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GIRIS

Tiirkiye’de sinemanin 1990’11 yillardan itibaren yeni bir doneme girdigi, bu alanda
calisan pek cok arastirmaci, yazar ve tarih¢inin ortaklagtigi bir goriistiir. Bu dénem,
kendilerini piyasa kosullarinin belirleniminden olabildigince uzak tutarak ve gorece
dar bir kitleye seslenmeyi goze alarak film iireten yeni bir yonetmen kusaginin ortaya
¢ikisina sahne olmustur. Son on bes y1l iginde Dervis Zaim, Nuri Bilge Ceylan, Zeki
Demirkubuz, Yesim Ustaoglu, Reha Erdem, Semih Kaplanoglu gibi yonetmenlerin
filmleri, tiretim, dagitim, izleyici kitlesi gibi yonlerinin yani sira belki de en 6nemlisi,
seyirciyle film arasinda kurduklari iliski bakimindan, elestirel anlamda basarili
sayilan diger yerli filmlerden ayrilmaktadir. S6zkonusu yonetmenlerin filmlerinin
siklikla “Yeni Tiirk Sinemas1” bagligi altinda incelenmesini saglayan en belirgin
ortaklastirict unsur, bu filmlerin entelektiiel yonii agir basan bir izleme siirecini

tesvik edici nitelikte olmalaridir.

Bu caligma, birbirinden oldukga farkli yonetmenleri barindiran bu kusagin dikkat
cekici temsilcilerinden biri olan Zeki Demirkubuz’un filmlerini konu almaktadir.
1964 yilinda Isparta’da dogan Zeki Demirkubuz, 1986 yilinda Zeki Okten'in asistani
olarak basladig1 sinemacilik hayatinda, yonetmen koltuguna dogrudan uzun metrajh
bir film ile ge¢mistir. Demirkubuz, simdilerde dokuzuncu filmi {izerinde

caligmaktadir.

Diisiinsel bakimdan yogun bir izleme deneyimi gerektiren filmleri ile tanimladigimiz
yonetmenler kusaginin bir mensubu olan Demirkubuz’un filmlerinde, ilk bakista bu
nitelikle gelisir gibi goriinen bir duygusal yogunluk goze garpar. Genis Kkitlelerce
begenilen Masumiyet (1997) basta olmak {izere, yonetmenin bir grup filmi, Yesilgam
filmlerini, hatta 1980’11 yillarda bir furya halini alan, ‘alinyazisi, kara sevda, ¢ile, hor
goriilme, dislanma, garibanlik’ gibi temalarin 6n plana ¢iktigi ‘arabesk’ filmleri
andiran bir duygusal yogunluga sahiptir. Karakterler duygularini uglarda yasar.

Filmlerin atmosferi her zaman gergin, duygusal patlamalara, krizlere ve kirilmalara



gebedir. Ote yandan yonetmenin pek ¢ok filminde, karakterler izleyicinin 6zdeslik
kurmasina izin vermeyen bir mesafede sunulur. Zeki Demirkubuz karakterlerinin
yasadiklar1 duygusal patlamalar1 ve Kkrizleri Kisilik Ozelliklerine ya da yasam

kosullarina baglayarak onlarla empati kurmak, her zaman i¢in miimkiin degildir.

Zeki Demirkubuz filmleri, bu yonleri ile ilk bakista birbiriyle celisir gibi goriinen
nitelikleri bir arada tasir. Yogun duygusallik, kader kurbani olma, ¢ikigsizlik gibi
tekrarlayan motifler, yonetmenin filmlerinin siklikla ‘melodram’ tirii ile birlikte
anilmasina, ya da ‘melodramatik’ sifati ile nitelenmesine sebep olmustur. Bagimsiz
yapimlar olan, seyirciyi filmin karakterleriyle belirli bir entelektiiel mesafede tutan,
bu ozellikleriyle ‘sanat filmi’ tanimina uygun diisen bu filmlerin melodram ve
melodramatik sozciikleriyle birlikte anilmasi dikkat c¢ekicidir. Zira melodram
sozctigii ilk olarak bir film tiiriinii (genre) akla getirir; tiirler ise, Nilglin Abisel’in
deyimiyle “diinyanin her yerinde toplumsal diizenden yana filmler iireten” (1999:
227) popiiler sinemanin en 6nemli isleme bi¢imlerinden biridir. Abisel, “neyin nasil
satilacagl” kaygis1 ilizerinden sekillenen Hollywood’un, bu kaygiyla gelistirdigi
araglar arasinda en basarili sonu¢ verenlerden birinin yildiz sistemi, digerinin ise

tiirler oldugunu belirtir (1999: 42). Ustelik melodram, ¢alismanin birinci boliimiinde

! Asuman Suner, Masumiyet ve Ugiincii Sayfa (1999) filmlerinin pek ¢ok yoniiyle tipik melodram
yapisina sahip oldugunu belirtir. Suner, ¢esitli elestirmenlerce bir tiir ‘erkek melodrami’ olarak
goriilebilecegi one siriilen ‘kara film’den (film noir) de 6geler tagidigini soyledigi bu filmleri, “kara
melodram” olarak niteler (2006:187-190). Fatih Ozgiiven, yonetmeni “kendine 6zgii, Yeraltindan
Notlar tipi bir ‘icerlek melodram’m ustasi” olarak tanimlar (Ozgiiven, 2009a). Zahit Atam da,
Demirkubuz sinemasinin &zelliginin “reforme edilmis bir melodram formatini kullanmasi” oldugunu
One siirer. Masumiyet filmi i¢in “Filmin hikdyesi ve olay dizisi ¢ikarilsa, diyaloglar belirtilmese, hatta
belirtilse dahi, tipik bir melodram havasinda oldugu sanilir,” diyen Atam, s$6yle devam eder:
“Demirkubuz’un 6zelligi budur zaten: Hakikaten melodram formatini almis, gerek sinema dili,
gerekse diyaloglar olarak tiimden reforme etmis, mutlu sonu tersyiiz etmis, baglam ‘aile ve giizellik’
ortiisiinden siymrp ‘karanlik Oykiilere’ tasimig bir sinema... Bu sinemanin formati biiyiikk oranda
melodramin tersyiiz edilmesi ile olusturulmustur: Ister Camus olsun isterse Sirr1 Orik, uyarlama
yaparken de biiylik oranda bir melodram yapisina taginir” (Atam, 2010). Benzer sekilde Riza Kirag,
Masumiyet'in estetik yapisinin “arabesk-melodram yapinin tersyiiz edilmesiyle kuruldugunu” sdyler
(Kirag, 1998: 11). Sabri Biiyiikdiivenci ve Ruken Oztiirk ise, “Zeki Demirkubuz Masumiyet ve
Kader’le klasik Yesilgam melodramlarint doniistiirmektedir” ifadesini kullanir (2007: 46). Ruken
Oztiirk bir diger makalesinde, yénetmenin Masumiyet filmi igin “Melodram &zellikleri olarak sayilan
tesadiiflerin, tekrarlarin ve agiriliklarin bizi bir Yesilgam filmine gotiirmesi beklenirken, malzemenin
islenme bigciminden ¢agdas bir film ortaya ¢ikar” degerlendirmesini yapar (2006a: 57).



de ortaya koyulacagi gibi, herhangi bir tiir olmanin Gtesinde, ticari sinemanin

gelistirdigi estetik araglar arasinda 6zel bir yere sahiptir.

