisal yapisinda banndirdigi, ulusal kimlik

temelindeki kargitliktan kaynaklanmaz, ayni zamanda bu filmlerin ya-
pimailarinin da yerli olmalarinda gelir. Melodram sinemas, yerli film
sanayinin gelisimini de saglamistir. Aymi olgu, pek gok llke sinemalan
icin de s6z konusudur. Ornegin Sorlin (1995: 1-5) italyan melodram-
larin en 6nemli 6zelliklerinden birinin, yabanci/farkh degil, ulusal ya-
pim sirketlerince gekilmeleri oldugunu belirtir. Yazara gore savas son-
ras1 dénemde perdeleri kaplayan Amerikan filmleriyle micadele eden
filmler, sadece melodram ve komedi filmleriydi. Aynca bu filmler, top-
lumda bir sinema kdiltirinin gelismesinde 6nemli bir role sahiptiler.
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Erdogan’a gore (1998b: 265-271) Yesilgam, sadece sinif ¢a-
tismasiyla dedil, koy/kent, Dogulu/Batili karsitliklariyla canlandi-
rnilmis arzularin anlatiminda melodrami kullanir. Bu karsithklar
ekseninde Erdogan, yerli melodramlarda alt sinif/kir'in Do-
du/yerel kultur’le Gst siniffkentin Bati/yabanci kuiltur seklinde
formule edildigine dikkat geker. Anlatisal yapida varsil/ust sinif-
tan olan erkek ve yoksul/alt siniftan olan kiz, bir sorundur, bu
nedenle erkek kizdan aynlir. Kiz, kihk dedistirerek erkegin askini
tekrar kazanir, sonunda kimlidi agiga ¢ikar. Yazar boylesi bir ya-
pida arzu nesnesi olan st sinifin, Batili yiklemelerle kodlandigini
belirterek, bu noktada yerli filmlerin Hint melodramlarina benze-
digini iface eder. Yegilgam, her ne kadar her seyin dogrulugunun
ispatlanacadi ve boylece ‘utanmasizca’ arzulandigi hayali sahne-
lerle sunulan Batr'yi temsil eden toplumsal siniflari bastirsa da,
Batiyi algaltici olarak gizer. Boylelikle Yesilgam melodramlarinin
ikili bir yapisi oldugu gorulir; oncelikle Batii dederler ‘norm’ ola-
rak saptanir, ardindan bu filmlerin cisimlendirdigi ulusal kimlige
bagh kalturel degerler, normdan gerekli ve gegici (zaman-
sal/dénemsel) sapmalar olarak dayatilir. Gelecekteki normu (bu
BatiI'dadir) elde etmek igin, simdi onlara (ulusal dedgerlere) u-
yulmalidir. Melodramlarin cisimlendirdigi bu ikilik, ayni zamanda
bu filmlerin, Bati ve Batililasma ekseninde yasanan kiltirel ga-
tisma karsisindaki tutumunu yansitir. Bagska bir deyisle, psisik
enerjiler olarak toplumsal gigleri kigilestiren ve karsithiklarin
carpismasinda ahlaki kimlikleri tireten melodramatik tarz, resmi
ideolojinin ‘otekilerini’ goranir hale getirir, (Gledhill, 2000: 240)
‘Dogu/Bati’ karsithgim modemlik, uygarlk, editim eksenlerinde
ve bir ask izledi gercevesinde isleyerek modemlesme projesinin
goOzardi ettidi insanlarin, yani egitimsiz, modemlesmemis, ‘Batili’
olmamig olanlann sesini igitilir kilar. Toplumsal dedismeyi anla-
makta israr eden ve bunu, soyut, toplumsal kurama ve entelek-
thalizme derin bir supheyi dile getiren (Elsaesser, 1985: 170)
melodramlar, bu nedenledir ki gug¢sizlere, bastiriimiglara ses ve-
rir. Pozitivist bilim ve modernist toplum paradigmasinin, bir ‘so-

Ayni sey, Turk sinemas igin de gegerlidir. Turkiye’de sinema, melod-
ram filmleri yoluyla toplumsal bir taban bulmug, halk tarafindan be-
nimsenmis ve boylece popiiler hale gelmigtir.
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run’ olarak gordiga ‘diptekiler’in tepkilerini dillendirir. Melod-
ramlarin bu isyankar ruhu, yerli melodramlarin bilimi ve modern
yasami (‘muasir medeniyet’i) temsil eden ‘Bati'yi ve ‘Batili’ olani
kiicimseyen anlatisal yapilarinda gériinar kilar.®* Bu konuda ka-
rakterler Uzerine diiseni fazlasiyla yerine getirirler. Qyle ki, Er-
dogan’in da belirttigi gibi (1998b: 266-267) Yesilcam karakterle-
ri, azinlklara hile yaparak kimliklerini gizlerler; bir zamanlar
yoksul, koyla, kéta aksanh ve egitimsiz bir kiz birden gekici, egi-
timli, becerikli biri oluverir, kendisini Gst sinifin kurallarina sorun
olmaksizin uydurur. Bunlar gercekte Pygmalion ve Sindirella an-
latilarinin yeniden dretilmesidir. Ust sinif/Batili, alt sinif/Dogulu
seklindeki yarilma, Yesilgam’in kendi ulusal kimligini ele veren
bir belirti olur béylece. Belirsizlik (ambivalence), 6zdeslesme ve
fantezi, yarilma mantiginin temel kavramlaridir. Gergekte yaril-
ma, arzu nesnesiyle ilgili olarak kararsiz 6znenin fiziksel konum-
landirihgi igin bir yer saglar ve bir kimlikten 6tekine gegis, fantezi
kosullarinda yer alir; yoksul geng kiz, gece kulibunin sahibi ta-
rafindan kesfedilerek Gnli ve varsil olur.

Benzer bir sekilde Yesilgam’daki parti sahnelerini, toplumsal
yasamla iliskisi iginde inceledigi tez galismasinda Arslan (1997:
77-82), merkez/cevre karsithgina odaklanir. Batiilasma projesi-
nin yarattigi Dogu/Bati aynminin parti sahnelerinde belirgin ol-
dugunu belirtir arastirmaci. Bu ayrim, merkezin ‘Batili’, varsil
olmasina; cevrenin ise, ‘Dodulu’ yoksul, ‘Anadolulu’ olmasina
denk gelir. Cevreden gelen yoksul delikanli, merkezin var-
sil/Batili kizina asik olur. ikili aynm Arslan’in saptamasina gére,
parti sahnelerinde acgikga gérilur: Merkezde olanlar gilip oyna-
yip dans ederken, ¢evrede olan baskarakter, partide olmasina
karsin yalniz basina durur, eglenceye karismaz. Ancak ¢atisma,
izleyicinin beklentisi olan evlilikle/heteroseksiel giftin olusturul-
masiyla ¢ozilir. Dikkat gekici olan sey, anlatisal kapanislarin,
cevreyi kendi onceliklerine ya da ilkelerine gére dedistirmeyi

8 Selim Eyiiboglu da (2001: 85), Turkiye'de her dénem modernist ola-
bilmenin bir arzu nesnesi oldugunu vurgulayarak, bu siireg iginde A-
merikan sinemasina benzer bir bigimde verisimilitude’a (ikna edici, 6z-
gun vurgu) dayal ‘genre’ (tir) filmlerinin sinemada belirleyici oldugu-
nu yazar.
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amaglamis olan merkez yerine, ¢evrenin kabuli seklinde olmasi-
dir. Filmlerin baglangicinda yer alan ‘farkh diinyalardanmiz’ kligesi,
merkezin varsil, Batililasmis baskarakterlerinin gevreyi kabuliiyle
¢6zulur. Bu baglamda arastirmaci, bu filmlerin, oyunun kazanan
tarafi olarak gevreyi sunarak, meydan okuyucu bir sekilde mer-
keze tepkilerink ilettiklerini diiginir. Aidiyet ve farklilik problemi-
nin~farkh yerlerde kuruldugunu; bu filmlerin alt sinif izleyici igin
burjuva dunyasini yansittigini ve gesitli yollarla varsil olma diisu
onerdigini belirterek Arslan (1997: 76), béylelikle melodramlarin
toplumsal yasamda var olan sinif, kultir ve deger farkhhklarini
temsil ettigini géstermis olur.

Son yillarda Tirk sinemasina farkl yaklagimlarin bir ornedini
de Fatih Ozgiven gosterir. Fatih Ozgiven’e gére (2001: 71-77)
Tirk sinemasi, “bizim ortak bilincaltimiz degil, toprak altinda
kalmis ortak bilingaltimiz”dir. Cinki hig de ilgisi yokmus gibi
yerlerden Tirk insanina dair ipuglar verir. Yazar, s6zgelimi Vesi-
kali Yarim'i *nelere agladigimiz’la ilgili olarak inceler. Ozgiiven’e
gore bu filmler, bu insanlarla ortak bir taraf tasimamiza ragmen
duyarlihgimizin belli yerlerine hitap ediyorlardi, belli yerlerine il-
mek atiyortardi. Dolayisiyla yazar, bu filmlerin bize (izleyiciler,
elestirmenler olarak) tam olarak nerede, nasil dokunduklarir’,
hala dokunuyor olup olmadiklarini sorarak, onlara yaklastigini a-
ciklayarak Tirk sinemasini arastirmayi bir tir kaziya benzetir.
Filmleri anlamak igin “kendimizi bu metinlerin igine yeterince
gémme riskini géze almaliyiz” derken Ozgiiven, Atayman’in me-
lodrami anlamak igin, “Once kendimizi ona birakmaliyiz.” éneri-
siyle (1998: 45) bulusmus olur. Ozgiiven, bunu ‘almaya acik ol-
mak’ bigiminde kavramsallastirarak, filmleri anlamak igin ‘saf’
seyirci konumunu igsellestirmek gerektidini belirtir. Ozglven
(2001: 128-129), ‘eski Turk filmleri’ olarak adlandirdigi melod-
ramlarin da dahil oldugu Yesilgam filmlerine tstten bakilmamasi,
o filmlerle aramizda (elestirmen, izleyici olarak) 'bir tevazu kont-
rat’’, bir ‘mahviyetkarlik kontrat’ olmasi gerektigini savunur.
Cunkl yazara gore, “Yahu, ben ¢ok akilliyim, bitin bunlan go6-
riyorum” havasiyla bu filmlere bakmak, onlari patronize etme
tehlikesine yol agar. Bu filmlere kuramin belli aygitlariyla ve
kendi bulacagimiz anahtarla bakmak, yazara goére, hi¢ de yarar-
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siz degildir. Ozgiiven, Zeki Demirkubuz’un Masumiyet'te, Ugincii
Sayfa'da, Serdar Akar'in Gemide ve Serdar Akar'in Lalelide Bir
Azize filmlerinde yaptiklan eski Tirk sinemasini ‘parantez igine
alma’, ‘problematize etme’ yaklagimini buna 6mek verir. S6zge-
limi, “Zeki Demirkubuz’un filmlerinde kisiler, eski Turk filmlerini
izlemekle kalmazlar, eski Turk filmlerinin bizim igin ne anlama
gelebilecegini; bugiin ne anlama gelebilecedini; bizim igin nasil
bir kaltirel gegmis olusturdugunu anlamaya; filmlerin iginde kul-
lanmaya ve filmlerini de o dogrultuda okutmaya galisirlar seyir-
ciye”. Yazara gore Demirkubuz, eski Turk filmlerini, kendi baskici
toplum, sodylemek istedigini ifade edemeyen birey baglaminda
kullanarak, izleyicinin o filmlere farkl bir gézle bakmasini ister;
hem Jeitmotif olarak, hem de giderek filmleri besleyen bir bigim-
de kullanir. Ozgiiven, Tirk sinemasinin son yillarda, kendisi ara-
cihgiyla kimligimizi tarif ettigimiz bir sey, yani ulusal kimligimizi
ve kilturel kimligimizi tarif ettigimiz bir sey olmaya basladigini
ifade eder. Kimlik ise, melodram filmlerinde yalmzca ulusal kim-
likle dedgil, toplumsal cinsiyet kimlikleriyle de dogrudan iligkilidir.
Turk sinemasinda kadin ve demokrasi iliskisini arastirdigi ya-
zisinda Koker (1994: 135) neden bu filmleri sectigini, filmlerde
yer alan kadin éykilerinin onlari izleyen kadinlar igin 6nemli ol-
dugunu; filmleri izleyen kadinlarin, filmlerde 6ykduleri kurulan
kadinlar araciidiyla birbirlerine seslendiklerini ve onlarin diliyle
birbirleriyle konustuklarini; bu 6ykilerin kahramanlan araciligiyla
yasamlarindaki benzerlikleri ifade etmeye galistiklarini belirterek
aciklar. Koker'e gore bir bakig, bir meydan okuyus, bir giysi, bir
oturus ile simgelenen ifadeler, filmler araciigiyla kadinlarin ya-
saminda 6nemli yer tutmaktadir. Yazar, tam da bu nedenle Tirk
filmlerinde Oykdileri anlatilan kadinlara bigilen ifadelerin, ayni
zamanda kadinlara yénelen egemen kabuller oldugu ve kimi za-
man onlar tarafindan paylasildidi igin de 6nemli oldugunu vurgu-
lar. Baska bir deyisle kadin éykiileri anlatan bu filmler, Grettikleri
kiltirel temsillerle izleyicilerine belli davraniglan, tutumlar tel-
kin eder; belli seylerin kabuli igin psikolojik hazirlayicilar olarak
islev gorir. iste bu nedenledir ki melodramlar, belli kadinhk ve
erkeklik modelleri anlattigi; bu oykiler bir donem, ozellikle ka-
dinlar tarafindan yogun bir bicimde izlendigi ve ginimuzde tele-
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vizyonlarinda (ustelik ev kadinlarinin izleyebilecedi saatlerde)
hala gosteriliyor olmalarn nedeniyle incelemeyi gerektirmektedir.
Bir kez daha vurgulanacak olursa, bu galismanin, 1960-1975 yil-
lari arasinda gise basarisi yapmis filmlerin géstergebilimsel bir
¢6zimlemesiyle yapmaya galistigi sey, bu filmlerin kadinligi nasil
kurdugunu ortaya gikarmaktir.
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BiR DEMET YASEMEN: “KADININ YERI EVIDIR”

Filmin Ozeti

Calikusu lakaph Filiz, annesi-babasi 6ldikten sonra, uzaktan
akrabalari olan Selda ve Litfiye teyzelerinin evinde yasamaya
baslamig, ‘haylaz’ bir kizdir. *Haylaz’ ve ‘cok sevimli’ oldugu igin
cevresindekilerce Calikusu olarak adlandirilan Filiz, ¢ok takilip
kavga etse de sirekli siir yazan Fahri'ye satasir, girilti eder.
Ancak ikisi de birbirlerini sevdiklerini bilylduklerinde anlarlar.
Sevgilerini anlayip evlenmeye karar verdikleri sirada Fahri'nin ilk

~ kitab, arkadasi Suzan’in babasinin yardimiyla basiimak Gzeredir.
Suzan’in ablasi Melahat, hasta ve Fahri‘ye asik olan Suzan’in bu
sevgisini Fahri'ye soyler. Fahri Suzan ‘normal bir arkadas’ gibi
sevmektedir. Melahat, Fahri‘den, gelecede yonelik kararlarini
dedistirmesini istemeden Suzan‘a, az 6mru kaldidi igin ‘merha-
met’ etmesini ister. Kardesinin hasta oldugunu, onun élecegini
Fahri‘nin evde olmadidi bir giin Litfiye’ye de anlatan Melahat, bir
de Fahri'ye iletmesi igin, ona 6zel bir mektup birakir. Mektubu
agip okuyan ve onu Fahri'ye iletmeyen Liitfiye, igine sindireme-
digi Fahri‘yle Filiz’in evliligini bozmak igin, Filiz’i Fahri'nin kendi-
sini aldattigina inandiir. Once Fahri'nin Suzan’la birlikte oldugu-
nu anlatir, ardindan onlari birlikteyken gormesi igin Filiz'i Su-
zan'in evine goéturtr. Onlari birlikteyken géren Filiz, aldatildigini
dusanur ve Fahri‘den nefret ettidini belirten bir mektup biraka-
rak evden ayrilir. Gidecek yeri olmadigindan kendilerine muzik
dersi veren Kenan amcasinin evine siginir. Anadolu‘’ya gidecegini
soyleyerek ondan yardim ister. Kenan, ona kendisiyle kalmayi
onerse de, Filiz kabul etmez ve Kenan’in yardimiyla Bursa’‘da bir
aileye ‘miirebbiyelik’ yapmak lizere Istanbul’dan ayrilir. Evin ha-
nimi ve gocuguyla anlagsa da, evin beyinin (Vasfi) kendisine sar-
kintilk etmesi nedeniyle orayi terk eder. Bu arada Fahri, gazete-
ye ilan vererek Filiz'i aramaya galisir. Gazetede ilani géren Filiz’in
calistigi evin hammi, istanbul’a mektup yazar. Ancak Fahri Bur-

126



sa’ya geldiginde vakit coktan gecmistir; hem Filiz evi terk etmig-
tir, hem de Vasfi Bey, Filiz diye birini tanimadigini séyleyerek
Fahri'yi oradan gonderir. Anadolu kentlerinde dolasan Filiz, kendt
deyimiyle ‘cok karmasik olaylar’la kargilasir. En sonunda istan-
bul'da Sevkiye hanimin yaninda hizmetgilik yapmaya basglar.
Sevkiye onu surekli azarlar, asagilar. Sevkiye’'nin kizi Aysegul’in
dogum guni partisinde Suzan’la evlenmis olan Fahri'yi gérdu-
dunde Filiz, elindeki bardaklarn dusurur, Sevkiye'den azar isite-
rek disan ¢ikar. Filiz, ardindan gelen Fahri‘'ye ‘mutluymus gibi’
davranir. Onlan birlikte gérdiuginde Sevkiye, ona “Burasi na-
muslu insanlara gore bir yer, senin burada isin yok” diyerek ko-
var. Elinde bavuluyla ¢aresiz, yagmur altinda dolasan Filiz, bitkin
bir haldeyken tekrar Kenan amcasina siginir. lyilestikten sonra,
cevreden dedikodular yayimaya baslar. Bu dedikodular
Lutfiye’'nin kulagina ulasir. Filiz’in Kenan beyin metresi oldugu
dusunilir. Dedikodulan engellemek igin Filiz’le evlenir Kenan,
ama aralarinda baba-kiz, amca-gocuk iliskisi vardir. Filiz, Gnli bir
yazar olup kitaplari yayimlanan Fahri'yi unutamaz, ona kavus-
mak ister, aglar. Eskiden oldugu gibi gunliik tutmay: surdurir.
Olmek iizere olan Kenan, Filiz‘'in hatira defterini gizlice alarak,
artik kansi 6lmiis olan Fahri'ye géndertir; Filiz’den de son bir kez
‘evine’ (Selda hamimin evi) gitmesini ister. Hatira defterini oku-
yan Fahri, her seyi 6drenir; olanlardan Litfiye halanin sorumiu
oldugunu gorerek onu tokatlar. Artik 6lmus olan Kenan'in vasi-
yetini yerine getirmek igin halasinin evinin gevresinde dolasan
Filiz, Fahri'yle karsilagir. Fahri her seyi 6drendigini soyleyip, ya-
sanilan kotu acilarin gegmiste kaldidini sdyleyerek ona sarilir.
Film, el ele tutusmus sevgililerin eve dogru yurumeleriyle biter.

Film Kigileri

Filiz (Calikusu, Belgin Doruk): Filmsel anlati igerisinde Fi-
liz, dnce dokuz-on yaslarinda bir kiz gocugu olarak gérilur. Es-
mer ve kisa sagh olan Filiz, haylaz, ama gok sevimli oldugu igin,
herkes tarafindan Calikusu olarak caginimaktadir. Oyle yara-
mazdir ki, siir yazan Fahri'yi, yaptigi guriiltiyle rahatsiz eder,
bahgivani islatir, sarki séylerken piyano galan Fahri'nin eline igne
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batirir, erkek cocuklarla ‘erkek’ oyunlari oynar. Filiz'in bir erkek
cocudu gibi davrandigi gorilur; Fahri'yle kavga eder, ona vurur,
hizh kagar. Kiigiikken en biylk arzusu Fahri‘ye takilimak olan Fi-
liz, buylylip kolejden mezun oldugunda da bu huyundan vaz-
gegmez. Yine yazdig: siirlerle gevresinde taninan, kizlarin hayran
oldugu, universiteden mezun olmus Fahri’ye satasir; eline igne
batirir, siirlerine hayran bir kizla birlikteyken {zerlerine su déker.
Cocuksu oldugu, saglarimi iki yandan badlamasiyla gosterilir.
Onun bu gocuksu hali, kolejdeki arkadaslarinca da dile getirilir.
Kolejden mezun diger kiz arkadaslari, erkekler hakkinda konus-
tuklarinda, Filiz’in erkeklerden anlamadidini sdéylerler. Bunun
Uzerine Filiz, kendisinin de erkek arkadasi oldugunu séyleyip,
onlari kandirir; Fahri'yi sevgilisiymis gibi tanitir onlara.

Filiz, disi bir kimlige sahip oldugunu, ancak (onlari suladiktan
sonra kagarken) Fahri'nin onu tutup 6pmesiyle anlar. Bu épulcuk,
onun kendisini bir kadin olarak algilamasini saglar (gocuk/kadin).
Bu nedenle Filiz’in ‘kadin’ oldugunu fark etmesine yol agan sey,
bir erkege asik olmasidir. Kadin kimligi, ancak erkege duyulan
askla ortaya gikan bir kimlik olarak tanimlanir béylece.

Fahri yetiskin bir erkek, Filiz yaramaz bir kiz cocugu gibi dav-
ranir. Ikisi arasindaki karsitlk, onlar heniiz kiigiikken, baska bir
bigimde de kurulmustur. Fahri giir yazmakla ‘sanat’ (ciddi), Filiz
ise oyun oynamakla ‘oyun’ (ciddi olmayan) tarafindadir. Zaten,
Filiz, yaptigi oyunlarla Fahri'nin ‘ciddi’ isi olan siir yazmayi engel-
ledidi icin onunla kavga eder. Bu oyun/ ‘ciddi olan’ karsithgi, Filiz
yetiskin bir kadin oldugunda da farkl bir baglamda varligini siir-
dirdr. Filiz, Fahri’'nin onu ilk 6ptiiga gun, gunlik tutmaya baslar.
Bu giinlik, onun yasamidir. Filiz, ginlik yazarken Fahri elbette
daha ‘ciddi’ olan siir yazma isini, siirdirir. Bu nedenle Filiz, giin-
lik tutarak ‘gunlik olanin’, Fahri ise siir yazarak ‘sanat’ olanin
tarafinda konumlandiriimig olur. Kuramcilarin, siirin daha gok
kadinlara 6zgu oldugunu belirten agiklamalari, bu ayri-
ma/karsithga 1sik tutar (gunluk tutmak/sanat, siir) niteliktedir.
Ornegdin Cora Kaplan (1990: 57) siirin, ataerkil Bati kiiltiiriinde,
cadlardan beri ayricalikli bir tist-dil oldugunu ve bu ayricalikh ya-
zinsal formun, ‘yuksek kiltir’ icinde énemli bir statiisi ve islevi
oldugunu soéyler. Bir baska deyisle yazar, siirin erkeklere 6zgi
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‘yiksek kiiltur’ arini oldugunu belirtir. Filmde ‘algak sanat’ olan
gunluk kadina; ‘yiksek, seckin sanat’ olani siir ise, erkege 6zgu
olarak tanimlanmistir.

Film, Filiz’in bakis acgisindan (ig-6ykusel anlatici) anlatilir. O-
nun evlendigi gun, ginligine yazdklariyla birlikte anlati geriye
déner ve olaylara iliskin Filiz’'in duygu ve disiinceleri dile getiri-
lir. Cocuklugunda en buyiik zevkinin Fahri'ye takiimak oldugunu
dile getirirken Filiz, “Bu gunki acilarima sebep olacagimi bildigim
icin mi dyle davranmistim, yoksa onu sevdigim igin mi, kim bi-
lir?” diye sorar. Filmde buna benzer, Filiz’'in aski nedeniyle acilar
yasayacagina iliskin pek ¢ok erken anlatim® s6z konusudur. E-
sas kadinin gunligune yazdigs bu tumceler, hem izleyiciyi ola-
caklara dair meraklandinir, hem de onda, esas kadinin gektidi a-
cilara iliskin acima duygusu uyandinr.

Filiz, her ne kadar ‘haylaz’ olsa da, asik bir kadin olarak u-
tangactir. Fahri onu optugiunde, yuzianun kizardigini soyler. Bu
nedenle Filiz ‘saf'tir. Cogu melodram filminde oldugu gibi, Filiz de
muzik dersi alir, sarki soyler. Fahri'nin kendisini aldattigini di-
sundigunde, halasinin evinden ayrilan Filiz, 6nce mizik dersleri
aldigi Kenan amcasinin evine gider. Kenan, ona her kosulda yar-
dim edebilecegini, giiniin birinde “Pisman olacaksin, ben yardi-
mina kosarim” diyerek yine bir erken anlatim 6rnedi goésterir.
Lakabi olan ‘galikusu’ gibi Anadolu’ya gitmek, orada mirebbiye-
lik yapmak ister. Ama onun gidebildigi Anadolu, ancak Bursa ka-
dar uzaktir. Filiz'in, Anadolu’ya gidip 6gretmenlik yapmak iste-
mesi, Resat Nuri Guntekinin Calkusu’ndaki Feride'yi animsatir,
ancak Filiz, Feride gibi ‘idealist’ ve micadeleci biri degildir. Onun
gibi Bursa'ya gitse de, yoksul Anadolu kdylerine gitmez, varsil
Anadolu kentlerine, kentsoylu ailelerin yaninda, onlarin gocukla-

® Fransizca mise en abime ya da mise en abyme teriminin kargiidi olan
erken anlatim, bir anlatinin ya da tiyatro oyununun, indirgeme yoluyla
yapitin timiine génderme yapmasina denir. Boylece yapitta birden
gok anlam katmani olugur. Bir bagka deyisle erken anlatim, bir yapitin
icine aldigi, yapitin timuyle benzerlik iligkisi kuran bolim olarak ta-
nimlanir (Kiran ve Kiran, 2000: 265, 266). Filmde Filiz'in gunlugune
yazdiklan (onun agzindan bizim duyduklanmiz), filmin bitinidne, so-
nuna gonderme yaparak, Filiz’in anlati boyunca ne kadar aci gekecegi-
ni ima eder.
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rina bakmak igin gider. Ilk gittigi kent olan Bursa’da, evin erkegi
Vasfi beyin kendine sarkintilik etmesiyle o evi terk eder. Eve ilk
geldiginde, Vasfi'nin bakislarindan hoslanmadigini belirten Filiz,
oradan ayrilirken de o gin basindan gegenlerin kendisine haya-
tin ne kadar aci oldugunu bir kez daha animsattigini séyler: “Da-
ha kim bilir basima ne girkin seyler gelecekti?” diye de ekler. Bu
sdylem, onun bir bakima ‘6zgur olma’, ‘kendi ayaklari Uzerinde
durma’ amacini gergeklestirmenin ne kadar gug oldugunu, daha-
si bu amacin gergeklesemeyecegine iliskin bir inanci agiga vurur.
Filmsel anlati, kadinin, ‘ev’inden uzaklagmasinin, ona mutsuzluk
ve acidan baska bir sey getirmeyecegini séyler. Kadin da ancak
bu acilara katlanabildigi, onlari gogusleyebildigi oranda mutlulu-
da ulagabilecektir.

Filiz, Fahri'ye duydugu aski unutamaz ve Anadolu’da tutuna-
mayinca Istanbul’a gelerek, yine bir evde hizmetci olarak calis-
maya baglar. Ev sahibesi Sevkiye Hanim, ona kétu davranir, a-
sadilar; onun icin, “Iyi bir insan olsaydi, bu geng yasta calisip si-
rinecegdine ailesinin yaninda kalirdi. Kim bilir ne haltlar karistir-
mistir?” diyerek galisan bir kadina, yine bir kadinin bakis agisini
sergiler. Calisan kadinin, ‘koétu bir kadin’ oldugu dasunalir. Fi-
liz’'in ‘kotu bir kadin’ olmadigimi séyleyerek kendini savunmasini
Sevkiye, ‘velinimetine’ karsi saygili olmasi gerektigini soyleyerek
uyarir. Buradaki iyi/ koti arasindaki karsithk, siyasal bir igerik
tasir dolayisiyla. Sevkiye bir patron (isveren) olarak, yaninda ga-
listirdidi kisinin ona minnet etmesini ister.

Evde verilen baloda Fahri ve onun karisiyla karsilasan Filiz,
cok lizgiin ve saskin olmasina karsin, ‘her sey yolundaymis gibi’,
‘mutluymus gibi’ davranir. Bir baska deyisle, oldugundan farkl
goérinur (olmak/ goérunmek), ‘rol yapar’, oynar. Filiz, oradan da
kovulup caresiz kaldiginda, Kenan’in daha 6nceden soyledigi gibi
Kenan’a siginir. Bitkin bir halde Kenan’a siginmasi, kadinin kendi
ayaklar Gzerinde duramayacadini gosterir. Bu kez baskici top-
lum, Kenan’in yaninda kalan Filiz hakkinda, onun Kenan’in met-
resi olduguna dair dedikodu yapmaya baslar. Melodramin baskici
toplum kodu, burada ortaya gikmis olur. Dedikodular, Litfiye'nin
de kulagina gider. Isin ‘aslini’ 6grenmek igin gelen Liitfiye’'ye Ke-
nan, Filiz’le evleneceklerini séyler ve onu kovar. Béylece Kenan
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ikinci kez, Filiz'i kurtarmis olur (ilkinde onu bitkin bir haldeyken
bulup gergek anlamda ‘iyilestirir’). Filiz, bu evliligin gergek bir
evlilik oldugunu disunecek kadar ‘saf'tir. Bu sirecte, Fahriye
olan askim daha yodun bir bicimde hisseden Filiz, Kenan’in vasi-
yetiyle Fahri'yi gormeye gider. Ciinkii Kenan, Filiz'in agki yizin-
den aci gektigini, onun hatira defterini okuyarak dgrenmistir. On-
lann birlesmeleri igin yardimini, ancak vasiyetiyle gergeklestirmis
olur. Fahri, biitiin gergekleri onun hatira defterinin okuyarak 6g-
renir. Melodramin, film kisilerinin (asiklarinin) kendilerini birbir-
lerine anlatmalannin eksikligini, boylece hatira defteri yerine ge-
tirmis olur. Bu agidan dusinildigunde hatira defterine Filiz, ger-
cekte kendisini ‘temize’ gikaracak olan geyleri yazar. Filiz'in Fah-
ri'ye duydudu agsk, ona olan ofkesine galip gelir, kizginhgini
unutturur. Sonug olarak anlati, Filiz‘’e disen goérevi, mutiu olmak
icin beklemeyi, sabretmeyi 6grenmek, her tirlli acilara katlan-
masini bilmek olarak belirler.

Fahri: Filiz’'le birlikte filmin temel kigilerinden olan Fahri, go-
aukken, at kosturup kosmak yerine siir yazan, piyano galan ‘akil-
¥, Filiz’in gocuksu, haylaz imgesi karsisinda tam anlamiyla daha
*uslu’, ‘yetiskin’ bir gocuktur. Filiz’'in sakalarina katlanmak zorun-
dadir. Daha gocukken, ileride ne olmak istedigine karar vermis-
tir; sair olmak. Universitede Edebiyat Fakiiltesi'nden mezun ol-
mustur (ama hangi bélume gittigi belli degildir), ilk siir kitabin
okul arkadasi Suzan’in babasinin yardimiyla gikarir. Yazdig siir-
lerle gevresinde kendine hayran kizlar birakan Fahri, gercekte Fi-
izle birbirlerini sevdiklerini fark eder. Birbirlerine asik oldukla-
mnda Fahri, Filiz’e evlenme teklif eder, o da kabul eder. Ask ilis-
kisinde Filiz daha gekingen davranir; Fahri ise daha giriskendir.
Fz utangac davranip kactiginda ve Oyle seylere alisik olmadigini
sdylediginde Fahri, "Evlenmek isteyecedimizi bilmiyorlar miydi?”
der. Onun bu tumcesi, onlarin gocukluk boyunca birbirleriyle ug-
rasmalanni ‘kur’ olarak adlandirmayi gerektirir. Ama bunun far-
kana kadin dedil, erkek varabilmistir.

Filiz, nisanlandiklan gin Fahri'nin, gelen telefon lzerine Su-
zanla gérusmeye gitmesine ¢ok Uzilur, ama Gzintisina belli
etmemeye ¢aligir, rol yapar. Fahri, Suzan'in babasinin, kitabinin
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basiimasi dolayisiyla verdigi partide Suzan’la dans ederken, ona
Filiz’'le evlenecegini séyler. Suzan kendini koti hisseder, ¢linkii o
da Fahri'ye asiktir. Hastaligi 6lumle bitecedi 6ngérilen Suzan’in
kéth durumu ablasi Melahat’t gok Uzer. Suzan’in Fahri'ye olan
askim bildiginden, Fahri'nin Suzan‘a iyi davranmasini, evlilik ka-
rarini degistirmese de ona ilgi gostermesini isteyen bir mektup
génderir. Mektup Uzerine Melahat’la gérigip Suzan’in yamina gi-
den Fahri, ona yardm etmek amacyla yakin davranir. Ancak
Lutfiye'nin Filiz'i Fahri'nin kendisini Suzan’la aldattigina inandir-
masi, Filiz'in Fahri'yi, ondan nefret ettigini bildiren bir mektup bi-
rakarak terk etmesiyle sonuglanir. Fahri, Filiz’in gekip gitmesine
sasinr, ama gergedi 6grenemez. Filiz’i bulmak igin gazeteye ilan
verir, ilan1 goéren Nezihe hanim ona Filiz’in yerini bildirir. Ancak
Fahri Bursa‘ya geldiginde, kapiy! Vasfi agar ve Filiz adinda birinin
orada olmadigini soyleyerek onu uzaklastirir. Anlatida Fahri'nin
Filiz'i arama girisimi bununla simirhidir. Filiz’den Gmidi kesince de
Suzan’la evlenen Fahri, Filiz’le, ancak onun galistigi Sevkiye ha-
nimin evinde kargilagir. Filiz’'in, Fahri'yi Suzan’la ilk kez birlikte
gbérmesi, onun evi terk edip Anadolu’ya gitmesiyle; ikinci kez g6~
rusu ise, galistigi evden kovulmasiyla sonuglanir.

Filmsel anlatida Fahri‘nin olaylarin akisina yon veren biri ol-
madigi gérulir. O da Filiz gibi kosullarin, gevrenin etkisindedir,
ama Filiz’den farkh olarak ne hayatta kalmak, ne de sevgilisine
ulasmak igin miicadele eder. Film, Filiz'in bakis agisindan anlatil-
didi igin de Fahri‘'nin duygu ve disinceleri gizli kalir. Ancak Ke-
nan, Filiz’in hatira defterini kendisine génderdiginde Fahri gerce-
gi 6grenir. Aynimalarina neden oldugu igin Lutfiye teyzesine vu-
rur. Fahri‘nin Filiz'in hatira defterinden su cimleyi okumasi, an-
lati agisindan namuslu/ temiz kavraminin altini gizmesi agisindan
oldukga anlamhidir: “Fahri’yi ne kadar sevdigini biliyordu Kenan
amca. Bu asil adam, evlendigimiz aksamdan itibaren bir koca gi-
bi degil, bir baba gibi davranmisti bana”. Fahri bunu okuduktan
sonra hatira defterini gégsiine bastirir; Filiz’in kendisini sevmesi-
ne, temiz namuslu olmasina sevinir. Cunku sevdigi kadin, kendi-
sinden ayrildiginda, baska bir erkekle birlikte evlendiginde bile
kendisine sadik kalrﬁls, namusunu korumus, baska bir erkegi ar-
zulamamistir.
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Suzan: Anlatida Fahri'nin universiteden mezun olacag anda
ortaya cikan Suzan, hastadir ancak hastaliginin ne oldugu belir-
tilmez, bir sure sonra 6lecedini bilinir. Fahri'nin ilk kitabinin, ba-
basi tarafindan basilmasina yardim eder. Evinde Fahri'nin onuru-
na parti dizenler. Fahri'ye asik oldugunu ilk zamanlar séylemez,
ama sonradan séyler. Ablasi Melahat’in Fahri‘den ricasi Gzerine,
Fahri Suzan’la daha yakinlagsmaya bagslar. Filiz'in kendilerini ya-
kin bir haldeyken goriip ortadan kaybolmasi lzerine Suzan, Fah-
ri'yle evlenir. Fahri, Filiz’i Istanbul’'da Sevkiye hanimin evinde
hizmetgilik yaparken gérmesi Uzerine, nasil oldugunu sormak
icin onu kolundan tutugunda Suzan onlan gérur, ama basini ge-
virir. O gece eve geldiklerinde Fahri, "Bir daha boyle seyler gér-
meyeceksin” dediginde, Suzan “Zaten gérmeyecegim, 6lecegim”
diye karsilik verir. Fahri'nin Filiz’e asik oldugunu bildiginden,
onun bu davramisiii hos gorir, kiskanmaz. Varhldi Filiz’le Fah-
ri‘nin aynhdina neden olan Suzanin 6lumi de onlari birlestirir.
Gergekte onun koti bir kadin olmadidi acgiktir. Yalnizca hasta ol-
dudu icin, cevresindekilerce ‘acinas’’ konumdadir. Fahri, onunla
sevdidi icin degdil, Filiz’in yok olmasiyla birlikte, ona acidig igin
evlenir. Varlidi ve yoklugu, anlatida 6nemli degismelere neden
olsa da bu degismelere Suzan, bilerek isteyerek neden olmaz. O
da kosullarin yonlendirmesiyle hareket eder.

Teyzeler; Selda ve Liitfiye: Filmde iki kardes olan teyzeler-
den Selda, Fahri'nin annesidir. Filiz'in bakis agisiyla sunulan film-
de, Filiz, daha kucukken Lutfiye teyzenin bir ‘tuhaf’ oldugunu,
kendisine kot davrandigini anlatir. Selda, kisa sagl, biraz ‘tom-
bulca’ sevecen bir kadinken, Litfiye uzun saglh, sivri yuzll, zayif
bir kadindir. lyi olan Selda, Filiz’le Fahri’nin evienmelerine ok se-
vinmisken, Lutfiye buna sevinmedigini, soguk davranigiyla Filiz'i
kutlarken gosterir (Lutfiye attidi iftirayla Filiz ve Fahri'yi ayinr.) Fi-
iz hakkinda konugurlarken Selda "Benim evladm” derken, Lutfiye
*Evladin mi yoksa evlathgin mi?” diye Filiz’'in evlathk oldugunu
vurgulamaya cgalisir. Selda, onu Filiz hakkinda 'boyle konusmaktan
men ederken’, “Kigukligiinden beri, boylesi manasiz kibrinden
her zaman yalnizlik gekmisgsindir. Onun icin baskalarinin saadetini
laskanmaya kalkma!” diyerek uyanr. Litfiye’nin ‘kotu’liganin,
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kugukligunde de belli oldugunun vurgulanmasi, melodramin kod-
lanndan biri olan iyi/ koti aynminin ‘nedensel’ degil, ‘dogal’ bir
Ozellik olarak tanimlandidina dikkat geker.

Gergekte filmin baslarinda Litflye’nin, mizik 6dgretmeni Ke-
nan‘la (gocuklan beklerken) konugmalan da ilgi gekicidir. Kenan,
hasta oldugunu séyledikten sonra Lutfiye ona, hasta oldugundan
bakacak biri olmasi gerektigini soyler. Kenan ise, “O kisi de sen
olmaliydin dedil mi?” diyerek cikisir, ona karsi duygulannin de-
dismedigini soyler. Litfiye, melodramlann ‘evde kalmis’, ‘mut-
suz’ halasi, arketipidir. Mutsuzlugu, evlenememesinden kaynak-
lanir. Kendisi mutlu olmadid igin bagkalannin da mutlu olmasini
kiskandigindan, Filiz’le Fahri‘nin aynimasina neden olur. Zaten
Filiz’in Fahri'ye uygun bir kiz olmadigini da disinmektedir
Lutfiye. Filiz, Anadolu’dan dénip mizik 6gretmeni Kenanla ya-
samaya basladidinda da Filiz hakkinda kotu konusur. Filiz’'in Ke-
nan‘in metresi oldugu yolundaki dedikodulann ashm 6drenmek
icin geldiginde igeri girmez, “*Ben ancak namuslu insanlann oldu-
du yere girerim” der. Fahri, esi Suzanin 6lmesi tizerinden alti ay
gegmesine karsin, onun 6l0mind unuttugu halde, zamanin unut-
turamadidi bazi duygular oldugunu, Filiz’'in Kenanla evlendigine
halda inanamadigim soyler. Lutfiye ise, "Boyle kizlardan her sey
beklenir” diyerek, koti konusmalanni surdurar. Ancak gergedi
ogrendiginde Fabhri'nin siddetinden kurtulmay! basaramaz. Fahri
onu tokatladiginda “Yaptiklarin icin daha fena muamele etmek
gerekirdi, ancak ne yazik ki buyugumsun” der. Boylece koti
Lutfiye cezasini bulmustur.

Filmde Selda daha az goérinirken, anlatiya yaptiklanyla yén
verdidi igin Latfiye daha fazla goértnir. Film, Lutfiye'yi ‘kotd’ ola-
rak sunarken, evlenmemenin, bir insani asiklann mutlulugunu
kiskanacak denli mutsuz ettigini de gostererek, evliligi yiceltil-
mis olur.

Kenan: Filmin ‘yardimsever iyi’'si Kenan’dir. Mizik 6gretmeni
olan Kenan, elli-altmis yaslarinda, Fahri ve Filiz’e gocukluklann-
dan beri muzik 6gretmekte, tambur calmaktadir. Cok kavga et-
seler de, bir giin onlarin evleneceklerini bilir. Melodram filmleri-
nin bilge kisisi de olan Kenan, nisanlandikiari gin Fahri'nin, ge-
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len telefonla Suzan’la gérismeye gitmesi Gzerine Filiz’e “Meshur
erkekler, nisanlandiklari giin bile nisanhlarinin yaninda kalamaz-
lar, ama sakin sen kiskanma!” diye ogut verir. Filiz, Fahri‘nin
kendisini aldattigini disunip Anadolu‘ya gitmek istediginde, Ke-
nan ona bir kez Fahri‘yle konugsmasini 6giitler. Kendisini dinle-
meyen Filiz’e ‘Bir giin pisman olacadini, ama kendisinin yardimi-
na kosacagini’ soyleyerek s6z verdigi gibi Filiz’e Bursa’da bir is
ayarlar, o, Istanbul’a déniip isinden kovuldugunda ona evini a-
gar, iyilestirir. Cevrenin dedikodularini engellemek igin onunla
evlenir. lyiligi bununla simifi kalmaz, 6lmeden énce Filiz’e ‘evine
bir kez olsun’ gitmesini vasiyet ederek, Fahri‘yle birlesmelerini
sadlar. Ancak Filiz, Kenan 6ldukten sonra, bayudigu eve gider
ve orada Fahri‘yle karsilasarak birlegirler.

Anlatida Kenan’in herhangi bir yakini oldugu belirtilmez. iI-
ging olan, Kenanin da Lutfiye gibi evlenmemis oldugu halde
‘mutsuz’ olmamasidir. Boylece film, evilenmemenin erkedge dedil,
kadina mutsuzluk getirdigini soyleyerek cinsiyetci bir bakis agisi-
ni desteklemis olur.

Diger Film Kisileri: Filmde anlati sirasina gore bahgivan,
Nezihe Hanim, Vasfi Bey, Sevkiye Hanim, onun kizi Aysegiil, da-
di ve Melahat filmde gorilen diger kisilerdendir. Bahgivanin igle-
vi, Filiz’in haylaziigimi ortaya cikarmaktir. Sonra tekrar gorindi-
dundeyse Filiz’'in Kenanla birlikte yasadigi haberini Liitfiye'ye
ulastirma islevini istlenmistir. Iyi ya da kéti dedildir, sadece bir
figurdur; buyuk evlerde yagsayan melodram kisilerinden biridir.

Filiz’in evlerinde calistigi insanfar da diger kisilerdendir. Ilk
calistigi Bursa’da Nezihe Hanim-Vasfi Bey'in evinde kalarak kizla-
ri Lale’ye bakar. Bu kigiler agisindan 6nemli olan nokta, kisiler
arasinda iyi-koéti dengesinin gézetilmesidir. Nezihe Hanim ve kizi
Lale, Filiz'i sever, iyi davranirlarken Vasfi Bey ona sarkintilk e-
der. Istanbul’da hizmetcilik yapti§i evde de Sevkiye Hanim, Fi-
liz’e karsi son derece koétl, 6fkeli davranirken kizi Aysegil anla-
yisla ve sevgiyle yaklagir; annesinin Filiz'i azarlamasindan sonra
annesinin adina Filiz’den 6zir diler. Sevkiye Hanim (sarisindir)
Filiz'in iyi/mamuslu bir insan olmadigini distnir. Ona gore Filiz
“Eder iyi bir insan olsaydi, bu geng yasta galisip suriinecedine,
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evinde ailesinin yaninda kalirdi, kim bilir ne haltlar karistirmis-
tir”. Zaten, Filiz’in Aysegil’iun dogum gununde Fahri'yle kargsi-
lagmasi Gzerine onlan bahgede konusurlarken gorir, “Burasi
namuslu insanlara uygun bir yer, isin yok burada” diyerek kovar.
Aysegll'in babasi 6ldukten sonra ‘boyle’ oldugunu séylemesi,
melodramda erkek yoklugunun, kadinin mutsuzlugu yani sira
acimasiz/ sevgisizligine de yol actigini gosterir. Lutfiye gibi
Sevkiye de ‘erkekleri’ oimadidi icin mussuz ve sevgisizdirler. Fi-
liz’e kargi ‘ko6tl’ davraniriar (!).

Filmde bir baska yardimsever, Kenan‘a bakan dadidir. Dadi
da, islevi Kenan‘a yardim etmekle anlatiya yerlestirilmis, sinir-
landirilmig bir tiptir. Gerek bahgivan, gerekse dadi, yalmzca belli
islerle sinirlandinildiklarindan bigimsel 6znedir.%

86 Gostergebilimde, gesitli 6zne tipleri vardir. Bunlar, temelde iki bashk
altinda incelenir: Ozne niteligi olmayan ve ézne. Bir kimlik, gl bir ni-
teliksel diziyle gosterilir; olumluysa /ben/ olarak, olumsuzsa ‘ben ol-
mayan’, bir bagka deyisle /baskasi/ ya da /oteki/ olarak kabul edilir.
Ozne siniflamalarinda temel olan, bilgi, istek ve gii¢ kiplikleridir. Bu
kipliklere gore, 6zne tipleri soyledir: ‘Arayan 6zne’, ‘dogruluk 6znesi’,
‘bog 6zne’, ‘aynlik 6znesi’, *karmagik 6zne’ ve ‘bigimsel 6zne’. ‘Arayan
6zne’ (Ben +), “"Her deder nesnesini isterim; her seyi yapmaya gicum
yeter; her seyi bilirim” diyerek, kimligini ‘ben’ olarak kesinler, kendi
istegiyle hareket eder. Bu 6znenin programi, bilgi ve nesne aramak
tzerine kuruludur. ‘Dogruluk 6znesi’ (Ben -), “Belli bir bilgim ve gu-
cum var” der; kendi gicinin, bilgisinin sinirlanni bilir. Onu yonlendi-
ren sey, ‘bilmek’tir. ‘Bog 6zne’ (Oteki +), kimligini olumsuz bir bitin
olarak tanimlayarak, "Hicbir deder nesnesini istemem; higbir sey
yapmaya giicim yetmez; hicbir sey bilmiyorum” der. Istedgi, giict, bil-
gisi olumsuz yonde oldudu igin, ‘bos 6zne’ olarak konumlanir. ‘Ayrilik
oznesi’ (Oteki -), “"BazI deder nesnelerini tistlenmem; bilgim ve giicim
simiridir” diyerek, kimligini kismi olarak olumsuzlar. ‘Bigimsel 6zne’ i-
se, 0zne olmanin gereksindigi bilgi, istek ve gig kipliklerinden herhan-
gi birine sahip olmayan, varligini ‘ben’ olarak kesinlemeyen ve yalniz-
ca bir eylemle (yemek yapmak gibi) var olan eyleyendir. Bunlarin ya-
ni sira, kendi adina dedil, kendisinden gligli bir génderen adina hare-
ket eden ‘karmasik dzne’ vardir. Ozne, bu durumda ‘zorunda kalmak’
kipligi ile bagimlilik iliskisine girer, kimligini ise, gonderenin giicine ve
disandan dayattidi istegine gore bigimlendirir. (Kiran, 1999: 157,
158). Ozne, bir anlatida bu tiplerden yalnizca biri olabilecedi gibi, an-
lati iginde donugerek, birgok tipte olabilir.
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Bir diger kisi de, Suzan‘in ablasi Melahat'tir. Hasta kardesi i-
¢in endiselenen, onun ‘mutlu’ olmasin isteyen Melahat bunun i-
¢in Fahri‘den yardim ister. Fedakar biri oldugu anlasilir. Onun da
her hangi bir erkekle bir iligskisi olmadigy gérular.

Soylemsel” ve Anlatisal Diizey: Eyleyensel Ornekge

Filiz'in ‘bakis agisindan anlatilan filmin bir saat bes dakikalk
bélimi, geriye dénisten olugmustur. Filmin ilk bélimu, daha
cok dis uzamlarda gecer. Bahge, deniz kenan, kir gibi dis uzam-
larda Filiz (ve Fahri) mutluyken, ic uzamda mutsuzdur. Filiz ve
Fahri'nin birlikte buyddugl ev, icinde ev sahiplerinden hizmetgi-
lere dek herkesin birlikte yasadigi mutluluk uzamidir. Uzam acgi-
sindan en dnemli aynm, uzamin Anadolu ve Istanbul arasinda
bélinmesidir. Bu nedenle Yakinin (2000: 143), Kerime Nadir,
Muazzez Tahsin Berkantin popiler ask romanlannda Avru-
pa/Anadolu, Anadolu/istanbul ikiliklerinin, diinyay: kendi igsel
uzami ve digsal uzam olarak ikiye boldugune iliskin saptamasi,
bu film igin de gegerlidir. Filiz icin Anadolu, acilarla, koétiliklerle
dolu bir yerdir. Fahri'yi unutmak igin gittigi Anadolu, Filiz’e aa
verir. Mutluluk, tekrar istanbul’a, ‘eve’ donmekle elde edilen bir
deder nesnedir. Gergekte Filiz igin biyidugu ev disindaki her
yer, aci doludur, onun mutlulugu buldugu tek yer evidir. Bu, ka-
din igin ev disindaki her yerin acilarla dolu oldugu, kadinin asil
ait oldugu yerin, ‘ev’i olduguna iliskin ataerkil inamgi besler.
Film, baglangig, déniisim ve sonug durumlarina gore ¢ kesitte
incelenebilir.

1. Kesit. Baslangig: Ev ve Gocukluk: Anlatinin baglangicin-
da, cocuksulugun (G1), oyunun (G2) gonderici oldugu siregte
Filiz'in nesnesi henliz ask dedildir, eglenmektir (N1). Filiz, bu go-
cuksu yoninden, Fahri onu optiginde uzaklasir ve bir kadin ol-

87 Greimas'in gelistirmis oldugu ornekcede anlatidaki kisiler, uzam ve
zaman, séylemsel dizey bashdi altinda incelenir. Ancak bu galismada
kigiler ayn baslik altinda toplanmig, s6ylemsel dizey ise, anlatisal yapi
ile birlikte ele alinmigtr.
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dugunu fark eder. Bu andan itibaren onun géndericisi Kenan
(G3) ve ask (G4) olmaya baglar. Filiz, Kenan (Y1) ve Seilda’nin
(Y2) yardimlarina karsi nesnesine ulasamaz. Cunki Litfiye (E1),
yanhs anlamaya yol agarak (E2) ¢cekemedigi bu birlikteligi, Filiz'i,
Fahri'nin Suzan’la iligkisi olduguna inandirarak bozar.

Cocuksuluk Eglenmek Filiz
_— > ]
Oyun Sevgi/agk
Kenan ve Agk T
Kenan —_— Filiz <4—— Lutfiye,
Selda Yanlhs anlama

Baslangig agsamasinda Fahri‘nin gdndericisi, Filiz'in gdnderici-
sinin tam tersidir. ‘Ciddiyetin’ (G1) goéndericisi oldugu suregte
Fahri‘nin nesnesi siirdir, sanattir (N1). Gocuksu davranan, dur-
madan sakalar yapan Filiz’in tersine Fahri, oyun oynamaz, siir
kitabi okur. Siirleriyle kadinlari etkilemeye basladidinda Fahrinin
goéndericisi ask (G2); nesnesi ise, Filiz (N2) olur. Lutfiye'nin (E1)
engellemesine kargin Fahri, Kenan (Y1) ve Selda’'nin (Y2) yardi-
miyla nesnesi Filiz’e ulagir.

Ciddiyet Filiz Fahri
Ask - > siir

Selda ——» Fahri €¢— Liitfiye
Kenan
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II. Kesit. Doniigiim: Yuvadan Ayrilis: Aradidi mutlulugu
engellemeler nedeniyle bulamayan Filiz, kendine yeni bir hayat
kurmak, kendi ayaklan izerinde durmak igin (N1) evden ve is-
tanbul’dan ayrilarak Anadolu’ya gitmek (N2) ister. Bunun nede-
ni, Fahri'nin Suzan‘la iliskisi olduguna iliskin yanhs anlama (G1)
ve Lutfiye'nin iftirasidir (G2). Fahri‘ye olan sevgisini unutmak
(N3), Filiz’in diger bir nesnesi olarak yer alir bu asamada. Evlilik
ise, yitik nesnedir artitk. Kenan (Y1), Filiz’in Anadolu‘’ya gitmesine
yardima olur, ama glic yasam kosullari (E1) ve diger erkeklerin
varhgi ve tacizi (E2), Filiz'in yeni bir yasam kurmasini engelier.
Bu nedenle Filiz, ilk nesnesine ulasip Anadolu‘ya gitse de, yeni
bir yasam kuramaz ve tekrar istanbul‘a déner.

Yanhs anlama N /Yeni bir yagam/ I Filiz
Iftira Anadolu’ya gitmek
‘*Fahri’'yi unutmak’

Kenan ——p Filiz <4—— Giig yasam
kosullan, Diger erkekler

Dénisim asamasinda Fahri igin (¢ gdnderici séz konusudur;
ondan Suzan‘a yardim etmesini isteyen Melahat (Gl ve), ask
(G2), ve Filiz'in onu terk etmesi (G3). Bu ig gondericiden ilk iki-
si, Fahri igin Suzan‘a yardim etmeyi (N1) ve Filiz’le evilenmeyi
(N2) nesne olarak konumlandirir. Fahri, Suzan‘a yardm etse de,
dider iki nesnesine ulasamaz; ustelik Filiz, Fahri'yi terk eder
(G4). Bu yeni gonderici, Fahri'yi Filiz’i bulmaya yonlendirir (N3).
Oysa Filiz, yuvadan ayrilmis, ‘ugmus’tur ve konacagdi dali Anado-
lu'da aramaktadir. Fahri, gazeteye verdigi ilanla Filiz’in yerini
Nezihe’nin yardimiyla (Y) 6grense de, onu yine bulamaz. Clnku
Filiz, calistigi evde Vasfi'nin tacizine ugramis ve oradan ayrilmig-
tir. Ona ulagmasiwna yardim ettidi icin Nezihe, bir sureligine bil-
meden de olsa, Fahri'nin yardmc eyleyeni olarak konumlanir
anlatida. Filiz’'i kaybetmesine neden oldugu igin Litfiye (E1) bile-
rek; Melahat (E2) ve Filiz'in galistigi evden ayriimasina neden ol-
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dudu igin Vasfi (E3), bilmeyerek engelleyici eyleyen konumdadir-
lar. Fahri, bu asamada nesnesi Filiz’e ulasamaz.

Ask, Melahat Evlilik, Suzan’a Fahri
L Sy —P _—>
Litfiye, Filiz'in ayris: yardm etmek,
Filiz'i bulmak
Nezihe > Fahri < Lutfiye

Melahat, vasfi

IIL. Kesit. Sonu¢ Durumu: Yuvaya DOniis: Filmsel anlati-
nin sonug¢ durumu, yuvaya doénistir. Bu donus Filiz igin tam an-
lamiyla ‘yuvaya déniig’'tir. Cinki yuva, onun igin hem Istan-
bul’dur, hem de ev ve evliliktir. Anadolu’da kendi ayaklan lze-
rinde duramayan Filiz, careyi istanbul’a, yuvaya dénmekte bu-
{ur. Ancak Istanbul da Filiz igin tekin dedildir. Yardimc olarak ¢a-
listigi evde, evin hanimi, onu sirekli azarlar. Filiz, bir torli ara-
didi ‘huzuru’ bulamaz ve sonunda oradan, ‘namusliu’ olmadigi
gerekgcesiyle kovulur. Bitkin bir haldeyken Kenan amcasina sigi-
nan Filiz bir siire burada yasadiktan sonra Kenan’in vasiyeti tize-
rine (G1 ve Y1) ‘gercek yuvasina’, koske doner. Fahri'ye duydu-
du ‘bitmeyen aski’ (G2), bunun igin gektigi acilari (G2) ve anilan
(G2), eve dénme olgusunun diger géndericileridir. Kuskusuz
gergeklerin 6drenilmesini saglayan gunlugunun yardimiyla (Y2).
Bu kez, gergekler aciga giktidi igin yuva, Filiz icin evliligin de yo-
lunu agar. Filiz, anlatinin sonunda, baskici toplumsal yapiya (E1),
Sevkiye (E2) ve Lutfiye (E3) nesnesine, yani evine, yuvasina (N1)
ve bunu kendisine saglayacak olan Fahri'ye (N2) ulasir.
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Kenan’in vasiyeti » /Yuva/, Evlilik > Filiz
Hatiralar, Ask Mutluluk, Fahri

T

Kenan, > Filiz < Baskici
Gunlik, Tutku toplumsal yapi

Sevkiye, Litfiye

Gittigi evde Filiz'i buldugu igin rastlanti (G1), sonug agsama-
sinda Fahri'nin gondericilerinden birini olusturur. Boylece Filiz’i
bulmus olur. Ancak onu nesnesi Filiz’e (N1) iten diger gonderici-
ler, Kenan (G2) ve gerceklerin agiga gikmasidir (G3). Gergekler
ise, Kenan‘in (Y1) ve onun gdnderdigi Filiz'in ginlGganin (Y2)

- yardimiyla agida gikar. Gunlik, ayriiga neden olan kisinin Lutfiye
oldugunu ve Filiz’'in Kenanla yaptig: evliligin, amca-gocuk iligki-
sinden ibaret oldugunu agiga cikarir. Lutfiye (E1) cezasini bula-
rak aradan cekildigi, zaten kot olmayan Kenan ve Suzan oldigu
icin (G3 ve G4), asiklarin birlesmesine bir engel kalmaz. Fahri,
Filiz’e ulasir. Béylece tutkulu ask, mutlu sonla biter.

Rastlanti — o Filiz, Eviilik —,  Fahri
Ask, Gunlik

Kenan, Suzan’in ve | Fahri ¢ Lutfiye

Kenan’in 6limi, Gunluk

$ Temel Anlam-Derin Yapi: “Kadinin Yeri Evidir”

Filmin derin yapisina bakildiginda derin yapida ask/nefret,
olmak/gériinmek, ‘popller olan’/"yuksek olan’, oyun/gercek kar-
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sithklarinin oldugu ve bu karsitliklarin kadin/erkek karsithidiyla da
cinsiyetlendirildigi gorulmektedir.

Ask a1 a2 Nefret

Nefret yoklugu a2 a1 Ask yoklugu

Filmin baslangicinda Filiz ve Fahri igin ask yoklugu (gocukiuk)
ve nefret yoklugu (yakinlasma) askla (evlenme) sonuglanir. Fah-
ri‘'nin evlenme teklifi (ask) ile baslayan ikinci asama, Filiz’in onu
terk etmesiyle (nefret) ve ask yoklugu ile sonuglanir. Son asa-
imada ask yoklugu, nefret yokluguna (Kenan'la evlilik) ve tekrar
aska donigsur.

(Filiz) Oyun a1l a2 Gergek (Fahri)
/saka/ /sanat, siir/
Gergek olmayan euvlilik ask
Gergek yoklugu a2 31 Oyun Yyoklugu

Diger bir karsithk olan oyun/gercek, ‘populer olan’/yuksek
olan’ ve her ikisi de cinsiyetlendirilmis olan karsithiklar, heniz
filmin ilk goriantileriyle kurulur. Fahri, hig oyun oynamayip saka
yapmamasiyla, surekli kitap okumasiyla bu karsithdin ‘gergek’ ile
‘yilksek olan’ tarafindadir. Ustelik o, heniiz bir cocukken de ‘sa-
natlarin yucesi’ olan siirle ugragsmaktadir. Filiz ise oyun oynar,
‘haylazlik’ eder; durmadan yaptigi sakalarla, haylazhklarla, bir
tirli biyimemis gocuksu yapisiyla ‘oyun’ dinyasinda yasar gi-
bidir. Buna karsin her ikisi igin de ‘oyun’ ve ‘gercek olan’, benzer
anlamalar igerir. Filiz igin ‘oyun’, hayatin kendisidir baslangigta.
‘Oyun olmayan’sa, Fahri'nin onu 6pmesiyle farkina vardigi kadin-
hgi ve agktir. ‘Gergek olan’, Filiz'in Fahri'yi ve Istanbul’u terk et-
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tikten sonra gerek Anadolu’da gerekse Istanbul’da yasadigi zor-
luklar, karsilastidi guiglikler olusturur. ‘Gergek olmayan’, Filiz igin
Kenan’la yasadidr evliliktir. Fahri iginse ‘gergek olan’ siir ve sa-
nat; ‘oyun olan’ Filiz’'in ona satagmasi; ‘oyun olmayan’ agk; ‘ger-
cek olmayan’ ise, Suzan'la yaptidi evliliktir. O Suzan’la, onu sev-
digi icin degil, Filiz onu terk ettikten sonra, Suzan’a yardim et-
mek igin evlenir.

‘Popller’ olan al gergeklik a2 ‘Yiksek' olan
(Filiz) /ginluk/ /siir/ (Fahri)
gegici, 6zel kalici, kamusal

'Yiksek’ olmayan a2 gergeklik olmayan a1 ‘Popiiler’ olmayan

Fahri her ne kadar ‘popiiler’ ask siirleri yazsa da ‘yiksek sa-
natin’ alanindadir. Ciinkd siir, saygin bir edebiyat turidir. Filiz
ise, daha yaygin olan hatira defteri- ginlik yazmakla ‘popller
olan’ tarafindadir. Filiz, daha 6zel bir alanda olan gunlik yazar.
Ancak onun gunlidgl, Fahri‘nin gergekleri 6grenmesiyle tekrar
birlesmelerine neden olacag igin, anlatisal agidan oldukga 6nemli
bir iglevi yerine getirmis olur. Kuskusuz bu karsitik yine
cinsiyetlendirilmis 6zel/ kamusal karsithgina denk gelir. Filiz,
‘popiiler’ olan hatira defterini yazmakla ‘6zel alanda’ kalr. Fahri
ise, ‘yiksek sanat'a 6zgl siir yazmakla ‘kamusal alan‘a cikar.
Yazdigi ask siirleri, onu ‘kamusal alan‘da basanh kilar. Oysa Fi-
liz’in kendi basina ayakta durma micadelesi, ona birbirinden
farkh acilari yasatir, kamusal alanda bu var olma micadelesinin
basansizlikla sonuclanmasiyla tekrar istanbul’a déniisii ve bir
erkege (Kenan) siginmasiyla sonlanir.

Filiz'in *Calikusu’ ismiyle anilmasi, Resat Nuri Guntekin’in Ca-
Ikusu romanini gagnstirarak, onun romandaki Calikusu karakte-
riyle iliskilendirilmesine yol agar. Romanda Calikusu ldkapl Feri-
de, 6gretmenlik yapmak igin gittigi Anadolu‘da cesitli zorluklarla
kargilasir, ama orada tutunmay: basarir. Yildrim Tirker
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(2000)%8, Calikusu romaninin, kendisine birey olarak tanimlanma
hakki verilmis olan Turk kadinina bir varolus bigimi onerdigini;
romanin en heyecan verici yaninin da, onu nice serivene agik bir
hayatin bagkahramani olarak tamimlamasi; nesesi, coskusu, ina-
diyla zorlu toplumsal bir sinavdan yizinin akiyla gikmasini sag-
lamasi oldugunu belirtir. Cinki Feride, bin bir guglukle karsilas-
sa da, bu guglikkler karsisinda yilmayan, geng Cumhuriyet’e yeni
nesiller yetistirme idealini yagatan bir Cumhuriyet kizi olarak bel-
leklere kazinir. O, egitim yoluyla Anadolu’yu kalkindirmaya, ay-
dinlatmaya calisir. Bu nedenle dogrudan Cumhuriyet’in, ‘aydin-
lanmanin’ egretilemesidir Feride. Filmin Galikusu’su Filiz, Bur-
sa'ya kadar gidebilse de, yasadigi gugliikler sonucu oradan ayn-
Iir, gesitli Anadolu kentlerinde gok zor kosullaria karsilastigini an-
lati*. Bu yéniiyle Filiz’in Fahri'yi unutmak icin Anadolu’ya gitme
istegi, Kemalist ideolojiyle iiiskilendirildiginde, bu ideolojinin ba-
sarisizidini ilan eder. Yasadigi guglukler, karsilastigi zorluklar (ki
bu zorluklar, onun geng ve gizel bir kadin olmasi nedeniyle,
cevresindeki erkeklerin ilgisini gekmesinden oldugu kadar, hem-
cinslerinin tutumundan da kaynaklanir) onun igin hem Anado-
lu’yu hem de kendi ‘evi’ disinda Istanbul'u, esenliksiz bir uzam
olarak algilamasina neden olur. O, bu giig kosullar iginde kendi
ayaklari Gzerinde durup, ‘yeni bir hayat’ kuramaz. Feride gibi Fi-
liz de baskici toplumsal kosullar, dedikodular nedeniyle evlenir,
Ustelik yine onun gibi ‘amca gibi’ sevdigi yash bir erkekle. Yine
onun gibi yazdigi gunligun evlendigi adam tarafindan, gergek
asik oldugu erkede iletilmesiyle de asigina kavusur. Ama Feride,
idealleri ugrunda micadele etmistir, Filiz ise, bu mucadeleden
kisa zamanda koparak ‘yuva’sina dénmdistir. Filmin Calikusu’su,
bu nedenle ‘kamusal alan’da degil, ancak ‘0zel alan’da, ‘ev’de bir
erkegdin yardimiyla ayakta kalabilir. Filmsel anlat), kadin igin tek
mutlulugun evlilik oldugunu; kadinin ancak ‘ev’inde butun koéti-
luklerden uzak bir bigimde yasayabilecegini (gunku disansi kadin
igin tehlikelerle doludur) vurgulayarak cinsiyetgi bakis agisin ye-
niden uretmis olur. Bu gergeveden bakildiginda kadin igin ‘ev’,
Istanbul ve onun igerisidir; Anadolu, disarisi mutsuzluk uzamidir.

8 56z konusu bilgiler, Radikal gazetesinin 10 Eyliil 2000 tarihli Radikal
Iki ekinden alinmistir.
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Uzam agisindan ev/is ya da 6zel alan/kamusal alan karsithgi Filiz
igin dnemli bir karsithk olarak belirir boylelikle. Bu karsithk Gze-
rinden Filiz igin dénisim gizelgesi séyle gosterilebilir:

Ozel alan Kamusal alan
Ev, evlilik al a2 Is (istanbul),
‘Kamusal alan olmayan’ a2 a1 ‘Ozel alan olmayan’
Kenan'in evi Ev olmayan’, Anadolu
(Bursa)

Filiz, evde basladigi serivenini, ‘6zel alan olmayan’ Anado-
lu’ya giderek, oradan déniip ‘kamusal alan olan’ istanbul’da cali-
sarak surdirir; ardindan da ‘kamusal alan olmayan’ Kenan am-
casinin yaninda bir sire yasadiktan sonra, tekrar ‘6zel alan‘a,
‘ev’ine donerek tamamlar. Kadin, sonunda sonul mutlulugu
‘ev’inde bulur. Cinki filmsel anlatinin ataerkil ideolojisi, ona ya-
kisan ‘ev’dir.
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AKASYALAR AGARKEN:
“KADINA FEDAKARLIK YAKISIR”

Filmin Ozeti

Bir fabrikada kimyager olarak galisan Yuksel (Géksel Arsoy),
yeni bir drin elde etmek icin deney yaparken kaza gegirir. Pat-
lama sonucu hastaneye kaldirilir. Lale (Gilistan Glzey), hasta-
nede doktor olan esi Agah’in (Agah Hin) yaninda génilli olarak
calismaktadir. Hastalara moral veren Lale, onlar tarafindan ‘has-
tane melegdi’ olarak gagrilir. Ameliyata alinan Yuksel, gérme yeti-
sini kaybeder. Bu haberi, ona Lale verir. Lale, isyerinde herkes
tarafindan sevilmesine karsin, esi tarafindan ilgi gérmemektedir;
esi onun dogum guninu bile unutur. Kor olmaktansa o6lmeyi
yedleyen Yiksel, baslangigta Lale'ye ‘sert’ davranir; ondan ken-
disine acimamasini ister. Lale ise ona Umit vermeye, yasami
sevdirmeye galisir. Bu sirada Lale’nin heykel béluminde okuyan
kiz kardesi Filiz (Filiz Akin), arkadasi Suna‘yla (Suna Pekuysal),
birlikte heykel egitimi gormek icin bir burs kazanarak italya’ya
gider. Esinin kendisine kars! ilgisizligine ‘sabirla’ katlandigini be-
liten Lale’'nin YUksel'le birlikte dolasmasi, Agah’i rahatsiz eder
ve Agah, bunu, hastanede onun igin ‘hastane melegi’ degil, ‘Yuk-
sel'in meledi’ denilmeye baslandigini belirterek Lale’'ye séyler. i-
kinci ameliyati da basarisiz olan Yuksel, Lale’den aldigi destekle
keman galmaya baslar, ama yine ona ‘sert’ davranmay sirdi-
rir. Zamanla Yiksel'le daha da yakinlasan Lale, sonunda onu
sevdigini soyler. Dedikodulardan rahatsizigini dile getiren Agah,
Lale'yi suglayinca, Lale bosanmayi 6nerir. Yiiksel’in yeni ameliya-
ti icin gerekli paray! kendisi saglayan Lale, Salih Usta’ya, bunu
Yuksel'in bilmemesi gerektigini soyler. Bu nedenle Salih Usta
Yiksel'e, ‘isyerinin kazanin tazminatini son kurusuna kadar 6de-
digini’ soyleyerek onu ‘kandinr’. Oysa kurum, kazay: kendisi
yaptidi igin Yiiksel'e tazminat 6demeyecedini séylemistir Salih‘e.
Agah, Ugunch ameliyati, elleri titredigi icin yapmaktan kaginir;
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cunki Yiksel'le Lale’nin birbirlerini sevdigini bilmektedir. Ameli-
yat: yapabilecek tek kisi olan Agah, bu ameliyattan kagininca,
Yilksel'i italya’da, yaninda ihtisas yaptigi bir profesére gondere-
cegini soyler. Bunun igin gerekli paray: Lale, evini satarak, ban-
kadaki parasini vererek sadlar, ama yine Yiiksel'in gercedi bil-
mesini istemez. Bu sirada Agah'tan da bosanmis olan Lale, ital-
ya‘ya gitmeden 6nce Yiksel'e ‘her hastanin hastabakicisina asik
oldugunu’ soyleyerek, aralanndaki iligskinin bittigini belirtir. Bu
haber, ‘Yiksel'i oldukca Uzer. italya’da gecirdigi ameliyatla tekrar
gérmeye baslayan Yiksel, rastlanti sonucu Suna ve Filiz’le tani-
sarak Filiz’e asik olur. Filiz Yiiksel'le olan beraberligini, ablasi La-
le’'ye mektupla bildirir. Yiksel ve Filiz, Lale’ye haber vermeden
Turkiye'ye gelip onu sasirtirlar. Yuksel, daha 6nce gozleri gor-
medigi icin Lale’yi taniyamaz. Lale ise, Yiksel'i gérince sasinr,
ama onlarin gergedi bilmesini istemez. Yiksel, gergedi rastlanti
sonucu 6grenince, Filiz'le konusup Lale‘’ye donmeye karar verir.
Lale’ye, gercedi 6drendidini ve onunla evlenerek uzaklara gitmek
istedigini soyleyen Yiksel, Lale’nin kendisine dénmesi igin s6z a-
Iir. Ancak bu s6z, Lale’nin, kardesi Filiz'in mutlulugu igin kendini
feda etmesine, intihar etmesine engel olamaz.

Film Kigileri

Lale (Giilistan Giizey): Otuzlu yaglarda, ¢evresindekilerce
sevilen, sayilan gizel bir kadindir. Yedi yildir Doktor Agah’la evli
olan Lale, ona daha yakin olabilmek igin, esinin galistigi hastane-
de génillb olarak calismaya baslar; hastalara moral verir; hasta-
lara yardm ettigi icin onlar tarafindan ‘hastane meleg@i’ olarak
cadrilir. Buna karsin esiyle iligkileri, esinin kendisini ihmal etmesi
nedeniyle sorunludur. Esi, Lale’nin dogum gun@ni unutacak den-
li ‘iskolik’tir. Lale, evliligin yedi yilina ‘sabirla katlandigini’ disin-
se de, ameliyatlara tercih edilerek yasamanin, artik kendisine
zor geldigini sdyler. Butiin gununu neden bir hastanede gegirdi-
gini soran kardesi Filiz’e, insanlarin yaslandikca zevklerinin de-
distigini, insanlarla olmaktan, onlara umut vermekten zevk
duymaya basladigini anlatir. Ancak ardindan, hastanede bedava
hemgirelik yapmaya razi olmasinin, hep esinin yaninda olmak
arzusundan kaynaklandigini séyler. Bu nedenle Lale, kendisini
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‘geng’ biri olarak gérmez; o evlidir, ancak mutsuzdur. Onun nes-
nesi mutluluk ve esinin yaninda olmaktir. Oysa mutluluk, artik
yitik bir nesne haline gelmigtir onun igin. Yiksel, onun bu yitik
nesnesini tekrar elde etmesine yardimci olur.

Filmin baslangici, anlatida olacaklar konusunda kisilerin nasil
tepkide bulunacaklarina iliskin ipucu verir niteliktedir. Lale’nin,
Agah’in kendisine ilgisiz kaldidi yedi yil boyunca sabretmesi -bir
tur fedakarlikta bulunmasi—, onun daha sonra da sabredebilece-
gini, fedakarlkta bulunabilecegini sezdirir. Anlati sonunda Lale,
mahini, miftkdnd Ykselin gézlerini agtirmak igin, kendi canini da
Filiz’'in mutlulugu igin feda edecektir.

Anlatida Lale’nin evli oldugu halde, baska bir erkege asik ol-
masinin getirecedi ters tepki, esinin ilgisizligiyle giderilmeye gali-
silmistir. Onun, esini birakmasinin birgok nedeni oldugu vurgula-
narak, toplumun, evli bir kadinin baska bir erkekle olan iliskisini
benimsemesi saglanir. Agah ilgisiz bir estir; Lale’yl ihmal eder;
onun hakkinda kéti s6z séyler. Oysa Lale, zaten yedi yil sabirla
beklemis, esine daha yakin olabilmek igin karsiliksiz hastanede
gonilla olarak gcaligmaya razi olmustur. O, insanlar igin hizmet
etmekten zevk duyan biridir. Kendisini ‘toplumsal olan’a adamis-
tir. (Hastane melegi, bu ozelligi dolayisiyla gercek bir melege
dénugecektir). Filmde onu tanimlayan sézcikler, kendisi disinda-
kilerce dile getirilir. Lale, YUksel’'e yagsami sevdirmeye galisirken,
onun kendisine karsi ters tutumlan ve davraniglanyla kinimaz.

" Zaten Yiiksel, ameliyattan sonra yaptiklan igin de 6zur dileye-
cektir Lale’den. O, her aciya gégus gerebilen ‘gercek bir melek’
olarak yansitiimaya galisilir. Bir ‘melek’ oldugu igin de yalnizdir;
Lale’nin, kiz kardesi disinda arkadas: yoktur.

Lale, Yuksel'i sevdigini, ancak Yiksel'in kendisi igin besteledi-
di ‘Merhametin Elleri’ adli pargayi caldiktan sonra soyleyebilir.
Once bu parga calarken aglar ve kacar. Yiksel, Lale’nin kendisi-
ne acididi icin agladigini disinurken Lale, kendisini aglatan se-
yin, ona duydugu sevgi oldugunu séyler. Bu Oylesine ‘saf’, ‘ma-
sum’ bir sevgidir ki, Lale, kendisini Yuksel’le sevismekle suglayan
esine; ‘Eli elime degmedi’ diyerek savunur. Suglanmak, onun gu-
rurunu incittigi igin Agahtan aynimak ister. O andan itibaren
Yiksel'in gozlerinin agilmasi igin her seyi yapar; esyalarini satar;
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bankadaki parasimi alir; hatta evini bile satar. Yaptidi bu ‘iyilikler’
icin Salih Usta Lale’ye ‘Hizir’ der. O, yardma kosan ve sonrasin-
da yok olan birisidir tam anlamiyla. Lale’yi tamimlayan niteliklerin
‘valnizhik’, ‘fedakarhk’, ‘yardimseverlik’ ve onun igin kullanilan
tanimlamalann ‘melek’ ve ‘Hizir’ olmasi nedeniyle, Lale’nin bu
dinyaya ait olmaktan gok insan-istl bir varlik olarak kurgulan-
dig1 gorilir. O, melekler gibi yalniz; ‘Hizir’ gibi herkesin yardimi-
na kosan bir varliktir. Onun gibi yalniz, fedakar, yardimsever bir
canl, kotuluklerin mutsuzluklarin, ayriliklarin yasandigi bir din-
yaya/evrene dedil, ancak kendi niteliklerine yakisan bir ‘dugsel
evren’e, ‘6te dinya’ya yakigir. ‘Hastane melegi’, anlati sonunda,
canini kardegsinin mutlulugu igin feda ederek ‘gergek bir melege’
dénigir.

Lale’nin bir bagka 6zelligi ise, gururlu olmasidir. Oyle ki, gu-
ruru nedeniyle, asik oldugu halde Yiksel'den aynlir. Lale, Yuk-
sel'in Italya‘'ya gitmesi icin butiin hazirhklari yapmisken, kendisi-
ni bir haftadir gérmedidi igin 6zledigini sdyleyen Yuksel'e, “Ben-
sizlige alisacaksin.” diye karsilik verir. Biz, dilini kullanarak Lale,
iliskiyi bitirmeye calsir. Bunu fark eden Yiksel'e, bir iliskinin
baslannda ‘siz’li konusuldugunu, sonra yakinlasma basladigini,
sonunda da yine ‘siz’li konusuldugunu soyler. Kendisinin bu tur
pek cok iliski yasadigini soyleyerek Yuksel'i, kendinden uzaklas-
tirmaya galisir; ‘oyun oynar’, ardindan, “Fazla buyutmeyin, her
hasta hastabakicisina asik olur.” der. Yiksel ise, hemsirelerin
askinin 'bir hastalik boyu’ surduguni bilmedigini soyler. Lale
*Ogrendin.” diyerek iliskisini bitirir. Gercekte onun iliskiyi bitir-
mesinin nedeni, gurur ve fedakarlktir. O, yalmzca bu aski hak
etmedidini dusundigu icin askindan ayrilmayi yedler; gururu,
askini yasamasina engel olur. Filmsel anlati, fedakar olarak ko-
numlandirdidi Lale’ye, kendi mutlulugundan degil, baskalarinin
mutlulugundan sorumlu olmay diretir. Ayrica Lale, kendisine
yiklenen roliin geredi olarak, fedakarlikta bulunur; baskalannin
mutlu olmasi igin, kendisi mutsuzlugu secer. Bu yoniyle o, ‘ayn-
ik 6znesi’ olarak da konumlanmis olur. Filmin derin yapisi La-
le’'nin bu davranisinin nedenini gériunir kilar (siphesiz bir st
okumayla), ancak filmsel anlati, Lale’nin davramslarini ‘belirsiz’
olarak niteleyerek, ataerkil disincede yaygin olan ‘kadinin bili-
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nemezligi’ mitini destekler. Melodram filmlerinde bu mitin gok
kullanildigini belirten Cavell (1996: 19-20) kadinin bilinmezligi-
nin, eril kultir igin bir korku kaynadi oldugunu soyler. Cunka eril
kiltor, kadini denetlemek ister; denetlemek iginse bilmek gere-
kir. Anlati, Lale’nin olaylar karsisindaki tutumunu ‘belirsiz’ kila-
rak, Lale’nin davraniglarini Yuksel'in denetiminden yoksun bira-
kir. Yiksel, onun davramslarini denetleyemedigi icin Lale’nin
davraniglari ‘bilinemez’ kalr. Lale'nin, Yiksel'i gegirirken onu du-
daklarinda 6pmesi de bu ‘bilinemezligi’ destekler.