Bir tiir olarak ‘melodram’ teriminin c¢agristirdigi bu kavramlar, bu terimden
tiiretilmis olan ‘melodramatik’ sifatinin bir ‘sanat filmi’ni nitelemek i¢in
kullanilmasimi  ¢eliskili hale getiriyor gibi gortinmektedir. Elestirmen ve
akademisyenlerin  de, Zeki Demirkubuz filmlerinin melodram yapisini
“doniistlirerek” ya da “ters yiiz ederek” kullandig1 goriisiinde ortaklastiklarr dikkat
cekmektedir. Burada iki soru akla gelmektedir: Birincisi, ‘melodram yapisinin
doniistiiriilmesinin, ters yiiz edilmesinin’ ne anlama geldigidir. Ikincisi ve belki de
daha onemli olani ise, melodramin ya da melodramatik olanin, popiiler / ticari
sinemaya igkin bir form olarak goriilmesinin dogru olup olmadigidir. Melodram,
popiiler sinemanin amaglarina hizmet eden, seyirciyi mevcut sisteme tutunmaya sevk
eden bir tiirden ibaret midir? Yoksa melodram ve ‘melodramatik olan’, sanatta bunun

Otesine gecen bir isleve ve etki alanina sahip olabilir mi?

Calisma bu sorular1 yanitlayabilmek i¢in dncelikle melodramin ortaya ¢ikis siirecini
izleyerek bu formun ne gibi yenilikler getirdigini, hangi ihtiyaca karsilik geldigini
anlamay1 amaglayacaktir. Bunun igin de, heniiz ilk 6rneklerinden itibaren melodram
hakkinda One siiriilen farkli goriisler ana hatlariyla sunulmaya ¢alisilacaktir.
Buradaki kritik ihtiyaglardan biri de, bir tiir olan melodramdan farkli olarak,
‘melodramatik’ sifatinin karsilik geldigi gibi; bir dil, bir anlamlandirma sistemi, bir
imgelem olarak melodramin tanimlanmasidir. Caligma daha sonra, melodramin ve
melodramatik imgelemin ticari / ana akim sinemada ne sekillerde karsimiza ¢iktigini
inceleyecek, melodramin ticari sinemanin disinda ve 6zellikle de sanat sinemasinda
gecerli bir imgelem bi¢imi olup olamayacagini, eger varsa, bunun dinamiklerinin

neler oldugunu ortaya koymaya c¢alisacaktir.

Zeki Demirkubuz filmleri igin dikkat ¢ekici bir siklikla sarf edilen terimlerden biri

de, ‘trajik’ ya da ‘trajedi’dir’. Gerek giindelik hayatta, gerekse de film

2 Ruken Oztiirk, Zeki Demirkubuz’u “tragedyay1 kendi topraklarina siradan insanlar eliyle getiren
cagdas bir yonetmen” olarak tanimlar. Demirkubuz’un “belli bir cografyada yasayan bireysel trajik



incelemelerinde sik¢a karsimiza g¢ikan bu sozciiglin kokeninde, yazinsal bir bigim
olan ‘trajedi / tragedya’ yer almaktadir. Melodram ve trajedinin edebiyat, tiyatro ve
sinema calismalar1 alaninda kimi zaman birbirlerinden farkliliklar ile tanimlanan
terimler olduklari; dahasi, melodramin uzunca bir siire trajedi lizerinden yapilan bagil
tanimlamalarla tarif edilerek ‘siglastirilmis’, ‘derinlesememis’ ya da ‘popiiler’ trajedi
olarak goriligi distinildiginde, durum ilging bir boyut daha kazanir. Calismada
deginilecegi gibi, ‘trajedi’ ve ‘trajik’ sozciikleri, giiniimiizde edebiyat terimi olmanin
Otesinde, insanlik hallerine iliskin felsefi bir kavrayis1i ifade etmek icin
kullanilmaktadir. Caligmanin birinci bolim boyunca yanitin1 arayacagr digim
noktalarindan biri de budur: Melodram, bdylesi felsefi bir kavrayisi ifade
edemeyecek, s1g bir tlir olarak mi1 algilanmali; yoksa tam tersine, tarihsel 6zellikleri
nedeniyle, bu kavrayisi ifade etmeye son derece elverisli bir dil, bir imgelem olarak

mi gortilmelidir?

Calismanin ikinci bolimiinde, melodramatik imgelemin sanat sinemasinda
isleyebilmesini saglayan dinamikler {izerinden Zeki Demirkubuz filmleri analiz
edilecektir. Bu analiz, Zeki Demirkubuz filmlerinde melodramatik imgelemin ve
melodramatik unsurlarin, insana dair belli bir diisiinsel kavrayis1 yansitmak ve bir
tartigma zemini yaratmak i¢in kullanilip kullanilmadigi sorularina yanit vermeyi
amagclayacaktir. Boylelikle, melodramatik imgelemin sanat sinemasindaki yeri, yakin

donem yerli sinemanin énemli bir yonetmeni iizerinden incelenmis olacaktir.

karakterler” yarattigim belirten Oztiirk, yonetmenin filmlerinde karakterlerin iliskilerinin birer trajedi
olarak islendiginden, bu trajedilerin diyaloglarda disa vuruldugundan, bu filmlerde ¢ogunlukla erkek
trajik karakterler oldugundan so6z eder (2006a: 56-64). Murat Ozer de, Demirkubuz’un tiraf (2001)
filmine deginirken, “Metin Erksan'in Sevinek Zamani'ndan bu yana, agkin trajedisini bu denli yogun,
tutkulu ve gercek duygularla yansitan bir filmin ¢ekilmedigini” belirtmistir (Ozer, 2002). Tiirkiye
Sinema ve Audiovisuel Kiiltir Vakfi (TURSAK), 12. istanbul Uluslararasi Sinema Tarih
Bulusmasi’nda “insanlik trajedisini tavizsiz bir perspektiften yorumlayan [...]” diye tanimladiklar
Zeki Demirkubuz’'u onur 6diiliine laytk gormiistiir (Zeki Demirkubuz'a Onur Odiilii, 2009).
Yonetmenin kendisi de, filmlerinde isledigi temalar1 agiklamak igin siklikla trajedi / trajik
sdzciiklerine bagvurmaktadir. Ornegin bir sdylesisinde “insan iliskilerindeki trajik yonii en iyi aldatma
durumuyla ortaya ¢ikarabildigini” séyleyen Demirkubuz (Oztiirk, 2006b: 126), bir baska sdylesisinde
de Kiskanmak filmiyle ¢irkin bir kadinin trajedisini anlatmaya ¢aligtigin1 sdyler (Aytag vd, 2009).