Lale, Agah ile evli oldugunu da, ondan bosandigimi da Yuk-
sel’den gizlemistir. ‘Giz, bu nedenle onun yasaminda énemli bir
yer tutar. Aslk oldugunu, esinden bosandigini kardesi Filiz’e de
sdylemeyen Lale, teyzesinin evinde yasamaya baslar. Filiz, Yik-
sel'le birlikte gikageldiginde de ona higbir sey séylemez; gizini
surdurur. Gergedi soylemesi gerektigini séyleyen Salih Usta, or-
tada yalnizca bir gercek oldugunu soéyler; “Birbirlerini seven iki
gencin gergedi”. Bu gergek, Lale’nin aski, sevgisi yéniinde hare-
ket etmesini engeller. Lale, her ne kadar gergedi, ima ederek,
ortulé bir bicimde sdéylemeye galigsa da, Filiz'in Lale’ye, Yiksel'in
gegmiste ‘kotd’ bir kadina tutuldugunu sodylemesi lizerine, Ugl
arasinda gegen su diyalog, onun kendisini savunmaya galistigini
gésterir.

Lale: Aldirmayin, kétu kadinlarin hikdyeleri enteresan olur.

Yuksel: Yian gibiydi.

Lale: Kétiu oldugunu, gérmeden nasil anladiniz?

Yuksel: Mikroplarda gérilmez, ama kétdleri hissedilir.

Lale: Enteresan. Ne hastalik biraktr sizde? .

Yiksel: Kadinlara kars! nefret duygusu. Ama Allahtan karsima

Filiz cikti.

Filiz. Bu yaramazi bir daha saga-sola birakir miyim? Bu kez

ben oyarim gézlerini.

Lale: O kadar hasin olma. Kim bilir neler feda edilmistir o g6z-

ler igin?

Lale’nin gonla, kendisinin ‘kotu bir kadin’ olarak damgalan-
masina da razi olamaz. Gergedi rastlanti sonucunda 6grendigin-
de Yuksel, Lale'yi gergekte onu sevdigine inandirmaya, birlikte
uzaklara gitmeye ikna etmeye calisir. Yuksel, Filiz’'le nisanlan-
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mayacadini, yaptidi onca fedakarlktan sonra, kendini hala ona
tanitmayan ‘hakiki’ sevgilisiyle evlenmeye geldigini soyledikten
sonra Lale, onun kendisine ‘yilan kadin’ dedigini amimsatir. O da,
"Ne yaptimsa beni sasirtman yiizinden yaptim. Bana bir gift géz
kazandirmak igin gok sey kaybettin.” der. Lale ise, kardesinin
‘saadeti’ icin daha fazlasini, hayatini bile kaybedecegini soyleye-
rek fedakarlik yapmaya hazir oldugunu séyler. Yuksel, “Artik i-
kimizin de, kaybedecek bir seyi yok” dese de, Lale, kardesinin
sevdigi insam elinden alamayacadini ve Yiksel'in Filiz’le evlen-
mesi gerektigini belirtir. Ardindan da, kendisinin ‘yash’ oldugunu
soyleyerek, birlikteliklerine bahane bulur. Bu tanimlama, onun
kendisini aska layik gérmedigini anlatir. Sonunda Lale de Yuksel'i
sevdigini soyler; ancak bunu Yiksel'i o an yanindan uzaklastir-
mak igin yapar. Cunkil Yiksel, sozlestikleri Gizere bir saat sonra
donduginde, Lale, séyledigi gibi kardesinin mutlulugu igin ken-
dini feda etmistir. Boylece o, bilgi, istek ve gug kiplerinden mah-
rum olarak ‘bos 6zne’ niteligine bartinmis olur.

Filiz (Filiz Akin): Yirmili yaslarda, sarisin bir kadin olan Filiz,
Lale’nin kiz kardesidir. Universitede heykel bdlimiinde okumak-
tadir ve oldukca yeteneklidir. Arkadaslan tarafindan yaptidi hey-
kel bedenilir ve arkadasi Suna, Filiz’in yaptigi heykel igin,
“Michaelangelo bile boylesini yapamazdi.” diyerek ondaki yete-
nedi vurgular. Filiz, yetenegine 6yle gluvenir ki, yetmis kisi ara-
sindan Italya’da heykel bursunu Suna’yla birlikte kazandiginda
arkadaglarina dénip, “Anladiniz mi gsimdi ne siki heykeltirag ol-
dugumu?” der. Kendisine “Heyecandan gidip bursu kaptirmayin.”
diyen bir erkek arkadasina, "Avucunuzu yalarsiniz siz. Bu, sanat-
ta kadinlarin zaferidir.” diye karsilik verir. Filiz'in bu séylemi, o-
nun kadin konusunda duyarh oldugunu gosterir. Onun bu yénu,
anlatinin ileriki béliumlerinde de vurgulanir. Ablasi Lale’nin yalniz
kalmasina Uzilen Filiz, italya’da Suna’yla birlikte gittigi resto-
randa, Yiksel'le tanisir. Suna, koluna garpan Yuksel igin, onun
Italyan oldugunu sanarak, onun igin ‘yall kazigr’, ‘kazik yutmus’,
‘sar giyan’ gibi sézler kullanir. Filiz ise onu, ‘ayip oluyor’ diyerek
susturmaya ¢aligir; 6te yandan da Yuksel'in ‘beyefendi’, ‘yakigik-
I’ ve ‘terbiyeli’ buldugunu séyler. Filiz’'in Ylksel'le tanismasina
neden olan sey, Suna’nin spagetti yerken hickirmasi Gzerine
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Yiiksel'in lafa kansmasidir. Bu tanisma, onlann birlikteliklerinin
yolunu agar. Artik zamanlanni Italya’yr birlikte gezerek geciren
Filiz ve Yiksel yakinlasmaya baslarken, Filiz, asik oldugunu abla-
si Lale'ye, “Ayrilsam, yasamak istemeyecek kadar seviyorum.
Sen askin bilmecesini bilmeyecek kadar akillisin abla.” diyerek
yazdigi mektupla bildirir. Boylece Filiz, aski hem ‘delilik’ olarak
nitelendirmis olur, hem ablasinin asik olamayacagini distinmis
olur, hem de ilerde yasanacak olaylara ilisgkin génderme yapmis
olur. Bu séylem, ablasi Lale’nin gegmiste Yiiksel’'in hayatina gir-
mis oldugunu 6grendiginde ve Yiiksel'in, kendisiyle degil Lale’yle
evienmek istedigini duydugunda, Filiz’in yasamina son verme
karan igin erken anlatim iglevi gorir.

Davranislan acisindan karsilastinidiginda Filiz'in Lale’den da-
ha farkh oldugu gérulir. O hayatini, ‘rahatca’ yasamaya calisir;
iliskilerinde daha ‘6zgir‘dir; kendisine glivenir. Onun bu rahath-
g1, Istanbul'daki teyzeyi sasirtir. Kadin konusunda da duyarh o-
lan Filiz, Yuksel'in gegmiste yasadidi iliskiyi 6grendiginde onu,
“"Gegmiste kotu bir kadina rastlamigssin diye biatun kadinlara
disman olmana kiziyorum. Hani ‘dogra’ deseler, dograrsin onla-
ri.” diyerek ‘kadin dismani’ olmakla suglar. Onu yeryulzinde ta-
nididi en ‘kuskucy’, ‘inatgl’, ‘kaba’, ‘kegci’, ‘yerylizinun en kotu
erkegi’ olarak tanimlar ve arkadashdini kesmeyi 6nerir. Yiksel'in
onu orada birakip gitmeye hazirlanmasinin ardindan da, tekrar
onu kabalikla suglar. Ne yapmasi gerektidini soran Yiksele,
yapmas! gerekenin korktugu kadar olmadigini, kadinlara karsi
biraz kibar olmasinin ve tath konusmasinin yetecegini séyler. Bu
konusmayla ‘rahatlayan’ Yiiksel ve Filiz 6pusurler.

Filiz, ne kadar ‘rahat’, ‘6zgir’ bir kadin olsa da, ilk kez asik
oldugunu soyler. Asklann, talya’yi gezerek, denize girerek ya-
sarlar. Bu anlar, tam anlamiyla Hollywood melodramlarnndaki gi-
bidir; fonda yabanci bir mizik duyulur. Yuksel'in Filiz’e armadan
ettigi kadife kaph kutu igindeki nisan yuzukleri ‘romantik ask’ iz-
ledini tamamlar. Istanbul‘a dénerlerken gemide disinen Yik-
sel’e “Seni hig kimsenin sevemeyecedi kadar seviyorum.” deyin-
ce Suna, onlara “Bu asirda bu ne romantizm!” diye takilmadan
edemez. Filiz'in her firsatta Yiksel'i sevdigini sdoylemesi, Yuk-
sel’in gegmiste yasadidi iliskiyle ilgili olarak ‘koti kadin’ diye s6z
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etmesi, kardegler arasindaki gatigmayi alevlendirici niteliktedir.
Bagka bir deyisle, iki kiz kardegin, farkinda olmadan ayni erkege
asik olmalanndan kaynakh gerilim, diyaloglarda ifadesini bulur.
Bu gerilimi, Filiz’in Yiksel'i Lale’ye sunarken/tanistinrken kullan-
didi, “Gorecedin sey karsisinda yiredine inmesin, siki dur!” cim-
lesi iyi bir bicimde yansitir. Filiz’'in ve Lale’nin durumu, gercedi
bilmelerinden kaynakh olan gerilimi, bu ve buna benzer ciimleler
siddetlendirir.

Yuksel, gergedi 6grenip Filiz'le iliskisini bitirmek istedigini,
onu sevmedidini séylediginde, Filiz aglamaya baslar. Ama “yiki-
lan hayallerine’ agladigini séyler. Yuksel'in gegmiste sevdidi ka-
dinin, kendi ablasi oldugunu 6grendigindeyse, bu kez bilmeden
ona hakaret etmis oldugu icin adlar. Oldukga Gzilen Filiz, Yik-
sel'in ablasina donmesi igin “Yeryizinin tek gizel sansini, tek
yalancisi sen dedilsin. Gencim, elbet bir baskasini bulabilirim.”
diyerek ‘rol yapar’, kendini avutmaya caligir. Ardindan, “Artik
seni sevmedigimi anladigina eminsin, dedil mi?” diye sorar. Bu
davranisiyla Filiz, hem agikga ‘rol yaptigini’ agiga vurur, hem de
melodram kadinlarinin yaptigi gibi, ablasi Lale’nin gosterdigi fe-
dakarhgi, onun gibi ‘ayni asil davranisi’ géstermis olur. Filiz,
Yuksel'in, dolayisiyla da bir erkegin aracilidiyla eril bir toplumun
kadindan bekledigi davranisi gostermis olur. O, ‘saygida kusur
etmese de’, incindidini gizleyemez. Filiz, Yiksel'e ‘Allahaismarla-
dik’ diyerek uzaklastigi anda, cergevenin solunda, uzaktan, ar-
kada bir yerlerde gérintilenir. Yiksel ise 6ndedir. Filiz’'in bel-
cekimle gériintilye gelen bedeni, cercevenin saginda kalr. Ikisi-
nin ortasinda yer alan, dallan kinlmis, kurumus biyuk bir agag
ise, onlarin yikilan asklanni, *solan hayallerini’ anlatan bir egreti-
leme olarak okunabilir. Filiz, Yuksel’'in kendisine iyi bir ders ver-
digini soyledikten sonra, ‘hig olmazsa’, onun kendisini sevdigini
itiraf etmesini ister. Yiksel, ona yanildigini séyler. Aska inanan
Filiz igin bu, tam anlamiyla yikim demektir. Bu nedenle intihar
etmeyi aklindan gegirir, ancak bundan vazgecer. Lale’nin intiha-
rini ise engelleyemez.

Filiz yetenekli, ‘girisken’, ‘toplumsal’, ‘miicadeleci’, ‘rahat’ bir
kadindir; ama ataerkil sistemin, her kadindan bekledigi gibi, fe-
dakardir da. ‘Bos 6zne’ olmay: istese de, bunu gerceklestiremez.
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Sonunda Yuksel'e kavusmakla, fedakarhgs icin ‘6dullendirilmis’
olur. Ancak bu 6dul, baska bir kadinin fedakarhdimi gerektirmis-
tir. Filiz’in girisimci, caliskan nitelikleri, bir erkege duydugu askla
yerini teslimiyete ve fedakariga birakir. Ustelik biledinin hakkiyla
kazandigi italya’daki heykel egitimini de, bir ‘koca’ bulunca yan-
da birakir. Anlati, ne kadar ‘6zgur’, ‘bagimsiz’ olsa da, kadin igin
evliligin, her seyden daha 6nemli oldugunu séyler.

Yiiksel (Goksel Arsoy): Bir fabrikada kimyager olarak gali-
san Yilksel, yakisikli, sariyin, uzun boylu geng bir erkektir. Yaki-
skl olmasina karsin, higbir kadina ‘yiiz vermez!’. Bagka bir de-
yisle ‘gozii kadinlan gérmez!’. Ailesi, yakinlan hakkinda herhargi
bir bilgi verilmeyen Yiksel'in tek yakini, fabrikada eczac olarak
calisan Salih Usta’drr. Yuksel, ayni zamanda ‘becerikli’ ve sportif-
tir; isyerinde yaptiklari voleybol macgini, iyi oyunculuguyla taki-
mina kazandirir. Kimyager olan Yiiksel’in yeni bir irin deneme-
si, onun ‘arastirmaci’ bir kimlige sahip oldugunu vurgular. Ancak
bu denemenin patlamayla (kaza) sonuglanmasi, onun agir bir bi-
¢gimde yaralanmasina, sonra da goézlerinin ‘kér’ olmasina neden
olur. Kaza éncesi, gézleri kadinlan gérmeyen Yuksel, simdi fizik-
sel anlamda da gérme yetisini yitirmistir. Bu nedenle korligin
hem dizanlamiyla, hem de yananlamiyla kullanildigi goralir:
Duzanlamiyla korlik, gorme gicinin yitirilisidir; yananiamiyla
ya da egretilemeli anlamiyla ise, arzu yoklugu anlamina gelir.

Yiksel kendisine éyle acir ki, kendisine bir siire géremeyece-
dini soyleyen Filiz’e (aglamayacagini séylese de), yuzundeki sar-
gilarla firavunlann mumyalarina benzedigini séyler. O, artik ken-
disini bir ‘ceset’ gorur. ‘Kendisine acimak igin’ yalmz kalmak ister
bir sire. ikinci kez yanina geldiginde Lale’ye ,"Bu kez de sadir
oldugumu mu soéylemeye geldin?” diyerek azarlar. Béylece Yuk-
sel’e gére Lale, kétiu seyleri acimasizca séyleyen ‘sert’ bir hemsi-
redir. Yiksel kér olmayi, ‘yan karanlik bir dinyaya dalmay’, o6l-
mekle bir tutar. Korlik, onun igin élimle ayni anlama gelir. Lale,
ona yakisikh oldugunu soyleyip cesur olmakla yureklendirirken,
Yuksel gelecekle ilgili planlari yapmakla ne kadar ‘cesur’ oldugu-
nu sdyler. Ama yaptigi ‘Darulaceze’ye yazilmak’; *‘Muslimani bol
bir camide dilenmek’; ‘g6éziinde kara bir gozlikle ama bir ke-
manci olarak kahvelerde gegimimi sa§lamak’ gibi planlari, onun
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kendisine ne kadar aaidigini, gésterir. Bunlara ek olarak bu cim-
leler, ‘bedensel butunlugld’ ya da ‘saghkh insany’ ylceltirken kér-
lugu, dinyanin sonu olarak esitler. Bir baska deyisle bedenin bu-
tin organlannin ‘tam’ olarak cahstidi, islevini yerine getirmesi,
mutluluk ve yasam; bunlann yoklugu ise, mutsuzluk ve 6lim o-
larak algilanir. icine diistiigii durum, Yiksel'in kendisine acima-
sina ve kendisini ‘gligsiiz’, ‘garesiz’ hissetmesine neden olur. Bu
y6niyle bakildiginda gérmenin (bakmak), gug ve iktidarla esit-
lendigi; gorememeninse, gucin/iktidann vyitirilisiyle ilgili oldugu
goérular.

Ikinci ameliyatinda da gézleri géremeyen Yiiksel, Doktor A-
gah’tan ve Lale’den, onlara ‘kétl’ davrandidi igin 6zur diler. La-
le’nin kendisini yagamin gerekliligine inandirdigini, ‘o olmasaydr’,
intihar etmeyi dusundaguni séyler. Yiksel, hastanede hastalarin
(Uglincu kodustaki hastalarin) duzenledigi edlencede, Lale igin
besteledigi ‘Merhametin Elleri’ bestesini galar. Lale’nin aglamasi
Uzerine, “Kor bir adamin ihtiyaci olan dostlugu, sefkati, merha-
meti fazlasiyla verdiniz bu yaslarla.” diyerek, bir kez daha kendi-
ne acir. ‘Kor’ oldugu igin sevgiye layik olmadigini dastinir.

Yiksel ameliyat masraflannin nasil karsilandigi konusunda,
yalan bilgilerle bilgilendirilmistir. Ameliyat masraflarini karsila-
yan, kendisini italya’ya gonderen kisinin Lale oldugunu bilmez.
Kendisini sevdigini diisindiigii Lale’nin, italya gezisi éncesi on-
dan aynldigini séylemesi, Yuksel'i sasirtir. Cinkid Lale yasami
sevdirerek, onu hayata baglamistir; Ustelik onu sevdigini soyle-
mistir. Yeni bir hayati birlikte kurmayi digsuniurken Lale’nin ayri-
g1, Yiksel'in kadinlara iliskin giivenini sarsar ve onlara kuskuyla
bakmasina yol agar. Ancak Yiksel icin ‘gdzlerinin acildigi’ ital-
ya'da, baska bir hayat baslamistir. Cunkii orada hem tekrar
goérme yetisine kavusur, hem de bir kadin igin arzu duymaya
bagslar. Gittigi restoranda, Filiz'le tanismalarina neden olan Su-
na’nin, kendisi igin séyledidi ‘yall kazigi, kazik yutmus, san giyan’
gibi kifurleri, “Insan yabanci memlekette ana dilinden kiifir bile
isitse, hosuna gidiyor.” diyerek karsilar. Tamistigi Filiz’den hos-
lanmaya baglayan Yiiksel, giderek onunla yakinlagir. Yiksel, Fi-
liz’'le gezerken, kendilerine takilan dért motosikletli italyan dé-
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verek hem giicind kanmitlamis olur, hem de arzu nesnesini kim-
seye kaptirmaya niyeti olmadigini, hele de ‘yabancilara’.

Yuksel, Lale’yle yasadidi iliski nedeniyle, butiin kadinlara olan
dismanhigini (misogynist) dile getirir. O, *‘Meryem ana’ gibi ka-
dinlann var olup olamayacadini dusanur. Filiz’'in, onun kadinlan
dograyacak kadar onlardan nefret ettigini sdylemesi Uzerine
Yuksel, “Dogranm vallahi, onlari kiyma yapanm.” der. Filiz, “Se-
nin gibi bir kadin dismam mi? Allah korusun. Sen, nazarimda
yeryuzinin en kotu erkegisin.” diyerek karsilik verir ve onu ‘i-
natg¢ kegi'likle suglar. Bu davranis Gzerine Yiksel, Filiz’'i orada bi-
rakip gitmek igin hazirlanir, Filiz ise, yine onu bir kadini tek bagi-
na issiz bir yerde birakmasi nedeniyle kabalikla suglar. Yiiksel;
"Kalsam kabahat, gitsem kabahat.” der. O, kadinlarla iliskilerin-
de nasil davranacagini bilmediginden Filiz, ona bunun korktugu
kadar zor olmadigini, diger erkekler bir kadinin yaninda nasil
davraniyorsa éyle davranmasini séyleyerek yardim eder. Béylece
Yiiksel, kadinlarla iliskisinde ikinci kez bir kadindan yardm alir.
Ilkinde Lale, ikincisinde ise Filiz, Yiksel'in arzu nesneleri olarak
konumlanarak ona yasami sevdirirler.

Yuksel, Filiz'le nisanlanip Turkiye'ye donduginde, gergegi 6g-
renene kadar planlarinda bir dedisiklik yapmaz. Ancak, rastlanti
sonucu 6dgrendigi gercedi Salih Usta’ya dogrulatinca, “Bunlarin
altinda kalmayacagim, maddi manevi borcumu o6deyecegim.”
der. Boylece onun iliskiye bakisinin, ‘karsiikh fedakarlk’ ve
‘borg’ diusiincesi Gzerine kuruldugu anlasilir. Artik onun igin Filiz,
‘Vicdan borcu, asktan daha miihim’ oldugundan, daha geridedir.
Yiksel, Lale’'ye donmek igin Filiz’e, onu sevmedigini séyleyerek

.‘yalan soyler}’ ve Lale’'nin yaptigi fedakarhgin aymsim Filiz’den
bekledigini belirtir. Filiz de 6nce ‘rol yapar’, amaci onu sevmedi-
dine inandirmaktir. Gergekte Filiz ve Yuksel, birbirini sevmedikle-
rine iligkin yalan séylerler, ‘rol oynarar’. Yuksel, vicdan borcunu
6demek igin Lale'yi kendisiyle birlikte uzaklara gitmesi igin ikna
etmeye galisir, Lale ikna ‘olmug gézikiir!’; baska bir deyisle, o
da ‘oynar, rol yapar! Yiiksel, Lale’den af dilerken sdyle der: “Ne
yaptimsa, senin beni sasirtman yuziinden yaptim.” Gergekte bu
cimle, filmsel anlatiya yon verenin Lale’nin yapip ettikleri ya da
yapmadiklan oldugunu gostererek, aynhdin ve gekilen acilarin
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sugunu kadina yukler. Boylece Yiiksel, Lale’nin 6nce ask ve gu-
rur, sonra kardesinin mutluludu igin kendisini feda etmesi nede-
niyle, ondan ayn kalir ve Filiz’e ulasir.

Diger Kisiler: Filmin diger kisilerinden olan Agah (Agah
Hin), Lale’nin hastanede galisan doktor egsidir. Batin zamanini
isine ayirdidi igin Lale’yi ihmal eder; onun dogum ginini bile
unutur. Iyi bir doktor olarak taninan ve Yiksel'in ameliyatini
Tirkiye'de yapabilecek tek kisi olan Agah, Ggunci kez Yiksel'i
ameliyat etmeyi, goze alamaz. Cinku Lale’nin Yikseli sevdigini
bilir ve onun Yiksel'e gosterdigi yakinhigi kiskanir. Agah filmsel
anlatida, iyi bir doktor olarak anlatiimasina kargin ilgisiz bir koca
rolinde konumlandinlarak, Lale’nin evli oldugu halde, Yuksel'e
asik olmasi haklilagtirir. Béylelikle Lale’nin asik olmasinin, top-
lumsal dederlere ve ahlak kurallarina ters gelen boyutu engel-
lenmis olur.

Diger kisilerden biri de Suna’dir (Suna Pekuysal). Filiz’in Gu-
zel Sanatlar Akademisinden arkadasi olan Suna, onunla birlikte
italya’da heykel bursunu kazanan kisidir. Filmde temel 6zellikle-
ri, ‘cok konugsmak’ ve ‘cok yemek’ olarak sunulur. Filiz, Yiiksel'le
tanismasini, Suna‘’nin ‘pisbogaz’ olmasina baglar. Cinki tanigtik-
larinda restorandadirlar ve Suna spagetti yemektedir. Suna, Fi-
liz’in yakin arkadasi olmakla birlikte, onun Yikselle olan iligkisi-
ne bakarak, bir sevagilisi olsun ister. Yuksel ve Filiz sahilde oy-
narken Suna, yaptigi kumdan adamla canliymis gibi konusur:
“Git beni babamdan iste!”. Suna, kendisini sevecek bir erkegin
yoklugunu, cok yemek yiyerek giderir. Ayrica onun gozluklu ol-
masi (Ustelik kalin gergeveli gézlukli) onun arzu nesnesi olama-
yacagini, arzulanmayacadini gésterir. Gunkia Doane (2000: 503-
504), go6zlukli kadinin, bastinlmis cinselligi, arzulanmayisi ve
entelektuelligi gosteren bir klise olarak kullanildigini belirtir. Fi-
liz'in tersine Suna, daha ‘¢ocuksu’, ‘kaba’ ve ‘guriltict‘dar. isle-
vi, Filiz’e arkadas olmakla sinirhdir. Bu yoéniyle o, ‘bigimsel 6z-
ne‘dir.

Diger kisilerden biri olan Salih Usta, filmde Yuksel'in yardimci
eyleyenidir ve Lale’nin gizini saklayan bir kisidir. Ellili yaslarda
olan Salih Usta, evlidir ve Yiksel'in tek yakinidir (akraba olma-
masina karsin)., Hastaligi boyunca Yiksel'le ilgilenir, hastane
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masraflarinin édenmesi igin isyerinde patronla gérusur. Salih,
Yiksel'in italya’dan déndiaginde rastlantiyla dgrendidi gercedi
dogrular. O, her seyi bildigi igin, filmin ‘dogruluk 6znesi’ olarak
konumlanmistir.

Uciincii kogusta kalan hastalar da filmin diger kisilerindendir.
Hastanenin Ggunci kogusunda bulunan g kisi, durmadan birbi-
rine saka yapar, oyun oynar ve edlence duzenler. Yaptiklan sa-
kalar nedeniyle Agah, oranin ‘kodus dedgil, sanki tiyatro’ oldugu-
nu séyler. Tipki, bu topraklarda tiyatroyu baglatanlarin, Rum ve
Ermeni azinliklar olmalan gibi, bu kogustakiler de aziniga men-
suptur. En ¢ok saka yapanlardan biri olan Baradonyan, bir Er-
menidir ve Ermeni agziyla konusur Tirkge'yi. Onlar hasta degil,
sanki izlendiklerini biliyor musgasina ‘seyirllk'tirler. Ugiincii ko-
dus, yapip ettikleriyle Turkiye’de tiyatronun baslangi¢ yillarinin
egretilemesidir sanki. Hastanenin kimi kez tiyatroya, kimi kez de
‘deliler kogusu’na benzetilmesine neden olan uginci kogustaki
kisiler, Lale’ye ‘Hastane Melegdi’ ismini takmistir.

Onemsiz olmakla birlikte, anlatiyr ydnlendiren diger kisilerden
biri Yiksel'in fabrikadaki patronudur. Adi bilinmemekle birlikte
Yiksel’in patronu, Salih Usta’nin ricasina karsin, meydana gelen
kazanin tazminatini vermez. Boéylece patron, parayi vermis ol-
saydi, Lale’'nin fedakarligina gerek kalmayacadi igin, anlatida 6-
nemli bir iglevi yerine getirmis olur.

Bir ismi olmayan ‘teyze’ ise, bosandiktan sonra Lale’nin bir-
likte/yaninda yasamaya baslamasiyla anlatiya giren bir kadin-
dir. Yalniz olan teyzenin hayatinda bir erkek yoktur. O, Filiz’in,
bir kadin olarak tek basina Avrupa’larda olmasina aklinin er-
medigini soyler. Cunku kendi gengliginde kizlar, tek basina,
carsiya bile gidememigtir. Filiz, tanigmasi igin Yuksel’i ve Salih
Usta’yr yemede gagirdidinda Filiz ‘teyzem’ diye tamistirir onu.
Teyze ise, "Anladik. Erkek milleti kadinlarla tanismaktansa bir
seyler yemeyi tercih eder.” der. Teyzenin bu ciimlesi, onun er-
kekler hakkindaki disincesini ortaya koymasi agisindan énem-
lidir. O, erkelerin tanimaya dedecek ¢ok sayida 6zelligi olmadi-
dini disunir ve onlar asadilar.
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Séylemsel ve Anlatisal Diizey: Eyleyensel Ornekge

Akasyalar Acarken’de kisiler ve onlarin yapip ettikleriyle bir-
likte uzam, anlam yaratmada 6énemli bir isleve sahiptir. Uzam,
6zellikle Lale igin tamimlayicidir. Filmsel anlatida Lale, daima ig
uzamlarda gosterilir. Ev ve hastane, Lale’nin yasam alanidir.
Onun, bu alanlar disinda yeri yoktur. Ev ‘6zel alan’, hastane ise
bir is uzami olarak ‘kamusal alan’ olarak tanimlansa da, Lale’nin
bu alanlardaki varhgini tamimlayan amag aynidir; kocasina daha
yakin olmak. O, evde oldugu kadar, hastanede de toplumun ka-
dina yukledidi ‘iyi es’ rolind, layikiyla yerine getirmek ister. Bu
nedenle onun kamusal alanda bulunmasi, ‘calisma’ istedgine da-
yanmaz. Yagsamini evle hastane arasinda kurmus olan Lale, her
iki uzamda da ‘fedakar/‘'yardmsever’ rolinu ustlenir. Her iki
uzam da kapali uzam olmasi nedeniyle Lale'yi kapali uzamlara
kapatir. Filiz ise, Lale’nin tam tersine anlatinin baslangicinda dis
uzamlarda gorilir. Anlati iki kadin arasinda kurdugu karsithgi,
onlarin uzamda sunulusuyla keskinlestirir. Filiz'in *‘maceracr’, ‘ra-
hat’ kisisel 6zelliklerine uygun olan uzam, agik uzamdir. Ancak
anlatinin sonunda, o da kapall/ic uzamda konumlanir. Boylece
kadinin ait oldugu uzam i¢ uzam (ev) olarak tamimlar. Filmin ek-
seninde yer alan ¢ karakter igin (Lale, Yiksel, Filiz) eyleyensel
érnekge séyle olusturulabilir.

I. Kesit. Baslangigc. Mutsuzluk ve Kaza: Baslangigta Yik-
sel'in igindeki merak ve arastirmacilik (G1 ve G2), onu yeni bir
irin denemeye iter (N1). Bu siregte Salih Usta onun tek yar-
dmcaisidir (Y); kaza ise engelleyicisi (E). Kaza, onun gérme yeti-
sini elinden alarak koér kalmasina neden olur. Korlik, ondaki ya-
sam istegdini bitirir ve intihari bile diisinmesine neden olur. Bu
nedenle o, gorme yetisinden yoksun kaldidi igin ‘yasam olmayan’
(- yasam) evrenine girmis olur.
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‘Arastirmacilik’ p Yeni bir Gran .‘ Yiksel

‘Merak’ Gormek (-Yasam)
Salih N Yiksel ¢ Kaza

Lale’nin evliliginde yasadigi mutsuzluk (G), onu esine daha
yakin olmak, mutlu olmak (N) igin hastanede yardimci/gonilli
hemsirelik yapmaya iter. Hastalarla gelistirdigi olumlu iliskisi, bu
siiregte onun destekleyicisi olur. Gorinirde somut bir engelleyici
olmasa da, yaptiklanna kayissiz kaldigs, onunla ilgilenmedigdi igin
esi Agah ise, engelleyici olarak yer alir. Lale, ilk nesnesine (has-
tanede galigmak) ulasmis olsa da, mutlulugu yakalayamaz.

Mutsuzluk ——— Esine yakin olmak ——— Lale
Mutluluk

|

Hastalar | Lale — Esinin ilgisizligi

I1. Kesit. Ask ve Aynilik: Kaza sonucu (G1) gorme giicuni
yitiren Yuksel, hastanede Lale'yle tamsir. Lale (G2) ona, onun
kaybetmis oldugu yasam istegini/guctni (N1) tekrar kazandinr.
Bu siireg, agki ortaya gikarir. Her ne kadar kérlik (E1), Yiuksel'in
yasam istedini koreltse de, Lale’nin destedi (Y1) ve ona duydugu
sevgisi (Y2), Yuksel’e tekrar yasami sevdirir ve ask gondereniyle
(G3) Lale’yi nesne olarak konumlandirmasini sadlar. Salih Usta da
(Y3) onun yardimais! olur. Tekrar gorme yetisini kazanmak iste-
yen (N2) Yiuksel, bu amacina, basansiz gegen ameliyatlar (E2) so-
nucu ulagamaz. Arzu nesnesi Lale (N3) ise, artik yitik bir nesneye
dénugsur. Gunkd hakkinda gikanlan dedikodular ve gururuyla Lale
(E3), bu aska engel olur. Yiiksel icin ikinci kesit, yasam isteginin
kazanilmasi ve Lale’nin yitik nesne olmasiyla son bulur.
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Kaza — » Yasam istgéi » Yiksel
Lale ve ‘Gormek
Lale’ye olan aski Lale

T

Lale ve ask — ¥ Yiksel € Kaorlik’, Lale'nin gururu
Salih Usta Basansiz ameliyatlar

Lale, esinin ilgisizligi nedeniyle yasadidi mutsuziuk (G1) ne-
deniyle yitik nesne olan mutluluga (N1) ikinci kesitte de ulasma-
ya calisir. Bu kez onun géndereni, Yuksel ve ona duydugu ask
olur (G2). Nesnesine ulasmada evliligi (E1), dedikodular (E2) ve
gururu (E3) engel olusturur. Lale, bu engellerden evliligi bosan-
mayla (Y1) asar; ancak gururu mutluluga ulasmasini engeller.
Yiiksel'e ulasamayacagi anda Lale’nin nesnesi, Yuksel'in gozlerini
actirmak (N2) olur. Bunun igin sahip oldugu maddi/manevi her
seyinden; evinden, bankadaki parasindan, evliliginden vazgece-
rek, ama onlann yardimiyla (Y2) Yiiksel'e yardim eder. Ama bu
yardimlarin kendisinden geldigini gizler. Lale’nin gururu, Yik-
selle mutluluklanni engeller. Mutluluk, bu kesitte de Lale’nin yi-
tik nesnesi olur.

Mutsuzluk —p Mutluluk —— Lale
Ask Yiksel’e yardim etmek

|

Bos&nma  —— Lale 4——— Evililik gurur
Maddi ve manevi giici

III. Kesit. italya ve Filiz - Yiiksel Aski: Ugiincii kesit,
Yikselin gézlerini actirmak icin ameliyat olmak lizere Italya’ya
gidisiyle baslar ve Filiz’le tanisip sevgili olmalariyla son bulur. Bu
kesitte Yiuksel'in ilk gondericisi, onun godzlerinin agilmasini iste-
yen Lale (G1) ve Tirkiye'de yaptigi ameliyatin basarisiz olmasi
Uzerine, ona Italya’daki hocasini 6neren Agah’tir. Ameliyatla gér-
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me yetisini tekrar kazanan (N1) Yuksel igin diger génderici ise,
rastlantidir (G2). Bu rastlanti, gittigi restoranda Yuiksel'in, orada
bulunan Suna’nin koluna garpmasiyla Filiz'le tamismasina neden
olur. Filiz Yiuksel'in, yitik nesnesi olan mutlulugu yeniden nesne
edinmesinde gonderici (N2) olur. Cunki daha 6nceden Lale'yle
yasadidi iliski, Yuksel'in kadinlara iliskin givenini sarsmig; hatta
onlara dismanlik duymasina (E1) neden olmustur. Oysa Filiz,
tipki Lale’nin yaptigi gibi (baslangicta yasam istedi olamayan
Yuksel'e Lale’'nin yasam istedi vermesi, onu hayata baglamasi
gibi) onun yeniden sevmesini saglar. Filiz’in varhgi, ona yeniden
sevmeyi Odretir ve Yukselin onu (onunla evlenmeyi) nesne
edinmesini sagdlar. Hatta Filiz, bu konuda ona taktikler verir. bu-
nun hi¢ zor olmadidini, baska erkekler kadinlann yaninda nasil
davraniyorsa oyle davranmasini, biraz tath konusmasi gerektigini
soyler. Sonunda onu ikna etmeyi basanr. Bu nedenle Filiz gon-
derici oldugu kadar, hem nesne, hem de yardimci eyleyen olarak
konumlanir bu kesitte.

Rastlanti ——p (Yitik nesne) ——» Yiksel

(Suna’nin ‘pisbogazligr’) Mutluluk
Filiz (Filiz'le evlilik)

Suna —_—) Yiksel 4———'Kadin dusmanhgy’,
Olumsuz’ bir iligki
yasamis olmak

Baslangictaki nesnesi, yetenedi sayesinde kazandigi burs a-
raciigiyla (G1) italya’ya gitmek ve heykel editimine orada devam
etmek isteyen (N1) Filiz, bu kesitte, yine rastHantinin ve Suna’nin
‘pisbogazhdginin’ géndermesiyle (G2), Yikselle tanigir. Yukselin yaki-
sikh, terbiyeli gérunusia (G3), onun Yikseli ve onun aracilidiyla evlili-
di nesne edinmesine yol agar (N2). Yiksel'in ‘kadin dismanh-
di'na karsin (E) Filiz, onunla nisanlanmayi basanr.
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Yetenedi ve burs —_y ltalya'da egitim ______, Filiz
Rastlanti ve Suna Yiksel
Yiiksel'in yakisiklihg (evlilik)

ve terbiyeli olusu

Suna > Yiiksel <4— Yiiksel'in
Becerileri (dili, gtizelligi) ‘*kadin digmanhgr’

IV. Kesit. Gergekler ve Mutsuz Son: Filmin son kesitini,
gergeklerin agida gikmasiyla Yuksel'in Lale’'ye dénme gabasi olus-
turur. Bu kesitte 6grendigi gercekler (G1 ve Y1) ve bunun sonu-
cunda Lale’ye duydudu vicdan borcu (G2), Yiksel'i Fillz’den aynila-
rak Lale’'ye dénmeye (N1) iter. Bu amagla Yiksel, Filizle konusup,
ondan ablasi gibi fedakarlik etmesini ister. Filiz, varligiyla hem
Yiksel'in nesnesine ulagsmasinda engeldir (E1), hem de Yiksel'in
onerisini kabul ettigi igin yardimcidir (Y2). Ancak Yiksel, Lale’nin
intihan nedeniyle nesnesine, yani ona ulasamaz. Geride kalan Filiz
ise, artik onun tek nesnesi olarak konumlanmig olur.

Vicdan Mutluluk Yiksel
Gergek ’ (Lale ile evlilik) ’ :

Filiz —_— Yiksel «4— Filiz
(Salih, Baradonyan) Lale’nin intihan

Son kesitte Lale’nin nesnesi, artk kendi mutlulugu anlamina ge-
len Yikselle birlikte olmasi degil (N1), kardesi Filiz'in mutlulugudur
(N2). Bu nedenle onun géndereni gururdur (G). Lale, Yikselin yar-
dimina ve ona olan sevgisine karsin (Y1) karsin, Filizin mutiulugu
icin kendisini feda ederek (Y2) ‘bos 6zne’ olmay: yedler. Boylece
mutluluk, Lale icin sonsuza dek yitik nesne olarak kalmis olur.
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Gurur p (Yitiknesne) ____,, Lale, Filiz
Mutluluk Yiksel
Filiz’in mutlulugu

Yiksel ——» Lale <+— Gurur
Fedakarlik

‘Mutsuz son’la biten anlatinin son kesitinde, vicdan borcunu
odemek igin Yiksel'in Filiz’den aynimay: istemesi (G1), onu ab-
lasinin mutlulugu igin (N2) askindan vazgegmeye iter. Bu vazge-
cis/fedakarlik (Y1), ona bir ara ‘bos 6zne’ olmayi dusundiirse de
(N3), Filiz son anda bundan vazgecger. Cunku Filiz, hala Yuksel'i
sevmektedir (N1, E1). Filiz Lale igin; Lale de Filiz igin engel ko-
numundadir, ancak birbirlerini alt etmek icin herhangi bir eylem-
de bulunmazlar. Lale’nin intihari, Filiz’'in Yiiksel’e ulagmasina yol
actidi igin, yardimc (Y2); mutsuzluklarina neden oldugu icin de
engelleyici bir iglev gérur (E2). Filiz Yiiksel'e ulasir, ancak bu
mutlu degil, mutsuz bir sonla gergeklesir.

(-) Yasam (intihar)
Ask ——+¢  Yiksel'le evlilik —— % Filiz

Yiksel'in istedi Lale’nin mutlulugu
Fedakdank —»p Filiz <4——— Ask
Lale’nin intihan Lale’nin intihar

Temel Anlam-Derin Yapi: “Kadina Fedakarhk Yakigir”

*Mutsuz son’la biten ve ‘dokunakli’ anlati yapisina sahip olan
Akasyalar Agarkenin derin yapisinda olmak/g6rinmek,
ask/gurur karsitliklar bulunur. Bu karsithk, ‘asik olmak’/*asik go-
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rinmek’ bigiminde vyapilanir ve alt karsithk ekseninde
/gergeklik/; Gst karsithk ekseninde /yalan/ evrenini olusturur.

Oimak al /Gerceklik/ a2 Gorinmek
/Asik olmak/ /asik gorinmek/
/giz/ /yalan/
Gorinmemek a2 /Aldatmaca/ a1 Olmamak
/Asik gérinmemek/ /Asik olmamak/

Olmak/gorinmek karsithgi, ‘asik olmak’/ asik gorunmek’ bi-
ciminde gérilir. Ornedin hem Filiz hem de Lale, Yiiksel'e ‘agik
olduktan’ sonra, ‘asik goérinir’. ‘Asik olmak’ ve ‘asik gérinmek’,
filmin ‘gercgeklik’ duzlemini; ‘asik olmamak’ ve ‘asik gérinme-
mek’ ise, ‘aldatmaca’ evrenini olusturur. Once Lale, Yiiksel'e ‘a-
stk olma’sina (al) karsin, ‘asik degilmis gibi gérunur’ (a2); bu
durum- bir ‘giz’ igerir. Filiz ve Yiksel'in aski, gergeklik dizlemini
olusturur. Gergekler agiga giktiginda ise Yiksel, asik olmasina karsin
Filiz’e asik olmadidini (3a2) belirterek ‘yalan’ s6ylemis olur; sonra da
Filiz, Yiksel'e asik dedilmis gibi gérinmeye calisarak onu ‘aldatir’.
Cunka Filiz'in soylemi, bu gabasinin ‘gergek olmadidini’ ele verir. La-
le, agkini higbir zaman gergeklik diizleminde yasayamaz.

Ask al /0lim/ a2 Gurur
Flort Namus
Gurur yoklugu a2 /Yasam/ a1l Ask yoklugu

Ask/gurur ise, temelde Lale igin bir karsitlik olusturur. Bu
oylesine gugli bir kargithktir ki, sonunda onu yasamin-
dan/canindan eder. Lale Yiksel'e asik olmasina karsin, gururu
yazinden onunla birikte olmaz; kendisini, kardesi icin feda e-
der. Agsk ve gurur, gergeklik ve 6lum dizleminde vardir. ‘Gurur
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yoklugu’ ve ‘ask yoklugu’, ancak yasam dizleminde. Lale igin
ask ve gurur, hem fedakarlk, hem de 6lum demektir. Bu dogrul-
tuda Lale icin donlisim cizelgesi soyle gésterilebilir:

(Ben +) Arayan 6zne al a2 Bog 6zne (Oteki +)

a1 Ayniik éznesi (Oteki -)

Lale, mutsuz bir kadinken mutluymus gibi gorinir. Bu yo-
niyle o, melodramin kodlarini olusturan ‘oynama’ ve ‘rol yap-
mak’ niteliklerini sergiler. Lale’nin dénisimi, arayan 6zneden
baslar, ¢unku baslangigta, onun istedi 6ndedir (bilgi ve gicuni
yonlendiren gey istektir). Esine daha yakin olmak igin, bir baska
deyigle mutlu olmak igin, hastanede goéniilli hemsirelik yapar;
hastalara moral verir. Ardindan Yiksel’e yasama istedi vererek,
onun iyilesmesi (istek) icin elinden geleni yapar. Ancak arayan
6zne Lale, gururu yizinden, Yikseli sevmiyormus gibi gérine-
rek aynlk 6znesi olur. O, bildidi tek seyin, kardesi Filiz’'in Yiksel'i
sevdidi oldugunu; kendisinin Yiksel'le birlikte olmaya gici ve is-
tedi olmadigini sdyleyen bir ayriik 6znesidir artik. Sonunda iste-
di, glici ve bilgisi olumsuz y6ne kayarak, 6lumi secerek bos 6z-
ne olur. Lale’nin davraniglari, onu ‘negatif 6zne’ olarak konum-
landirildigina isaret eder. Yoshimoto Mitsuhiro’nun kavramsallas-
tirmasina gére ‘negatif olarak kurulmus 6zne’ (akt. Suner, 2002:
191), olaylarin akisina mudahale etmeyen, kaderin, sistemin e-
dilgen oyucusudur. Secim yapan, karar alan, harekete gegen,
olaylara yon veren etkin 6zne konumunun aksine ‘negatif olarak
kurulmusg 6zne’, edilgen, kendisini silen, olaylar tarafindan yén-
lendirilen bir konumu ifade eder. Lale, kendisini mutsuz edecek
segimler yaparak, 6limi segerek ‘negatif 6zne’ olur.

Yiiksel'in izlencesi ise, daha uzundur. O da bilimsel meraki
nedeniyle arayan 6zne olarak baslar izlencesine; ama gegirdigi
kaza nedeniyle yasama istedi korelir (ayriik 6znesi) ve intihar
etmeyi bile (bos 6zne) disinir. Cinki korlik, onun igin 6lmekle
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ayni anlama gelir. Tekrar yasama istedi duyan Yuksel, anlatinin
sonunda vicdaninin sesine kulak vererek, dogru bildigi seyi yap-
mak (bilgi); Lale’yle evlenmek ister (dogruluk éznesi). izlence-
sinden, deyim yerindeyse sinirliliklarini bilerek hareket ettigi igin
dogruluk 6znesi olarak gikar.

Arayan 6zne a1l a2 Bos 6zne
(merak) (6lme istegi)
Dodrulu 6znesi a2 al Aynhk 6znesi
(vicdan)

Ayni izlence Filiz igin de gegerlidir. O da baslangigta arayan
6znedir (arastirma igin italya’ya gider, asik olur). Yiksel'in ay-
riima onerisiyle ayrilik 6znesine donlisur ve bos 6zne olmak is-
ter. Ama sonunda o da ‘igindeki sesi’ dinleyerek bundan vazge-
cer, gunku intiharinin ablasinin mutluluguna engel olacagini séy-
ler ig-sesi. Béylece dogruluk 6znesi olarak tamamlar izlencesini.

Filmsel anlati, baslangigta kadinlari, karsit niteliklerle tanim-
layarak, bunlari abla ve kardes arasinda paylastirir. Filiz, ‘rahat’,
‘6zgur’, ‘mucadeleci’, ‘hirsl’, ‘tuttugunu koparan’ bir kadindir;
Lale ise, mutsuz evliligi nedeniyle kendisini ‘toplumsal olan‘in ya-
ranna sunmus, ‘yardimsever’, ama mutsuz bir kadin. Filiz’in hir-
si, onu Italya’ya génderir. Lale ise, calismasina karsin, bunu ka-
musal alanda var olmak igin degil, ‘esine daha yakin olabilmek’
icin ister. Karsit niteliklerle belirlenmis bu iki kimligi birlestiren
sey ise, ikisine yakistinlanin da ‘fedakarlk’ olmasidir. Anlati, ka-
dinlar ‘fedakarlik etmesi gereken 6zneler’ olarak konumlandirir.
Lale, 6nce bosanarak, sonra evini satarak fedakarlkta bulunur;
sonra ise canini vererek, Filiz ise, Yuksel'in gercedi soylemesi ve
ondan tipki ablasi Lale gibi fedakarlik etmesini istemesinden son-
ra agkindan vazgegerek. Ortada bir nesne vardir; mutluluk. Bu
nesne, ancak bir erkekle (Yuksel) evlenmekle sahip olunacak bir
6dil olarak kavramsallagtinimigtir filmde. Lale, zaten kendisi igin
‘yitik nesne’ olan mutluluga ulagsamaz, ¢unki buna mutlulugu
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hak etmedidi dustincesi engel olur. Toplumun kendisinden bek-
ledigi ‘fedakar kadin’ roli, onu, mutsuzlugu segcmeye iter. Ask,
kadinlar icin fedakarlikta bulunmalari gereken bir siregtir. Bu
sireg, 6lumle bile sonuglanabilir. Sonugta kadinlarin yaptigi fe-
dakarlk, s6zcigun her iki anlamiyla da erkegin ‘gérmesini’ sag-
lar. Lale’nin yardimiyla Ylksel, hem yasama sevincini, hem de
tekrar gorme yetisini kazanir. Filiz ise, ona, tekrar kadinlari
sevmeyi, asik olmayi 6gretir. Bu yonuyle film, ayni zamanda
Yuksel'in, kadinlar sayesinde ‘erkek’ olmasinin da éykisunid an-
latir. Filmin ortik iletisi ise, kadina yakisanin ‘fedakarlik’ oldugu-
nu soéyler. Anlatimin basindan beri fedakar olan Lale, sonunda
canini vererek de fedakarligini 6lumsuzlestirir. Filiz ise, ‘rahat’ ve
*6zgur’ bir kadin olmaktan vazgegmis ve ‘fedakar bir kadin olma-
yI’ 6grenmis olur.
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SURTUK?®: “SURTUK’'TEN FEDAKAR KADINA”

Filmin Ozeti

Naciye (Tirkan Soray) sokaklarda, kiigiik gazinolarda, kendi-
sine darbuka ve keman calarak eslik eden, biri yash (Hasan), 6-
tekisi gocuk olan iki kisiyle birlikte sarki séyleyen geng bir kadin-
dir. istanbul’daki ¢codu gazinonun sahibi olan Ekrem (Ekrem Bo-
ra), bir gece igmek igin gittigi gazinoda rastladigi Naciye’ye kar-
tini vererek, onu ‘adam etmeye’ karar verir (Ekrem, onu adam
edecegini soyler.). Buna neden olan sey ise, Ekrem’in, gazinosu
Blyik Saz’da sarki s6yleyen Ferah Nur‘dan (Ferah Nur) sikilmasi
ve ona, isterse (¢ gunde bir kadini meshur edebilecegini kanit-
lama istedidir. Gelen teklif izerine bir an 6nce gazinolarda sarki
sbylemek isteyen Naciye, Ekrem’in onu ‘adam etme’ istegi Uzeri-
ne, yemek, gizel konusma, dans, miizik dersleri almaya baslar.
Ekrem, onun ‘adam olmas!’ igin, daha gok calismasi gerektigini
disunur. Ekrem’in kendisine ayirdigi buyik bir evde, onun yar-
dimcisi Melahat’la birlikte yasamaya baslayan Naciye, mizik
derslerini aldig: piyanist Cuneyt'e (Cineyt Arkin) asik olur. Cu-
neyt, baslangigta askini gizlese de, Naciye ona askin itiraf eder.
Naciye, Ekrem’in kendisine sagladidi olanaklar, aldigi hediyeler
nedeniyle onun ‘ne kadar iyi bir insan’ oldugunu disunur. ‘Ka-
dinlar yolcu, o hanci’ olsa da, zamanla Ekrem de Naciye’ye asik
olur, ama bunu ona agiklayamaz. Ekrem, sonunda ‘adam’ ettigini
disindigu Naciye’nin ismini degistirip, Turkan Soray isminde
sunarak, Biuyiik Saz adh gazinoda sarki séylemesini saglar. An-
cak onun ne yaptigini bilmek, denetlemek ister; ydnergelerine
uymadigindaysa, onu tokatlar. Ekrem, Turkan (fiimde artik bu

89 G.B. Shaw’un Pigmalion’u ile Charles Vidor'un Love Me or Leave Me
(1955) filminden Sadik Sendilin senaryosuyla uyarlanan Sdrtik,
Ozgii¢’iin aktardigina gére (1998: 227) yihin hasilat rekorlanmi kirdi.
Bu filmdeki oyunuyla Ekrem Bora, 3. Antalya Film Senligi'nde (1966)
‘En Basanh Erkek Oyuncu’ 6dila aldi.
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isimle anilir) ve Cuneyt'in askini 6grendiginde her ikisini de teh-
dit eder. Aski igin Ekrem’den uzaklagip Clneyt’le yasamaya bas-
layan Tirkan, higbir gazinoda is bulamaz. Gazinolari tekelinde
toplayan Ekrem, onlara is verilmesine engel olur. Is bulamadik-
lan icin istanbul’dan ayrimaya karar veren Cineyt ve Tirkan,
Ekrem’in Turkan’i Cineyt’i 6ldirmekle tehdit etmesi nedeniyle,
Cineyt’i korumak igin, Ekrem’e dénmeye razi olur. Cineyt ken-
disini almaya geldiginde Tirkan, onu sevmiyormus gibi yaparak,
onun kendisinden uzaklagsmasini sadlar, boylece onun hayatini
kurtarir. Yaptiklariyla Turkan‘in kalbine sahip olamadigini goéren
Ekrem, pisman olup af diler. Tekrar sokaklara dénen Tirkan, so-
nunda Ekrem’in yardimiyla Clneyt’e kavusur.

Film Kisgileri

Naciye/ Tiirkan Soray (Tiirkan Soray): Naciye, filme adi-
ni veren geng, guzel, gekici, esmer gizeli, yirmili yaslarda bir
kadindir. Anlatiya ilk kez, keman ve darbuka esliginde salas bir
gazinoda sarki sdylerken girer. Onu, izleyicilerin arasinda géste-
ren bu genel (uzak) gekim, herhangi bir karakterin bakigina ayri-
calik tammadigi icin Naciye, baslangicta Ekrem’in ya da Ci-
neyt’in bakisinin nesnesi dedildir. Filmde ‘surtiik’ s6zcugu ilk kez,
Naciye’nin namusunu koruyarak sarki soyledigi gazinoya Ek-
rem’le birlikte gelen Ferah’in, onu ‘pis sirtik’ diye nitelemesiyle
duyulur. Blyik Saz'da sarki sdyleyen ve simardigini diisindagi
Ferah’a haddini bildirmek isteyen Ekrem, Naciye'yi Ferah gibi ses
sanatkari yapmak ister. Cunku Ferah, Ekrem’e gore, ‘biraz alkis,
iki gigekle ne oldum delisi’ olmaya baslamistir. Naciye ise, bu si-
regte Ekrem’in gii¢ gosterisinin bir nesnesi olarak ortaya gikar.

Naciye, yoksul ve kimsesizdir; sarkilarina kemaniyla eslik e-
den ‘Hasan amca’ ve karsisi ona bakmaktadir. Oyle yoksuldur ki,
gazino ¢ikisinda ayakkabisinin icinde ayadina batan giviyi tasla
cikarmaya galisir. Ekrem ona kartini uzattiginda da Naciye, onun
kendisine sarkintilik ettigini disunerek onu ‘zuppelikle’ suglar ve
béylece onun namuslu oldugunu vurgular. Ustelik onu dévmeye
kalkar. Ekrem'’in (nlG gazino patronu oldugunu ise, anlatida ilk
ve son kez konusan kemanci Hasan anlar: “...Mutlak niyeti bas-
kaydi, sarkici yapacakti seni.” der. Darbukaci gocuk ise, ayagina
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gelen kismeti teptigini soylediginde Naciye Gzilir. Cunkd onun
amaci, sarki sdyleyebilmektir. Bu nedenle ‘kismet’inin pesinden
gider. Agzinda sakiz oldugu halde Ekrem’le konusmaya giden
Naciye, teklifsiz, ‘kibar olmayan’, giindelik bir dil kullamr. Ek-
rem’in “"0o, sen miydin kizoglankiz?” cumlesi, bir kez daha Naci-
ye’'nin gondereninin namus oldugunun altini gizer. Onun ‘zampa-
ra’ degil, ‘devlet kusu’ oldugunu séyleyen Naciye, Ekrem’e, “Be-
nim de basyma kon.” diyerek sarkici olmak istedigini belirtir.
Davraniglannda da ‘rahat’ olan Naciye, Ekrem kendisine once
agzindaki sakizi gikarmasini soylediginde, sakizi gikarp atmaz,
ona para verdigini soyleyip sonra tekrar ¢ignemek lizere mendi-
line sarar. Yoksul oldugu, zor kosullarda para kazandidi igin Na-
ciye, para verip aldidi bir seyin dederini iyi bilir, onu son degeri-
ne dek kullanmak ister. Ekrem’in, onu Melahat’a teslim etmesin-
den sonra, ‘adam olmas!’ igin giysi alinmasi gerektiginde de Na-
ciye, her seyin ucuzunun bulundudu bitpazanna gitmeyi onerir.
Gunki yasam kosullan ona, gereginden fazla para harcatmamayi
ogretmistir.

Naciye sarkici olmak istese de Ekrem, sarkict olmasi igin onun
once ‘adam olmasi’ gerektigini séyler ve onun ismini degistirme-
yi disdndr. Naciye, bu soézleri, kendisine gazinoda verilecek is
olmadigina yorar ve lafi dolandirmamasi icin Ekrem’e gikigir; “is
yoksa yok de, gidelim.” Naciye, dolayll konugsmaktansa dogrudan
konusmayi yedler, acik sézludir bu nedenle. Ekrem’in ona “A-
dama benze!” diye gikismasinin ardindan, “Ne yani, hayvan miy-
dim simdiye kadar?” diyerek acgik sézltlagianin yani sira, safigin
da géstermis olur. ‘Adam olmak’ igin Naciye, 6nce Melahat’in es-
liginde temizlenir, dus yaparken suyla oynamasi, onun bu saf,
cocuksu yanini sergiler. Temizlikten sonra manikir, pedikar,
makyaj ve sag bakimi yaptinr. Kendisindeki dedisim, Naciye'yi
bile sasirtir. “Ne fiyakali oldum be!” cimlesi bu saskinligini yan-
sitir. O gune dek yagsaminda gérmedidi sag spreyini gorir ve Me-
lahat, bunu ona ‘sag tutkali’ olarak tanitir. Naciye’nin ‘adam ol-
masl’ i¢in, masaj salonuna gitmesi de gerekli gorilir. Naciye,
her G¢ yerde de (temizlik, manikir-pedikir, masaj) yapilanlan
gereksiz goridr, yadirgar, ancak sonradan benimser. Onun de-
dismis, donismis dis gorunisu, sadece kendisini degil, Ekrem’in
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korumasinda Melahat’la birlikte yasayan Ferah’l bile sasirtir. Fe-
rah, baslangigta ‘pis surtuk’ dedigi Naciye igin, "Kim bu tas be-
bek, yabanci artist mi?” der. Ancak Naciye’nin bu degisimi, igin-
de dedil, yalnizca dis gérinisiunde oldugundan, Naciye Ekrem’in
Ferah’t kovup onun yerine kendisini almasina Gzilir, “Kalsaydi
be!” der. Onun bu davranigi, Ferah’in onu asadilamasina karsin
Naciye'yi, ‘saf’, ‘iyi’ olarak konumlandirir. Naciye, baslangigta Fe-
rah’in, Ekrem’in ‘yavuklusu’ oldugunu zannetse de, Melahat’ten
gercedi 6drenir; Ekrem’in yavuklusu olamaz, ¢linki o hanci, ka-
dinlarsa- yolcudur. Naciye’nin bunu 6grenmek istemesindeki a-
mag, Ekrem’in arzusunu kazanmak dedildir, tersine ‘namusunu
korumak'tir. Onun tek istegi, sarkici olmak ve para kazanmaktir.
Melahat ise, eskinin ‘Kalamis Gizeli’ olarak, dnemli olanin parayi
tutmasini bilmek oldugu konusunda uyarir. Naciye’nin kimsesiz
oldugunu 6grendiginde de ona ‘sansli’ oldugunu séyler, ama ne-
den ‘sansli’ oldugunu agiklamadigi icin bu séylem ortla kalr.
Naciye, dis gorinisiinde donisim gegirmis olsa da, heniz Ek-
rem’in istedigi gibi ‘adam’ olamaz. Cinkl Ekrem’e goére Naciye,
gittikleri Buyik Saz gazinosunda yemek yerken ‘uygar’ bir insan
gibi davranmaz, ménideki yemeklerin gokluguna bakip, “Yemek
mi yiyecediz, roman mi okuyacadiz?” der. Siparis ettigi yemekler,
onun ‘incelmemis’ zevkinin kaniti olarak gorilar. Ustelik saga sola
laf atar; sahnede sarki séyleyen Ferah Nur’un sdyledigi sarkiyi be-
denmez; yemedini baska masalardaki musterilere sigratir. Bitdn
bu olanlar sonucu Ekrem, Melahat’e, Naciye’ye oturup kalkmadan
yemek yemeye kadar, gérgi kurallarini 6gretecek bir hoca tutma-
sinl sdyler. Yeme-igme dersleri, filmsel anlatinin hem komik anla-
nni olugturur, hem de ironik bir yan igerir. Gorgu kurallarini 6gre-
ten 6dretmenin karsisinda Naciye’'nin davramiglari, guling olani in-
sa ederken, 6gretmenin, Naciye uzaklastiktan sonra dgrettiklerinin
tam tersini yapmasi (eliyle yemek yemesi, sarap sisesini kafasina
dikmesi, pegete kullanmamast), ironik olani olusturur. Gorgi ku-
rallarinin goésteris oldugu, bu kurallara uyan ‘incelmis’ zevklere sa-
hip kentlilerin davraniglarinin bir zorlama oldugu ve gergekte bu
davranislarin  kibar/kaba, gorgulli/gorgusiz, egitimli-kaltarli/
cahil-kdltirsiaz karsithklan dolayimiyla ‘biz’ kimliginin bir pargasi
olarak kuruldugu géralir. Film, ‘biz’im davraniglanmizin, kentli
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olan ‘oteki'nin incelmis davranmislan karsisinda daha ‘dogal’, ‘yap-
maciktan uzak’ oldugunu gosterir.

izledigi gérgii derslerinde basarii olan Naciye, Ekrem’in gé-
ziinde yine ‘adam’ olamaz; ona gére ‘adam olmasl’ icin, daha
‘cok firin ekmek yemesi’ gerekir. Cinkd Naciye, gérga kurallarini
o6drenmis olsa da, hala teklifsiz bir dil kullanmaya devam eder.
Ekrem’in kendisine midahale etmesi lzerine, “iyi ya bel Ne
yapsak kabahat oluyor. Biz boyleyiz iste.” diyerek tepki gésterir.
Onun bu c¢ikisi, bir kez daha ‘biz’ kimliginin bilesenlerine vurgu
yapar. Davraniglarindaki ‘dogallik’, delidoluluk, konusmalarindaki
hazircevapliikla Naciye, 'biz’ kimliginin ogelerini tasir. Bu kimlik
gbsteristen uzak olmak, liks iginde yasamak yerine gereksinmele-
rini kargilayabilmek, kotulik dasinmemek, sevmek, iyi niyetli ol-
mak nitelikleriyle ‘Dogulu kimligin bilesenlerine gonderme yapar.
Bagska bir deyisle *biz’ kimligi, Dogulu bir kimlik olarak sunulur.

Naciye, Ekrem’in onu cahil olmakla suglamasiyla ‘cahil’ oldu-
dunu kabul eder ve sarki séylemek igin ‘allame’ olmaya gerek
olmadigini soyler, ama buna karsin Ekrem, onun dans ve muzik
dersleri almasina karar verir. Gayrimislim bir erkek dans 6gret-
meninden dans dersleri alan Naciye, yine baslangigta dans et-
meyi beceremez, ama sonunda basarir; bunun igin de Ekrem,
ona bir kiirk hediye eder. Ancak Naciye, Ekrem’in kendisine olan
ilgisini fark edemeyecek denli ‘saf’tir, baslangigta onun kendisine
asildigini disindigu icin kendisini ayiplar, Ekrem’in ‘ne kadar iyi
bir insan’ oldugunu dusundr. Bununla birlikte Naciye, kendisini
de ‘iyi bir insan’ olarak algilar. Ekrem’e, "Ne yemlik bir adamsin!
Adamina dagsen yolar seni.” der. Melahat ona Ekrem’in ondan
hoslandigini sdylediginde Naciye, buna inanmak istemez, “Yok
deve. Talimli maymun neyse, ben de oyum onun igin. Marifet
odretip sirtimdan para kazanacak.” diyecek kadar da suphelidir.
Tam anlamiyla Ekrem’in kendisine ne yapmak istediginden emin
dedildir. Ekrem ise, ona hediyelerle Naciye’nin gavenini ve gon-
lunt kazanmaya galisir. Hediyelerin en biyugia olan otomobili
Naciye'ye verdiginde Ekrem, otomobil kullanmasini bilmedigini
sOyleyen Naciye'ye, “Onu da 6dgretecedim sana.” der. Bu cumle,
Ekrem’in, 'bir sokak kizi'yken, ona her seyi 6gretip ‘adam’ ede-
nin, onun kimligini insa edenin kendisi oldugunu goésterir. Her
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seyi cabucak 6grenen Naciye, bir turla sarkici olma istedine ka-
vusamaz, ta ki Ekrem, onun Biyik Saz’da piyanist olarak ¢alisan
Clneyt'ten muazik dersleri almasinin geldigine karar verene dek.
Boéylece Naciye, bir kez daha bir erkek 6gretmenden ‘adam ol-
ma’yl 6grenmeye galisir, ama bu ders digerlerinden farkhdir, asik
olmayi 6dgrenmeyi de igerir; Naciye, sarki soylemeyi, usul-
yordam 6grenmeye galistigi Caneyt’e asik olur. Yine bir dizi yan-
s anlama, filmsel anlatinin komik anlarini olusturur. Naciye, di-
yaframin ne oldugunu bilmez; muzik kaltirinin parayla satin a-
linabilen bir sey oldugunu zanneder; klasik Turk mazigindeki
bestecileri gabucak 6grense de onlardan sikilir; bildigi baska po-
puler parcalari soylemek ister. Eksiltiyle®® anlatilan mazik dersle-
rinde basarii olan Naciye, bir gin Cineyt’i dersi asmaya ikna
ederek, ona kendisini anlatir. Hayatlarinin birbirlerine ne kadar
benzedigini fark ettikleri o gece Naciye, Cineyt'e ondan hoslan-
digini belli eder. Cay igtikleri Emirgan’da radyoda galan ‘Tered-
dat’ sarkisinin, ‘sevip de sevdigini séyleyememe durumunu’ an-
lattigini 6grenen Naciye, Cuneyt'e, “Ben sevsem sdylerim, ya
sen?” diye sorar. Cineyt ise, “Duruma gore degdisir.” diye cevap
verir. Fonda igitilen “Sakin gicenme eder, anladinsa sevdigimi,”
sarkisi, tam anlamiyla Naciye’nin duygu ve disincelerini ifade
eden melodramatik bir koddur. Dogrudan ifade edilemeyen duy-
gu ve dusinceler, sarkilarla anlatilir. Naciye'nin, Ekrem’den ha-
bersiz ortaliktan kaybolmasi, Ekrem’i 6fkelendirir. Naciye ise,
“Kuklaya gevirdin beni. Her giin sunu yap, oraya gitme diye.” di-
yerek tepkisini gosterir, sessiz kalmaz. Ekrem’in ona hediye etti-
di kolyenin yaninda Cineyt’in aldigi gil bir karsithik olusturur,
ama Naciye guli alarak segimi yapmis olur.

Naciye, disinin sahneye salinarak girip sarki sdoylemek, ka-
dinlan catlatmak ve bitin erkeleri bastan gikarmak oldugunu
soylerken, gergekte Cineyt’e kur yapar. Cineyt’in sorusu Gzeri-
ne batun erkekleri dedil, yalnizca birisini bastan gikarmak istedi-
dini anlatir. Naciye, ders sirasinda sarki séylediginde Cineyt’in

9 Eksilti, anlatinin siiresiyle ilgili bir kavram olarak, anlatda yer alan ba-
z1 olaylann gegistirilerek bir olayin hizlandinimasidir. Zaman igindeki
sigramaya eksiltili anlatim denir (Kiran; Kiran, 2000:208).
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bakis agisindan sunulur. Boylece, onun kimi arzuladigi acgiga
akmis olur.®!

Naciye sahneye gikip sarki sdyleme istegine, filmin ancak kirk
besinci dakikasinda ulagabilir. Onun ‘adam’ olmasi igin her seyi
yapan Ekrem, Tarkan Soray olarak dedistirdidi ismiyle ve ‘yeni
bir ses yildiz" olarak takdim eder. “igin icin yanyor bu génlim”
sarkisini soylediginde alt agidan géruntilenmesi; gozlerinin, du-
daklannin ve yuzianin pargalanarak yakin ¢ekimde yansitilmasi,
artik Turkan Soray olmus olan Naciye’nin yildiz kimligine ulasti-
dina vurgu yapar. Sarki bitiminde Naciye’'nin gérintisine bindi-
rilen Cineyt’in elleri, havada alkiglayan izleyici elleri ve giiller
onun basanya ulastigini anlatir. Bu ¢ekimlerde bakis agisi, izleyi-
cilerden herhangi birine, 6zellikle Ekrem’e ayncalik tanimaz, ka-
mera izleyicilerin arasinda, tarafsiz bir gézlemcinin bakis agisiyla
Naciye'yi gorintiler. Ancak gorintide bir kadinin yizi, bedeni
pargalanarak sunuldugu igin, bu bakisin ‘eril’ oldugu géralar.
Kamera, her ne kadar nesnel bir bakis alsa da, eril bakisa ayri-
calik tamimig olur. Anlati, salag gazinolardan ‘yukarilara’ ¢gikma
umudunu pekistirir ve kurmaca igindeki Naciye karakteri yerine,
Turkan Soray adini kullanarak ve bu ‘dusi’ gergekgi kimaya ca-
hsir. Naciye, siradan bir isimdir, oysa Tidrkan Soray, gergek bir
yildizdir. Bu nedenle anlati, onun gergek ismini kullanarak, do-
nisme disind bu gergeklikle inandirici kilar.

Acgikga arzulayabilen ve arzusunu Ekrem’in engellemesine
karsin sdyleyebilen Naciye’'nin, bu agidan filmde etkin bir ko-
numda oldugu gordlir. Naciye, ask iliskisinde Oylesine etkindir
ki, gazino ¢ikisi evine gitmek isteyen Cineyt’i birakmaz. Kendi-
sinden kagmasina karsilik Naciye, Cuneyt’e onu sevdigini soyler.
Cuneyt, Naciye’ye onu sevdigini séyleyememesini, onun séhret
ve para yoluna ilerlerken, kendisinin ‘fakir bir piyanist’ olmasina
bagdlar. Oysa Naciye, ‘adinin biyuk 1siklarla yukseklere yazilaca-
dina, sevdigi adaminkiyle bir nisan halkasinin iginde durmasin’
yedler. Sevdigi erkekle birlikte olmayi, evinin kadini olmayi, soh-
rete yedleyen Naciye, Cuneyt’in, kendisinin Ekrem’in mali oldugu

9 Ekrem de Naciye'yi arzulasa da, Naciye onun bakis acisindan gériinti-
lenmez. Kamera, iki erkekten kimin “iyi’, kimin ‘kotd’ oldugunu, bir bag-
ka deyisle kimin tarafinda oldugunu da agikga belirtmis olur.
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disuncesine de karsi gikar. Ekrem’e olan borcunu, kalbiyle 6de-
yemeyecedini sdyler. O, gengligini, guzelligini, séhretini Ciineyt
icin ‘feda etmeye’ hazirdir. Onlarin askina karsi Ekrem’in tepkisi
ise, 6ncelikle Naciye'yi ‘surtik’ diye asagilamak ve onu tokatla-
makla baglar, ardindan yaptiklarinin hesabini 6detme tehdidiyle
devam eder. iki erkegin Naciye‘ye kars: tutumlarinin farkhhids iyi-
ce belirginlesir boylece. Ekrem, Naciye'yi batakhktan gikanp ‘a-
dam’ edenin, likse kavusturanin, kimligini Turkan Soray olarak
dedistirenin, bir baska deyisle onu ‘yaratanin’ kendisi oldugunu
disinur ve bunu her firsatta yineler. Bu yaptiklanna karsi ondan
bekledigi baglhiigi goremeyince Naciye'yi ‘sirtiik’, ‘kahpe’, ‘ba-
taklik glla surtiik’ diyerek asadilar. Bu yoniyle Ekrem, Naciye'yi
kendi yarattigi bir esya/mal, istedigini yaptirabilecedi bir ‘kukla’
olarak gorir. Ciineyt iginse Naciye, sevgilidir. Davraniglanyla as-
kin parayla satin alinabilen bir sey olmadigini Ekrem’e gésteren
Naciye, para ve sohret karsiiginda kimseye minnet etmedigini
de kanitlamis olur. Bu yonleriyle ‘cesur’, ‘korkusuz’, ‘saglam’ bir
kisilige sahiptir. Ekrem, Naciye'yi, kendisine donmedigi takdirde
Cuneyt'i oldurmekle tehdit ettiginde Naciye, sevgilisinin canini
kurtarmak igin kendisini feda eder, Ekrem’i seviyormus gibi go-
rdndr, ‘rol yapar’. Bu ‘oyun’un ardindan Ekrem, Naciye'yi elde
edemeyecegini anlar, ama Naciye ‘geldigi yere, yani sokaklara’
geri déner. Ilging olan, ‘sokak kizi’ Naciye’nin, Ekrem’in zorlama-
si ve yardimiyla aldigi dersler sonucunda Turkan Soray kimligine
donismesiyle birlikte, anlatida artik hep bu isimle anilmasidir.
Oyle ki Tirkan, Ekrem onlan engelleyip salas, kenar mahalle ga-
zinolanna dusmelerine yol agtiginda da eski Naciye kimligine geri
donmez; Turkan Soray kimliginde anilmayi strdirdr. Bu yonlyle
film, hem Turkan Soray”i yaratan kisinin Ekrem oldugunun altini
cizer, hem de onun gergek yasamdaki ismini kullanarak, bu yik-
selis 6ykiasund, izleyici goziinde inandinci kilar. Baslangigtaki dili
ve davranislanyla, ‘erkek kadin’ olarak tanimlanabilen Naciye,
anlatinin sonunda gergek askini buldugunda ‘gergek bir kadin‘a
dénasur. Kandiyoti'nin belirttigi gibi (1999: 114) melodram film-
lerinin yaygin bir izledi olan bu aski, kadini, zaten kaderinde o-
lan, yani ‘sahici bir kadina’, onu alt edebilen bir erkegin, tama-
men egemenligi altina giren bir geng kadina donustarur.
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Ciineyt (Ciineyt Arkin): Uzun boylu,' yesil gézld, yirmi bes
yasin Uzerinde yakisikh bir erkek olan Cineyt, gazinocular kral
(batin gazinolan ‘tekelinde’ bulunduran kisi demek, daha dodgru
olabilir) Ekrem’in yaninda piyanist olarak galismaktadir. Baslan-
gicta Batih maziklerin galdigi Karmen gazinosundan, alaturka,
pop maziklerin yapildigi Buyuk Saz’a gonderilir. Cunki Ekrem,
onun Karmen'de mutsuz oldugunu bilmekte ve gegmisinden
kaynaklanan Cuneyt’in babasina duydugu gonil borcuyla, ona
yardm etmek istemektedir. Annesini hig gérmemis olan Cuneyt,
Ekrem’i, asker olan babasiyla birlikte gittigi manevralarda tani-
mistir. Varsil dedildir, ama babasindan ‘bir istiklal madalyas ile
temiz bir soyadl’, annesinden ise bir ev ve piyano kalmistir. Bu
yonleriyle Cineyt’in yoksul, ama dirist, namuslu bir insan oldu-
du vurgulanir. Ayni zamanda, isinde iyi oldugu igin de bedenildigi
belirtilir.

Ciuneyt’in filmdeki islevi, ancak Ekrem’in Naciye'ye miuzik
dersleri aldirmasiyla baglar. Baslangigta Ekrem, Cineyt'e Naci-
ye'nin ‘Allah vergisi bir sesi oldugunu, ama usul-musul bilmedi-
gini anlatir ve ondan kisa zamanda Naciye'yi yetistirmesini ister.
Bu nedenle Cuneyt, baslangigta 6zerk dedil, bagimh bir 6znedir,
gondericisi de Ekrem’dir. Ama bilgisi, yetenegi onu Ekrem’e bagh
yapmaz.

Naciye’yle yapilan miizik derslerinin baslangicinda yine gi-
ling anlar yasanir. ‘Do re mi‘den basladigi mizik dersinde Cu-
neyt, Naciye'ye ‘sesini terbiye etmek’ gerektigini soylediginde
Naciye, “Aa, ahlaksiz mi benim sesim?” diye yanit verir. Clneyt,
ona sesini nasil kullanmasi gerektigini 6gretmenin yam sira, o-
nun bir mizik kiltari edinmesine de yardimci olur. Naciye’nin
aceleciligi ve gabuk sikilmasi, Cineyt’in ciddiligini, gaisma disip-
linini bozmaz. Cineyt, eksiltiyle anlatilan mazik derslerinde ba-
saril olan Naciye’'nin israriyla mazik dersini astiginda, gegmisini
Naciye'ye anlatir. Ama bu konusmalarda etkin olan Clineyt degil,
Naciye’dir. Cineyt, Naciye’nin sorularina kagamak yanitlar verip
baska sorular sorsa da (radyoda galan bestecinin kim oldugunu
sorar), radyoda calan Tereddit sarkisi anlatilamaz olani anlatir.
Bu sarkinin sozleri, onlarin bakislarina bindirilen fondaki yayh
calgilar, askin basladigini gésterir. Ustelik Naciye’nin eve déndi-
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dunde kendisine nerede oldugunu soran ve ona hediye ettigi
kolyeye (para) degil, Cineyt’in (Naciye'nin istedi Gizerine) aldig
giile (ask) bakip gulimsemesi, onun se¢imini agktan yana yapa-
cagini gosterir.

Ask iliskisinde Clneyt kendisini geriye cekerken, Naciye kur
yapmaya basglar, ona sarkici olma disiini, salinarak girecegi
sahnede butin erkekleri bastan gikarmayi istedigini anlatir. Ci-
neyt sorar; “Hepsini mi?”. Naciye, “Yanls soyledim, yalnzca bi-
risini” diye yanitlar ve ardindan kendi istedigi bir sarkiyi séyle-
meye baslar. “"Hep sézlerin yalan imis” sarkisini séylerken gérin-
tulendiginde Naciye, ilk kez Cineyt’in bakigindan sunulur. Naci-
ye'yi Cuneyt’in bakisinin nesnesi yapan bu ¢ekim, Cuneyt'in ifa-
de edemedigi askimi da anlatir. Buna karsin Naciye'yi sevdigini,
ancak o sahneye ciktiktan sonra, Ustelik onun zorlamasiyla séy-
ler. Cuneyt, ondan kagisinin nedenini énce Naciye’'nin séhret ve
para yolunda ilerlerken kendisinin ‘fakir bir besteci’ olusuna,
sonra ise Ekrem’in bu iliskiyi 6drendiginde ofkelenip siddet uygu-
layabilecek olmasina badlar. Naciye, bitin bunlann kendisi igin
6nemsiz oldugunu séylediginde Cineyt, “Korkuyor musun?” diye
sorar. Cineyt ise, "Ben ancak senin igin korkuyorum. Gengligi-
nin, guzelliginin, sohretinin en Gst dalindasin. Kiyamam sana.”
diye yanitlar onu. Bu cimle, Cineyt'in sevgilisini tehlikeye at-
mak istemedigini, bu nedenle de ne kadar ‘dusunceli’ oldugunu
gosterir, ancak yine de Cineyt'in davraniglarinda ‘edilgen’ bir
y6n bulundudunu gizlemez. Cinkii Cineyt'i aska yénlendiren
Naciye'dir. Cineyt'in bu davranisi, zippelikle iligkili gorandr.
Girard’a gére zuppe (2001: 138), soguk bir ilgisizlik havasi ta-
kinmasiyla tanimlanir, ama bu sogukluk, arzuyu yakip tutustur-
mak igin hesaplanmis bir sogukluktur. Yazar bu soguklugu séyle
aciklar: Otekilere durmadan sunlan séyleyen bir sogukluk: “"Ben
kendi kendime yetiyorum.” (Girard, 2001: 138). Ekrem de, Na-
ciye'yle tamgmalarinin baslangicinda kendine yetiyor gérinir. Bu
da Naciye'nin, Ekrem’i daha gok arzulamasini dogurur.