1. SANAT SINEMASI VE MELODRAMATIK iIMGELEM

Estetik bi¢imler, yasam deneyimlerimizi anlamlandirmak, onlar1 anlamli bir yere
oturtmak i¢in birer aractir (Brooks, 1995: 206).

Melodram, tiyatro sahnelerinde ortaya ¢ikan yeni bir dramatik tiirii ifade etmek icin
kullanildig1 18. yiizyilin sonlarindan bu yana, pek ¢ok farkli sanat ve kiiltiir tirtintinti
tanimlamak i¢in kullanilan bir terim olmustur. ‘Melodram’ soézciigliniin bir tiir
(genre) olarak karsilik geldigi anlam, ‘melodramatik’ sozciigliniin bir bigim (form)
ya da kip (mode), imgelem (imagination), tislup (style), hatta bir anlayis/duyarlilik
(sensibility) olarak karsilik geldigi anlamlarin yaninda oldukga simirli kalmaktadir.
Sozcligiin sifat formu, kiiltiir ve sanat eserlerini kati bir sekilde tiirlere gore
kategorize ederek degerlendirmek yerine, tarihin belli donemlerinde ortaya g¢ikan
tirlerin gecerli kildig1 farkl Gislup ve duyarliliklarin bu eserlerin i¢ine nasil sizdigini
gérmemizi miimkiin kilar. Bu béliimde, melodramin salt bir tiir olmaktan ¢ikip
sanatta ve Ozellikle de sinemada kullanilan en yaygin imgelem bi¢imlerden birine
nasil doniistiigi ve bu bicim kullanilarak yiiriitilen anlam yaratma siireglerinin

zamanla nasil doniistiigii ortaya koyulmaya caligilacaktir.

Bu doniisiimiin tarihsel olarak ortaya koyulmasi, sadece fikir ve sanat eserlerinin
kendi tarihini degil, ayn1 zamanda bu eserler iizerine yapilan kuramsal ¢aligmalarin
tarthini de anlamak acisindan 6nem tasir. Bu sadece, ¢alismada kac¢inilmaz olarak
kullanilacak olan adlandirma ve kategorilendirmelerin geri planmi aydinlatmak
bakimindan degil, ayn1 zamanda bu ¢alisma i¢in kritik oneme sahip bir noktayi
aydinlatmak bakimindan da 6nemlidir: Film ¢alismalari alaninda melodram tiiriine
atfedilen ‘sanatsal deger’in ve bir anlam yaratma sistemi olarak melodramatik
imgeleme atfedilen 6nemin ge¢irdigi degisim. Melodram, 1970°li yillara dek hem
tiyatro hem de sinema elestirmenlerince genel olarak ‘eglencelik’ ve 6nemsiz bir tiir
olarak goriilmiistiir. 1960’larin sonundan itibaren film c¢aligmalar1 alaninda
yayimlanan bir dizi 6ncii makale ile birlikte ¢ok popiiler bir arastirma konusu haline
gelen melodram, giintimiizde de film calismalar1 alaninda, kimi filmleri, film {iretim
geleneklerini ya da {ilke sinemalarim1 anlamak i¢in Onemli bir anahtar olarak

goriilmektedir. Son olarak, melodram iizerine yapilan calismalar, tiir ¢calismalari ile



birlikte, genis kitlelerce begenilen kiiltiir ve sanat iiriinlerinin ‘eglencelik’ olarak
damgalanip elestirel ilgiyi hak etmedikleri diislincesiyle kenara atilmasi yaklagimini
degistirmeleri bakimindan ayr1 bir 6nem daha tasir. Bu tutum degisikligi, s6zkonusu
tirlinlerin neden begenildiginin ve nasil islediginin anlagilmaya ¢alisilmasi gibi son

derece dnemli bir ¢abanin tetikleyicisi olmustur.

1.1. Melodram tiiriiniin ve melodramatik imgelemin ortaya ¢ikisi

Yunanca melos (miizik) ve dram sozciiklerinden tiiretilen, ‘miizikli dram’ anlamina
gelen ‘melodram’ terimi, 18. ylizyilin sonlarinda Avrupa’da popiilerlesen bazi tiyatro
oyunlarini tanimlamak i¢in kullanilmaya baglanmistir. Bilindigi kadariyla melodram
terimini ilk kullanan, Aydinlanma Cagi’nin 6nde gelen diisiiniirlerinden Jean-Jacques
Rousseau’dur. Yunan mitolojisindeki Pygmalion figiiriinden yola ¢ikarak, 1762’de
aym adli bir sahne eseri yazan Rousseau, bu eseri ‘Italyan operasi’ndan ayirabilmek

icin ‘melodram’ terimine basvurmustur (aktaran Gledhill, 1987: 19).

Basta trajedi olmak iizere ¢esitli dramatik formlarla akraba olan melodram, igerik ve
bigim bakimindan 18. yiizyilda Avrupa’da ortaya ¢ikan yeni bir tarihsel durumun
tirtiniidiir. Melodram tiirii, Thomas Elsaesser’e gore iki farkli damardan beslenmistir.
Bunlardan ilki, Ortagag’in sonlarinda Avrupa’nin farkli bolgelerinde yaygin olan
bazi sozli kiiltiir eserleridir: Elsaesser, Britanya’da yaygin olarak sahnelenen, ahlaki
vasiflarin ¢esitli tiplemeler halinde kisilestirilerek kahramanin karsisina ¢iktigi
piyesler (morality plays) ile kisa ve didaktik dykiiler olan geste’leri®, Almanya’da
pazaryerlerinde sOylenen giincel konulu, ¢cogunlukla cinayet, soygun gibi olaylari
isleyen Bnkellied adli sarkilari® bunlarin arasinda saymaktadir (1987: 44).
Pandomim ve vodvil gelenekleri de bunlara eklenebilir (Mercer ve Shingler, 2004: 7).

Ancak Elsaesser’e gore, melodrami besleyen asil damar, 18. yiizyilla ait

¥ Bu tamim, A Dictionary of Literary Terms and Literary Theory’den alinmistir (Cuddon ve Preston,
1998: 435).

* Bu tamim, Faruk Yener’in Miizik adli eserinden alimmustir (Yener’den aktaran Erkek, 2002: 5).



dinamiklerdir. Roman sanatinin yiikselisi, ger¢ekgilik ve romantizm gelenekleri,
ozellikle de sikint1 ve keder i¢indeki bireyleri isleyen, okuyucuyu duygulandirmayi
amaglayan ‘dokunakli roman’ (sentimental novel) tiiriiniin yayginlasmasi, bu
dinamiklerin en onemlileridir (Elsaesser, 1987: 45). Geoffrey Nowell-Smith, bu

donemde ortaya ¢ikan ‘burjuva trajedisi’ni de bu listeye ekler (1987: 71).