Cuneyt ve Naciye arasindaki bazi diyaloglar, kadinlik ve er-
keklik rollerine gonderme yapar. Soézgelimi Tiurkan, Ekrem’den
dayak yiyip Cluineyt'e gittiginde, Cuneyt ona kahvalti hazirlamay!
énerir. Turkanin “Ben yapsaydim.” cumlesinin ardindan gelen
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Cuneyt'in “Simdi degil, sonra ve her zaman.” cumlesi, isbélumu-
niin cinsiyetci dogasina isaret eder. ikisi evlendiklerinde kadin ve
erkegin rolleri, geleneksel bir bicimde yeniden uretilecektir. Ben-
zer bir durum, Ekrem ve Ciineyt arasinda yaganir. Ekrem, Ana-
dolu’ya turneye gidip, orada galisacaklarini séylediginde Cuineyt'i
‘jigololuk’ yapmakla suglar ve ona ‘kari parasi’ yemektense, 6m-
rinin sonuna dek yetecek miktarda ‘il gil erkek parasi’ onerir.
Bu yonlyle Ekrem, hem kadinin gahsarak kazandigi paray: de-
dersiz goérir, hem de evi gegindirmenin kadinin degdil, erkegin
sorumlulugunda oldugunu belirtmis olur.

Baslangicta askini gizleyen Ciineyt’e, Turkan’dan aynldiginda
sonra ne oldudu belli degildir. Anlati, yalmzca Tiurkan’a ne oldu-
duyla ilgilenir. Cineyt, bu ayrihktan sonra ilk kez, filmin son
sahnesinde Turkanin sarkisina piyanoyla eslik ederken géralar.
O, sonunda Tirkan’a ulagir.

Ekrem (Ekrem Bora): Otuz bes yagin Uzerinde, uzun boylu,
yakisikh bir erkek olan Ekrem, Istanbul’da pek cok gazinonun
sahibi oldugu ve bu nedenle de ‘gazinocular kral’ olarak taninan
bir erkektir. Anlatiya ilk girdiginde, siyah giysili ve siyah sapkal
adamlar arasinda beyaz fétr sapkast ve purosuyla hemen fark
edilir. Adamlariyla birlikte gittikleri bir kulibu, zorla satin alir;
kendisine borcu olan miusterilerini sikistirir; onlari dévduirir. Bu
yonleriyle Ekrem otoriter, her istedigini yapan/ yaptiran, her is-
tedidini elde eden, ‘nifuziu’, insanlarin kendisinden korktudu
giglu, ‘baba’ tipli biridir. Daima sert gérinumladur; hig glilmez.
Emrinde galisan evli ve gocuk sahibi bir kemanciyi isten kovacak
denli acimasiz, merhametsizdir. Ciineyt'i baska bir gazinoya al-
dirmasi, onun kendisi igin ayricalikli biri oldugunu gosterir. Ek-
rem, gazinosu Buyuk Saz'da sarki soyleyerek izleyicilerin bege-
nisini kazanan ve basarili oldugunu surekli yineleyen Ferah Nur’a
hi¢ iyi davranmaz, her defasinda onun konusmasini sert bir bi-
cimde “Kes dedim!” diyerek keser. icki icmek igin gittikleri salas
bir gazinoda sarki séyleyen Naciye'yi “Pis sirtiik” diyerek be-
denmeyen Ferah’a karsi, onu ‘biraz alkig, iki gigekle ne oldum
delisi’ olmakla, zuppelikle suglar, “Zaten suyun kaymyor.” diye-
rek tehdit eder. Ferah’a inat, Naciye'yi yetistirip U¢ ginde sanat-
¢! yapacagini soyler ve bunun igin kartini verir Naciye'ye. Ek-
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rem’in géndericisi, bu nedenle baslangigta inattir. Bu inat Ek-
rem’de oylesine egemendir ki, Naciye'yi ‘adam etme’ye kadar
gétarur.

Filmde sunulan bigimiyle Ekrem’in kadmin igin ‘adam olma‘y:
temiz olmak, temiz ve gésterigli giyinmek, saglanni yaptirmak,
giizellik salonlarina gitmek, gorgu kurallanna gére yemek-igmek,
kibar konusmak olarak algiladigi gérilir. Onun mudahaleci kigi-
ligi o6ylesine belirgindir ki, 6nce temizlenip ‘guzelce’ giyinmis,
saglanni yaptirmis olan Naciye'nin agzindaki sakizi cgikarttirir;
sonra Levent'teki evinden Ferahi gikararak Naciye'yi yerlegstirir.
Cunkld onun yénelimi, tipki Higgins gibi kendi gicinud kanitla-
maktir. Shaw’un ayni oyunundan uyarlayarak Anthony Asquith’in
yénettidi Pygmalion®® adh filmde, Ekrem’e esdeder karakter olan
Higgins’in yonelimi de kendi giicind kanitlamak, iyi bir dilbilimci
oldugunu gdstermektir. Giinkii o, sokaklarda bozuk Ingilizcesiyle
cicek satan Eliza’ya, guzel Ingilizce konusmasini 6greterek, onu
Ug ayda duses yapabilecedini iddia eder. Dolayisiyla Higgins‘in
yonelimi, tamamen bilimsel kaygilardan kaynaklanir
(Wartenberg, 1999: 22, 23). Aynca Higgins, editilirse, bir kadi-
nin aristokrat olabilecedini kanitlayarak, aristokrathigin dogustan
kazanilan bir Ustinlik oldugu iddiasimi gluritmek ister.
(Wartenberg, 1999: 26). Boylece film, sinifsal iligkileri, cinsiyet
iliskileri dolayimiyla isler. Ekrem ise, Higgins gibi, Ferah’a inat,
egitilirse ‘basit’ bir kadinindan sanatgi yapabilecegini gostermek
ister. Bunun igin, 6ncelikle kadinin dilini dizeltmek ister; ona
konusma dersleri aldirir.

Emrinde gok sayida insanin galistigi Ekrem, yardimcisi Mela-
hat’in tammladujma gore, ‘hanci’dir, kadinlarsa ‘yolcu’. Bu yo6-
niyle onun, tipki Higgins gibi bekarigi bir yasam bigimi haline

92 1938'de yapilan bu film, Bemard Shaw’un oyununa sadik kalmaz.
Filmde st siniftan, yetenekli bir dilbilimci olan Higgins, sokaklarda gi-
cek satan Eliza’nin kéti konusmasint duydugunda, onun dilini duzelte-
bilecegini ve isterse Ug ayda duses yapabilecegini soyler. Higgins, Eli-
za’ya guzel ve akici konusmasint dgretir, ama Eliza’nin kendisine y6-
nelik ilgisine kayitsiz kalir. Film, romantik bifesme beklentisine ters
bir sonla bittigi icin Wartenberg (1999: 21), filmi ‘uygunsuz cift filmle-
ri’ (unlikely couples movies) baghd altinda inceler.
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getirdigi goriliur.®>® Sevgilisi olmayan, cevresindeki insanlara 'ko-
tii’ davranan Ekrem, ‘adam etmeye’ inat ettigi Naciye’ye aldirdigi
derslerle, onun dis gorinasuni degistirmeyi basanr. Gegtigi her
derse karsilik, ona kolye, kirk, cicek, otomobil gibi gesitli hedi-
yeler alir. Zamanla kendi ‘yarattigi’ ve adini Turkan Soray olarak
dedistirdigi kadina asik olan, ama bunu dogrudan ona séyleye-
meyen Ekrem, onun kalbinde bagka birinin oldugunu 6grendigin-
de deliye doner. Kendi yarattigini diusiindiga Naciye’nin her dav-

. ramisini, her adimini denetlemeye c¢alisir; ona hesap sorar. Ama
isleri istedigi gibi gitmeyip Naciye ona karsi gikinca, Naciye'yi a-
sadilar. Filmsel anlatinin bu agsamasindan itibaren Ekrem, Naci-
ye'ye ‘sirtik’, ‘kahpe’, ‘bataklik gizeli siurtik’, ‘ask perisi’ gibi i-
simlerle seslenir; ona, “Seni sen yapan benim. Ismin, sanatin,
s6hretin, guzelligin hepsi benim malim, her seyinle benim... Seni
camurdan gikanp adam eden, liikse kavusturan kim?” diye gikigir
ve onu nankorlikle suglar. Emrinde galistirdidi diger insanlar gibi
Naciye’den kosulsuz bir sadakat, boyun egme bekler.

Naciye, aski igin parayi, séhreti terk ettiginde Ekrem, onlarin
Istanbul'da is bulmalanni engeller; biitin gazinolan, onlara is
vermemeleri konusunda uyanr, hatta o gazinolan kendi ‘tekeli-
ne’ alir. Bu engellemeler bir ise yaramadidinda, Naciye'yi Cu-
neyt’i 6ldirmekle tehdit ederek, onun kendisine donmesini sag-
lar. Ancak Ekrem sahip olabileceginin Naciye’nin ruhu, onun hig
kimsenin olmayan, alinip satilamayan tarafi, kalbi degil, ‘eti, bu-
du, ruhsiz tarafi’ ve ‘zavalli kadinhig’ oldugunu 6grendiginde,
yenildigini kabul eder, pisman olur. Bu son, Ekrem’in gucinin
her seye yetmedigini; ‘insanlann kolunun, boynunun bikulebile-
cedi, ama asla kalbinin bukulemeyecedini’ anlamasina yol agar.
Bir baska deyisle, ‘kotl’, parayla her seyin satin alinabilecegini
diisinen ataerki, ‘insancillasmis’, yeniden egitilmis olur. Anlati

9 wartenberg’in belirttigine gére (1999: 33-36) Higgins, bekar bir erkek
olarak aska yeni engeller yaratir. O, Eliza’nin saygiy1 hakeden, arzulan
ve gereksinimleri olan bir insan oldugunu kabul etmez. Gevresindeki in-
sanlan ve Eliza’yr kugik gorur; kendisini, baskalannin variigina gereksi-
nim duymayan tamamlanmig, bitin bir varik olarak gérir. Bu nedenle
yazar, Eliza ve Higgins arasinda romantik bir birlesme olmamasini,
Higgins'in, bekarlid, bir yagam bigimi haline getirmesine baglar.

181



boyunca iki asik igin engelleyici olan Ekrem, sonunda yardimci
eyleyen olarak, onlan birlestirir. Asiklarin birbirine kavustugu
filmin son karesinde Ekrem’in c¢ikip sokaklarda aglamasi, Tir-
kan'in soyledigi sarkida oldugu gibi, onun ‘iginin yandigin’ ve
sert, duygusuz Ekrem’in insani bir boyut kazandigini gosterir.

Ferah (Ferah Nur): Filmdeki diger kisiler gibi Ferah da, ger-
cek yasamdaki ismiyle anilir. Filmsel anlatida Ekrem’in sahibi ol-
dudgu Blyuik Saz’da alaturka sarki séyleyen Ferah, geng, sarisin,
guzel bir kadindir. Musterilerin bedenisini kazanan bir ‘sanatg’
olarak alkis toplar, onlardan cicek alir. Begenildigini, her firsatta
Ekrem’ e soyler; gazinonun kendisi sayesinde dolup tastigini an-
latir. Ekrem ise, ona karsi ‘kaba’ davranir; her defasinda onun
konusmasini keser. Ferah, Ekrem sanatg! olmadidi igin, onun ‘bir
sanatgi icin alkisin ne demek oldugunu bilmedigini’ disunur. Ek-
rem’in yardimcisi Melahat’la birlikte yasayan Ferah’in amacinin,
Ekrem’e daha yakip olmak, onu kendisine bagdlayarak, kendisini
is ve Ozel hayat baglaminda ‘garantiye almak’ oldugu gorilir.
Ekrem’e, kendisini ‘o gece’ bir yerlere gétirmeye s6z verdigini
soylerken ‘cilve’ yapar. Ekrem, her ne kadar ona béyle bir s6z
vermis olsa da, o istedigi icin degil, kendi cani ‘igmek’ istedigi i-
Gin bir yerlere gitmeyi kabul eder.

Diger kadin arkadaslariyla birlikte Ekrem’in kendilerini goétur-
digu gazinoyu begenmeyen Ferah, sirekli Ekrem tarafindan u-
yarihr: “*Siktin. Carpacagim simdi. Otur edebinle!”. Ardindan Ek-
rem onu, ‘ne oldum delisi’ olmakla suglar. Bu yoéniyle Ferah, Ek-
rem’in siddetine maruz kalir. Ginkii Ferah’in, isinde yakaladigi
‘bagari’ nedeniyle kendisine givenmesi, Ekrem’i kizdirir; bu ne-
denle Ekrem onu, cezalandirmakla tehdit eder. O gece orada bu-
lunan diger kadinlar gibi Ferah da Naciye'yi ‘igrenc’ bulur: “Uta-
niyorum sarkici oldugumdan.” der. Ekrem’in, “ikiniz de aymisiniz.
Sans sana gillmis, ona giilmemis o kadar.” demesi Uzerine Fe-
rah sasirir ve “Ne, bu surtiikle mi?” diye tepki verir. Ekrem, ‘is-
terse onu da yetistirip (g giinde meshur edebilecegini’ soyleye-
rek gikismayi sirdirdr. Ferah, bir yandan Ekrem tarafindan asa-
dilanirken, bir yandan da kendisi Naciye'yi ‘pis surtuk’ diyerek
asagdilar. O, belki de, kendi gegmisini animsattigi ve gelecedi igin
bir tehlike olarak gordugu igin Naciye'yi asadilar. Gercekte Fe-
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rah’'in, insanlar dig gorunislerine bakarak dederlendirdigi, bir
giinde temizlenip guzel giysiler giymis, sagini yaptirmig Naciye'yi
karsisinda gordigundeki saskinligr ele verir: “Kim bu tas bebek,
yabana artist mi?”. Bunu soylediginde ise, artik kendi yerine ge-
cecek olanin Naciye olacadini anlar. Yasadidi evden kovulan Fe-
rah, ancak Naciye Cuneyt'i tercih ettijinde Ekrem tarafindan,
Naciye’nin yerine, ona inat sahneye gikariincaya kadar ortadan
‘kaybolur’. Tekrar sahneye giksa bile, amacina ulasamaz. Cinki
o, coktan Ekrem tarafindan ‘gdzden c¢ikariimistir’. Ferah, Ek-
rem’in Naciye lizerinde kuramadidi otoritesinin nesnesi, ‘kuklasi-
dir’ adeta.

Melahat (Melahat igli): Ekrem’in emrinde, onun gazino-
sunda cgalistirdigi sarkici kadinlarla birlikte yasayan Melahat’in
gorevi, onlara ‘g6z kulak olmak'tir. Filmsel anlatiya, Ekrem tara-
findan Naciye'yi ‘adam etmek’le gorevlendirildiginde girer. Kirk
yaslarinda, sarigin bir kadin olan Melahat, Ekrem’in ona, ‘Mela-
hat abla’ diye seslendigi; bir zamanlar, insanlarin onun sigarasini
banknotlarla yaktigi Kalamis Guzeli‘dir. Ekrem’in emriyle Naci-
ye'yi temizleyip giydiren Melahat, gecmiste yasadigi ‘deneyimle-
ri’ nedeniyle, Naciye'yi ‘para tutmasi’ konusunda uyarir. Ginki
gecmiste kendisi gok kazandigi halde ‘para tutamamistir’. Bu yo-
niyle Naciye igin Melahat, hem bir yardimci, hem de onun onun
anlattiklarina kulak asmadiginda, durumunun ona benzeyecedi
biri olarak konumlanmistir. Cinkd Melahat, filmdeki isleviyle
‘dusmus kadin’t oynar. Tam olarak yaptigi isi kendisi de bilme-
yen Melahat, Naciye’ye ‘arkadasga’ davranir; Ekrem’in siddetine
kars! Naciye'ye yardim eder.

Séylemsel ve Anlatisal Diizey: Eyleyensel Ornekge

Anlatinin simdiki zamanda gegtigi; artsuremsel 6ykulemenin
yapildigi®*; kimi yerlerde olaylarin eksiltiyle anlatildi§i (Naci-
ye’'nin aldigi dersler ve sohrete ulagsmasi eksiltiyle anlatilir) Sdr-

% Bir anlati, zaman igine yerlegtirilmis olaylan anlatir. Bu olaylarin nasil
anlatildigi 6ykilemeyle ilgilidir. Anlatimn zamaniyla ilgili bir kavram
olan artsiremsel dykileme ise, anlatiya kaynaklik eden olaylardan
sonra yapilan bir 6ykiilemedir (Kiran ve Kiran, 2000: 202, 203).
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tiik, bitiiniyle istanbul’da gecen bir éykii anlatir. Bu yoniiyle o-
laylar, gercek bir uzamda, Istanbul iginde, gogunlukla gazinolar-
da, kapal uzamlarda geger. Uzam, karsithklar icerir. Ekrem tara-
findan kesfediimeden once Naciye’nin sarki soyledigi gazino, ‘ke-
nar’ mahallede, Istanbul'un ‘arka sokaklari’ndadir ve ¢ogunlukla
alt siniftan insanlarin edlence uzamidir. Igindeki mobilyalarin
gosteristen uzakhdi, yalinhidi, duvardaki afislerin daginikhd, 6-
zensizligi dikkat geker. Buna karsin Karmen Bar ve Buyuk Saz,
kent merkezinde; neon 1sikh tabelalarla sisli; biylk, parlak ve
gosterigli mobilyali, aynali; bakimh, sik giysili ve ‘incelmis’ zevk-
lere sahip muigsterileriyle 6teki gazinolaria bir kargithik olusturur.
Karmen’de Bati muzigi calinir; Buyuk Saz’da ise, alaturka muzik.
Naciye’nin dnceden sarki soyledidi gazino ile Biiyik Saz’ birlesti-
ren sey de bu alaturka muziktir. Her iki gazinoda da alaturka
mazik galinir. Ancak, Buyik Saz’da galinan mizigin, 6tekine gére
daha ‘egitim ve bilgi’ gerektirdigi de belirtilir. Yoksul bir gazinoda
baglayan film, biyuk bir gazinoda sonlanir.

Yoksul kadin/varsil erkek; gigleri esit olmayan ve ayni kadini
seven iki erkek; ‘zalim ve kot olan erkede karsi ‘esas kiz ve
esas oglan’in temiz asklari; sokak sarkiciigindan gazino sahibi
bir erkegin ‘yardimiyla’ sohrete ulasma; askini gizleme; ‘rol
yapma’; ‘fedakarlik’ ve ‘mutlu son’ gibi uylagimlari kullanan fil-
min eyleyensel 6rnekgesi, kisi, siire ve uzam agisindan bes kesit-~
te incelenebilir.

I. Kesit. Baslangig. Rastlanti: Filmin ilk kesitini, Ekrem ve
beraberindeki sarkici kadinlarin, Naciye’nin sarki séyledigi salas
gazinoya gitmesi ve orada girdikleri tartismada Ekrem’in Naci-
ye'yi, isterse Gg ginde sarkici yapabilecedi iddiasi olusturur. Bu
kesitte Ekrem’in bakis agisindan eyleyensel ornekge, asagidaki
gibidir.
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Ekrem — » Bir'sokak sirtigi'nden _____ jFkrem

Rastlanti sarkic yaratmak
Inat Gucind kanitlamak
Tartigma

Giicii ve parasi ———» Ekrem “*— Naciye’nin ‘adam
Naciye'nin istedi olmamasi’

Ekrem, rastlantiyla (G1) tanistidi bir ‘sokak surtigi‘nden bir
sarkici yaratmak (N1), giciini kanitlamak (N2) ister. Onu bu si-
rece iten diger gondericiler kendisi (G2), inadi (G3) ve Ferah'la
yaptigi tartismadir (G4). Ekrem, gucu ve parasi (Y1) ile Naci-
ye'nin istedinin (Y2) yardimlariyla yoluna devam eder. Ferah'
kovup Naciye'yi korumasina alan Ekrem, giicini kamitlamis olur,”
ancak Naciye’nin ‘adam olmasi’ gerektigini dusindugiunden, he-
niz onu sarkici yapamaz. Bu nedenle, Naciye’nin ‘adam olama-
mas!’, Ekrem’in nesnesine ulagmada tek engelleyici eyleyendir.

Rastlanti Sarkici olmak Naciye

Ekrem Namus

Ekrem —» Naciye ¢ Ekrem’egére ‘kaba’
Kendi istedi/hevesi olan davraniglan
Melahat ve Rastlanti (Cadam’ olamamasi)

Gondericisi rastlanti (G1) ve Ekrem (G2) olan Naciye, kendi-
sini sarkici yapmak isteyen Ekrem, kartini ona uzattiginda, 6nce
onu yanhs anlar ve sert gikigir. Bu ¢ikig, namusun da onun goén-
dericisi (G3) oldugunu belirtir. Bu siiregte nesnesi olan ‘sarkici
olma‘’ya (N) ulasmasinda Ekrem (Y1), kendi istedi/hevesi (Y2),
Melahat (Y3) ve rastlanti (Y4) yardimci; onun Ekrem’e gore ‘ka-
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ba’ olan davraniglan, teklifsiz dili, bir baska deyisle ‘adam ola-
mamasl’ ise engelleyiciler olarak konumlanir.

Baslangic agamasinda bir bagka 6zne ise, Ferah'tir. Ferah,
Ekrem (G1), is yasaminda edindigi basarinin (G2) ve gelecek
kaygisinin (G3) génderici oldugu siirecte, Ekrem’e daha yakin
olmayi (N1) ve kendisini, is ve 6zel yasaminda givenceye alma-
yl, givence elde etmeyi (N2) ister. Ferah’in bu sirecteki tek
yardimcisi, kendi becerisidir. Ekrem ise, engelleyicidir. Anlatinin
heniiz baginda, Ekrem’in kendisini kovmasiyla her iki nesnesine
da ulasamayan Ferah, sonradan ortaya ciksa da kendisi dedil,
Biylk Saz énunde asili olan afigleri gérinir. O, filmin basinda
nesnesine ulasamamis olmakla anlatidan silinir.

!Ekrem N Ekrem’e N Ferah
Is bagarisi yakin olmak’

Gelecek kaygrsi Glvence

(is basarisi)

Kendi becerisi —  Ferah <4—— Ekrem

II. Kesit. ‘Adam Olma Dersleri’: Anlatinin ikinci kesitini,
Ekrem’in, Naciye'yi ‘adam etmek’ icin ona aldirdigi dersler olus-
turur. Dolayisiyla kendisiyle (G1) birlikte hirsinin (G2) génderici
oldugu bu kesitte Ekrem’in nesnesi, Naciye'yi sarkici yapmak
(N1) ve bunun igin de onu ‘adam etmek’tir (N2). Kendi giciinin,
otoritesinin (Y1) yaninda Naciye’nin sarkici olma hevesinin yar-
dima oldugu siirecte Ekrem’in engelleyicisi, Naciye’nin ‘kaba’
davranislan ve teklifsiz dilidir. Ekrem, aldirdigs derslerle Naciye'yi
degistirmeyi, en azindan dis gériunusuyle, basarir.
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Ekrem ____, Naciye'yi Ekrem
Hirs sarkicl yapmak ve
‘adam etmek’

Giicli ve otoritesi—® Ekrem  <€— Naciye'nin ‘kaba’
Naciye’nin istegi davraniglart ve ‘dili’

Naciye, ikinci kesitte israrla ‘sarkici olma’ (N1) istegini surdi-
rur. Gonderici Ekrem (G1) ve kendi istegidir (G2). Ekrem’in onu
‘adam etme’ inadi (E1), Naciye'nin teklifsiz dili ve ‘kaba’ davra-
niglanyla (E2) birlikte, onun nesnesine ulagmasim engeller, nes-
nesine ulasma siresini uzatir. Bununla birlikte sarkici olma istegi
(Y1), Ekrem’in inadi (Y2) ve aldigi dersler (Y3), Melahat (Y4)
ona yardimci olur.

Ekrem ————p Sarkiciolmak ————p Naciye
Istek

Ekremininadt ——p  Naciye g—— Ekrem’in‘inadr’
Kendi istegi/hevesi ‘Kaba’ davraniglan
Dersler ve Melahat teklifsiz dili

Bu asamanin sonunda, her ne kadar Naciye’nin ‘adam’ oldu-
du belirtimese de, Ekrem’in sonuctan memnun oldugu gorulir.
Oysa Naciye, heniiz nesnesine ulagmis dedildir.

III. Kesit. Askin Baslangici ve Sahne: Bu asama, Ek-
rem’in Naciye'yi Tirkan Soray ismiyle sahneye cikardigi ve Tir-
kan'in anlatiya yeni giren piyano 6gretmeni Cineyt’e asik oldugu
bir agamadir. Kendisinin gonderici oldugu sirecte Ekrem (G1),
Naciye'yi sarkici yapma amacina (N1), kararliigr ve inadiyla (Y1)
birlikte, Naciye’nin istedi (Y2) ve Cuneyt’in Naciye'ye verdigi
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muzik derslerinin yardimiyla ulagir. Ekrem’in eylemi, sadece
kendi gucinu kanitlamayip, Naciye'yi de etkilediginden, bu asa-
mada Naciye de Ekrem’le birlikte alici olur. Ask gondereni (G2),
Ekrem’i, Naciye'ye ‘sahip olma’yi (Turkdan’i) nesne (N2) olarak
konumlandirmasina yol a¢sa da, Ekrem, Naciye ve Cuneyt'in bir-
birlerini sevmesi nedeniyle (E), bu ikinci nesnesine ulagamaz.

Ekrem Naciye'yi Ekrem, Naciye
Ask sarkici yapmak
Naciye'ye ‘sahip olmak’

Kararliidi ve inadi > Ekrem ¢ Naciye-Cineyt aski
Naciye’nin istedi

Ekrem’in ‘adam’ olduguna kanaat getirdigi Naciye, yine onun
goénderici (G1) oldudu siiregte, piyanist Cuneyt'ten muzik dersle-
ri almaya bagslar. Kendi istedi de (G2 ve Y2)) nesnesi olan sarki-
cliga (N1) ulasmasinda Ekrem gibi, hem goénderici (Y1) hem de
yardimci eyleyen olarak konumlanir. Naciye, bu agsamada yeni
bir nesneye ulasmaya calisir; askin géndermesiyle (G3), sarkici
olmasina yardmci olan (Y3) Cineyt’i (N2) elde etmek ister. Ilk
nesnesine Turkan kimligiyle ulasan ve sahneye c¢ikan Naciye,
Cuneyt’e ise kismen ulasir. Cinkii Ekrem, onun Uzerinde dene-
tim kurarak Cuneyt'le birlikte olmalanna engel olmak ister. Bu
asamadan itibaren Naciye, filmin diger kisilerince Turkan olarak
aniimaya baslar.

I_Ekrem ) sa.'.'km olmak ; Naciye

Istek ve Ask Cineyt

Ekrem —— Naciye «4—— Ekrem
Kendi istedi/hevesi (Turkan)

Cuneyt ve dersler
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Filmsel anlatiya bu asamada bir 6zne olarak giren Ciineyt,
Ekrem tarafindan (G1), Naciye'ye muzik ogretmek igin (N1)
gonderildiginden, baslangicta 6zerk bir 6zne degildir. Cineyt bu
amacina, Naciye’nin sarkici olmaya istekli olmasinin yardimiyla
(Y1) ulasir. Ask’in ve Naciye’nin gondermesiyle (G2, G3) Naci-
ye'ye ulasmayi isteyen (N2) Ekrem, ona kendi sessizligi ve ge-
kingenligi (E1) nedeniyle agilamaz. Naciye’nin atakhdi (Y2) bu
engeli agar. Ekrem, Ciineyt’i gorevlendirerek (sd6zlesme), onun
Naciye'ye asik olmasina yol actigi icin kendi muizik dersleriyle
(Y3) birlikte yardimci (Y4); ama onlarin birlikteliklerine engel-ol-
dugu igin engelleyici eyleyen (E2) olarak konumlanir bu kesitte.
Bu nedenle Ciineyt, tipki Naciye gibi, tam olarak nesnesine ula-
samaz.

Naciye'ye
Ekre‘:m mazik 6§retmek Cineyt
Naciye ve agk Naciye
Naciye ve — Cineyt <4— Cineyt'in
onun istegi sessizligi
Mazik dersleri Ekrem

Ekrem

IV. Kesit. Ayrilik: Anlatinin dérdinci kesiti, artik Turkan
ismiyle anilmaya baslayan Naciye’nin, aski Ciineyt icin her seyi
géze alip Ekrem’i ve kariyerini terk etmesiyle baslar. Ekrem,
Tirkan’in ve Cineyt'in, tam bir tekel kurdudu Istanbul gazinola-
rinda is bulmalarini engeller; onlarin, ‘kenar mahalle’ gazinolari-
na ‘diusmelerine’ neden olur. Ekrem bununla da yetinmeyip,
kendisine donmedigi takdirde Cineyt’i 6ldiurmekle tehdit ederek
Turkan'in kendisine gelmesini saglar. Bu asamada Ekrem‘in gon-
dericisi, ‘sahip olmak’ temelindeki kisiligi (G1), ask (G2), Tur-
kan'i elde edememesi nedeniyle yasadigi engellenmislik (G3) ve
istedigi bir seyi elde edememesinin yol agtigi 6fkesidir (G4). Bu
nedenle onun iki nesnesi vardir: Turkant Cuneyt'ten ayirmak
(N1) ve onu kendisine baglamak (N2). Bu sirecte Ekrem’in of-
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kesi ve gicu (Y1) ile Turkan'in Cineyt’in yagsami igin fedakarhkta
bulunmasi (Y2) yardimci; Cuneyt’in varhdi (E1) ve Turkan’in
gercekte kendisini degdil, Cuneyti sevmesi (E2) engelleyicidir.
Turkan1 Cineyt'ten ayiran Ekrem, Turkan’a sahip olamaz.

“Sahiplenici” yapisi > Tirkan'i > Ekrem
Ask, Engellenmigslik, Ciineyt'ten ayirmak Tiirkan
Ofke Tiirkan'a ‘sahip olmak’ Ciineyt
Ofkesi ve giicii —_ Ekrem <€—— Naciye'nin
Tirkan in “fedakarhgr’ Cuneyt'i sevmesi,
Cuneyt

Ask (G1) gondereniyle hareket eden Turkan’in bu asamadaki
nesnesi, Cuneyt'tir (N1). Turkan, bu kesitin bagsinda, Cuneyt’in
(Y1) ve kendisinin ‘mucadeleci’ kisiliginin (Y2) yardimiyla, Cu-
neyt’in engellemesine karsin (E1) nesnesine ulagir. Engellemenin
bir diger turiinii de Ekrem, onlara is verdirmeyerek gosterir. Is-
sizlik (E2 ve G2), Turkan'in yeni bir nesne edinmesine yol agar;
is bulabilecedi Anadolu’ya gitmek (N2). Bunun icin hareket etse
de, Ekrem’in tehdidi (E3) yuzinden Anadolu’ya gidemez. Tur-
kan, Ekrem’in Cuneyt’i 6ldirmekle tehdit etmesi (G3) lzerine,
fedakarlik ederek (G4) Cuneyt’in hayatim kurtarir (N3); onu
sevmiyormus gibi yaparak Cuneyt’i kendisinden uzaklastinr. Bu
kesitte Tirkan igin ‘Anadolu’ya gitmek’ ve Cuneyt, yitik nesne
olur.

Ask —» Cineyt ——» Naciye

Issizlik Anadolu’ya gitmek

Ekrem, Fedakarlik Ciuneyt'in yasami

Ciineyt » (Nacye) ¢ Ekrem, Issizlik
Micadeleci kisiligi Ekrem’in tehdidi
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Askiyla (G1) hareket eden ve Turkan‘a (N1) ulasmak icin her
seyi goze alan Cuneyt (Y1), bu kesitin basinda, Turkanin Ek-
rem’e karsi gelmesiyle (Y2) ona ulagir. Cineyt, Ekrem’in, onlarin
is bulmasini engellemesi (E1) ve issizlik (G2 ve E2) nedeniyle
Anadolu’ya gitmeyi istese de (N2), yine Ekrem’in engellemesiyle
(E3) bu amacina ulagsamaz. Turkan'in fedakarhdi (Y3), onun ol-
mesini engelledigi icin, yardimci eyleyen olarak islev gorar.

“*Can’ini kurtaran Cuneyt, nesnesi Turkan’dan ayri kalir. Tarkan‘in
kendisini sevmedigini diusinmesi, Cineyt’in ‘sefil’ bir yasam
surmesine yol agar.

Ask, > Turkan p  Cuneyt
Issizlik ‘Anadolu‘ya gitmek’

K?ndjsi . > Cineyt ¢ EkrerTl, issiz.lilf

Turkan"in ‘micadeleciligi’ Ekrem’in tehdidi

Turkan"in ‘fedakarhg’

V. Kesit. Mutlu Son: Anlatinin son kesitinde ‘mutlu son’
vardir. Yaptigi santajla Tirkan'i kendisine dénmeye zorlayan Ek-
rem, onun mutsuz oldugunu (G1) gorince pismanlik (G2) duyar.
Cunki Turkan’in ‘ruhuna sahip olamayacagini’ ve hayatta paray-
la satin alinamayacak seylerden birinin de sevgi oldugunu anla-
mistir. Bu ders (G3), Ekrem’i, Tirkan Ciineyt'le bir araya ge-
tirmeye (N) iter. Kendisinin (Y1) ve onlarnn bitmeyen asklarinin
(Y2) yardimiyla, her hangi bir engelie karsilagmadan bu amacina
ulasir. izlencesi sonunda Ekrem, Tirkan'i elde edemez, ama bu
slregten daha insani duygular ve disiincelerle gikar.

Turkan'in Turkan ve Cuneyt’i Ekrem
Mutsuziugu birlestirmek Tarkan
Pismanlk ve Aldigi ‘ders Cuneyt
Kendisi

Tirkan-Cuneyt agki ——— Ekrem +— o2
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'‘Rol yaparak’ Cineyt’in canini kurtarma pahasina ondan ayn
kalan Turkan, Ekrem’den de ayrildiktan sonra, geldigi ‘sokak
sarkicihigi’'na geri déner. Ancak mutsuzdur. Askinin (G1) gonderi-
cisi oldugu surecgte nesnesi olan Cuneyt'e, Ekrem’in (Y1) ve ¢a-
hstigi gazino patronunun (Y2) yardimiyla, higbir engelle karsi-
lagmadan ulagir. Bu son kesitte Ekrem, hem onun tekrar sahne-
lere donmesini, hem de Clineyt’e ulagmasini saglamistir.

Ask ———» Cuneyt — 3 Tiirkdn
Ekrem (Sarkicilik)

Ask, Ekrem T
Gazino patronu ————p Tirkdn <¢+—— O

Turkan’dan ayn kaldiginda kendisini ickiye veren Ciineyt, ‘se-
fil' bicimde yagsamaya baglar; ‘salas’ gazinolarda mizik yapar.
Kendisini ‘bosluga’ birakmis gibidir. Onu nesnesi Turkan‘a (N)
ulastiran kisi, Ekrem’dir (G ve Y). Béylece Ciineyt, ‘mutlu son’a,
Tirkan’i ve tekrar isini elde ederek ulagir.

Ask —» Tirkan ——» Cineyt
Ekrem (Sarkiailk)

Ask, Ecrem — Clineyt +— g
Gazino patronu

Temel Anlam-Derin Yapi: “Siirtiik’ten ‘Fedakar Kadin’a”

Yazar Bermmard Shaw’'un Pygmalion adh oyunu ile Charles
Vidor’un Love me or Leave me (1955) filminden uyarlanan Sdrtiik,
tipik bir Yesiigam melodramidir. Diger melodram filmlerinde oldu-
gu gibi Sdrtiik'te de yoksul kiz, varsil gazino sahibi tarafindan kes-
fedilir; gazino patronu kiza asik olur, ama kiz, génlinu yoksul mii-

192



zisyen erkege kaptirir. Filmde ifade edilemeyen duygular, sarkilar-
la dile getirilir. Omedin Ciineyt, Naciye'yle birlikteyken radyoda
calan ‘Tereddit’ sarkisi, Naciye'nin Cuneyt'e olan duygularini dile
getirir. Anlatimci bir isleve sahip sarkilardan biri de, Turkan’in tek-
rar salas gazinolara dondiginde soyledidi sarkidir. Sarkidaki, “Gul
agaa dedilem; Her gelene egilem; Cek elini elimden; Men sevagilin
dedilem” cumleleri, Turkanin Ekrem’e iliskin duygularini; sarkinin
nakaratinda yer alan “Kollarini sar boynuma; Sevgilinem ben” ise,
Ciineyt'e iliskin duygularini anlatir.

Mazigin anlatimc islevli kullanimi disinda, kadinin dedi-
sim/doéndsum gegirmesi (‘fadam’ olmasi); aski igin parayi ve séh-
reti birakmasi ve sevagilisinin hayatini kurtarmak igin ‘rol oynaya-
rak’ onu kendisinden uzaklastirmasi, yani fedakarlik etmesi; var-
sl ‘k6td’ adamin insancillasmasi (yeniden egitilmesi) ve mutlu
son, melodrama iliskin diger kodlardandrr.

Filmin derin yapisinda yatan anlam, kisi, olay, sire ve uzam
goz 6nuande bulunduruldugunda daha belirginlik kazanir. Soy-
lemsel ve anlatisal dizey alt baghdinda da belirtildigi gibi, film-
deki olaylarin yer aldigi uzam, karsitiklar igerir. Bir tarafta yok-
sullarin gittigi ‘salas’ gazinolar; diger tarafta ise, varsillarin gittigi
gosterisli gazinolar bulunur. Uzam araciligi ile simgelenen kargit-
liklar, bu uzamlarla iliskili olan film kigilerinde de anlatim bulur.
Naciye’nin davraniglarindaki ‘kabalik’, konusmasindaki
‘dogrudanlik’, lafini esirgemezlik, ancak kiguk gazinolara, kenar
mahallelere, ‘alt’ sinifa yakistirlan ‘incelmemis’ zevklerin dili ola-
rak sunulur. Nezaket ve gorgi kurallarina uygun davranma, ‘in-
celmig’ zevkler ise, kentli, ‘uygar’, varsil ve ‘ast’ siniftan insanla-
ra yakistirilan bir dil olur. Bu yéniyle Sdrtik de sinifsal iliskileri,
ask anlatisi bigiminde dile getirir. Wartenberg (1999: 31, 32)
Pygmalion’da Eliza’'nin, gegirdigi donusumle aristokratik sinifin
ayricaligini yiktigini belirtir. Ganki gigekgi bir kadin, egitim yo-
luyla dises olmay: basarmistir. Béylece baslangigta onlarin ro-
mantik birlesmelerine engel olusturan "sinifsal fark, ortadan
kalkmis olur. Asquith’in Pygmalion’unda oldudu gibi Sdrtik'te de
giysi ve temizlik, sinif kimliginin yaratiimasinda onemli-bir rol
oynar; iki film de simif kimligini asil kuran seyi, egitim olarak
saptar. Oysa Siirtik, bir yandan sinif iliskilerini ask anlatisi igin-
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de ortiik birakir, bir yandan da sinifsal farklara isaret eden kibar-
ik ve gorgl kurallariyla dalga gegerek, bu farklari 6nemsizlesti-
rir. Film, gorgi kurallaninin bigimselcilikten 6teye gidemedigini;
dahasi, bunlarin ‘bize’ gok da uygun olmadigini belirtir (yemek
6gretmeninin davranislan bunu net bir bicimde kanitlar).®® Naci-
ye'nin cisimlendirdigi bu dil ve kisilik, ‘uygar’, ‘kaltirli adam’in
kargisinda ‘cahil’ ve ‘kiltirsiz’ olarak konumlanmis olur. Ayni
zamanda Naciye’nin tasidigi bu nitelikler, halka 6zgu olana isaret
ederek, ‘biz’ kimligine génderme yapar. Onun gosteristen uzakli-
g1, hazircevaphgi; maddiyata dedil, insani dederlere 6nem ver-
mesi, 'biz’ kimligini *‘Dogulu olmak’la iliskilendirir. ‘Biz’ kimliginin
kargisindaki kimlik, net bir bigimde tanimlanmaz, ama bu kimli-
din, ‘zorlama’ niteligine dikkat gekilir. Yemek yemeyi 6greten 64-
retmenin, 6drettiklerinin tersini yapmasi, bu kimligin ‘zorlama’

%5 Bununla birlikte Tiirkan’in Ekrem’le degil, kendisi gibi kimsesiz ve yok-
sul Cineyt’le evlenmesi, filmde 6rtuk bigimde sinifsal farklara dikkat
edildigini digindurir. Iki film arasindaki fark, temelde sonlariyla iligki-
lidir. Pygmalion’da Higgins’‘in yasam bigimi, Eliza ve onun romantik
birlikteliklerini onler. Sdrtuk ise, evlilik anlamina gelen romantik bir-
lesmeyle sonuglanir. Zaten filmin anlatisal gerilimi, Ekrem’e karg Tir-
kan-Cuneyt aski olarak kurulur. Ayrica romantik melodramiarin tirsel
uylagimlari, romantik birflesmeyi gerektirdiginde film, bu uylagimlara,
dolayisiyla uylasimlan bilen jzleyicilerin beklentilerine ters digsmez. Bu
son, giftler arasinda onaylanan tek birlikteligi, yani evliligi yuceltir.
Pygmalion’un sonu, sinifsal farklara meydan okusa da, eril arzuya ay-
ricalik tanir. Higgins, es olarak kabul etmedigi Eliza kendisini terk etti-
ginde, onu 6zlemeye, arzulamaya baslar. Tam bu sirada Eliza ¢ikip
geldiginde Higgins, yine de onu sevdigini sdylemez; ona karsi eski
tavnni takinir, yerine getirmesi igin emir verir. Eliza, bunu, Higgins’in
onunla olan iligkisini surdirme isteginin belirtisi olarak yorumlar ve
onun emirlerine uyar. Bu yénuyle her iki film de kadinin bagimsiz ya-
sayabilecedi dugincesini benimsemez. Tirkan, Cineyt olmadidi igin
mutsuzdur; Eliza ise Higgins kendisini kabul etmedigi icin. Film, her i-
kisi igin de uygun olanin ‘evlilik’ olacaginda diretir. Wartenberg’e gére
(1999: 36) Pygmalion’un sonu, Pygmalion ve Galeta sdyleminin su
kiltirel yorumunu hakllastinr: "Kadinlar, kendilerini eril arzu ekono-
misine yerlestirmeleri gerektigini 6grenmelidirler”. Bir baska deyisle
Pygmalion’un sonu, kadinlarin, kendilerini arzulayan erkekleri arzula-
mayi 6grenmeleri gerektigini sdyler.
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‘kiiltursiz’, ‘kaba’ ile ‘kibar’, ‘gorgull’, *kaltirli’ arasinda kurula-
bilir. Bu nitelikler, filmde ‘adam olmak’ Gzerinden kodlandigi igin
bu karsithk, ‘eksik olan’/*adam olan’ karsithgina denk gelir. Gin-
kii adam sozcigu, eril bir nitelik tagir.

‘Cahil’, ‘Kdltirsuz’, ‘Kaba’ ' Gorgild’, ‘Kaltirla’, *Kibar
Eksik’, ‘Surtik’, a1 a2 ‘Adam’
(Naciye) (Turkan)
(Ferah) a2 al (Melahat)
‘Adam olmayan’ ‘Surtiik olmayan’
‘Goérgila, kaltarld, Kaba, cahil,
‘kibar olmayan’ kiltirsiz olmayan’

Naciye, bu eksenin ‘kaba, cahil, klltursiiz’ olarak nitelenen
‘eksik olan’, ‘Surtik olan’ tarafinda yer\allr. 0O, heniiz ‘adam’ ol-
madidi icin ‘eksik’tir. Gercekte ‘adam olan’ tarafina tek bir kisiyi
koymak gugctir. Ciinkii Naciye'ye ‘adam’ olmayi 6greten gok sa-
yida insan vardir. Ancak Naciye’nin donusum gegcirmis kisilidiyle
Turkan, (Ekrem tarafindan ‘adam olan’ olarak kabul edildigi igin)
‘adam olma’ olarak benimsenebilir. Ferah, ‘adam olmayan’dir;
¢inkl o, Ekrem’e gére simarmig, ‘ne oldum delisi’ olmustur. Me-
lahat ise, ‘egitimli’, ‘kulturld’ olmasi nedeniyle ‘eksik olmayan’,
‘Surtuk olmayan’dir ve ‘adam olan’ ekseninde yer alir. Bu dog-
rultuda Naciye’nin donasimi, ‘Sirtiik‘'ten ‘adam olmak’ yénin-
dedir.

‘Surtuk’ a1l a2 ‘Adam’

al Surtuk olmayan’

Filmsel anlatida kadinin sunumu agisindan ilging olan, Naci-
ye'yi ‘adam etme’ye Ekrem’in karar vermesi ve Naciye’nin ‘adam
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olmak’ igin aldigi derslerin 6gretmenlerinin hepsinin erkek olma-
sidir. Kadin, gelecedi igin karar verme konusunda 6zgur degildir.
Emirleri veren Ekrem’dir; kadina disense, bu emirlere uymaktir.
Filmsel anlatida Naciye’nin ‘adam olmak’ icin aldigi derslerin 6§G-
retmenlerinin hepsinin erkek olmasi (lstelik dans o6gretmeni
gayrimislimdir), kaginilmaz bir bicimde ‘adam olma’nin, erkek-
likle bir bag kurulmasina yol agar. Film, adeta ‘adam olma’y: bi-
lenlerin erkekler oldugunu séyler. ‘Adam olma’nin bilgisine er-
kekler sahiptir, bu konuda kadinlann séyleyebilecegdi, 6gretebile-
cedi hicbir sey yoktur; bu dersleri 6grenmenin disinda. Bu ders-
ler sirasinda yeme-igcme kurallanni 6égreten 6dgretmenin tek basi-
na kaldiginda, Naciye'ye 6drettiklerinin tam tersini yapmasi, bir
anlamda gérgii kurallanyla bir dalga gegmedir. Bu davranig, ayni
zamanda yukarida da belirtildigi gibi, ‘biz’ kimligine génderme
yapar. Film, bu yonulyle 'biz’ kimligini kabalikla esitlemis olur.

Filmin cinsiyetgi sdylemi, anlatinin henliz baslangicinda Naci-
ye’nin ‘Surtiik’ diye damgalanmasiyla gériliar. Ustelik bu tanim-
lamay! yapan kisi, bir kadindir. Film, benzer isi yapan kadinlari,
bir yarisma iginde sunar, ayrica Ferah't ‘k6ti’ olarak sunarak,
onun anlatinin baginda kaybetmesini izleyici gdziinde hakhlasti-
rir. Ekrem’in so6zli siddetine ugrasa bile anlati, Ferah’in tarafinda
dedildir. Cunki onun Naciye hakkinda séyledikleri, ‘kendini be-
denmigligi’, izleyicinin Ferah’i sevmesini engeller. Kadinin basan-
sinin dile getirilmesi, erkedin iktidar igin tehlikeli gérildiginden
Ferah, Ekrem tarafindan isten kovulur. Bu durumun demokratik
olmayan niteligi, Ferah’in ‘kotd’ olarak sunulan kisiligi ile goér-
mezden gelinir.

Filmde anlatiya yén veren kisi, Ekrem‘dir. Rastlantiyla yasa-
mina girdigi Naciye'yi begenmeyerek, onu degdisime zorlar; bu-
nun adini ise ‘adam olmak’ koyar. Anlatinin sonraki agamalarin-
da Ekrem’in de onu sevdiji hesaba katildiginda, Ekrem‘in Naci-
ye'yi kendi arzu nesnesi kilmak icin dedismeye zorladigi gérulur.
Do6nusum, dedisim gegirmemis, ‘adam’ olmamis Naciye'yi, nes-
nesi yapmaya layik gérmez. Bununla birlikte Naciye’'ye surekli
midahale ederek onu, zapturapt altina almaya cgalisir; Naciye'yi,
sahiplenecedi bir nesne olarak gorur. Naciye’yi kukla gibi yonet-
meye calistikga ondan tepki alir. Bir bagka deyisle film, sustu-
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ruimaya cgalisilan kadin sesinin yukseltildigi, gatistigi bir metin
olarak da okunabilir. Bu agidan bakildiginda Naciye’nin ‘asi, 6z-
gur’ yapisi, Ferah’in uysallidiyla karsithk olusturur. Ekrem onu
zorladiginda Naciye, aski igin para ve sohretten vazgegip, ona
karsi cikarken Ferah, nesnesi para ve séhret oldugu igin, bir kez
daha kovuldugu gazinoya tekrar donerek, Ekrem‘in kuklasi oldu-
dunu gostermis olur. Bu durumda iki kadin arasindaki karsithk,
‘uysal kadin’/asi kadin’ arasinda kurulur.

‘uysal kadin’ a1l a2 ‘asi kadin’
Ferah, ‘kukla’ ‘6zgur’
Naciye/Turkan
Melahat
asi/ 6zgir olmayan, a2 al 'uysal olmayan kadin’

Naciye, zorluklara, engellemelere karsin, kendi sesini yiksel-
tir; paradan, séhretten aski igin vazgecer. Ferah ise, ‘uysal’ ka-
dini oynar. Bu agidan bakildiginda para ve ask, baska bir deyisle
kariyer ve ask temel karsitlik olarak gorulebilir. Kadin igin yapil-
masi gereken secim, ya isle ¢ocuklar arasinda ya da zorlu bir
kamusal yasamla erkek himayesi arasindadir (Kellner ve Ryan,
1997: 220,221). Naciye, karsilastigi bu karsithk sonunda kariye-
rini askl igin feda eder. Filmsel anlati, kadinin karsisina kariyer
ve ask gibi bir karsithdi gikardigi icin cinsiyetgci bir yapi igerir.

kariyer al a2 ask
Ferah ve Ekrem Naciye ve Ciuneyt
Melahat
‘ask olmayan’ a2 al'kariyer olmayan’

Ekrem ve Ferah, bu karsithdgin kariyer tarafindadir, ancak on-
lann alaninda aska yer yoktur. Naciye ve Cineyt ise, askin tara-
finda yer alir. Bu karsithk derinlestirildiginde, filmin olmak/sahip
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olmak karsithgini igerdigi goérulir. Ekrem’in yonelimi, ‘sahip ol-
mak’, Naciye’'nin yoénelimi ise, ‘olmak’tir. Ekrem her seye ‘sahip
olmak’ ister, gunkl cevresindeki her seyi sahip olabilecedi bir
‘nesne’, istedigi gibi yonetebilecedi bir ‘kukla’ olarak gorur. Naci-
ye de ‘sahip olmak’ ister, ama bunu temel yénelimi haline getir-
memigtir. Naciye, insanlari boyunduruk altina almaz, onlara
dostga yaklasir; dahasi sever, astk olur.

Olmak al a2 Sahip Olmak
Naciye/Turkan | Ekrem
Melahat a2 al Cineyt
‘Sahip olmak olmayan’ ‘Olmak olmayan’

Derin yapisinda para/ask, olmak/sahip olmak karsithdinin
yattigi, askin parayla satin alinamayacadini anlatan bir film
olan Sdrtik’in anlatisal yapisi, kadinin ‘otoriter’ erkege karsilk
sesini duyurmasina karsin, bu sesin seven/asik bir erkek karsi-
sinda keskinligini yitirdigini gizleyemez. Filmsel anlatinin teknik
duzlemi, Naciye’nin, Ekrem’in ya da baska erkeklerin bakisinin
nesnesi olmasina izin vermezken, Cuneyt’in bakigina ayricalk
tanir. Kamera, gazinoda sarki sdylerken seyircilerin arasindan
Naciye’yi géruntilediginde, Naciye adeta cinsiyetsizlestirilmis
gibi sunulur.

Naciye, filmin iki erkegine gore, askini daha dodrudan dile
getirir, bu yoniyle ‘etkin’dir. Oysa gerek Ekrem, gerekse Cii-
neyt, 6nce asklarini gizler, dile getiremezler. Ekrem’in sevdigini
dile getiremeyisi, onun sevgiden uzak kisiligiyle iliskili olarak go-
ruliurken, Clineyt’in ask konusundaki suskunlugu ve kagisinin iki
nedeni oldugu gorulur. Bunlardan biri, Cuneyt’in Ekrem‘in gaza-
bina ugramaktan korkmasi, endiselenmesi; digeri ise, kendisini
para ve sbhret yolunda ilerleyen Naciye'ye layik gorememesidir.
Ilk neden, Cuneyt'i (kadimi korumay diisindiiga icin), onu Naci-
ye karsisinda yiceltir, ¢gunki zaten suskunluk, Dogu kultiirinde
olgunlugun, ‘kemale ermisligin’ gostergesidir. Askindan kagma-
siyla da Cineyt, tam anlamiyla her seyi bilen, ‘olgun bir erkek’
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gorintiusu sergiler. Cunktd bu ask yizinden Ekrem’in Tirkan‘a
rahat vermeyecegini bilir ve onu korumak ister. ikinci neden ise,
Cuneyt’in Dogu ask oykiilerinde oldugu gibi, erkegin ya da kadi-
nin kendine acimasini, gileciligi animsatir. Dolayisiyla Cluineyt’in
askini dillendirmemesi, onu “yiiceltir’.”

Filmin bazi diyaloglan, eril cinsiyetgi isb6luminin érneklerini
agiga vurur. Sézgelimi Turkan, Ekrem, kendisini 6nceki gece eve
gec geldigi igin tartakladiginda Cineyt’in evine gider, Cuneyt’in
ona kahvalti hazirlamay! onerir. Tiurkanin, “Ben yapsaydim.”
cumlesine karsilik Cineyt'in verdigi “Simdi dedil. Sonra ve her
zaman.” yaniti, geleneksel ev-is ayriidi ve evdeki isb6lumanin
cinsiyetgi dogasinin surdurileceginin izlerini tagir. Sevmedigi er-
kede kargi ‘miicadele eden’ Naciye, sevdigi erkegin kargisinda
geleneksel rollerini Gstlenmeye hazirdir. Cineyt’in yaniti ise, o-
nun bu konuda yaygin eril disinme bigiminden farkh disinme-
digini gosterir. Bu diyalogun ardindan Tirkan'in, Cineyt'e hita-
ben séyledigi "Sana giiveniyorum. Oliinceye kadar seninim artik,
hatta 6lsem de seninim artik.” diyerek, Ciineyt’e kul-kéle olmaya
hazir oldugunu belirtir. Cuneyt’in bu ikinci cumlesi, kadini, yine
kariyer (is) ve ask arasinda segim yapmaya zorlar. Kadin igin ka-
riyer, karsitiyla birlikte sunulur. Tipki Ekrem’in Ferah’'in isindeki
basansindan rahatsizlik duyup sikiimasi gibi, Cineyt de Naci-
ye'nin kariyerinden kaygi duyar. Ataerkil disiinme bigimi, her
zaman kadinin karsisina, bu ikiligi uzlasmis bir karsithik olarak
cikararak, onu denetlemek, baski altinda tutmak ister. Filmde
Naciye'nin Tirkan’in Ekrem yuzinden isini kaybetmesi, bir an-
lamda onun 6ninu kestidi igin ataerkil dusinme bigiminin isine
gelir. Sdrtik, sonug olarak bir ‘sokak kizi'nin, *Sirtik’dn ‘adam’
olusunu anlatir; ama onu, kendi istedi disinda davranmaya zor-
layarak, ‘yontarak’, sesini kisarak. Ayni zamanda anlati, Naci-
ye'yi, baslangigtaki ‘erkek kadin’dan, ‘gercgek bir kadin‘a dénls-
turdr. Bu dénasumi saglayan seyse, kadinin, ugrunda her seyini
feda edecegi (hatta 6l bedenini bile) bir erkede duydugu asktir.
Filmde yer aldigi bigimiyle romantik ask, kadinin fazla enerjisini
etkin bir bigimde acgiga gikarirken, paradoksal bigimde onu evcil-
lestirmis olur (Doane, 1987: 118). Bagka bir deyisle film, kadinin,
geleneksel bir anlayista ‘gergek bir kadin’a donasimiinia dykiler.
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SAMANYOLU™: “SIMARIK KADINDAN
UYSAL KADINA”

Filmin Ozeti

Annesi 6lmig, babasi ise yeniden evlenmis olan Nejat (Ediz
Hun) teyzesi (Nedret Giveng) tarafindan buyutidlmuagtir. Asker-
lik hizmetini bitirip istanbul’a donen Nejat, gocukluk aski, teyze-
sinin kizi Zdlal'i sever, ama bunu ona bir tirli séyleyemez. Zilal
(Hulya Kogyidit) ise Nejat’i, kardes gibi sever, ama ona takiima-
dan da edemez; onun bir baltaya sap olamadigini séyler. Is a-
rarken, rastlantiyla karsilasti§i okul arkadasi Namik (Onder
Somer), Nejat'a enistesinin fabrikasinda is bulmaya s6z verir.
Varlikh ve yakisikli olan Namik, Nejat’a is buldugunu séylemek
icin geldigi yalida, Zilal'i gorip bedenir ve onunla evlenmek is-
ter. Eski yasantisini birakip yuva kurmak isteyen Namik, bu ko-
nuda Nejat’tan da yardim ister. Nejat, arkadasinin evlenmek is-
tedigi kisinin, kendi aski oldugunu ona séyleyemez. Tam istedigi
gibi birini buldugunu, mutlu olacagini distinen Zilal ve Namik
nisanlanir. Nejat, nisan gecesi konuklar gekildikten sonra, Zi-
lal’e, onu gocukluktan beri sevdigini itiraf eder, ancak Zlal, onu
‘kardes gibi’ sevmeye devam edecedini soyler. Zulal'le karsilas-
maktan kaginan Nejat, kendisini yeni romanina verir. Yine roma-
nini galistigi bir gece, odasina gelen Zilal'i zorla 6pmeye calisir;
onu Namik’la evlenmemesi konusunda uyararak tokatlar. Birlikte
yasadidi teyzesinin evinden aynlarak, tvey annesi ve kiz karde-
siyle birlikte bir giftlikte yasamaya baslayan Nejat, Namik ve Zu-
lal'in dagunine de gitmez. Bir gun ciftlige gelen Zilal, Namik’la
izmir'e tasinacaklanni sdyleyerek, annesinin yalniz kalmamasi i-
Gin, ona tekrar yalida yagsamasini énerir. Artik yalida yasayan ve

9 Samanyolu, popiler sevda romanlan yazan Kerime Nadir’in, ayni adh
romanindan uyarlanmstir.
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sohrete ulasan bir yazar olan Nejat, Namik’in istedi Uzerine, ig i-
¢cin bulundugu izmir’de, Zilal'in ve oglu Erol’'un istanbul’a tasin-
masina yardm eder. Namik’in eski yasam bigimini surdirmesi
nedeniyle mutlu olmayan Zulal, Nejat’la ‘yakinlasmaya’ baslar ve
sonunda birbirlerini sevdiklerini dile getirirler. Bu arada Namik,
Nejat'tan bir kadinin kendisine yazdigi mektubu, Zilal'e goster-
meden yok etmesini ister. Nejat, mektuptaki adrese gittiginde,
Namik’in evlilik-digi iligkisi olan kadinin, Gvey kiz kardesi Neba-
hat oldugunu 6dgrenir ve onu, Namik’la iliskisini kesmesi konu-
sunda uyanr. Ayni uyany! Namik’a da yapan Nejat, yagmurlu bir
gece Erol’'un babasini gok sevdigini séylemesi Gzerine Zilal'e,
birlesmelerinin imkansiz oldugunu belirten bir mektup birakarak
evden ayrilir. Mektubu okuyan Zulal, Nejat’in ardindan kossa da
yetisemez ve sabaha kadar yagmur altinda kalarak zatiirree o-
lur; atesler icindeyken Nejat’i sayiklar. Namik, bunu Nejat’a séy-
leyerek onun yallya donmesini saglar. Zilal, Nejat’a ‘onunla artik
ayriimayacaklarini’ sdylerken onlari géren Namik, ikisinin iligkisi
oldugunu disinerek Nejat’i vurur. Nejat, hastanedeyken kendi-
sine gelen bir bagsaghd karti Uzerine, Zulal'in 6ldugunu dustuniup
yaliya gider. Zilal'i gérir, élen kisinin, kendisini vuran Namik ol-
dugunu &grenir. Film, iki sevgilinin samanyolunun altinda birbir-
lerine sanimalarnyla biter.

Filmin Kigileri

Nejat (Ediz Hun): Film, Nejatin bakis agisindan sunulmak-
tadir. Nejat, askerligini yeni bitirmis, en gok yirmi iki yasinda,
sansin, uzun boylu bir erkektir. Annesi 6ldikten sonra, kendisine
ikinci anne olan teyzesiyle birlikte yasar. Ikinci bir evlilik yapmis
olan babasiyla pek gérismeyen Nejat, askerden dondigiunde de
teyzesi ve onun kizi Zilal'le birlikte yalida yasamaya bagslar. Ne-
jat, tam anlamiyla bir ‘yetim’dir ve bu, ona kendisini ‘ezik’ his-
settirmektedir. Daha filmin bagsinda Zilal’e dasik olmasina karsin,
onun kendisini “hayatta muvaffak olmamis bir akraba gocuguna
karsi beslenen, acimaya benzer bir duygu” ile sevdidini séyler.
Bu ‘Umitsiz askin’, kendisine gok aci gektirdigini ve daha da gek-
tirecegini soylerken Nejat‘in yuzinin kaygili oldugu gorilir. O-
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nun dmitsiz agkinin betisi olan kaygili yizi, ayni zamanda onun
kirginhgini ve gigsuzliginu ortaya koyar. Buna ek olarak Ne-
jat'in Zulal’i sevdigini bir turli soyleyememesi, onu ‘digillestirir’.
Nejat' disillestirense, askidir. Ciinkii Barthes’a gére (1995: 60),
baskasinin eksikligini duyan her erkegin iginde disilik kendisini
gosterir; bekleyen ve aci geken bir erkek -escinsel oldugu igin
degdil, asik oldugu igin disillesir. Bir baska deyisle Nejat, filmin ilk
yanisinda ‘disil’ 6zelliklerle kodlanarak sunulmustur: O, istedini
sdyleyemez; edlenmekten ve toplu ortamlardan kacmir. Ustelik
kendisinin diger insanlar tarafindan, hayatta ‘basarisiz’ biri ola-
rak algilandidini da bilir. Utangag ve sikilgan nitelikleriyle, donuk
ve kaygil yuz ifadesiyle, ‘sizilmis’ bedeniyle ‘disillestirilmis’ o~
larak sunulur.

Filmin ilk yarisi, Nejatin, Zulal'den farkhhginm vurgular. O,
Zulal gibi arkadaslariyla gezip edlenen, evde yuksek sesli Bati
mauzikleri dinleyen, neseli, canli birisi dedildir. Arkadaslariyla ev-
de Bati muzigi dinlediklerinde Zulal, kendilerine katilmasi ve siir
okumasi igin Nejatt cadirir, ama Nejat, yabancilarin yaninda ra-
hat olamadigini séyleyerek, onlara katilmak istemez. Zulal, ‘vah-
si’ diye niteledigi Nejat'tan, bu kez ud calmasini ister, Nejatin
reddine karsilik, zorla onun udunu getirmek igin yukari gikar. Ne-
jat, “Ud onlar doyurmaz.” diyerek ud/Bati mdzigi ayrimindan
hareketle ‘simarik’, edlence diiskuni, ‘Batii olan’la sessiz, ‘kiril-
gan’, duygusal ve ‘Dogulu olan’ arasindaki ayrima isaret eder.
Zdlal ve arkadaslarinin dinledidi yiksek sesli Bati mizigine karsi-
ik Nejat‘in udu, kinlganhga ve kisisel gegmise génderme yapar.
Udun sesi, anlatida ikinci kez (fonda) Nejat, 6lmek lizere olan
babasiyla konusurken duyulur. Babasinin hastaligini Gvey karde-
si Nebahat'tan gelen telgrafla 6grenen Nejat, 6nce babasinin ya-
nina gitmek istemez, "Bir oglu oldugunu simdi mi hatirladi?” di-
yerek kizginhgini belirtir. Sonraki gekimde Nejat, hasta babasini
ziyaret ederken goriruz. Baba, onu 6zledigini, son saatlerini
pismanlik iginde gegirdigini séyleyerek onu affetmesini ister. Ne-
jat’in babasiyla iliskisi goz 6niinde bulunduruldugunda, onun ne-
den ud calmayi reddettigi de aciklik kazanir. Nejat babasina of-
keli olmasina karsin, affetmenin ‘haddi’ olmadigini, igindeki kir-
ginhgin ona degil, ‘koti kaderine’ oldugunu séyleyerek, onun eli-
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ni 6per. Babanin, "Bitin hatam, annenin é6liminden sonra ev-
lenmekti.” cimlesinin ardindan Nejat, babasint ‘affeder! Nejat,
gergekte babasina, cok ihtiyaci oldugu dénemlerde kendisine
zaman ayirmadigi, onu kendisinden uzaklastirdigi igin kizgindir.
O, onun babasiyla heniuiz goziilmemis olan sorunlarini animsattigi
icini agtidi igin de ud galmayi reddeder ve onun tellerini elleriyle
kopararak kendisini yaralar. Nejat, kendisine bakan Ziilal'e *nigin
kendisini ilk defa géruyormuscasina’ baktigini sorar. Zulal ise,
“lIk defa gormiis gibi bambaska buluyorum seni. Sana aciyorum
Nejat, cinkld normal bir insan dedilsin. Hayatin yakinia gok zor
tasiyacaksin. Sana yazik olacak.” diyerek, onu yanagindan oper.
Nejatin ayni zamanda siir yazmasi, onun kirlgan ve duygusal
yapida olduguna isaret eder. Her ne kadar Zulal, ondan izinsiz a-
lip arkadaslarina okuttugu bu siirleri begenmese de, basta Didar
olmak Uzere diger arkadaslan bunlari bedenir. Didar, bu siirler
icin séyle der: “Oyle hassas, duygusal bir ifadesi var ki, bu satir-
lari okuyan bir kizin ona asik olmamasi mumkun dedil.” Didar’in
bu séylemi, onun aska 6zlem duydugunu anlatir.

Zilal, Nejat’a, bos bos gezerek avarelik etmek yerine, bir i
bulup calismasi gerektigimi séylediginde Nejat, onlar Gzerinde
yik oldugunu duasuniir ve ‘alinganlik’ gésterir; bir sire sonra da
is aramaya baslar. Lise arkadasi Namik, sevdililerinden birini eve
birakip arabasiyla donerken Nejat’a rastlar. Bu rastlanti, onun ve
Zdalal'in busbitin hayatini degdistirecektir. Nejat’in dalginhigi, do-
nuklugu, canlihidimi yitirmis ruhsal yapisi 6ylesine belirgindir ki,
bunu Namik da hisseder ve ona, yilziine bir kederin yerlestigini
soyleyerek soyle der: “Kabiliyetli bir gocuktun sen, hayatta yik-
selecegine inanmistim.” Gergekte gerek Zulal'in, gerekse Na-
mik’in vurguladiklan sey, yasamda bir yer edinmekle ilgilidir ve
her ikisinin konusmasi da, Nejat’in bu-yasamda kaybetmis ya da
arkada kalmis olduguna vurgu yapar. Nejat ise bir ‘hayal alemi-
ne dalip avarelik ettigini’ soyler, bunun nedenini, ask yuziinden
oldugunu gizleyerek edebiyat merakina baglar. Namik ona, ken-
disine yazik ettigini soylerken Nejat, simdi pisman oldugunu dile
getirir. Namik ona is bulup, kendisiyle ‘hayati bir mesele’ hak-
kinda konustugunda da Nejat, Zulal’i sevdigini gizler. Zulal'le il-
gili konustugunda Nejatin yuzinun degistigini fark edip, arala-
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rinda bir seyin olup olmadigini sormasina karsin, Nejat dogruyu
soylemez, Ustelik bu konuda Namik’a yardim edecegdine dair s6z
verir. Nejat, Namik’in Zilal’den hoglanip onunla evienmek istedi-
gini bildiren mektubu Zilal’e verir, ama onlarin Namik’in nasil bir
insan olduduna iliskin sorularini gegistirir. Sevdigi kadini arkada-
sina kaptiran Nejat, Biker'in deyisiyle (2001c: 258) onu Kaf Da-
di'min ardina gonderir. Boyle davrandidi igin Biker, Nejat'it ‘ma-
razi asik’ olarak niteler. Cinkiu o, geleneksel anlatilarin cogunda
oldudu gibi, sevdigi kadini kurtarmak yerine, onun Namik'la ev-
lenmesi igin efinden geleni yapar; sonra da onu karsidan ‘kana-
yan’ bir yirekle izler. Nejat, nisan gecesi eglenceye katilmaz ve
bahgede dolasir. Bu sirada fondaki ‘Arkadasimin Askisin’ sarkisi,
tam anlamiyla Nejat'in duygularini dile getirir. Sarkinin soézleri
duyulurken, kamera, Nejatin bakisinda dans eden Zilal ve Na-
mik’i izler. Nejat, Zilal’e olan agkini, o gece sdyler, bu itiraf Za-
lal'in ona olan ‘kardes sevgisi’'ni dedistirmez, ama Nejat'in sevgi-
sini arttinr. Nejat, bu olaydan sonra Ziilal'den kagip, roman
yazmaya koyulur. Edebiyat, onun Gmitsiz agkinin siginadidir ade-
ta. Bir gece uykusu kagtidi icin odasina giren Zilal, ona gok ga-
lismasinin onun degderini arttirdigini; ileride buyik bir séhrete u-
lagacagini; Ustelik dinyada nice sohretin diploma sahibi olmadi-
gini soyler. Nejat kendisini kontrol edemez ve onu zorla 6per,
ona, Namikin koétd ihtiyaglarina yem olmak igin onunla evlen-
mek istedigini soyleyerek, evlenmemesi konusunda uyarir. Ona,
Namik’t yola getirebilirse mutlu olacagini, aksi halde ‘bedbaht’
bir kadin olarak yasamaya mahkum olacagini soyleyerek sars-
maya cahgir. Nejat'in bu gikisini, ‘velinimetinin saadetine goz
dikmekle’ suglayan Zilal, Nejat'i ‘cahil’ ve ‘hig’ diye niteler. Bu-
nun Gzerine Nejat, ‘ileri gittigini’ séyleyerek, onu tokatlar. Bu,
Nejat'in ilk siddet gésterisidir. ikincisi ise, evlenerek izmir'e yer-
lesmis olan Namik ve Zilal’in Istanbul’a taginmasindan sonra gé-
ralir. Bu kez siddetin nesnesi Zilal degil, Nejat'in Gvey kiz kar-
desi Nebahat'tir. Namik’in iliskisi oldugu kadinin Nebahat oldu-
dunu odrendidinde Nejat, Namik'la iliskisini kesmesi igin onu u-
yarir, déver. Bu olay Gzerine yalidan ayrilip, Gvey annesi ve kiz
kardesi ile birlikte bir giftlikte yasamaya baslayan Nejat, Zilal'in
istegi Uzerine tekrar yallya doner, ancak Zalal bunu ondan ken-
disi {zmir‘e taginacagindan, annesinin yalniz kalmamasi igin, ‘aile
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serefi’ igin istemistir. DiGginlerine de gitmeyen Nejat, onlari iz-
mir‘e yolcu ederken Zulal'in pek mutlu olmadigini hissetmistir.
Bundan emin olusu ise, yillar sonra, yine onlarin izmir'den ta-
sinmasina yardim etmesinden sonrasipna denk gelir. Namik'in Ne-
jat'tan yardimini isteyerek yok etmesini istedigi gizli mektuplar,
onun eski yasam bigimini stirdirdiginia gosterirken, onun eve
gece geg saatlerde gelisi ve oglu Erol'u ihmal etmesiyle birlikte,
Nejatin Namik’in Zalal'i mutlu etmedidgini gérmesine neden olur.
Birbirlerini sevdiklerini, samanyolu altinda itiraf ettiklerinde artik
ayrimayacaklarina séz veririler, ancak Nejat onu terk etmeye
hazirlanir. Buna neden olan sey ise, yagmurlu bir gecede Erol’'un
babasi igin soyledikleridir. Bu sézler, Nejat’a, ‘bir yuvanin ne ka-
dar ahenksiz olsa da, onu bozmaya kimsenin hakki olmadiginy’
disindurir. Yuvanin kutsal oldugu disincesi, Nejat'in bir mek-
tup yazarak Zulal'den ayrimasina neden olur. Ancak bu durum
Zalal'in yagmurlu bir gecede onun ardindan kosup zatlrree ol-
masi ve ardindan Nejatin vurulmasiyla sonuglanir. Filmsel anlati,
filmin sonunu Nejat'in bildigi kadar aktardidi igin, izleyici de Ne-
jat gibi, ona gelen bassagligi mektubundan hareketle Zalal’in 6l-
digunit dusundr. Oysa olen Zdlal degil, olaydan sonra kendisini
vuran Namik'tir. Arada engel kalmadidi igin iki sevgili birbirlerine
kavusurlar.

Filmin basinda arzulayan, ama arzulanmayan, hayatta bir yer
edinememis olan Nejat, sonunda s6hrete ulagmis bir yazar ola-
rak Zalal'in arzusunu kendisine yénlendirmeyi basarir. Bu sireg,
bir bakima onun ‘disillestirilmis’, ‘edilgen’ bir kimlikten, ‘etkin’,
*eril’ bir kimligi elde etme sireci olarak da okunabilir. Ayrica, Za-
lal'e Namik’la iliskisi hakkinda séylediklerinin dogru ¢ikmasi, o-
nun ‘uzakgoraslaliganan’ altini gizer; Zdlal'in tersine, onu ‘bilen’
olarak konumlandirir,

Ziilal (Hiilya Kogyigit: Filmsel anlatida Zilali oynayan Hul-
ya Kogyidit'in ismi, bitin oyunculardan sonra “ve beynelminel
sOhret” diye perdeye yansir. Zilal, kisa sagh, sarisin, gezmeyi,
eglenmeyi seven, giyim kusamina 6zen gosteren, babasiz ve an-
nesiyle birlikte bir yalida yasayan geng bir kadindir. Perdede ilk
kez, ayna karsisinda kendisine bakarken gérilen Zilal, ayni za-
manda Nejat'in bakisindan sunulur. Filmin baslangici bile Zalal'i,
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Nejat'in nesnesi olarak sunar. Filmin ilk yarnisinda Nejatla olan
diyaloglarinda teklifsiz dil kullanan Zilal, Nejat’i ve onun yazdid
siirleri kiigik goérur. Pek galiskan olmayan, okulu (koleji) zar-zor
bitiren Zilal, Nejat‘in kendisine olan sevgisini de gérmezden ge-
lir. Diploma torenine gadirdigi Nejat’a, orada giizel kizlarin oldu-
dunu soyler. Zulal, davraniglari ve sozleriyle de Nejat'i incitir;
Ona ‘béyle basibos gezip avarelik ederek, bir baltaya sap olma’
niyeti olup olmadigini sorar. Nejat'in ozel egyalarini da ondan i-
zin almadan kullanir, onun siir defterini Didar'a okumasi igin ve-
rir. Bir yandan okumadigi halde bu siirleri begenmedigini séyler,
6te yandan "“Siir yazmak karin doyurmaz.” diyerek Nejat’in igsiz-
ligini dile getirir. Kendilerine katiimak istemeyen Nejat’i, ‘vahsi’
olarak niteler ve ondan ud galmasini ister. Arkadaglari onun Ne-
jat’a kargi tutumunu ‘insafsizca’ bulur ve gergekte onun, Nejat’i
sevdigini sandiklanni séylerken Zulal, Nejat'i ‘kardesce’ sevdigi-
ni, ama asik olacadi erkekte ‘sosyal durum, servet ve sahsiyet’
gibi 6zellikler aradigini belirtir. Béylece Ziilal, bir bakima ‘gdste-
ris’ pesinde oldugunu dile getirmis olur.

Nejat'i ‘hayatta muvaffak olmamis bir akraba gocuguna karsi
beslenen acimaya benzer bir duyguyla’ seven Ziilal, sik-sik ona
aadigini soyler. Farkh seyler pesinde kosan Zulal, Namik'la ta-
nistiginda onun Nejat'tan farkh, neseli, canli, efendi oldugunu
soyler ve yakisikl bulur; onun evlenme 6énerisini kabul eder. Ni-
san gecesi kendisini sevdigini sGyleyen Nejat’a, yine aci gektigi
icin acir. Kendisini, ona imit vermemekle suglayan Nejat’a, dyle
de olsa, evienecedi kisinin ‘mevkii sahibi ve onunla iftihar etmesi
gereken biri’ olacagini yineler. Zulal, filmin ilk yarisinda aski de-
dil, parayi, gosterisi arzulayan, simarik, biraz ‘kaba’ bir kadin o-
larak sunulur. Zilal, ancak evlenip aradigi mutiulugu bulamayin-
ca pisman olur, tipki evlenmeden énce Nejat'in kendisini uyarir-
ken soyledigi gibi. O, Namik'in hayatinda baska bir kadin oldu-
dundan suphelenir, ama higbir zaman ne Namik’in sevagililerinin
ona yazdigi mektuplardan haberi olur, ne de onun baska bir ka-
dinla (Nebahat) birlikte yasadigindan. Eskiden ‘simarik’ davranig-
lariyla ‘gosteris’ pesinde olan Zilal, filimin sonunda hata yaptigi-
ni soyler ve “Ben gésteriste saniyordum; meder saadet, kiigim-
sedigim bir varhidin altin kalbindeymis. Sen beni yalniz benim i-
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¢in sevdin, ben bunun kiymetini gok ge¢ anladim. Bunun igin
pismanim.” diyerek Nejat’tan af diler. Onun bu séylemi, yasadigi
mutsuzlugun nedeni, kendisi oldugunu kabullendigini gosterir.
Nejat, Erol'un sézlerinin Uzerine ona mektup yazip aynildiginda,
yadmur altinda kalp dsittugu icin zatUrree olan Zilal, Nejat'a
cektirdigi acinin cezasini agir 6dedigini séyler. Hasta yataginday-
ken surekli Nejat'i sayiklar ve onun “Hakiki sevginin ne oldugu-
nu, karsilik beklemeyen temiz bir agkla sevilmenin ne demek ol-
dugunu anhyorum.” diyerek, onsuz yasayamayacadini soyler.

Filmsel anlati, yine Zilal Gzerinden, ‘olmasi gereken’ bir
kadini, baska bir deyisle, bir kadinin nasil olmasi gerektigini gos-
terir. Anlatiya gére bir kadin, beklemesini bilmeli; para pul pe-
sinde olmamali; kendisini sevdigini séyleyen erkede ve onun
sozlerine her kosulda inanmali; onun isteklerine uymahdir. Mut-
lulugu buna bagldir, aksi takdirde yasamda mutsuz olacak, aci
cekecek, pisman olacak ve erkegin sézlerini dinlememenin bede-
lini adir 6deyecektir. Zulal'in ‘simarik’, ‘umursamaz’, ‘gosteris
pesinde kosan’ bir kadindan, asik, ‘uysal’, ‘bedbaht’ bir kadina
doniisimi, onun ‘gergek bir kadin’ olarak kimligini insa etmesi
anlammna da gelir. ‘Gergek bir kadin olmak’, ask yaninda aci
cekmeyi de gerektirir. Zaten filmsel anlati, Zdlal’e, Nejat’a ¢gek-
tirdigi acinin cezasini fazlasiyla odedigini soyleterek, Nejat'in
cektigi aci karsisinda ‘garip’ bir denge kurar. Nejat ac gektigine
goére, Zulal de gekmelidir. Mutluluk, 6yle kolay ulasilabilecek bir
6dul degildir; ustelik kadin, bu olasiidi baslangigta reddetmisse.
Bir baska deyisle mutsuzluk, kadinin ‘iyi‘yi dedgil, ‘koti'yl segme-
sinden gelir. Bdylece film, mutsuziugun nedenini kadina bagla-
mis olur.

Anlatida, evli olmasina karsin Zilalin baska bir erkedi sev-
mesinin toplumda uyandirabilecedi tepkiler, esinin onu aldatmasi
ve c¢ocuduyla ilgilenmemesiyle 6nlenir. Béylece Zulal'in Nejat'a
duydudu sevgi/ask, izleyici gozinde aklanmis olur, ayni zaman-
da ikisinin gektidgi aci, onlarin birlesmeleri yonunde bir arzu olus-
tururizleyici gdziinde.

Namik (Onder Somer): Nejat’in okuldan arkadasi olan Na-
mik, sansin, renkli gézli, uzun boylu varsil bir erkektir. Anlatiya
ilk kez, Nejat is ararken giren Namik, o sirada istl agik beyaz
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bir otomobil kullanmakta ve edlendidi gecenin sabahinda sevagili-
lerinden bir kadini evine birakmaktadir. Ancak Namik‘in hareket-
leri, davranislan, o kadini umursamadigini, onunla gonul eglen-
dirdigini agikga ortaya koyar. Onun bu kadin duskinu, ‘capkin’,
playboy yonu, filmin ikinci yarisinda da pekistirilir. Varsil ve egi-
timli olan Namik, Amerika’da muhendislik egitimi gormustar ve
Nejat'in bedendigi otomobilini de oradan getirmistir. Ankara’da
calismasina karsin, birkag ginligine istanbul’da bulunan Namik,
Nejat'in solgun yGzind, canliidini, nesesini yitirmis halini gorin-
ce sasirir ve ona “Kabiliyetli gocuktun, hayatta yukselecegine i-
nanmistim.” der. Ona, enistesinin fabrikasinda bir is bulan Na-
mik, o evde yokken Nejat’a haber iletmek tizere geldigi yalhda
Zilal'le tanisir. Ancak anlatida bu tanisma anina yer verilmez.
Cankd film, Nejat'in bakis agisindan (ben-6ykisel®”) anlatimak-
tadir. Namik, Zulal'i gérdigiinde onunla evlenmek, eski yasam
biciminden béylece kurtulmak ister. Birlikte gittikleri yemekte
bunu Nejat’a, ‘hayati bir mesele’ olarak anlatir. Kendisini, ‘gori-
niste mazbut, ama iginde son derece havai ruhlu bir insan’ ola-
rak tanimlayarak, yasadidi basibos hayattan kendisini kurtaracak
tek seyin evlilik oldugunu; o giine kadar, kendisini yuvaya bag-
layacak bir kadina rastlamadidi igin evlenemedigini séyler. Ev-
lenmeyi disiindigi kisinin Zalal oldugunu séylediginde, Nejat'in
yuzdnun bir 'hos’ oldugunu gorerek, ikinci kez Zulal'le aralarinda
bir sey olup olmadigini sorar. Nejat'in “Yok, kardes gibiyiz.” ya-
nitinin ardindan, onun kaygisini eski yasam bigimine badlar ve o
aliskanhklarini birakip Ziilal'i rahat ettirecegini soyler. Ustelik Ne-
jat'tan, evlenme niyetini bildiren mektubu Zilal’e vermesini, on-
larin kendisi hakkinda bir sey sorduklarinda ‘iyi bir insan’ oldu-
dunu anlatmasini ister. Boylece Nejat, ona ilk yardimini yapar.
ikinci yardimi ise, Namik ve Zilal evlendikten alti yil sonra, iz-
mir'den Istanbul’a tasindiklarinda yapar. Eski yasam bigimini
sturduren Namik, Nejat'tan kadinlarin kendisine yazdidi ve cebin-
de unuttugu iki mektubu, Zilal’e géstermeden yok etmesini is-
ter. ilk yardimi Ziilali kaybetmesine neden olmusken, ikinci yar-

97 Ben-oykisel anlatici, bir anlatida olaylan anlatan dg tip anlaticidan bi-
ridir. Olaylar, bagkahramanin bakis agsiyla anlatiir (Kiran ve Kiran,
2000: 103).
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dimi Nejat’in bazi gergekleri 6grenmesine ve dolayli olarak onun
Zilal'i kazanmasina yol agar.

Evlendikten sonra Namik, gerek Zilal'i gerekse oglu Erol'u
ihmal eder; baska kadinlarla birlikte olur; esini aldatir. Ustelik
kendisinden bir seyler gizleyip gizlemedigini soran Zulal'e, ken-
disinin gocuk olmadigini, davranislarina midahale edemeyecegi-
ni séyleyerek onu azarlar. Zuilal'in, onun kendisinin ve Erol’'un
‘nazarinda’ bir degeri olmadigini, artik ondan bir sey beklemedi-
dini soylemesinin ardindan Namik ona bagirarak, ‘kaba, sorum-
suz’ kocayl oynar. Onun bu ‘kaba’ davranigi, izleyicinin ondan
nefret etmesine yol agar. Filmin sonunda Zilal'in Nejat’la ‘ryhen’
bir iligkisi oldugunu 6grenen Namik, énce Zulal'i kurnazlikla sug-
lar, sonra Nejat’i vurur. Son sahnede ise, onun kendisini vurdu-
dunu o6dreniriz. Béylece Namik, filmsel anlatida ‘arayan 0z-
ne’den, ‘bos 6zne‘ye dénisgmis olur.

Diger Kisiler: Zilal'in annesi ve Nejat'in teyzesi (Nedret Gu-
veng) anlatida belirgin bir kisi olarak 6ne gikmayip, filmin ilk ya-
nsinda gérulen film kisilerinden biridir. Nejat’a bakip biyitmesi,
teyzeyi ‘iyi bir insan’, ‘anne yarisi’ olarak konumlandiriir. O, Ne-
jat'in oldugu gibi Zulal'in de mutlulugunu ister. Namik’i gérdu-
dunde, onun ‘terbiyeli, hali vakti yerinde’ oldugunu soyleyerek,
onu bedendigini belirtir. Nejat’in babasi, baska bir kadinla evli
oldugundan, Nejat'in kendisiyle birlikte yalhida yasamasini ister.
Filmsel anlatida Zilal'in babasinin, Nejat'in annesinin olmayisi,
film kigileri arasinda bir denge gézetildigini gosterir. Ancak Ne-
jat, annesinin é6liminden sonra evlenen babasina kirgindir, o
hastayken bile 6nce yanina gitmek istemez, ancak sonra gider
ve onun elini 6per. Nejat'in babasinin ‘sorumsuziugu’, Nejat’la il-
gilenmeyisi, yine babasi tarafindan karisi éldilkten sonra tekrar
evlenmesine baglanir ve bir ‘hata’ olarak sunulur.

Film, Gvey anne ve uvey kiz kardes motiflerini pek kullanmasa
da, ona tedet gecger. Cunki Uvey anne ve lvey kiz kardes, ‘hain’
degildir. Nitekim babasi 6ldiikten sonra tam anlamiyla ‘6ksuz’ ka-
lan Nejat, yahdan ayrihp bir siire Givey annesi ve kiz kardesiyle
birlikte ciftlikte yasamaya basladiginda, Givey annesinin kendisine
‘diisindiginden daha iy’ davrandigini soyler. Uvey kiz kardes
Nebahat ise, rastlantiyla Namik‘in evlilik disi iliski yasadigi ‘kétu

209



bir kadin’ olarak belirir. Ancak Nejat onu déver; ona Namik’la ilis-
kisini bitirmesini séyler ve “Senin gibi bir kardesim yok benim.”
Diyerek, ofkeyle oradan ayrilir. Boylece Nebahat, Zilal'den sonra
Nejat'in siddetine maruz kalan ikinci kadin olur.

Filmin dider kisilerinden olan Zilal'in kadin arkadaslan da bazi
karsithklarin gun yizine gkmasinda énemli gérevler Ustlenmisler-
dir. Nejat'in tersine, hepsi de gezip eglenmeyi seven bu kadmlar,
yabanci mizik dinler, canl ve neselidirler. Nejatin ud galmasi, her
ne kadar muzik turd Gzerinde bir Dogu/Bati karsithdi yaratsa da,
bu karsithdin islendigi pek séylenemez. Bu arkadas grubunun en
o6nemli islevi, Nejat''n duraganhgi, sessizligi, cansizhgs karsisinda
Zulal'in hareketliligini, canhlidini vurgulamaktir.

Filmin bir diger kisisi de Namik ile Zilal’'in oglu Erol’dur. Alt
yasinda bir gocuk olan Erol’'un anlatidaki islevi, onun babasina
olan sevgisine ragmen, Namik'in ilgisiz bir baba oldugunu ortaya
cikarmasidir. Bununla birlikte, onun babasi hakkindaki konusma-
si (yagmurlu gecede babasini merak etmesine dair), Nejat'a ‘bir
yuvanmin her ne kadar ahenksiz de olsa’ bozulmamasi gerektigini
dusunddridr. Filmin sadece birkag sahnesinde goérulen Erol, son-
raki sahnelerde gorulmez.

Séylemsel ve Anlatisal Diizey: Eyleyensel Ornekge

Ask acisi nedeniyle yasanan mutsuzluklari ve bu siiregte geki-
len acilari Nejat'in bakis agisiyla (ben-6ykisel) anlatan ve ‘mutlu
son’la biten Samanyolu, uzam olarak istanbul’da geger. Film, dig
uzamda, bir yahda baslar ve yine ayni yalida sonlanir. Zilal'in
annesiyle birlikte yasadigi bu yali, Nejat icin hem mutsuzluk,
hem de mutluluk uzamidir; ¢lnki ayrilidi da bilesmeyi de orada
yasar. Ayni durum Zulal igin de gegerlidir. Yah, sirekli ‘yuva’ iz-
legini vurgulayan bir uzam olarak sunulur be boylece filmin evli-
likle sonuglanan anlatisal yapisim, gérsel olarak destekler. Film
kigileri, mutlaka buyik evler iginde yasar. Nejat’'in, annesi 6ldik-
ten sonra evlenmis olan babasinin evi, ivey annenin bu evi sat-
tiktan sonra satin aldids ciftlik evi, bu tirden buyuklige sahiptir.
Filmin Istanbul disinda gériintilye gelen tek uzam, Izmir'dir. An-
cak, Zulal'in, esi Namik'in isleri nedeniyle tasinmak ‘zorunda’ ol-
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duklari bu Anadolu kentine iliskin goérintiilerde, uzamin izmir ol-
duguna iliskin her hangi bir génderge yoktur, cinki olaylar dis
uzamda gecemez. Bu durum, Istanbul’da da gériilse bile, bu
kente ait kimi gériintiler, uzamin Istanbul oldugunu kesinler.
Uzam igin vurgulanmasi gereken nokta, dis dinya
gondergelerinin azlid nedeniyle, filmsel anlatinin digsel, masalsi
bir atmpsfere sahip olmasidir. Bu nedenle uzam, bir yandan filmi
masalsi kilar,. anonimlestirir; bir yandan da filmsel anlatiy! ‘ger-
cekgi' kilarak, izleyici igin inandiriciidi, ‘gercekmisgibiligi’ saglar.
Bu evler, filmi, izleyicilerin yasamlanna tanidik geimedigi igin
masalsi; ama iglerinde yasayan insanlar oldugu ve filmde nere-
deyse herkesin birbirine benzer biyiik evlerde yasadigi icin de
gergekgi kilar. Filmde uzamin, bu yéniyle izleyicide ‘gercek ya-
nilsamasini saglayan énemli bir arag oldugu gérulur.

Filmde anlatida yer verilen doga olaylarinin, duygu uyandirici
bir iglevi oldugu gorilur. Grodal'a gore, (1997: 258) romantik
melodramlarda doga (gok gurultisa, firtina, yagmur gibi, vurgu
benim), codunlukla zihinsel yasamdan sahnelerin digavurumu-
dur. Filmde ruzgar, yagmur ve gok guriltiisi bigimlerinde gori-
len doda olaylari, hem anlatidaki dénusumleri haber verir, hem
de film kisilerinin duygu ve diisiincelerini aktarir. Ornedin firtina
ve gok guriltiisi, Zilal ve Nejat arasinda baglayan yakinlagma-
nin degdisecegdini vurgular. Film, kisilere, olaylara ve uzama gére,
U¢ kesitte incelenebilir.

I. Kesit. Ask ve Kayitsizlik: Anlatinin baslangig agamasinda
askerden dénmus olan Nejat, ask (G1) ve tutkuyla (G2), Ziilali
(N) istemektedir. Bu siregte ‘saf aski'ndan (Y) baska yardimcisi
yoktur. Zilalin onu ‘kardes gibi’ gormesi (E1) ve Nejat'in askini
soyleyememesi (E2), onun nesnesine ulasmasinda engelleyici
eyleyenler olarak islev gorir. Nesnesini, bagka bir erkege kaptir-
didi icin Nejat, nesnesinden yoksun kalir.
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Ask, Tutku . Zilal ——p Nejat

T Kendi Suskunlugu
‘Saf’ aski —_— Nejat <4— Zilal'in ona bakigi

Okulu zar-zor bitirmis olan Zilal ise, ‘sosyal durumu’ yuksek,
‘sahsiyetli’ bir erkedin agkimi (N1) kazanmak ister. Onun gonde-
reni, daha sonra kendisinin de belirttigi gibi ‘gosterig'tir (G1).
Namik, onun bu arzusunu cisimlendiren bir nesnedir (N2). Bu
suregte Nejat'in Namik’la rastlanti sonucu karsilasmasi (G2) ve
Namik (G3) onun diger gondericileri olur. Namik (Y1) , annesi
(Y2), kendisi (Y3) ve Nejat da (Y4), Zilal'in nesnesine ulasma-
sinda yardimci eyleyen olarak islev gérurler. Her ne kadar sessiz
kalsa da Nejat, Zulal'le konusarak, onu ‘sarsarak’ bu evlilige en-
gel olmak istediginden engelleyici (E) konumundadir. Zulal, bu
kesitte, nesnesine ulasir; diisundigu ozelliklere sahip olan Na-
mik’la evlenir.

Rastlanti —— Sosyal durum —— Zilal
Namik, Nejat Sahsiyet’
‘Gosteris’ (Namik)

Kendisi, Namik
Annesi ve Nejat —» Zilal 4—— (Namik)

Basglangic asamasinda Namik, eski ywasam bigiminden kurtul-
mak (G1) igin, kendisini eve baglayacak bir kadinla evlenmek is-
ter (N1). O, aradigi kadinin Zulal (N2) oldugunu duasunir. Baska
bir deyigle Zilal, onun nesnesine ulasmasi igin bir ‘aracgtir’, nes-
nedir. Bu suregte rastlanti (G1), Nejat (G2) ve Zulal’in guzelligi
(G3) onun goéndericileri; Nejat (Y1), Zilal (Y2) ve anne (Y3) ise,
yardimcilar olarak islev gorir. Baslangic asamasinda engelleyici-
si olmayan Namik, isteklerini gerceklestirecedini disindiga Zu-
lal'le evlenmeyi basarir.
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Eski yasam ——p Bvllik ____5 Namik

biciminden kurtulmak Kendisini eve
Rastlanti baglayacak bir kadin
Nejat ve Ziilal (Zulal)

Nejat, Zilal, Anne ——®»Namk —

IIL. Kesit. Mutsuzluk ve Ask: Bu kesit, Ziilal'in evilenip mut-
suz olmasiyla baslar. Namik, eski yasam biciminden uzaklasmaz;
evliligin gerekliliklerini yerine getirmez; Zulal'i ve Erol’u ihmal
eder. Evliliginde mutlulugu bulamayan Ziilal, Nejat’a yaptiklarin-
dan pisman olur. Onun yeni nesnesi, artik Nejat'tir (N). Namik'la
evliligi sonucu yasadigi mutsuzluk (G1) ve Nejat’a olan aski (G2)
ise, yeni gondericisidir. Nesnesi Nejat’a ulasma surecinde mut-
suz evliligi (Y1), Namik’in ilgisiz bir es ve baba (Y2) olusuyla Ne-
jat (Y3) yardimci; Nejat’la birlikte olmasi éninde bir engel olus-
turdugu igin Namik (E1) ve kendi hastahdi (E2) ise, engelleyici
eyleyenler olarak konumlanir bu kesitte. Namik’in, kiskanglk yu-
zunden Nejatt vurmasi ve kendi hastaligi, Zulalin nesnesine u-
lasmasini engeller.

Mutsuzluk, agk ———» Nejat —»  Zilal

Mutsuziugu

Namik'in ilgisizligi ve

onu aldatmasi ——_ p Zilal —— Zdlal'in hastahd
Nejat ve aski Namik

Ikinci kesitte Nejat’in nesnesi dedismez. Nejat, aski ve Zii-
lal'in kendisine olan aski (G) ile Ziilal'e ulagmak ister. Bu siregte
kendi ‘iflah olmaz aski’ (Y1) ve Zilal (Y2) yardimcisi olarak iglev
goriirken; onun, her ne kadar ‘ahenksiz’ de olsa bir yuvay: yik-
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mak istememesi (E1) ve Namik (E2), engelleyici olarak islev go6-
rir. Kiskanghk sonucu Namikin Nejat’t vurmasi, onun nesnesine
ulagmasini engeller.

Karsilikh agk Ziilal Nejat
—_ >

Kendi aski Namik
Zalal ——» Nejat ¢ Yuvayiistememesi,

Eski yagsam bigimi (aligkanliklan) (G1) sonucu egini aldatan
Namik’in nesnesi, artik Zalal degildir bu kesitte. Yeni nesnesi,
artik baska kadinlardir (Nebahat, N1). Bunun yani sira onun Zi-
lalle Nejat arasinda bir iliski oldugunu 6grenmesi sonucu yasa-
digi kiskanghk (G2), onu Nejat't ortadan kaldirmaya (N3) iter.
Kiskangliginin (Y1) ve silahimin (Y3) yardimci eyleyen oldugu bu
asamada Namik’in engelleyicisi yoktur. O, eylemleri sonunda ilk
nesnesine ulagsa da (diger kadinlar), ikinci nesnesine ulagamaz.

3

Eski yagsam bicimi ——p  Bagka kadinlar ——p Namik
Kiskanglik Nejati ortadan
Kaldirmak

Kiskanglk, silah, ——» Namik — @
(kendisi)

III. Kesit. Mutlu Son: Filmsel anlatinin son kesitinde Nejat,
vurulmasina karsin iyilesir ve nesnesi Zulal'e ulagir. Namik ise,
kendisini vurdugu igin artik, onlarin aski arasinda bir engel ol-
maktan gikar, ‘bos 6zne’ye déntigir. Zilal ve Nejat, her hangi bir
engelleyici olmadan ve tutkularinin gondericisi (G) oldugu sireg-
te nesnelerine, birbirlerine kavusurlar.
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Zulal igin eyleyensel érnekge:

Ask —» Nejat —¥ zilal

T

Ask > Zulal ¢ 0]

Nejat igin eyleyensel érnekge:

Ask —» zilal

tutku T

Ask——> Nejat €—— ¢
Tutku

—»  Nejat

Namik icin eyleyensel érnekge:
Kiskanghk ______,  Intihar __,  Namik

T

Silah — Namk <¢—— 2

Temel Anlam-Derin Yap:: “Simartk Kadindan Uysal Kadina”

Bir ask oyklsu anlatan Samanyolu filminin derin yapisini ka-
din tzerinden inga edilmis karsithklar isler. Bunlar ‘simank ka-
din’/'uysal kadin’, ‘gésteris’/ icsel dederler’ karsithklaridir. Zulal,
filmin baslangicinda gezip edlenen, bati muzidi dinleyen, Nejat'i
sozleri ve davraniglariyla inciten, ‘simank’ bir kadindir. Gozu
yukseklerde, parada, sanda, sohrette, kendi sézleriyle gésteriste
olan bu ‘simank’ kadin, yaptigi segimle kendisinin ve Nejat'in
mutsuzlugunu hazirlar. Film, Zdlal'i bu 6zellikleriyle ‘gosteris
duskinu’ olarak sunar. Zalal, okumadidgi, bir meslek sahibi ol-
madigi, para kazanmadid icin, kisaca ‘bir baltaya sap olmadigr’
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icin Nejat1 kigumser, ona acir. Gunkl o, asik olacak kiside ‘sos-
yal durum, servet, sahsiyet’ arar, bitin bu 6zelliklerin Nejat'ta
olmadigini disinir. ‘Simank’ kadin, gosterisin mutluluk getir-
medigini fark ettiginde -ki bunu kendisi daha sonra Nejat'a séy-
ler- ‘hata’ yaptigini gorur, pisman olur ve af diler. Oysa Nejat,
Zulal'i, gosteris icin dedil, ‘kendisi’ oldugu igin sevmistir. Nejat'in
‘kendisi’ igin Zillal'i sevmesi, onu beklemesi ve bu siregte gozi-
nin baska kadinlan gérmemesi, onu Zilal'in karsisinda daha
‘saf’, daha ‘temiz’ ve ‘yice’ kilar. Nejat, bastan her seyi biliyor-
mus gibi, Zllal'in Namikla evlenmekle mutsuz olacagini séyle-
mistir. Nejatin, Namik’in onu, kendi 'kétd ihtiyatlarina yem ol-
mak igin aldigini’ uyansi da bir ise yaramadig: gibi, ‘velinimeti
olan insanlarin saadetine géz dikmekle’ suglamasina neden olur.
Boylece film, kadinin ve ona badl olarak erkegin mutsuzlugunu,
esas kadinin, esas erkedin saf, temiz askini reddedip para, pul,
sohret, gosteris pesinde kosmasina baglar. Baska bir deyisle ka-
din, erkegin s6zinu dinlemedidi igin mutsuz olur, erkedi de mut-
suzluga mahkum eder. Kadinin itaatsizligi, onu mutsuz kilar, ona
aci gektirir, kuskusuz mutluluk ise, erkedin isaret ettigi gergedgi
gérmesiyle olanakh olur. ‘Simarik’ kadin, ‘uysal’ kadina dénusti-
gunde mutlu olur.

Simarik’ kadin a1 a2 'Uysal’ kadin
/aosteris/ /gercek ask/
Bekar ve mutlu Nejat ile evii ve mutlu

a1'Simank olmayan kadin’
Namik ile evli ve mutsuz

Kadin, bu dénagsum sarecinde ‘gergek aski’ bularak mutluluga
ulasabilir. Ustelik ona ulasmak igin fazlasiyla aci gekerek. Ziilal,
kendisine ilgisiz bir es ve ogdlu Erol‘a ilgisiz bir baba olan Namik
nedeniyle mutsuz olurken, Nejat‘in ‘yuvayr’’ bozmamak igin on-
dan ayrilmasi sonucu zatirree olur, 6limden déner. Film, mutlu-
lugun kadin igin ancak bir dizi aci sonucu ve sabretmeyle elde
edebilecegini anlatir.
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Anlatida aile birimi dylesine yiceltir ki, Nejat, ‘her ne kadar
ahenksiz de’ olsa bir yuvanin bozulmamasi gerektigini disundr.
Film, askin ancak evlilikle mimkin olabilecegini, her ne kosulda
olursa olsun ailenin korunup yuceltilmesi gereken bir birim oldu-
dunda israr ederek, geleneksel tutucu dederleri yeniden uretir.
Namik’in aldatan bir es ve ilgisiz bir baba olusu, o yuvanin yikil-
masi gerekliligini 'haklllastlrmaz. Ancak Namik, onlari éldirmeye
yeltendiginde, bu disince yikilir,

Film, evlilik araciigiyla ‘yuva’ kavramina vurgu yapar. Yuva
izledi filmde Oylesine belirgindir ki, filmsel anlatinin ilk yarisinda
bu izlek, pencere gergeveleriyle gorsellestirilir. Kamera Nejat'i ve
Zuilal'i ayri ayri gergeveler, ikisini ayn olarak ‘pencere’ igine alir.
Yalinin aileyi, yuvayi simgeleyen penceresi, filmin sonunda esas
kadini ve esas erkedi igine alir.

Rastlanti, yalan, ayriik, asiklarin aci gekmesi ve mutlu son
gibi melodramatik kodlari kullanan filmde, miziklerde, karakter-
lerin duygu ve disiincelerini dile getirerek anlatimci bir igleve
sahiptir. Karakterlerin duygulan (aci, mutluluk, intikam), onlarin
yuzine yapilan yakin gekimlerle gosterilir.

Film, kigiler arasindaki iligkileri, bir karsithk olarak sunar. Bu
dogrultuda filmde evililik iliskisiyle, aykiri iliski temel karsithgi o-
lusturur. Greimas’in Lévi Strauss’tan hareketle olusturdugu be-
nimsemis iliskiler/dislanmis iliskiler karsithigi gostergebilimsel
dortgeni asadidaki gibi olusturabiliriz.

Nejat - zalal Dislanmis iliskiler
Benimsenmis iliskiler Aykin iliskiler - korkulan
Ask-Evlilik iligkisi - istenen Namik -Nebahat
(buyurulan) al a2 (yasaklanan)
(yasaklanmayan) a2 al (buyurulmayan)
olagan iliskiler — korkulmayan aile-igi ensest iliskiler
Namik - zdlal Namik-diger kadinlar

217



Filmde Nejat ve Zilal'in iliskisi benimsenmis, istenen, evlilik
iliskisini olusturur. Bunun karsiti olan Namik ve Nebahat’in iligki-
si, dislanmisg, aykin iliskileri sergiler. Nejat ve Ziilal’in iliskisinin
‘cismen’ degil, ‘ruhsal’ oldugu vurgulanarak, bu iliskiye bir ‘yiice-
lik’, ‘saf’lik, ‘temizlik’ atfedilirken, Namik‘la Nebahat'in iliskisi la-
netlenir, ayiplanir. Namik‘in diger kadinlarla ve Zulal'in Namik’la
iliskisi ise geliskiler ekseninde yer alir. Namik’in diger kadinlarla
iliskisi, buyurulmayan, istenmeyen, evlilik disi iliskilerdir. Namik-
Zulal iligkisi ise, yasaklanmamis, olagan, korkulmayan iliski ola-
rak yer alir. Diglanmis iliskiler yagsayan Nebahat Nejat tarafindan
cezalandirilirken, hem diglanmis hem de buyurulmayan evlilik di-
1, iliskiler yagsayan Namik kendisi tarafindan cezalandirilir. Kéti-
ler cezasini bulurken, iyiler ‘mutlu son’la ddullendirilir.

Samanyolu, kadin arzusunun yanls olmasiyla mutsuziuk ge-
tirdigini, ancak kadinin, kendisini arzulayan erkedi (Nejat") arzu-
lamay! 6grendiginde (Cavell, 1987) mutlu oldugunu séyleyerek,
bir bakima kadin arzusunun yanhshgina dikkati geker ve cinsi-
yetgi bakis agisini yeniden uretir. Filmin derin yapisi soyle der:
“‘Simank kadin’, kendini arzulayan erkegdi arzulamayi 6grendi-
dinde mutlulugu hak edebilir.” Filmde Zulal, her ne kadar Na-
mik’la evlense de, onun arzu nesnesi olmaz; onun, arzu nesnesi
olarak konumlanmaz. Filmsel anlati, kadini, ancak ‘esas iyi erke-
gin’ bakisinin nesnesi olarak sunarak, esas erkede ayricalik tanir.
Zulal, Namik’la nisanlandiginda bile Nejat'in bakis agisindan su-
nulur. Boylelikle film, yalnizca erkegin bakisina ayricalik taniya-
rak, Mulyev’in géruslerini haklilagtinr. Film erkegi, kadin bakisi-
nin nesnesi olarak sunmaz. Kadin arzu duysa bile bu arzu, onu
mutsuzluga sdrikledidi igin olumlanmaz; glinki kadin arzu duy-
mamalidir. Kadin arzusunun olumsuzlanmasi ve reddi, filmin cin-
siyetci bakis agisinin trettigi anlamina gelir.
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SEVEMEZ KIMSE SENI-
“KADIN, ‘ERKEK OLMAYAN'DIR”

2
Filmin Ozeti

Alev (Hulya Kogyldit), Ferit (Kartal Tibet), Nazan (Gdllsin
Kamu) ve Kenan (Onder Somer) gocukluklan bir arada gegen
dort arkadastir. Ferit, asker babasinin gorevi nedeniyle istanbul
disina giderken, Alev ile Nazan ayni yatilr okulda okur, birlikte
biyiirler. Uzun yillardan sonra Ferit, bir giin ¢ikip Istanbul’a ge-
lir. Nazan Ferit'ten hoslanmakta, onu sevmektedir. Kenan ise A-
lev’i sevmektedir; okuldan mezun olup doktorluga basladig ilk
gun de bunu ona séyler, ama Alev, simdilik evienmeyi disin-
medidini soyler. Gergekte Alev ve Ferit birbirlerine asik olmus-
lardir. Birlikte gittikleri yerlerde Alev ve Ferit birbirleriyle ilgile-
nirler, ancak Alev, Nazan’in olanlan anlamasindan gekinip, baba-
sinin aldidi giftlige gider. Onun ardindan Nazan’t da yanina alarak
cgiftlige giden Ferit, Alevle sik-sik gittigi av partisinde ona asik
oldugunu soyler. Alev, Nazan® bahane ederek onu sevmedigini
soylese de, sonunda o da askini dile getirir. Alev ve Ferit evien-
meye karar verir, ama ardindan Nazan, intihar etmeye yeltenir.
Nazan, basucunda bekleyen Alev’e, Ferit'in kendisini sevip sev-
medigini sorar. Alev ise, ona yalan séyleyerek Ferit‘in onu sevdi-
gini soyler. Bunun ardindan Ferit’le konusan Alev, ona Nazan'la
evlenecegine dair s6z vermesini ister, gunki Nazan’n mutsuzlu-
du Uzerine saadetini kurmak istemez. Alev’in 6nerisini kabul e-
den Ferit, kisa bir sure iginde Nazan’la evlenip gérev yaptigi
Merzifon’a gider. Alev, Nazana yaptigi mektuplasmalardan son-
ra, Ferit'le evlenmedigine pisman olur, ama kendisiyle evilenmek
isteyen Kenanin dnerisini kabul ederek, onunla evlenmeye ha-
zirlanir. Ferit ve hamile olan Nazan, digin igin Istanbul’a gelir-
ken kaza gegirir; kazada Nazan olir, Ferit'se kor olur. Ferit kaza
sonrasi, Alevle goérismeyi reddettigi gibi, ameliyat olmay: da
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reddeder. Kenan, Alev’in Ferit’i sevdigini gorip aradan gekilir,
onun Ferit'le birlesmesine yardimci olmak izere, bir hemsirenin
yardimina gereksinmesi olduguna inandirdigi Ferit’in yanina
hemgire olarak goénderir. Ferit kendisini Ayse olarak tanitan A-
lev’i sesinden tanir gibi olunca énce, onu reddeder, ama sonra
doktorun énerisi Uzerine kabul eder. Zamanla Ferit'in giivenini
kazanan Alev, kimligini gizleyerek, olanlann sorumlusunun ken-
disi oldugunu, bu nedenle af diledigini bildiren mektuplar yazar
ve onlan Ayse kimliginde Ferit'e okur. Baslangicta Alev’in kendi-
sine acidigini distnen Ferit, sonunda yanina gelmek igin izin is-
teyen Alev’i affeder ve onun sevgisine inanir. Film Alev’in kimli-
dini aciklayip sevgililerin birbirine kavusmasiyla biter.

Film Kigileri

Alev (Hillya Kogyigit): Filmin temel, 6ykuntn, onun bakis
agisityla anlatildigi kigisi Alev’dir. Cocukluk yillannda bile Alev,
erkek oyunlan (savascilik) oynayan korkusuz, kendi kararlanni
kendisi veren guglu bir kisilik olarak gizilir. Cocukken esmer ve
yasitlan arasinda daha iri olan Alev, yetiskin bir kadin oldugunda
kisa, sari1 sagh bir kadin gériinimi alr. Kiigik yastayken annesi-
ni kaybeden Alev, babasi tarafindan buyitilmistir. Geng bir
kadin oldugunda Alev, annesinin boslugunu doldurmaya galisir,
babasina karsi oldukga ‘saygili’ ve ‘disiinceli’ davranir. Nazan'la
iyi anlagmasina karsin, onun tersine daha guglu bir kigilige sa-
hiptir. Aymi yatih okuldan mezun olmuslardir her ikisi de, ama
egditimlerine devam ettikleri gérilmez. Cevresinde tek kadin ar-
kadas! Nazan olan Alev, onun tarafindan, ‘gittigi yere yakisan,
erkelerle rahatga konusabilen birisi’ olarak tamimlanir. Alev, ge-
rek Kenan’la gerekse Ferit’le iyi anlasir, ama mektubunda da
yazdigi gibi Ferit’i sevdidi, daha gocukken bellidir.

Alev’in 6nemli 6zelliklerinden biri, miicadeleci olmasidir. Fe-
rit'le yaptigi tenis maginda, berabere kalmalari Uzerine, bu mu-
cadelenin devam edecegini ve mutlaka birinin yenilmesi gerekti-
dini soyleyen Ferit’e, "Her zaman berabere kalsak nasil olur?”
diye sorar. Ferit’in, yine mutlaka birinin yenilmesi gerektigini
sOylemesi Uzerine Alev, “Ya yenilen yenildigini kabul etmezse?”
diyerek miicadeleci niteligine vurgu yapar. Ferit, yenilirse yenil-
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digini kabul edecegine dair ‘erkek s6z(’ verirken Alev, arada Na-
zan varken, béyle bir yansa devam edecedini sanmadigini séy-
ler. Bu diyalog, onun hem micadeleci yanini, hem de fedakar
yoénunid vurgular.

Yansmaci niteligiyle, en sevdigi oyunun savascilik oyunu ol-
masiyla eril niteliklere sahip olan Alev, erkekler gibi sigara ve ig-
ki de icer. Ancak onun sigara ve icki icmesi, diger melodram
filmlerinde oldugu gibi ona 'kotd’ bir nitelik yuklemez, yalnizca
onun eril niteliklerini vurgular. Kenan, gittikleri gece kulibinde
(maskeli balo) Nazan’i da Alev’i de igki konusunda uyarsa da A-
lev, "Bana bir sey olmaz” diyerek, Ferit'le yarisircasina icer. O-
tomobille gittikleri sahilde, Ferit’ten sigara ve igki ister. Alev, her
ne kadar Nazan izmemeye cgalissa da, ig sesi, ‘hislerini gizle-
yemedigini’, *Nazan’i Gzmektense, sessizce istirap gekmeyi’ ter-
cih ettigini anlatir. Bu duyguyla Ferit'ten kagip ¢iftlige giden A-
lev, yine de igindeki hizni bastiramaz. Nazan ve Ferit’in kendi
ardindan ciftlige gelmesi, Ferite gegirdigi av partileri, onlan bir-
birine daha yakinlastinr. Alev, bu av partilerinde, tam bir avci
gibi giyinmistir. Alev’in, Ferit'in av igin getirdigi Kerem ve Ash a-
dindaki kopeklerden, daha gok Asli'y1 sevdigini ve ‘erkek mah-
luklara karsi pek duygusu olamadigini’ séylemesi, onun erkekler
kargisinda kadinlardan taraf tutan yénine isaret eder. Ferit’in i-
saret ettigi bu yon, Alev’in davraniglanni ‘inatgilik’ olarak kav-
ramsallastinr ve onun eril kimligine vurgu yapar. Glnkd inatgilik,
cogunlukla eril kimlikle birlikte distinalmastar.

Alev evlilik konusunu actiginda, Ferit’e Nazan'in kendisini
bekledigini animsatir; Ferit kendisini Nazan’i korumakla sugladi-
dindaysa ona, Nazan’a ‘ablalik yaptigini, onun korunmaya gerek-
sinmesi oldugunu’ séyler. Buna karsin, ‘igindeki karsi konulmaz
kuvvet nedeniyle’ Ferit'ten uzak duramaz. Birlikte gittikleri av
partilerinde Ferit, ona agikga askini ilan etse de Alev, bahaneler
uydurur, ‘serbest olmadigini’ (¢linki Kenan'a sbéz vermistir),
onunla evlenebilmesi igin ‘yenilmesi’ gerektigini, oysa onlarin be-
rabere kaldigini soyleyerek, onu sevdigini inkar eder. Alev, Ferit
ve Nazan’ istanbul‘a yolcularken i¢ sesi, “Saadetimi kendi elle-
rimle Nazan‘a terk etmistim. Bir ara 'Beni birakip gitme’ diye
boynuna atilmak istedim” diyerek, Ferit’e olan sevgisinin tutkuya
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donistigina dile getirir. Bitan ic sesler, Alev’in bastirdidi, duy-
gu ve disunceleri, sdylemeyi isteyip de séyleyemediklerini agik-
lama, béylelikle onun cektigi aclyr anlatmaya yarar. Bu ig ses
Gzerine bindirilmis olan séminede yanan ates géruntisa, Alev’in,
ask acisi gektigini, icinin yandigini gésteren bir benzetmedir.
Cektigi ac sonunda Alev, ancak Ferit Nazan‘la evlenecegini soy-
ledikten sonra, Ferit’e onu sevdigini soyler ve onunla evienmeye
karar verir. Ancak Nazan’in intihari onlarin birlesmesini engeller.
Alev, ‘fedakarlikta’ bulunarak askini, Nazan’a teslim eder, Ustelik
iGi 1stirapla kavrulmaktayken. Hastanede yatan Nazan'in sorusu
Gzerine Alev, Ferit'in kendisini degil, onu sevdigini; onlarin mut-
luluk iginde yasayacaklarini soyler. Alev, Nazan’la evlenmesi ge-
rektigini, sisli cumleler kurarak soéyler Ferit'e ve onun “Bu yer-
siz merhameti ve lizumsuz gururu birak. Pisman olacaksin bir
gin, ama gok geg olacak!” demesine karsin, onu dinlemez. Alev,
Nazan’in dagun hazirhklarini kendisi yapar, kendi gelinligini ona
giydirir. Onlar evlenip Merzifon'a gittikten sonra, Nazan'dan ge-
len mektubu uzun sire agamaz; agtiginda ise, onun, “Ferit, beni
sevdigi gibi kimseyi sevemez.” cumlesini okuyunca, “Olamaz”
der. Cunkd filme adini veren “Sevemez Kimse Seni, Benim Sev-
digim Kadar” diye baslayan sarkiy! Ferit'e, o soylemistir. Ferit'e
olan 6zlemi, Alev’in yaptigindan pismanlik duymasina neden o-
lur. O, Ferit’in soyledidi gibi ‘pisman olmustur ama gok gegtir’.

Ferit'le evlenmeyi, Nazan igin reddettidi ana kadar Alev, dig-
uzamda, agik havada gosterilirken, bu andan sonra, artik ig-
uzamda goésterilir. Alev, yarismacilik, micadelecilik gibi ‘eril’ 6-
zelliklere sahipken agik uzamlarda dolasir; fedakarlhk etmek,
beklemek ve kaybetmek gibi ‘disil’ 6zellikleri ise i uzamda 6gre-
nir. Bu nedenle onun askina kavusma sireci, bir yoniyle ‘kadin
olmayi 6grenmek’ Gzerine kurulmustur.

Film, Alev’in ‘kadin’ olmay! 6grenme sdirecini oykdler. Eril ni-
telikleri (yarigmacilik, micadele etmek) yidzinden askindan ayri
kalan Alev, ancak igindeki istirapla aci ¢ekmeyi, sabretmeyi,
reddedilmeyi yasadiginda, 6drendidginde gergek bir kadin olmay:
da odgrenecektir. Alev, Ferit’in kendisiyle evlenecedi kadinin, 6n-
celikle kendisiyle birlikte Anadolu’ya gitmesi ve sonra her seyi
birakip, tamamen kendisinin olmasi olarak saptadigt gereklilikie-
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ri, ancak onu kaybettikten sonra anlar. Baska bir deyisle, ‘bera-
bere’ kalirken degil, ancak ‘yenilmisken’ anlar. Ferit’in 6zlemiyle
iIstirap ¢cekerken, Kenan‘a verdigi s6zi de amimsayip onunla ev-
lenmeye hazirlanan Alev, bunu Nazan’in 6limiu ve Ferit'in kor
olmasiyla sonuglanan kaza nedeniyle gergeklestiremez. Kendisiy-
le gérismeyi reddeden Ferit’i, ancak ona yardimci olacak Ayse
hemsire kimligiyle gérebilir. Alev’den Ayse kimligine olan degi-
sim, bir yandan filmin melodram filmlerinde, kadinin kendisini
asigina benimsetmek igin giristigi kimlik degistirme, rol oynama,
‘vyarilma’ uylasimina sadik kaldigini gosterir; 6te yandan filmin
derin yapisimi anlamaya yardim eder. Alev, hem erkek hem de
kadin ismi olmasi nedeniyle, belli bir cinsiyeti kesinlemezken,
Ayse, yalnizca kadin ismi olmasi nedeniyle tek bir cinse aittir.
Pierceci anlaminda ates’in belirtisi olan Alev, bu nedenle erildir.’®
Cunki ates, giicl ve eril olani simgeler. Alev‘in, kiigikken oyna-
didi ‘savascilik oyunu’, onun ‘eril’ niteliklere sahip oldugunu vur-
gular. Alev, Nazan’la birlikte olup, iki erkege karsi savasabilece-
gini séyler; Ferit’i yaralar, ustelik bundan hig korku duymaz. Bu
nedenle Naciye (Ferit’in halasi), ona “"Sen yanls dogmussun, er-
kek dogacaktin!” der babasi da ona ‘erkek Fatma’ diye seslenir.
Onun annesiz yasamasinin ve biyimesinin de ‘eril’ nitelikleri a-
dir basan bir kimlik gelistirmesine yo!l agtigi dustnulebilir. Cunku
Alev’in, buyiidigli evde model alabilecedi bir anne/kadin figuri
yoktur; bu eksiklik ise onu ‘eril’ kilar. Bunun yan sira sigara da
icmesi de Alev'i ‘eril olan‘la esitler. Cinkii Danes’a gére (1993:
153) sigara igmek, penisi ve eril olani gagristirir. Eril niteliklerle
donanmis olan Alev, ancak sabretmeyi, reddedilmeyi, aci gek-
meyi 6grendiginde, yani Ayse adinda bir kadina donustuginde
sevgilisine kavusabilir. Alev, Ferit'in kér olmasindan kendisini so-
rumlu tutar ve ona yazdigi mektupta ‘af diler’, dénmek igin on-
dan izin ister. Ferit, kimsenin merhametine ihtiyaci olmadigini
soyleyip, onu reddettikten sonra (ama mektup yazmanin asil bir
davranis oldugunu da ihmal etmez) Ayse, “Ama sizi seviyor.” di-

% pierce’e gére nesnesi ile aralarinda fiziksel bir bag olan gésterge belir-
tidir. Duman ile ates arasinda fiziksel bir bag oldugu igin, duman ate-
sin gostergesi olabilir (Biker, 1991: 31). Bu yéniiyle alev, ayn za-
manda atesin belirtisidir.
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ye araya girer. Ferit, onu 6zel hayatina karigmamasi konusunda
sertge uyanr, ama sonra gérememenin insani aksi yaptigini soy-
leyerek ondan 6zir diler. Ona “Sizin gibi hassas bir insanin aski-
na layik olabilecek bir erkedin gézlerini kaybetmis bir zavall ol-
masini hi¢ temenni etmem.” diyerek kendine acir; ardindan Ay-
se’den, hayatinda bdéyle birisinin oldugunu 6dgrenir. Ayse, ona
ayri olduklarim ve bunun tamamen kendi hatasi oldugunu, sev-
gilisinin higbir seyi dizeltmeye izin vermedigini soyler. Anlati,
kadinin suglulugunu, kendi agzindan bir kez sdylemesiyle yetin-
mez. Ferit'in "Kendinizi kabahatli buldugunuzdan haberi var mi?”
sorusuyla kadinin suglulugunu perginler. Ayse’nin, sevagilisinin
olanlari agiklamaya izin vermedigini séylemesinin ardindan Ferit,
ona her seyi anlatan bir mektup yazmasini énerir. Film, bu mek-
tubu konu alir; daha dogru bir deyisle mektupta anlatilanlardan
olusmaktadir. Alev, mektubunda yasadigi her seyi yazar; son
mektubunda af diler ve sevagilisi Ferit'ten gelmesine izin verme-
sini ister. Mektubunda, kendisinden, “Her seyiyle ve bitin ru-
huyla sana ait olan bir kadin” diye s6z eder. Ayse, mektubu Alev
kimligiyle okur ve adlar. Nihayet Ferit'in onu sevdigini soyleme-
siyle gergek kimligini, séyledidi ‘Sevemez Kimse Seni’ sarkisiyla
agiga vuran Alev, sevgilisine kavusur. Bu kavusma sonunda, tam
bir ‘kadin’ olmustur, bagka bir deyisle, kendi bakis agisindan ‘ye-
nilmistir”!

Ferit (Kartal Tibet): Babasi asker olan Ferit, annesi olama-
digs igin Naciye halas tarafindan goz-kulak olunarak biydtilmas
‘afacan’ bir gocuktur. Cocukken bile en sevdigi oyun, ‘savasci-
lik'tir. O, oyunda da savasin kurallarimi bildiginden aglamaz, da-
yanikhdir: Alev onu vurdugunda, "Bir sey olmaz, harpte boyle
seyler olur.” der. Babasinin gérevi nedeniyle aynidiklarinda A-
lev’le g6z goze bakislari, onlarin kigikken de birbirlerini sevdik-
lerini anlatir. Yetigkin bir erkek oldugunda babasi gibi asker olan
Ferit, Anadolu’dan bir sireligine izne geldiginde, 6nce Nazan'la
kargsilasmigtir ve Nazan ondan ¢ok hoslanmigtir (Ferit, ismi ne-
deniyle melodram gelenedinde erkeklerin arketipidir). Alev, Na-
zan'in piyanoda ‘Sevemez Kimse Seni’ sarkisini séylerken igeri
giren Ferit, bu ‘glzel ses’in sahibinin Alev oldugunu 6grendiginde

224



ona sarilir. Nazanin kendisiyle birlikte vakit gegirmeyi istemesi-
ne karsin Ferit, Alev’le ilgilendigini gésterir davramslariyla.

Ferit de Alev gibi yarismacidir. Alev’le oynadidi tenis maginin
berabere bitmesi Uzerine, mutlaka bir yenilen olmasi gerektigini
soyleyerek, bu yansmaci yanini vurgular. Zamanla Alev’e asik
olan Ferit, Alev’'in Nazan’t bahane ederek kagmasina karsin, onu
kendisiyle evlenmeye ikna etmeye galisir. Alev’in ardindan gider
ve av partisinde kendisiyle evlenecek kadinin sahip olmasi gere-
ken ozellikleri soyle siralar: “Benimle evlenecek kadin, benimle
birlikte Anadolu’ya, vazifemin oldugu yere gitmeli. Ikincisi o ka-
din her seyi birakmal ve tamamen benim olmali.”. Alev’in, Na-
zan’in ‘oyle biri’ oldugunu séylemesi ardindan Ferit, Nazan'i de-
dil, Alev'i sevdigini; baska kadinlarin kendisine veremedidi saa-
deti, mutlulugu, onun gozlerine bakinca buldugunu séyler.

Ferit de, evlenmesi igin ‘yenilmesi’ gerektigini sdyleyen Alev
gibi, yarigmacidir ve egemen olmayi ister. Bu nedenle Alev’e “Sen,
yalnizca benimle evlenebilirsin... yalnizca benim esim olarak yara-
tilmigsin!” der. Alev’in davranisini ‘kagis’ olarak niteleyerek, bu ka-
¢isin kendisini sevdigi anlamina geldigini séyler. Kendisini sevdigi-
ni itiraf etmeyen Alev’e, bir giin ‘inatgi gururunu’ pargalayip, kendi
dedigine getirecedini, hayati boyunca sirse de bu muicadeleye gi-
recedini sdyleyerek Ferit, ask/sevdi iliskisini, bir anlamda iktidar i-
liskisi olarak algiladigini belirtmis olur. Ferit, 6nce kendisiyle ev-
lenmeyi kabul eden, ama Nazan'in intihan Gzerine bundan vazge-
cip, kendisine Nazan’la evlenmesi gerektigini kabul ettiren Alev’e,
bu yapwdindan bir giin pismanlik duyacagini, ama ‘cok geg olaca-
dinl’ soylemekle de onu suglamis olur. Filmsel anlati, sonugta Fe-
rit'i hakh gikarir: Alev pisman olur, ama cok gegctir armk. Ustelik
Ferit, koér olmasinin da Alev’in sugu oldugunu duasunar. Alev de
bunu birkag kez yineleyerek kabul eder. Hayata kisen Ferit, ame-
liyat olmak istemez; gileci davranir. ileride de gériilecedi gibi, Ask
Mabudesi'nin Ekrem’i gibi, Feritin korlagu de arzu yoklugu anla-
mina gelir. Alev, Ayse kimliginde ona hemsirelik yapip mektupla-
rini okumaya basladidinda Ferit, ona baginr, ardindan gérmeme-
sinin buna yol agtigini sdyleyerek, kendisini hakh ¢ikanr tipki Ek-
rem gibi. Aski bir egemenlik iliskisi olarak géren Ferit, sonunda A-
lev’i, kendi istegine, kendi dedigine getirerek kabul eder. Béylece
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iliskide egemenligini onaylatmis olur. Ferit, Alev’i, sonunda ‘yola
getirmis’, onu istedigi bicime sokmayi basarmistir. Bu bigimse, A-
lev’in tam ‘kadin’ olmug halidir.

Nazan (Giilsiim Kamu): Filmde Alev’in yakin arkadasi olan
Nazan, geng ve gizel bir kadindir. Alev’in baslangigtaki ‘eril’ ni-
telikleriyle kiyaslandiginda, daha ‘disil’ niteliklere sahiptir. Ome-
din, dort ark_adas savasgilik oyunu oynayip Alev Ferit’i yaraladi-
dinda, Nazan hemen aglamaya baslar. O, Alev kadar dayanikli,
micadeleci dedildir. Alev, her ne kadar onunla arkadas olsa da,
Nazan’in dayaniksizlidi yizinden ona ablalik yaptigini, onun ko-
runmaya gereksinmesi oldugunu soyler.

Korunmasizhg yaninda Nazan’in bir bagka ozelligi, Alev tara-
findan dile getirilen ‘sipsevdi’ niteligidir. Nazan Ferit'e asik oldu-
dunu soylediginde Alev, ona ‘sipsevdinin birisi’ der. Nazan, ‘Bu
kez farkl’ oldugunu soyler, ama Ferit'in ilgisini, kendisini sevdi-
dgine yorumlayacak kadar onu ‘yanlis anlar’. Nazan, yaptidi isten,
gittigi yerden gabuk sikilan bir kadindir. Buna neden olan sey,
Ferit’in kendisiyle dedil, Alev’le ilgilenmesidir. Ferit’in kendisiyle
ilgilenmemesine Gzidlen Nazan, bu Gzuntisinu parti gikigi oto-
mobilde soéyledidi, “Benim aci bir hikdyem var, sevdigim elimden
gitti. Bilin bu hayat acl” sarkisiyla anlatir. Bu yoéniyle sarkilar,
film kisilerinin ruhsal durumlarini, olaylar karsisindaki duygu ve
disutncelerini agiga vurarak anlatimci bir nitelik kazanmis olur.
Nazan, Alev’in erkeklerle dogal bir arkadashk kurabildigini, ken-
disininse bunu basaramadigini soyler. Kendisiyle birlikte av par-
tisine katilmasini séyleyen Alev’e, “Sen agiklk yerlere, geng bir
agag gibi yakisiyorsun. Ben, uzun topuklarimla, susli elbisele-
rimle yanimizda ydrirsem, maskara olurum.” diyerek kendisini
‘beceriksiz’ olarak algiladigini gésterir. Hastaliklara karsi da da-
yaniksiz olan Nazan’in tek istegdi, Ferit’le evlenmektir. Ferit, ona
Alev’le evlenecedini soylediginde, istegini 6lumden yana kullana-
rak ‘bos 6zne’ olmaya galisir, ama bunu gergeklestiremez. Hasta
yatadinda Alev’‘den Ferit’in kimi sevdigini 6grenmeye gahsirken,
ona sdyle der: “Ferit seni mi seviyor? Bu aci iginde yasamaktan-
sa 6lmek daha iyi.”. Bu soyledikleriyle Nazan, Alev’i yalan séy-
lemeye itmis olur. Ferit'le evilenmeyi basaran Nazan, Alev’in di-
gund icin Istanbul’a donerken gegirdikleri kazada élir ve béylece
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Alev’le Ferit’in birlikteliklerini engelleyen temel neden, ‘6lim’ yo-
luyla ortadan kaldirimis olur. Filmsel anlati, dayaniksiz, hasta,
korunmaya gereksinim duyan bu ‘kadini’ éldirerek, iki sevgiliyi
birbirine kavusturur.

Kenan (Onder Somer): Cocukludu birlikte gegen dért arka-
dastan biri olan Kenan, gocuklugundaki oyunlarda oldugu gibi
doktor olur (gocukken oynadigi oyunlarda doktor olup, yarallan
iyilestirir). Alev’e asik olan ve doktorluk diplomasini aldigi giin
ona evlenme teklifi gotiren Kenan, Alev’in evliligi ‘simdilik’ du-
sinmedigini, ama buna karar verecedi zaman evlenecedi kisinin
kendisi olacagini séylemesi Gzerine, onu bekleyecedini soéyler.
Nazan, Kenan'in Alev’e iliskin duygulanni ona aktardiginda, ona
Kenan'in ‘kaciriimayacak birisi’ oldugunu soéyler. Kenan, filmsel
anlatida son derece anlayisli ve yardimseverdir. Yakisikli geng bir
erkek olan Kenan, doktor kimligiyle hem Nazan’in saglik sorunla-
riyla udrasir, hem de Alev’e ve Ferit’e birbirlerine kavusmalari i-
cin yardm eder. Once Alev’in Ferit'le evlenecedini duydugunda
onun kararina sayg: gosterir, sonra onunla evlenmeyi kabul e-
der. En sonunda da sevgilileri birlestirmek igin, Alev’i Ayse hem-
sire kimliginde, hayata kiismus Ferit’in yanina génderir. Bu y6-
niyle Kenan, sevenleri birlestirmek igin, kendi sevgisinden vaz-
gegebilen, tam anlamiyla bir ‘yardimsever iyi’ dir.

Diger Kisiler: Cok sayida karakterin olmadigi filmin diger ki-
silerini, filmin merkezindeki karakterlerin yakinlar olusturur.
Bunlar, Ferit’in halasi Naciye, asker babasi, Kenan’in dadisi
Dursune, Alev’in doktor babasi Resat, Ferit’in yardimcisi (kahya)
Salih ve doktordur. Anlatisal agidan islevleri sinirli olan bu kisiler,
filmde birkag kez gorunirler.

Naciye, yedeni Ferit'e, asker kardesinin gérevi nedeniyle goz
kulak olup, onu biydtar, ancak Ferit yetiskin bir asker oldugunda,
her ikisiyle ilgili bir bilgiye rastlanmaz. Dadi Dursune, gocuklugun-
da oldugu gibi buyukliginde de Kenan’a bakar ve onun ‘ne gok
ders galistigini’ soyler. Alevin babasi Resat, kugukligunde kizina
‘Erkek Fatma’ diye seslenir. Kansi oldiginde Alev'i yanindan
ayirmaz, onunla birlikte ava gider. Bir bakima kizini ‘erkek’ gibi
yetistirir. Regat, Alev’'in Ferit’le evlenecedini soylediginde ‘zaten
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oldum olasi o FeritT sevmedigini’, bunun nedenininse, bir giin Fe-
rit'in Alev’i kendisinden alip gotirecek olmasi oldugunu séyler.

Diger kisilerden Salih‘in, Ferit’in yardimcisi olup, ona kapicilik
etmesi disinda higbir islevi yoktur. Filmsel anlati, merkezindeki
karakterlerin yakinlarim éyle ilging bir bigimde kurar ki, karak-
terlerin ebeveynlerinden biri ya da ikisi de yoktur. Sadece Na-
zan’in anne ve babasi vardir. Alev’in, anlatida kendisinden so6z
edilen, ama gosterilmeyen annesi 6lir, Ferit'in zaten annesi yok-
tur, babasina ne oldugu da belli dedildir. Kenan'insa, hem annesi
hem de babasi yoktur. Bu nedenle anlati, karakterleri gevrele-
rinden soyutlayarak sunar.

Soylemsel ve Anlatisal Diizey: Eyleyensel Ornekge

Severnez Kimse Seni, istanbul’da ve filmin ilk yansi gogunlukla
acik uzamlarda gecen bir filmdir. Istanbul icinde orman, ciftlik,
deniz kiyisi, bahge kapsanan ve kapsayan acgik uzamlardir.”® Film
kisilerinin yasadigi yalilarsa, kapal uzamlardir. Filmin ilk yansinda
uzam, oncelikle Alev'in ve diger kisilerin oynadidi, gezip eglendidi
acik uzamdir. Alev’in ‘eril’ nitelikleri disunuldaginde, anlatinin ilk
yansinda onun agik uzamda olmasi, oldukga anlamhdir. Cinkd o,
erkekler gibi aglk uzamda ‘rahatga’ dolasir, onlarla ‘yarisir; ancak
kendi verdidi karar nedeniyle Ferit'ten ayrilip ask acisi gektiginde,
onun gitmesine izin verdigine pisman oldugunda, Alev artik kapal
uzamlardadir: Evde oturur ya da gizledidi kimligiyle Ferit’in evinde
onun bakimiyla udragir. ‘Eril olan’ agik uzama, ‘disil olan’sa kapall
uzama yakistirihir. Alev, aci gekerek ‘kadin olmayl’’ 6grenmeye
basladiginda, filmsel anlati onu ‘evde’ konumiandirarak, kadinin
ait olmasi gerektigi uzami da tanimlamis ve boylece cinsiyetgi ba-
kis agisini yeniden dretmis olur.

99 Gostergebilimde uzam, temelde acik/kapali, kapsayan/kapsanan uzam
olarak kavramsallagtirilmistir. Kir, deniz, orman agik uzamken, saray,
ev, oda, hastane gibi uzamlar kapalidir. Kapsayan/kapsanan uzamin
konumlan ise, birbirlerine gdre tammlanir. Omegin ada acik bir uzam-
dir, ama kendisini gevreleyen denize gore, kapsanan uzamdir (Kiran
ve Kiran, 2000: 200).
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Uzamn bir baska ézellii de, Anadolu ve Istanbul arasindaki
aynmin belirgin olmasidir. Istanbul’da dogup biiyiiyen film kigile-
ri igin Anadolu, ancak ‘gorev’ nedeniyle gidilmesi gereken bir yer
olarak belirir anlatida. Anadolu, ‘yuva’ olan istanbul’'un karsisin-
da ‘gurbet’tir, ‘yaban‘dir; ‘uzak'tir; ‘ayriigin uzami’dir. Sevgililer
icin mutluluk, Istanbul’da gerceklesir. istanbul, hem doday: hem
de edlenceyi (kdltir) banndiran bir dinya olarak kurgulanmistir.

Zaman agisindan bakildiginda, filmin ¢ok blylk bir béluma-
nin, Alev’in bakis agisindan geriye dénusle (flashback) anlatildigi
gorular. Olaylarin Alev’in agzindan anlatimasi nedeniyle film,
ben-éykisel bir anlatima sahiptir. Geriye dénugle anlatim, A-
lev’in psikolojisini vurgulama ve onun yoénelimini anlama olanagi
saglamasi bakimindan aciklayici bir isleve sahiptir (Turim, 1989:
37). Cinkid onun yonelimi, kendisini sevgilisine affettirmek ve
onun arzusunu kazanmaktir. Geriye dénigld anlatim, kadinin eril
niteliklerinin hem kadina, hem de erkede ne denli ‘zarar verdigi-
ni’ anlatarak, ideolojik bir islevi yerine getirmis olur. Bununla
birlikte filmde geriye donidsun, Turim’in (1989: 38, 39), pek ok
melodramda kullanildigini séyledidi gibi, bellek ingasi igin bir a-
rag olarak kullanildigi gordlir. Canhli bir bellek imgesi olarak film-
de yer bulan geriye dénis, Alev’in bilincine silinmez bir bigimde
baglanmis olan tutkularini dile getirir; onun askinin kuvvetini an-
latir. Genislemis, buyultalmus niteligiyle bu filmdeki geriye do-
nlds, Alev'in psikolojik 6znelliginin abartisidir adeta (Turim,
1989: 149). Geriye donusle birlikte, Alev’in Ferit’e yazdigi mek-
tuplar da bellek kurucu bir isleve sahiptir. Alev’'in Gst-sesiyle o-
kunan bu mektuplar, gegmise dénik agiklamalariyla, Alev’in psi-
kolojik durumunu anlatmasiyla hem Alev’in masumiyetini kanit-
lamaya galisir, hem de Ferit‘in bellegini yeniden kurmaya galisir.
Bellegini kaybeden Ferit igin onun tekrar kazanilisi ise, Alev’in
piyanoda galdigi “Sevemez Kimse Seni” sarkisiyla olanakl olur.

Kisi, zaman, uzam ve olay ayrimlarina gére film dért kesitte
incelenebilir.

1. Kesit. Baslangic. Askin Baslangici ve intihar: Filmin
birinci kesiti, film kisilerinin serimlendidi, onlarin yonelimlerinin
acida ciktigi ve askin basladidi kesittir. Filmin ekseninde yer alan
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iki kisi ve onlarin gevresinde yer alan diger iki kisinin bakis agila-
nndan eyleyensel érnekge soyledir.

Kendisi > /yenilmemek/ > Alev

Ozerklik ask

Ask ve Ferit
Ferit > Alev < Nazan
Duyagulari Ferit
Eril’ kigiligi Eril’ kisiligi

Alev, kendisiyle birlikte, ‘6zerk olmak’ géndericileriyle bagim-
siz bir 6zne olarak varligini kesinler. Ferit ve ona olan askinin da
diger génderenler oldugu bu siregte Alev’in nesnesi, ‘yenilme-
mek’ ve ask Gzerine kurulmustur. Bu iki nesne, Alev’in farkh iki
istek nedeniyle bir gatisma yasamasina neden olur. Evlenmek is-
temeyen Alev, Ferit’e asik olmasina karsin, bunu itiraf etmez;
evienmeyi kabul etmenin yenilmek anlamina geldigini dusunar.
Bu gatismal stirecte nesnesine ulasmak icin ‘eril kisiligi’, Ferit ve
ona karsi olan duygulari yardimci; Nazan, Ferit ve yine ‘eril kisi-
ligi’ engelleyici olur. Eril kisiligi, bir yandan onun ‘yenilmeme’ is-
fetjine yardimci olurken, 6te yandan askina ulagsmasinda engel-
leyici roiindedir. Ferit’se, ona asik oldugu igin yardimci; ancak
evliligi Alev gibi ‘yenilmek’ olarak algiladigi icin engelleyici rolun-
dedir. Bu kesitin sonunda Alev, Ferit'le evlenmeyi kabul eder,
ancak Nazan'in intihari, bu evlilige engel olur.

Sahip olmak > Alev —» Ferit
Ask /yenmek/

Alev’in ‘eril’ kisiligi
Duygulari —_— Ferit 4——— Nazan
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Gorevli oldugu Merzifon‘dan istanbul‘a gelip Alev’e asik olma-
siyla baglayan siiregte Ferit'in nesnesi Alev'dir. Nesnesi Alev’e
ulagmak igin onu génderen (G) eyleyenler, ‘sahip olmak’ ve ask
gibi iki soyut kavramdir. Ozerk bir é6zne olarak konumlanan Fe-
rit'in, nesnesine ulagmasi sirecinde Alev’e karsi hissettigi duygu-
lari, yardimci eyleyendir. Askina/nesnesine ulagsmasinda Nazan
ve Alev’in ‘eril’ kisiligi ise, engelleyici eyleyendir.

Ask —  » Ferit ___, Nazan
Zayif’ kisiligi Ferit’in Alev'i
Alev ——» Nazan ¢—— sevmesi

Ask gondereniyle hareket eden Nazan, nesnesi Ferit'e, ‘zayif’
kisiliginin ve Alev'in yardimina karsilik ulasamaz. Cunki Ferit A-
levi sevmektedir (E).

Ask ——» Alev —» Kenan

Alev’in evlenmeyi
Duygulan 5 Kenan 4 disinmemesi

Ask géndereniyle Alev'i isteyen Kenan ise, duygularinin yar-
dimina karsin, Alev’in evlenmeyi disinmemesi (E) nedeniyle
nesnesi Alev’e ulasamaz.

II. Kesit. Intihar ve Ayrilik: Nazan’in, Feritiin kendisiyle
degil Alev’le evlenecegini 6grenmesi Gzerine intihar etmesi, anla-
tida yeni bir kesit olusturur. Ask ve tutku génderenleri (G1), A-
lev'i Ferit’e evlenmeye (N1) iter. Ancak Nazan’m intihara teseb-
bis etmesi (G2), evlilik karari almis olan Alev‘in, bu diginceden
vazgegcip fedakarlk etmesiyle sonuglanir ve onun, Ferit'ten Na-
zan’la evlenmesini istemesine yol agar. Nazan‘in intihar tesebbi-
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siyle birlikte kendi gururu, nesnesine ulasmasini engeller. Arka-
daginin yasama dénmesi adina, askindan fedakarlk eden Alev’in
yeni nesnesi, hem Ferit'ten hem de Nazan'dan ‘kagmak’ olur
béylece.

Ask ve Tutku —_ Ferit, Evlenmek - » Alev
Nazan'in intihan /Kagmak/

Ask ve Tutku —p  Alev <4———Nazan’in intihan
Gurur

Ferit, ask (Gl ve Y1)), tutku (G2 ve Y2) ve ‘sahip’ olmak
(G3) yonelimiyle Alev’i arzulayip onunla evienmek isterken (N1),
Nazan’in intihari (E1), onu bu birliktelikten alikoyar. Ustelik A-
lev’in, Ferit’ten Nazan’la evlenmeyi istemesi (G4 ve E2), Ferit i-
Gin yeni bir gonderici olarak, onu yeni bir sirece iter: Nazan’la
evlenmek (N2). Bu ikinci suregte Ferit, artik 6zerk bir 6zne dedil,
badiml bir 6znedir ve onu bu maceraya sirikleyen (G) Alev‘dir.

Ask, tutku _— > Alev —»  Ferit
‘Sahiplenmek’ Nazan’la evlenmek
Alev'in istegi

Ask, tutku —>  Ferit *—— Alev (onun istegi)
Nazan'in intihari

Nesnesi Ferit’e (N1) ulasamayan Nazan, onun Alev’i sevdigini
6grenmesi (G1 ve E) Gzerine 6lmek (N2) ister. Alev ve Kenan,
onu hayata dondirerek yardim eder. Alev, hem onun élmesine
engel olur, hem de nesnesi Ferit'’e ulasmasina yardim eder. Ferit
ise, onun nesnesi oldugu kadar yardimcisidir. Bu kesitte anlatiyi
yonlendirecek belirgin bir istedi olmadidi igin ayn bir dérnekge o-
lusturmayan Kenan, 6nce Alev’in Ferit'le evlenecedini séylemesi-
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ni anlayisla karsilayarak, sonra da Nazan’ iyilestirerek yardimci
eyleyen rolind oynar.

Ferit'in _ Ferit — 5 Nazan
Alev'i sevmesi /6lmek/ (Alev)

Alev, Kenan, Fert —4  Nazan g—— Alev

I11. Kesit. Kaza, Korliikk ve Mutlu Son: Uciinci kesit, ver-
digi karardan pismanlk duyan (G1) Alev’in, hala Ferit'i sevmesi-
ne (N1, yitik nesne) karsin, Kenan‘a verdigi so6z Uzerine (G2),
onunla evlenecedi (N2) haberiyle baslar. Digin igin Istanbul’a
hareket eden Ferit'in kaza yapmasiyla Nazan’in 6lumi ve Ferit’in
korlaga (G3), Alev igin yeni bir rmekge kurar. Alev, Kenanin is-
tedi Uzerine onunla evlenmez, ama nesnesi Kenan‘a da ulasa-
maz.

Ferit (yitik nesne)
Ask, Pismanik —® Kenan'la evlenmek — Alev
‘Verilmig sézler’
Kaza ve korlik

Kenan > Alev < Kaza

Nazan'in 6limu ve Fikret’in kér olmasiyla sonuglanan kaza
(G1) sonrasi Alev, olanlardan kendini sorumlu tutar; pismanhk
ve sugluluk duygusuyla (G2) hareket ederek daimi nesnesi Fe-
rit'e (N1), kendisini badislatmak ve benimsetmek (N2) ister. Yi-
tik nesnesi Ferit’e ulasmak igin, Kenan'in ve doktorun yardimiyla
Ayse hemgire kimligine girer. Alev kimliginde yazdigi mektuplari,
Ayse kimliginde okuyarak, hem kendisini bagislatmaya hem de
nesnesi Ferit’e ulasmaya galisir. Sonunda bu amacina ulasir. Bu
suregte Kenan, doktor, azmi ve sabri, Ayse kimliginde yaptigi
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hemsirelik ve yazdigi mektuplar, Fikret'in inadina karsi Alev’in
yardimci eyleyenleri olarak islev gérir. Alev, anlatinin sonunda
Ferit’e ulagir, onun tarafindan bagislanir ve benimsenir.

Ask, Pismanlik — Ferit ——® Alev
Kaza ve Kérlik Badislanmak ve
Sugluluk duygusu benimsenmek

Kenan, Doktor
Azm veSabr —» Ayse <4—— Kaza
Hemgirelik ve Mektuplar (Alev) ‘Ferit’in inadi’

Ferit ise, kaza sonucu koér olmasi nedeniyle (G), kendine acir
ve ‘gileci’ davranarak (G) hayata kiser; hayattan, Alev’den kagar
(N). Arzu udruna gileci davranan, kendisine aciyan Ferit'in 6fke-
si, Alev’e olan kizginhdi, hayattan kagmasinda ona yardimci;
gercek nesnesi olan Alev’e ulasmasinda ise, engelleyici eyleyen
islevi gorar. ‘Ayse hemgire’ ve Alev’in mektuplan ise, ‘hayattan
kagmak’ nesnesine ulasmada engelleyiCi eyleyen roli oynar. Bu
engelleyiciler, bir siire sonra onun sevdigini ‘gizledigi’ nesnesi o-
lan Alev’e ulasmasinda yardimci eyleyen islevi gérar. Boylece
son kesit, mutlu sonla biter. Nazan, 6lumle ortadan kaldinldids;
Kenan ise, kendi rizasi ile Alev’in mutluludu igin ondan vazgectidi
igin, artik sevgililerin kavugmalarinda herhangi bir engel kalmaz.
Alev, ‘badislanir’; Ferit ise, hem ‘dogrulugunu’ kanitlar, hem de
‘kagmak’tan vazgecerek, tekrar yagsama istedi duyar, Alev'e ‘sa-
hip’ olur.

Cilecilik — 5 Aleyv, /Hayattan kagmak _____,, Ferit
Kaza ve Korlik

Ofkesi — Ferit <4— Ayse’ kimliginde
Acinma duygusu Alev ve mektuplari
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Temel Anlam-Derin Yapi: “Kadin, ‘Erkek Olmayan’dir’

Sevemez Kimse Seni filminin derin yapisi, temelde ‘kadin ol-
mak’la ilgilidir. Alev’in bakis agisindan (i¢ odaklayim'®) anlatilan
film, art-suremsel éykileme bigiminde yapilanmigtir. Filmin bas-
langicini, Alev’in, sevgilisi Ferit'e yazdigi pismanlik bildiren, af di-
leyen mektuplar olusturdugu igin, anlatinin yaptinm, yani ceza
asamasiyla basladigi gordlir. Alev, kendi yaptiklan nedeniyle
pismandir, sevgilisinden ayri olmanin ve hem onun kér olmasi-
nin, hem de onun tarafindan reddedilmesinin acisini yasar. Sugu
ise, zamaninda Ferit’in kendisiyle evlenme 6nerisini reddetmesi-
dir. Oysa Ferit, bir gin bu yaptiklanndan pismanlik duyacagini,
ama ‘artik vaktin cok geg¢’ olacagim séylemistir. Anlati Alev’i,
‘dogru s6z’G dinlemedigi igin, batin bu acilann nedeni olarak su-
nar; Alev de olanlarin kendi hatasi oldugunu kabul eder. Sevdilisi
Ferit'in kér ve onlann birbirlerinden ayri kalmalarina neden olan
sey ise, temelde Alev'in ‘eril’ niteliklere sahip olmasiyla iliskilidir.

Filmin basindan itibaren Alev, savasgilik gibi erkek oyunlan
oynayan, bu oyunda erkeklere karsi savasan, onlari yaralayan,
babasiyla ve Ferit’le ava gidip avlanan, sigara ve igki igen bir ka-
din olarak sunulur. Bu 6zellikler ise, eril kisilik 6zelliklerine denk
gelmektedir. Nazan’in varligi ve onun ‘disil’ nitelikleri, Alev’in ‘e-
ril’ niteliklere sahip oldugunu daha belirgin kilar. Nazan’in ‘sip-
sevdiligi’, korunmasizligi, ¢abuk hastalanmasi nedeniyle zayif
bunyesi, gabuk sikilmasi, direngsizligi, Alev gibi agik havalarda
dolagsmaktansa ev iginde kalmayi yeglemesi, iki karakter arasin-
daki farkhihg: keskinlestirir. Alev, onun gibi hemen evlenmeyi de
disinmez. Bunlara ek olarak o, Feritle ‘erkek gibi’ micadele
etmeye cgalisir; ‘yenilmeyi’ géze alamaz. Her ne kadar, “Berabere
kalamaz miyiz?” diye sorsa da, Ferit bunu kabul etmez, ginki
Ferit, ‘birinin sirtinin yere gelmesi gerektigine’ inanir; kazananin,
her zaman kendisi olmasini ister. Ferit ve Alev arasindaki bu

100 Ggstergebilimde bir metinde variklan ve nesneleri betimlemek icin
segilen bakis agisina odaklayim denir. Bu, olaylan kimin gordugu ile il-
gili bir kavramdir. I¢ odaklayim, bir kisinin, tim algllamalann kurma-
ca 6znesi oldugu ve kisilerin, olaylann, yerlerin onun goziiyle anlatildi-
g1 simirl bir bakis agisidir (Kiran ve Kiran, 2000: 97-99).
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micadele, sevgi/ask iliskisinin de bir tir egemenlik iligkisi olarak
algilandigini gosterir. Ferit, ona evlenme teklif ettiginde Alev,
‘heniz yenilmedigini’ soyler. Bir erkek karsisinda boylesine inat-
lasmasi nedeniyle de Alev, ‘eril’ kimlige daha yakin durur. Yuka-
rida da vurgulandidi gibi Alev ismi, sadece kadin ismi dedil, er-
keklere de verilen bir isim olmas! nedeniyle iki cinsle de iligkili-
dir. Filmsel anlati, yapip ettikleriyle, tavirlariyla, ‘iki cinsli’ ismiy-
le ‘eril’ niteliklere sahip olan Alev’in, ‘gergek bir kadin’ olusunu
o6ykillemektedir.

Alev (Ayse) Kadin a1 a2 Erkek (Ferit)
(Erkek olmayan a2 al Kadin olmayan
(Nazan) (Kenan)

Filmsel anlatidaki kadin/erkek kargithdi, film kisileri ile iliski-
lendirildiginde, Alev’in (Ayse) ‘kadin olanla; Ferit'in ‘erkek o-
lan‘la esitlendigi gordlir. ‘Erkek olmayan’ Nazan’; ‘kadin olma-
yan’‘sa Kenan’‘dir. Benzer bir karsitlik zafer/yenilgi bigiminde ku-
_rulabilir. Ferit zafer kazanmig, Alev ise, yenilgiye ugramistir. Ke-
nan, ‘yenilgi olmayan’, kavramiyla birliktedir, ¢inki Alev’den
kendi istediyle, onun mutlulugu igin vazgeger. Bu vazgegis, bir
yenilgi degildir. Nazan ise Ferit’e ulasmis olsa da, zafere ulasmis
dedgildir; 6lerek yaris dist kalmistir.

Zafer al a2 Yenilgi
Yenilgi olmayan a2 al Zafer olmayan
(Kenan) (Nazan)

Filmsel anlati, ‘gercek bir kadin’ olmak igin kadinin, kendisini
bedeniyle ve ruhuyla bir erkede ‘teslim etmek’ gerektigini soyler.
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Acilarla dolu olan bu sireg, kadina ayriigin ve suglulugun acisini
tattirir; “istiraba’ bogar; onu kapali uzamiara kapatir. Alev, ‘eril’
niteliklere sahipken, gogunlukla agik-uzamda gosterilirken; yap-
tiklarindan pismanlik duydudu, kadin olmayi 6grendigi siregte
ev-igi uzamda gésterilir. Bu dénisim, 'dls uzami ‘eril’, ig-uzami
‘disil olan’la esitleyen ataerkil diiginme bigiminin, filmde benim-
senip yeniden dretildigi anlamina gelir. Bu dogrultuda Alev igin
dénisum gizelgesi sdyle gésterilebilir:

Aglk uzam ai a2 Kapall uzam
/zafer/, ‘eril’ ‘disil’, /yenilgi/

al ‘eril olmayan’, Hastane

‘Eril’ niteliklere sahip Alev’in ‘gergek bir kadin‘a donasima,
‘hemgire Ayse’ kimligiyle gergeklestirilir. Gozlerinin agilmasini is-
temeyerek ‘arzu’dan yoksun kalan Ferit'e bakarak Ayse, onun
Alev'i affetmesine yardimci olur. Ferit’e yazdigi, ondan badis-
lanmak igin yalvaran mektuplarla sonunda amacina ulasan Alev,
sevgilisine kavusur, ama artik ‘yenilmigtir!”.

Kadinlarin denetimi ve ataerkil aile, genellikle toplumsal di-
zenlerin koktenci kurulmalarinda merkezi bir yere sahip oldu-
dundan, kadinlarin kendi uygun toplumsal rolleri terk edisi, top-
lumsal bir felaket anlamina gelir (Yuval-Davis, 2003: 124). Film-
sel anlati, Alev’in ‘eril’ niteliklere sahip olmasinin, sadece onun
degdil, gevresindeki insanlarin da felaketine, mutsuziuguna neden
oldugunu anlatir. Eril niteliklere sahip Alev, yasadigi askla aci
cekerek ‘disil’ olana doénugir. Alev, askina ‘eril’ nitelikleriyle de-
dgil, aci cekerek ‘olgunlastigi’ ‘disil’ Ayse kimligiyle kavusur. Film-
sel anlati, bir kadina yakisan nitelikleri de, aci gekmek, pismanlk
kendisini bedeni ve ruhuyla sevdigi adama ‘teslim etmek’ olarak
belirleyerek, cinsiyete bakis agisini yeniden Gretmis olur. Bu ye-
niden Uretim sirecinde yarismaciligi, micadeleciligi, ‘6zgurlagu’
‘eril’ olanlari kabul etmeyi, beklemeyi, sabretmeyi, aci gekmeyi
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ise ‘digil’ olanla birlikte kodlar. Filmin derin yapisindaki ‘kadin
olmak’la ilgili disiince, bir kez daha kadinin, ‘vazgegisi’ simgele-
digine iliskin ataerkil inanci besler. Cinki bu inanisa gére kadin,
‘erkek olmayan’dir ve o, erkekten farkh olmasiyla bir ‘vazgegisi’
simgeler (Rose, 1996: 219). Alev’in degisimi, Gunaydin’in belirt-
tigi gibi melodram filmlerinin gogunda gorilen kadin rollerindeki
degisime denk gelir. Bu dedisim zeka, yansmacilik, guglalik,
saldirganlik ve bagimsizlik gibi olumsuz ‘eril’ niteliklerden, edil-
genlik, ihmhlik, tathlik, mazosizm ve algakgonillGlik gibi olumlu
‘disil’ niteliklere olan bir dedisim olarak da dusunulir (Gianaydin,
1996: 86,87). Film, yenilgiyi kabul etmesiyle kadini, erkegin
nesnesi olarak konumlandirmis olur. Film, hem kadini, ‘erkek
olmayan’ olarak tanimlayarak onu ‘eksik’ olarak kodlamis olur,
hem de onu ‘vazgegmek’ eylemiyle tanimlamis olur (Rose, 1996:
219). Filmin bakis agisina gére kadin, ‘tam bir kadin’ olmak igin,
vazgegcmek zorundadir. Film, erkege ise, arzu zerinde tasarruf
glcinu elinde bulunduran 6zne olma ayncalidini tanir.