Melodramin dogusunun gerisinde yatan bu diisiinsel yenilikleri kavrayabilmek igin,
18. yiizyilin sonundaki Paris sokaklarima bakmak ka¢inilmaz bir gerekliliktir.
Fransa’da egemen aristokrasiye karsi toplumun hemen tiim diger siiflarinin birlikte
hareket ettigi, iktidar yetkisini Tanri’dan aldigin1 6ne siiren mutlakiyetin devrilmesi
ve bir cumhuriyet kurulmasi ile sonuglanan Fransiz Devrimi, toplumun genis
kesimleri i¢in Ozgilirliik, esitlik ve kardeslik vaatlerinin yankilandigr bir doénemi
acmis, ancak devrimin ardindan burjuvazinin kendi diizenini, yani bir bagka sinifl
toplum diizenini kurma c¢abalar1 ile birlikte bu vaatlerin i¢i farkli bir sekilde

doldurulmaya baglanmstir.

Thomas Elsaesser, ilk kez 1972’de yayimlanan ve melodram {izerine yapilan film
caligmalar1 arasinda bir kilometretasi sayilan Ses ve Ofke Hikdyeleri (Tales of Sound
and Fury) baslikli makalesinde, Fransiz Devrimi’nin 6ncesindeki ve sonrasindaki
melodramatik eserlerde gozlenen O©nemli bir farka dikkat c¢eker. Samuel
Richardson’in Clarissa (1748) romaninda oldugu gibi, devrim oncesindeki eserlerde,
“mutlakiyet¢i toplumun bireyi kurbanlastirmasi”, “[demokratik bir devlet otoritesi
tarafindan] korumaya alinmayan sivil hak ve 6zgiirliikklerin feodal kurumlarca nasil
keyfi bir sekilde ayaklar altina alinabilecegi” gibi konular, ahlaki kutuplagmalar
icinde islenmistir (Elsaesser, 1987: 46). Bu eserlerdeki burjuva bilinci ¢ok acgiktir:
Aristokrat bir aileden gelen kotii adam, siyasi ve ekonomik giiclinii kullanarak,
burjuva bir aileden gelen geng kadina eziyet eder; sasmaz bir bigimde de bu zulmii
cinsel siddet ve tecaviiz girisimi bigiminde uygular. Geng kadin kahramanin tek ¢ikar
yolu intihar etmektir. Elsaesser bu eserlerin, politik baz1 sorunlari kisisellestirerek

ozel alana tasidhigina® ve suuf celiskilerini cinsel sémiirii metaforuyla isledigine

® Elsaesser, melodramun bir bigim olarak hala gegerliligini siirdiirmesinin énemli bir nedeninin de
burada yattigini belirtir. “Popiiler kiiltiir, toplumsal degisimi 6zel alan baglami disinda anlamay1



dikkat ¢ekerken, bunun sonraki yiizyillarin melodramatik eserlerinde de yinelenecek

bir 6zellik oldugunu ifade eder (1987: 46).°

Fransiz Devrimi’nin ardindan hizla yasanan degisim ise, bir burjuva bilinci
uyandirmayr amaglayan melodramlarin devrim sonrasinda yerini “zehirleme
komplolart ve son dakika kurtuluslari”na indirgenmis ‘“kagisci, eglencelik”
melodramlara birakmasidir (Elsaesser, 1987: 46). Aci sonlarin yerini de mutlu sonlar
almistir: Gozyaslar1 ve dokunakli bir hava iginde sonuca ulasan anlati, ac1 ¢eken
bireyi hak ettigi toplumsal konuma ulastirir, “bdylelikle yeni ‘agik toplum’da her
seyin miimkiin oldugu, iyi vatandasin eninde sonunda kazanacagi mesaji verilir”
(Elsaesser, 1987: 46). Ustelik goz agip kapaymcaya kadar statiikocu bir karaktere
biirlinen yeni sekiiler diizen, bu mutlu sonlar i¢in “kotii adami garpiveren” ‘ilahi
adalet’e ve gokten inme mucizevi ¢oziimlere (deus ex machina) sik sik bagvurmaktan
geri durmaz (Elsaesser, 1987: 46). Kisacasi, Elsaesser’in de ifade ettigi gibi, devrim
oncesindeki donistiiriiciiliigiinii  kaybederek yeni toplumu kendi amaglar
dogrultusunda sekillendirme kaygisina diisen burjuvazi, melodramlar artik esitlik
idealini yiiceltmek yerine, ‘sinif atlamanin olanakliligi’ ve ‘ahlak¢a iyi olanlarin yeni
toplumsal diizende eninde sonunda refaha kavusacagi’ gibi esitlik fantezilerini

yerlestirmek i¢in kullanmaya baglar.

Beliz Giigcbilmez, “bir devrim sanat1” olarak niteledigi melodramin Fransa’da devrim
sonrasinda yeni iktidar tarafindan etkili bir sekilde kullanildigin1 6rneklerle aktarir.
“Devrimin kitlelere hizla ulasmasi gereken” bu donemde, “soziinii dogrudan
sOyleyen, 1yisi kotiisli kolayca birbirinden ayrilan, mesajim1 karmasiklastirabilecek

her tiir ayrintiy1 titizlikle disarida birakan™ bir tiire ihtiya¢ duyulmustur (Giigbilmez,

kararlilikla reddetmektedir. Bunun temelinde de, [...] entelektiializasyona ve soyut sosyal teoriye
ciddi bir giivensizlik yatmaktadir. Bu durum, yasanan degisimlerin sosyal ve siyasi boyutlar1 hakkinda
bilgisizligi, dolayisiyla da giderek artan bir sekilde kagis¢r kitle-eglence formlarinin yaygimlasmasim
beraberinde getirmistir” (1987: 47).

® Bu metonimik (diizdegismeceye dayanan) anlatim bigiminin sinemadaki ilk garpici Grnekleri
arasinda D. W. Griffith’in Bir Ulusun Dogusu (The Birth of a Nation, 1915) ve Furtina Cocuklar
(Orphans of the Storm, 1921) adli filmleri sayilabilir.



2002: 4). Fransiz melodraminin 6ncii ve usta oyun yazarlarindan R. C. Guilbert de

Pixérécourt, 1832 tarihli bir makalesinde melodram i¢in sunlart soyler:

Melodram tam da toplumda en fazla kahramanlik, cesaret ve sadakat ihtiyaci olan
kesimlere model sunar. Giindelik olaylarin asil yonlerini sergileyerek onlara nasil
daha iyi insanlar olacaklarini gosteriyoruz. [...] Melodram her zaman halk icin
Ogretici  bir dramatik tiir olarak kalacaktir, ¢ilinkii herkes tarafindan
anlagilabilmektedir (aktaran Gligbilmez, 2002: 4-5).

Yeni egemen sinif, tiyatro sahnelerini daha etkili bir bigimde kullanmak i¢in somut
ve radikal adimlar atar. Ulusal Meclis’in 1791°de kabul ettigi diizenlemeler ile
tiyatrolar ve repertuarlart serbest birakilir (Gligbilmez, 2002: 7). Paris’te sayis1 hizla
artan tiyatro salonlarinda agirlikli olarak melodramlar sahnelenmektedir (Brooks,
1995: 85). Giindelik konusma diline yakin, fazla okuryazarligi bulunmayan kisilerin
de rahatlikla anlayabilecegi repliklerin yer aldigi; buna karsilik miizik, viicut dili,
sahne diizenlemesi (mizansen) gibi Ogelerin anlatimda agirliga sahip oldugu bu
oyunlarda, ailevi ve duygusal iligkiler, hastaliklar ve talihsizlikler gibi her insanin
kendinden bir seyler bulabilecegi konular islenir. Bu siradan ve biteviye yinelenen
konulart ¢ekici kilan ise, sasirtmacalarla bezenmis hayret ve merak uyandirici olay
orgiisii, olay kahramanmin yasadigi baht déniimleri, felaketler, trajik’ olaylar, son

dakika kurtuluslar1 ve mutlu sonlardir (Mercer ve Shingler, 2004: 7).

1.1.1. Yeni bir anlam yaratma araci

Melodramin ortaya ¢ikiginin tarihsel arka planina iliskin en 6nemli ¢alismalardan biri
de, karsilastirmali edebiyat aragtirmacisi Peter Brooks’un ilk kez 1976’da basilan

Melodramatik Imgelem (Melodramatic Imagination) baslikli kitabidur.

" “Trajik’ sifatimin ve trajedinin / tragedyamn melodramla olan iligkisine ileride ayrintili olarak
deginilecektir.



Brooks bu eserde, melodramatik imgelemin ortaya ¢ikisini Fransiz Devrimi ve
Aydinlanma’nin, o doneme dek sarsilmaz gibi goriilen ve ylizyillardir insanlarin
bireysel varliklarini daha yiice bir varlikla baglantilandirarak anlamlandirmalarinin
aract olmus kutsal degerleri yerinden etmesiyle iliskilendirir (1995: 14). Brooks,
modern ¢aga 6zgii bir duyarliligin {iriinii oldugunu sdyledigi melodramin (1995: 14),
gecerliligi ve mesruiyeti kalmayan degerlere yaslanan eski bigimlerin ¢oziildiigii bu
konjonktiirde dogdugunu o6ne siirer (1995: 16). Devrim, kitlelerin yasama doniik
algilarii o déneme dek belirleyen geleneksel ‘kutsal’ degerler ile bu degerleri temsil
eden Kilise ve Monarsinin giiclinlii ve mesruiyetini elinden almis, degisen sinifsal
dengeler bir belirsizlik, kaos ve huzursuzluk ortami yaratmistir. Kitleler, yasami
anlamli kilan askin (transcendental) bir ahlaki diizenin varligini hissetme ihtiyaci
duymu§8, yeni egemen simif olan burjuvazi de sekiiler bir maneviyat algisi
yaratmanin yollarin1 aramistir. Brooks, bu donemde kullanilan siyasi sdylemlerden
de ornekler vererek, iktidarin kitlelerin yasamlarini1 anlamlandiracak ve diizenleyecek
yeni bir maneviyat ve yeni bir diinya algis1 yaratmak i¢in melodramatik imgeleme
bagvurdugunu 6ne siirer. Bu imgelemin baslica 6geleri asirilik (excess), abartma /
miibalaga (hyperbole) ve iyi-kotii gibi kutupsal (manichaeistic) karsitliklarin yogun
kullanimidir (Brooks, 1995: 14).

Brooks’a gore bu 6gelerden olusan bir imgelemin kullanilmasiin amaci, diinyay:
ahlaki olarak daha kolay okunabilir kilmaktir. Elsaesser gibi Brooks da, 6zellikle ilk
melodramlarda erdemin, masumiyetin ve iyiligin, geng ve bakire bir kadin bedeni ile
temsil edildigini saptar (1995: 30). Ancak anlati, karakterin 1yiligini anlatarak degil,
‘kotii’ bir karakteri harekete gecirerek kurulur. Iyi karakter, tanimi geregi, kotiiniin
basvurdugu yollara basvuramaz (1995: 30) ve kotiiliikk karsisinda kurbanlastirilir
(1995: xii). Ipler kotiliigiin elindedir, olaylarm gidisatini o belirler. Ahlaki
koordinatlar1 o tesis eder (1995: 30). Burada dikkat ¢eken bir durum da, ‘kétiintin’

neden kotli oldugu ilizerinde durulmamasidir. ‘Kotii’, tipki melodramin beslendigi

8 Brooks, kitlelerin boyle ‘askin bir manevi anlam’ hissetme ihtiyacimn giiniimiizde de siirdiigiinii
soyler. Walter Benjamin’in dedigi gibi, “Tir tir titreyen yasamlarimizi 1sitmak i¢in kurmacanin alevine
sokuluruz” (aktaran Brooks, 1995: 205) ve Brooks’a gore bunun en agik gostergelerinden biri de,
yagsamin yiice bir anlamdan tamamen yoksun olmadigini ima ettikleri i¢in, her giin ayn1 televizyon
dizilerini izlemekten bikmayisimizdir (1995: 205).
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Ortacag oyunlarinda oldugu gibi, ‘negatif’ bir giicii, baska bir deyisle de ‘pozitif
degerlerin yoklugunu’ temsil etmek icin oradadir ve mutlak bir sekilde kotiidiir.
Hasan Akbulut’un da dedigi gibi, “o sadece ‘iyi’nin, ‘erdemli’nin davranmislarini

ortaya ¢ikarmak i¢in anlatiya yerlestirilmis bir figiirdiir” (2008: 66).

Brooks’un ¢alismasinin en 6énemli yanlarindan biri, bir tiirii karsilayan ‘melodram’
sOzciigiinden ¢ok, bir iislup ya da bi¢imi ¢agristiran ‘melodramatik’ sifatina ve ‘bir
imgelem bi¢imi olarak melodram’a vurgu yapmasi, bu ayrimin iizerinde titizlikle
durmasidir (1995: xv-xvii). Yazara gore, melodramatik imgelemi kullanan pek ¢ok
modern anlatiyr okuyabilmek i¢in, melodrami tarihsel arka plani ile kavrayarak bash
basina bir imgelem bigimi olarak goérebilmek, ona ‘hakkini vermek’ gerekmektedir
(1995: 206). Brooks kitabinin devaminda, tarihsel bir ihtiyag olarak ortaya ¢ikan
melodramatik imgelemin modern edebiyatta 6nemli bir ifade bi¢cimi haline geldigine
deginir. Daha once de belirtildigi gibi, melodramatik imgelemin énemli bir unsuru,
kelimelerin yetersiz kaldig1 yerde beden diline bagvurmasidir (1995: 11), bir baska
deyisle, melodramatik imgelemde beden metne doniisiir. Balzac’in, karakterlerin
beden hareketlerine derin anlamlar yiikledigini ve her hareketin anlamini derin bir
merakla sorusturdugunu vurgulayan Brooks (1995: 3), onun “kaba gercekligin
yiizeyini zorlayarak esas anlatmak istedigi hikayeyi ortaya g¢ikarmaya calistigini”

sOyler (1995: 4).