Sevemez Kimse Seni (aymi zamanda kiskanglik barindiran bu
sozler, kadin olmanin anlamlarindan birini de kiskanglk olarak
sunmus olur), kadin olmanin anlamini, egemenlik kavrami ger-
cevesinde ve agsk 6ykisi bigiminde kurarak, cinsiyetgi bir bakis
agisiny/ideolojiyi yeniden sunar.
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ASK MABUDESI: “ERKEGIN KURGUSU VE
KURMACASI OLARAK KADIN”

Filmin Ozeti

Leyla (Turkan Soray), hayatini gadir tiyatrosunda fal bakarak
kazanan kimsesiz geng bir kadindir. Misterilerin sarkintilik etmesi
Gzerine onlarla kavga eder ve isten kovulur. Arkadas sarkic Su-
zanin (Suzan Avcal) yardmiyla Selale Saz'da findik-fistik saticisi
olarak ¢alismaya baslar. Yazar Ekrem (Cineyt Arkin), yeni romani
icin aradidi ‘sokak kizi modeli'ni o gece geldigi gazinoda Leyla’da
bulur. Leyla 6nce diger fistik satan kizlarla, sonra da Suzan’'a sar-
kintihk eden misterilerle kavga ederken, yanhgshkla Ekrem’e iki
kez bir seyler firlatir. Rastlantiyla tanigirlar. Ekrem, Leyla’yla g6-
risme konusunda israr eder, ama Leyla onun niyetinden emin o-
lamaz ve kacar. Birbirlerine asik olduklarini anladiklar sirada, Ley-
la, Ekrem'in Jale’yle (Feri Cansel) nisanli oldugunu &drenir. Ek-
rem’in sevmedigi nisanlisindan ayriimasi iliskiyi dizeltir. Ama Ja-
le’nin babasiyla ticari bir iliski iginde olan Ekrem’in agabeyinin inti-
han yine bu iliskiyi bozar. Jale’nin dizenledigi sahte mektup, Ley-
‘1a’nin Ekrem’den sogumasina yol acar. Agabeyin vasiyetine uymak
icin Leyla kendisini, para-pul, san-séhret pesindeymis gibi tanitir.
Boylece Ekrem’i kendinden uzaklastirir. Leyla’nin bu davranisinin
sahte mektuptan kaynaklandigini 6grenen Ekrem, tekrar ona do-
nerken kaza gegirir ve kor olur. Leyla, organizator Murat’la (Reha
Yurdakul) birlikte gazinoda galigmaya baslar, artik Gnld biri olmug-
tur. Ekrem ko6rdigunt Leyla’dan gizler, onunla karsilasmaz. Bir
daha bu yanhs anlama sonucunda Leyla, Murat’la evlenmeye ka-
rar verir, ancak son anda vazgecer. Leyla’nin evlenecedi haberi
Ekrem’in her seyini satip ‘sefil’ bir yasam sirmesine neden olur.
Gergekte sevgilerini birbirlerine agiklamazlar, bu nedenle asklari
gizlidir. Ancak son anda Leyla Muratn yardimiyla (rastlantiyla)
Ekrem’i bulur. Onu ameliyat ettirir, boylece gozleri agilir. Ekrem
ve Leyla birbirlerine dénerler.
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Film Kigiteri

Leyla (Tirkan Soray): Leyla, yirmili yaslarda, siyah uzun
sagh, yoksul, kimsesiz ve bekar geng bir kadindir. Leyla, filmin
baglangicinda ‘falcilar kraligesi Nergis’ adiyla bir gadir tiyatrosun-
da program yapar. Cevresindekilerin dikkatini guzelligiyle geker.
Arkadag! ses sanatgisi Suzan’in program yaptidi gazinoda, onun
yardimiyla fistik¢i olarak galismaya baslar. Oteki kizlardan daha
cok is yaparak onlarin tepkisini ceker. Ancak guzelligi kadar fi-
ziksel gice de sahiptir, kizlarin hepsini doverek onlara hadlerini
bildirir. Leyla muasterilerin (ki hepsi erkektir) sarkintiliklarina da-
yanamaz ve ilk isinden (falci Nergis olarak) musterilerin sarkinti-
liklarina karsi koydugdu igin kovulur. Suzan yizinden ¢ikan kav-
gada da, sarkintiik eden erkek misterilere 6nce domates firlatir,
sonra onlan kovdurur.

Leyla, halktan biridir, ‘naif’, egitimsiz, agzina geleni séyleyén
‘dobra’ bir kadindir. Kavga ederken kdilhanbeyi agzi kullanir. Co-
gu davranisi erkeklere 6zgiidir, erkeksidir. Ozellikle erkeklerle i-
liskilerinde, onlan kendine yaklastirmaz, hep serttir. O, bu ‘er-
keksi’ davranislariyla Ekrem’in arzu nesnesi olur. 'Erkeksi’ hali,
Leyla'y: ‘ulagiimaz’ ve gekici kilar. Filmsel anlati Leyla‘yi, ancak
Ekrem’in arzu nesnesi ve aski olarak sunar. Leyla, gazinoda ga-
istigi sirada gikan kavgada tanistii Ekrem’e asik olur, ancak
kendisini bu aska yakistiramaz. Cunki Ekrem ust siniftan, edi-
timli, gorece varsil ve bir yazar olarak taninan, ‘Gnli’ biridir. Ley-
la ise yoksul, editimsiz, inli olmayan, Ekrem’e gére daha az 6-
zellige sahip birisidir. Ekrem’e “Ben basit bir sokak kiziyim” der,
kendisini ask iliskisine layik gérmez. Bir sire ‘gileci’ davranir.
Baslangigta, ‘kolay bir kiz’ olmadigini da yineler, Ekrem’le ‘siz’
diye konusur. Ekrem ise, ‘sen’li konusmanin duygusal hoglanma-
yi belirtmek igin kullanildigini séyler.

Leyla, guzel oldugu kadar yardimsever biri olarak da sunulur;
kimsesiz gocuklar igin dizenlenen yardim balosunda, diger fistik-
¢! kizlarin aksine para almadan galisir. Guzelligi, dizenlenen ya-
rismada o gecenin gizeli segilmesiyle ilan edilir. Ekrem igin Ley-
la, ‘ask Mabudesi'dir. Leyla Ekrem’in bakisinin nesnesi oldugun-
da, gozleri, dudaklari, yizi pargalanarak ekrana gelir. Artik o-
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.nun arzu nesnesi oldugunda Leyla, Ekrem’in evlenme teklifini
kabul eder. Ekrem daktilo basinda yazi yazarken Leyla onun diz-
leri dibindedir, oysa daha 6nce Ekrem’in nisanlisi Jale, onun ma-
sasina oturmustur. Boylece yaratilan karsitlk, ‘iyi kadin’/kota
kadin’ aynmini vurgular. Film ‘iyi kadin‘in yerini, erkeginin yani,
onun dizlerinin dibi olarak belirlerken, ‘kéta kadin’i, yani Jale'yi,
erkedinin yaptidi ise sayg gostermeyen bir kadin olarak konum-
-landinir. ‘ideal kadininin nasil olmasi gerektidi, baska karsitiik-
larla da desteklenir. Leyla kendisini uyarmak igin geldigi sahne-
de, Jale’ye Ekrem igin her turli fedakarhdi yapacadim séyler ki,
bu sahnede Leyla soba temizlemektedir. Yiizi gézi gérinmez is-
ten, soba kurumundan. Bu haliyle sansin, temiz, bakimh, guzel
giyimli Jale‘yle tam bir karsithk olustururken, egemen ataerkil
ideolojinin istedigi kadin tipini cisimlestirir; kadin hem ‘arzu nes-
nesi’, hem de evini temizleyen ‘evinin kadin’ olmay: bilmelidir.
Ekrem’in agabeyinin intiharinin ardindan Jale’nin mektup tuzagi,
Leyla’nin kendini suglu hissetmesine neden olur ve Leyla’yi arzu
ugruna cilecilige surukler. Leyla, Ekrem’in agabeyinin vasiyetine
(Jale, Ekrem’le evlenmelerinin agabeyinin vasiyeti oldugunu soy-
ler) uymak igin, Ekrem’i ‘sevmiyormus’ gibi yapar (sesinin gizel-
liginin fark edilmesiyle ses dersleri alir). Kendisine ihanet ettigini
disinen Ekrem, Leyla‘yi tokatlar ve buna orada bulunan kimse
tepki gostermez, oldukca olagan karsilanir. Yedidi tokat Leyla'y
yere yuvarlar, ama o, ‘kétid/ hain’ kadin roli oynar. Bu sahne,
Hint melodramlarinda yaygin bir izlek olan, ‘kadtnin simiragimi’ni
animsatir.

Vasudevan’a gore (1989: 32-35) Hint melodramlannin doruk
noktasini, kadin karakterin sinirasimi olugturur. Kirsal yerlesim
birimlerinden yeni bir yasam kurmak igin aynlan kadin, kente
gittiginde, toplumsal degerlerle uyusmayan bir yasam sirmeye
baslar. Arzusu nedeniyle boyle bir ‘sinirasimi’ yasayan kadin, an-
lati iginde cezasini bulur. Ask Mabudesi'nde Leyla ise, ancak
‘siniragimi'ni, gergek yasamda degil, Ekrem’e ‘rol yaptiginda’ ya-
sar. Bir baska deyisle o, ‘sinirasimi’ni ancak oyun evreninde oy-
nar. Ustelik bunu, Ekrem’in ‘iyili§i’ icin yapar. Filmsel anlati, esas
kadinin ‘simragimi‘'ni gosteren davraniglarini, toplumun ahlaki
degerleriyle, ideal sayilan davranis kaliplariyla birlikte sunarak,
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kadin oyuncunun ‘yildiz’ imgesini de guglendirmis olur. Ancak
kadinin bu ‘fedakar’ davranmiglarinin farkinda olmayan erkek, onu
asadilar. Bu nedenle Ekrem, Leyla icin "Ben o sokak kadininda
bir agk Mabudesi yarattim” diyerek, filmin ataerkil yapisin 6zet-
ler; egemen ideolojiye gére kadina bigilen roli de, “Hani evinin
kraligesi olacaktin?” diyerek dile getirir.

Leyla, sohret olmasina karsin mutsuzdur. Mutsuzliugunun ne-
deni, aski Ekrem’den ayri olmaktir. Kadimi mutlu edenin ‘kamu-
sal alan’ dedil (her ne kadar, sarkicihdin ‘kamusal’ niteligi tarti-
sllsa da), 6zel alan oldugunu soyler film. Bu nedenledir ki kamu-
sal alanda edindidi basari, Leyla’yt mutlu etmez. Pek gok yanhs
anlamayla dénusiime ugrayarak ilerleyen anlatida, iki stk da aci
ceker. Filmsel anlatida ilging olan, kadinin ‘yikselirken’ erkegin
‘diismesidir’. Filmin ideolojisi, kadinin ykselisinin, erkek igin
tehdit edici oldugunu gésterir.

Zaten onun g6zlu kamusal alanda edindigi sohrette, parada
degdildir. Bu nedenle de Leyla, kamusal alanda basariya ulasmis
olsa da, meshur olmak igin degil, seyahati ve turneleri sevdigi i-
Gin organizatoéridn turne 6nerisini kabul eder. Bir siire sonra gok
para kazanip varsil olur, ama onun gonli yoksullardan yanadir.
Bunu Edebiyatgilar Birligi'nin dizenledigi gecede kendisinden im-
za isteyen kadin igin sarki soyleyerek ve varsil adamdan aldig
parayi o kadina vererek gosterir.

Leyla’'nin bir bagka 6zelligi de, ‘minnettar’ biri olmasidir. Ken-
disine yardim eden organizatér-yildiz yaraticisinin evlenme 6éne-
risini, sirf ona ‘iyilik borcunu 6demek’ igin kabul etse de, Ekrem’e
olan aski bu evliligin gergeklesmesini énler. Her ikisi de ask ug-
runa cilecilige yoénelir. Canki nesneye giden yolu, biraz da gileci-
lik agabilir (Girard, 2001: 134). Leyla’nin sarkici olarak Gnlendigi
dénem, tam da bu gilecilik dénemidir. Bu yoniyle bakildidinda,
sarkicihdin, Leyla’min yagaminda hem Ekrem’in yoklugunu anim-
satan, hem de onun boslugunu dolduran bir gésterge olarak ikili
bir anlama sahip oldugu gordlur. Ekrem’in besteledidi ve Ley-
la’nin soéyledidi “Sen bensiz, ben sensiz” sarkisi, ona hep eski
ginleri animsatir.

Leyla kimliginde film, yildiz olgusuna iliskin yorumlar da yapar.
Onu gérantilerken, ‘bakilasi’ kilar, onun yildizigini insa eder.
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Grant (1990: 121) tur filmlerinde karakter oyuncularla yan
oyuncularin, yildizlarin parlamasi igin bir alan sagladigini belirtir
ki, Tirkan Soray’in filmdeki yidizkhgt da, aym yoldan sadlamr.
Soray, hem filmin merkezdeki baskarakterin, hem de yan karak-
terlerin bakiglarinin dogrudan kendisine yoneldigi anda ‘yildiz’
olarak konumlanir. Aym zamanda onun 0nla bir sarkici olarak
sergiledigi davraniglari, yildizin halkla nasil bir iliskide olmasi
gerektidini de ima eder. Sarki séylemesi karsiliginda kendisine
bir otomobil hediye etmeyi 6neren varsil adam igin dedil; yoksul
ve parasiz insanlar igin, Ustelik onlardan tek kurus almaksizin
sarki soyler.

Leyla tumede sarki séylerken dedisik giysiler iginde gordalar.
Bir gérintide Leyla, Misir kraligesi Kleopatra giysileri giyinmistir,
basinda yilan taci vardir. Yilan taci, onun farkl, sinsi ‘fettan’ bir
kadini, ancak sahnedeyken ‘oynayabilecegini’ anlatir. “Kadin ne
giyiyorsa odur” diyen Gaines’e (1990: 1’den akt. Buker, 2001b:
216) kulak verdigimizde, Leyla’nin ‘kotd’ bir kadin oldugunu soy-
leyebiliriz. Oysa Leyla, tipki Lekeli Kadin filminde sarkici Selma’yi
oynayan Neriman Koksal gibi sarki soylerken, kendisini sergile-
mek amacinda dedildir. Buker’in Lekeli Kadin’da Neriman Koéksal
icin yaptidi yorum, bu filmde de gegerlidir: "O (Leyla), yalnizca
davetkar olmay: ‘oynar’. Kendisini sergileyen kadin, bakilabilir
oldudu igin bir haz alabilir.” (Bliker, 2001b: 1). Bir bagska deyisle
Leyla, ‘kétl’ bir kadin degdildir, ancak ‘kotd’ bir kadini ‘oynayabi-
lir". Ustelik ‘ko6td’ kadint sahnede oynamast, onun kétiligind se-
yirlik kilar, izleme ediminin farkindaligini goézler 6niine serer. Se-
yirlik, anlatinin farkll yerlerinde de gérinir. Sarki soyledigi sah-
nelerde Leyla, anlatinin disinda oldukga farklh, aci geken, asik
kadin konumu disinda ‘seyirlik kadin’ olarak konumlanir. Filmin

_izleyicileri igin, Leyla ‘ideal kadin’ olarak sunulur. Filmsel anlaw
yaninda gérsel bigim de (kamera hareketleri vb.) zaten filmsel
anlatinin merkeze yerlestirdigi kadini ‘bakilasi’ kilmak igin isler.
Leyla, Turkan Soray kimliginde ve yildiz oldugunun bilincinde o-
larak, bakildigimi bilerek buna gére davranir. Daima gergevenin
disinda, yiikseklere bir yere bagska ‘esas kadin‘in yizd, bedeni
kendilerinin, gerek erkek gerekse kadin izleyiciler igin ‘bakilasl’
konumdadir. Onun ‘bakilas’’ bir imgeyle kodlanmis olmasi,
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Mulvey’in goérislerini dogrular. Erkek, film fantezisini denetleyen
etkirt b kisin sahibidir (Mulvey, 1993: 21). Leyla’nin guazelligi,
parcalanarak sergilenen bedeniyle fetiglestirilir. O artik, film fan-
tezisini denetleyen ve iktidann temsilcisi olarak konumlanan
(Mulvey, 1993: 21) Ekrem’in nesnesi olur. Ekrem, dogrudan
dogruya bakiglariyla Leyla’yr gz hapsine alirken, Leyla bakiglari-
ni Ekrem’den kaginir. O, tipki, kiigik kizlar gibi, bakmayi, kendi-
sini arzulayan erkegin bakisina karsiik vermeyi beceremez
(Williams,1992: 561-562).

Ilk sahnelerden itibaren Leyla namusuna digkin, dogru er-
kedi bekleyen geng bir kiz olarak sunulur. Leyla anlati iginde
yoksul, egditimsiz, fistik saticisi, sarkici, gelinlikli vb. pek gok se-
kilde konumlanir. Ancak Leyla’nin bu dénisamleri, tam anlamiy-
la bir erkede (Ekrem) duydugu askta gercgeklesir. Leyla’nin ya-
samdan bekledidi sey kendini ‘dogru’ erkege adamaktir (Abisel,
1994: 137-140). Ask, kadin igin birincildir ve onu tanimlar. Ama
Ekrem iginse ask, baslangicta yazacagi romanin malzemesidir.
Bu yonuyle kadin, ‘6zel olani erkede gére daha yogun yasar.

Ekrem (Ciineyt Arkin): Ekrem, yirmi bes yasin zerinde,
uzun boylu, yesil gozli, agabeyiyle birlikte yasayan bir roman
yazaridir. Popiler ask romanlari yazar. Leyla’nin anne ve baba-
sinin sanatla ilgili oldugunu 6grenmemize karsin, filmsel anlatida
Ekrem’in anne-babasi hakkinda bilgiye rastlanmaz. Yalnizca Ek-
rem’in Jale’yle nisanh olmasinin, agabeye birtakim ekonomik gi-
karlar sagladigi belirtilir. Ekrem, bu iliskiden rahatsizdir. Agabe-
yinin zoruyla, sevmedigi halde varsil bir isadaminin kizi olan Ja-
le'yle nisanlanmis olmasi, onun popiler olmasina karsin, gok
varlikli olmadigini gosterir. Jale’yi sevmedigini, surekli onun yii-
zine vurur, kétid davranip onu yanindan kovar. Ona, O milyo-
ner babana séyle de sana bagska bir romanci satin alsin” diyecek
kadar hem ‘agik so6zli’, kendine giuvenen bir erkek oldugunu
gosterir, hem de Jale’yle nisanli olmasinin kendisinin istemedigi
bir parasal iliskiye dayandigini anlatir. Jale’ye karsi kaba davra-
nir, sarekli onu tersler.

Ekrem’i, Leyla ile tanismaya goétiren sey, yeni romani igin a-
radigi sokak tipi kadini o gune dek tamimamasidir. Ciinki hep,
ust simiftan, varsil kadinlarla birlikte olmus, onlarla gondl edlen-
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dirmistir. Daha 6nce pek ¢ok kadinla kisa birliktelikler yasamis
olan Ekrem, tam anlamiyla bir p/ayboydur. Onun baslangictaki
yitik nesnesi, romani igin karakter bulmaktir. Karakterini de so-
kak kizlannin bulundugu gazino, bar gibi mekanlarda ararken
Leyla’yr gérir ve ona asik olur. Cinki Leyla’da, diger kadinlara
olmayan ozelliklere (dogruluk, ‘mertlik’, agik sézluliik gibi) sahip-
tir. Leyla'yr da kendisine asik eden Ekrem, onu kendisine baglar.
Bu iliskinin baglangicinda Ekrem’den daha alt statiide olan Leyla,
bir sire sonra Ekrem’den daha Ust statiye yikselir. Leyla, sesi-
nin guzelligiyle bedeni toplayip yikselirken, Ekrem, kendi iste-
diyle ‘duser’. Buna, Ekrem’in Jale’yle evienmeyecegini sdylemesi
Gzerine agabeyinin intihar etmesi ve Jale’nin Leyla’yi, Ekrem’in
agabeyinin vasiyetinin Ekrem’le evlenmesi olduguna inandirmasi
neden olur. Leyla, bu vasiyete uymak igin aradan c¢ekilirken,
kendisini Ekrem’e ‘kétil’, firsatgl bir kadin olarak géstermeye ga-
hsir. Romantik bir asik olan Ekrem, arzu ugruna cileciligi benim-
ser. Bu nedenle Leyla’ya duydugu ask, onu yazar kariyerinden
ederek, felaketine, onun sefil bir hayat sirmesine neden oluc.
Butan olanlann sahte bir mektuptan kaynaklandigini 6grendi-
dginde Ekrem, Leyla’ya dénerken bir kaza gegirir ve gegirdidi ka-
zada gozleri kor olur, ama Leyla’nin kérlagiand bilmesini istemez.
Cunki kendisine acir. Tuttugu yardimca kadinin varlidiyla yasa-
mini sirdirdr. Leyla’dan uzak durmaya galigsa da, onunla ilgili
her seyi uzaktan izler. Ask, ikisi igin de bir gile gekme, mutsuz
olma ritleline dénisur. Leyla’dan uzak kalmak ve koérlik, onu
sinirli bir insan yapar. Romaninin gelirini kimsesiz gocuklara,
gozleri kor olduktan sonra da bitin mal varligini Kizilay’a bagis-
lar. Onun g6z, artik ne aski ne de parayi gérir. Elindeki parasi-
ni yavas yavas kaybeden Ekrem, yayinevinin para verebilmesi i-
¢in romanini hizla bitirmesini isteyen arkadast Osman’a (Zafer
Onen) kizar, baginr, ancak yaninda galisan sekreteri Sevgi’den
(Sevgi Can) kaba davranigi igin 6zir dilemeyi ihmal etmez. Sevgi
ise, "Kim olsa sizin gibi kaza gegirince sinirleri bozulur, bana di-
lediginiz kadar kotu davranabilirsiniz” diye karsilik verir. Bu diya-
log oldukga ilgingtir. Clinkd bir yandan Ekrem’in isteyerek kaba
davranmadigini ya da kaba davranmakta ne kadar hakl oldugu-
nu gosterirken, éte yandan da Sevgi‘'nin tamamiyla onun hizme-
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tinde, adeta onun ‘mali’ oldugunu gosterir. Kadin, ister esi, ister
sekreteri olsun, erkedin her kosulda erkegin hizmetinde olmali-
dir, der anlati.

Ekrem kendi yasami (zerinde egemenken (Ablsel, 1994:
149), Leyla, kendisini kaderin akisina birakir. Ekrem Leyla'yla
birlikteligi konusunda kararli davranir, onun kendine asik olma-
sini saglar, Leyla’nin rica ve yakarilarnina karsmin, emir kipiyle ko-
nusur; “Hadi dans edelim”, “"Gézlerimin igine bakarak cevap ver”
gibi. Ekrem’in bu konusma bigimi, Tannen’in altini gizdigi gibi
toplumsal cinsiyet rollerinin dodal olmayip, dil aracilidiyla insa
edildigi gorisint destekler. Tannen, Gender and Discourse
(1996: 11) baslkh kitabinda konusma/iletisim érintdilerinde ba-
sathdin nasil kuruldugunu inceler ve kadin ve erkeklerin konus-
ma bigimlerinde sistematik farkliliklarin, kadini erkede tabi kildi-
dimi belirtir. Yazar, iletisim bigcimlerinde kadinlarin genelde ‘din-
leyen’, erkeklerinse ‘konusan’, ‘ders veren’ konumunu aldiklarini
soyler. Ekrem, Leyla’ya yapmasi gerekenleri sdyleyerek; gerek
Leyla’nin, gerekse Jale’nin konusmalarini kesip araya girerek
(interrupt) (Tannen, 1996: 37) kendisini kadinlarla olan iletisim-
de basat kilar. "“Konusma, bizi kadin ve erkek olarak kurar” diye
agiklar bu olguyu Jennifer Coates (1996: 240). Ekrem’in konus-
masi, davranislari onu Leyla‘’ya ve anlatidaki diger kadinlara gore
daha basat kilar. Buna ek olarak Ekrem bllgiyle, Leyla sezgisiyle
hareket eder. Bu nedenle Ekrem, Jale’yle nisanh olduguna iliskin
bilgiyi de Leyla’dan gizleyerek onun kagmasina neden olur. Bu
olaydan sonra Leyla ile ilk bulugtuklari uzama ise (Dolmabahge
saat kulesi), Leyla gibi orayi ‘tavaf etmek’ igin dedil, onun gele-
cegini bilerek gider. Her ne kadar kadinlarin, insanlar ve tim
hayat bigimleri arasindaki kolayca fark edilemeyen baglantilari
anlamakta akilciligin 6tesine giden sezgisel bir algilamalan oldu-
du dile getirilse de (Donavan, 2001: 75) ve kulturel feministler-
ce'® sezginin daha ustin oldugu varsayilsa da, filmde bunun ge-

101 Siyasal bir dedisime odaklanmaktan gok genig bir kiltirel dénigiumi
arayan; elestirel diisunme ve kendini gelistirmenin dnemini kabul et-
meye devam ederken, hayatin akildisi, sezgisel ve genellikle kolektif
yonu uzerinde duran; kadinlann erkeklerden farkhliklanni vurgulayan
bir 19. yy feminist kuramidir. Margaret Fuller, Woman in Nineteenth
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gerli olmadigi goralir. Cunka filmde sunulan bigimiyle ‘sezgi’,
‘bilmek’ten daha dederli dedildir. Bilmek erkede, sezgi ise kadina
yakistiriir. Ekrem, ‘bilme’ eyleminde Gstunligindg, anlatimin bazi
yerlerinde, tavirlan ve séylemleriyle daha da belirgin kilar. Or-
negdin Leyla’nin baloda kralice segilmesinden ve bu olayin onun
mesleki gelecedi agisindan ¢ok onemli oldugunun vurgulanma-
sindan sonra, otekilerle Leyla’nin arasinda durur: “O yalniz be-
nim kralicem,_artik. Ona en gizel taci ben giydirecegim, evlilik
tacini” der (Abisel, 1994: 149,150). Ortak alinmas! gereken ka-
rari kendi basina verir Ekrem; ¢unki en dogrusunun kendi bildigi
oldugunu disinmektedir. Kadindan ise, verdigi karara uymasini,
kendisine inanmasini bekler. Boylece erkek ‘bilen’, kadin ise,
bilmek eyleminden daha disuk dederde olugu dusinialen ‘inan-
mak’ nitelikleriyle kodlanir. Leyla, Ekrem’le ilk bulustuklar yeri
bir ‘tirbe gibi’ ziyaret edecegini belirtir. Evlilik ‘yiice’dir. Oyle ki,
Leyla’nin Murat’la evlenecedini 6grenen Ekrem, onu sevmedigini
sdylemek igin Leyla ile konusmaya gider. Baslangicta Jale’nin
sahte mektubu ile Ekrem’i kendinden uzaklastiran Leyla, bu o-
yunu sirdirar (ginki bir gece Ekrem’i Sevgi ile birlikteyken
gérmis ve onun kor oldugunu bilmediginden Ekrem’in kendisiyle
ilgilenmedigini dasinmustir), Ekrem’e ondan kopmasinin, ken-
disine s6éhret kapilarini agtigini soyler ki, bunu soylerken ‘siz’ di-
ye konusur. ‘Siz’ diliyle konusarak Leyla, Ekrem’i kendisinden
daha dstin bir bigimde kurmus olur. Bu konusmanin Ekrem’i
tzmesinin ardindan, Leyla, “Pismanlik duysaydim benimle evle-
nir miydiniz?” diye sorar. Ekrem ise, gergeklestirilecek mutlu ev-
liligin arasina girmeyi istemedidini soyleyerek aradan gekilir. i\slk
oldugu kadin igin micadele etmek yerine kendini feda eder. Ley-
la’nin evlenmedigini 6grenmesine karsin, onun bagkasinin oldu-
dgunu soyleyerek ataerkil ideolojiyi gorunir kilar. Etkin karakter,
filmin esas erkedi olan Ekrem’dir.

Murat (Reha Yurdakul): Murat, esas kadin Leyla’'y1 kesfe-
den, ona san, sohret kazandiran, ‘yardimsever iyi’ konumunda-
dir. Gegmisi hakkinda bir sey herhangi bir bilgi veriimeyen Mu-
rat, kendisini ‘organizatér, yildiz yaraticisi’ olarak tanitir. Agir-

Century kitabiyla bu kuramin taninmis kuramcilanndan biri olarak bili-
nir (Donavan, 2001: 69-71).
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basl, olgun ve yasca Leyla’dan daha biyuktir. Leyla’daki yete-
nedi kesfedip ona destek olarak kariyer kazandirir, Leyla’nin ha-
yatini kurtanr. Aci geken asiklan bir araya getirmeye yardimc
olur, Ekrem’le Leyla’y: bulugturur.

Murat'in Leyla’nin yasami Gzerinde kurdugu denetim, ‘iyilik’
olarak dederlendirilecek sekilde insa edilmistir. “Sana layik olsun
diye masallardaki gibi bir dugun istiyorum” diyerek belirleyici ol-
dugunu gosterir (Abisef, 1994: 153). Leyla’yr takdim ederken
"Son eserimi takdim ediyorum” der. Suzan da Murat’i “Siz bir
dahisiniz, batakliktan bir altin madeni gikardiniz” diye kutlar.
Boylece Ekrem gibi Murat da kadim ‘yaratan’ etkin olarak ko-
numlanmis olur. Kadin ise, erkedin yarattigi bir eser olabilir. Er-
kek ‘yaratan’drr, kadin ise, ona ‘nankorluk’ eden. )

Jale (Feri Cansel): Ekrem’in istemedigi halde nisanlisi ol-
mUs, geng, guzel, sarisin bir kadindir. Babasi dolayisiyla varsil,
ama 'kotd’ olarak inga edilmistir. Kisa etekli, san kabarik sagla-
riyla ve Ekrem’in yazi masasinin Gzerine oturmasiyla simank,
cinselligini kullanan bir kadin olarak konumlandirilir. Ekrem tara-
findan asadilanir, terslenir. Leyla’yl ondan ayirmak igin sahtekar-
ik yapar. Ekrem’in tGndyle gurur duyar, ama onun yazi masasina
oturur.

Jale, varsil ve gérgisiz kadinlarin agktan, insanliktan, yar-
dimseverlikten uzak oldudu, yalnizca san, séhret, etiket pesinde
kostuklari agiklamasina bir érnek olusturur (Abisel, 1994: 144).

Diger Karakterler: Filmde Suzan, Sevgi, Osman, Ekrem’in
agabeyi diger karakterlerdendir. Suzan (Suzan Ava), Leyla’nin
tek yakin kadin arkadasi, sansin, gizel bir kadindir. Sarkicilik
yapar. Sarki soylerken erkeklerin (gazinodaki) seyirlik nesnesi
olarak konumlanir. Cinsel yonden gekicidir, erkeklerin sarkintilik-
larina maruz kalir. Ancak etkin bir karakter dedgildir.

Sevgi (Sevgi Can), kér oldugunda Ekrem’e sekreterlik eden,
adeta kendini ona adamis iyi kalph geng ve gizel bir kadindir.
Anlatidaki islevi, Ekrem’e Leyla ile ilgili haberleri vermektir. Ek-
rem’in kendisine kétu davranabilecedini onerecek kadar ‘iyi'dir.
Sadik, vefal bir cagdas ‘kole’dir adeta.

Osman (Zafer Onen), Ekrem'’in yakin arkadasidir ve onun
gecgmigine iliskin bir bilgi verilmez. Ekrem’e Sokak kizlarimi tani-
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masi igin rehberlik eder, ona pek ¢ok konuda destek olur. Bas-
langicta fistikgl kizlarin kolay elde edilecegini dusinse de Ek-
rem’e Leyla'yr aramasini 6nerir. Ancak Ekrem’in kor olup sokak-
lara diigmesinden itibaren, anlatida bir daha ortaya gikmaz.

Ekrem’in agabeyinin ise (Aydin Tezel), adi bile belirtiimemis-
tir anlatida. Bu karakterin, birtakim ekonomik gikarlar pesinde
oldugu anlagiir. Bu nedenle Ekrem’in Jale’yle nisanlanmasini
saglamistir. Ekonomik agidan gligsiiz oldugu gibi, duygusal agi-
dan da glgsuzligu intihar etmesiyle agida cikar. Leyla’yla Ek-
rem’in aynimalarina, ask aasi yagsamalarina neden olur. Dolayi-
siyla agabey, anlatinin ‘bos 6znesi’ olarak konumlanmistir.

Diger erkeklerden olan Selale Saz'in patrdnu (Asim Nipton),
Leyla’nin 6teki fistikgi kizlardan farkh oldugunu sezer, ona destek
olur. Murat'in Leyla'yi kesfetmesine olanak hazirlar. Jale’nin ba-
basi (Haluk Sarica), varsil ve acimasiz isadamini oynar; Ekrem’in
agabeyine kredi vermeyerek hem onun 6limune sebep olur hem
de Leyla ile Murat'in mutsuzluguna. Filmde sayisal agidan o6teki
erkekler, kadinlardan daha goktur. Kadin sarkicilarin izleyicileri-
nin neredeyse tamami erkeklerden olusur. Anlatida 6nemili iglevi
olan erkeklerden biri, Edebiyatcilar Birligi'nin gecesinde sarki
soylemesi karsihginda Leyla'ya cadillac 6neren varsil adamdir.
Ama Leyla onun igin degil, yoksul kadin igin sarki séyler. Dolayi-
siyla bu karakter, Leyla’nin ‘iyiligini’, ‘yardimseverligini’ géster-
meye yardm eder. Filmde varsil/yoksul aynmiyla da paranin
mutluluk getirmeyecedini, mutlulugun kaynadinin ask oldugunu
anlatir. R

Filmin diger kizlarindan olan Selale Saz'da galisan fistikca kiz-
lar ise, baslangicta kazanglarini azalttigi igin Leyla‘’yla kavga e-
derler. Paragéz olduklar, fakir gocuklar yararina diizenlenen ge-
cede ne kadar yevmiye alacaklarimi sormalariyla pekistirilir. Ede-
biyatcilar gecesinde gorilen satici kadinsa, Leyla’nin paragoz
olmayip yoksullari seven, iyi bir kadin oldugunu gosterir.

Soylemsel ve Anlatisal Diizey: Eyleyensel Ornekge

Ask Mabudesi, zamani ve uzami gérintilerden gikarsanabilse
de, uzamin, zamanin ve kigilerin konumlanisiyla ‘gergek’ olmak-
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tan gok ‘dissel’ bir nitelik tagir. Her seyden o6nce filmde zamanin
belirsizligi, bir masal ortami yaratir. Anlatilan, bir ask masaldir.
Karakterlere, filmde goérulen uzamlara ve filmin yapildigi tarihe
dayanarak, filmin zamaninin 1960°lar ve ‘70‘ler oldugu soéylene-
bilir. Ancak olaylann gelisim bigimi, bu tarihi belirsizlestirir. Or-
nedin Leyla’nin gazino patronu tarafindan kesfedilip GnlU bir sar-
kici olmasi dylesine hizh olur ki, bu anlatim filmi ask masallanna
benzetir. Uzam igin de benzer bir durum séz konusudur. Filmin
gectigi kent istanbul’dur. Ama filmde Istanbul’un yalnizca belli
yerleri, segilerek sunulur. Film, kamusal uzamlar iginde karakter-
lerine 6zel uzamlar yaratir. Ozellikle Dolmabahce Saat Kulesi gibi
bir uzam, Ekrem ve Leyla arasindaki agki simgesellestirir.

Filmin ‘dugsel’ olarak nitelenmesini hakllastiran bir diger du-
rum ise, karakterlerin sunumuyla ilgilidir. Leyla gibi bir kadinin
namusunu koruyarak gazinolarda fistik satmasi, ustelik ‘6zgir-
misgesine’ hareket etmesi gercede uygun gorinmez. Cunka
gergede iliskin bilgi, gazino yasaminin ve gazino gevresindeki in-
sanlann ‘dyle’ olmadigini séyler. Leyla’nin galistigi gazinoda na-
musuna goz dikilmesi gergede uygun olsa da, o insanlari dove-
rek Gstesinden gelmesi ve bunun igin patronundan destek gor-
mesi gergege benzemez. Bu nedenle fiim, gazinoyu da ‘dugsel’
bir uzam olarak sunar. Anlatinin, bir yazar olan Ekrem’in populer
bir sevda romani yazmak istemesiyle basladigi, karakterlerin tip-
ki bir sevda romaninda oldugu gibi gelgitli bir iliski yasadigi di-
sundldigunde, filmin neden ‘gergek’ olandan cok kurmacaya
benzedigi daha iyi anlagilir. Film, bu yoniyle Leyla gibi kadinla-
rin, anlatilan tidrden iliskilerin ve uzamlarin, ancak masallarda
olabilecegini soéyler. Filmsel anlati, kisi/uzam/sire 6deleri goz
6ndnde bulunduruldugunda dort kesitte incelenebilir.

1. Kesit. Baslangic Durumu. Rastlantiyla Baslayan Ask:
Leyla’min gondericisi, baslangigta namus (G1) ve rastlantidir
(G2). Leyla’nin daha once gahstigi gcadir tiyatrosundaki erkekler,
sonra da Selale Saz'daki kendine ve Suzan’a sarkintilik eden er-
kekleri dovmesi gondericisinin namus oldugunu gésterir. Tanisip
arkadas olmalarindan sonra Ekrem, sesini dedistirerek sokakta
yiuridyen Leyla’'ya sézle sarkintiik eder. Leyla sesi tanimaz ve e-
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lindeki gantayi Ekrem’in basina vurur. Béylelikle ‘oyun’ gérinti-
stinde Leyla’min gandericisinin namus oldugunun alti gizilir. Bag-
langic agsamasinda, Leyla’nin nesnesinin bos oldugu séylenebilir,
cunki anlatida nesnesi ‘yasama savasi‘dir. Ya da goéndericisinin
namus olmasina bakarak, nesnesinin kendisine cinsel tacizde bu-
lunmayan bir erkek, sonunda romantik ask (N) oldugu soylene-
bilir. Bu boslugu, rastlantinin gonderici olmasiyla Ekrem doldu-
rur. Sarkintihk eden musterilere karsi (E), kendi gozupekligi
(Y1), Suzan (Y2) ve Selale Saz'in patronu (Y3) yardmci eyleyen
islevindedir. Bu yoniyle Leyla, 6zerk ve kendi ayakian lzerinde
durabilen biridir, 6teki kadmlar iginse ‘zilli’. Cinkd namusuna
sarkintiik eden erkekleri déovdugu gibi, diger fistikgi kizlan da
dover, onlara agizlarinin payini verir.

‘Yasama Savasi’
Namus ———p Cinsel tacizde ——¢ Leyla
bulunmayacak erkek
Gergek ask, romantik agk

Suzan
Selale Saz'n Patronu——® Leyla ¢ Sarkintilik eden
Glcu, gozipekligi erkekler

Ekrem’in goéndericisi, kendisi (G1); nesnesi ise, hem sevda
romani yazmak (N1), hem de romani igin uygun bir ‘sokak kizi’
karakteri bulmaktir (N2). Nesnesini ararken Leyla ile tanigmasin
sadladidi igin, gazinoda ona rastlamasi da (G2) diger bir gonde-
rici eyleyen olarak belirir. Bu rastlantiyla birlikte Ekrem’in nesne-
si, romani igin karakter bulmaktan, arzu nesnesine kayar. Nes-
nesi artik Leyla (N3) oldugunda, Ekrem’in gondericisi agk, ‘esin
kaynadi olarak Leyla’ (G4) olur. Onu Leyla’nin gahstigi gazinoya
goturdugu icin arkadasi Osman (Y1) ve Leyla’nin arzusunu ka-
zanmak igin gosterdigi kararliik (Y2), bu slregte yardimci eyle-
yenler olarak iglev gérir. Nisanl oldugu, dolayisiyla kendisini
mutsuz bir evlilige zorladigi igin Jale (E1) ve baslangicta namus
gondereniyle hareket edip Ekrem'’i kendisinden uzak tuttugu igin
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Leyla’'nin tutumu (E2) engelleyici eyleyenlerdir. Baslangig asa-
masinda Ekrem, romani igin aradidi ‘sokak kizi'ni bulur, diger
nesnesine ise (roman yazmak) henuz ulagmis dedildir.

Kendisi, Rastlanti ——» Leyla ———» Ekrem

Esin kaynadi olarak Roman yazmak
Leyla ‘Sokak kizi’ bulmak
Osman Ekrem Jale
o e
Kararliligi Leyla’nin tutumu

II. Kesit. DOoniisim. Yalan, Ayrilik ve ‘Gilecilik’: Roman-
tik agkin (Gi) baglamasindan itibaren olusan ikinci agamada
hem Leyla, hem de Ekrem igin gonderici yalan (G2) olur. Karak-
terler yalan soyleyerek intikam almaya baslar. Yalan, bir tar inti-
kam alma adina séylenir.

Yalan | Romantik Ask / Ekrem ; Leyla
Ask Ekrem’i kendinden
Sahte mektup uzaklastirmak

Murat - Leyla <4—— Gurur, Jale,

Sahte mektup

Leyla, Ekrem’den hoglandiktan ve onu arzulamaya (N1) bas-
ladiktan sonra, Ekrem’in 6len agabeyinin vasiyetine uymak igin
Ekrem’den uzaklagarak (N2) onu sevmiyormus gibi goérinir. Bu
asamada onun goéndericisi yalandir. Cinka sevdigi halde sevmi-
yormus gibi yapar. Arzu ugruna giristigi bu ‘gilecillk’, gergekte
Leyla’nin nesnesini dedistirmez, tersine o nesnesine ulagsma ar-
zusunu daha da korikler. Bir yandan agki, Ekrem’in onun nesne-

252



si olmasini sadlar, 6te yandan Ekrem’in agabeyinin 6luma Gzeri-
ne Jale (E1) ve Jale’nin yazdigi sahte mektup (E2) ve gururu
(E3), onu Ekrem’den uzaklastirir; gurur, askina engel olur. Bu
suregte Murat (Y), ondaki ses guzelligini kesfederek Leyla’ya
yardima olur. Ancak Leyla, nesnesi Ekrem’e ulagamaz.

Yalan . » Leyla, Evlilik » Ekrem
Jale'yle olan mutsuz

nisanliligi, Leyla

Osman ——— Ekrem +— Jale
Adabeyinin dlimii

Ekrem’in gondericisi de yalandir (G1). Cunki baslangigta o,
Jale’yle nisanli oldugunu Leyla’dan gizlemistir. Ancak bu nisanl-
ik, onlarin ayriimalarina neden olmaz, ¢linki o mutsuz oldugun-
dan (G2), yakinda Ekrem Jale’den ayrilacaktir. Artik roman igin
esin kaynadi olmaktan aynlip arzu nesnesine déniasen Leyla‘ya
duydudu ask (G3), onun géndericisi olur. Osman‘in yardimi (Y),
onun nesnesine ulagmasina yetmez. Adabeyinin 6lumiu (E1) ve
Jale’nin hazirladidi sahte mektup (E2) nedeniyle Ekrem, nesnesi
Leyla’ya ulasamaz.

III. Kesit. Kaza ve Korliik: Léyla, Murat’in kendisine giz-
digi sohret yolunda ilerlerken, nesnesi Ekrem’i (N1) unutamaz.
Gunki hald goéndericisi agktir (G1). Ancak yalan (seviyor oldu-
gu halde sevmiyor gorinmek, G2), bu asamada da Leyla’nin
gondericisi olmay! sirdariar. Sarkiciik (N2), onun temel yéne-
limi, nesnesi Ekrem’i unutmasi igin yeni bir nesne olarak belirir.
Bu kesitte Murat (Y1) ve Suzan (Y2) yardimci; Leyla’nin gururu
(E1) ile Ekrem’in gegirdigi kaza (E2) engelleyici eyleyenler ola-
rak islev gérdrler.
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Yalan Ekrem, sarkicihk Leyla
Ask

Murat, Suzan ———p Leyla <4—— Gurur,
Ekrem'in gegirdidi kaza

Bu kesitte Ekrem’in gondericisi, artik yalan degil asktir (G1).
Leyla’nin Jale’nin hazirladigi sahte mektup Gzerine kendisine ‘rol
yaptigini' 5grenmesi, yani gercedin agiga cikmasi (G2), Ekrem'i,
nesnesi Leyla’ya (N1) dénmeye hazirlar. Ancak gegirdidi kaza (E1)
ve kaza sonucu kor olmasi (E2), onu nesnesine ulasmaktan aliko-
yar. Bir kez daha gurur (E3), kendine acima (E4) ile birleserek
engelleyici olur; Ekrem’in gilecilige yonelmesine (N2) neden olur.
Ekrem’in yardimcisi, onun bakimini Gstlenen hemgire Sevgi‘dir (Y).

Ask — Leyla, cileciik ———® Ekrem
Gergegdi 6grenmesi

Sevgi —_— Ekrem <4—— Kaza ve korlik,
Gurur, Kendine acima

IV. Kesit. Sonu¢ Durumu. Mutlu Son: Filmsel anlatinin so-
nu, Leyla ve Ekrem’in birlesmeleriyle son bulur. Leyla’nin génde-
ricisi olan mutsuzluk (G1) ve Ekrem’e olan agki (G2), onun, nes-
nesi Ekrem’e, dolayisiyla evlilige (N) ulasmasini sadlar. Bundan
énce, Ekrem’i Sevgi'yle birlikte gériunce, onlari yanlis anlar (G3
ve E) ve oteden beri kendisiyle evlenmek isteyen Murat'in ev-
lenme teklifini, ona karsi borcunu 6demek igin kabul eder. Ancak
Leyla’nin son anda evlenmekten vazgegmesiyle bu evlilik gergek-
lesmez. Hic sénmeyen aski (Y1) ile onu yildiz yapan Murat (Y2)
yardimci eyleyenler olarak konumlanirken, nesnesine ulagmada,
artik herhangi bir engel s6z konusu olmaz.
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Ask, Mutsuzluk__, Ekrem, eviilik ____, Leyla
ve Yanig anlama

Murat ve aski ——p Leyla +— 0

Ekrem ise, kér olduktan sonra, Leyla‘y: ilk kez, onun Murat’la
evlenecedini duymasi tizerine gérur. Bu nedenle bu evlilik haberi
(G2), Leyla’ya olan askiyla (G1) birlikte onun gondericisi olur.
Nesnesi yine Leyla’dir (N1); onu ‘evinin kadini’ yapmaktir (N2).
Gurur (E1) ve korlugunian (E2) engellemesine karsin nesnesine
ulagir. Leyla’nin Murat’la evlenmekten vazgegcmesi (Y1), Sevgi
(Y2) ve Murat (Y3), Ekrem’in yardimci eyleyenleridir. Mutlu so-
na, bu eyleyenlerin yardimiyla ulagilir.

Leyla
Ask Onu ‘evinin kadin Ekrem
Evlilik haberi yapmak

Leyla'nin
Murat’la evlenmemesi

Sevgi ve Murat » Ekrem ¢ Kérlik ve gurur

Temel Anlam-Derin Yapi: “Kadin, Erkek Tarafindan
Kurulan ve Kurmacalagtinlandir”

Ask Mébudesi filminin derin yapisi, anlatisal érnekcede yer
alan eyleyenlerden hareket edilerek saptanabilir. Bu eyleyenler-
den en belirgin olani ise, gondericilerdir. Polisiye, casus filmle-
rinde goéndericilerin vatanseverlik (6rnedin Rambo filmleri); sa-
nat filmlerinin géndericilerinin ise, insanin kendisine olan yaban-
cillasmasini, iletisimsizligini anlamak (6rnedin Antonioni’'nin Kizil
¢ol filmi), bu iletisimsizligi incelemek olmasina benzer bigimde
yalan, rastlanti ve kaza gondericileri de melodramin kodlarini o-
lusturur. Karakterlerin géndericileri olan yalan, arzu ugruna gile-
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cilige surukler onlari. Boylece karakterler seviyorken sevmiyor
goriunurler. Girard (2001: 131) kahramanin gileciligini, “nesneyi
ele gegirmek igin, arzuyu gizlemek gerekir” diyerek aciklar. Ek-
rem ve Leyla, sevgilerini birbirlerine agik bicimde sdylemez. Ya-
lan séylemek, sevgiliyi ulasiimaz kilmak (bizzat kendi kararlar
ile) vé-kendilerini aci ceken bireylere donistirmek bigimlerinde
gordlen arzu ugruna cilecilik, ‘arzunun’ dogasini dedistirir ve onu
mazo$izme badlar. Girard (2001: 149) mazosisti, ‘strekli bir ha-
yal kirikhidi tarafindan kendi basarisizigimi arzu etmeye itilen bir
adam’ olarak tanimlar. Leyla, kendisini Murat’la evienecedi igin
‘kutlamaya’ gelen Ekrem’le, ‘kéti’ bir kadinmig gibi konugarak,
cok arzulamasina karsin onu kendisinden uzaklastirir. Ekrem, ar-
zu udruna o6yle gileci davranir ki, gozlerinin agilmasini bile iste-
mez. Bir tir sevdidinden intikam alma adina, ‘rol yaparak’, ‘oy-
nayarak’ yalan séylerler. Rol yapma, arzu udruna cileci davran-
ma seklinde olusan bu durumu gostergebilimsel dortgende séyle
gosterilebilir:

Seviyor olmak al /Gergeklik/ a2 Seviyor gorinmek
/Gii/ /Yalan/ rol / (oynama)
a2 al
Seviyor gérinm /Aldatmaca/ Sevmiyor olmak

Filmin derin yapisinda olusan karsitlik, ‘seviyor olmak’ ve ‘se-
viyor gérinmek’ olarak saptanabilir. Alt karsitlk ise, ‘sevmiyor
gérinmek’ ve ‘sevmiyor olmak’ olarak kavramsallagir. ‘Seviyor
olmak’, ‘sevmiyor olmak’ ile; ‘seviyor gérinmek’ ise, ‘sevmiyor
gérinmek’ ile gelisir. ‘Seviyor olmak’ ve ‘sevmiyor gérinmek’
ekseninde olusan giz, romantik askla ilgili bir kavram olur ve bi-
tinleyicilik eksenini olugturur. Oteki bitinleyicilik ekseninde ise
/yalan/, /rol yapma/ vardir. Bununla ilgili olarak diger bir karsit-
lik, agiklik (agik s6zlilik) ve kapalilik (gizleme) arasinda kurula-
bilir:
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Aciklik (Agik so6zluliik) /Gergek/ Kapalilik (Gizem)

al a2
/Dogdruluk/ /Yalan/, (oynama)
a2 al Aglk Oimama
Kapali Olmama (yok) Ol Olma, (Mutsuzluk)

Aciklik ve kapahhk karsithg:, gergek evrenini olustururken,
‘kapali olmama’ ve ‘agik olmama’ karsithg! ise, kumaca/yapinti
evrenini olusturur. Boylece kendi iginde (yapintisal gercegin igin-
de) oyun oynama, aldatma, yalan séyleme, kapall olma s6z ko-
nusudur. Gergek, yapintisal gergekligin igindedir.

Yazar Ekreme sanismasi ve onun esin kaynadi oldugu andan i-
tibaren Leyla’nin hem Ekrem‘in, hem de filmin bakig agisindan nes-
ne olarak konumlandigi gériilmektedir. Bir yazar olarak Ekrem, ro-
mani gibi Leyla’nin yasamini da kurmaya, kurmacalastirmaya bas-
lar. Ekrem’in Leyla’'nin yasamini, romani gibi kurmacalastirdigini,
Leyla’nin “Aski romanlardan bilirim” ciimlesi de ele verir. Leyla aski,
okudugu sevda romanlari kadar bildigini séylerken, agki onu yazan
Ekrem’in kurdudu gibi yasayacagini belitmis olur. Bu durumun
baska bir yénid, sevda romanlannin, Leyla igin (onun aski igin)
dolayimlayic®®® olmasidir. Leyla askinin dolayimlayiasini (sevda
romanlan) agikga soyledigi igin, buradaki dolayim digsaldir. Ekrem
romani igin "Seviyorum galiba” der. Kesme. Leyla, Suzan’a "Niyeti
koétu degdildi galiba, agki romanlardan bilirdim, tath bilirdim, seviyo-
rum galiba” der..Bu sahne, kadinlarin agki sezgisel, erkeklerin akilci
(rasyonel) yasadiginin altini gizer,

102 Dolayimlayia, yazin kuramcisi René Girard'in gelistirdigi bir kavramdrr.
Girard, arzu kavramuyla iligkili olarak bir (iggen 6nerir. Bu Gggenin bir
ucunda arzulayan 6zne, bir ucunda arzulanan nesne, diger ucunda da
arzunun dolayimlayiasi (mediateur) vardir. Girard'a gére (2001: 10)
6zne, bir bagkasi tarafindan arzulandigi igin arzuluyordur nesnesini; ona
arzusunu veren, o arzuyu ‘dolleyen’ ve kiskirtan (dolayimlayan) bir bag-
kas) vardir hep. Arzunun dykiinmeci dogasini vurgulayan Girard’in kav-
ramsallagtirmasinda digsal dolayimin kahramani, arzusunun gergek nite-
ligini (dolayimlayiciyr) agikga ifade ederken, igsel dolayimin kahramani,
dolayimlayicisini gizler. Bu durumda nesneye yodnelen dirtl, aslinda
dolayimlayiciya yénelen durtidir (Girard, 2001: 30-33).

257



Ekrem, Leyla’nin romani igin ‘tam aradigi gibi biri’ oldugunu
sdyler. Romanin konusu olmaya basladiktan sonra Leyla, artik
hem filmin, hem de Ekrem’in nesnesi olur. Bunu, baslangicta

- Leyla’nin galisirken kendisine bakan erkeklerden rahatsizlik du-
yarak onlar dévmesi, ama Ekrem’le tanigmasindan itibaren onun
bakisinin nesnesi olarak sunuldugunun farkinda olmamasi (ya da
farkinda degilmis gibi gorinmesi) ve bundan rahatsizlik duyma-
digim gosteren sahneler belirgin bir bigimde kanitlar. Hem rast-
lantiyla tanistiklari gecede hem de, Edebiyatgilar Birligi'nin gece-
sinde Leyla, Ekrem’in bakis agisiyla gorilir, onun arzu nesnesi
olur. Leyla, ilk bulustuklari mekan (Dolmabahge saat kulesi)
turbe olarak ziyaret edecedini soylerken mekan dontsimuyle
aski sezgisellestirir. Onun eyleminde birincil amag, askin kendisi
nesne olarak konumlandidi igin temizdir. Filmde dogrudan eylem
icinde olan Leyla, aym zamanda 6zne ve engelleyici rollerindedir.
Kendi gururu, nesnesi Ekrem’e ulagsmasini engeller.

Ask M3abudesi'nin derin yapisinda ataerkil sistemin cinsiyetgi
bakigi agik bir bigimde gérilir. Filmsel anlati, kadinin mutlu ol-
masini bir erkede asik olup onunla evlenmesine baglar. Ancak
her kadmin, bu aska ulasamaz. Filmin cinsiyetci séylemine gére,
aski -ki agk evlilik demektir- evliligi, namuslu, baska erkeklere
bakmayan kadinlar hak edebilir. Kadin, tam anlamiyla erkegin
arzu nesnesi, bakisinin nesnesi olarak konumlanir. Ekrem’in kor-
lagu, tam anlamiyla arzu yoklugunu, onun baska kadinlari gor-
meyecedini anlatir. Ekrem’in, gézleri acgildiginda ‘ask mabudesi’
olan Leyla’yi gormesi, Leyla’min onun arzu nesnesi oldugunu
vurgular. Filmin pek ¢ok yerinde Leyla, Ekrem’in bakis agisiyla
gordntdlenir. Ekrem’in oldugu her sahnede Leyla onun bakis agi-
styla goérulur. Boylece Leyla’'min yalnizca Ekrem’in nesnesi oldugu
vurgulanir. Bunun karsisinda Ekrem’in bulunmadigi sahnelerde
Leyla, izleyicilerin seyirlik nesnesi olur, sarki soyler, dans eder.
Ancak soyledigi sarkinin sézleri, kendisini yine Ekrem’in nesnesi
olarak konumlandirir: “"Senin yuzinden distim dillere. Perisan
oldum senin hasretinle”.
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Siradanhk a1 a2 Sohret
Mutluluk Mutsuzluk

a2 ai
So6hret yoklugu Siradanhk yoklugu

Mutluluk ile ilgili olarak dusunuldigunde Leyla igin temel kar-
sithk, ‘sohret olmak’ ile ‘siradanlik’ arasinda kurulur. Sohret,
Leyla igin mutluluk getirmez, Leyla’ya mutluluk getiren ‘siradan-
hk'tir. Cankd filmsel anlati, Leyla’nin yikselisi ile Ekrem’in disa-
s arasinda bir bag kurar. Kamusal yasamda edindigi basan, ka-
dini mutlu etmedigi gibi, erkegi de ask nedeniyle sefalete suruk-
ler. Filmsel anlatinin kurmaca dinyasinda ‘kadinin yukselisi’, ro-
mantik erkek igin bir tehlike olarak kodlanir. Zaten esas kadinin
kamusal yasamda (is yasaminda) edindigi basan da onu mutlu
etmez. Kadini mutlu eden sey, asik oldugu erkekle evienmektir.
Kuskusuz kadinin ya da erkegdin asklarina kavusmalan, askin on-
larn mutiu etmeleri kigimsenemez, ancak s6z konusu olan sey,
mutlulugun yalnizca aska baglanmasidir; tstelik kadimi dogrudan
erkegdin nesnesi, ‘evinin kraligesi’ kilan bir agska. Bu yonuyle film,
ayni zamanda kadinin bir erkegi arzulamayi 6grenmesinin sire-
cini anlatir ve Cavell’in (1996), melodram filmlerinde kadin arzu-
sunun yok sayildigi; onlann, kendilerini arzulayan erkekleri arzu-
lamayi 6grendigi saptamasini destekler. Leyla’nin yasamina rast-
lantiyla giren Ekrem, onu arzu nesnesi yapar ve kendi yénelimini
de onun arzusunu kazanmak bigiminde kurar. Ekrem ve Leyla,
sevda romanlarmndan dolayimladiklan iliski iginde, aynmi arzuyu
taklit ederler; bu arzu birinde uyandiginda 6tekinde de uyanir
(Girard, 2001: 132). Ilk arzu duyan kisi Ekrem’dir ve Leyla, Ek-
rem kendisini arzuladidi igin onu arzular. Bagka bir deyisle kadin,
erkegdin arzusunu arzulamayi 6grenir. Baslangigta gekici ve gizel
olmasina kargin bunun farkinda olmayan Leyla, ask sirecinde
kendi kadinh@inin da farkina vanir. Onu ‘kadin’ kilan bu fark edis,
bir erkedi arzulamayi 6grenmesiyle gerceklesmis olur. Filmsel
anlati, kadini, ‘erkegin kurdugu ve kurmacalastirdigi’ bir nesne
olarak sunar.
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KARA GOZLUM: “KADIN, ‘Biz’ VE ‘OTEKI'NIN
EGRETILEMESIDIR”

Filmin Ozeti

Azize (Turkan Soray) yirmili yaslarda, babasi Temel Reis ve
‘abla’ diyerek seslendigi Bediha ile birlikte yasayan geng bir ka-
dindir. Babasiyla birlikte balik pazarinda balik satar. Balik paza-
rinda tek kadin olan Azize, baliklarini satarken tirka soyleyip
oynar. Oradakiler tarafindan gokga sevilir, oranin ‘maskotu’dur.
Konservatuarda miizik dersi alan Kenan (Kadir inanir) yetenekli
bir bestecidir, ancak para kazanamaz, gunku istedigi muzigin
(klasik muzik) tutmayacadini bilir. Arkadasi muzisyen Orhan‘in
(Mijdat Gezen) onerisine kargin, piyasada is yapabilecek alatur-
ka muzik yapmaktansa hamallik, garsonluk yapmay: tercih eder.
Kenan, iki yuz elli gram karides almak icin geldigi balik pazarin-
da pazarcilarin yonlendirmesiyle Azize'ye gider. Azize; onun bes-
teci oldugunu anladiginda ‘Chopin’ diye dalga gecer. Azize, res:
torana gelen Kazablanka gazinosunun sahibi, gazinocular krali
Arnavut Osman’in dikkatini gceker. Arnavut Osman, ona sarkicilik
yapmayi dnerse de, Azize'nin reddetmesiyle onlari bir aksam ga-
zinoya edlenmeye cadinr. Orhan’in da cahistigi bu gazinoda Ke-
nan, yeni garson olarak galismaya baglamistir. Cimbir cemaat
gittikleri gazinoda Azize, soyledigi balikg! turkisuyle begeni top-
lar. Arnavut Osman’in teklifi ve seyircilerin (kabul etmesiyle) is-
tediyle gecede g bin liraya sarki séylemeye razi olur. Yeni bir
evde Bediha ablasiyla yasamaya baslayan Azize'ye, bir gayri-
miuslim kadin zarafet dersleri verir. Kenan Azize’den hoslanir,
ama gercek sevdiginin ‘Bahkg kizi Azize’ oldugunu soéyler, Azi-
ze'ye satasan Yenge¢ Riza'yr dover. Kenan, kimligini gizleyip
‘Mechul Besteci’ sifatiyla Azize'ye ‘Kara Gozlium’ adli bir sarki
besteler. Bu sarkiyla basan kazanan Azize, Hollywood'dan gelen
iki film yapimcisindan, Rock Hudson’la oynamak {zere bir film
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teklifi alir, ama igi rahat dedildir. Meghul besteci, ona parayla
mutlulugun alinamayacagini; her seye sahip olmak isteyenin, e-
lidindekini de kaybedecegini soyler; onun ‘akhm kanstinr’; git-
mekle, geride birakmakla Gzunti duyacadi birileri olup olamadi-
dini sorar; bu sehri, bu dili bir daha, uzaklara gittiginde, bir daha
duyamayacadi konusunda uyanr. Ardindan, daha once reddettigi
teklifi, islerinin basina gegmek kosuluyla Hursit Bey'in kizi Sem-
ra'yla evlenme teklifini kabul eder. Azize, onlarin nisaninda sarki
soyler, oradan aynlirken aglar. Her seyin bittigini soyleyip baba-
sinin yanina déner. Ama balik pazarindaki balikgilar, Azize'nin
artik tirkisiine eglik edip oynamazlar. Sonunda ‘Mechul Besteci’,
tekrar filmin basinda oldugu gibi iki yuz elli gram karides isteye-
rek gercek kimligini agiga vurur. Azize de eski ‘Balikgi Guzeli’ ol-
dugunu soéyleyerek birbirlerine sanlirlar. Film, Kenan ve Azize'nin
deniz kiyisinda birbirlerine sanimasiyla son bulur.

Film Kigileri

Azize (Tirkan Soray): Geng, giizel, ‘erkeksi’ 6zelliklere sa-
hip, yirmili yaglarda bir kadindir. Omuzlanna dékilen siyah sag-
lan, iri ‘kara gozleri’ vardir. Annesi olmayan Azize, babasi Temel
Reis'le birlikte yasar. Cogunlukla argo bir dil konusur, higbir lafin
altinda kalmaz. Yengeg Riza‘'yla evlenmektense, kiz kurusu ol-
maya razi olacagini soyler. Dis gorunus olarak, erkeklerle ben-
zer/aynm giysileri giyer. Ballk pazarinda babasiyla birlikte balk
satan Azize, tipki babasi gibi bir bere, balikg bir kazak ve yelek
giyer. Tek kadin olarak erkeklerin arasinda tiirkii séyleyerek ba-
ik satar. Diger melodram kadinlarinin aksine ev-igi uzamda de-
dil, ev-disi, erkeklerin gogunlukta oldugu bir uzamda bulunur.
Ustelik oradaki balikgilar tarafindan sevilen, sayilan biridir, onla-
rnn ‘maskotu’ dur. Baliklann en tazesi onda bulunur.

Teklifsiz bir dili kullanan Azize, bol bol saka yapar, ‘eglenceli’
birisidir. Kenan'in kendisinden istedigi iki yuz elli gram karidesi,
onun nota kaditlarina sarmak isteyince notalar yere sacilir. Ke-
nan onlan “Keman partisi, gello partisi, viyola partisi” diye top-
lamaya baslayinca Azize, “Halk Partisi, Adalet Partisi, Bolikbasi
Partisi” diyerek, onunla dalga gecer. Onun muzisyen oldugunu
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anladiginda “Giygiyci galiba” der. Azize'nin dili teklifsizdir. Ger-
cekte bu diyalogda 6nemli olan, Azize ve Kenan arasindaki kar-
sithdin, populer kiltirle/yuksek kultir arasindaki karsithga denk
gelmesidir. Onun bildigi parti, yalnizca siyasal partilerdir. Buna
karsin Azize, romantik besteci Chopin‘i bilir ve Kenan’a 'Chopin’
ismini takar. Kenan ise, ‘Balikgi Gizeli’ ismini takar ona. Karsit-
ik, bu isimlerde de okunabilir béylece.

Azize, sesi guzel olmasa da ‘glzel ve sirin’ oldugu icin gazi-
noda ise baslar. Ancak gerek gazinoya gitme, gerekse orada
sarkici olarak galisma kararini isteyerek, bilerek kendisi vermez.
Oncelikle gazinocular krali Arnavut Osman, onu bedenip gazino-
ya davet ettiginde, Azize, orada isi olmadigini séyleyerek gitmek
istemez. Ama Yengeg Riza’'nin annesinin aksam gazinoya gide-
ceklerini sdyleyip ‘hava atmasi’ Gizerine, bu teklifi kabul eder.
Cimbir cemaat gittikleri gazinoda Handan’in onu kiigik disir-
mek amaciyla istedigi sarki (bahkg turkisid) begenilince, Arna-
vut Osman Azize'ye gazinoda sarki soylemeyi teklif eder. Azize
istemez, ama izleyicilerin istediyle karan onlara birakir. Azize'ye
farkh bir diinyanin kapilanini acan izleyiciler olur boéylece. Azi-
ze'nin ne kadar para alacagina da izleyiciler karar verir. Béylece
Azize, kendi kararini kendisi vermez, ‘yakinlarina’ birakir. Bu o-
nun hem hirsh olamadigini, hem de parag6z olmadigini, bir bas-
ka deyigle ‘saf’ oldugunu gosterir. Yengeg Riza’‘min annesi
Hlsniye Hanim, onu ogluna istemeye geldiginde, “Her ne kadar
modern olsa da sokaklarda badgira bagira balik satan, erkeklerle
disip kalkan bir kizin koca bulmasi zor” diyerek, Azize'nin ev-
lenmesinin zor oldugunu, ama oglu igin buna ses gikarmadigini
soyler. Agikca onun dederini disirmeye galisir. Oysa Azize, ev-
lenme diuskunu bir kadin degdildir. Husniye’'nin bu sézlerine Azize,
Bediha ablasi ve babasiyla birlikte yanit verir. Azize, Kenan'la
tanistiktan sonra onun, yolda bozulan Apollon‘u tamir etmesiyle
hig de ‘hanim evlad)’ olmadigini anlar. Kenan motoru tamir et-
mek istediginde ona, baslangigta “Elinin hamuruyla erkek isine
kanigma” der. Bu sdylem, Azize'nin, Kenan‘in halktan gok farkl
bir yasam surdiagini dusundugunu gostererek, yine halk ve elit
karsithgini isaret eder. Kuskusuz Azize'nin soyledigi sey, toplum-
da bir erkek 6zne tarafindan kadin igin sdylenmis olsa da, Azize
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bunu tersine gevirip soyledigi igin gilduracu bir nitelige burtndar.
Ancak bu sakayla kadin/erkek karsithdi, sanat-incelmis seckin
zevkler, kibarlik/ populer olan, siradan-gindelik olan, kibar ol-
mayan-halk karsithgiyla esitlenmis olur. Kenan‘in motoru tamir
etmesinden sonra Azize, onun hig de bildigi gibi olmadigini go6-
rir. Kenan tavirlanyla, begenisiyle 'ylksek sanat’in tarafinda go6-
rinse de, otomobil tamirinden anlayacak kadar da halk tarafin-
dadir ve beceriklidir.

Siradan, halktan olan, teklifsiz gunlik dil konusan Azize'nin,
gazinoda sarkicilik yapabilmesi igin zarafet, kibarlik dersleri al-
mas! gerektigine, yine kendisi digindakiler karar verir. Yirame,
oturma, telefonda konugsma, dans etme, icki igme, muzik dinle-
me gibi derslerden olusan bu ‘hanimefendi olma’ izlencesini, ta-
bii ki bir gayrimuslim kadin esliginde uygulanir Azize'ye. Yine bu
izlencede yer alan dersler sirasinda Azize'nin tepkileri, davranis-
lan bir yandan anlatinin giling bélumlerini olusturur, diger yan-
dan da biz/oteki karsithgini uretir. Azize, “On ginde tenekeye
tursu basar gibi ha!” diyerek kisa, sikistinlmis bir sirede ‘hani-
mefendi olma’nin olanaksiziigina guler. ‘Hanimefendi olmak’,
gorgu, zarafet kurallarini 6grenmek, onun sahneye gikmasi igin
gerekli olarak goralur. Azize'ye ders veren Madam Suti, Azize'nin
saglarina, goézlerine, ellerine bakarak, “Bu kigugu ters yuz et-
mek lazim gelir” der. Baska bir deyisle donusim kaginilmazdir.
Madam Suti‘'nin o6grettikleri, Azize'ye ters gelir, onun 6grettikle-
rini yapmakta zorlanir. ilk dersin “Gustolu giyinmekten"® basla-
digini soyleyen madama, Bediha'nin verdigi “Kizi Apokurya mas-
karasina cevirmeden su dersi atlayiverseniz kokona!” yaniti,
hem onun bu tiur davranislan beceremedidgini, hem de bunlardan
hoslanmadigini gosterir. Cumledeki ‘kokona’ s6zciigi, asagilayic
bir anlam igerir. Azize madamin her 6grettigine karsi, “Bizde de
béyledir” diyerek karsilik verir. Béylece Azize ve onun davranig-
lan, ‘6teki’ olan, Batili degerleri temsil eden madama karsi ‘biz’i
olusturur. Baska bir deyisle ‘biz’ olarak tanimlanan ulusal kimlik,
bir gayrimuslimin (Batii bir 6zne) davranisiyla Batih davranis ve
degerlere karsi insa edilmis olur. Azize, Erdogan’in vurguladigi

103 jtalyanca bir sozciik olan gu’sto, Tirkce Sézlik'te (1988: 578) bedeni,
zevk olarak tanimlanmistir.
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gibi (1995: 190), ismiyle de bu karsithg: cisimlendiren bir goste-
rendir. Cunku Azize, aziz vatan anlamina gelir ve ‘biz’ kimligini
simgeler. Son ders miziktir ve Azize, bu son derste dinledikleri
plagin Chopin‘in oldugunu 6grenince onu tanidigini sdyleyip gi-
lumser. Kenan, sarkici olduktan sonra Azize’'nin degistigini, o es-
ki balik kokan ‘Balikgl Guzeli’ Azize'nin olmadigini sdylese de, A-
zize dedismedigini soyler. Kenanin ustelemesi Gzerine degisikli-
din ‘icinde’ degil, ‘disinda’ oldugunu séyler. O, Kenan’in s6zini
ettigi degisimin ne anlama geldigini anlamayacak kadar ‘saf’ ve
‘cocuksu’dur. Gergekte onun gézi parada, san/s6hrette dedildir.

Azize, kendine “Mutlu musun?” diye soran Kenan’a, “Bir ara
sana bozuluyordum, simdi banstik. Sarki séylemeyi beceremiyo-
rum, baska sorunum yok hamd‘olsun” yanmtim, verir. Azize igin
6nemli olan, insan iligkileridir. Aradan zaman gegip, kendisine
‘Kara Gozlom’li besteleyen ‘Mechul Besteci’yle goérustiginde,
onun tepkisiyle karsilagir. Hollywood’da Rock Hudson’la bir film
oynama teklifi aldigini sdyleyen Azize'ye ‘Meghul Besteci’, ona
geride arkadaslanni, denizi, konustugu dili birakacagini hatirlata-
rak, yine ‘oteki’ olana karsi ‘biz’i vurgular. Hollywood (ve Bati),
‘biz’ kimligini tehdit eden bir unsurdur. Bu nedenle Azize'nin Ba-
tih dis gorianiusu, bu tehlikeleri banndirmaktadir. Azize, Kenan’in
soOyledigi “Her seye sahip olmak isteyen, elindekini de kaybeder”
cumlesinin anlamini, Kenan, annesini mutlu etmek igin varsil
Hursit Bey'in kizi Semra ile nisanlandiginda anlar. Sarki soyle-
mek igin gaginldidi o gece, her seyin bittigini séyleyerek babasi-
nin yanina déner. O, artik balik satan eski Azize olsa da, séyledi-
gi turkdye kimse katiimaz. Azize, mutluluk oyunu oynar, igi kan
aglasa da. Balikgilar, maskotlan olan Azize'yi ancak Kenan Azi-
ze'yle konustugunda ‘bagirlanna basarlar’. Azize, ‘6teki’ olmayi
reddetmis ve ‘biz’ olmustur.

Kenan (Kadir Inanir): Yirmili yaslarda geng bir konservatu-
ar ogrencisi olan Kenan, muzik 6gretmenlerinin de takdir ettigi
bir bestecidir. Kenan, Turk sinemasinda, Hickink filminden bas-
layarak, melodram filmlerinde kult bir erkek ismi olarak bilinir.
Dul annesi ile birlikte, babasinin emekli maasiyla yasar. Egitim
gordugu Klasik Bati mizigi disinda muzik yapmak istemedidi igin
piyasada is bulamaz. Arkadasi Orhan’in piyasaya donik, halkin
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hoslanacadi alaturka muzik yapma onerisine siddetle karsi gika-
rak, alaturka mizik yapmaktansa garsonluk, hatta hamallik
yapmayi yedler. Bu nedenle kendisine bu ‘dis agrisi kefere muzi-
gi’ birakmasini 6gatleyen Orhan’la ve Batih pop muzik dinleyen
Semra ve arkadaslanyla, Semra’min sonradan géorme babasiyla,
bedenileri agisindan uyum iginde dedildir. Kenan, egitimini gor-
digi klasik muzikten hoglanmayan bu insanlarnin arasinda ‘yal-
niz’dir. Ancak begenileriyle ‘elit’ kalan Kenan, halktan biri oldu-
dunu da gosterir; Azize’nin bozulan motosikleti Apollon’u tamir
ederek Azlze'yi sasirtir. Baslangicta Azize, yardim oneren Ke-
nan’a, “Elinin hamuruyla erkek isine kanigma” diyerek kargihk
verir, onun motoru tamir etmesinden sonra, "Hanim evladi gibi
goérinuyorsun, ama elinden her is geliyor” der. Kenan, ‘hanim
evlad)’ olmadigini, Azize'ye satasan Yengec¢ Riza ve arkadaslarini
doverek de gosterir. Bati muzigi cahp dinlemesi, basta Azize ol-
mak Gzere diger film kigileri tarafindan *hanim evladi’ gibi gorul-
mesine neden olur. Bu gorme bigimi, Bati ve onunla iligkili de-
derlerin begenilmeyen degerler olarak tanimlandigina dikkat ge-
ker. Bu kodlama, Kenan’in perdede gérindigu ilk cekimlerde de
belirgindir. Kenan, filmin baglangicinda viyolonsel galarken géri-
lur ilk kez. Kendi besteledigi bu mizigi, diger mazisyenler ve ho-
casi begense de, yakin arkadas: Orhan begenmez; hatta bu mi-
zigi duymamak icin kulaklarini bile kapatir. Orhan, bu ‘dis agrisi
kefere muzigini’ birakmasimi 6guatlemekle kalmaz, “Seninkisi
Musliman mahallesinde salyangoz satmak.” diye de sdylenir. Bu
baslangig, yaratilan Dogu/Bati, ‘biz’/*6teki’ ve populer kil-
tur/sanat karsithginda Kenan’i benimsedigi degerler agisindan
Bati, ‘Oteki’ ve ‘sanat’in tarafinda sunar. Kenan, sanat, ‘seckin’
ve ‘elit’; Azize ise, ‘popiler olan’ halk tarafindadir.

Iki farkh kiiltirel yapiyi temsil eden Azize ve Kenan’in tanis-
mas! da ilgingtir. Balik almak igin geldikleri balik pazarinda balik-
cilar, Orhan ve Kenan'in istedigi iki yiz elli gram karidesin taze-
sinin Azize'de oldugunu soyleyerek, onlan Azize'ye goénderirler.
Boylece diger balkgilar ‘durist’, ‘dogru sozli’ olarak one gikar-
ken Azize, baliklarin tazesini satmakla nitelenir. Azize, Kenan’in
istedigi karidesleri tartmadan kese kagidina koyar. Bu filmde
‘halkin’, teknolojiye olan glvensizligi kadar, alisilagelmis uygu-
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lamalarin teknolojiyi gereksizlestirdigini de ortaya koyar; film,
bu noktada sezginin teknolojiye (bilim) esdeder oldugunu savlar.
Azize, alistidi igin eli terazi kadar hassastir; bu nedenle Kenan’in
-karidesleri tartma istegini gereksiz bulur. Bu kez Kenan, kese
kadgidinin 1slak oldugunu soyleyip degistiriimesini isteyince Azize,
Kenan’in elinden nota kaditlanni alarak, baliklan partisyonlara
koymaya galisir. Kenan dagilan her bir partinin ismini soyleyince
azize dalga geger ve “Giygiyc galiba.” der. Kenan‘in sec¢kin dili
karsisinda Azize'nin kullandidi teklifsiz dil, ikisi arasindaki farklh~
hdi1 gosterirken, onlann birbirlerine taktiklar *Chopin’ ile ‘Balikgi
Guzeli’ isimleri, bu karsithd oldukga anlamh bigimde sergiler.
Ancak bu karsithk ya da farkhihk, onun Azize’den hoglanmasina
ve onun gelisimini izleyip degerlendirmesine engel dedildir. Ke-
nan, ‘sanati raki masalarina meze’ olarak sunmaktansa, Orhan’in
muzisyenlik yaptigi gazinoda garsonluk yapmaya basladigi giin
Azize'nin garkiciiga baglayisina tanik olur. Kalabalik bir grupla
gazinoya gelen Azize, isindeki ilk gininde Kenan’a garpar, onun
servislerinin dékulmesine neden olur. Azize’'nin soyledigi sarkinin
begenilip, gazinoda galismasiyla anlagsmasiyla biten sireci Ke-
nan, kalabaligin disinda izler ve bu durum hosuna gitmez. Cunku
sevdigi Azize'nin dedismesinden, onun, kendisi degil baskasi ol-
masindan korkar.

Kenan, dogru bildiginden, ilkelerinden sasmayan birisi olarak
gizilir. O, Orhan’in ne alaturka mizik yapma énerisine sicak ba-
kar, ne de sonradan gérme, varsil Hursit Bey'in kizi Semra ile
evlenme o6nerisine. Onun ilkelerinden 6din vermeyen, dirist ki-
siligi, oylesine 6ne gikar ki, Orhan, Hursit Bey’in, onun gibi bir
damada ‘hayir’ diyemeyecegini soyler. Gergekten de Hursit Bey,
kizina piyano dersi veren Kenan’a, “Is yok bu musibette” diye-
rek, ona biyilyen isletmelerinin basina gegmeyi onerir. Canka
bu isletmelerinin basina gegecek dirust, onurlu birine gereksi-
nim duymaktadir. Ama bir kosulu vardir; Kenan‘in mazigi birak-~
masi. Kenan ise, muzigin bir yasam bigimi oldugu ve goézunin
parayi gérmedigini sdyler. Ustelik bu mozigi éylesine bir yasam
bigimi haline getirmigstir ki, baska mazik dinlemeye tahammuil bi-
le edemez. Ders vermeye gittiginde Semra ve arkadaslan, Batili
pop muzik dinleyip dans etmektedirler. Semra, Kenan’in geldigi-
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ni isitince telaglanir, Kenan’in bu muizikten nefret ettigini soyle-
yip pladi dedistirir. Arkadaslan, Kenan icin “Rahmaninof ya da
Mozart” der. Semra, Kenan‘a arkadaslanyla ‘klasik mizik’ dinle-
digini soylediginde Kenan memnun olur ve séyle der; “Cinkd o
hippi mazikler, gercek miuzige mezar olmaya basladi”. Arkadags-
lan Semra’ya, ‘boyle muzik 6gretmeninden cenaze marsi bile’
dinleyeceklerini soylerler ve onu ‘artist’ diye nitelerler. Boylece
Kenan, Hursit Bey icin dogrulugu, duristlagu, Semra ve arka-
daslan igin de yakisikhligiyla 6n plandadir.

Azize ‘kibarlik’ dersleri alip séhret yolunda ilerlerken Kenan,
onun bu halinden hosnut degildir. Kenan, gazinonun éniindeki a-
fislerine bakinca ne hissettigini soran Azize'ye soyle der; “Cok
guzel oldugun igin korkuyorum. Aslinda hak edilmemis séhretin,
paranin insanlan nasil degistirdigini bildigim igin korkuyorum”.
Kenan Azize'yi kendisiyle hesaplasmaya zorlar, onu kink bir ay-
nanin karsisina getirir. Ona, aynada gordigunun Balkg Azize
olup olmadigini sorar. Azize'nin “Yakismamis mi?” sorusuna Ke-
nan, “Yakismis. Ama sen o musun? Eski sirin Azize mi bu?” diye
karsihk verir. Kenanin zorlamasi Azize'yi sasirtir. Azize aynaya
bakip, balik satarken sdyledigi sarkisini (Azize) sdyler. *Olmuyor
mu? Sirin dedil miyim ben?” diye sorar ve soyle strdurur: “Degi-
siklik benim icimde dedil, dissimda goérinisiumde. Ben gene eski
Azize’yim. Senin ‘Balikgl Guzeli'n Azize”. Ardindan aynadaki go-
rintisine bakip, "Benzemiyor degil mi ‘Balikgi Gizeli'ne?” diye
sorar. Bu cimle, onun, degismis igiyle ve degismis dis gorinti-
suyle iki Azize olarak algilandigini gésterir. Soruyu soran, iGi de-
dismemis Azize’dir. Bunun Uzerine Kenan, ona "Benim ‘Balikgi
Guzeli'm Azize’msin, her zaman da dyle kalacaksin benim igin”
der. Baska bir deyisle Kenan, Azize'yi ‘gérmek istedigi gibi’ ko-
numlandirmak ister.