Stefan Zweig da, ilk kez 1920°de yaymmlanan U¢ Biiyiik Usta: Balzac, Dickens,
Dostoyevski (Drei Meister: Balzac, Dickens, Dostojewski) adli kitabinda
Dostoyevski’nin arayisim1 benzer bir sekilde formiile eder. Dostoyevski de kaba

gercekligin, somut olgularin altinda yatan ‘6z’e ulagsmaya ¢alismaktadir:

“Rus insanlart kendilerini ve hayat1 hissetmek isterler, ama golgesini ve aynadaki
yansisini, dis gercekligini degil, tersine biiylik ve mistik olan aslini, kozmik giicii,
varolus duygusunu hissetmek isterler. Dostoyevski’nin eserine neresinden girersek
girelim her yerde en alt kaynak olarak bu tiimiiyle primitif, neredeyse bitkisel ve
fanatik yasam dirtiisiinii, varolus duygusunu, hayatin bireysel bigimleri olan
mutlulugu ya da aciy1 hissederiz; [...] bu ilksel hazz1 goriiriiz” (Zweig, 2010: 132-133).
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Brooks’a gore, Balzac, Henry James, Dostoyevski®, Faulkner, Dickens, Gogol ve
Proust gibi yazarlarin ilgilendikleri temel mesele, apacik ortada olmayan, gozle
gortliip elle tutulamayan, aciga ¢ikarilmasi ve kelimelere dokiilmesi gereken manevi
degerlerin alamidir (1995: 20). Yasamin nihai anlamini, olup bitenlerin altindaki asil
dinamikleri i¢eren bu “ortiik maneviyat evreni” (moral occult), yiizeysel gergekligin
altinda saklidir ve de ancak o gergekligin gostergeleri ile okunabilir (1995: 5).
Brooks’a gore sozkonusu yazarlar, bu alana dair s6z soyleyebilmek igin
melodramatik imgeleme basvurmuslar (1995: 5); yani maddesel gercekligi aslina kati
bir sekilde sadik kalarak aktarmaktansa, abartarak, uglara c¢ekerek sunmayi

yeglemislerdir (1995: 22, 198).

1.1.2. Trajedinin neresinde?

Aydinlanma Cagi diisiiniirii Denis Diderot, trajedi ve komedinin ortasinda duran®

ticlincti bir tiire ihtiya¢ oldugunu savundugu 1757 tarihli makalesinde, ‘agirbasl tiir’
(le genre sérieux) olarak adlandirdigi, “siradan olanin dramasi” diye tanimladigi bu
tiirlin, “bizi ¢evreleyen talihsizliklerin; ailemizin, arkadaslarimizin basina ve bizzat
kendi basimiza gelmesinden korkup sakindigimiz tehlikelerin temsili”ni igermesi
gerektigini soylerken (aktaran Brooks, 1995: 13) melodramu tarif ediyor gibidir. Ayni
zamanda Dogamin Cocugu (Le Fils Naturel, 1757) ve Aile Babasi (Le Peére de

% Brooks, eski kutsal degerlerin ¢okiisii ile birlikte dogan tedirginligin en agik sekilde hissedildigi
yazarlardan birinin Dostoyevski oldugunu vurgular (1995: 200). Dostoyevski, inancin artik ikna edici
olmadigi bir kriz ¢agina ait hissetmektedir kendini; zihnindeki sorgulamalari yatistirmanin yolunun
dini inangtan gectigini bildigi halde, inancin aleyhinde sayisiz kanit buldugu i¢in inanamaz ve bunun
acisini ¢eker. Yazar, romanlarinda siklikla isledigi bu gerilimi kendi benliginde ne kadar derinden
hissettigini, bir mektubunda sdyle ifade etmistir: “[...] ben bu zamanin ¢ocugu degilim, inangsizligin
ve sliphenin ¢ocuguyum ben ve muhtemelen, hatta bundan eminim, hayatimin sonuna kadar boyle
kalacagim. Inanca olan 6zlemim bana ne kadar 1zdirap verdi ve hala vermekte, ki ben inancin aleyhine
ne kadar ¢ok kanit bulursam 6zlemim de o oranda artiyor” (aktaran Zweig, 2010: 201).

1% Diderot’nun trajedi ve komediyi iki ug¢ olarak gdrmesi, ilerleyen satirlarda da deginilecegi gibi,
Aristoteles’in komediyi trajediye kiyasla “soylu olmayan ve ahlakga iistiin olmayan” insanlarin
bagindan gegen olaylarin temsili olarak tanimlamasiyla (1963: 14) ilgilidir. Diderot, le genre sérieux
ile, trajedi gibi agirbasl konulari ele alan, ama komedideki gibi siradan insanlarin bagindan gegen bir
tiirlin gerekliligini savunmaktadir.
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Famille, 1758) gibi dokunakli (sentimental) oyunlarin yazari olan Diderot, bu yeni

tiir hakkinda sunlar1 soyler:

Hafif ve eglenceli komedilere aligkin bir topluma, yabancisi olduklar1 agirbasl ve
dokunakli yeni bir oyun tiiriinii sunacak olsak sizce bu yeni tiir hakkinda ne
diigtiniirlerdi, dostlarim? Yanilmiyorsam eger, akilli bir insan sunu sdylemekte
gecikmeyecektir: ‘Peki bdyle bir bigime ne gerek var? Hayat zaten bize yeterince
dert vermiyor mu ki, buna bir de kendi kurmaca iriinii dertlerimizi ekleyelim?
Uziintii ve kederin her yere, eglence bicimlerimizin dahi igine sizmasia neden izin
verelim ki?’ Iste bu, ancak ve ancak, duygusal olarak etki altina alinmanin ve
gbzyaslarina bogulmanin ne biiyikk bir haz verdigini bilmeyen birinin agzindan
cikabilecek bir sozdiir (aktaran Neale, 1986: 6).

Nietzsche, Trajedinin Dogusu baslikli ¢alismasinda, trajediyi Dionysosgu bir sanat
olarak niteler. Dionysosgu sanatlar, tuhaf bir sekilde karsit egilimleri iginde
barmndirir, 6rnegin bu sanatlarda, “acinin haz uyandiran bir etkisi vardir” (Nietzsche,
1999:21). Martin Banham, trajediden s6z ederken, hemen her kiiltiirde, insan acisi
tizerine kurulu olup da paradoksal bir sekilde izleyicisine haz veren sanatsal

formlarin var oldugunu belirtir (1995: 1118).

O halde, Diderot’nun soziinii ettigi, aslinda tiimiiyle yeni bir tiir ya da bigim degildir.
Melodram, trajedi ile akrabadir; hatta tiyatro tarihgisi Paul Ginisty, 1910’da
yayinlanan Le Melodram adli kitabinda, melodramdan “popiiler trajedi” diye soz
eder (aktaran Fanger, 1998: 19). Ancak ‘agirbasl’ ile ‘hafif’, ‘dokunakli’ ile
‘eglencelik’ arasindaki hassas konumu, uzun bir siire melodramin trajediye kiyasla
‘asagl’ bir tlir olarak goriilmesine yol agmistir. Fransa’nin ilk melodram
yazarlarindan Pixérecourt, 1832 tarihli makalesinde, o donemde elestirmenlerin

trajediye kiyasla asagi bir tiir olarak gordiikleri melodrami su sozlerle savunmustur:

Orestes’in ya da Andromache’nin acilarindan bagka seylere de aglayabilecegimizi
kesfettik; eylem, giindelik yasamdakilere, karakterlerin i¢inde bulunduklar1 kosullar
bizim toplumsal kosullarimiza benzedikge, yanilsama kusursuzlasip, duygusal
katilim yogunlastik¢a egitici etki de artacaktir (aktaran Giigcbilmez, 2002: 5).
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Benzer bir savunmayi, Balzac’ta da bulmak miimkiindiir. Stefan Zweig, Balzac’in
romantik yazarlara “Benim burjuva romanlarim sizin trajedilerinizden daha trajiktir”
diye seslendigini aktarir (2010: 22). Bu tavir, 1835’te yayimlanan Goriot Baba’nin
(Le Pere Goriot) heniiz ilk sayfalarinda da sezilir. Anlatacagmin bir “dram”
oldugunu belirten Balzac, hemen ardindan ekler, “Dram kelimesi, gerci, icler acist
bir edebiyat caginda yaniltict ve haksiz bir sekilde kullanildig1 i¢in bugiin itibarindan
epey sey yitirmis bulunmaktadir, ama bu szl burada kullanmak zorundayiz.” Ayni

paragrafin devaminda ise Balzac okuruna sdyle seslenir:

Siz ki bembeyaz ellerinizle bu kitab1 tutuyorsunuz, siz ki yumusacik bir koltuga
gomiilerek soyle diyorsunuz: “Bu kitap beni eglendirir belki.” Goriot Baba’nin gizli
acilarin1 okuduktan sonra aksam yemegini biiyiik bir istahla yerken duygu yoniinden
eksikliginizi yazara yiikleyecek, onu asirilikla, sairlikle suglayacaksiniz. Yalniz sunu
bilin ki bu dram ne bir hikayedir ne de bir roman; all is true. Evet, her sey dogrudur,
gergektir bu dramda; Oyle ki herkes ondaki unsurlari kendi hayatinda, kendi
yiireginde bulabilecektir belki (Balzac, 1991: 16).

Melodram ve trajedinin birbirine zit konumlandirildigi, ya da melodramin “basarisiz,
derinlesememis, sig trajedi” olarak goriildiigii bir paradigma, melodramin film
caligmalar1 alaninda popiiler bir konu haline geldigi 1960°lara dek literatiire biiyiik
Olgiide egemen olmustur (Gledhill, 1987: 5). Bu donemden itibaren bazi film
calismacilarinin melodramu tarihsel arka planiyla degerlendirerek kaleme aldiklar
makaleler, melodramin 6znesinin trajik 6zne niteliklerini barindiran, ancak yeni bir

cagin hayat algisini yansitan bir 6zne oldugunu gostermistir.

1.1.2.1. Burjuvadan burjuvaya, burjuva yasam hakkinda

Bilinen ilk 6rnekleri Antik Yunan uygarliginda verilmis bir drama bi¢imi olan trajedi
ile ilgili, giiniimiize ulasan ilk tamimlamayr M.O. 4. yiizyilda yasayan Yunanlh
diisliniir Aristoteles, Poetika adl1 eserinde ortaya koymustur. Aristoteles, bu tanimi

olusturmak i¢in, yasadigt donemde ‘klasik’ konumuna eristigi kabul edilen
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Homeros’un Ilyada ve Odysseia destanlar1 ile Sofokles’in bir dnceki yiizyilda

yazdigi Kral Oedipus’u model metinler olarak degerlendirmistir.

Sanati “diinyanin taklidi” (mimesis)™* olarak tanimlayan Aristoteles, taklit edilen
malzeme, taklit etmede kullanilan ara¢ ve taklit tarzindaki farkliliklarin ortaya farkli
sanat bigimleri ¢ikardigini belirtir (1963: 11). Bu sanat bigimlerinden biri olan trajedi
/ tragedya, “ahlaki bakimdan agirbasli, bast ve sonu olan, belli bir uzunlugu bulunan
bir hareketin taklididir. [...] Tragedyanin odevi, uyandirdigi acima ve korku

duygulariyla ruhu tutkulardan temizlemektir (katharsis)” (1963: 22).

Aristoteles, trajedinin bu eregine ulasabilmesi i¢in, hikayenin bazi spesifik motifleri

islemesi gerektigini vurgular:

Tragedya sairinin yapacagl sey sudur: ne erdemli kisileri mutluluktan felakete
diismiis olarak gostermeli, ¢iinkii bdyle bir hal korku ve acima degil, tersine yalniz
hiddet uyandirir; ne de koti kisileri felaketten mutluluga ermis olarak gostermeli,
¢linkii, boyle bir sey, asla trajik olmayan bir sey olurdu, ¢iinkii tragedya’nin higbir
istegini yerine getirmez, ne ahlaki tatmin, ne acima, ne de korku uyandirir. Bundan
bagka, ¢ok koti olan bir kimsenin de mutluluktan felakete diismiis olarak
gosterilmemesi lazim gelir, ¢linkii bdyle bir olay, her ne kadar adalet duygusunu
tatmin ederse de, ne korku ne acima duygusu uyandirir. Ciinkii acima, layik olmadigi
halde 1stiraba ugramis bir kimse karsisinda duyulur; korku da, 1stirabr ¢ekenle kendi
aramizda bir benzerlik bulmamizdan dogar. O halde, tamamen kétii olan birinin
mutluluktan felakete diisiisti ne korku ne de acima uyandirir.

Geriye yalniz bir kimse kaliyor: bu kisi, yukaridaki her iki tipin ortasinda bulunur;
ne ahlaki yeti ne adalet bakimindan, ne de kotiiliik ve ahlaki diiskiinliik yoniinden
olaganiistiidiir (Aristoteles, 1963: 37).