Kenan, baslangicta asla alaturka muazik yapmayacagini soyle-
se de, Azize igin kimligini gizleyerek ‘Meghul Besteci’ sifatiyla
sarkilar besteler. Azize icin besteledigi ‘Kara Gé6zlum’, buyuk ba-
san kazanip, Azize Hollywood yapimalarinin dikkatini ¢ekince
mutsuzlugu daha da artar. Cunki Hollywood Kenan igin hep '6-
teki‘dir, ‘biz’den olmayandir. Ancak Azize'nin Hollywood’a gidip
Rock Hudson’la bir filmde oynayabilmesi, ‘Mechul Besteci'ye bag-
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hidir. Cinkld Hollywood, Mecghul Besteciyi de Azize'yle birlikte go6-
tirmek ister. Kenanin gérdigi ritya, onun korkusunu agiga vu-
rur. Erdogan (1995: 190) bu ruya sekansini, filmin tavnni ortaya
koyan anlatisal bir gekirdek olarak gorir. Kenan riilyasinda Mih-
racenin sarayinda ve onun karsisinda, sirti kameraya dénuk bir
bicimde oynayan Azize'yi gérir. Kenan, onu kizginhkla izlemek-
tedir. Ama riiyasinda kendisinin Azize’nin arkasinda flit galdigini
gorur. Gorduklerine dayanamayan Kenan, paltosundan gikardigi
bir molotof kokteylini salona atar. Kolonyal séylemden hareket
eden Erdogan’a goére (1995: 191) Kenan'in gérdigi rirya, éteki-
nin fantezisi, bagkalannin arzulannin gergeklestigi bir sahnedir.
Filmde ve riyada, tabii ki 6teki olan Batilardir. Erdogan (1995:
191) Kenan’in, ileride kilik degistirip, ‘Mechul Besteci’ olarak Azi-
ze'yle konusurken, onu, igine surikiemekle sugladigi Hollywood
riyasinin da bu riiya oldugunu belirtir: “Kenan, miizigiyle, sev-
digi kadim bir arzu nesnesi olarak savunmakta, Azize'nin bede-
nini oteki‘ye teshir, baska bir deyisle teslim etmektedir. Kenan’in
attigi bu bomba, iste bu fantezinin sergiledigi rilya perdesini yi-
kar.” Kenan’in rilyasi, Azize'yi ‘Oteki’yle esitlerken, Kenanin da
filmsel anlati iginde Ug kisilik olarak bélindiga gorulir. Erdogan
(1995: 191) bu baglamda énemli olanin, Oteki’nin fantezisinin
Kenan’in riyasinda yer almasi ve Kenan’in kolonyal sdylemin iki
uclulugunu kanitlayacak bicimde béliinmelerin oldugunu vurgu-
lar. Kenan, sahne iginde Azize‘ye muzigiyle eslik eden Kenan,
sahneyi izleyen ve bombay! atan Kenan ve bitin bunlan riya
icinde goren Kenan olarak bélunur. Erdogan (1995: 191) bu bé-
linmenin, anlati boyunca Kenan’in yasadidi ‘Meghul Besteci’,
garson ve Chopin bolinmesi oldugunun altini gizer; Azize'ye es-
lik eden desifre olmus bir ‘Mechul Besteci’, bombay: atan garson
ve riyayl goren Chopin’likten istifa etmis bir Chopin. Erdogan,
filmi anlamak igin anlatisal ¢ekirdek islevi gérdiguniu séyledigi
bu rilyadan hareketle, Kara Gézlim’iun, sdmirulenin gergek fan-
tezisinin Oteki'nin fantezisini paylasmak oldugu ikili bir dizen
sundugunu soyler. Oteki'nin fantezisini, riyada da olsa
deneyimleyen Kenan’dir. Oteki’'nin fantezisinin seyirlik nesnesi
ise, her durumda Azize'dir. Bir bagka deyisle filmde Kenan, hem
Oteki’'nin fantezisini denetleyen, hem de bu fantezinin banndir-
digi tehlikelerin farkinda olup ‘Mechul Besteci’ kimligiyle Azize'yi

268



uyarandir. Kadina ancak o6teki olmanin, ‘Batili’ olmanin barindir-
dig tehlikeleri cisimlendirmek diser. Ustelik o, ‘6teki’ olmay da
isteyerek segmis degildir.

Kenan, Erdodan’in da vurguladigi gibi anlati iginde tg kimlik
icindedir: Chopin, garson, ‘Mechul Besteci’. Chopin, Kenan’in Ba-
tih; ‘Meghul Besteci’ ise, yerli kimlik Gstlenmis halidir. Garson i-
se, bu ikisi arasindaki gegis kimligidir.

‘Chopin’ (Bati) ‘Mechul Besteci’ (Dogu)

Garson (gegis kimligi)

‘Batili’ dederlerle, yuksek sanata olan ilgisiyle, Azize tarafin-
dan ‘Chopin’ ismi konulan Kenan, Azize'ye asik olmasiyla, bir si-
re sonra Chopin’likten istifa eder. Cunku Azize'nin temsil ettigi
degerlerin kaybolmasini 6nlemek ister. Ancak filmde Klasik Bati
miziginden baska mizik dinlemeye bile tahammil edemeyen
Kenan’in, daha sonra bu miuzikle olan iliskisine iliskin bir sey go-
remeyiz. Yalnizca bir sureligine, bu muazigi birakir, *Chopin’likten
istifa’ eder. Boylece ‘Chopin’lik, yerli bir kdltdrel kimligi olustur-
mak ve saglamlastirmak igin bir tarafa birakihir, en azindan bir
sureligine. Tipki ‘62’ kimligini bulabilmesi igin, bir sire modern-
lesmeyi deneyimlemesi gereken, ama sonradan bu yasamin
mutlu etmedigini fark eden Azize gibi Kenan da, ‘gergek’ kimligi-
ni bulabilmek igin Chopin’likten istifa eder, ‘Mechul Besteci’ olur
ve onceki begenilerine ters olan bir mazik yapar.

Diger Kisiler: Filmde diger kisilikler Azize'nin babasi, Bediha
Hanim, Kenan’in annesi, arkadagi Orhan, Hursit Bey ve kizi,
Yenge¢ Riza ve annesi Husniye, Semra, gazino patronu Arnavut
Osman ve kanst Handan, Madam Suti ve diger balikgilardir. Bu
kisilerin her biri, filmsel anlatinin derin yapisinda yer alan karsit-
liklan cisimlendirir.

ismiyle Karadeniz’in simgesi olan Temel Reis, kiziyla birlikte
bahk satmaktan gayet memnun, kizindan hognut, ‘yumusak’,
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‘anlayish’ bir babadir. Azize’nin annesinin, Kenan’in ise babasinin
olmamasi, bir anlatisal denge oldugu kadar, filmsel melodramin
uylagimlanndandir (6zellikle babasiz bdyldyen erkek, bu uylasim-
lardan en tanidik olanidir). Azize’nin yasadidy mahalle, yereli,
kaltarel degerleri banndirir, ama tamamiyla ‘iyi‘lerden olusmus
dedildir. Komsu Hasniye Hanim, Azize'nin erkeklerin arasinda
balk satip sarki séylemesini elestirir, dedikodu yapar. Bu haliyle
pek de benimsenmeyen o6zellikleri olsa da Azize'yi, oglu Yengeg
Riza'ya ister. Yengeg Riza ise, cevresindekileri rahatsiz eden ‘yili-
sik’ birisidir. Azize'nin mahallesi, kimi 6zellikleriyle abartilmistir.
Ornedin Arnavut Osman gazinoya davet ettiginde Azize, kalaba-
ik gocuklu bir mahalleli grubuyla gazinoya gelir. lligkilerin birin-
cilligi, yakinhg belirgindir.

Mahalleli yaninda bir diger grubu, varsil ve ‘sonradan gorme
Hursit Bey ile kizi Semra olusturur. Hursit Bey, varsil biri olmasi-
na karsin, mirasinin basina gegecek ‘temiz’ namuslu birisini arar.
Kendisinin, paray tek deder olarak gordugunun de bilincindedir.
Bir bakima bu izlek, melodramin, paraya taparak insanhklann-
dan ¢ikmig ve tekrar insancillagmak igin namuslu yoksullara ge-
rek duyan Hollywood melodramlanndaki aristokrasi gesitlemesini
andinir. Kenan’in Hursit Bey'in bu dnerisini reddetmesi, onun ‘il-
keli’, *durast’, ‘onurlu’ oldugunun altim bir kez daha gizer. Varsil
olmasina karsin Hursit Bey, 'yiksek’ kulturel degerlerden yok-
sundur. Kemanin, mazigin Kenan’in yagam bigimi oldugunu an-
lamayacak kadar ‘cahil’dir. Hursit Bey‘in kizi Semra ise, Kenan'in
sevmedigi yabanci pop muzik dinlemesine karsin, ona olan as-
kindan dolayi, Klasik Bati mazigini seviyormus gibi gérinar. Ke-
nan eve gelmeden hemen 6nce, esliginde arkadaslanyla dans et-
tigi pop muzigini degdistirip, klasik muzik dinlemeye baslar. An-
cak Kenan, Semra’nin kendisiyle ilgilenmesinden rahatsizhigini,
ona verdigi piyano dersi sirasinda dile getirir. “Notalara mi baka-
caksin, bana mi?”. Semra ise, daha gok onunla ilgilendigini soy-

-ler. Boylece Semra, kendi bilgisi ve istegiyle degil, Kenan‘a hosg
gorinmek igin, onun istedigi gibi davranir; melodramin uylagim-
lanna uyar, ‘mis gibi’ yapar. Hursit Bey, Semra ve arkadaslan,
sahip olduklan kaltarel dedgerlerle, Kenanin ‘yozlagsmis’ olarak
gérduagu, bir yapiy: cisimlendirirler. Hursit Bey, tek degerin para

’
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oldugu ‘Kapitalist’ koitunin, Semra ve arkadaslan dinledikleri
Bati pop muzigiyle ‘yozlagsmis’, Batili olmaya 6zenen bir kaltura
cisimlendirirer.

Gazino ve gevresi de benzer igleve sahiptir. Her ne kadar ay-
ni okuldan olsalar da Orhan, Klasik Bati muzigi egitimi almis,
ama bunu gesitli amaglar dogrultusunda (ki bunun en basinda
para kazanmak gelir) yerli kaltirle harmanlamistir. Kenan’a sa-
rekli “Bu dis agnsi kefere mizigi” birakmasini 6giutleyen Orhan,
sonunda ona gazinoda bir garsonluk isi bulur. Gazino sahibi Ar-
navut Osman da Hursit Bey gibi gergekte yerli, halka ait kultirel
6zelliklere sahip, siveli konusan varsil biridir, ‘gercek sanat‘tan’
anlamaz. Sesi glizel olmasa da, Azize'yi sarkici yapmakta israr
eder, gunki onun guzel oldugunu diasuniur. Ayni gazinoda Klasik
Turk mizigi soyleyen Arnavut Osman’in esi Handan, Azize'yi be-
denmeyip, “Onun 6tisld, ancak bu ¢oplukte geger” der. Bunun
tzerine Osman, “Sen de Sulukule’den gelmedin mi? Attigin ta-
kunyanin tadi hala kafatasimda. Hepimizin cemaziyilevveli*®*
malum; sen ‘Yirtik Handan’, ben ‘siska komi Amavut Osman’.
Sen yildiz oldun” diyerek, kokenlerinin siradanhgina dikkat ge-
ker. Handan, hirsini alamaz ve keser: “Ama sen hala Osman Bey
olamadin”. Her ikisi de birbirlerine goére ‘Gstin olmayan’ bir ta-
bakadan gelmelerine karsin, Handan kdkenini reddetmeye gali-
sir. Osman‘in kokene vyaptigi bu wvurgu, filmin kalta-
rel/ulusal/toplumsal kimlikler dizleminde okunmasi geregini agi-
da cikanr. Gerek Osman’in bu séylemi, gerekse filmde varsil ola-
rak sunulanlann sonradan varsillasmis olmalarn ve alt siniftan
bulunduklan konuma gelmeleri, varsil/Gst sinifin yoksul/alt sinif
tzerinde ustun bir konumda olmadigina isaret eder (Film, bir
yonuyle varsiligin kéklerinin yoksullukta oldugunu imler). Han-
dan, melodramin ‘kétid kadin‘ini oynar Kara Gozlim‘de, ancak
Azize'yi guling duruma diasuarmek igin hazirladigr tuzaga kendisi
daser.

Madam Suti, yine yerli melodramin tasrah ‘kiltarsaz’ kadinla-
rna goérgu, zarafet, kibarlik dersleri veren kaliplagsmig ‘ecnebi’si

104 Bir kimsenin cemaziyilevvelini bilmek, Tirkce Sozlik'te (1988:
251,252), "Bir kimsenin, herkesge bilinmeyen gegmisteki kotl bir yo-
ninid veya koéti durumunu bilmek.” olarak tammlanmstir.
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rolindedir. On gunde Azize'yi ters-yuz etmeye galisan Madam
Suti, gayrimuslimlere 6zgu Tirkge konugmasi ve davranmasiyla,
Azize'yle karsithk, biz/oteki karsithdim olustururken, ayni za-
manda anlatinin guliing bélimlerini olusturur. Filmin derin yapi-
sinda yer alan ulusal kimlikle ilgili biz/6teki karsithdgi dusunulda-
gunde Madam Suti‘nin ‘6teki’ oldugu ve ‘6teki‘nin degersizlestiri-
lerek sunuldugu gérilir. Modemlesme ve uluslasma surecinde
kadin imgesini inceledidi calismasinda Kandiyoti (1997: 157),
milliyetgi hareketlerin modernlesmeyi algilamasi sirecinde belli
kimliklerin bastirildidini; belli etnik, dinsel, dilsel hatta mekansal
(kirsal ya da asirete kars: kentli) kategorilerin degersizlestirildi-
dini ya da bir kenara itildigini belirtir. Bir gayrimaslim olarak Ma-
dam Suti, tam da bu yonuyle degersizlestirilmis ‘6teki‘'nin kimli-
dinin temsilidir. Ayrica Madam Suti’‘nin konumu, Bati’nin ve mo-
dernlesmenin temsilinin, ulusun kendi iginde bélunmus sinif, din
ya da etnik bélunmeyle ilgili oldugunu soéyleyen Kandiyoti‘nin
(1997: 157) saptamasini da destekler. O, Bati'yr ve modemles-
meyi temsil eden bir ‘ig-6teki‘dir.

Balikgilar da filmde 6nemli bir yer tutar. Balikgilar, ‘biz’ kimli-
gini olusturan dogruluk, agik sozlulik gibi nitelikleri yansitirlar.
Kendi hallerinde, negeli, hayatlarindan memnun olan balikgilar,
Azize balik pazanna donduginde, 6nce onu benimsemezler, an-
cak Kenan, ‘Meghul Mesteci’ sifatiyla déndagunde konusurlar.

Anlatisal ve Séylemsel Diizey: Eyleyensel Ornekge

Filmin derin yapisinda yer alan anlamin gin yiziane gikaril-
masinda, uzam ve zaman, énemli bir isleve sahiptir. Filmde a-
cik/kapali, i¢/dis, 6zel/kamusal uzam ig ice gegmistir. Film, a-
¢ik/dis/kamusal uzam olan balik pazarinda agilir ve ayni yerde
kapanir. Bu yénuyle uzam agisindan bir simetri s6z konusudur.
Filmde kamusal uzamlann, ézel uzamlardan daha gok yer tuttu-
du goralur. Temel Reis’in evi, Azize'nin evi, Hursit Bey'in evi,
Kenan’in evi sadece birkag kez géruntiye gelir. Film kisileri, bu
nedenle 6zel uzamdan ¢ok kamusal uzamda serimlenir, tanimla-
nir. Tipki film kisileri gibi uzam da biz/6teki karsithdini tanimla-
yacak bigimde kimliklendirilmistir. Balik pazar dogru, namuslu,
durust insanlarnin, sicak iliskilerin oldugu ‘biz‘in uzamidir; orada-
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kiler ‘biz’dendir. Kazablanka gazinosu, bir i uzam olmasina kar-
sin 6zel dedil, kamusaldir, ama tam anlamiyla ‘6teki‘nin uzami
degildir; Kazablanka daha gok ‘biz’ ve ‘6teki’'nin karsilastigi, ¢a-
tistig *6teki‘ne ragmen ‘biz’in var oldugu uzamdir. ismiyle Bativi
ve Batili olani (M. Curtiz’in Casabl/anca’sini animsayalim) gagnsti-
ran Kara Goéz/lim’Gn Kazablanka’si, tipki Curtiz’in Casablanca’si
gibi gegis uzamudir, filmsel anlatida belirgin bir 6peme sahiptir.
Azize'nin yasami, orada degisime ugrar, Kenan burada garsonluk
yapar. Ancak ikisinin de bu uzamda birlikte oldugu gorilmez.
Cunki Kenan’in bakis agisina gore ‘herkesin mevkilerini bilmesi’
gerekir. Orada Azize 6nce musteri, sonra sarkici olmustur, Ke-
nan ise yalnizca garson. Garson Kenan, ancak gazinonun disinda
asik ve ‘Mecghul Besteci’ olabilir. Kazablanka gazinosu, oteki‘nin
ve ‘6teki’ olmanin banndirdigi tehlikeleri, Azize'yle iliskilendire-
rek gorindr kilar. Alt sintftan gelen Arnavut Osman ve Handan,
yozlasmis kiltird, Hollywood yapimcilan ise, ulusal kimlige yo-
nelik tehditleri simgeler.

Gazino, bir yaniyla da ‘biz’ kimliginin izlerini tasir. Orada cal-
nan mazikler yeridir (Klasik Turk Mazigi, alaturka), musteriler bu
muzikten hoslanan yerel kiltirel degerlere sahip insanlardir. Belki
belirgin bir farki, bu masterilerin halktan biraz daha ‘parali’ olma-
sidir. Azize gibiler, bu nlii gazinoya normal kosullarda gidemese-
ler de, henlz tam kapitalistesmemis Amavut Osman gibi patron-
lann yardimiyla, gazinoya gelebilirler. Bu yoniiyle gazinonun dig
goninustyle Batil, igerigiyle Dogulu oldugunu da soyleyebiliriz.

Filmde kamusal uzamlar, sevgililerin birlikteliklerini sergile-
mesine izin vermez. Film, basladigi balik pazarinda biterken, ye-
niden birbirlerine kavusan Azize ve Kenan’i kalabalik iginde gos-
termez. Film, onlann birlikteliklerini kamusal uzam iginde ozel
bir uzam yaratarak -deniz kiyisinda, Istanbul silueti dniinde yiiz
cekimle- gosterir.

Filmde zaman, dagrusal/gizgisel bir sira izler. Film, bir Gguncu
kisinin bakis agisiyla anlatildidi igin, dis-Oykusel anlatici s6z konu-
sudur. Baska bir deyisle dis odaklayim*®® séz konusudur. Anlati,

105 Kahramanin daginceleriyle ilgili bilgileri, her tidi 6znelligi diglayan
dis odaklayimda olaylar, yansiz ve nesnel bigimde, kisiler de tamamen
diganda birisinin gozlemleriyle verilir (Kiran ve Kiran, 2000: 98).
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zamandizinsel bir sira izlemesine karsin, 6zetlemelere!®® de yer
verir. Bunlardan biri, Azize’nin aldig kibarlik dersleridir. Bu ders-
ler, 6zetlemeyle sunulur. Azize’'nin sohret olmasi, 6zetlemeyle
anlatihirken, sevdiklerini kaybedisi etkisiyle anlatiir. Bu bilgiler-
den hareketle, film baslangig, donisim ve sonug olmak Uzere,
ig kesitte incelenebifir.

I. Kesit. Baslangig. Rastlantidan Sahneye: Anlatinin bas-
langic durumunda Azize'nin belirgin bir istedi yoktur. Film, onu
birlikte yasadigi (aile) ve calistigi insanlarla ‘mutlu’ olarak sunar.
-Bu nedenle gevresindekilerle birlikte, mutlu yasamanin (N1), o-
nun nesnesi oldugu soylenebilir. Onlar kendi halinde yasarken
Hisniye Hanim, Azize'yi aglu Yengeg Riza'ya ister. Hisniye, Azi-
ze'nin sokaklarda balik satmasini (her ne kadar kendisini ‘mo-
dern’ diye tanimlasa da) kabul etmez. Azize, Yengeg Riza‘yla ev-
lenmektense, evde kalip kiz kurusu olmay! yegledigini soyler,
cunku onun goéndericisi namustur (G1). Boéylece Azize'nin istedi
olmayan evlilik, ona bagkalarinca 6nerilir. Azize’nin ne istedigi
belirgin degildir. istedigi belli olmadid icin, daha sonra da gére-
cegimiz gibi baskalarinin yénlendirmesiyle davramir. Rastlanti
(G2), sesinin gizelligi (G3) ve mahalleli (G4), onu yeni bir nesne
edinmeye iter; sarkicihk (N2). Boylece Azize, her ne kadar zor-
lama olmasa da, kendi bilgisi, istedgi ve gici disinda sarkic ol-
maya karar verir. Ancak Arnavut Osman‘in onu bedenmesine
neden olan sey, Azize’'nin sempatikligi, yani kisisel 6zellikleridir.
Hisniye'ye (E1) ve Handan’in (E2) engellemesine karsin Azize,
rastlanti (Y1), kendi yetileri (Y2), Arnavut Osman (Y3), ailesi ve
mabhallelinin (Y4) yardimiyla sarkiciiga baslar. Rastlantinin bir
baska ozelligi, Azize'nin Kenan’la tanismasini saglamasidir. Belli
bir istekten yoksunluk ya da edimlerinde bagkalarinin yonlen-
dirmesi, Azize’nin bagimsiz bir 6zne olarak konumlandirmasini
guglestirir.

106 Anlatinin saresiyle/ ritmiyle ilgili bir kavram olan dzetleme, anlaticinin,
bir olayin timind vermek yerine 6zet yapmasidir. Boylece anlatinin
suresi, 6ykinin suresinden daha kisadir (Kiran; Kiran. 2000:208).
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Namus, ‘Ras.tlla!.ntl ) > /Mutluluk/ p Azize
Mahallefi, Duristlik Sarkigihik
Sesinin gizelligi

Kendi yetileri
Ailesi ve mahalleli ———» Azize = 4——— Husniye
Arnavut Osman, Rastlanti Handan

Diger 6zne Kenan (02) ise, gondericisi olan Klasik Batr miizi-
gine olan tutkusuyla (G1), sanatini layikiyla icra etmek, alanda
kendini kanitlamak (N1) ister. Ancak bunu gergeklestirme olana-
g1 yoktur. Arkadas: Orhan, ‘kefere’ diye tanimladigi bu mazigi bi-
rakmasini 6gitler (E1). Orhan‘a gore Kenan‘in Klasik Bati muzigi
icra etmesi, ‘Midsliman mahallesinde salyangoz satmaktir. Bu
amacina ulasmada Kenan’in yardimcilari, bu mizige olan tutkusu
ve saygisi (Y1) ile mazik hocasinin onu takdir etmesidir (Y2).
Ancak Kenan’in Klasik Bati muzigi calarak para kazanmasi ola-
nakh degildir. Orhan bu nedenle ona, Hursit Bey'in kizi Semra ile
evlenmesini ogutler. Boylece Kenan, Hursit Bey'in yerine gegebi-
lecek, varsil olabilecektir. Ama Kenan bunu da reddeder. Cink(
Hursit Bey, ona bu muzigi birakmasini 6nerir. Piyasa kosullan
(E2) ve izleyicilerin kaltirel yapisi (E3), onun amacina ulasma-
sinda engel olarak belirir. Oysa mazik, Kenan igin bir yasam bi-
cimidir. Klasik muzik icra etme istegi, bu nedenle Kenan igin yitik
nesne olarak kalacaktir. Geginmek kaygist (G2), onu is bulmaya
zorlar. Bu noktada arkadasi Orhan (Y3), Kenan’a, mizik yaptig:
gazinoda garsonluk isi bulur. Kenan, asil nesnesine ulagsamasa
da, bir isi olur. Cevre, baslangic asamasinda Azize'ye destek o-
lur, Kenan'i ise engeller.

Mizige tutkusu __5 Sanatim ____5 Kenan

ve saygisi icra etmek
Geginmek ve Orhan Is bulmak
Orhan Orhan
Kendi istegi Piyasa kogullan

Hocanin begenisi —% Kenan <4——— Kiiltiirel yap
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I1. Kesit. Doniisim. Ask, Sarkicihk ve ‘Hollywood Dii-
si’: Ikinci kesitte Azize icin déniisimii saglayan olay, balik pa-
zannda sarki sdylerken gazinocular krah Amavut Osman tarafin-
dan kesfedilmesidir. Azize'nin sarkic: olmak gibi bir istegi, bas-
langigta yoktur. Onu sarkiciiga gonderen sey, rastlanti (G1) ve
mahallelidir (G2). Amavut Osman’in (G3) daveti iizerine gittikleri
gazinoda, Azize’nin garkicihk yapmasina da, ne kadar para ala-
cagina da mahalleli karar verir. Bu nedenle Azize, kendi istegiyle
varolmadidi igin, adeta ‘maceraya’ suriklenir; ancak sarki soy-
lemek icin anlasma yapildiginda sarkici olmayi dasunur (N1),
daha dogrusu ‘duzgin sarki soylemeyi’ ister. Cunkd sesi cok gu-
zel dedildir. Bu arada, ‘Chopin’ adini taktigi Kenan’a asik olmus-
tur (G4). Kenan (N2), Azize’nin soyut nesnesi olan mutlulugu
somutlastinr. Azize'nin ‘safigi, onun Kenan’in isaret ettigi tehli-
keleri anlayamamasina neden olur. Azize’'nin gazinoda ¢alismasi~
na engel olmaya calisan tek kisi Handan‘dir (E1); o, kendisine
rakip olacadi icin Azize'yi orada istemez, ama etkili olamaz. Azi-
ze, Handanin ustesinden gelmeyi basanr. Diger iki engelleyici-
den, Azize'yi oteki erkeklerden (Kenan’‘dan) kiskanan Yengeg¢ Ri-
za’'nin (E2) ustesinden Kenan gelir. Azize hakkinda dedikodu ya-
pan Husniye (E3) ise, gucu olmadigindan etkisiz olur. Azize'nin
sahne performansindan ve ulastigi basandan (G5) etkilenen
Hollywood film yapimcilan (G6, Y5), onu Rock Hudsonla bir
filimde oynamaya ikna ederek, Azize'nin yeni bir nesne edinme-
sinde (Hollywood’da oynamak, N3) hem gonderici, hem de yar-
dima eyleyen olarak islev gorirler. Yine kendisi disindaki génde-
riciler, Azize'yi bir izlenceye suriklemis olur bodylece; ‘Hollywood
Dusu’'ne. Azize, bu sidrecte nesnesi olan sarkiciiga ulassa da,
heniz Kenan‘a tam anlamiyla ulagamaz. Sarkicihga, sohrete u-
lagmasinda ailesi (Temel Reis ve Bediha, Y1), mahalleli (Y2), Ar-
navut Osman (Y3), besteledigi ‘Kara G6zlum’ sarkisiyla ‘Meghul
Besteci’ (Y4) yardimci eyleyenler olurlar. Kendi ‘dogalhigi’ ve ‘saf-
li§1" da, basanya ulagsmasina katkida bulunur.
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Rastlanti, Arnavut Osman » Mutluluk (Kenan) p Azize

Mahalleli, Ask, Basar /Sarkici olmak/

Hollywood Film Hollywood’da film yapmak
Yapimcilan

Ailesi, Mahalleli — Azize < Handan
Arnavut Osman Hisniye
*‘Mechul Besteci’ ve Hollywood Yapimcilar Yengeg Riza

Muzik yetenegini raki sofralarina meze yapmaktansa garson-
luk yapmay: yegleyen Kenan, sonunda Orhan‘in yardimiyla gar-
sonluk isi bulur. Kenan, Azize'yi ‘temiz’, ‘saf’ oldugu, ‘yozlasma-
mis’ oldugu igin sever ve ‘saf/temiz/yerli’ bir yasamin (G1) gon-
dericisi oldugu igin onu ister (N), ama ‘hak edilmemis sohretin’
insanfan degistirecegini bildiginden korkar. Kenan, nesnesi Azi-
ze'yi, ulusal kalturdn bilegenlerinden olan (o éyle dusundr) safli-
g1, temizligi yerel olani simgeledigi igin ister. Azize'yi kaybetmek
demek, onun igin bu kulturel ve toplumsal degerlerin kaybi an-
lamina da gelir. Azize Kenan‘a, belki de o ana dek yabancisi ol-
dugdu, bilmedigi ya da farkina varmadigi kiltirel ve ulusal deger-
leri animsatir. Bu nedenle Kenan, Azize'yi bir seyleri simgeledigi
icin ister. Kenan, Azize'ye, boy boy asiimis afiglerini géstererek
onu ayna karsisina getirir ve aynadaki Azize’nin, balik kokan Azi-
ze olmadigini soyler. Bir bakima Azize'yi sarsar. Degisim, Ke-
nan‘a gére tehlikelidir ve insanlar ‘6z‘inden uzaklagmamalidir.
Bu 6z, Kenan’a gore yerel ve ulusal degerlerle tanimlanmistir.
Kenan’in, nesnesi Azize'ye ulasmasini tehdit eden sey, bu yo-
nadyle Azize'nin sarkicihg ve sohreti (E1) ile bu séhreti Ameri-
ka'ya tasimak isteyen Hollywood film yapimcilandir (E2). Ke-’
nan‘in gordigu Hollywood dusu (Y1, E3), bnun bu korkusunu a-
ciga cikardidi, nesnesine ulasmasi yonunde onu uyardidi igin
yardimci; Azize'yi ‘6zu’nden uzaklagmakla tehdit ettigi igin, en-
gelleyici eyleyen olarak konumlandirilabilir. Kenan, Kara Goz-
lGm’G besteleyen ‘Mechul Besteci’ (Y2) sifatiyla Azize'yi son kez
uyarsa da, bu onun, gegici bir sire de olsa, Azize'yi kaybetmesi-
ni engelleyemez. ‘Elindekiyle yetinmeyen’ Azize, suriklendigi
‘Hoitywood Disu’ nedeniyle, SW Kenan’t da kaybetmis ohur. .
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‘Saf'fyeriiftemiz __y Azize ____p Kenan
bir yasam istegi
Ask

'Hollywood Dilsi’ —__p Kenan — Azize'nin sarkicahg
‘Mechul besteci’ Hollywood film yapimcilan
Azize'nin * Hollywood Dusi’

III. Kesit. Kaybetmenin Ardindan Gelen Mutlu Son:
Filmsel anlatinin son kesitinde, mutlu son vardir. Azize, ‘elinde
olanlarfa yetinmediginden’ 6nce garson Kenan’i, sonra ‘Mechul
Besteci'yi kaybeder. Kenan’in Semra’yla nisaninda soyledigi sar-
kiyi da (Kara Gozlim), ‘elindekileri’ kaybetmenin acisi (G1) ve
mutsuzlugu (G2) iginde sdyler. Mutluluk ve Kenan (N1), Azize i-
Gin yitik nesne olmustur artik. Ciinki arttk hem ‘Hollywood diisii’
hiisranla bitmistir, hem de Kenan Semra’yla evienmektedir (E1).
Bu kosullarda balik pazanna donen Azize'yi, bahkgi arkadaslan
da benimsemeyerek, bir bicimde onu cezalandirmis olurlar. Azi-
ze'ye destek olan tek kisi, babasi Temel Reis’tir (Y1). ‘Elindekile-
ri’ kaybettikten sonra onlann dederini anlayan Azize, ancak
‘Mechul Besteci’'nin gergek kimligini agiga vurmasiyla mutluluga
ve Kenan’a ulasir. izlencesi sonucunda o, ‘elindekilerle yetinme-
yi’ ve mutlu olmayi 6grenmistir.

Mutsuzluk Kenan Azize
/Elindekileri —— Mutiuluk —»

kaybetmek/
.Temel Reis > Azize < Kenanin Semra‘yla

evliligi

Sonug¢ durumunda Kenan, askin (G1) ve ‘saf/temiz/yerli bir
yasam’in (G2) gonderici oldudu siirecte, nesnesi Azize'ye (N)
kavusur. Azize'ye olan aski (Y1) ve ‘Mechul Besteci’ kimligi (Y2),
Kenan’in nesnesine ulasmasinda yardimci eyleyenler olarak islev
gorur; bu kesitte herhangi bir engelleylciye rastlanmaz. Azize,
kendi istedi disinda suruklendigi bu ‘ach macera’ sonunda Ke-
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nan‘a kavusur, Kenan da Hollywood’a (6teki‘ne) kaptirmadigi A-
zize'ye (biz’e).

Ask Azize Kenan
— —>
Saf/temiz/yerli bir yagam’ /saflik/

Aski
Meghul Besteci’ > Kenan < o

Temel Anlam-Derin Yapi: “Kadin, ‘Biz’ ve ‘Oteki’nin
Egretilemesidir” :

Kara ~ Gézlim, populer olan/sanat olan, gunlak, sira-
dan/seckin, teknoloji/ginlik yasam deneyimleri (sezgi), bi-
rey/toplum gibi karsithklarn biz/oteki karsitlidiyla iliskilendirerek
ele alir. Film, bu karsithklan kadin karakter Gzerinde isler. Kar-
sithklar kalturel, toplumsal, politik ve cinsel bir igerik tasir.

Popdler olan al a2 Sanat olan’/*Segkin’
Gunlik/ Alaturka Klasik Bati Muzigi
Azize (Kenan), ‘Kefere’ muzigi
Sanatolmayan a2 al Popiler olmayan

Kenan, ‘popiler olan’ ile ‘sanat olan’ arasinda belirgin bir ay-
nm yapar ve kendisini ‘sanat olanla tammiar. ‘Sanat olan’, Kla-
sik Bati muzigidir; ‘populer olan’, ‘siradan olan’sa alaturka mu-
ziktir. Kenan, ‘sanat olan’‘dan ‘populer olan‘a dogru bir déntusum
gegirir. Bu karstthg:, Yesilcam sinemasi ile ‘sanat’ sinemasi ara-
sinda da kurabiliriz. Yesilgam, halkin 6zlemlerine, isteklerine ya-
nit vererek onlan eglendirir, guldiurar, aglatir. YUzana Avrupa‘ya
donmus Batil ‘sanat’ sinemasi, kendisini halktan ayinir, yerelligi
diglar. Kenan‘in ‘sanat olan’dan ‘popiiler olan’a déndsimu (ya da
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bir sureligine ‘sanat olan’l rafa kaldirmasi), Turkiye’nin gereksin-
digi sinemanin ‘sanat’ sinemasi dedil, yerel olani dikkate alan
populer sinema (Yesilcam sinemasi) oldugu bigiminde egretile-
meli bir okumaya olanak verir.

Biz al a2 Oteki, /yabanci
/Dogu/,/Vlusal/ /Batily/, /Hollywood/
Azize Kenan
Oteki olmayan a2 al Biz olmayan

Filmsel anlatida temel karsitlik biz/6teki olarak sunulur. Biz,
Dogulu, ulusal, ‘saf, ‘temiz’ niteliklerle; ‘oteki’ ise; Batih, yaban-
¢, ‘yoz’, ‘paragoz’, ‘kirlenmislik’ gibi niteliklerle tanimlanir. ‘Biz’
ve ‘oteki’, dylesine belirgin bir aynmdir ki, kibarlik/zarafet ders-
leri 6grendigi sirada Azize'nin Madam Suti'yle olan iliskisi, bu ay-
rnimi gialanglegtirir. Tam anlamiyla '6teki’ olmasa da 'biz olmayan’
Madam Suti‘nin her 6grettiginin karsisinda Azize, ‘Bizde boyle’
diye yanit verir.

Filmsel anlatida ilging olan, gerek icerdigi ‘saf’, ‘temiz’ gibi ni-
teliklerle donanmis ‘biz’ kimliginin, gerekse bunun karsisinda yer
alan ‘6teki’nin ulusal kimlige yonelik tehditlerinin, (kadin karak-
ter) Azize a;aCIllélyla anlatilmasidir. Film, bu karsit kimlikleri ci-
simlendirmek icin karakterleri pargalar, boler. Azize, ‘Balikgl Gi-
zeli’ olarak 'biz kimligini, sarkici Azize’ olarak ‘6teki’nin barindir-
dig1 tehlikeleri gérunur kilacak bigimde ikiye aynimistir. Belki
buna, olanlardan higbir sey anlamayan bir lglinci Azize'yi daha
ekleyebiliriz. Ozellikle Kenan’in Azize'ye ayna tuttugu sahne, bu
yorumu destekleyici niteliktedir. Aynadaki gérintiisine bakip,
‘Balikgl Azize'ye benzemedidini goren Azize, bir tglinci kisi gibi
konusur aynadaki sureti kargisinda. Kenan ise, kilturel-sanatsal
yonelimleriyle, Batih yaniyla ‘Chopin’; kisiliginden fedakarlk et-
meyen yaniyla garson Kenan; muzikal yetenedini Azize igin kul-
landigi yaniyla ‘Meghul Besteci’; Azize'ye olan askiyla bu Ggunin
toplami olan Kenan’dir. Anlati izlencesinde Azize’nin gondericisi-
nin kendisi digindakiler (rastlanti, Amavut Osman, mahalleli,
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Hollywood film yapimcilari) olmasi, gergekte onun 6zerk bir 6zne
olmadigini gésterir. Ustelik o, olanlarin pek farkina degilmis gibi
davranir. Azize’nin yakinlarinin istegi ve yonlendirmesiyle girdigi
surecin tehlikelerini Kenan sezer ve bu konuda onu uyarir. Onun
gondericisi mahalleli, rastlanti; degerlendiricisi ise hem mahalleli
hem de Kenan’dir. Cinku baglangigta onu sarkicihida surikleyen
mahalleli, Azize ‘elindekileri’ kaybedip tekrar balik pazarina dén-
diugunde onunla konusmaz. Kenan ise, baslangictan beri Azi-
ze'nin suruklendigi strecin onu mutsuz edecegini, ‘elindekileri’
kaybetmesine neden olaca§|h| bilerek onu uyarir, sonra da onu
kendisinden ve sevgisinden mahrum ederek ‘cezalandinr’. Yuval-
Davis'e gére (2003: 96) kiiltiirel gelenek ve geleneklerin (yeni-
den) kesfi, cogunlukla kadinlann denetim ve baski altinda tutul-
masini mesrulastirma yolu olarak kullaniir erkekler tarafindan.
Ustelik erkeklerin tek tek ve topluluklarin timden ‘otekiler’ tara-
findan tehdit edildiklerini hissettikleri durumlarda bu olgu siddet-
lenebilir. Kenan, tam da bu nedenle, Hollywood ve Batililagsma-
nin, ‘biz’ kimligini tehdit etmeye basladigini diisindugu igin Azi-
ze'yi denetim altina almak ister, ancak bu denetim melodramatik
bir agk anlatisi biciminde gergeklesir. Azize, bir yaniyla ‘saf’, te-
miz ‘biz’ kimliginin egretilemesi olsa da, Yuval-Davis'in (2003:
97) kadinlarin gogunlukla beden siyasetinin kolektif ‘biz'inden
diglanip, 6zneden gok nesne konumunu koruduguna iliskin sap-
tamasinda oldugu gibi, neyin egretilemesi olarak konumlandigi-
nin farkinda degildir. Azize'nin igine ‘surtklendigi’ surecin tehli-
kelerinin farkinda olmamasi, buna iliskin bir biling gelistireme-
mesi, ataerkil duguncenin kadina yikledigi olumsuz degerlerin
yeniden dretimi anlamina gelir. Cunkil ‘uygun kadin‘in nasil ola-
cadina iliskin kulturel kodlar, gogunlukla kadinlan, bu asagi ko-
numlarnnda tutmak Gzere gelistirilmistir. Kadinlik kurgusu, bu a- .
Gidan ‘6tekilik’ kurgusuna benzer (Yuval-Davisy 2003: 97§, Kadi-
nin, temsil ettigi dederler nedeniyle ‘kirlenebilecegine’ iliskin i-
nang, onun i.‘lzerindelgi denetimi de haklllastlrarl bir 5lgv gorar.
Kuskusuz bu denetim, ‘tehlikelerin’ farkinda olan erkekler tara-
findan yerine getirilir. ‘Bilmek’ ve ‘sezmek’ temelinde kodlanma-
s1, bu nedénle Kenan’1 Azize karsisinda daha astin bir konurv
yerlestirir. Boylece Azize, ne yapacagini bilgpeyen bagimlh bir 6z-
ne, Kenan ise yénlendirici 6zne tanimlanmig olur.
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Kara Goézliim'de Hollywood film yapimcilar, ‘6teki’ kimligini
cisimlendirirler. Bu kimligin hos olmayan yanlan, Azize onlarla
gazinoda dans ederken daha da belirginlesir. Azize, onlarin dilini
anlamaz, onlan ‘sulu’ olarak niteler. Kenan, Azize’'nin Rock
Hudsonla ‘Mihrace’nin Goézdesi’ filminde oynamak {zere
Hollywood’a gidecek olmasindan hosnutsuzlugunu, ‘Mechul Bes-
teci’ kimligi iginde belirtir. Azize'yi ikna etmek igin yaptig: ko-
nusma, acgikca ‘biz’/*6teki’ karsithgini yeniden uretir. Hollywood’a
gitmekle kaybedecegi seyleri Azize’ye siralar: “Bu sehri, denizin
canim kokusunu, balik pazarini, garsilarini, buyidugu sokaklar,
dilleri dilimiz olan, halleri size benzeyen insanlan 6zlemeyecek
misiniz? Konustugunuz bu dili yillarca duymamak, sarkilannizi ya-
bana yizler kargisinda yabana kulaklara sdylemek gig gelmeye-
cek mi size?”. Ulusal topraklar, ulusal dil ve ulusu olusturan insan-
lar, dogrudan 'biz’ kimliginin' bilesenlerini olustururlar. Azize ise,
bunlan goremeyecek kadar saftir. Vatan, milliyetci séylemde ko-
runmasi gereken bir kadin olarak temsil edildiginden (Kandiyoti,
1997: 149) Kenan'in korkusu, ‘'Aziz Vatan’ anlamina gelen Azize'yi
Hollywood’a kaptirmaktir. Bu nedenle Azize, vatanin egretilemesi-
dir. Kara Goézlirm'de kadin, hem ‘modemligin timsali’, hem de *kil-
tirel safiyetin segkin tasiyicisi’ olarak resmedilerek, Kandiyoti‘nin
milliyetgi sdylemde saptadigi (1997: 152) kadinlarin temsil edilig
bigimlerine uyar. Azize hem dénisim gegirmemis, modemles-
memis 'Balikgi Gizeli Azize’ haliyle 'biz’e 6zgl kdilturel safiyeti
gosterir, hem de dondsim gegirmis, modemlesmis sarkici Azize
haliyle de modernlesmenin timsali olur.

Filmde biz/oteki karsitllélyla ilgili bir bagka karsithkta tekng-~
loji/guniik yasam deneyimleri (sezgi) karsithdidir. Bu karsitlik,
heniz filmin baslarindan itibaren goérulur. Azize, Kenan‘usr istedigi
iki yOz elli gram karidesi terazi olmaksizin, eliyle tattarak verir.
Onlann terazide tartilmasini isteyen Kenan‘a, efferinin terazi ka-
dar hassas oldugunu soyler Azize. Benzer durum, Azize gazinoda
sarkiciliga baslayip, modern teknolgj'tyTe donatiimis evinde yasa-
nir. Azize her seyin elektrikli bir aleti oldugunu séyleyip yakinir-
ken, Bediha elektriklerin kesilmesiyle galismayan elektrikli su-
plrge yerine gali supurgesini kullandiginda sevinir: “N‘aber, bi-
zim emektar gali sipurgesine muhta¢ oldun ya didak!” der.
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Benzer bicimde Temel Reis’in ve Azize’nin kullandigi ‘Apollon’ i-
simli motosiklet de bu karsithikta énemli bir islev Ustlenir. Mitolo-
jide aydinhgi, durgunlugu, 6lcili giic simgeleyen; ‘isik, dogayi
gorme, varligi akilla algilama ve akil yetisine dayanan yontem-
lerle bigimlendirme gict ve yetenegi’ olarak tanimlanan Apollon
(Erhat, 2000: 44), bu yonleriyle filmde 'Bati‘yla, ‘Batili olan’la ve
akilla esitlenmistir. Ancak, filmin sonunda Azize’nin ‘her seyini
kaybetmis’ bir halde eski mahallesine donduginde kameranin,
bozulmug, hurdaya donuagmis bicimde bir kenara atilmig
Apollon‘u géruntilemesi, aklin gicinidn sinirlarini  gésterir.
Apollon‘un bozulup bir kenara atilmasi, simgesi oldugu ‘Bati'nin,
‘Batili olan’in ve aklin gicunin, ‘Dogu’nun sezgi guca karsisinda
bir anlami olmadigint anlatir. ‘Bati’ ve ‘Batli olan’ da, tipki
Apollon gibi bir kenara atilmistir. Film, bu noktada ginlik yasam
deneyimleriyle kazanilmis sezginin, teknolojinin yerine gegebile-
cegini savlar. Hatta gegmis yasam deneyimleri, Bati'y1 simgele-
yen teknolojiyi gereksizlestirir. Film, bu yéniyle ‘batili’ yasamin
6nemli bilesenlerinden olan teknolojinin, geleneksel yasami de-
distiremeyecegini soyleyerek, teknolojiyi de bu yasama bir tehdit
olarak algilar. Ote yandan sezginin, feminen bir yani oldugu a-
nimsandiginda (duygu/akil, disil/eril aynmiyla egsitlenmistir eril
distincede) akh onde tutan ‘6teki’, ‘Bati’ karsisinda ‘biz’in, ‘Do-
du’‘nun da ‘disil’ olarak kodlandigini gériuriiz. Kenan da bu yon-
den ‘gugcli’ sezgilere sahip olmakla, bu kimlikten payini alir.
Filmsel anlatida bir bagka karsitlik ise, birey/toplum temelinde
yapilanir. Azize’'nin baglangig durumunda nesnesinin ‘mutluluk’ ve
‘birliktelik’, donisim agsamasinin sonunda ise géndericisinin ‘elin-
dekileri’ kaybetmenin getirdigi aci ve mutsuzluk olmasi, karsithgin
birey/toplum, yalmzlik/birliktelik arasinda kuruldugunu gosterir.

(Yaimzik) Birey 1 2 Toplum (Birliktelik)
/Mutsuz ve ‘Balikgl Glzeli’ Azize
kaybetmis Azize/

Toplum olmayan a1 a2 Birey olmayan
Hollywood diisi iginde yalniz Azize Etki altindaki Azize
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Birey/toplum karsithgi da Azize tizerinden kavramsallastinilir.
Azize, ‘Balikgi Guzeli Azize' oldugunda toplumun tarafindandir,
birliktelik ve mutiuluk s6z konusudur. Diger tarafta ise, ‘elindeki-
“leri’ kaybetmis, mutsuz ve yalmz bir Azize vardir. Yalmzhk ve
mutsuzluk o6ylesine belirgindir ki, balik pazarina déndiginde
kimse Azize'yle konusmaz, onun sarkisina eslik etmez. Bu ne-
denle ‘toplum’ tarafinda yasam, ‘birey’ tarafinda ise 6lum vardir.
Azize igin yagsam, ancak balilk pazarinda olanakhdir. Film, bu y6-
ndyle 'biz’ kimliginin bilesenlerine vurgu yaparken birlikteligi ve
topluluk tari (cemaat) yasami da bu bilesenlerin arasina -katar.
Bu durum, Kandiyoti‘'nin isaret ettigi ve kilit noktalarn Osmanh
Imparatoriugu’ndan Tirkiye Cumhuriyeti‘ne gegiste saptanan ka-
din séylemini akla getirir. Kandiyoti‘ye gore (1997: 133,134) s6zu
edilen dénemlerde kadin konusunda, kéklerini Ziya Gékalp‘ten
alan milliyetci séylem ile Islami sdylemleri birlestiren kaygi, “"Nasil
tanimlanirsa tanimlansin, kadinlarin konum ve davranislarni

cemaatin ‘hakiki’ kimligiyle uyumlu ve onu tehdit etmeyecek se-:

kilde olusturma yolunda bir telas” idi. Kara G6z/Gm de bu kaygiy:
paylasan bir film olarak, hem bu ‘hakiki’ kimligin tanimlanmasin-
da, hem de bu kimlige yoénelik tehditleri gorunar kilmada kadina
temsil edicilik gorevi vermistir. Kadinin *hakiki’ kimlige uymayan,
sinirlan ihlal eden davranisian (her ne kadar bu ‘siniragimi” kadi-
nin kendi secimi olmasa da) toplumdan yaltilmakla, mutsuziukia
cezalandinlir.

Kara Gé6zldm, kadini bilgi ve istek kipleri torpilenmis, bagkala-
nnin istekleri ve bilgisiyle hareket eden bagimh bir 6zne olarak
konumlandinr. Ozerk 6zne olmayan kadin, hem ‘biz’ kimligini (u-
lusal/Dogu) cisimlendirir, hem de dénismis gériniasiyle, Ote-
ki‘nin, ‘Batih olan’in tehlikelerini gorindr kilar. Onu bu bigimde
kodlayan (kendisi diginda bir gésteren) ise, eril diginme bigimidir.
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BUTUN ANNELER MELEKTIR:
“KAMUSAL ALANA GIRMENIN CEZASI”

Filmin Ozeti

Zeynep (Nergis Cansevdi) avukat olan babasi Fikret (Ediz
Hun) ve dadisi ile (Gilistan Guzey) birlikte yasayan on bes ya-
sinda bir kizdir. Babasi Fikret tarafindan annesinin 6ldugine
inandinlmigtir. Annesiz biyimenin acisim her kosulda dile geti-
ren ve anne 6zlemi duyan Zeynep, babasindan sonra ‘amca’ de-
digi Kenan" (Metin Serezli) sever. Fikret is gezisi icin gittigi iz-
mir‘de, bir gazinoda sarki sbyleyen ve daha énce evden kovmus
oldugu kansi Selma‘yla (Hulya Kogyigit) karsilasir. Selma Fik-
ret'ten kagarken bir araba ona ¢arpar, ameliyat edilen Selma iyi-
lesir. Nevin Kizildag adinda gazinolarda sarki soyleyen Selma‘nin
tek yakini, babasi yasindaki piyanist Selim‘dir. Onu dinlemeye
gelen erkek izleyiciler (Fikret'in avukat arkadaglar), Selma’nin
guzel olmasina karsin gevresindeki erkekleri reddettigini dile ge-
tirir. Fikret, kizinin anne 6zlemini gidermek igin Selma’‘yla evle-
nerek onu Istanbul’a gétirmeye karar verir. Selma ise yalnizca
kizina kavusacadi igin bu 6neriyi kabul eder, ¢inkiu gegmiste ya-
sadiklan yizunden Fikret’e kizgindir.

Selma’nin eve gelmesiyle birlikte Zeynep, onu benimsemek
istemez, ‘soguk’, kimi kez de ‘acimasizca’ davranir. Selma‘nin
Zeynep'in gergek annesi oldugunu anlayan dadi, Zeynep'’in onu
sevmesi icin evden ayrilir. Zeynep, Selma‘yla evienerek annesi-
nin amisina saygisizik ettigini dusindugu babasini affetmeyece-
gini soyler. Selma’nin Zeynep’e yakinlasma girisimi, her durum-
da olumsuzlukla sonuglanir. Selma, Zeynep'in sevgisini degil,
nefretini kazanir. Selma’nin barda bir kaza gegirdigini 6grenme-
siyle Zeynep'in nefreti basbitin artar ve Selma’y: ‘kétd kadin’,
‘fahigse’ olmakla suglar. Caresiz kaldiklanini disinen Selma ve
Fikret, Selim’den yardim ister. Iyi piyano calmak kadar iyi resim
yapmakla da évunen Selim, Zeynep’le arkadas olmay basarir.
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Zeynep'in on besinci dogum gunianid kutladigs sirada, Avrupa ge-
zisinden dénen Kenan da onlara katilir. Kenan ve Selma gegmis-
te birbirlerini tanimaktadirlar. Kenan, Zeynep‘in iki yasina girdigi-
dogum gunl kutlamasinda, Fikretin yanhs anlamasi sonucu ev-
den kovulan Selma‘ya her seyi anlatir. Aile butgesine destek ol-
mak igin o zamanlar kor olan Kenan‘a para karsiligs piyano dersi
veren Selma, bunu, onun izin vermeyecedini bildidi igin Fik-
ret'ten gizlemistir. Selma’nin eve geg gelisinden kuskulanan Fik-
ret, Zeynep‘in ikinci yas gunidnde, mahalleli kadinlarin da dedi-
kodulanndan etkilenerek onu izlemis ve onun Kenan’in evine
girdigini gdérmiistir. Olaylan aciklamasina firsat vermeden ‘kéti
kadin’, ‘fahise’ olarak sucladigi Selma‘yr evden kovmus, ama
gergedi sonradan Kenan’dan o6grendiginde pismaniik duymus ve
glnlerce Selma’yr aramistir. O ginden sonra Kenan‘la dost olan
Fikret, Kenan‘in gozlerini de actirmistir. Gercedi Kenan’dan din-
leyen Selma, Fikretin hald kendisini sevdigini anlar ve ona ya-
kinlasmaya baslar. Zeynep, Selim’den annesinin resmini yapma-
sini ister. Anlatilan annesiyle ilgili anilara Selma’nin da kansma-
si, Zeynep'in 6fkelenmesine yol agar. Zeynep, gegmisin ‘o saf,
temiz’ anilannm kirletmekle sugladigi Selma‘’ya badinr ve onun
kendisine hediye ettigi kolyeyi geri verir. Zeynep'in kendisini
sevmedigini ve artik sevemeyecedini disinen Selma, evden ay-
nimaya karar verir ve son kez kizini 6per. Duygulan yumusama-
ya baslayan Zeynep, sonunda Selim’in yaptigi resimden ve ba-
basinin acgiklamalarindan sonra gergek annesinin Selma oldugu-
nu 6grenince annesine, Selma da kizina kavusur.

Film Kigileri

Selma (Hiilya Kogyigit): Perdede goérilmedidi halde, filmin
basindan itibaren kendisinden séz edilen Selma, anlatiya Ke-
nan’in izmir gezisi sirasinda girer. Yukanda da vurgulandig gibi,
Zeynep surekli anne sevgisini, onun yoklugunda duydudu aciyi
dile getirir. Selma’nin izleyicilere gérinmesi ise, iki asamali bir
sireg izler. Once giizelliginden séz edilir, ama bu gizellik, Selma
kalabalik iginde sarki séylerken genel bir gekimle gorsellestirilir.
Selma’nin yltza, yakin gekimle, ancak Fikret onu goérduaginde,
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Fikretin bakis agisindan perdeye yansitir. Boylece daha filmin
basinda, Selma’nin bir erkegin bakisinin nesnesi olarak konum-
landinldigi, bu nedenle Selma’nin 6zerk bir 6zne olmadigi anlasi-
lir. Gunka filmsel anlatinin basinda perdede gérinmedigi igin
Selma, zaten ‘yoktur’. Filmin simdiki zamaninda otuzlu yaslarda
guzel bir kadin olan Selma, Fikret'le tanistigi sirada konservatuar
ogrencisidir. Rastlantilar sonucu tanistigi Fikret'in evienme tekli-
fini kabul ettigini sézciklerle degil, ona sarilarak davraniglanyla
gostermistir. Evlendiginde ise, galismayip evinin kadini olmustur.
Cunku calismasina, esinin gurur yuziunden izin vermeyecedgini
dusindr. Kocasini gok seven Selma, aile butgesine katkida bu-
lunmak igin ondan gizlice, gézleri gérmeyen Kenan‘a haftada iki
gun piyano dersleri verir. Bunun hesabini ise, kendini aldattigini
disunen Fikret tarafindan evden kovulmak ve kizindan ayrilmak-
la oder. Selma, Fikret aldatmakla sugladiginda, kendisini savu-
namaz, konusamaz, sadece “Yanlis anladin® demekle yetinir.
Filmsel anlati Selma‘’y! universitede okumus olmasina karsin,
kamusal alanda konumlandirmaz. Onun kamusal alanda bulun-
ma istegi (yaptigi is galigma iliskilerinin disinda evde 6zel ders
vermekle sinirli olsa da), hisranla sonuglanir. Fikret’in (ve onun
bakis agisindan konumlandidi igin filmin) bakis agisina gore Sel-
ma, evde oturmali, gocuguna bakmalidir. Selma‘nin gugsuzlugu,
evden kovulduktan ve gocugundan ayrildiktan sonra resmi her-
hangi bir kuruma bagvurmamasi, hatta bu konuyu hig kimseye -
birlikte calistigi, kendisini seven Selim‘e bile- anlatmamasiyla
daha belirginlesir. Kaderine boyun egmis ve bir defasinda 6lmeyi
istemis, ancak Selim tarafindan kurtarilmis olan Selma, bu ne-
denle gbstergebilimde ‘bos 6zne‘ye denk gelir. Cinkid intihar ve
6lmeyi istemek, bilgi, gi¢ ve istek kipliklerine sahip olmamak
anlamindadir (Kiran, 1999: 158).

Glgsluz ve garesiz olarak sunulan Selma‘’nin anlatida sirekli
olarak ‘namuslu’ oldugu vurgulanir. Selma’nin, Kenan‘a verdigi
piyano dersini, mahallelinin “Evli bir kadinin haftada iki gun, be-
kar bir erkegin evine gitmesine hos bakmayacagini” soyleyerek
bitirmesi, onun toplumsal degerleri dikkate aldigini gésterir. An-
lati, Selma‘yi bir yandan iyi niyetli de olsa, esinden izinsiz galisan
bir kadin olarak, bir yandan da yaptiginin toplumda egemen ah-
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lIak kurallanna uymadigini bilen, bu degerlere saygi duyan bir
kadin olarak konumlandinr. Selma’nin namuslu oldugunu, gazi-
noda onu dinlemeye gelen Fikretin avukat arkadaslan da dile
getirirler. Selma, gazinoda sarki sdylese de ‘o bigim’ kadinlardan
dedildir, sadece isini yapar, baska erkeklere bakmaz. Anlati agi-
sindan 6nemli olan, bu tanimlamanin Selma’nin Fikret'e olan sa-
dakatinin kaniti olmasidir.

Namuslu olan Selma, Fikret'in kendisini eve gétirme (ev Is-
tanbul’dadir, Anadolu’da degil, Selma’nin evi yoktur), evilenme
ve Zeynep’e Gvey anne olarak tanistinima kararina hig itiraz et-
mez. Hakkinda Fikret'in verdigi karara uyar, ama onu sevdigi
icin degil, Zeynep’e kavusmak, hatta Zeynep'in gercegi 6gren-
mesi yoluyla Fikret'ten nefret etmesini saglamak icin. Ikili iligki-
lerde Fikret'in istedi belirleyici ve Selma’nin gondereni Fikret ol-
dugundan dolayi, Selma ‘karmasik 6zne’ olarak da konumlanmis
olur. Cunku o, kendi gicu, bilgisi ve istegiyle degil, Fikret’in gu-
cu ve istegiyle hareket eder (Kiran, 1999: 158-160). Boylece
Selma, ‘fedakar’ bir es oldugu kadar bagimlidir ve bir o kadar da
6fkeli. Ancak bu 6fke, Fikret'in yanhs anlama sonucu kendisine
kotu davrandidi, yaptigindan pisman olup kendisini cok aradigini
o6grenmesiyle kaybolur, geriye annelik melodramlarinda temel
bir izlek olan fedakarlik kalir. Gergegi 6grenmesiyle Fikretle ara-
larinda tekrar baslayan sevgiyi, kizimin mutlulugu igin (gunka
Zeynep, ne yapsa da Selma’dan nefret etmeye devam eder) fe-
da eder. Bu yonuyle Selma, Kaplan‘in yaptigi anne siniflandirma-
sinda (1990: 127,128), kendisini kocasina ve gocuklarinin baki-
mina adayan iyi anne ile kocasi ve gocuklari igin aci geken ve fe-
dakarliklara katlanan ‘cesur’ anne tipi arasinda yer alir. Once
Fikret'in, sonra da kizi Zeynep'in her turli asagilamalanna, ha-
karetlerine maruz kalir, aci geker, her ikisine de boyun eger. Bu
acilardan sonra gercek 6grenildikten sonra mutluluk gelse de,
Selma, filmde aci ¢eken, namuslu, olaylar karsisinda tavir koya-
mayan, sessiz bir kadin olarak sunulur.

Zeynep (Nergis Cansevdi): On bes yasinda, uzun siyah
sagh geng bir kizdir. Bir okula devam ettigi gorilmesine karsin,
hangi okulda okudugu agiklanmamigtir. Derslerinde basarili ol-
dugu anlagilan Zeynep‘in en dnemli ozelligi, 6ldugune inandirildi-
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g annesine olan saplantiya varan sevgisidir. Oyle ki, her firsatta
babasindan annesini anlatmasini isteyen Zeynep, filmde gorin-
digu her karede, annesine olan sevgisinden s6z eder, annesiz
biyumis olmanin acilarini dile getirir. Bir anlamda Zeynep'in,
tek yakin akrabasi olan babasina karsi, neredeyse onun esi ya
da annesinin yerini aldii séylenebilir. Sézgelimi is gezisi icin Iz-
mir‘e gidecedi sirada Zeynep, babasinin cantasimi hazirlar. Bir es
gibi ona hangi saatte uyumasi gerektigini belirten bir not yazar.
Cevresinde hig akrani, arkadasi olmayan Zeynep’in, babasi di-
sinda iki yakim vardir; dadisi ve Kenan amcasi. Dogum gini
partisinde yer alan yasitlariyla ise, yakin iliskiler gelistirdigi go-
rdlmez. Bu nedenle Zeynep, yalniz biri olarak konumlandirilimig-
tir. Filmin sonlarina dogru piyanist Selim’le arkadas olan Zey-
nep’in tek yakin kadin arkadasi, dayanad dadisidir. Ancak yine
de aralanndaki iliski belirgin degil, silik oldugu igin bir kadin da-
yanismasindan s6z etmek olanaksizdir. Dayanisma yoklugu,
filmde kadinlarin aci gekmelerine neden olur.

Kisilik 6zelliklerine bakildiginda Zeynep‘in gorgu kurallarini bi-
len, buyuklerine ve toplum degerlerine saygili, nazik bir kiz ola-
rak yetistirildigi gérualor. Ornedin dogum giiniinde kendisine saat
almig olan Kenan amcasina Zeynep, bunun igin gok para 6demis
olabilecegdini sdyleyerek-tesekkir eder. Kehan, “Hem de ¢ok, 6-
demeye kalksan, hayatin boyunca bana bakman icap eder” diye-
rek karsilik verir. Zeyneép’in "Sen bana bir sey almasan da ben
sana bakarim Kenan amcacigim” yaniti, onun hem saygil biri ol-
dugunu gosterir, hem de geleneksel bir toplumda kadinin *bakici-
ik’ rolunun altim ¢izer. Bununla birlikte gevresindekilere karsi
saygih davranan Zeynep, gergek annesinin yerini tutmayacagina,
inandidi igin Selma‘’ya iyi davranmaz, ona her firsatta kotu dav-
ranir, azarlar, kendisine yaklastirmaz, hakaret eder. Gercekte
Zeynep'in annesine olan sevgisini bir saplantiya donusturdagu
gordlor. Cunku filmde goriundugu her karede Zeynep, neredeyse
hep annesinden s6z eder. Babasi Fikret'i de annesinin anilanna
ihanet ettigini dusindugu igin suglasa da, Selma’ya hakaret etti-
gi icin babasindan tokat yediginde kendisine sanlan Selma’y1 "O
benim babam, isterse dover. Oysa siz yabancisiniz, birakin beni”
diyerek tersler. Boylece toplumda egemen olan aileyle, kadinla
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ve dayakia ilgili dederleri yeniden uretmis olur. Bu sdylemin bir
baska yoni, Zeynep'in inatgi, sabit fikirli oldugunu vurgulamasi-
dir. Zeynep'in acimasiz yuredi, gergek annesinin Selma oldugunu
o6grenmesiyle yumusar.

Fikret (Ediz Hun): Otuzlu yaslarda, tuttugunu koparan ba-
sanh bir avukat olan Fikret, evine, kizi Zeynep'e ve 6ldugunau
sOyledidi esine sadik, saygil bir aile babasidir. Arkadaslan ara-
sinda sevilen, ‘gozi disanda olmayan’ bir beyefendi olarak tani-
-nir. Selma’yla, melodramin kodlanndan olan bir dizi rastlanti so-
nucu tanisip astk oimustur. Avukat oldugu ilk yillarda ekonomik
durumu iyi olmadigindan durmadan calistiini séyleyen Fikret,
bir stre sonra esinden kuskulanmaya baslar, ginkd esinin, kendi
kazandigindan daha fazlasini tiikettidini gérmustir. icine disen
kusku, mahalleli kadinlann Selma hakkindaki dedikodulan ve
kendi taniklidiyla birlesince, isin ashni 6grenmeden Selma‘yi
kendisini aldatmakla suglayarak evden kovar. Bununla birlikte,
“Anasi olmaya, buyitmeye layik olmamakla” sucladidi Sel-
ma‘dan, kizi Zeynep‘i ayinr. Ustelik gercekte Selma’nin bir sucu
yoktur, onun tek amaci, aile ekonomisine galisarak katkida bu-
lunmaktir. Fikret'in galismasina izin vermeyecegini bildidi igin,
calistigim ondan gizlemistir. Bu durumda Fikret'in demokratik
olmadidi, kadini yalnizca ‘anne’ olarak konumlandirarak ev-igi
uzamla sinirlandirdigi goralur. Selma, ‘haddini bilmeyerek’ ken-
disine bigilen bu kutsal rolin disina gikmig, bodylece ataerkil ya-
salara karsi geldidi icin de cezasini bulmustur. Filmsel anlati, Fik-
ret’in gergcedi 6grendikten sonra bu ‘korkung hata‘y: telafi etmek
icin Selma’‘yr aradigini, hem Fikret'in agzindan hem de Kenan‘in
agzindan anlattirarak, onun aslinda sugsuz oldugunu gostermeye
gahisir. Filmin Fikret'in bakis agisindan geriye donisle anlatimi da
filmin agik¢a erkedin tarafinda oldugunu agida cikanr. Fikret,
Selma‘dan kuskulandigim sdylerken, kamera hep onun tarafin-
dadir. Ancak Fikret Selma’yr tokatlayip kovdugunda kamera
Selma’nin tarafina geger, onun tarafindan Fikret'in ‘ne kadar 6f-
keli’ oldugunu goésterir. Bu nedenle geriye donis, filmde olaylan,
kisileri sunarken agikga taraf tuttugunu, erkegin bakisina aynca-
hk tanidigini gostererek gegmisteki bir sorunsalin g¢6zimuna
(hem Selma’nin sugsuzlugunu, hem de Fikretin yaptiklanindan
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pismanhidindan dolayi sugsuz oldugunu) sadlar (Turim, 1989:
39, 40). Bu sorunsal, kadinin sugsuziugunun kanitlanmasidir.
Fikret'in Selma‘yla izmir'de karsilasma ani, onun kadinlara olan
bakigini daha acik hale getirir. Avukat arkadaslan, gazinoda sarki
soyleyen Selma’nin ne kadar giizel oldugunu konusurlarken, Fik-
ret’in sarkic kadinin fiziki guzelligiyle dedil, sesiyle ilgili sorular
sormasi, onun g6zinin. ‘disanda’, baska kadinlarda olmadigini
belirtir. Oteki erkekler “Kadinin sesi pek giizel degil, ama igli
soyliyor” diyerek, gergekte Selma’nin amacinin sadece igini
yapmak oldugunu, acisini iginden duyarak séyledigini ima etmig
olurlar. Béylece Selma’nin safligi, temizligi onu yakindan tani-
mayan erkeklerce de vurgulanir. Ancak bunun hemen ardindan
gelen konugmalar, Fikret'in kisiligine iliskin bir celiskiyi ortaya
koyar. Fikret, avukat arkadaslannin Selma’nin piyanistten bagka
kimsesi olmadigini soylemeleri Gzerine, ikisinin iligkisi oldugu an-
lamina gelen “Anlagildi” der. Otekiler, “Yagh ama!” diyince, “Belli
olmaz, kadin bu oglum!” diyerek, kadina bakisini agidga vurur.
Ona gore, tam anlamiyla kadina givenilmez. Bu nedenle ne ka-
dar ‘ince’, ‘kibar’, kadinlarin begendigi bir erkek olsa da, Fikret'in
kadina bakisi gelenekseldir, ataerkildir.

Arkadaslan, Selma’min guzelliginden 6ylesine emindirler ki,
onun ilk goruste Fikret'i blyuleyecedini soylerler. Sahneye gikip
sarki séylemeye basladiginda (bu sarki, Fikret’le Selma’'nin daha
o6nce sevdigi bir sarkidir) Selma, oteki erkeklerin bakigindan,
ama uzaktan gorintulenir. Selma, oteki erkeklerin bakigindan
sunulsa da, bu bakis hicbir erkede ayricallk tanimaz. Oteki er-
keklerin bakisindan kalabalik arasinda sunulan Selma’nin yiaza,
yakindan gérilemez. Onun yuzi, ancak Fikret Selma’yr goérdi-
dunde ve Fikret'in bakis agisindan gérulir. Artik anlati, Selma’yi
Fikret'in bakis agisindan sunmaya bagslar; Selma dans ederek
sarki séyler, ama o yalmzca Fikret’in seyirlik nesnesidir. Oteki
erkekler igin ‘kamusal’ olan Selma’nin ‘6zel’'ine, yalnizca Fikret
girebilmigtir.

Fikret, filmsel anlatida istek, bilgi ve gig¢ kiplikleriyle donan-
mis olarak sunulur ve bu 6zellikleriyle anlatiy1 yénlendiren etkin
bir konuma sahiptir. Fikret, anlatinin gerek baslangicinda Sel-
ma’‘ya asikken, gerekse onunla Izmir'de karsilastiinda evienme
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karanni kendisi verir. ilkinde Selma’nin, evienme teklifini kendi-
sine sariimakla yanitladidini séyler kendi sesiyle yapilan geriye
doniis sekansinda. ikincisinde ise, Selma‘ya sormadan, onun fik-
rini almadan onu eve goturecegini, yillardir gektigi aclyr unuttu-
racagini, onu ‘mesut’ edecegini sdyleyerek evlenmeye karar ver-
digini acgiklar. Karar goktan verilmistir. Kendisiyle ilgili yasamsal
6neme sahip bir konuda fikrine basvurulmamasini Selma yadir-
gamaz. Boylece erkegin ‘dogal karar verici’ oldugu, sorgulanma-
dan kabullenilmis olur. Yaptiklan nedeniyle Fikret’in suglu oldu-
dunu diusunen piyanist Selim‘in Selma ameliyat sonrasi hastane-
deyken Fikret’e niyetinin ne oldugunu sormasi da, erkegin karar
vericiliginin altimi gizer. Ustelik Fikret, Selma’yla evlenip, onu
Zeynep’e ‘Uvey anne’ olarak tanistiracak olmasini ‘kader’ olarak
adlandinir. Boylelikle filmsel anlatida alttan alta isleyen ideoloji,
erkegin her zaman karar verici, kadinin ise, ancak verilen karar-
larin uygulayicisi olabilecegini savlayan ataerkil dusinceyi yeni-
den uretir. Her firsatta Selma‘’y: sevdigini s6yleyen Fikret'e, Sel-
ma, aralannda herhangi bir duygusal bag kalmadigini, eve yal-
nizca kizi igin donecedgini soyler.

Gergedi 6grendikten sonra Selma‘y! arayip bulamayan Fikret,
pismanhgini ‘kér’ olan Kenan’in gozlerini agtirarak gidermeye ¢a-
lismasi, Fikret’in aslinda ne kadar ‘iyi’ oldugu gostermeye yarar.
Diger film kisilerinin de Fikret'in ‘ne kadar iyi birisi’ oldugunu ka-
nitlamaya galistiklan gérilir. Sozgelimi Kenan, Selma’ya Fik-
ret’in kendisini gok sevdigi igin kotu davrandigini su cimlelerle
anlatir: “Seni bu kadar sevmeseydi, ihanet edebilecedine o ka-
dar kolay inanmazdi, o kadar siddetli davranmazdi sana kars:.”
Ardindan Selma da "Ben de ona kargi haksizlik ettim, onun bi-
tin olanlarn anlatmasina asla izin vermedim, dinlemedim” diye-
rek, adeta yelkenleri suya indirir. Boylece film, erkegin suglulu-
dgunu gizlemeye, ortmeye calsip, onu dinlemedigi icin kadini
suglayarak “Fikret’i butun sugu kansini gok sevmekti” cumlesiyle
6zetlenebilecek bicimde konumlandirmig olur.

Yardima Iyiler: Fimde Kenan, Selim ve dadi, melodramin
yardimci iyiler kategorisini olugturur. Filmde gézikme siralanna
gore bu tiplerin 6zellikleri asagida belirtilmigtir.
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Otuz, kirk yaslarinda olan Kenan, filmin anlatisal dénisu-
minde etkili kisilerinden biridir. Gegmiste gozleri gérmiyordur
ve Selma’‘dan piyano dersi almasi, mahallelinin ve Fikret’in Sel-
ma’yl yanhs anlamalarina neden olmustur. Kenan, Fikret igin,
gergegdi 6grendikten sonra Selma’dan kalan bir ‘hatira’dir. Fikret
tarafindan ameliyat edilip gozleri agildiktan sonra Kenan’in ne ig-
le ugrastigi belirtiimez. O, yalmzca Fikret’in yakin arkadagi (dos-
tu), Zeynep'in ¢cok sevdigi Kenan amcasidir. Fikret, Selma’nin
kendisini kiminle aldattigini 6grenmek igin Kenanl gérmeye git-
tiginde ona vurur, onun ‘kor’ oldugunu anladigindaysa “Yoksa”
diyerek tepki gosterir. Kenan‘in “"Evet, maalesef sizinle dévige-
meyecek biriyle karsi karsiyasiniz, korim ben” cimlesine karsilik
Fikret yine sasirir , “Imkansiz” der. Kenan, “imkansiz olan benim
kér olmam mi, yoksa?” der, ama cumlesini tamamlamaz. Fik-
ret’in tepkisi, ‘kor’ bir insanin sevemeyecegini ima etmesi agisin-
dan diugsunduricidir. Bu nedenle Kenan'in *kér’ olmasinin egreti-
lemeli bir anlamda kullanildigi goérular, korlik arzu yoklugunu
gosterdiginden Kenan’in birisini arzulayamayacadi belirtilir. Ke-
nan, tokadiyla yere savrulmasina karsin, onu dinledikten sonra
Fikret'i anladigini soyler. Fikret’e gosterdigi bu anlayis, onun uy-
guladigs siddeti hakhlastirmaya yarar. O giinden sonra Fikret'in
en yakin dostu olan Kenan'in filmin basinda iki aylhigina Avru-
pa‘ya is gezisine gidecegi belirtiimesine karsin, bu isin niteligi ile
ilgili bir agiklama yapilmaz. Anlatida Kenan, yardimci eyleyen is-
levini, Fikret’in kendisini korkung bir yanlhs anlamadan sonra terk
ettigini, gergedi 6grendikten sonra onu ¢ok aradigini, hig unut-
madigint ve sevdigini Selma’ya anlatmasiyla yerine getirir. Boy-
lece Fikret'in kendisini sevdigini 6grenen Selma, onu affeder.
Kenan, Fikret ve Selma’nin Zeynep’in Selma’yl reddetmesi kargi-
sinda yardimina bagsvurdugu bir karakterdir.

Selim, ellili yaslarda, iyi piyano ¢alan ve iyi resim yapan bir
yardimci eyleyendir. Selma’yr kizi gibi sever, onu korur, birikte
gazinoda calisirlar. Yasadigi kotu olaylar nedeniyle 6lmek isteyen
Selma‘yr kurtarmistir. Selma’dan yasga bliylk oldugu igin arala-
rinda herhangi bir sey olmadigi disinulir gazinoya gelen Fik-
ret’in avukat arkadaglarinca. Filmsel anlatiya, Fikret'in izmir ge-
zZisinde giren Selim, ancak o zaman Selma’nin gegmiste evli ol-
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dugunu ve bagindan gecenleri 6grenir, onun ne kadar ‘bedbaht’
oldugunu yineleyerek, cekmis oldugu acilar nedeniyle izleyicide
(ve Fikret'te) acima duygusunun ortaya gikmasina neden olur.
Kenan gibi Selim de evli degildir, gevresinde ona yakin biri yok-
tur. O sadece ‘lyi kalpli’ bir yardmaidir. Zeynep Selma'‘yi reddet-
tiginde onlara yardim eder. Oncelikle Zeynep’in arkadashgini ka-
zanir, ona ok sevdigi kopegini verir, onun resmini yapar, onunla
birlikte sarki séyler. Dogum gininde Zeynep’in isranyla, onun
annesinin resmini yapar ve bu resim, Zeynep'in gergedi 6gren-
mesine neden olur. Davraniglanndan Selim’in neseli biri oldugu
anlasilir.

Kirk-elli yaglarinda, hafif sisman, sa¢lan bagl, genelde siyah
giyinen dadi, kendisini evin islerine adamig bir kadindir. Cogu me-
lodram filminde oldugu gibi bir ismi yoktur ve evlenmemistir. Yil-
lardir hizmet ettigi evde Zeynep’i biiyutmis ve ona en yakin ka-
dindir. Babasinin Gvey anne getirecegini duydugunda, onu sevme-
yecegini, ona anne demeyecegini, geldigine pisman edecegini s6y-
leyen Zeynep'i, ‘her erkegin bir kadina ihtiyaci oldugunu’ séyleye-
rek yatistnr, koti konustudu icin ‘sokak kizi’ gibi davranmamasi-
ni, kendisini bekleyen zor giinler nedeniyle olgun bir kiz gibi dav-
ranmasini 6gditler, onu asla terk etmeyecegine s6z verir. Filmdeki
eylemi ¢ok sinirh olmakla birlikte dadi, Selma’nin kizimi ne kadar
cok sevdigini gésterme iglevini yerine getirir. Eve geldiginde Zey-
nep’in kendisine mesafeli, soguk hatta dismanca davraniglarina
Uzilen Selma‘’ya, Gzulmemesini, her seyin dizelecegini soyler ve
gercek annesi olduguna inandigindan Zeynep'in ona alismas: igin
evden gizlice aynlir. Ancak onun nereye gittigine, hayatim nasil
strdurdagine iliskin bilgi veriimez. Aynima gerekgesini Selma’ya,
‘Zeynep’in dadiya degil, anneye gereksinmesi oldugunu’ soyleye-
rek aciklar ve ona sabretmeyi 6giitler. Bu nedenle dadi, bir baki-
ma dodruluk 6znesi olarak da konumlanmigtir. Her ‘iyi’ gibi, dadi
da dzerine diseni yapar.

Filmde Fikret’in avukat arkadaglari, dedikodu yapan mahalleli
iki kadin ve parti kalabalidi filmde yer alan diger kisilerdir. Avu-
kat arkadaslan, Fikret’in ne kadar digli bir avukat oldugunu, evi-
ne baghligini ortaya cikanriar ve Seima’nin guzel, gekici, ayn
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zamanda namuslu olduguna izleyiciyi ve Fikreti hazirlarlar. Bu-
nun disinda belirgin bir islevleri yoktur.

Dedikodu yapan mahalleli iki kadin, melodramin 6nemli kod-
larindan olan ‘yanlis anlama‘’ya neden olurlar ve baskici ahlaki
toplumsal yapiyi cisimlendirirler. Bu iki kadin, tam Fikret’in du-
yabilecegi bigimde Selma’min haftada iki gin ayni eve gidip bir
erkekle bulustugunu, en ince ayrintisina dek konusurlar: *...0
adamin evine gidiyor.AAzgmllk kadinin basina vurmus. Ustelik
evli, bir de gocugu varmig. Ah, basimiza tas yagacak tas!”. Bu
konusma, geleneksel toplumun baskici yapisini agiga wvurur,
Selma’nin davraniginin nedenini kocada arar: “Kocasi ekmek pa-
rasi kazanmaya giderken boyle tazeler fingirdesmeye gidiyor.
Kabahat kocasinda kardesim, kér mi?” Kadin iffetsizlikle sugla-
nirken, bunun nedeni kocanin ona yeterince sahip glkmamasi o-
larak gosterilir. Bu iki kadinin konusmasi, ataerkil kultirin kadi-
na bakigini sergilerken, kadinlarin da bu eril bakigi igsellestirdik-
lerini (su ya da bu nedenle) ortaya koyar. Bu konugsmanin anlati
acisindan temel islevi ise, zaten Selma hakkinda supheleri artan
Fikret’i, daha sonra yapacaklan igin giidilemesidir. Konugsmanin
sonunda kadinlar, Selma’nin gittigi evin tam adresini de verirler:
“Kadin her gin Agaghk Sokak 74 numarali eve gidiyormus”. Bu,
tam anlamiyla bir yén géstermedir. ilging olansa, kadinlarin bun-
lan anlatirken, Fikret'in de Selma'yl, adresteki eve girerken
gérmesidir. izleyici de Selma’y: Fikret’in bakis agisindan gérerek,
anlatilanlar konusunda inandirilmaya calisilir. Fikretin (ve izleyi-
cinin) inanmasi igin iki kaynak sunulur; duymak ve goérmek.
Boylece filmde iki kadin, melodramin, baskici toplumu cisimlen-
direrek, Fikretin Selma’y! yanlhs anlamasini saglarlar.

Anlatisal ve Séylemsel Diizey: Eyleyensel Ornekge

Melodramin, rastlanti (Selma ve Fikret bir dizi rastlanti sonu-
cu tanisip evlenirler, Fikret Selma‘yla rastlanti sonucu Izmir'de
karsilagir), yanhs anlama (Fikret, Selma‘’yi yanlis anlar, Zeynep
Selma’nin onun sevgisini kazanmaya donik her gabasimi yanls
anlar), karakterlerin kendilerini anlatamamasi (Selma, sugsuz
oldugunu bir tirlu anlatamaz zaten Fikret de onu dinlemez, son-
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rasinda ise, Selma Fikret'in gergedi aciklamasina izin vermez),
yasamsal 6neme sahip bir gergegin saklanmasi (Selma Zey-
nep‘in gergek annesidir ve sugsuzdur), yalan (giz)/ hile (Fikret
Selma'yl, Zeynep’e lvey annesi olarak tamistinr, Selma Zey-
nep’e, dadiya kendisinin gitmesini soyledigini belirtir), aci cekme
(Zeynep tutkuyla bagh oldugu annesinin yoklugundan; Selma
hem yanlis anlasiimasindan hem Zeynep‘in onu reddetmesinden,
evlat 6zleminden aci geker), abartii duygular (Fikret, Selma’nin
kendisini aldattigina hemen aldaninca biyuk bir 6fkeye kapilir;
Selma yasama kuskindiar, Fikret'e olan éfkesi kin dizeyindedir
ve Zeynep 6ldugune inandigi annesinin amisina saplanti haline
gelmis bir sevgi duyar), fedakarlik (Selma, Fikret’in kendisini
sevdigini, onu ¢ok aradigini 6grense de, Zeynep'in mutlulugu
karsisinda kendi mutluluklarini ikinci plana atar), gergedi ortaya
Gikaracak bir kisi ya da nesne (Selma’nin Zeynep'in annesi oldu-
gunu onun resminden bulmasi ve buna, her zaman kendisini
dogruya adamis melodramin ‘bilge kisisi’ olan Selim’in neden
olmasi) ve mutlu son (sonunda gergekler anlagilir; Selma Fik-
ret’e, kizina ve onun sevgisine, Zeynep annesine kavusur) gibi
kodlarimi igeren Bitdn Anneler Melektir filmi, uzam, zaman, kisi
Uglusu gergevesinde bes kesitte incelenebilir.

I. Kesit. Baslangic Durumu: Filmin basinda, anne sevgisiy-
le yanip tutusan Zeynep'i goririz. O gin, anneler ganidar ve
babasi Fikretle yasayan Zeynep'’in annesi élmugstir. Bu agamada
Zeynep (01), annesinden (02) ayndir ve babasiyla (O3) birlikte
yasar. Zeynep (01), yitik nesne olan annesini (N1) ézler; babasi
ve dadisiyla birlikte mutludur, ancak anne sevgisinden mahrum-
dur. Anneler gunu ve istirabini gektigi annelik sevgisi, onu, yitik
nesnesi anneye ve mutluluga yénlendirir. Anne, Zeynep igin u-
zaktaki bir nesne ve imgedir, ¢unki Zeynep, Selma‘dan haber-
sizdir. Baba ve dadi, onun mutlu olmasina yardimci olurken,
‘gercek’ bir anne sevgisinden yoksunluk, eksiklik, engelleyici o-
lur. Bu nedenle anlati izlencesi, bir eksiklikle baslar. Bu, Zey-
nep’in yoklugunu duydugu annenin eksikligidir. Selma, Zeynep
igin yitik nesnedir.
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Anneler guni — pAnne (yitik nesne) ____,, Zeynep
Anne sevagisi Mutluluk

|

Baba, Dadi ———» Zeynep «—— Anne yokludu, anne
sevgisi eksikligi

Anlatinin baglangi¢ asamasinda Fikret’in goéndericisi, is (g6-
rev) ve kizina duydudu sevgidir. Bu géndericilerden ilki, ona isini
basanyla yerine getirmeyi nesne kilar; ikincisi ise, genel bir
mutlulugu nesne edinmesini sadlar. Fikret, ilk nesnesine, kendi
becerileri ve yetilerinin (gok basanl bir avukattir) yardimiyla
ulagir, ancak mutluluk nesnesine hemen ulagsamaz. Ciunki hem
kizi Zeynep, anne yoklugu nedeniyle tam anlamiyla mutlu degil-
dir, hem de Fikret, is igin gitti§i Izmir'de aile huzurlarini bozacak
olan eski karisi Selma ile karsilagir. Gergekte Fikret’in de nesnesi
olan mutluluga ulagmak igin eksikligini duydugu sey Selma‘dir.

Is — » Gorevini bagarmak 4 Fikret
Sevqi Mutluluk
Kendi becerileri ——  Fikret 4— ‘Anne
ve yetisi yoksunlugu

II. Kesit. iIzmir ve Selma: Bu kesit, Fikret'in (03) is gezisi
nedeniyle (G) izmir'e gidisiyle baslar, is arkadaslannin (04) eg-
lenme 6nerisiyle (N1) gittigi pavyonda Selma (02) ile karsilas-
masi ve Selma’'nin Fikret’'ten kagarken (N2) bir kaza gegirip
ameliyat olmasiyla sona erer. Sugluluk duygusuyla hareket eden
Fikret, nesnesi Selma’y: bulur. ’
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15 gezisi — 5 Edlenmek ______ Fikret
Rastlanti ve Sucgluluk Selma
Duygusu

Kaza
Is arkadaslan ———» Fikret <4——Selma’nin tutumu

Her ne kadar anlati, bu kesitte Fikret'i 6zne olarak sunsa da,
Selma’nin bakig agisindan onun gondericisinin rastlanti; nesnesi-
nin ise, Fikret'ten kagmak oldugu gérilir. Bu kagista Fikret'e o-
lan 6fkesi yardima, gegirdigi kaza ise engelleyicidir. Selma, nes-
nesine ulasamaz, cunki anlatimin sonunda, kagmaya galistigi
Fikret'le evienir.

Rastlanti —— Fikret'ten kagmak —% Semra

Ofke Selma <«——— Kaza

III. Kesit. Geriye Doniis: Bu kesiti, Fikret’in (03) sesinden,
onun bakis acgisindan yapilan geriye doéniis olugturur. Fikret'in
anlatisinin baslangicini, rastlantinin génderici oldugu bir surecte
tanismalan ve askin baslamasiyla Selma’yla (02) evlenmeleri o-
lusturur. Cocuklari Zeynep (O1) oldugunda mutlu (N) bir ailedir-
ler. Ailesindeki ekonomik sikinti (G), Selma’yi Fikret'ten gizli, 6-
zel piyano dersi vermeye iter. Selma’nin Kazandigindan gok har-
camasi ve geldiginde onu evde bulamamasi, Fikreti kuskulandi-
nr. Fikret, mahalleli kadinlann dedikodusu ve kendisinin tanikli-
diyla aldatildigina inanir, serefini korumak adina (G) Selma’yi
sadakatsizlikie suglayarak evden kovar, onu gocugundan ayirir.
Boylelikle Selma’nin ailesinin mutlulugu igin yaptigi girisim, ayn-
likla sonuglanir.
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Mutluluk
Ekonomik sikinti ——pAile butgesine —— Selma
destek olmak

Fikret
Kenan —» Selma <4— Yanlis anlama

Dedikodu Mahalleli

Yanhs anlama, dedikodu ve Fikret, Selma’nin engelleyicisidir.
Aile butcesine destek oldugu igin tek yardimcisi, piyano dersi
verdigi Kenan’dir, ama Selma Fikret'in suglamasina karsi savun-
mada yalnizdir. Bu destek yoksunlugu, Selma'yi olaylar ve Fikret
kargisinda daha da garesiz kilar. Sonucta Selma (02), hem kizi
Zeynep ve kocasi Fikret'ten ayndir, hem de nesnesi mutluluktan.
Buna neden olan Fikret’tir. Selma, kendini Fikret’e anlatamaz,
Fikret'te onu dinlemez. Yanlis anlama sonucu yuvalan dagilr.
Fikret Zeynep’i, Selma’dan ayinr. Bir baska deyisle Fikret, Sel-
ma’ya yaptinm'® uygulamis olur.

Kusku —> Bilmek —  Fikret
Serefini korumak (kuskusunu gidermek)

Dedikodu

Selma’yi izlemesi ——  Fikret 4+— 9

IV. Kesit. Sozlesme: Selma, hastanedeyken Fikret, onunia
evlenmeye, onu ‘Gvey’ anne olarak eve gotirmeye karar verir.
Yapilan s6zlesme, Selma’nin Zeynep’e (ivey anne olarak tanitila-
cadina iligkindir. Amag ise, Fikret icin, Zeynep'’i annesine kavus-

107 yaptinm, bir anlatiyi, eylemlere gére géziimleyen Greimas’in, gelistir-
digi anlat gizgesinde sozlesme ya da eyletim, eding ve edimden sonra
gelen, tam adiyla taninma ve yaptinm olarak bilinen asamasidir. Bu
asamada 6zne, nesneye ulagmak igin uyguladigi donusum islemlerinin
son durumunu degderlendirip, 6zneyi, yapilan sézlesme uyarinca ya
édullendirir ya da cezalandinr (Kiran ve Kiran, 2000: 178). Oznenin
cezalandinimasi islemi yaptinm olarak tanimlanir.
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turma; Selma iginse, kizinin sevgisini kazanmak ve onun gercedi
6drenmesiyle Fikret'ten nefret etmesini saglamaktir. Bu suregte
piyanist Selim, Fikret’in kendisini affettirmeye doénik sugluluk
duygusu ve Selma’ya olan sevgisi Fikret'e yardimci olur. Gerge-
gin gizlenmesi ile Selma’nin Fikret'e olan &fkesi, engelleyici eyle-
yenler olarak iglev gorir. Gegmiste ders vermesi nedeniyle Sel-
ma’nin 6zne olmasini saglar, ama filmin baslangici, onu ‘yok olan
6zne’ olarak sunar.

Rastlanti —» Selma'yr _____, Fikret

mutlu etmek
Selim — fFikret = 4—— Gergegin gizlenmesi
Selma’ya olan sevagisi, Selma’nin 6fkesi

Sugluluk duygusu

Selma, Fikret’in ona duydugu 6fkenin ve kizina duydugu sev-
ginin goénderici oldugu surecgte, nesnesi Zeynep’e ulasmaya gali-
sir. Bu siregte dadi, Selim ve Fikret Selma’nmin yardimci eyleyen-
ler; Zeynep'e ‘Uvey anne’ kimliginde tanistirlmasi ve onun ger-
cek anne oldugunun saklanmasi ise, Selma’nmin engelleyici eyle-
yenler olarak konumlanir. Fikret’in, Selma’y1 Zeynep’e benim-
setme, sevdirme cabasi, ters etki yaratarak, Zeynep'in Sel-
ma’dan nefret etmesine yol agar. Selma’nin ‘Gvey anne’ olmasi,
Zeynep'i ondan daha da uzaklastinr. Anlatinin bu kesitinde Fikret
(63) Semra’nin (02), Selma da Zeynep'in (01) pesindedir. Ama
iki 6zne de nesnesine heniz ulagamaz.

Fikret, Sevgi —— Kizina kavusma ——»  Selma
Annelik

Dadi —» Selma <4—— 'Ovey annelik’
Fikret, Selim Gergegin saklanmas:
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V. Kesit. Zeynep‘in Sevgisi, Kazanma Cabalar: ve Sonug:
Fikret’in Selma’yl ‘Uvey anne’ olarak eve getirmesi, Zeynep'i Gi-
leden ¢ikarir; Zeynep, Selma’yr kendisine yaklagtirmaz, ondan
nefret eder. Annelik sevgisinin génderici oldugu stlirecte Selma,
nesnesi Zeynep’e ulagmaya c¢alisir. Kizindan bekledigi sicakhgi
géremeyen, ne yapsa ondan olumsuz tepki géren Selma, Fik-
ret’in gecmiste olanlar nedeniyle pismaniik duydugunu ve hala
kendisini sevdigini anladiginda, ona olan 6fkesi, sevgiyle yer de-
gistirir. Fikret, tekrar Selma’nin sevgisini kazanir. Ancak kizindan
herhangi bir olumlu tepki gérmemesi, Selma’nin kendi mutlulu-
gunu (Fikretle), kiziigin feda etmesine neden olur, bu davranig-
sa, Zeynep’in yuredini yumusatir. Selim’in yaptigi resimle de
gercek ortaya gikar. Hasret biter. Fikret Selma’ya; Selma Zey-
nep’e ve Fikret'e, Zeynep de yitik nesnesine, annesine kavusur.
Selma, anneligin goénderici oldugu surecte Fikret'in, Selim’in ve
Kenan’in yardimiyla nesnesine ulagsir.

Annelik ——» Zeynep'in sevgisi 5 Selma
Fikret

Fikret, Kenan
Selim (resim) —» Selma +— 9

Zeynep'in bakis acisindan eyleyensel drnekce soyle gosterilebilir.

Selma, ———» Gercek anne ———p Zeynep
Annelik sevgisi

Fikret —> Zeynep *— ¢
Selim’in yaptigi resim
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Fikret'in bakis agisindan eyleyensel 6rnekge:

Sevgi ——+ Selma, Mutluluk ———p Fikret
Sugluluk duygusu
Kendi — » Fikret +— 0

Selim’in yaptidi resim gabasi

Anlati sonunda Semra (02), Fikret (03) ve Zeynep'e (0O1)
kavusur; G¢ 6zne hem tekrar bir araya gelirler, hem de mutlulu-
ga ulasirlar. Bu mutluluk, Fikret igin hem tekrar Semra’nin sev-
gisini kazanmayi, hem de anlati boyunca her ¢ 6znenin eksikli-
gini duydugu gergek bir ailenin kurulmasini igerir. Boylece filmsel
anlati, bozulan aile birliginin yeniden kurulmasiyla sonuglanir.

Temel Anlam-Derin Yapi: “Kadin, Kamusal Alana Giremez”

Filmin derin yapisinda olmak/gérinmek, yasam/6lim, ger-
¢ek/yalan karsithklan bulunur. Selma, Zeynep’in 6z annesi oldu-
gu halde, iivey annesi olarak tamitilir (gériinir). UOvey anne gibi
gérinmek, Selma igin 6limdir. Oysa Selma, bir tivey anne gibi
de gérinmez, kizina olan sevgisi, gergek annesi olmasi, davra-
nislarindan belli olur.

Yasam /gerceklik/ Olim
/Olmak/ al a2 /Goérinmek/
(Gergek anne) ‘ (iivey anne)
/Gorinmemek/ a2 faldatma/ al /Olmamak/

Bir bagka karsithk, gergek/yalan arasinda kurulur. Gergek o-
lan, Selma’nin masum, sugsuz olmasidir; yalan olansa, onun e-
sini aldatmasidir. Selima’nin egine ve kizina olan sevgisi ile onun
kotd bir kadin olmasi alt kargithik olarak belirir. Gergek olmayan
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sey, Selma’nin kotda bir kadin olmasidir; yalan olmayansa, onun
tikenmeyen sevagisidir.

Gergek al a2 Yalan
/masum/ /aldatma/
/sevgi/ /kotu/
Yalan olmayan a2 al Gergek olmayan

Yagam/oluim karsithg, bir bagka kargitlik olarak belirir. Olim,
anlatida birkag kez yer alan (iki kez) mezar figlriyle de (beti)
vurgulanir. Selma evden kovuldugunda, kizindan uzaklastirildi-
dinda, yani ‘es’ ve ‘anne’ olmadiginda 6lmdstir. Boylece bir ka-
din igin ‘es’ ve ‘anne’ olmanin, onun en dogal gérevi oldugunun
alti gizilirken, kadinin bu goérev ve rollerinden uzaklagmasinin 6-
lumle esdeder oldugu belirtilir.

Yagam al a2 Olim
Gergek (6z anne) Yalan (anne 0l{)
Yalan olmayan Gergek olmayan
(yagayan anne) &2 al (tvey anne)

Yasam/o6lum ve gergek/yalan karsithdi agisindan bakildi-
dinda Selma igin donlisum gizelgesi soyle gosterilebilir:
Yasam al a2 Olim
Gergek (6z anne) Yalan (anne 6lu)

al Yasam olmayan
Gergek oimayan (lvey anne)
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Baslangicta 6ldiigu soylenen Selma, sonra Zeynep'e ‘Uvey an-
ne’ olarak tanitilir, anlatinin sonunda ise, ‘6z anne’ oldugu acida
¢ikar. Selma igin yalan evreninde 6lum vardir, gergek evreninde
ise yasam. O, zaten 6ldigl soylendigi, sonradan ‘Uvey anne’ o-
larak tamtildidi icin 6lmustir. Yasama, ancak gergek anne oldu-
gu aciga ciktiginda ulasir. Filmde Zeynep igin beliren diger bir
karsithk, sevgi/nefret olarak tanimlanabilir.

Sevgi a1l /tutku/ 2 nefret
/sempati/ /antipati/
nefret yoklugu a2 /kayitsizhk/ a1 sevgi yoklugu

Zeynep, Selma’dan 6nce nefret eder, sonra bu nefret yerini
sevgiye birakir. Bu yonlyle Zeynep igin donisim cizelgesi soy-
ledir:

Sevgi al a2 Nefret

Nefret yokiugu a2

Uzam acisindan bakildiginda Selma igin baska bir kargitlik
daha kuruldugu gorulir; is/ev karsithdi.

Yasam a1l a2 Olim
Ev (¢alismama) is (calisma)
/mutsuziuk/ /mutluluk/
Jmutsuzluk/ a1 a2 /mutsuziuk/
is ('mayan (hastane) Ev olmayan (gazino)
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Selma evdeyken mutludur, yasam evrenindedir, ama calisti-
dinda mutsuz olur, 6lum evrenindedir. Ev olmayan, ‘Selma’nin
sarki soyledigi gazinodur ve Selma orada da mutsuzdur. Hasta-
ne, is olmayan uzamdir, mutsuziuktan mutluluga gegisin uzami-
dir. Baglangigta ev de Selma igin mutsuzluk getirir, ama sonul
mutluluk ev uzamindadir ve ev, yasam alamdir. Bu karsithgin
getirdigi en 6nemli sonug, kadin igin kamusal alanin mutsuzlukla,
6zel alaninsa mutlulukla eglegtirilmesidir. ‘Yasam olan’da, 6zel
alanda annelikle ilgili gérevler, duygular vardir; ‘6lim olan’da,
kamusal alanda ise, para kazanmak igin galigmak vardir ve ga-
ligmak kadina mutsuzluk, 6lim getirir.

Kadin, ‘yasam olan‘da, 'ev’ alaninda kocasina kargsi geldigi i-
Gin ya da onun benimseyemeyecedi bir seyi yaptigi igin (Ucret
karsiidi piyano dersi vermek) mutsuzlukla cezalandinimistir. Bir
kadin igin en blyiik mutsuziuk, gocugundan aynimasidir, onu bir
daha goérememesidir. Selma disarida galismasaydi, kocasinin
tepkisini gekmez, onun siddetine maruz kalmaz ve hem.kizindan
hem de kocasindan aynimazdi. Oyleyse kocaya itaat etmemek
onun s6zinld dinlememek kadin icin mutsuzluk getirmigtir. Film
boylece kadini, sonradan yaptiginin farkina varsa da, kocasinin
izni olmadan galistigi (kamusal alana girmeye galistigi- ki bunun
niteligi de tartisilir-), Ustelik bunu yaparken toplumun gelenek
goreneklerinin farkinda olmadigi igin kadini cezalandinr, ona bir
anneye verilebilecek en blylk cezay! verir; kadini gocugundan a-
yirir; ona anneligi tattirmaz; onu garesiz ve mutsuz kilar. Bu gare-
sizlik onu intihar etmeye strikledigi igin, Selma’nin bir yerde ‘bog
6zne’ olarak konumlandinldigi gorulir. En basit, temel haklanni
bile kullanamaz kadin; Universiteyi bitirdigi, meslegi oldugu halde
calisamaz; kocasi tarafindan suclandiginda kendisini savunamaz
(dilin yetersizligi kodu hatirlanmahdir burada), herhangi bir yasal
slirece bagvuramaz. Fiimsel anlatinin cinsiyetgi bakisi, erkege ay-
ncalikh davranir. Erkek (koca-Fikret) hem is alaninda (kamusal),
hem de evde (6zel) mutludur. Her ne kadar Selma‘’ya karsi kendi-
sini suglu hissettigini séylese de, erkegin bu sugu cezalandinimaz.
Onun yasami, olagan seyri iginde gider, Selma gibi herhangi bir
maddi-manevi kayba ugramaz. Oysa kadin, itaatsizligi nedeniyle
cezalandirihr; Toplumsal cinsiyet iligkilerini kamusal ve ézel olmak
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tizere iki grupta toplayan Wallby (2000: 43), 6zel ataerkinin, ata-
erkil iliskilerin ev icindeki egemenligini, kamusal ataerkinin ise, is-
tihdam ve devlet egemenligini tanidigini belirtir. Ozel ataerkil ilig-
kide kadinin sémurilmesi bireyseldir; kadin, kocas! ya da babasi
tarafindan gergeklestirilir. Ozel ataerkil iliskide baskin strateji, ka-
dini 6zel alanda kalmaya zorladigindan ve kamusal etkinliklerden
uzak tuttudu icin diglayicidir.

Filmde ataerkinin, kadini 6zel alanda kalmaya zorlamak ve
kamusal etkinliklerden uzak tutmak icin uyguladigi diglayici tu-
tum, geleneksel kiltirde ‘namus’ kavramiyla iliskilendirilerek
haklilagtirimaya galsilmigtir. Clinkl toplum ‘Oyle’ istemektedir.
Ayrica erkedin bu diglayici tutumu, onun kadini sevdiginin defa-
larca tekrarlanmasi nedeniyle de yumusatilmigtir. Bunu, gegmis-
te yasanan gercegdi Selma‘’ya anlatirken, Kenan‘in kullandigi su
cimle daha somutlastirir: “Seni bu kadar sevmeseydi, ihanet
edebilecedine o kadar inanmazdi, o kadar siddetli davranmazdi
sana”. Selma ise, onu affetmesi gerektigini anladig gibi, ona
haksizlik ettigini de kabul eder. Iyi niyetli (Gstelik daimi de ol-
mayacak olan) kadinin kamusal yasama girme girisimi, mutsuz-
luk, aci getirir. Bir bagska deyigle film, kadinin ataerkil kdltirdn
normlarindan sapkinliginin, sadece gozyasi ve yalitilmighk getire-
cegini séyler; onun hazlarinin bu acidan gelebilecegini ve kadinin
isyan Oykdlerinin sadece keder/aclyla sonuglanacadinda israr e-
derek (Rowe, 1995: 111-113) cinsiyetgi bakis agisim yeniden -
retir.
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TATLI DILLIM: “AYDINLANMANIN EGRETILEMESI
OLARAK KADIN"

Filmin Ozeti

Bir kéy o6gretmeni olan Emine (Filiz Akin), Bogazkoy'de gorev
yapmakta ve kdylllerle birlikte tarim ve hayvancihkla ugrasmak-
tadir. Tibbiye’den mezun olmasina karsin doktorluk yapmayan
Ferit (Tank Akan) ise, basketbol oynamaktadir. Takim antrenéri
(Zeki Alasya), 6nceki maglarda gosterdigi basanisizliklar nedeniy-
le takimi, Istanbul’dan uzakta bir dag basina kampa gétiriir. An-
cak kampa giden yolda galigma oldugundan, zorunlu olarak Bo-
gazkéy’e gider ve Muhtar Hasan (Minir Ozkul) tarafindan ilgiyle
karsilanir. Onceki gece igkiyi fazla kagimmis oldudu icin takim o-
tobusunu kagiran Ferit, kendi otomobiliyle kéye dogru giderken,
Emine’nin siirdiida ot yikli at arabasina carpar. Emine’nin gi-
zelliginden etkilenen Ferit, ona ‘kur yapmaya’ baslar. Emine’nin
de onayiyla geceyi ilkokulda gegiren takim Emine‘den gok hos-
lansa da, Ferit’in onu baskalarina kaptirmaya niyeti yoktur. Ferit
her kendisine yaklasma denemesinden sonra Emine’den tokat
yer, ancak sonunda onun kalbine girmeyi basanr. Kamp bitip Is-
tanbul’a dondagunde Emine’yi unutamayan Ferit, kdye geri do-
ner ve Emine‘ye onu sevdigini soyleyip evlenme teklif eder. Kus-
kulari olsa da, Emine Ferit'le evlenir. Ancak takim antrenérd,
birkag gin sonra Feriti, sampiyonluk magt igin alp Istanbula
gétirur. Ferit’in performansiyla mag kazanilir, ancak arkadaslan
kutlamalar igin Ferit'i brakmazlar. Boylece Emine’ye s6z vermis
olmasina kargin, Ferit, yazih olarak (telgraf gekerek) Emine’ye
birkag giin kdye donemeyecedini bildirir. Feritin donisinin ge-
cikmesi lizerine Emine ve Muhtar Hasan, Istanbul’a gelir ve Fe-
rit'i baska kadinlarla edlenirken gérur. Bosanma igin gittikleri
avukat, Ferit’in babasidir. Oglunun evlendigini yeni 6grenen ba-
ba, Emine‘ye, Ferit’in aklim bagina getirecek bir oyun oynamayi
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6nerir. Emine, Ferit'in babasinin yardimiyla kilik dedistirerek E-
mine’nin ikiz kardesi Mine olarak tanitiir ve hem Ferit'in hem de
diger sporcularin, gapkin Metin’in dikkatlerini Gzerine geker. Mi-
ne’nin guzelligiyle buyuienen Ferit, ona evlenme teklif eder, ama
6nce olanlar1 kdéydeki Emine’ye anlatmas! gerekmektedir. Emi-
ne’nin kendisini anlayigla kargilayacagini dusinen Ferit, kdye
déndigionde difteriye (kugpalazi) yakalanan gocuklarin hayatini
kurtanir Emine’yle birlikte. Emine’ye, artik gidecegini séylese de,
Istanbul’'a dondiginde Mine’ye, gercek sevdiginin Emine oldu-
dunu anladigim soyler. Mine, Emine oldugunu agida vurur ve iki
sevgili tekrar birbirlerine kavusurlar.

Film Kisileri

Emine (Filiz Akin): Emine, yirmi besin Gzerinde, sarigin,
uzun boylu gizel bir kadindir. istanbul’ da okumus, ancak Bo-
dazkoy’'de koy 6gretmenligi yapmaktadir. Emine’nin yaptid isler,
yetiler, heniz film jenerigi baglarken gérilir: O, diger koylaler
gibi ot yiklu at arabasini tek bagina kullanabilir; irmak kiyisinda
camasir yikar; agactan meyve toplar; tirpanla ekin biger; di-
ven'®® siirer; dgrencileriyle okul bahcesinde top oynar. Emine,
yasadidi toplumsal kosullara uyum saglamigtir; diger kéyli ka-
dinlar gibi esarp giyer, ama kisa kollu bluzlar da giyinir. Kéyla-
lerle arasi oldukga iyidir; onlardan saygi gériir. Muhtar Hasan,
kéylerinde kalacak yer isteyen basketbol takimina okulda kalabi-
leceklerini séyler, ama "Bir de hocaya sorallm” der. Takim, ho-
canin ‘cami hocasr’ oldugunu sanarak espri yaparken, onun ka-
din oldugunu gérince sasinr. Emine’nin gizelligi, daha 6nce
koyden gitmek isteyen sporcularin fikrini degistirir.

198 Tirk Dil Kurumu'nca yayimlanan Tirkge Sozidk'te (1988: 424) diven
sOyle tamimlanmis: "Harmanda ekinlerin sapi ve tanelerini ayimmak igin
kullanilan, 6niine kosulan hayvanlarla gekilen, alt yizinde keskin
cakmak taslan dikine gakih bulunan, kizak bigiminde arag, déven.”
Divenle ekinlerin tanelerini basaklanindan ayirma islemi ise, ‘diven
surmek’ olarak tanimlanmistir.
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Yardmsever olan Emine, sporcularin kalmalan igin siralari,
onlarla birlikte dizeltir, yataklarim yapar. Muhtar Hasan, Emi-
ne'yi beklerken sporculara kéyid gezdirir. Kéye yolu, suyu getire-
nin Emine oldugunu anlatir. Emine, kdye Fransa’dan getirdigi
arilarla, kdyde bal dretimini saglamistir. Bu nedenle muhtar ona
minnettardir. Bu yénleriyle Emine, Cumhuriyet’in toplumu biling-
lendirme, kalkindirma idealinin (llkisinidn) yilmaz bir savunu-
cusu, ¢aliskan bir neferidir ve bunu Ferit'le olan konusmasinda
sik sik dile getirir. Emine, kendisinden hoslanan Ferit’in “Istan-
bul'u hig gordin mi?” sorusu Gzerine, orda okududgunu soyler.
Ferit’in, onun Istanbul‘u, denizi, edlenceleri dzlemis olabilecegini
sdylemesi Gzerine Emine, kéyde gocuklar ve koy isleriyle mesgul
oldugundan ‘faydasiz islere’ ayiracak vakti olamadigini soyler.
Ustelik kéy ve evinde yasadigi Muhtar Hasan ve ailesi, ona kim-
sesizligini unutturmaktadir. Onlar ana-babasi olmayan Emine‘ye
destek olur. Kéy, bu yéniyle Emine’nin ailesidir. Emine’nin Fe-
rit'le iliskisi, ‘yitik babanin’ edretilemesi olarak dustnalebilir.

Emine’nin tatili de Ferit’inkinden (onun anlayisindan) oldukga
farkhdir; o, kéylilere okuma-yazma, kéy kizlarina bigki-dikis 6G-
retir; elinden geldigince hastalara bakar. O, tam bir idealist koy
o6gretmenidir. Egitim yoluyla koyin kalkindinlacagim diasandr.
Film, onun bu idealinde basarili oldugunu da gésterir. idealizmi,
Emine’nin Ferit'in tatil anlayisini ve yasam bigimini elestirmesine
neden olur. Ferit’in alayc “Bak bak!” cimlesinin ardindan Emine
Ferit'in yaz tatilinde basket oynayip, denize girmesini ‘yararsiz,
bos isler’ olarak niteler ve bunlann ‘kime ne yarar’ sagladigini
sorar. Ferit’in verdidi yanit, gayet kisadir: "Pasa gonlime”. Agik-
¢a Emine, Ferit’in bireyselligine karsi, toplumun yararini, ‘top-
lumsal yarar’s 6nde tutar. Emine, Ferit’in Tibbiye'yi bitirmis, ama
¢alismayan bir doktor oldugunu 6grendiginde de oldukga sasirir.
Cunkid onun igin tip/doktoriuk, ‘yapilmayacaksa okunmamasi’
gerektigi dusunulen bir meslektir. Emine’nin uygulamal sosyal
bilim (6gretmenlik), Feritin uygulamal sagdlik bilimi (tip) editimi
almasi, filmin seslendigi toplumun beklentilerini, dislerini ve i-
deallerini dikkate aldigini géstermektedir. Her iki meslek de,
Turkiye’ de uzun yillar gézde meslekler olmus ve her ikisi de
Cumhuriyet idealleri dogrultusunda 6ngérilen toplumsal donu-
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siman tasiyicilari misyonunu Ustlenmistir. Kadioglu (1998: 94)
bu olguyu, Cumhuriyet’in ilk yillarinda kadinlarin ‘iyi bir es ve
anne’ olmanin yaninda, ‘ulusu editmek’ ya da 6gretmen olmakla
gorevlendirilmis ‘yurtsever yurttaglar’ olarak konumlandinidigini
belirterek destekler. Bu misyonun bilincinde olan Emine ise, ver-
didi dersle, Ferit’te de bu bilincin ortaya gikmasini saglar.

Halki aydinlatmaya ¢alisan Emine, onlarin inaniglanna da ka-
yitsiz kalmaz ve bu inaniglarla dalga gegmez. Kemalist Cumhuri-
yet dusincesinde bu tur halk inanislan, ldiklikle bagdasmayan
bir nitelige sahip oldugu igin, cogu kez olumsuzlanir, reddedilir.
Oysa Emine, idealist olsa da bu inanislarla dalga gegmez. Adak
inancini sagma bulansa Ferit olur. Nitekim Emine, uzun sire Fe-
rit'in donmesini beklerken, onun dénmesi icin adak agacina bez
baglar. Emine, halka ait olan dederleri sagma bulmaz, halktan
biridir her haliyle. Gerek koy iginde, gerekse okulda, kéyla ka-
dinlar gibi esarp giyer. istanbul’da okumus olmasina karsin Emi-
ne, istanbul’u ‘kentli’ insanlari, 'yozlasmis’ olarak gérir. Bu yé-
‘nuyle Ferit'in sahip oldugu, benimsedigi dederlerin karsisindadir.
Koylalerin dederlerine ters gelen davranislarda bulunmaz. Koy
meydaninda, tarlada kendisine sarilan Ferit’i durdurur, gevrenin
(kéylulerin) gérmesinden sakinir. Giyimlerinde élgllalik (her ne
kadar kisa kollu giysiler giyse de) egemendir. Zira uluslasma y6-
nundeki milliyetgi hareketler bir yandan kadinlar: ‘ulusal aktoérler,
anneler, egitimciler, isciler, hatta savasgilar olarak toplum haya-
tina daha fazla katimaya davet eder, 6te yandan da kdiltirel ola-
rak kabul edilebilir kadin davraniglarinin sinirlarini da belirler ve
kadinlarin kendi gikarlarimi milliyetgi séylem tarafindan belirlenen
terimler gergevesinde ifade etmeye zorlar (Kandiyoti, 1997:
154). Emine, bu nedenle Kemalist Cumhuriyet ideolojisinin egre-
tilemesidir adeta. Onun sdéylemi, zamanini 'bos islerle’ harcayan
Ferit'in yapip ettikleri karsisinda geng Cumbhuriyetin ideallerini
dile getirir. Davraniglari ise, yukanda da belirtildigi gibi hem sa-
vundugu dederlere, hem de toplumsal ve kiiltirel olarak onay-
lanmis kurallara uygunluk gésterir. Film, bu idealist ‘aydinlan-
maci’ séylemi melodramin kodlar iginde dile getirir, melodramin
kodlanna da sadik kalir.
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Pek cok melodram filminde oldugu gibi Emine de, kendisin-
den uzaklasan sevgilisini tekrar kazanmak, ‘ona bir ders vermek’
icin kimligini dedistirir, ‘rol yapar’, oynar, Mine kimligine burd-
nir. Kadinin dénldsimi, Emine isminin Mine'ye doniigsmesi kadar
‘kolay’dir. Cogu melodram kadini gibi Emine de sorununu payla-
sabilecedi kadin dayanismasindan yoksundur. Bu nedenle ona
‘kadinhk gururunu’ kurtarmasini, haylaz odglunu adam etmeye
calisan avukat baba énerir. Avukat babasi, Ferit’e bir ders vere-
rek ‘kadinlik gururunu’ kurtarmasini 6nerdiginde Emine, hig zor-
lanmadan Mine roltini oynar. Daha 6nce bedgenmedigini soyledi-
di, ‘bos isler’ olarak niteledigi seyleri (dans etmek, gezmek,
yuzmek vb.) hig zorlanmadan yapar, Ustelik diger insanlardan
‘daha iyi’ yapar. Emine ve Mine kimlikleri, birbirinin karsitidir;
Emine ne kadar toplumsal yarar pesinde olup toplumsal dederle-
ri on planda tutuyorsa, Mine de o kadar bireysel yarari, bireysel
dederleri 6nde tutar. Mine, Emine’nin tersi 6zelliklere sahip bir
kisiliktir: ‘Agik’ giyinir, gevresinde erkeklerin olmasindan rahat-
sizlik degil, memnuniyet duyar; ama o bitin bunlan Ferit'i kis-
kandirmak igin yapar. O, Mine kimliginde konusurken, Emine’nin
kendisini ‘ailenin yuz karasl’ olarak niteledigini belirtir. Bu yo-
niyle iki kimlik arasindaki kargithk, sadece dis géruniste ve ya-
sam bigiminde dedil, séylemlerinde de belirgindir. Gazelligiyle,
cekiciligiyle batun erkeklerin ilgisini geken Mine, diger kadinla-
rinsa tepkisini geker. Ferit’in sevgililerinden biri olan Jale, Mine'yi
erkeklerin arasinda kigik disirmek igin su kayadi yarisina da-
vet eder. Daha once yizmede okul birinciligi oldugunu séyleyen
(E)Mine, hig zorlanmadan yarigta Jale’yi yener.

Emine, kentli kadina dénasmis Mine kimlidiyle, ilk kez bir
gece kulibanin merdivenlerden inerken gorintdlenir. Merdiven,
onun ‘yeni kadina’ dénisiumind fotograflar. Merdivenlerden ini-
sin birkag kez yinelenerek sunulmasi ise, gerek oradaki dénisi-
me gerekse guzelligine ve cekiciligine vurgu yapar. Merdiven,
Bakhtin‘in tanimlamasiyla tam bir kronotoptur. Anlati digamleri-
nin baglandigi ve birlestigi yerler olan kronotop (uzam-zaman),
anlatidaki olaylari somutlar, cisimlestirir ve ona yasam kazandirir
(Bakhtin, 2001: 324). Filmde merdiven kronotopu, kadinin degi-
simini, dénisimind cisimlestirir. Kadinin bu dénisimi, anlatisal
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dénisimi de mujdeler. Tekrar erkek 6zne tarafindan ‘arzulan-
mayi basarmak’ isteyen Emine, bunu yanlmis/bolinmis kimligi
Mine‘yle gergeklestirmeye calisir. ‘Arzulanmay!’ basarmak iste-
yen kadinin dedisiminin ikonografisi olan merdivenden inig, Bay-
‘ram’inda belirttigi gibi (2001: 91-92), hem izleyicide bu déni-
sumu izlemekten dolay: haz yaratir, hem de kadinin erkedin ba-
kisinin nesnesi olarak konumlanmasini sadlar. Mine’nin merdi-
venden inisi, gevresindeki erkekleri biyduler; bitin erkek, hatta
kadin bakislannin kendisine yonelmesini saglar. Kendisini ‘seyir-
lik’ olarak erkeklerin bakisina sunan Mine, Emine’nin yapamadidi
kadar disiligini sergiler. ‘Yeni’ Mine, kardesi Emine’nin yapmadidi
ve yapmay istemedigi pek ¢ok seyi (denize girmek, su kayadi,
dans) basanyla yapar. Onun kargsisinda Ferit, bir yandan evli ol-
dudu gergedini animsayarak ondan uzak durmaya cgalisir, 6te
yandan ona evlenme teklif eder. Emine buna gok Gzaldr, ginkd
o, Ferit'in Mine’den uzaklasip Emine’ye dénmesini istemistir. So-
nunda istedigi de olur. Idealist kdy 6gretmeni Emine, Ferit’e der-
sini verir; onu ‘adam eder’. Film, Kemalist Cumhuriyet’in idealle-
rini ve bunun karsiti ‘yozlasmis’, ‘faydasiz’ olan olarak ayirdigi iki
kimligi de, aymi kadin karakter Gzerinden kodlar. Kadin, bir yan-
dan Cumbhuriyet idealinin egretilemesidir, 6te yandan ‘bireysel’,
‘topluma faydasi olmayan’ sisli bebek. Emine’nin donisim ge-
cirmig, kentlilesmis, ‘modernlesmis’ Mine kimliginde, Emine’nin
yapmadidi ve yapmayi ‘gereksiz/faydasiz’ seyler olarak goérdigu
pek ¢ok eylemi (yuzmek, su kayad yapmak, dans etmek, mak-
yaj yapmak, goésterisli giysiler giyerek erkekleri cezbetmek vb.)
basanyla yerine getirmesi, kentlilesmenin, ‘modernlesmenin’ na-
sil algilandidina dair ipuglan sunar. Filmin sdéyleminde ‘modern-
lesme, kentlilesme toptan reddedilmez; kentsel yasam deneyim-
“lerinin kimi durumlarda ise yarayabilecedi 6ngérilir. Buna gore
film, “her ne kadar ‘faydasiz isler’ olarak tanimlasa da, kimi ‘mo-
dernlesme’yle iliskili kentsel yasam deneyimlerinin bir yerlerde
kullanilmak tzere, gegici-de olsa benimsenebilecegini” séyler.

Ferit (Tarik Akan): Uzun boylu, geng, yakisikh bir erkektir.
Modern gortanimli bir ailenin tek gocugudur. Her istegi yerine
getirilen Ferit, Tibbiye'yi bitirmis olmasina karsihk doktorluk
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yapmaz. GCinkd galismasina gerek yoktur, zaten annesi de onun
calismasina gerek olmadigini dasindr. ‘Simarik’ olan Ferit, za-
manini basketbol oynayarak, denize girerek, kuliplerde dans
ederek, kadin-kiz pesinde kosarak gegirir. Cevresindeki kadinla-
rin gézdesidir ve simdiye dek onu reddeden kadina rastlamamis-
tir. Bu yoniyle ‘¢apkin’ bir kadin avcisi olarak sunulur. Babasi da
Ferit'ten s6z ederken “Haymana sidin gibi kari-kiz pesinde” der.
Baba, oglunun ‘adam’ olmasinin gig olduguna inanir. Sarekli ge-
zip edlenen Ferit’in toplumsal sorumluluklari yoktur. Tek sorum-
lulugu, basketbol oynadigi takimdir. Onu da baslangicta ciddiye
almasa da, sonradan ciddiye almak zorunda kalir.

Gunund gin etmeyi ‘pasa gonlinu’ edlendirmeyi amag edin-
mis Ferit, bu yoéniyle Emine'nin tam karsiti 6zelliklere sahiptir.
Kamp igin gittikleri Bogazkoy’de guzel ve gekici Emine’nin kalbi-
ne girmek igin her yolu dener. Emine’yle tanismasina yol agan
kaza sirasinda bile onu 6pmeye kalkar, ama ondan tokat yer.
Emine’nin kalbine girinceye kadar, bir tokat daha yemek zorunda
kalir. Ferit, Emine’den hoslandidini dile getirirken, gevrede kim-
lerin olduguna aldirmaz. Koy meydaninda, okulda, tarlada, gece
Emine’nin penceresinde ondan hoglandigini dile getirir. Emine,
Ferit'in kendisine musallat oldugunu soylerken, Uguncu sefere,
onun kafasini kiracagini séyler. Muhtar Hasan ise Ferit igin, “Se-
hir gocugu. Bal gorince sinek gibi yapigirlar” der ve onu “Koyun
biti, sehrin iti” deyimiyle niteler. Emine, Ferit'in bu davranisla-
rindan rahatsiz olsa da, onu ‘deli gocuk’, ‘simarik’ diye niteler.
Ferit, Emine’nin kalbine girip onunla sevgili olduktan sonra, Emi-
ne‘ye kendisiyle birlikte istanbul’a gelmesini énerir. Emine’nin,
kendisinin oralarin insani olmadigini, “Bu kuglk, Ulkdlerine bagh
6gretmeni” unutmasini séylemesi Gzerine Ferit, koyden dargin
ayrilir.

Istanbul’da basketbol maginda, Emine’nin gérintisia Ferit'in
gozlerinin éninden gitmez bir tirld. Basket potasina yaklasmis-
ken, tam ¢ kez Emine’nin gérintisinid animsar ve basket ata-
maz. Agki, isini yapmasina engel olur. Bunun {zerine. Emine’ye
donidp ona evlenmeyi 6nerir. Emine’nin ‘o hayattan kopamaya-
cagini, burada ne yapacadini’ sormasi (izerine Ferit, gobanlik, ir-
gatlik, ciftcilik yapabilecegini soyler. Ferit, kimsesi olmadigini,
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denizi, basketi, dansi biraktigini soylerken de Emine‘ye ‘yalan’
soylemis olur. Her ne kadar soz verse de, ne giftgilik yapabilir,
ne de diiven sirebilir. ise yarayabilecegi tek sey, korkuluk ol-
maktir.

Arkadaglarini, takimini yan yolda birakmamak igin, kisa siire-
de dénmeye sbz vererek Istanbul’a giden Ferit, eski aliskanlikla-
rina orada da devam eder ve Emine’yi neredeyse unutur. Ta ki
karsisina Mine gikana kadar. Evlendigini ana-babasindan gizlemis
olan Ferit, Mine'yi 6nce Emine zanneder, sonra onun babasinin
bir mivekkili oldugunu 6grenince rahatlar. Kardes olmalarina
karsin Emine’nin karsiti 6zelliklere sahip olan Mine’den hogslan-
maya baslayan Ferit, onu, cevresindeki erkeklerden kiskanir, so-
nunda onunla evlenmek istedigini séyler. Bunu Emine‘ye de séy-
lemeyi disunir, ¢inkd onun ‘anlayish’ oldugunu soyler. Emine,
onu hig sorgulamadan benimser. Ferit, birkag kez ona bir seyler
soylemeyi denese de konusmasini tamamlayamaz. Kéyde kuspa-
lazina yakalanan cgocuklari iyilestirmekle ilk kez doktorlugunu si-
nayan ve basarili olan Ferit, ‘ilk kez insanlidini ve bir ise yaradi-
dini’ ammsadigini ve gergek sevdidginin kéydeki Emine oldugunu
soyler. Boylece artik Ferit de, Emine gibi ‘idealleri’ ugruna gals-
manin, insanlara yararl olmanin nasil bir sey oldugunu anlaya-
rak, Emine’ye esdeder bir kimlige kavusur; bir bakima Emi-
ne’den ‘dersini almig’ olur. Bu ders, ise yaramaz yetiskin, haylaz,
simarik bir erkedin ‘adam olma’ dersidir. ‘Adam olmak’ ise, hal-
kina hizmet etmekle esanlamhidir. Erkek, hatasini gormdis ve so-
nunda ‘ait olmasi gereken’ yeri dogru bigimde gormustur. Boyle-
ce film, erkedi de Cumhuriyet ideallerine sahip gikacak bir bigim-
de dénigtirmis olur.

Diger Kisiler: Ferit ve E(Mine) disinda, filmde yer alan diger
kigiler, bu iki kisinin gevresinde yer alan, onlann simgeledigi an-
larmilar destekleyen bir igleve sahiptir.

Muhtar Hasan, kendi halinde, hirslari olmayan, konuksever,
yardimsever, galiskan nitelikleriyle ‘saf’ Anadolu insanini simge-
ler. Anlatida Istanbul’a karsi Anadolu temiz, dirist, saf ve yar-
dimsever olarak sunulur. Hasanin muhtarhdgi koy (toplum) kal-
kinmasinda ogretmenle isbirligi icinde olmasi, Emine’nin sozleri-
ne givenmesi, Cumhuriyet idealleriyle iligkili olarak disuanalda-
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dinde anlam kazanmaktadir. Devletin olmadidi yerde 6gretmen
ve muhtar, Cumhuriyet’in kalkinma, aydinlanma idealinin nefer-
leri olarak benimsemiglerdir. Muhtar Hasan da, bu idealin ta-
mamlayicisidir. Film, 6gretmen Emine ile muhtar Hasan’in birlik-
te nasil uyumlu gahgtiklarini gésterir. Bu nedenle muhtar Hasan,
basketbol ekibine kdyil, Emine 6gretmenin girisimiyle yaptirilan
cesmeyi ve an kovanlanni gezdirerek baslar.

Muhtar Hasan ve esi, Emine‘ye bliyik bir yakinlik gostererek,
onu badirlarina basmuglardir. Emine, onlarla ayni evde yasar, on-
larin torunlarini yetistirir. Kari-koca, o gocuklara anne yoklugunu
unutturdugdu icin Emine’ye minnet duyarlar; Mine de onlara kim-
sesizligini unutturduklan igin minnet duyar. Muhtar Hasan, Emi-
ne‘ye 6zel sorunlarinda yardm eder, onu destekler. Emine‘ye
yalan soyledidi igin Ferit’e 6fkelenen Hasan, sonradan onun to-
runlanm kurtarmasiyla Ferit’'e minnettar kalir, onun ellerini 6p-
meye caligir. Ferit'in ‘gergek insanligi’ gormesine, bu nedenle bi-
raz da Hasan neden olmus olur.

Baba ve Anne (Hulusi Kentmen, Nedret Giiveng): Cogu
melodram filminde oldugu gibi, 7at/ Dillim’de de simank, haylaz
odlun babasini Hulusi Kentmen oynar. Filmde gerek annenin, ge-
rekse babanin ismi belirgin degildir. Baba ve annenin, Ferit'e
kargi tutumlannda belirgin bir fark vardir. Baba, tibbiyeyi bitirip
de serserilik eden tek doktorun Ferit oldugunu sdylerken, onun
calismasi, ‘adam’ olmasi gerektigini belirtir. Buna karsin anne,
kendi mirasinin, hayatinin sonuna dek Ferit’in galismasini gerekes
tirmeyecek duzeyde oldugunu soyler. Anne, Ferit’i simartir; baba
tath sert roli oynar. Toplumsal, kdltiurel degerler agisindan ba-
kildiginda anne ve baba arasinda belirgin bir fark oldugu goérdalir.
Anne, insanlara daha tepeden bakan, varsilhgin verdigi guca kul-
lanan, ‘segkin’; baba ise konusmasiyla, davraniglariyla, dasina-
style daha halka dontktur. Baba, oglunun kendilerinden gizli ev-
lendigini, Ustelik o kizi terk ettigini 6grendidinde ‘haylaz’ ogluna
bir ders vermek igin Emine’yi uyarir; ona kadinlik gururunu kur-
tarmasi gerektigini séyler (melodramin rastlantiya dayaliik ko-
du, burada da devreye girmis olur. Baba annenin hizmetgi sana-
rak ‘hor’ gordigi Emine’den hoglanir.) Emine’yle evlenip onu
terk edenin oglu oldugunu bilmeden 6nce, “Kim bu esek/ayi?”,
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“Ne kerataymis bu” gibi tepkiler verir, ama yine bunlan biyik
bir 6fkeyle dedil, tatli-sert kimligiyle séyler. Onun amaci, Ferit’in
kaybettigi Emine’nin kiymetini anlamasini, ‘pesinde dolastidi sil-
liklarin Emine’nin eline su dokemeyecegini’ 6grenmesini sagla-
maktir. Hatta Emine’ye “éniinde diz ¢okip inim-inim inlesin. iste
o zaman bas tokadi suratina. Beni istemeyen sen dedil, asil seni
istemeyen benim de” diyerek, intikamini alip kadinhk gururunu
kurtarmasini 6gutler. Emine, Ferit’e ‘oyun oynama’ diusiuncesine
kendi ¢abasiyla karar vermez. Melodram filmlerinin kodlarindan
biri olan diridst, namuslu kiz, ‘simarik ogian’t kendine getirir.
Film, kentli insanlann, dis gérunise ne kadar aldanip, davranig-
larini ‘dis goérintis’e gore ayarladiklarini da agiga cikarir. Ferit’in
annesi, hizmetgi zannettigi Emine’yi begenmezken, onun do-
nigmus Mine halini gok bedgenir. Her ne kadar Emine kimligi ba-
baya, Mine kimligi de anneye hos gériunse de, anne ve baba,
haylaz ogullarinin Mine‘yle evlenmesini gok ister. Baba, Emi-
ne’nin Ferit’in Mine'ye asik oldugunu soyleyip aglamasi Uzerine,
bunda aglanacak bir sey olmadigini séyleyerek, "Ha Emine, ha
Mine’ der. Onun igin Emine ve Mine arasinda bir fark yoktur, her
iki kimlik de Ferit'i elde tutmaya yarar sonugta. Baslangicta ‘ka-
dinlik gururunu’ kurtarmasi icin ‘akil verdiginde’ Emine’yi anla-
yan baba, bu kez onu anlamamistir. Gergekleri gériip anladigin-
daysa ‘yeniden editilmis’ olur. Emine’nin verdigi ders; babayi da
kendine getirir bu nedenle.

Koylu Ali de filmin énemli karakterlerinden biridir. Anlatiya ilk
kez, basketbol takimini tasiyan otobisin, yolun kapali olmast
nedeniyle durmasi sirasinda girer. Biyikbas hayvanlari otlatan
Ali (Halit Akgatepe), dilsizdir; konusamaz. Sporcular bunun ize-
rine "Kan yok, kiz yok, dil yok” diyerek dénmeyi onerirler. Béy-
lece anlatida koy, dilsizlikle birlegir. Dilin kazanilimasi Lacan’in
kuraminda, anneden ayr: bir kimligin kazamildigi, babanin yasa-
sina girildigi donemi amnimsatir; dilsizlik ise, bu nedenle disil bir
kimlige isaret eder. Bu disil kimlik ise, istanbul kargisinda kdyle
birlesir. Koy uzamu, eril bir nitelik gosteren Istanbul karsisinda
disil bir kimlikle cinsiyetlestirilmis olur. Bu esitligi kurmamiza
neden olan bir baska olay da, Emine’nin Ferit'le evlenme sire-
cinde yasanir. Muhtar Hasan, Emine'yi, Ferit'e Ali‘den ister. Ona
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‘Emine’yi verdin mi?’ diye Ug kez sorar. Dilsiz Ali, Ggiinde de ba-
sini sallar. Emine’nin ebeveyni konumunu istlenmekle ‘kiz taraf’
olan Ali'nin dilsizligi, bu nedenle de disillikle birlesmis olur.

Filmde yer alan diger karakterleri, basketbolcu erkekler ve
onlarnn pesinde kosan kadinlar olusturur. Basketbolculann hepsi,
gunidni gin etmek, gezip edlenmek, kadinlarla birlikte olmak
disiincesindedir. Tipki Ferit gibi vakitlerinin gogunu gece kulip-
lerinde, denizde, havuzda gegirirler. Hele bunlar arasinda éyle
biri vardir ki, hicbir kadin onu reddedemez. Cevresindeki bitin
kadinlann gozdesi olan ‘gapkin/zampara’ Metin (Metin Akpinar),
geng ve gizel kadinlan, onlara aldigi pahal yuzuklerle kandinp
onlarla birlikte olur, sononda ondan aynlip bagska kadinlarla go-
nd! edlendirir. Mine'nin glzelligi, diger erkeler gibi onu da
cezbedince, onunla birlikte olmak igin her seyi deneyen Metin,
sonunda onunla nisanlanmay! basanr, ama onu ‘yataga atamaz’.
Cunki Mine, Metin‘i sarhos ederek kendisini kurtarmayi basarir.

Diger kadinlar ise, yalnizca gece kuliplerinde eglenir, ylizer-
ler. Onlardan biri olan Jale, Emine‘ye Ferit'i kendisinden kopar-
didi igin kizgindir. Sonradan ortaya cikan Mine, Ferit'in de akhni
bagindan alinca, Jale onu kiiglk dasirmek igin su kayag: yarisina
cadirir, sonra da yenilir. Filmde bu kadinlar, olumsuz olarak su-
nulur, baba tarafindan ‘silik’ olarak nitelenir. Emine’nin dirist,
namuslu, caliskan, idealist kimliginin karsisinda bu kadinlar sah-
tekar, namussuz, ‘silik’, tembel, bos olarak konumlandirilir.
Baska bir deyigle ‘diger kadinlar’, Emine‘ye tam bir kargitlk olus-
turacak bigimde anlatiya yeriestirilmistir.

Anlatisal ve Séylemsel Diizey: Eyleyensel Ornekge

Filmsel anlati, temelde iki uzam iginde geger: Koy ve kent.
Film kigileri gibi uzamin da karsithklarla tamimlandigi goéralur.
Koy, galisan ve caliskan insanlann mutlu bir bigimde yasadigi;
dretimin uzami olarak sunulur. Filmin baslangicimi da galisan, G-
reten Emine’nin gorintdleri olusturur. Kent ise, isi glici bos bos
gezmek ve edlenmek gibi ‘faydasiz’ islerin pesinden kosan ‘tem-
bel’ insanlann yagadigi; tiketimin; edlencenin uzam olarak ta-
nimlanir. Bununla birlikte kdydeki iliskiler samimiyete dayalidir;
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yozlagmamisg; saf ve temizdir. Kentsel iliskiler ise, yozlasmislk,
kiskanglik igerir. Kent, edlenceyi, gece hayatini, dansi ve basket-
bol oyuncular igin kadinlan igermesi nedeniyle ‘eril’ olarak kod-
lanir. Koy ise, yukarida da vurgulandidi gibi ‘disil’ degerlerle, dil-
sizlikle tanimlanir. Her iki uzam arasindaki bu kargithklar, mo-
dernlesmeyle ve kentsel yasam deneyimleriyle bag kurar. Kent-
sel uzam ve kentsel yasam deneyimleri, Batii ve ‘modemlesmis’
olani simgeleyerek, bu iliskilerin yozlasmis oldugunu dile getirir.
Ancak film, bitiniyle modernlesmeyi, kentsel iliskileri reddet-
mez. Kentsel ve ‘modernlesmis’ yasam deneyimlerinin en azin-
dan bir kismi, kadinin erkedi ele gegirmesi icin benimsenir.
Olumsuzlansa da bu dederlerin gegici bir siire benimsenebilece-
dini soyler film. Ayrica filmin savundugu ‘aydinlanma’ ve kalkin-
manin, ancak Batili bir egitimden gegmis, kentsel dederlerle ye-
tismis koéyun disindaki bir 6gretmen tarafindan gergeklestiriimesi
(ya da bu tasarinin amag edinilmesi), aydinlanmaci ideallerin ké-
ye ‘disaridan géturilebilecedini’ ima eder. Bir baska deyisle Emi-
ne’nin savundugu ideallerin kendisi de ‘modermlesmeci’, Batili ve
kentsel bir nitelik tasir. Boylece film, Batii, ‘modernlesmis’,
‘kentsel olan’ kargisinda film, ikircikli bir tavir sergilemis olur.

Filmde gerek kentsel, gerekse kéy uzamlanmn kapal degil,
acik oldugu gérlir. Anlatiya yon veren olaylar (rastlantilar, ka-
vugmalar, ayrniliklar, tekrar birlesmeler) agik uzamda gergeklesir.
Acgik uzam, kamusal olsa da, iginde film kisilerine 6zgi 6zel alan-
lar da yaratir. Ornedin kamusal alan iginde kdy, Emine’nin ayni
zamanda ‘6zel alani‘mi olusturur. Emine, Ferit'le iliskisini tarla,
kir gibi koéyun farkh agik uzamlarinda yasar. Buna karsin ig
uzamlar, bu 6zel iligkileri batin agikhidiyla sunmayarak, gizler.
Ornegin film, karakterleri dpisirken gbstermez. Bu nedenle cin-
sellik, karakterlerin 6zel alanlarinda kalir ve kamera, o yasakl
bélgeye giremez.

Filmin zamanina bakildiginda, anlatinin zamandizinsel bir sira
izledigi goérulir. Film, bahar mevsiminde baglar ve yaz mevsimi
boyunca sirer. Zamandizinsel bir sira izleyen filmde, sadece bir
yerde ¢ok kez yinelemeli anlatiya'® rastlanir. Ferit, kamp sonrasi

109 Cok kez yinelemeli anlati, 6ykiide/anlatida bir kez olan bir olayin, bir-
cok kez anlatiimasidir (Kiran ve Kiran, 2000: 210).
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kente dondiginde Emine’yi unutamaz ve basket potasina yonel-
diginde Gi¢ kez onu animsar. Bu araya girme (insert) ise, Ferit'in
Emine‘ye asik oldugunu gosterir. Film, anlatisal yapisi géz énin-
de bulunduruldugunda, dort kesitte incelenebilir.

I. Kesit. Baslangic. Idealist Bir Kéy Ogretmeni ve
‘Simarik’ Kentli Erkek: Filmsel anlatinin baslangicini, basketbol
takiminin kamp yapmak igin kéye gelisi olusturur. Ferit’in génde-
ricisi, 6nce kendisinden daha biyuk bir géndericidir. Clnkd
kampa katiimasi, takim kaptaninca zorunlu tutulmustur. Ancak,
Emine’nin at arabasina ¢arpmasi, rastlanti kodunun her iki ka-
rakter icin de temel génderici oldugunu gosterir. Ferit'in baslan-
gigtaki nesnesi, zamparalikk etmek ve Emine’yi elde etmektir;
ancak ask s6z konusu dedgildir. Bu kaza ile birlikte onun gapkinli-
g1 ve Emine’nin gazelligi, Ferit’in nesnesi olan Emine’ye ulagma-
sinda hem goénderici, hem de ‘tath dili'yle birlikte yardimci eyle-
yen olarak iglev goérirler. Nesnesine ulasmada engel ise, ‘kadin-
siz, edlencesiz’ kéy uzami ve Ferit’in yasam bigimini begenme-
yen Emine’dir, daha dogrusu Emine’nin ‘dogrulari'dir.

Kamp yasami Emine’ yi Ferit
Rastlanti (kaza) — eldeetmek ——»
(capkinhk) (zamparalik)
Emine’nin gizelligi
T Bulundugu
Gapkinhigi —_ Ferit <4——— ortam
‘Tath dili’ Emine ve onun idealizmi

Emine’nin idealist distncenin ve kendisinin gonderici oldugu
baslangig agsamasinda nesnesi, idealleri dogrultusunda yasamak,
koyu kalkindirmak ve idealist bir koy 6gretmeni olarak halkina
yararh isler yapmaktir. Rastlanti ve kaza (géndericiler), Emi-
ne’nin yeni bir nesne edinmesine neden olur: Kendisine musallat
olan Ferit'ten kurtulmak. Kendi yetileri (glci), bilgisi ve inanciy-
la birlikte muhtar Hasan ve ailesi, kdyliler Emine’nin idealleri
dogrultusunda yasama/cgalisma biciminde saptanan nesnesine
ulasmasinda yardimci eyleyenler olarak islev goérir. Tek engelle-
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yicisi ise, Ferit ve onun ‘tath dili‘dir. Ferit’in ‘tath dili'ne teslim o-
lan Emine, idealleri do§rultusunda yasamayi surdirse de Fe-
rit'ten kurtulamaz; Ferit ise, nesnesine ulasir.

Rastlanti (kaza) ———./Ferit'ten kurtulmak/——— Emine

Ideallst digiince K6yl kalkindirmak

Kendisi

Kendi Yetileri

Muhtar Hasan ve @——» Emine <4—Ferit’in
ailesi, Koyliler ‘tath dili’

II1. Kesit. Askin Baglangici ve Ayrihg: Ikinci kesiti, iki ka-
rakter arasinda askin baglamasi olusturur. Bu asamada her iki
karakterin de yardimcilari aymidir. Tek fark, géndericilerdedir.
Emine’nin géndereni rastlantiyla birlikte, asktir. Ferit’in géndere-
ni ise, Emine’nin guzelligi ile simrh kalr. Bu yonityle Emine’nin
géndereni, Ferit'in géndereni yaninda daha ‘yice’ kalir. Emine’ye
ulagsmasini sagladiklari icin Hasan ve ‘dilsiz’ Ali de yardimci eyle-
yen olarak konumlanir. Emine’nin, nesnesi aska/Ferit’e ulasma-
sinin engeli, Ferit'in eski yasam biciminden kopamamasi ve bi-
yiik kenttir (Istanbul). Her ikisi de nesnelerine (ask) baslangicta
ulagirlar, ancak Ferit’in, basketbol magi icin Istanbul’a gidisi,
sonra arkadaslarinin israriyla orada kalisi, onlari birbirinden ayi-
rir; bu eylem, Ferit'i Emine’den koparir, onu tekrar eski yasam
bigimine gonderir.

Rastlanti ———p Ferit — —p» Emine
Ask /idealleri dogrultusunda
yasamak/
Bayuk kent
Ferit'in ‘tath dili’ ___,, Emine -— (istanbul)
Muhtar Hasan Ferit'in yagsam bigimi
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Ferit'in nesnesi olan Emine, Ferit’in Istanbul’a gitmesiyle ve
arkadaslarinin Ferit’i orada daha uzun sire kalmasi igin ikna et-
mesiyle birlikte edlenceyle yer dedistirir. Ferit’i kentsel yagamin
edlencelerini yeniden nesne edinmeye génderenler ise, arkadas-
lan ve eski yasam bigimidir. Kentsel yasamin eglenceleri (deniz,
edlenceler, dans, kadinlar), ona Emine’yi unutturur. Bu eyleyen-
ler, Ferit’in Emine’ye ulagmasinda engelleyici; edlenmek amacina
ulagmasinda ise yardimci eyleyen islevi gérir. Bu nedenle ask,
bagladiktan bir sire sonra aynlkla sonuglanir.

Emine’nin guzelligi Emine (ask) Ferit
Arkadaslan Eglence
Eski yagsam bigimi

Muhtar Hasan Basketbol mag,

Dilsiz Ali ——p Ferit q—_ Kentyagami,
Arkadaglari, Eglence

III. Kesit: Emine’nin Mine'ye Dénlusimui: Anlatinin GgUncid
kesiti, Emine’nin, muhtar Hasan’la birlikte Ferit’i aramak igin is-
tanbul’a gidigleriyle baslar ve Emine’nin, Ferit‘in avukat babasi-
nin énerisiyle Mine'ye déniismesiyle devam eder. Emine, nesnesi
Ferit'i bulmak ve kendisine dénmesini saglamak igin, Mine kimli-
dine bardnar. Dolayisiyla elde etmek istedigi nesne (Ferit), onun
yeni bir nesne edinmesini (Mine) saglamis olur. Ferit'e olan 6z-
lemi, meraki (génderici), Emine’yi Feriti bulmak igin Istanbul’a
goénderir. Gergegi 6grendikten sonra, Ferit'in avukat babasinin
(hem gonderici, hem yardimci), yardimiyla, nesnesi Ferit'e u-
lasmaya calisir. Guzelligi, yetileri (su kayadi yapmada, dans et-
mede vb.) ve gevresinde ondan hoslanan erkekler, bu amacina
ulasmasinda yardimci; 6teki kizlar ve onlardan biri olan Jale ise,
engelleyici olur. Artik farkh bir uzamda (istanbul) olan Emine,
doénasmis Mine kimligiyle Ferit’i etkilemeyi basanr, ama heniiz,
onun kendisine donmesini saglayamaz.
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Ozlem, merak —— Ferit'i bulmak —— Emine

Ferit'in babasl ve onu etkilemek
(Mine)
Muhtar Hasan Ferit'in kadin
Avukat baba ’ Emine ¢ arkadaglari,

Guzelligi ve yetileri Jale
Cevresindeki erkekler

Ferit ise, gapkinhdinin, Mine’nin gazelliginin ve Mine’nin Emi-
ne‘ye benzerliginin (géndericiler) etkisiyle, yeni nesnesi Mine'yi
elde etmeye galisir. Bu surecte Mine'ye ‘asilan’ diger erkekler ve
Emine, engelleyicidir. Buna karsin diger erkeklerin varlidi, onun
kiskanghgini kérikleyerek, anne ve babasinin yaninda nesnesine
ulagmasinda yardimci eyleyen islevi gorar.

Capkinlik — » E{Mine) — p Ferit
Mine’nin guzelligi ve
Emine‘ye benzerligi

Anne-babasi Diger erkekler,
Kiskanglidi, Mine ——p Ferit <4+——— Emine

IV. Kesit. Mutlu Son: Filmsel anlatinin son kesitinde, mutiu
son vardir. Bu asamada gerek Emine, gerekse Ferit, nesneleri-
ne ulasir. Emine’nin gondericisi olan idealizm, ask ve 6zlem,
onun Muhtar Hasan’in, koylulerin ve Mine kimliginin yardimiyla
hem nesnesi Ferit’e, hem de ‘idealleriyle birlikte mutlu yasa-
mak’a ulagmasini saglar. Bu son asamada Emine’nin engelleyi-
cisi yoktur. Emine, sonunda verdigi dersle Ferit’i kendisine
dondirmeyi basarir.
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Idealizm — pidealleriyle mutlu —p Emine
Ask ve Ozlem yasamak’

Muhtar Hasan ——» Emine 4+— g
Kéyluler, Mine

Son kesitte Ferit, ondan ayrilmak ve Mine’yle evienebilmek i-
¢in Emine’yle konusmaya gider (G1). Ancak kdyde yasadiklan
(G2) onun gergek istediginin Mine degil, Emine oldugunu gérme-
sini sadlar; ona gercek yerinin istanbul degil, kéy oldugunu an-
lamasina yol agar ve onu, nesnesi Emine’ye ulastinr. Bu sirecgte
engelleyicisi olmayan Ferit'in kéyde yasadiklari ve E(Mine) ona,
gercedi goérmesinde ve nesnesine ulasmasinda yardimci olur.
Koéyde yasadiklan (gocuklarin hayatini kurtarir), Ferit'e ¢galisma-
nin, idealleri ugruna insanlara hizmet etmenin mutlulugunu ya-
satir. Baska bir deyisle igine girdigi ask Iliskisinde Ferit, ‘faydasiz’
isler pesinde kosmaktansa, yasamda daha ‘ylice’ idealler oldu-
dunu ve idealler ugrunda yasamanin mutlulugunu kavramis olur.
Bu nedenle o sadece Emine‘yl elde etmis olmakla kalmaz, ayni
zamanda yeni ve ‘ylce’ idealler de edinmis olur.

Mine Emine Ferit
‘Gergek’ ask ’ (idealler)
Kéyde yasadiklan
E(Mine) —»  Ferit +— g
Koyde yasadiklan
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Temel Anlam-Derin Yapi: “Kadin, ‘Aydinlanma’nin
Egretilemesidir”’

Filmin derin yapisi, anlati boyunca kisiler ve uzam arasindaki
farkliliklar, karsithklar goz 6ninde bulunduruldugunda netlik ka-
zanir. Tath Dillim’de Emine’nin galiskanldi, idealizmi, hizmet aski
ile Ferit'in guninu gin etmesi, bos vermisligi, eglenceye dus-
kiinlagu arasinda bir karsithk s6z konusudur. Bu karsitlik sadece
Emine ile Ferit arasinda degil, Emine ile Mine, Emine ile diger
kentli kadin ve erkekler, koy ile kent arasinda da kurulur. Mine
de gezmeye, edlenceye duskinliugu ile kentsel edlencelerden
hoslanir; ama onun davranis ve tutumlan, diger kentli kadin ve
erkeklere goére daha ‘6lgili’dar, ‘asir’ dedildir. Cinkd ‘uygun’
davraniglar igindeki kadinlar ve ‘uygun’ giysileri, toplulugun sinir-
larim goésteren gizgiyi somutlastirmaktadir (Yuval-Davis, 2003:
95). Buna karsin yine de idealleri ugruna yagamak, halka hizmet
edip calismak ile calismadan yasamak, génluni edlendirmek,
gezip tozmak, sislenmek karsitliklan, Emine ile Mine kimlikleri
tzerinden kodlanir. Bu yéniyle bakildiginda, filmsel anlatinin ka-
dini ‘erdem’ gostergesi olarak da kodladidi soylenebilir. Bagka bir
deyisle filmsel anlatinin Grettigi anlam, kadinin ‘yarilma’ deneyi-
mi Gzerinden kavramsallastinlir. *Yararh olan’ ile ‘yararsiz olan’,
kéy ile kent, bu kimlik Uzerinden yerini bulur. Istanbul (kent) bu
ayrimda galigmayan, ‘yararsiz’, ‘bos’ isler pesinde kosan insanla-
rin varhidiyla ‘yozlasmis’ olarak konumlanirken koy, calismayi se-
ven, 6drenmeye agik, birbirlerini seven, yardimlasan insanlarn
varhdiyla ‘olumlu’ olarak konumlanir. Uzamin 6nemli bir Hoyutu
da, onun cinsiyetlestirlimis olmasidir. Koy, ‘yolsuzluk’ (yol yoklu-
dgu), ‘kadinsizlik’ ve ‘dilsizlik’ kavramlanyla iliskilendirilir. Barnn-
dirdidi sicak, samimi iligkiler ve galiskanlidiyla idealist kavramlar-
la, Cumhuriyet’in aydinlanma idealiyle egitlenen kdy uzaminin,
‘yozlagmis’ kentsel uzaminin kargisinda ‘disil’ bir kimligi oldugu
vurgulanir. Bu gercevede filmsel anlatinin derin yapisi séyle gés-
terebilir:

324



Koy (digil) a1 2 Kent (eril)

Yararh isler
Calismak, Tembellik,
topluma hizmet a2 albireysel edlence

Benzer bicimde Emine ve Ferit arasindaki karsitlik, bireyci
degerlerle, (toplumsal) idealler arasinda kurulur.

idealler, degerler a1 a2 Bireyci dederler
Emine Ferit
a2 a1
Bireyci olmayan dederler idealist olmayan degerler

Koy ve kent uzantilari arasindaki farkliik, segilen muaziklerde
de belirgin bigimde goriilir. Filmsel anlatiya adini veren muzik
pargasi olan Tath Dillim (Selda Bagcan tarafindan soylenmekte-
dir), donemin popiler bir sarkisi olup, melodik olarak tirkd for-
mundadir. Filmin /eitmotifi olan bu sarki, Emine ile Ferit arasindaki
aski, ozlemi simgeler. Filmde, kentsel uzamda popdler bati muzi-
dgini (rock vb), k6y uzaminda ise telli galgilarla (baglama gibi) ses-
lendirilen tirkdleri kullanarak kargsitliklar belirginlestirilmis olur. Bu
yoniyle mizik, kdy ve kent kategorileri arasindaki sinirlan belirle-
yen, imleyen ‘sinir ritaeli’ islevi gérmus olur. Yapisalci antropolog-
lar, kategoriler arasindaki sinirlann yagsamsal éneminin, tim top-
lumlarda, kategoriler arasindaki gegisi kolaylastirmak amaciyla bir
dizi sinir ritGelleri Grettigini ileri strerler. Genelleme yapmak gere-
kirse, sinirlan ihlal eden kategoriler ne kadar biyikse, ritieller de
o kadar onemli ve aynntii olmaktadir. Toplumlar yasam ve 6lim
arasindaki gegislere anlam verecek ritiellere sahiptirler; dogum
ve 6lim gibi (Fiske, 1996: 156). Filmde mizik, kdy ve kent kate-
gorileri arasindaki gegisi simgeler.
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Filmin derin yapisi, kadini Cumhuriyet ideallerinin, aydinlan-
ma projesinin tasiyicisi, gostergesi olarak kimliklendirerek ona
ideolojik bir islev yiklemis olur. Emine, Ferit'’e verdigi dersle,
onun da bu dederleri benimsemesini saglar. Bir bagka deyisle
kadin, ulusal kimlikle iliskilendirilerek sunulur. Yuval-Davis, Cin-
siyet ve Millet adli kitabinda (2003: 93-94) kadinlarin, toplulu-
dun kimlik ve serefinin hem bireysel hem de kolektif olarak
sembolik tasiyicilari seklinde kurulduklan igin, ¢odunlukla ‘temsil
yikind’ tagimlarinin, 6zellikle onlardan beklendidini belirtir. E-
mine ise, hem Cumhuriyet ideallerinin tastyiciigini yaparak hem
de bu idealleri ‘sulandiran’ Mine rolind oynayarak, bu ‘temsil
yukind’ fazlasiyla Gstlenmistir. Cumhuriyet idealleriyle 6rila bir
kimligin karsitim da, kadinin 6teki yarisi (Mine) oynar. Bu yonay-
le film, rol oynama/oyun oynama kodunu da kullanarak, melod-
ramin uylasimlarina sadik kalir. Anlatida Emine, kendi kimliginde
inandigi dederler ugruna dénisim gecirmez; aski ugruna Mine
kimliginde gegici ve ‘kurmaca’ bir degisim gegirir. Ustlendigi Mine
kimligiyle, Ferit’e ulasmaya galigir. Askina ulagsmak igin ‘rol’ ya-
pabilir, ‘oyun’ oynayabilir, ‘gegici’ kimlikler kurabilir. Clinki bu
rol gegicidir; nasilsa Emine, dederleriyle dedismeden varhigini
surdiridr. Bu durumda Emine igin doniisim gizelgesi soyle goste-
rilebilir:

a1l a2
idealist degerler Bireyci degerler
Emine Mine
a2 al
Bireyci olmayan degerler Idealist olmayan degerler

Feritin donlisimu ise, asagidaki gizelgede oldugu gibi, *birey-
ci’ dederlerden ‘idealist’ dederlere dogrudur. Baslangicta ‘pasa
gonlind’ edlendirmekten baska kimseye ‘faydasi olmayan’ igler
pesinde kosan Ferit, anlatinin sonunda toplum igin bir seyler
yapmanin, galismanin énemini kavrayarak ‘idealist’ degerleri be-
nimser.
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Idealist degerler a1 a2 Bireyci dederler

a2 Bireyci olmayan dedgerler (Calismak, ‘ise yaramak’)

Filmde ilging olan, Emine’nin, Ferit uzun slire sonra koye
dondiginde, ona olan davraniglandir. Emine, Ferit’e, higbir sey
olmamis gibi davranir, onun goraplarini gikarir ve bunun ‘kansy’
olarak kendj gorevi oldugunu séyler. Onun Istanbul’da kalisinin
neden uzadigini sormaz bile. Bu nedenle filmsel anlati, bir yan-
dan kadint idaalist degerlerin tastyiciligs gibi ideolojik bir anlamla
iliskilendirirken, 6te yandan da evlilik iliskilerinde bir kadinin Gst-
lenmesi gereken sorumluluklan amimsatir; ‘yumusak basl’, ko-
casina karsi sorumluluklarin! bilen, edilgen kadin kimliginin altini
cizer. Her ne kadar Emine, Mine kimliginde ‘hakkini’ (Gstelik
kendi akliyla degil) arasa da, bu ‘hak arama’ Mine kimliginin bir
pargasi olur. Ancak Mine, ‘hakkini’ arayabilir, Emine’ye digsen
ise, kocasinin bir gin donmesini beklemek ve onu hosnut et-
mektir. Filmsel anlati ikili ideolojik bir iglevi yerine getirmis olur:
Hem Cumbhuriyet’in dayandigi aydinlanma projesinin (egditim yo-
luyla toplumu bigimlendirmenin, kalkindirma ideali) hakliigini or-
taya koyar, hem de ‘edilgen’ bir kadin kimligini agk oykusu igin-
de yeniden uretir. Emine anlatinin bagindan sonuna dek idealist
dederlerini savunur. O, bireyci dederleri (asiriya kagmamakla
birlikte), ancak Mine kimliginde tasir gibi gorantr. Onun doéni-
sumd, kimlik yanimasi araciidiyla bu iki ug arasinda salinir.
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BiR DEMET MENEKSE: “SAHIPSIZ KADINLAR”

Filmin Ozeti

Nesrin (Hale Soygazi), Candan Butik'te galisan, nisanlisi tara-
findan terk edilmis bir kizdir. Yatalak annesi, evde kalmis Mela-
hat teyzesiyle birlikte bir mahallede yasarlar. Ug kadin da erkek-
sizdir. Almanya‘ya gitmek isteyen Nesrin, bunun igin gerekli olan
parayl, annesinin ylizgérimligi olan yluzagind bozdurarak top-
lamaya galisir. Gittigi kuyumcu, yizidge dederinden daha disik
para 6nerir. Orada bulunan Kenan (Kartal Tibet), daha fazla para
onererek yuzugua satin alir. Nesrin’in hGzanlG yizla, mutsuzlugu
Kenan'i etkiler. Cinkld kendisi de mutsuzdur. Kenan, Nesrin'le
daha yakindan ilgilenir, onu tanimaya galisir. Nesrin, mutsuzlu-
dunun nedeninin babasi 6ldikten sonra nisanlisi Halil tarafindan
aldatilmak (hem de yakin arkadagt Guzel Sanatlar mezunu Leyla
ile) oldugunu anlatir, sahipsizlikten (kendilerine sahip gikacak bir
erkek olmadigindan) yakinir. Nisanin bozulmasi, yani evlene-
memesi, terk edilmesi nedeniyle, galistigi butikteki kizlar tarafin-
dan (patron Candan da dahil, ¢ kadin da esmerdir) hor gordlar.
Mahallede hem erkeklerin sarkintiliklarina maruz kalir, hem de
komsu kadinlarin dedikodularina. Bir sire sonra Kenan da Nes-
rin‘e sevgisiz bir ortamda yasadigini anlatir ve ona, “Birlikte ha-
yati sevecediz” der. Ikisi arasindaki yakinlasma artar ve Kenan
Nesrin’e evlenme teklif eder. Nesrin’in ailesiyle (annesi ve teyze-
siyle) tanisir. Ancak Kenan, Banu (Lale Belkis) adinda bir kadinla
evlidir ve Nesrin, bunu bilmemektedir. Banu, gezmeyi, eglenme-
yi, sislenmeyi seven bir kadindir. Kenan’la aralarinda ‘gergek bir
sevgi’ yoktur, Kenan Banu‘yla mutsuzdur. Banu’'nun arkadagsi
Belkis (Yesim Tan), onlan birlikte gérdugunid Banu‘ya séyler.
Kenan, Banu'ya, bagka bir kadini sevdigini belirterek, ondan bo-
sanmak istedigini soyler. Banu, fabrika karsiliginda bosanmayi
kabul eder. Ardindan Nesrin’in galistigi butige gider, alis-veris
eder ve Kenan’in Nesrin‘den satin aldigi ytziga parmadindan gi-
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karip Nesrin‘e hediye eder: “Kocamin mutlu ginlerimizde aldigi
hediyeydi” der. Nesrin Gzalar. Banu’nun aldigi giysilerin fiyatini
6demesi icin (Banu’nun istedi (zerine) Kenan'in isyerine gider.
“Her sey bir demet menekse igindi” diyerek oradan hizla uzakla-
sir, diktidi gelinlige kapanip aglar. Ancak eve geldiginde Kenan'
annesinin yani basinda otururken bulur. Anne, “Cile ocadina si-
dinanlar geri gevrilmez kizim” der. Film, Nesrin’in galimseyerek
Kenan’a bakisiyla biter

Film Kigileri

Nesrin (Hale Soygazi): Yirmi bes yas civarinda, geng, sari-
sin, uzun boylu, ama evlenemedidi igin gevresindekilerce hor go6-
rilen bir kizdir. Bu nedenle mutsuzdur. Sari, omuzlarina dékilen
saglari vardir. Makyaj yapmaz, giyimine baslangicta pek 6zen
géstermez. Annesi yatalak, babasi 6lmug, teyzesi evde kalmig,
kendisi de nisanlisi tarafindan aldatilmis oldugu igin hayata kis-
kindir. Nesrin‘in nisanhisi Halil'le iliskisinde cinsel birlesme s6z
konusu dedildir, ‘normal’ bir arkadaslik iliskisidir onlarinki, dola~
yistyla Nesrin bekaretini korumustur. ‘Namus'’lu, ‘iffet’li bir kiz
oldugu vurgulanir béylelikle. Nesrin, gegimini bir butikte dikis di-
kerek saglar. Toplumsal gevrenin (mahalleli erkeklerin, dediko-~
ducu kadinlarin ve is yerindeki patron ile diger galisanlardan) a-
sadilamalari nedeniyle bir bask: igindedir. Bu baskici ortamdan
kagip Almanya‘ya gitmek ister. Ama gitmek igin parasi olmadi-
dindan annesinin ylUzgorimlik elmas ylziGgiana satar. Nesrin’in
hem butikte galisiyor olmasi, hem gelinlik dikiyor olmasi, hem de
o butige gelen mdusterilerin gelinlik giyinmeleri, onun disinin
evlilik ve farkh bir yasam oldugunu géstermede oldukga 6nemli
bir isleve sahiptir. Nesrin, kendisini diktidi gelinlik iginde hayal
ederek evlenme disleri kurar. Gergekte Nesrin, gelinlik dikerek,
evlilik daslerini dikmektedir. Kendilerine sahip ¢ikacak bir erke-
din 6zlemi icindedir, ancak daha 6nce yasamis oldugu olumsuz
olaylar nedeniyle gekingendir; oldukga kirilgan bir yapidadir.

Butige gelen kadinlar, Nesrin‘in ulasamadigi konumdadirlar.
Nesrin sadece, gelinlik ve giysileri tiketmek ister, davranig agi-
sindan ‘o kadinlar’ gibi olmak istemez. Nesrin’in bu kadinlarla o-
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lan iliskisi, Mead’in kavramsallastirdigi bir ayrima isaret eder.
Mead (aktaran Tannen, 1996: 212), yiksek toplumsal katmanin
‘gosteris’, dusiik toplumsal katmanin ise ‘izlemek’ kavramlariyla
baglantii oldugunu soyler. Disuk toplumsal katmanda olan bir
kadin olan Nesrin, yiiksek toplumsal katmandaki kadinlarin ‘gos-
teris’lerini ‘izlemek’le yetinir, onlar gibi varlikl olmay: istese de,
onlar gibi davranmay: aklindan gegirmez. Cunki o kadinlarin ya-
sam bigimlerini begenmez.

Nesrin igin yasam istedi yoktur. Bu isteksizlik, kendilerine sa-
hip gikacak bir erkedin yokluguna dayanir. Mutsuzluk ve isteksiz-
lik, Nesrin’in yuziyle betisellesmistir. Artik dayanacak gicu kal-
mamistir. Dolayisiyla Nesrin, gice ve istede sahip olmadigindan
6zne olarak konumlanamaz. Filmsel anlati sirecinde Nesrin‘i 6z-
ne kilan figir, Kenan’dir. Bu nedenle bir anlamda Kenan, Nesrin’i
‘6zne’ olarak ‘yaratan’dir. Ginku Nesrin, ancak Kenan'i tanidik-
tan sonra, onun cesaretlendirmesiyle ‘6zne’ olmanin kosullarin-
dan biri olarak tekrar arzulamaya baslar.

Kenan (Kartal Tibet): Otuzlu yaslarda, evli, kumral bir er-
kektir. Babasi, farkli meslek segmesine izin vermedidi igin, baba-
sinin fabrikasinin bagindadir. Istemedidi bir evlilik yapmgtir.
Guglu toplumsal-ailesel kosullarin zorlamasi nedeniyle Kenan'in
da (melodramin taniminda géruldigu gibi) kosullarin kurbami ol-
dugu soylenebilir. Kansi Banu’'nun temsil ettigi yasamdan hos-
lanmaz, béyle bir yagsam ‘kirli’ bulur. Bu ‘sevgisiz’ ortamda mut-
suzdur. Para-pul, umurunda dedildir. Nesrin igin dis olan seyleri
gergeklestirmis, o giysileri, gelinlikleri bedenlerinde somutlastir-
mis insanlar arasinda yasayan Kenan, orayi ‘kirli’ bulur, o digle-
rin icinde mutlu degildir. Nesrin’den etkilenerek onunla hayati
‘yeniden sevmeyi’ ister. Bu amagla karisi Banu‘dan bosanmak is-
ter. Aristokrat, varsil insanlarin yapmacik, kirli buldugu yasam-
dan boylelikle kurtulmak ister. Nesrin’e karsit olarak sevmek igin
istek duyar. Gici vardir; bu giig, yasami sevme gici olarak ad-
landirilabilir.

Parga-butun agisindan bakildiginda gerek Nesrin’in gerekse
Kenan’in parga-bitin iligkilerinin  bozuldugu gordlir. Nesrin,
metanomik olarak gelinliklere sahip olmayi istese de, o parganin
bituni olan ‘6yle bir yagsami’ istemez. Nesrin, kendisine “Belki
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gundn birinde bir butik agarsin” diye soran Kenan'a, ‘dyle bir ya-
samin’ kendine gére otmadigini séyleyerek yanmit verir. Dolayisiy-
la Nesrin, o yasamin bituanind igsellestirmemistir, ama o yasa-
min kimi parcalarini dusler. Dusledigi gelinligi, gizel giysileri giy-
se de Nesrin, 6teki kadinlar gibi ‘simarik’ davranmayacak, kendi
istegiyle sigara-icki igmeyecek, gezip tozmayacaktir. Parga-
batun iliskisi dogal eklemlenme siurecinde degildir. Kenan da
kendi bitindyle olan bozuklugunu, fabrikayr bosanmanin karsili-
g1 olarak Banu‘ya birakmasiyla giderir. Kenan, batinina ‘gile o-
cadi'nda ‘annarak’ saflida, ‘temizlige’ ulasarak bulacaktir.

Aliye (Nesrin’in Annesi, Muazzez Kurdoglu): Rahatsizigi
nedeniyle sirekli yatmak zorundadir. Muhtemelen bu rahatsizligi
da kocasinin 6lmesinden sonra olmustur. Gereksinmelerini karsi-
layamaz, bagimhidir. Kocasi yoktur. Kizinin evde kalmasina Gzu-
lir, ama ona destek olur. Baskici toplumsal yapi nedeniyle kizi
Nesrin gibi, kendilerini kimsenin taniyamayacadi bir yere, uzak-
lara gitmek ister. Ancak annenin s6zi baskindir. Kenan’in ‘gile
ocadi'na siginmasina izin vermesinden sonra Nesrin de Kenan'
affetmis olur.

Melahat (Nesrin’in Teyzesi, Mualla Siirer): Anneden yas-
ca kigik, ama yasi gegkin, ‘evde kalmig’ bir kadindir. Evin isleri-
ni yapar. Daima mutfak 6nlagu iginde gordlir. Evlenemedidi igin
dylesine Gzgundir ki, adeta buatin dinyasi kararmistir. Ancak,
Nesrin’e bir yandan ‘hayati oldugu gibi kabul etmeyi’ bir yandan
da ‘Umitli olmay1’ 6gatler. Onun Kenan’la birlikteligini kiskanglikla
karisik bir giptayla izler. Nesrin’in evlenme haberine aglayarak
tepki verir. Cinkid o mutlu olamamistir. Mutlu olmanin tek yolu
Melahat igin, ‘evienmektir’.

Banu (Lale Belkis) ve Belkis (Yesim Tan): Banu ve Bel-
kis, sigara igen, timaklanni boyayan, iskambil oynayan, sirekli
gezip edlenen, ama calismayan ‘simarik’ iki kadindir. Varsil ya-
samin tadim gikarmaya caligirlar, ama kurduklari iliskiler yapay-
dir, icten degdildir, kiskanghk ve gosteris Gzerine kuruludur., Her
ikisi de makyajldir. Banu yerli giysiler giyinmez, hep Batiydan
getirtir. Belkis ise, yerli giysi giyinir, ama yerli gibi gérianmeme-
sine de dikkat eder. Bu nedenle Candan Butik'ten alis-veris eder.
Onun ‘Batil’ goziken yerli giysiler giymesi, aym zamanda ‘mo-
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dernlesme’ hareketinin ‘taklit’ olarak algilanmasiyla da iligkili ola-
rak da okunabilir. Dolayisiyla her ikisi de ‘Batil’ yagsam tarzini
temsil ederler. Bu yoniyle Bati ve Batii degerler algaltici, olum-
suz olarak gizilir. Ginka filmin séylemine gére, ‘Batili’ yasam tar-
zinda insani iliskiler gelistirmek s6z konusu dedildir, her sey gi-
kara dayalidir; insan sevgisi yoktur. Banu ve gevresi, davranisla-
riyla, giyimleriyle, insan iliskileriyle ‘curimis, bozulmus’ ahldki
dederleri temsil eder. Bu guriamuslik iginde Nesrin, ‘iffetli’, ‘na-
muslu’, ‘erdemli’ bir birey olarak sunulur (Akbulut, 2001: 264).
Farkl yasam tarzlanni benimsemeleri nedeniyle Banu ve Ke-
nan‘in dinyalari ayndir.

Ilging olan, Banu’nun ne istediginin anlatida sunulmamasidir;
o, yalmizca iyi-kota aynmini belirginlestiren bir karakterdir. Nes-
rin’in sariginhd, ‘saf’ olmayi, sahip oldugu dederlerle bir tar ‘Gst
sinif'a ait olmay: belirtirken Banu'nun sarisinhdi, onun kotaliga-
nd disavuran bir gosterge olarak kodlanir. Bu sekilde film, kotu-
lerin anlatimci (expressive) cizildigini belirten Coates’i (1994:
60) destekler. Banu, sikintisini gidermek igin, biyik miktarda
para 6deyerek bir kopek almay ister. Kocasina olan gorevlerini
yerine getirdigini distnir, oysa Kenan, ondan zamaninda bir go-
cuk istemistir. Kenan’a gore bu sayede evlilikleri ‘kurtulabilirdi’.
Oysa Banu, ¢ocudu, kendisini *dokuz ay boyunca sémurecek bir
et pargas!’ olarak gormektedir. Soila (1992, 236,237) popiiler
filmler Gzerinden cinsiyet politikalarini inceledigi makalesinde,
ideal kadinin evlilige hazir, gocuk yapmayi isteyen bir ev kadini
olarak; bunun karsisinda ‘kotid’ kadininsa, tipki Banu gibi, tirnak-
larini boyayan, sigara icen, eglenmek ve hayattan haz almak is-
teyen, cocuk yapmay! reddeden bir kadin olarak cizildigini belir-
tir. Bu nedenle gocuktan nefret etmesiyle, evliligin kotlu gitmesi,
dolayisiyla Kenanin da mutsuzlugu, Banu’nun goérevlerini yerine
getirmemesine badlanir. Cocuk yapmay! istememekle Banu, so-
yun, ataerkil dizenin devamini siirdirmeyi reddetmis oldugu igin
de ‘kotu’dur. Film, evlilikteki anlasmazhdin sugunu kadina (Ba-
nu‘ya) yikler (Akbulut, 2001: 263).

Diger Karakterler: Butik Candan’in sahibi Candan da diger
calisanlar kizlar gibi Nesrin’e kéti davranir. Ugi de siyah sagh ve
geng olan bu kadinlar, evlenme diisiind bir yana birakmig olan
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Nesrin’e iyi gozle bakmazlar. Candan, musterilerin yaninda Nes-
rin’i azarlar, diger kizlar onun dedikodusunu yaparlar.

Candan ve cgalisan kizlann (iki kisi) siyah sagh olmalari, sinif-
sal bir aynma isaret eder: ‘Kara kafah alt sinif’. Isciler ‘kara ka-
fali'dir, ast siniftan olanlarsa sangin. Nergis ve annesinin sansin
olusu, deder anlaminda onlarin soyluluguna isaret etmektedir.
Cunk{ Nesrin, (evlilik yoluyla) sinif atlayacaktir.

Mahallede Nesrin‘e laf atan erkekler (manav ve kahvedeki
erkekler), onun evde kalmishdini vurgulayan komsu kadinlar ve
birlikte galisanlar Nesrin igin, melodramin tamimindaki bask:ci
toplumsal c¢evreyi olusturur. Mahalledeki komsu kadin, sadece
Nesrini dedil, anneyi de sézleriyle incitir. Onceki gece otomobi-
liyle Nesrinlere gelen Kenan’i pencereden gézleyen komsu Fat-
ma Hanim, ertesi sabah olanlan 6grenmek icin anneyi sorulara
bodgar. Evden aynlirken de “Sen kalkma Aliye Hanim, sakatsin
sen, kusuruna bakilmaz senin.” diyerek, sakathdini annenin yi-
zline vurur.

Filmde 6nemli bir karakter de kuyumcudur. Baslangigta ismi
anilmayan kuyumcu Yakup amca, verdigi 6gutlerle Kenan’a des-
tek olur. ‘Gelecek nesillerin giizel olmasi’ adina Nesrin’e sahip
c¢ikmasini 6gutler. Bu yéniyle kuyumcu Yakup, filmde dogruluk
6znesi konumundadir.

Dil agisindan kisiler arasinda belirgin bir aynm gézlenmektedir.
Nesrin, Kenan, anne ve teyze ginlilkk, ama seviyeli bir dil kullanir-
ken, baskici toplumsal gevreyi olusturan mabhalleli (kadin ve er-
kekler) asadilayici, alayci, gindelik bir halk dili kullanmir. Manav ve
kahvedeki erkekler Nesrin‘e laf atarlar. Buna karsiik Banu ve Bel-
kis'in temsil ettigi ‘Batili’ yagsamin, dil, 6zenti bir dili gésterir; ‘se-
kerim, cicim’ gibi. Bu tarz konusma, her ikisinin de yapayhdini, ig-
ten olmadidini ima eder. Belkis, Kenan ve Nesrin‘i birlikte gordu-
gunii Banu'ya anlatirken, Nesrin igin ‘sart ¢iyan™° nitelemesini
kullanir. Oysa kendileri de sansindir. Belkis, Banu ve Kenan arasi-

110 Tgrk DIl Kurumu’nun hazidadig Tirkce Sozliik'te (1988: 307) ‘ciyan’
yerine ‘giyan’ sézciigi kullaniimakta ve séyle tamimlanmaktadir: * Gok
ayakhlardan, sanmtirak renkte, =zehirli bdcek, ayaklilardan
(Scolopendra). " Sézlik, ‘giyan gibi’ igin, "Hain bakish sansin kimse”
tanimiamasini yapmis.
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na girdidi igin Nesrin ‘ciyan’ diye niteler. ‘Sinsi, hain sansin’ an-
lamina gelir, onlarin kullandikian anlamiyla bu sézcuk.

Karakterlerin dili gibi goriintgleri de sinifsal/kaltarel farkhiliga
isaret eder. Nesrin sade giysiler giyer, makyaj yapmaz. Oysa
Banu ve Belkis, frapan giysiler giyinirler, saglarimi yaptirirlar, gi-
zellesmek igin gizellik salonlarina giderler, cilt bakimi yaptinriar,
tirnaklarini boyatirlar. iyi-kéti ayrimina isaret eden bu fark, me-
lodramin tanimindaki erdemli olan ile erdemli olmayan arasinda-
ki farki gosterir. Nesrin nisanlisindan ayrnilmigtir, toplum tarafin-
dan dislanmistir ama erdemlidir, erkeklerin ardindan gitmez.
Buna karsilik calistigi butikteki kizlar, Nesrini otomobilinde bek-
leyen Kenan’i sizerler, ona bakarlar, agikga ondan bir ilgi bekler-
ler. Belkis evli olmadidi halde, farkh erkeklerle birlikte olur, ge-
zer, edlenir. Bir baska deyigle cinselligini yasar. Cinselligini agik-
¢a yasayan kadin ise, ataerkil bakisa goére kétadar. Bu yonuyle
film bu kadinlan kétd, erdemsiz olarak konumlandirir.

Séylemsel ve Anlatisal Diizey: Eyleyensel Ornekge

Filmsel anlatinin zamaninin sézlerle ifade edilmedigi, ancak
gériantdlerden, anlatinin bahar (ilkbahar)/yaz mevsimlerinde
baslayip sonuglandidi goralar. Film kisilerinin kisa kollu giysiler
giymesi, Nesrin ve Kenan’in denize girmesi, Kenan'in Nesrin‘e
menekse almasi (menekse ilkbaharda agan bir gigektir), havanin
glnesli olmasi, aygicedi gibi gostergelere bakarak film anlatisinin
ilkbahar-yaz mevsiminde gegctigini séyleyebiliriz. Bunun disinda
zaman ‘o gin’, ‘din gece’, ‘yarin sabah’, ‘hafta sonu’ gibi kulla-
mnimlaria anlatilir. Geceden giindiize ya da tersi zamansal gegis-
ler, kararmalarla ya da kesmelerle anlatilir. Filmsel anlati, za-
mandizinsel bir sira izler, ama Nesrin‘in Kenan’a nisanlisindan
aynimasini anlatirken geriye sapim**! s6z konusu olur. Ve geriye
sapim, ozetlemeyle verilir. Film, temelde éykileme zamani ile
kurmaca zamanin birlikte gittigini gésteren sahneler yoluyla iler-
ler. Nesrin ile Kenan'in aski, 6zetlemelerle aktarilir. Eksilti, Nes-

1 Geriye sapim kurmacanin siredizimsel zamaninin geriye déndsle anla-
tilmasidir (Kiran ve Kiran, 2000: 208).
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rin’in nisanlisindan aynhgini anlattigi geriye sapimda s6z konu-
sudur. Nesrin‘in kapi komsusu Halil'le agkin ne zaman basladigi
nasil gelisip sonlandid eksiltiyle dile getirifir. Ayni zamanda bu
eksilti, anlatida duraklamay: olusturur. Ciinkii Nesrin gegmisteki
olaylan anlatir. Geriye donigle (flashback) anlatilan bu sahnede
olaylan anlatan Nesrin‘in sesi, goruntilere bindirilmistir. Geriye
donis, gercekte Nesrin ya da diger karakterler igin anlatida dé6-
nisum sagdlayacak bir nitelikte olmadigi igin, olaylar eksiltiyle ve-
rilir. Geriye donis, burada Nesrin‘in psikolojisindeki gudileyici
bir gii¢ olarak, onun gegmisini vurgulama (Turim, 1989: 37), bir
baska. deyisle Nesrin‘in psikolojik durumu hakkinda bir fikir ver-
me islevi gorir. Filmin baglangici da duraklamadir; kamera gin-
lik sehir yagsamindan gesitli gérintiler gésterir; kalabaliklar, ko-
susturan insanlar, binalar, is yerleri, hareket halindeki araglar,
cicekler, adaglar, kuslar gibi. Bu duraklama, Nesrinle Kenan’'in
birlikteliginin baslamasindan sonra ikinci bir kez daha yasanir.
Dolayisiyla filmde yer alan duraklamanin ilki, Nesrin ve Kenan
mutsuzken gérildr, ikincisi ise beraberlikleri onlara mutluluk va-
at etmisken goralar. Bu duraklamadan ilki, Nesrin igin zamanin
ayniildini, dedismezligini anlatir, ikincisi ise, yeni bir baslangici
mijdeler.

Uzam da filmin derin yapisimi ortaya koymaya yardim eder.
Filmde kir, deniz, kumsal, park, mahalle, sehir, agik uzami; bu-
tik, Kenanin fabrikasi, Nesrin‘in evi, Kenan'in evi, gece kuliibd,
pastane kapali uzamini olusturur. Ev ve odast, Nesrin igin tehdit
edici, baskici toplumun kapsayan uzami iginde kapsanan uzami
olusturur. Bu kapsanan uzami Nesrin, ‘asadilanmadan yasadidi
bir yer’ olarak tanimlar. Bu nedenle evi esenliklidir. Hem Nes-
rin‘in is yeri (butik) hem de Kenan'in is yeri (fabrika), kendilerini
kapsayan uzam olarak baskici bir nitelik gosterir. iki karakter de
kendilerini baski altinda hissederler isyerinde. Dolayisiyla kamu-
sal uzamlar karakterler igin olumsuzdur. Uzamin karakterler Gze-
rindeki etkisi, iginde bulunan kisilere gore degisir. Ev, Nesrin igin
huzurlu bir yerken, Kenan igin huzursuzdur, olumsuzdur; ¢inki
karisi Banu‘yla o evde mutlu dedildir, o hayata yabancidir. So-
nunda Kenan ‘huzury’, ‘cile ocadi’'nda, Nesrin‘in evinde bulacak-
tir. Nesrin’in istedi Gzerine gidilen edlence yeri (gazino) ise, teh-
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dit edici degildir; ancak Belkis’in oraya gelisiyle huzursuz bir ni-
telik kazanir Kenan igin. Nesrin ve Kenan igin agik uzam (kir,
kumsal, deniz), onlarin mutlu oldugu bir uzamdir, ona yasami
sevdirir.

Uzamlarin sinifsal anlamlan oldugu gordlir. Gece kulibi ve
gazino sinifsal farkhiliklari da ortaya koyar: Gazino halka dénik-
tdr. Orhan Gencebay’in “Hor gorme beni” sarkisiyla, yoksul, ‘Ba-
til’ olmayan/'Batil’ dederlere sahip olmamis glgsazlerin sesini
somutlastiran bir uzamdir. Gece kulibd ise, yiksek sinifa, varsil-
lara aittir. Ayrica bu sarki, Nesrin igin bagska seyleri de anlatir.
Gurbilek’e gore (2001: 13) Gencebay’in populer oldugu 1970°li
yillar, ‘mahrem olanin ‘kamusal dlemde’ apagik gérinmedigi;
ask acisinin alenl bir sikdyetle, boyle bagirarak dile getirilmesinin
yakisiksiz kagtigi yillardi. Oysa Gencebay, ‘mahrem olan‘la ‘ka-
musal olan’i i¢ ice gegirmis; aski ‘zulmiin’ egretilemesine donis-
tirmistd. Yazara gore Gencebay, aski bir ‘zulim’ olarak tanimh-
yor, ama toplumsal zulmi de bir agk soylemiyle anlatiyordu. Bu
cerceveden bakildiginda Gencebay’in sarkisi, Nesrin igin askin ve
toplumun zulminid anlatir. Hem de kendi sinifsat, kiltarel yapi-
sina uyan bir dille.

Uzam agisindan ilging olan, anne ve teyzenin daima ev-igi
uzamda gosteriliyor olmasidir. Anne, hastaligi nedeniyle hig ya-
taktan kalkamaz, daima odasindadir. Teyze, sadece evienemedi-
di igin ‘evde kalmis’ dedildir, fiziksel anlamda da evde kalmustir;
ekmegi bile, Nesrin disaridan getirir. Boylece film, toplumsal,
kamusal yasamin kadin igin uygun olmadigini kadinlan eve hap-
sederek gosterir. Teyze, ‘evde kalmasina’ ¢ok Gzulur; mutluluk
‘evlenmek’ olarak yansitilir. Nesrin igin ev, tam bir siginaktir.

Filmde 6zel/kamusal alan baglaminda baska bir durum da
Nesrin’le ilgilidir. Nesrin sadece evde, ‘6zel alan’da degil, ‘kamu-
sal alan’da da olmasina, bir iste galisiyor olmasina karsin, yaptigi
isin niteligi (terzilik, dikis dikmek, bulasik yikamak, yemek pi-
sirmek gibi isler, geleneksel olarak kadina 6zgi bir eylem olarak
tanimlanir) ve bu is yerinde galisanlarin tamaminin kadin olmasi,
kadina 6zgi bir ‘kamusal alan’ yaratir. Béylece film, kadinin ev
disinda ancak ‘belli’ islerde galisabilecegini vurguiar; dikis dik-
mek, Gt yapmak gibi (Akbulut, 2001: 264). Ustelik Nesrin’in, i-
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leride herhangi bir iste galismay! disinmedigi de ima edilir. Ev-
lendiklerinde belki giinin birinde bir butik agabilecegini sdyleyen
Kenan‘a karsilik olarak Nesrin, ‘o insanlarin kendisine goére ol-
madigini’ sdyleyerek bu disinceye sicak bakmaz. Film, is orta-
mini dolayisiyla kamusal alani, kadin igin ‘mutsuziuk kaynadi’ o-
larak sunar ve onun kendisine ayrimis ‘6zel alan‘a geri dénece-
gini soyler. '

Gerek uzam, gerekse karakterlerin sunulusu agisindan bakil-
diginda Bir Demet Menekse'nin ‘gergekgi’ bir film oldugu soyle-
nebilir. Gergek olmayan ise, ancak Nesrin gibi kadinlarin, varsi
fabrikatorlerle evlenebilecegidir. Nesrin gibi mutsuz kadinlar,
baskici toplum gergekte var olsa da, bu kadinlara ‘sahip gikacak’
bir *koruyucu’nun olmasi olanakl degildir. Bu gercede aykirilik,
filmin bir melodram olmasini saglayan kod olarak islevindedir.
Nesrin’in bakis agisindan filmin eyleyensel érmekgesi GG kesitte
incelenebilir.

I. Kesit. Baslangi¢ Durumu: Yitik Diugler: Baslangi¢ asa-
masinda Nesrin’in gondericisi, sahipsizligi, mutsuzlugu ve baskici
toplumsal yapidan kaynaklanan ‘daha iyi yasam istegi'dir (G).
Anlatinin basindan itibaren Nesrin’in gelinliklere bakmasi, onun
nesnesinin evlilik (N1) oldugunu gésterir. Ancak bu nesne, yitik
bir nesnedir; ¢inki bir kez nigsanlisi Halil tarafindan terk edilme-
siyle evlilik daslerini yitirmistir. Baslangig itibariyle Nesrin’in evli-
lik diasinina (yitik nesnesini) gercgeklestirecek bir eyleyen soz
konusu degildir. Nesrin nisanlisindan ayriimasinin-terk edilmesi-
nin acisini ve utancimi yagsayamayacadi bir yere gitmek, kagmak,
kurtulmak ister. Bu yer, anlatida Almanya (N2) olarak somutla-
sir. Nesrin, bu sekilde kurtulacagina, soruniarindan kagacagina
inanir. Ama parasizlik (E) nedeniyle amacim gergeklestiremez.
Tek yardimcisi, annesinin otuz yil 6nce ‘almis oldugu yiizgérum-
luk yazaguadiar (Y). Ancak Nesrin nesnesine ulasamaz. Yani Al-
manya‘’ya gidemez.
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Daha iyi yasam ——p (evlilik disi) ———p Nesrin
istedi Almanya’ya gitmek

Yizik —_— Nesrin <4— Parasizhk

II. Kesit. Doniisim Asamasi: ‘Beklenen Koruyucu’'nun
Gelisi: Nesrin’in kaybedilmis olan evlilik disi (N), Kenan tarafin-
dan doénisime udratilir. ‘Daha iyi yasam kosullarina ulasma’ (G1)
istegiyle birlikte Kenan (G2), artik Nesrin'in evlilik disinid somut-
lagtiran bir canlidir, eyleyendir. Kenan, ona ‘yasami yeniden sev-
dirmeye’ galisacadina s6z verir. Bu siregte Kenan (Y1) aym za-
manda Nesrin‘In yardimcisidir. Nesrin’in sahip ¢ikilmayi-evienmeyi
istemesiyle Kenan, Nesrin’in nesnesi olarak disundlebilir, ama
‘sahip ¢ikilmak’ edilgen bir durumu igerdiginden, tam olarak Ke-
nan Nesrin’in nesnesi olarak konumlandirilamaz. Nesrin‘in evien-
me isteginin diktigi gelinlikle de alti gizilir. Boylece yuziikle birlikte
gelinlik, Nesrin’in evlenme disinan géstergeleri olarak okunurlar.
Kenan'la birlikteligine, yani mutlu olmasina yardimci olan anneye
karsihik, teyzenin ayni sekilde konumlandigimi séylemek gugtdr.
Cunka teyze, kendisi ‘evde kaldigr’, mutlu olamadid: igin Nesrin‘in
mutiulugunu kiskanir, ama bu kiskanglhk engelleyici bir boyutta
yer almaz. Teyze Nesrin‘e ‘Umitli olmayi” 6gutler. Bu yoniuyle Nes-
rin, bir an igin teyzenin dolayimlayicisi olur. Cinkl teyze de onun
gibi mutlu olmayi, evlenmeyi istemistir; ikisinin de arzularinin yo6-
neldigi nesneleri, evliliktir. Teyzenin evlilik nesnesine yoénelen dur-
tldsd, gercekte, dolayimlayicisi Nesrin’e yonelen bir dirtidir. Bas-
ka bir yonayle de Nesrin, butin melodram gelenegindeki ‘evde
kalmis kizlar'in taklididir. Nesrin‘in nesnesine ulagmasi, yani ev-
lenmesi, sadece Nesrin’i degil, anneyi ve teyzeyi de etkileyecegin-
den, anne ve teyze de Nesrin’in yaninda alici olarak konumianir-
lar. Ginkd boylelikle, onlara da ‘sahip gikacak’ bir erkek s6z konu-
su olacaktir. Nesrin‘'e nesnesine ulagsmasina yardm eden énemli
bir eyleyen de, filme adini veren bir demet meneksedir (Y3). Nes-
rin, Kenan'in evli oldugunu 6drenip hayal kirikiigina ugradidinda,
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bunu acikga dile getirecektir: “Bir demet menekse igin seni sev-
dim”. Nesrin‘e laf atan mahalleli (E1), dedikodu yapan kadinlar ve
isyerindeki dedikodu yapan kizlardan olusan baskici toplum (E2),
engelleyicileri olusturur.

Daha iyi yasam ——pEvlilik dugid ___y, Nesrin
kosullarina Teyze, anne
ulagma istegi, Kenan T \
Mahalleli,
Bir demet menekse, —— Nesrin <4———— isyerinde
Kenan, anne galisan kizlar

III. Kesit. Sonu¢ Durumu. Mutlu Son: Son asamada da
Nesrin‘in nesnesi, evlenmek ve ‘sahip gikiimak’ (N) olarak de-
dismeden kalir. Ama Kenan'in evliligi (E1), onlari gece kulibin-
de goren Belkis (E2) ve Kenan’in kansi Banu (E3), (bir sire igin)
Nesrin'i nesnesine ulagsmaktan afikoyar. Evlilik hayalleri yikilan
Nesrin, diktigi gelinlige kapanip aglar. Bu siregte annesinin (Y1)
yardimini alir. Anne onu anlar. Kenanin Banu‘dan bosanacak
olmasi (Y1) ve Nesrin’i gergekten sevmesi de (Y2) yardima ola-
rak konumlanabilir. Otorite figirid olarak konumlanan anne, Ke-
nan‘in niyetine giivenerek ona yardimci olur. Annenin “Cile oca-
dina sidinanlar geri gevrilmez” cumlesi Uzere Kenan‘a bakar ve
gulumser, film, anlam birlikte olacad iletisimi vererek sonlanir.

Dahaiyiyasam ____p Evlilik Digd —__p Nesrin
kosullanna ulagma istedi  (sahip ¢ikilmak) Teyze, anne

Kenan T
Anne, Bosanma Kenan'in evliligi
Kenan’in sevagisi ———» Nesrin <4——— Belkis, Banu
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Kenan’'in Bakis Acisindan Eylensel Omekge:'* Kenan’in
gondericisi temelde ‘adaletsiz, sevgisiz, mutsuz ve kirli yasam’
kosullarindan kaynakh ‘an, temiz bir yagam’ istegi (G1) ile onun
simgesi olan Nesrin’dir (G2). Nesrin‘in hazidnlig yazd (Y1) Kenan'i
etkiler. Nesnesi olarak konumlansa da, ‘annmaya, safliga’ ulas-
masinda Nesrin bir aragtir. Cinki Kenan, temiz, ari, saf bir ya-
sam igin Nesrin‘le evlenmek ister. Oysa evli oldugunu gizledidi i-
Gin yalan (G2), ikinci bir gonderici olarak anlatida yerini alr.
Nesnesine ulasmada Kenan‘a yardimci olan eyleyenler ise, bas-
langigta Nesrin’in bozdurmak istedigi yuzik (Y2) ve bir demet
meneksedir (Y3). Anlatinin ilerleyen bélumlerinde dodgruluk 6z-
nesi olan kuyumcu Yakup verdigi “Gelecek nesiller adina ona
(Nesrin’e) sahip ¢ik!” onerisiyle (Y4) destek olur. Yasadigi cevre
(E), soduk, yapmacik, samimiyetsiz, guramus yapisiyla Kenan’in
nesnesine ulagmasinda engelleyici olur. Ama ayni 6zellikler, bu
hayattan kurtulma, yasami sevme, Nesrin’i elde etme amacinda
gonderici olur. Temelde somut engel Kenan‘in evliligi ve kansi
Banu’dur (E2). Anlatinin sonunda Kenan‘a destek, Nesrin‘in an-
nesinden (YS) gelir. Anne Kenan't geri gevirmeyerek, bir bakima
‘kaleyi icten vurur’. Bdylece, anne, Nesrin‘in, kendisinin ve tey-
zenin, anlati boyunca sik sik dile getirdigi ‘sahipsizlik’ten, kendi-
lerini ‘kurtaracak’ olan karari vermis olur. Kenan ise, nesnesi o-
lan ‘arinma‘ya, ‘safiiga’, Nesrin araciligiyla ulagsmis olur.

‘Ari - temiz yasam’ ve ———p ‘Annma, ————p  Kenan

onun simgesi olan Nesrin saflik’

Yalan Nesrin
Kuyumcu Yakup Yasadidi gevre,
Nesrin‘in annesi Banu ve onun
Bir demet menekse yasam bigimi,
Yizik ——» Kenan —— Evlilik

12 wenan’in bakis acisindan eyleyensel dmekge, Nesrin’in émekcesinde
oldugu gibi g kesitte incelenebilirdi. Ancak burada g kesit, tek bir gi-
zelge Gzerinde gdsterilmigtir.
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Temel Anlam-Derin Yapi: ‘Sahipsiz Kadnlar’

Anlatisal yapida karsithklara bakarak filmin dizisel yapisi
(karsitlik ekseni) soyle siralanabilir: Mutluluk/mutsuziuk, erkekli
olmak (erkedi olmak)/erkeksiz olmak, sahibi olmak/sahipsizlik,
varsillik/yoksulluk, hastalik/saglik, erdemlilik/erdemsizlik, sev-
gi/nefret, evlilik/bekarlik (evlenememek), insanlik/insan-disilik,
sadelik/gﬁs_teris, dus/gergek, varsillik/yoksulluk, kamusal/dzel.

Bu karsithiklar, kadiniar igin su sekilde siralanabilir: Iyi/kotd,
evli/bekar, cinselligini yasayan/cinselligini yasamayan, gocuklari
seven/gocuklan sevmeyen, galisan/galismayan (iyi ve yoksul o-
lan Nesrin galisir, para kazanir; oysa Banu, kendisinin de soyle-
digi gibi kocasinin parasini harcar, calismaz), erdemli/erdemsiz,
gururlu/gurursuz, varsil/yoksul, simarik/saygili, fedakar/aggozlu.
Bu gézimlemede dis/gergek karsithidi, temel karsithk olarak be-
nimsenmistir. Bu gergevede Nesrin‘in bakis agisindan géstergebi-
limsel dértgen su sekildedir:

Dis al a2 Gergek
Gergek Olmayan [Terk edilme/
/Mutlu evlilik/ a2 - al Dus Olmayan

Nesrin igin dis olan, gergek olmayan sey, mutlu euvliliktir.
Gergek olan, diis olmayan sey ise, nisanhs: tarafindan terk edil-
medir, ihanete ugramadir. Nesrin igin, gergcek olan da dis olan
da yasamla, ozel alanla ilgilidir, dinyevidir. Evlilik, Nesrin’in
mutlu olmasini saglayacaktir. Kenan igin gostergebilimsel dort-
gen sdyle gésterilebilir:

Dus al a2 Gergek
mutsuz evlilik

Gergek Olmayan a2 a1 Dug Olmayan
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Kenan igin gergek olan, dis olmayan sey, mutsuz evliliktir.
Dis olan, gergek olmayan sey ise, somut ya da soyut, 'ulvi ask’s
ifade eder. Bu nedenle dis olan, gercek olmayan ‘agk’, Nesrin‘in
yasamia ilgili, dinyevi olan evlilik diisi yaninda daha yice (ulvi)
bir deder kazantr. Bu ‘ask’ Kenan igin bir tur ‘ruhsal arinma’ an-
lamina gelmektedir. Kenan, nesnesi Nesrin‘le de mutlu olacaktir,
ama Nesrin, Kenan’in daha yice, daha degerli olan ‘gergek aska,
gercek mutluluga’ ulagsmasi igin bir arag olarak konumlanmistir.
Arnnmasi, gegmis yasantisi nedeniyledir ve gegmisin o ‘kirli’ ya-
samindan arinmasi igin, ‘gergek aska’ ulagsmasi igin ‘gile gekmesi’
gerekir. Anlatida ‘gile ocagt’ edretilemeli olarak kullanilarak
sufilige baglanir. DGz anlamiyla gile geken, kadinlardir. Kadinlar,
‘erkeksiz’ birakilmalariyla cile gekerler. Kadwnlarin mutlu olmasi,
pek ¢ok acilara katlanmayi gerektirir. Ama filmde gilecilik, sim-
gede gésterilenin gostereni asmasi (Saussure’in gérisa)'™ gibi
isler; diz anlamini asarak, sufilikteki buyik gelenede baglanir.
“Insan hata yapabilir, agiklamasi varsa badgislanabilir” gorisiyle
6zetlenebilecek olan gilecilik, boylelikle hosgériyle iliskilendirilir.
Ama badislanmak igin ‘nefs terbiye edilmelidir’. Ya da Girard'in
kavramsallastirdigi gibi (2001: 132 ) arzu udruna gilecilik s6z
konusudur. Cinki nesneye giden yolu, gilecilik agabilir.

Abisel’e gore de (1994:112) Bir Demet Menekse'de tasarla-
nan sey, dis dinyadan yansiyabilecek aciarin sessiz bir tevek-
kille gekilecegi, onceki deneyimlerin kefaretinin de boyle 6dene-
cedi, saf sevgiye ve ‘ruh yuceligine’ dayal bir yasamdir. Kenan,

133 gaussure’a gére gosterge (sign), bir gostergenin maddi yéni olan
gosteren (signifier) ile 0 gostergenin kavramsal yan olan gosterilen-
den (signified) olusur. Omegin bir ajag gostergesinin gostereni, bir
‘agag’ sbzclginin ses, yaz) ya da gorintii (agag resmi) olarak izidir.
Bu gbstergenin zihinde uyandirdigi agag imgesi ise, gosterilendir. Gos-
teren ile gésterilen arasindaki iliski nedensiz olsa da (‘ajag’ sesi -
gosteren- ile ‘agag’ kavrami -gésterilen- arasindaki iliski nedensizdir.
Ancak simgede gbsterenle gosterilen arasindaki iliski nedenlidir. Ome-
gin yasanin simgesi olan terazinin yerini, bir araba alamaz. Ve simge-
de gésterilen, géstereni asar. Isa, garmiha gerildigi igin hag, Hiristi-
yanhk simgesidir, ama Hiristiyanlhkta ‘ha¢’ gostereninden daha gok sey
vardir (Biiker, 1991: 25, 26). Filmde de cilecilik, bu yénuyle diz an-
lamini asip, nefsin terbiye edilmesini iceren sufi gelenege baglanir, ‘ul-
vi/an/temiz yagam'in simgesi olur.
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mutsuz oldugu bu adaletsiz dinyada kurtulusu, ydredinin sesini
dinleyerek, ‘tertemiz bir gizel insana sahip gikmak’ zere, sevagi-
lisinin gevresinden kopup saklandigi giizel odasinda bulur.

Derin yapisina bakildiginda film, mutlulugu, daha dogrusu
kadinin mutlu olmasini evlilige bagdlar. Bir kadin igin mutlu ol-
mak, evlenmek, dahasi bir erkek tarafindan sahip olunmak de-
mektir. Sahipsizlik dylesine belirgin bir izlektir ki, filmin pek ok
yerinde, anlatinin erkeksiz biraktigi karakterler tarafindan yine-
lenir. Kendilerine sahip olacak, kollayip koruyacak bir erkegin
eksikligi, kadinlarin mutsuzlugunun nedeni olarak sunulur.

Evde kalmis teyze, kocasi 6lmis yatalak anne, nisanhsi tara-
findan yuzistl birakilmig Nesrin filmin mutsuzluk, sahipsizlik,
erkeksizlik izlegini olusturur. Nesrin’in dalgin, derin duasunceli
ylzd, hazdnla gozleri, aglamasi teyzenin sikayetleri, annenin ka-
¢is 6zlemi, bu izlegin betileri olarak anlatida yerlerini alir. Son
s6zi annenin soylemesi, Nesrin’in kendi sevai iliskisinde bile ka-
rar verememesi, onun caresizliginin ve gigsizligunin altim gi-
zer. Evli oldugunu gizleyerek Kenan, garesiz, gligsiiz, yasama is-
tedi olmayan bir kizi kendine asik ederek etkin bir sekilde ko-
numlanmis olur. Oysa Nesrin, bu iliskide hep edilgendir. Kendini
‘kendilerine sahip gikacak’ bir erkege adar adeta. Mutsuziugunun
nedeni evlenememektir.

Kadinin sunumu agisindan dikkat gekici olan, kadinlarin mut-
luluklannin ve mutsuzluklarin dinyevi, yasamia ilgili olarak su-
nulmasidir. Filmsel anlati, evlienemedikleri, erkeksiz (sahipsiz)
olduklar icin kadmnlara ‘gile’ gektirip, onlan mutsuz olarak ko-
numlarken erkedi, mutlulugu da mutsuziugu da, gergedi de dusi
de dunyevi olmayan bir bicimde, daha ‘ylice’, ulvi bir bigimde
yasayan bir varlk olarak konumlandirir. Boylelikle, filmsel anlati,
6rtuld bir bigimde cinsiyetgi bir bakig agisini yeniden uretir. Film,
kadina odaklanarak onlarin mutsuziuklarinin nedeninin bir koca,
baba, erkek eksikligi oldugunu yineler ve ataerkil degerleri yeni-
den Uretmis olur. Kadinlanin mutsuzlugunun nedeni olan erkek-
sizlik, filmsel anlatinin yénelimi, ‘kadinlara sahip gikilmasi’ ve bir
ailenin kurulmasiyla sonuglanacak bir erkegin aranigidir (Schatz,
1981). Film, aymi zamanda Abisel’in (1994: 126, 127) Tirk si-
nemasinin popdler filmler araciligiyla ortaya koydugunu soyledigi
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ve ataerkil kurallara gore belirlenmis ‘kadin olma’nin anlamlarin
akla getirir. Kadini kadin yapan, basina gelen her tirla felakete
aclya dayanabilmesi, boyun egmeyi bilmesidir. Bunun mitkafati
ise, ‘evlilik tacrdr. Bizim ‘esas kadimimiz’ ise, bu acilan babasi-
nin 6lmesiyle, teyzesinin ‘evde kalmis’ olmasiyla, nisanlisi tara-
findan terk edilmesiyle fazlasiyla gekmistir. Yalniz ‘esas kadin’
degil, filmsel anlatinin erkeksiz biraktigi 6teki kadinlar da bu aci-
lara katlanmir. Kaplan‘in (1985: 30) Hollywood filmleri igin belirtti-
di, ‘bu filmlerin ataerkil bilingaltina gére yapilastigi, filmsel anla-
tinin erkek temelli dil ve séylem yoluyla érgatlendigi’ saptamasi,
Bir Demet Menekse igin de gegerlidir. Bu saptama da bagka bir
gercede isaret eder: “Filmlerde kadin, gosterilenin (gergek bir
kadin) gosterenleri olarak islev gérmez, gosteren ve gésterilen,
erkek bilingaltili temsil eden bir gésterge olarak islev kazanir.
Tipki bizim filmimizde oldugu gibi.



SONUG VE DEGERLENDIRME

Kadina Melodram Yakisir: Tirk Melodram Sinemasinda Kadi-
nin Imgeleri bashkh bu galisma, sinemasal bir tir olarak melod-
ramin kodlarini ortaya gikarmaya galismistir. Calismada, tardn
kokenlerinin, Bati'da sozli anlati gelenedi ve Ortagad ahlaki o-
yunlarina dayandidi; Fransiz devriminde yazinsal-tiyatral bir tar
olarak dogan melodramin, dénemin siyasal-toplumsal gatismala-
nni yansittigi; tirin Amerika‘’ya gidisinde bu sinifsal gatismalann
yerini kdy/kent gibi gatismalara biraktigi; Griffith’in, konulanni
tiyatrodan alan melodramatik anlatilari sinemaya aktardigi; Av-
rupa’dan Amerika‘ya gogen Ophuls, Sirk gibi yénetmenlerce me-
lodramlarda disavurumcu bir atmosferin oiusturuldugu; tiran a-
sil gelisimini 1950'lerde kaydettigi ve melodramlarin film galis-
malanna da Minelli, Sirk, Ophuls gibi yénetmenlerin filmlerinin
‘ciddiye’ alinmasiyla girdigi goérdlmustar. Alandaki cgalismalar,
yerli melodramlarin da Bati'dakine benzer bir gelisim gosterdigi-
ne isaret etmektedir. Buna gére galismanin sonuglari, yerli me-
lodramlarin kaynaklarinin, Leyla ile Mecnun, Kerem ile Asl gibi
s6zlli ask anlatilarina dayandidini; bu anlatilarin, Bati tiyatrosun-
dan da etkilenerek tiyatro eserlerinde islendidini; sinemanin ilk
yillarinda bu tiyatral melodramlarin sinemaya tasindigini; sonraki
yillarda basta Hollywood olmak Gzere gerek Batili, gerekse Misir
ve Hint melodramlarinin yerli melodramlar Gzerinde biyik bir
etkiye sahip oldugunu; Kerime Nadir, Muazzez Tahsin Berkant
gibi yazarlann popiler ask romaniarnnin, 1960°’lar boyunca pek
¢ok melodrama kaynaklik ettigini; 1960l yillardan itibaren yapi-
lan melodramlarin, halkin ilgisi ve yapimcilarin kar beklentisi
dodrultusunda tekrara yéneldigini; turan, 1970'lerin ikinci yari-
sindan itibaren kodlarinin dedistigini gostermektedir. Calisma,
yerli melodramlarin, Batili (Hollywood) melodramlarla ve Dogulu
anlatim bigimlerinin harmanlandigi ‘6zgin’ ve metinler arasi bir
yapiya sahip olduguna isaret etmektedir. Bununla birlikte melod-
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ramiarin, Hollywood melodramlariyla benzer kodiar) paylastigi da
dikkatleri cekmektedir.

Yerli melodramlar, rastlantiya dayal anlati yapisi; anlatinin,
ask/romantik birlesme ekseninde kurulmasi; oyunculukta, mi-
zansende, diyaloglarda ve miizikte asiri-abartili bir nitelik gos-
termesi gibi ozellikleri ve bazi anlati gesitlemeleri agilarindan,
Hollywood melodramlariyla benzer kodlan paylagir. Film ¢6zim-
lemeleri ise, bu kodiarin, kadinin sunumu baglaminda ve mo-
demlesme gergevesinde, anlatilarda nasil ‘bize’ 62gi bir bigem
yaratildigini géstermistir.

Galisma, gerek Hollywood, gerekse yerli melodramlarin, belli
kadinlik ve erkeklik modelleri Greterek, toplumsal cinsiyet kate-
gorilerinin bigimlenmesinde 6nemli bir rol oynadigim vurgula-
maktadir. 1960-1975 arasi dénemde yapilmis on melodram fil-
minin ¢ézimlemesi, kiltirel temsiller olarak tanimlanan bu film-
lerin, toplumsal cinsiyetin bigcimlenmesinde sahip oldugu etkiyi
acida cikarmaktadir. Asadidaki tablo, bu géziimlemeler sonucun-
da kadinlarin sunumunda ortaya gikan temel noktalari, bu anlati-
lardaki kadinlarin gbndericilerini, onlarin eyleyensel
6mekgelerinde beliren nesnelerini, kadinlarin mesleklerini ve an-
latilarin derin yapisinda kadinlarin hangi kavramlarla iligkili ola-
rak sunuldugunu, kodlandigini géstermektedir.
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Filmler Gondericiler| Nesne Meslekier Temel Anlam
(is) Derin Yapi
Akasyalar | Mutsuzluk, Mutluluk, *Gondlla Fedakarlik,
ask, Kal hemsirelik’, ‘bos 6zne’.
Acarken erkekler bas Ialanmn heykel “Kadina
mut-u udu, sanatgisi fedakariik
evlilik yakigir.”
Bir Demet | Erkek, ask, Evlilik, Ev kadini, “Kadinin yeri
‘| yalan, iftira yuva kurmak | ‘mdrebbiyelik’, | evidir.”
Yazemen hizmetgilik
Sirtik Rastlanti, Sarkici Sokak Ask ya da
erkekler olmak, sarkicihd,’ kariyer;
Evlilik sarkicilik fedakarhk
Samanyolu | Farklh bir Gosteris, Ev kadim "Simank
yasam, yalan | mutluluk, kadindan
evlilik uysal kadina.”
Sevemez Agk, inat, ‘Yenilmemek’, { Ev kadini, "Kadin, erkek
. pismanhk evlilik *gondlla olmayan‘dir.”
Kimse hemsirelik’
Seni
Ask Namus, Romantik Fistik saticisi, | “Kadin' erkégin
Mibudesi erkekler, ask, evlilik sarkic, ‘evinin | kurdugudur.”
rastlants, kadini}
yalan, ask
Kara Namus, Sarkici Balk saticisi, | “Kadin ‘biz’ ve
PR mabhalleli, oimak, ‘sarkicr’ ‘oteki’nin
Gazlim rastlanti, mutiuluk, o egretilemesidir.
hd evlilik
Bitiin Rastlanty, Mutluluk, Sarkici, “Kamusal alana
Anneler erkek kizina ev kadini girmek
kavusmak yasaktir.”
Melektir °
Tath Dillim | Rastlanti, Evlilik, Ogretmen “Kadin
~ erkek ‘ideallere’ Cumbhuriyet
gore ideallerinin
yasamak edretilemesidir.”
Bir Daha lyi Evlilik, Terzi ‘Sahipsiz
yasam istedi, | ‘sahip ev kadini kadinlar’.
Demet erkek cikilmak’ "Kadinlar,
Menekse sahip
cikilmasi
gereken
varhklardr.”
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Bu film ¢éziimlemelerine gére kadinin sunumunda ortaya ¢i-
kan sonuglar séyle siralanabilir:

1. Melodramlarda kadinlann gdéndericileri, erkekler, rastlanti,
kaza, gevre gibi kendileri disindaki varlklar ve olaylardir. Bu du-
rum, kadnlarin kendi anlatilarim kuramadiklarini, onlarin edilgen
oldugunu, dahasi 'bos 6zne’ olarak konumlandiklann: ortaya gi-
kanr. Bir kod olarak beliren rastlanti, genellikle kadinla erkegin
tanismasini sagladigi icin onemli bir isleve sahiptir. Kadinlar,
rastlantidan 6nce, ‘kendilerince’ kimi kez yoksul ve mutsuz (Bir
Demet Menekgse); kimi kez yoksul, ama mutlu bir yasam sirerler.
(Surtik, Ask Mabudesi, Kara G6zlim). Her iki durumda da onla-
rin yasamlarinda, arzulayabilecekleri erkekler yoktur. Cevrele-
rindeki erkekleri hatta yasamlarina girip kendilerine dsik edecek
erkekleri terslemeleri, onlara yiz vermemeleri, bu kadnlarin
gondericilerinin namus oldugunu da vurgular. Namus ise, ‘gele-
neksel’ bir toplumda kadinin sahip olmasi gereken temel dedger
olarak goralar. Erkekler, ‘iyi niyetle’ de olsa, kadintann yasamla-
rina zorla girerler; onlann kendilerini benimsemelerini, arzula-
malanni sadlariar. Bu isteklerine de ulasirlar. Ask, ancak erkek-
ler kadinlarin yasamina girdikten sonra kadinlarin géndericisi
olmaya baglar. Bu nedenle melodram filmlerinde erkeklerin yo6-
neliminin, kadinlann, kendi arzulanni arzulamalarini saglamak ve
o6dretmek oldugu gorulir. Kadin, erkedi arzulamayi 6grenir. Bu
stireg oylesine ‘6greticidir’ ki, kadinlann yalan, iftira (Bir Demet
Yasemen, Ask Mabudesi, Samanyolu), erkede itaatsizlik (Butin
Anneler Melektir), erkedin so6zini-uyarisint dinlememek (Kara
Go6zIlim) gibi nedenler yizinden pek gok aciya, aynhiga katlanma-
sI; batin bu acilar karsisinda yilmamayi, sabretmeyi, beklemeyi;
Gile gekmeyi; erkeklere 6zgu olarak gorilen yarismacilik, micade-
le etmek, yenilmemek gibi ‘eril’ niteliklerden vazgegmeyi gerek-
tirir. Bu yéniyle melodramatik anlatilar, tam anlamiyla ‘kadin
olus’ 6ykdleri anlatarak, izleyicilere ‘edilgen’ bir kadinlik kimligi
6nerir ve hatta ‘ogretir’. Kadinlarin anlati igindeki dénuasimleri,
ataerkil sistemin gereksindigi kadin dogrultusunda gergeklesir.

2. Melodram filmlerinde evlilik ve evlilik beklentisi, 6nemli bir
koddur. Filmlerde kadinlann nesneleri, gogunlukla mutluluktur;
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mutluluk ise, evlilikle egitlenmistir. Melodramatik anlatilar, kadin
icin mutlulugu evlilik olarak sunar. Evienememek, bir kadin igin
blyuk bir mutsuziuk kaynadidir; evlilik ise en blyuk 6dil. Evle-
nememis kadinlarin kimsesiz, sahipsiz, korunmaya muhtag oldu-
dunda diretir anlatilar (Bir Demet Menekse). Kimi 6rneklerde an-
laty, kadnlar icin yaptinmla baglar; kadinlar cezalidir (Samanyo-
lu) ya da erkeksizlik, onlann mutsuziuklarinin nedeni olarak su-
nulur (Bir Demet Menekse). Evlenemeyen kadinlar, anlatida yer
alan dider kisiler tarafindan asagilanir. Zaten yerli melodramlarin
neredeyse kodu haline gelmis evde kalmis teyze/hala figlrd, e-
sas kadin igin daima bir tehlike olarak onun éninde durur (Bir
Demet Menekse, Akasyalar Acarken, Bir Demet Yasemen). Bu
baglamda Bir Demet Menekse oldukga ilging bir tablo gizer. Film-
sel anlatida esas kadin da dahil olmak (zere, onun annesi ve
teyzesi ‘erkeksizdir’. Erkeksizlik, kadinlar igin dinyay: yasanabilir
olmaktan gikarmis gibidir ve kadinlara verilmis bir cezadir. Bu
nedenle bu filmlerde anlati, yaptirrm evresiyle baglamistir. Er-
keksiz olan g kadin da ‘sahipsiz’ olduklarini séyleyerek kendile-
rine acirlar. Ustelik bu filmler evlenememis olmanin, kadinin kigi-
ligini olumsuz bir yénde etkiledigini, onlari sevgisiz ve acimasiz
kildigini da anlatir. Bir Demet Menekse’nin ‘evde kalmig’ teyzesi,
Nesrin‘in Kenan‘la evlenecek olmasini kiskanglikla karisik bir gip-
tayla izler; evlenmekle esitledigi mutlulugun kendi hakki oldugu-
nu da sdyler; Bir Demet Yasemen'de Litfiye teyze, Filiz ve Fah-
ri'yi birbirinden ayirir; Akasyalar Acarken’de Lale’nin teyzesi er-
keklere karsi ‘sevgisizdir’. Erkekler igin ise, béyle bir durum séz
konusu dedildir. Onlar da evlenmeyi istese de, tek yénelimleri bu
degildir. Ornegdin bu anlatilarda yer alan yash erkeklerin de evli
oldugu ya da yasamlannda bir kadin oldugu géridlmez. Onlarin
durumu evienememekten ¢ok evienmeyi segmemis olmakla ilgili
gorindr. Evlenmeyi segmemis erkekler, yasamdan biyik zevk
alirlar; cevrelerindeki insanlara iyilik yaparlar; ¢ogu kez yalan,
yanlhis anlama gibi nedenler (kodlar) yidzinden aynimis olan
sevgilileri bir araya getirirler. Onlar filmlerin ‘bilge kisileri’, *dog-
ruluk 6zneleri’ olarak konumlanmistir. Hepsi de kendileriyle ve
yasamla barisik halde yasayan, evlenmemis erkeklerden Bir
Demet Menekse'deki kuyumcu Yakup, Kenan’'a; Bir Demet
Yasemen'’de Kenan, Filiz’e; Bitidn Anneler Melektir'de Kenan ve
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Selim, hem Selma’ya, hem de Fikret'e, sevgililerine kavusmala-
rinda yardim ederler. Boylelikle melodram filmleri, kadinlan, her
kosulda evliligi isteyenler olarak sunar ve evienemeyen kadinlar
‘huysuz, kétd, kiskang, kayitsiz’ olarak betimleyerek kadin igin
baska tir mutluluk tamimi yapmaz.

Erkekler icin ise evlenmek, ‘arinmak’ gibi ‘daha yilce, ‘ulvi’
amaglar igin sé6z konusu olur. Bir Demet Menekse’de Kenan'in,
Nesrin’le evlenmeyi tam anlamiyla 'arninmak’ igin istemesi, onu
kadindan farklilastirir. Nesrin, kendilerine sahip ¢ikacak biri ol-
dudgu igin evlenmeyi ister; bu nedenle onun nesnesi, Kenan’in
nesnesi yaninda daha ‘dinyevi’ kalir. Oysa Kenan, ruhsal bir a-
rinma ister. Kadin ve erkegin yonelimleri arasindaki bu ayrim,
kadin karsisinda erkedi ylceltir.

Evlilik 6ylesine 6nemlidir ki, kadin igin ugrunda gesitli feda-
karliklar gerektirir. Onun feda edilen sey, kimi kez Akasyalar A-
¢arken’de oldugu gibi yasam bile olabilir. Kardesiyle birlikte ayni
erkedi sevdidi halde Lale, kardesi Filiz’'in mutlulugu igin kendi ya-
samina son verir. Cinkd anlati, hem onu hem de kardesi Filiz'i
fedakarhk etmesi gereken varliklar olarak konumlandirmistir. Bu
fedakarhg: ise, anlatinin basindan beri kendisini, kendi disindaki
insanlarin mutluluguna adamis Lale yerine getirir elbette. Tatl
Dillim'in ‘idealist’ koy 6gretmeni Emine igin ise evlilik ve erkedi
elde etmek, ideallerine bagl yasama istediyle birllkte onun nes-
nesi olur. Ferit, baska kadinlar ve eski aliskanliklari nedeniyle
kendisini birakip gittiinde Emine, onu tekrar elde etmek igin
kimlik degistirir; elestirdigi, benimsemedigi kadin tipini oynar.
Ustellk onu bu siirece ikna eden kisi, ona ‘kadinlik gururunu kur-
tarmasini’ 6gitleyen Ferit'in babasidir. Sadece Emine degil, Se-
vemez Kimse Seni‘nin Alev’i de nesnesine ulagsmak, Ferit tarafin-
dan bagdislanmak igin kimlik dedistirir. Her ikisinin de amaci,
sevdikleri erkelere ulasmak olsa da, son gozimlemede filmsel
anlatilarin kadimi erkek olmadan mutsuz, caresiz, yalniz olarak
konumlandirdigi; baska bir deyisle kadinlan erkeklere tabii kildigi
agiga cikar.

Evliligin, baz: anlatilarda, sarkici olma istediyle birlikte esas
kadinin nesnesi olarak konumlandirildigi gordlir. Ama kadini
‘sarkici olmayi’ nesne edinmeye gonderenler, bu kadinlarin ken-
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dileri dedildir; onlarin gevrelerinde kadini kesfeden gazino pat-
ronlan (Ask Mabudesi, Sirtik) ve mahallelidir (Kara Gézlim).
Ancak sarkici olma istegi, kadinlari baska yeterlikler edinmeye
de zorlar. Kadinlar, yine kendileri disindaki géndericiler tarafin-
dan gizel konugmayi, yirimeyi, gérgi kurallarina uygun yemek
yemeyi, dans etmeyi vb. 6grenmeye zorlanir. Filmlerin derin ya-
pisina bakildiginda, kadinlarin bu yeterlikleri edinmeye zorlan-
malarinin temelinde, onlarin esas erkedin konumuna esitlenme
gereksiniminin yattigi goralidr. Ask, kadinin dénasim gegirmele-
rinden 6nce baslasa da, anlati, kadini erkedin ‘yuksek’ nitelikle-
rine esitlemek ister. Bu ydniyle sarkici olma sirecinde kadinlarin
aldigi ‘zarafet’ dersleri, gergekte kadinlarin ‘erkegin arzusunu ar-
zulamay!’ ve ‘kadin olmay!’ 6greten bir sarece donusdir. Yaptirim
evresiyle baslayan ve evliligi annelik olgusuyla birlikte ele alan
Bitin Anneler Melektir; baslangigta eril niteliklere sahip olarak
tanimlanan Alev’in éykdsind anlatan Sevemez Kimse Seni ve
‘simarikhdl’, géziiniin ‘gésteriste’ olmasi nedeniyle kendisiyle bir-
likte gevresindeki insanlar da mutsuz eden Zdilal'li Samanyolu,
tam da bu 6zellikleri dolayisiyla esas kadinlara ‘kadin olmayi’ 6g-
retir. Bir baska deyisle kadinlarin nesnesi ister evlilik, ister sarki-
cilik, isterse baska bir sey olsun fark etmez; ¢unku filmsel anlati,
onlari ‘gergek bir kadin olmaya’ zorlar. Bu nedenle bu sireg, ka-
dinlan 6zerk bir 6zne olarak konumlandirmaz.

3. Filmlerde kadinlar, is yasamiyla ¢ok az iliskilendirilmisler-
dir. Kadinlarin kamusal yasamda, is yasaminda olduklari pek gé-
ralmez. iglerinden bir Gniversiteyi bitirmis olan ve mutlu bir bi-
¢imde meslegini yapan tek kadin, Tath Dillim’in Emine’sidir. Ama
onu kendine asik eden Ferit ise, doktordur. Boylelikle film, ata-
erkil bir toplumda kadina 6gretmenligi, erkede doktorlugu yakis-
tirir. Universite, bu filmlerde kadinlar icin tanidik bir olgu degil-
dir. Emine disinda yiksek 6drenimine, ancak iki kadin devam
eder. iki kadin da sanat egitimi almistir. Biitiin Anneler Melek-
tirin Selma’si konservatuari bitirir, ancak evlendiginde galisa-
maz; avukat olan esi, onu evinin kadini olmaya zorlar. Aile bat-
cesine destek olmak igin 6zel ders vermesi ise, onun yasamini
altist eder. Selma’nin kamusal yasamda var olma istegi, onun’
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evden kovulmasiyla ve gocugundan aynimasiyla sonuglanir. Onu
cezalandiran ise, kocasidir. Yillar sonra tekrar bir araya geldikle-
rinde, Selma’nin galisacagina iliskin her hangi bir belirtiye rast-
lanmaz. Akasyalar Acarken’in Filiz'i ise, yetenekli, basanh bir
heykeltiras olarak italya’da okuma olanad: elde etmisken, bir
‘koca buldugunda’ egitimini yarida birakir. Ciinka filmsel anlati-
lar, kadinlar igin 6nemli olani yalnizca evlilik olarak belirler.

Filmlerde bazi kadinlar liseyi-koleji bitirirler, ama herhangi bir
meslekleri yoktur. Akasyalar Agarken’de Lale ile Severnez Kimse
Seni'de Alev’in, gonulli hemsgirelik yaptigt goralir. Ancak onlar
hemsireligi para kazanmak igin dedil, sevdikleri erkeklere yakin
olabilmek, onlarin arzularini kazanabilmek igin yaparlar; Alev,
kendisini affettirmek, Lale ise, kendisine yeterince zaman ayir-
mayan egine daha yakin olabilmek igin. Her iki durumda da
hemsirelik, bir meslek olmaktan ¢ok, gegici olarak yapilan bir ey-
lem olmaktan 6teye gidemez. Samanyolu’nda Zilal'in okulla ara-
sinin iyi olmadigi gorilir; ¢inkda Zilal okulu zar zor bitirir. Okul
bittigindeyse calismayi degil, evlenmeyi, evinin kadini olmayi
dusinir. Bir Demet Yasemen’de kolejden mezun olmus ve evlili-
de hazirlanan Filiz'i gasmaya iten sey, bir yalan Gzerine nisanliss
tarafindan aldatildigim disinmek olur. Bu nedenle Iig-galismak,
ancak arzuladigi (ya da arzusunu bastirdigi) bir erkek yokken
gindeme gelir. Yeni bir yasam kurmak isteyen Filiz, bunun igin
gittigi Anadolu’da ‘mirebbiyelik’ yaparken tacize ugrar ve tekrar
Istanbul’a doner. Istanbul’da hizmetgilik yaparken de asadilanir.
Bir Demet Menekse’'de Nesrin terzilik yapar, ama galistigs butikte
insanlar tarafindan ‘evde kalmis’ oldugu igin asadilanir. Béylelikle
bu anlatilar, bir yandan kadin igin isi, gahgma yasamini yine evle,
kadinla iliskilendirerek tam anlamiyla onlari kamusal yasamdan
yoksun birakir; 6te yandan galisma yasaminin mutluluk getirme-
digini, gergek mutlulugun evde ve evlilikte oldugunu soyleyerek
cinsiyetgi yapilarini ortaya koyarlar.

Kadinlann yaptigi bir baska is, sarkiciiktir. Sarkiciik, oku-
mamis, editimsiz kadin igin tek is olarak belirir bu anlatilarda.
Surtuk'te Naciye (Tiarkan), Ask Mabudesi'nde Leyla, Kara Go6z-
lim’de Azize yoksul ve editimsiz kadinlardir. Ucii de sarkicihds,
baskalarinin génderici oldugu bir sirecte nesne edinir ve Ggu de
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basaril birer sarkici olur. Ancak dikkat c¢ekici olan sey, bu kadin-
larin asklari udgruna sarkiciliklarindan vazgegebilecek olmalarini
soylemeleridir. Ask Mdbudesi‘nde Leyla’nin sarkic olarak yikse-
lisi, sevgilisi Ekrem’in dusustyle birlikte sunuldugu igin film, ka-
dinin yikselisini erkek igin tehlikeli olarak konumlandirir. Sdr-
tik’te Naciye, Ekrem’in kendilerine yonelik baskisi karsisinda,
kendisini seven Cineyt’e, isminin ‘parlak isiklaria yikseklere ya-
zilmaktansa, sevdigi adamin ismiyle birlikte bir nisan halkasinin
icine’ yazilmasini yedler. Kara Gézliim’de Azize basaril bir sarkici
olur, ama bu, onun Kenanin daha onceden onu uyardigi gibi
yalmiz kalmasini, Kenan’in kendisinden uzaklagmasini ve mutsuz
olmasini engelleyemez. Azize mutluluga, yani Kenan‘a, ancak
sarkicihg: birakip, daha 6nce galistigi balik pazarina dondiginde
ulasabilir. Bu yonuyle bu filmler, sarkiciidi da kadinlar igin gegici
bir is olarak sunar. Filmsel anlatilar, kadinlarin, yine kadinlara
uygun gordugi ‘kadinsi islerin’ (kadinlarin bu igleri strekli yap-
mamalari, bu isleri ‘meslek’ olarak tanimlamay: engellemektedir)
tek basina kadina mutluluk getirmedigini, hatta mutsuzluk, ayri-
ik, aci ve keder getirdiginde israr eder. Bir baska deyisle me-
lodramlar, kadini evle ve ozel alanla birlikte kodlayarak, cinsi-
yetgci bakis agisini yeniden aretir.

4. Melodram filmleri, anlatilarini ‘kadin olmak’ temelinde
kurmustur ve kadin olmanin anlamlarini Greterek-yeniden urete-
rek egemen toplumsal cinsiyet kaliplarinin benimsenmesinde 6-
nemli bir islev yuklenmiglerdir. Kadinlar ev kadimi, sarkici, 6g-
retmen olsa da, melodram filmleri, onlara kadin olmay: 6gretir.
Coézamlenen on filmin derin yapisi da, kadin olmak Gzerinedir.
Ancak filmlerin tanimladigi, bigimlendirdigi kadinlik kimligi, 6zgur
dedgil, edilgendir ve ataerkil toplumun istekleri dogrultusunda ku-
rulmustur. Akasyalar Acarken, kadini fedakarlik kavramiyla ta-
nimlayarak, “"Kadina fedakarhk yakigir.” der; kimlikleri, 6zellikleri
farkh olan kardesleri fedakarlik paydasinda bulusturur. Baglan-
gigta ‘6zgur’, ‘kadindan yana’ olan Filiz, anlatinin sonunda feda-
karlik yaparak, ‘kadina yakistinlan bigimde’ davranir. Kendisini
bagkalarinin mutluluguna adamig Lale ise, yasamina son vererek
son bir fedakarlk yapar. Lale’nin anlati boyunca sergiledigi tu-
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tum, onun ‘negatif olarak kurulmus 6zne’ olduguna isaret eder.
Olmeyi isteyen tek kadin Lale dedildir; Biitiin Anneler Melektirde
Selma ve Sevemez Kimse Senide Nazan da intihar etmek ister,
ama bunu basaramaz, kurtanlrlar. Intihan istemekle kadinlar,
'‘bos 6zne’ olurlar. Sdrtdk filmi de kadinin karsisina ask/kariyer
karsithdini gikararak, onu fedakarlik etmeye zorlar. Her ne kadar
bu filmde Naciye’nin/Tirkan’in, aski ve kendi kisiligi igin Ek-
rem’le micadele etmesi, ruhunu satmamasi s6z konusu olsa da,
filmin derin yapisi, kadinin ataerkil bir toplumda geleneksel rolle-
rini oynamaya hazir oldugunu goésterir. Bir Demet Yasemen, ka-
dinin topluma kendi ayaklan zerinde durarak yasamasinin ola-
naksizligini vurgulayarak, derin yapisinda kadinin yerinin ‘yuvasl’
oldugunu séyler. Bu yuva, erkegdin evidir. Boylelikle anlati, kadi-
nin bagimsiz, 6zglir yasama girisiminin basarisizhgini ilan eder.
Bir Demet Menekse'de kadinlar, ‘sahip gikilmayi’ bekleyen, ko-
runmasiz, giigsiiz olarak betimlenir. Anlati, bitin sorunlarin evli-
likle gozimlenebilecedini soyler. Kadinlarin denetimi ve ataerkil
aile, genellikle toplumsal dizenlerin koéktenci kurulmalarinda
merkezi bir yere sahip oldugundan, kadinlann kendi uygun top-
lumsal rollerini terk edisi, toplumsal bir felaket anlamina gelir.
Bdtin Anneler Melektirde Selma, erkedin kendisine yasak ettigi
alana girmenin cezasini, evden kovulmakla ve evlat acisi ¢ek-
mekle 6demeye mahkdm edilir. Canki film, kadina ‘kamusal a-
lana girmenin yasak’ oldugunu séyler. Samanyolu’nda Zulal‘in,
Sevemez Kimse Seni’de Alev’in eril bicimde tanimlanmis kadinlik
rollerine uygun olmayan davranislari, hem kadinlann, hem de
onlarin gevresindeki erkeklerin ‘felaketine’ yol agar. Samanyolu
ve Sevemez Kimse Seni, yansmacilik, micadelecilik, kendi iste-
digin gibi yasama gibi 6zellikleri ‘eril’ nitelikler olarak tanimlaya-
rak, kadinin eril niteliklere sahip olmasinin mutsuziuk ve keder-
den baska bir sey getirmeyecegini soyler. Bu filmlerin anlatilan,
‘uysal’ ve erkedin s6zinu dinleyen kadinlan olumlar. Ask Mabu-
desi‘nde kadin, ‘erkegdin kurdugu’ bir varlik olarak sunulur: Ley-
la, Ekrem tarafindan, kendisi igin ‘yaratilan’ bir kadina dénigsur.
Kadin, erdemin, safligin, sadakatin oldugu gibi, siyasal du-
suncelerin egretilemesi olarak da sunulur. Tatl Dillim’de Emine,
Cumbhuriyet ideallerinin; Kara Gézlim'de ise Azize, hem dénis-
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memis kirsal kimligiyle ‘biz‘in, hem de donusmus kentli kimligiy-
le ise, ‘oteki'nin igerdigi tehlikeleri gérandr kilan bir egretilemeye
donidsur. Bu saptama, melodramlarda kadinin sunumu agisindan
modernlesmenin, alt-kod olarak isledigini gosterir. Melodram ka-
dinlan, modernlesme sorunsaliyla birlikte Dogu/Bati, koy/kent,
yerli/yabanci, ‘biz’/'oteki’ karsithklarini tasiyan gosterenler olarak
kurulur anlatilarda. Onlann isaret ettigi gosterilenlerse, ulusal
kimliktir. Bu.nedenle melodramlarda kadin ve kadinlik, bir kur-
gudur. Kadin, vatani simgeler. Kadiminin ulusal kimlikle, Cumhu-
riyet idealleriyle birlikte kodlanmasi, yerli melodramlarin, tipki
Hollywood melodramlarinda oldugu gibi, bireysel ve duygusal o-
lanin, siyasal olam simgelemesine benzer. Bu yoniyle bu melod-
ramlann, tepkisel bir tir olarak konumlandigi gérilir. Kara Géz-
lim, tepkisini biz/oteki, Dogu/Bati ayrimi Gzerinden kodlayarak,
modernlesme ile ilgili kaygilarini dile getirir. Tath Dillim ise,
‘idealist’ bir 6gretmen tipiyle, Cumhuriyet devrimlerinin gerek-
sindigi insan tipini vurgular. Her iki film de amaglarini kadin Gze-
rinden kodlar. Ancak Kara G6z/im'de Azize, neyi temsil ettiginin,
neyi istediginin farkinda degildir; onu ‘uyaran’, ‘silken’ Kenan‘dir.
Tath Dillim‘de ise tam tersi bir durum gorialar: Basibos, ‘serseri’
bir yasam siren Ferit’i kendine getiren, Emine’dir. Ancak Emi-
ne’nin bunu basarmasi, anlati iginde birbirine karsit iki kimligi
deneyimlemesiyle gergeklesir.

Tath Diflim’de ve Sevemez Kimse Seni‘de kadinlar, erkekleri-
nin arzularini tekrar kazanmak igin yarilma deneyimini yasariar.
Kimliklerini gizleyerek, Emine, Mine; Alev, Ayse kimliginde erke-
dgin arzusunu kazanmaya calgirlar. Gerek bu filmlerde gerekse
Surtik, Ask Mabudesi, Akasyalar Acarken'de kadinlar sevdiklerini
korumak igin onlara ‘oyun oynar’, ‘rol yapar’. Melodramatik anla-
ti, kadimt ‘rol oynayan’, ‘oyun oynayan’ olarak konumlandirarak,
oynamayi ve rol yapmayi kadinlikla esitler. Canku filmlerde er-
keklerin rol yaptigi, oyun oynadigi gorilmez. Béylelikle oynama-
nin ve rol yapmanin, ‘disil’ bir dogasi oldugu da kdiltirel olarak
kodlanmis, yeniden uretilmis olur. Bir baska deyisle ‘oyun oyna-
manin’, ‘rol yapmanin’, geleneksel, ataerkil toplumlardaki olum-
suz anlamiyla kullanildigi ve oynamanin ‘asadi’ niteliginin, kadina
ickin oldugu sdéyleni yeniden uretilmis olur. Kadinin ‘oynayan’,
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‘rol yapan’ niteligi de, eril disini de kadinin ‘bilinemeyen’ oldu-
dgu soylenini destekler. Kadinlarin erdem, fedakarlik, vatan gibi
kavramlarla kodlanmasi, onlar igin uygun gérulen yargilarin, de-
der yargilan oldugunun altim gizer. Bu deder yargilan ise, dog-
ru/yanhs ayrimi Gzerinden ve erkek 6zneler tarafindan yapilr.
Sonugta ‘yanlis’ bir sey yapan kadin evlenmeyerek, gocugundan,
askindan, sevdiklerinden ayn kalarak cezasini bulur; ‘dogru’ dav-
ranan kadinlarin 6dulu ise, erkegdin arzusunu kazanma ve evliliktir.

Melodram filmlerinin gozimlenmesi, Connel’in vurguladidi gibi
(1998: 251) kadinlidin oynandidini ve 6zellikle erkekler igin oy-
nandigini agiga ¢ikarir. Cunki melodram kadinlari, kendi istedik-
leri gibi dedil, sevgilileri ya da kendilerinden daha gugla ve ‘akilli’
olarak sunulan erkeklerin istedigi gibi davraniriar; kadinhklarini
onlar igin ve onlar araciliiyla kurup oynarlar.

Ozetle yerli melodramlar belli toplumsal cinsiyet kaliplan -
retmekte ve bu siregte kadim ve kadinlik rollerini erkekler igin
ve erkedin gereksinimlerine gore kodlamaktadir. Filmlerde ka-
dinlann, ataerkil dizenin devami igin bir tehdit olusturmayan e-
dilgen, ‘caresiz’, ‘uysal, ‘gligsiz’ olarak tanimlanmasi, bu filmler-
de kadinlarin, gésterilenin (gergek kadiniarin) gostergesi olarak
degil, erkek bilingaltini temsil eden bir gosterge olarak islev yik-
lendigini agida gikarmaktadir.

Bu galisma, kadinhda iliskin pratiklerin, gergek yasamda dagi-
nik ve karmasik bir halde bulunurken, filmlerde, nasil segilerek ve
yeniden kodlanarak sunuldugunu gostermektedir. Calisma, sine-
manin ‘gergekmisgibllik’ boyutunun, bu temsillerin gergekmis gibi
algilanmasina yol agarak onlarin ‘dogallasmasinda’ ve dolayisiyla
ataerkil dizenin devamhhidginin sadlanmasinda 6nemli psikolojik
hazirlayicilar olarak islev gordigini ortaya koymaktadir.
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