Aristoteles’in “izleyicinin adalet duygusunun tatmin edilmesi’nden s6z etmesi,
Brooks’un melodram hakkindaki tezlerini akla getirmektedir. Aristoteles’e gore
trajedi, izleyicinin maneviyat arayisinit karsilamali ve manipiile etmelidir. Trajik

kahraman ile kendini 6zdeslestiren izleyicide kabaran acima ve korku duygulari,

' Aristoteles’in ‘taklit’ olarak terciime edilen mimesis terimini, diinyanin yani doga olaylar ve insan
davraniglarinin temsili / yeniden sunumu olarak diisiinmek yerinde olacaktir.
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finalde kahramanin genellikle O6lmesi sonucu bir duygusal bosalma ile
sonlimlendirilir, boylece izleyende ruhsal bir arinma (katharsis) gergeklesir.
Dolayisiyla, Aristoteles trajediye insanlarin ruhunu rahatlatma ve ayni zamanda
onlarin tanrilara duyduklari korkuyu pekistirme gibi, doneme 6zgii sosyopolitik
islevler atamistir. Trajedinin bu islevini yerine getirebilmesi icin, eserin isleyecegi
olay kahramaninin izleyicilerin hem ciddiye alacaklar1 kadar ‘gdz Oniinde’ ve
‘saygideger’ biri olmasi, hem de kendileriyle 6zdeslestirebilecekleri, inandirici,
miikemmellikten uzak bir insan olmas1 gerekir. Kendi doneminin toplumsal kosul ve
deger yargilarini géz Oniinde bulunduran Aristoteles’e gore, bu ancak, trajik
kahramanlarin “soylu” ve “ahlak¢a ortalamadan iyi” insanlar arasindan segilmesiyle
saglanabilir. Ona gore soylu olmayan ve ahlak¢a ortalamanin altinda kisiler, ancak

komedilerin konusu olabilir (1963: 14).

Geoffrey Nowell-Smith, trajedi ve melodram arasindaki farki agiklarken,
melodramin biiyiik 6l¢iide trajedinin temalarin1 devraldigini, ancak bu temalar1 yeni
ve farkli durumlara aktardigini vurgular. “Kabaca 18. yiizyila dek trajik ve epik
eserler krallarin ve prenslerin basindan gecenleri konu alirken, bu eserlerin yazarlar
ve Ozellikle de seslendikleri kitle gorece daha ‘asagi’ toplumsal tabakalardan
gelmekteydi” diyen Nowell-Smith, 18. yiizyilda burjuva romaninin ve burjuva
trajedisinin ortaya ¢ikisi ile birlikte bu durumun degistigini belirtir (1987: 71). Bu
donemde yazar, izleyici ve konu edilen, ayn1 diizeyde ‘esitlenir’. Mesaj1 veren de
alan da burjuvadir ve mesajinin igerigi de yine burjuva yasami hakkindadir (Nowell-
Smith, 1987: 71). Melodram bu yoniiyle izleyicilerde, giindelik yasamin ve insanlik

hallerinin tartisildig1 demokratik bir platform havasi estirir.

Bu noktay1 biraz daha agan Nowell-Smith, melodramin odaginda aile ve 0Ozel
miilkiyete 6zgii gii¢ iliskilerinin durdugunu belirterek trajedi ve melodram arasindaki
ayrim1 soyle ifade eder: “Trajedide o ¢ok merkezi olan ‘Bu adam [bizi] yonetmeye
layitk m1?” sorusu, melodramda ‘Bu adam [bizimki gibi] bir aileyi yonetmeye layik

mi1?’ sorusuna doniisiir” (1987: 71).
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Christine  Gledhill, Thomas Elsaesser’in bu boliimiin basinda aktarilan
degerlendirmelerini yankilarcasina, burjuvazinin daha once feodal ve aristokratik
hiyerarsilerde cereyan eden anlatilar1 kisisel, manevi ve sosyal ¢atismalarin arenasi
olan burjuva ailesine kaydirmak i¢in duygusal ve bireysel olana agirlik verdigini
belirtir (1987: 17). Bir baska deyisle, melodramlarda aile, trajik gerilimlerin isledigi
bir yiizeye doniisiir. Onceki ddnemlerin trajedilerinde kahramanm karsi karsiya
geldigi doga, tanri, kader gibi bireyin ‘hareket kabiliyetini’ sinirlayan giicler,
melodramda toplumda somutlasir. Hasan Akbulut, melodramin smnifli toplumun
farkindaligina dayandigini, yerli melodramlarin “farkli diinyalarin insanlariy1z”
klisesinin bunu ¢ok iyi yansittigini belirtir. “Varsil kiz - yoksul erkek askina engel

olan ‘kader’, dolayisiyla sinifsal-kiiltiirel bir anlam igerir” (Akbulut, 2008: 70).

Nowell-Smith’in tanimladig1 ¢er¢cevedeki ‘burjuva’ vurgusu, melodramin sadece orta
siiflara seslenen bir bicim oldugu gibi bir yanlis anlamaya yol agmamalidir.
Melodram, Fransiz Devrimi’nin hemen sonrasindan itibaren, egemen sinif olan
burjuvazinin, toplumun tiim kesimlerine, 6zellikle de emekgi siniflara doniik seslenis
bicimi olmustur. Ancak egemen degerler burjuva degerleri oldugu i¢in ve sistem
emekei kesimlere sinif atlamanin olanakliligini vaat ettigi i¢in, melodram burjuvadan

—varsayilan, potansiyel- burjuvaya sunulur ve burjuva yasami hakkindadir.

1.1.2.2. ikiye béliinen trajik 6zne

Nowell-Smith’in trajedi ve melodramin ayrimiyla ilgili olarak parmak bastig: ikinci
onemli nokta ise, kahramanin (protagonist) temsili ile ilgilidir. Nowell-Smith,
Aristoteles’in tarihi “Alkibiades’in yaptiklart ve ¢ektikleri” diye tanimlamasina atifta
bulunarak, klasik trajedide eylem (action) ve duygunun (passion) bir arada yer
aldigini, bu yapmin Romantik Dénem’e dek ¢ogu sanat biciminde gecerli oldugunu
belirtir (1987: 72). Bu donemde ise bir kirilma gergeklesir: Bir yanda duygusal
etkilenmelere kapali, eyleyen bir kahramanin merkezinde durdugu anlatilar vardir,

diger yanda ise adeta goérevi act ¢ekmek olan kahramanlarin merkezinde oldugu
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anlatilar. Nowell-Smith, bu ikiligin aynen gozlemlenebildigi Amerikan sinemasinda,
eyleyen / aktif kahramanin Western filmlerinde, edilgen / erksiz kahramanmn da
cogunlukla bir kadin kahraman olarak melodramlarda karsimiza ¢iktigina isaret eder

(1987: 72).

Nowell-Smith’in ortaya koydugu eylem / duygu (action / passion) ve eyleyen /
edilgen (active / passive) ikiliginde, duygu ve edilgenlik kavramlarinin birbirlerine
karsilik geldikleri ve her iki sozciigiin de aymi kokten tiiredigi dikkat ¢ekmektedir.

Sara Ahmed, duygu ve edilgenlik arasindaki kavramsal bag hakkinda sunlar1 séyler:

Tutku / yogun duygu (passion) sozciigii ile edilgen (passive) sézciigiiniin Latince aci
¢ekmek anlamindaki ‘passio’ kokiinden geliyor olmasi 6nemlidir. Edilgen olmak,
duygusal olarak bagkalarinca etkilenmeye agik olmaktir ve bu da pesinen aci
cekmekle iliskilendirilmistir. Edilgenlik korkusu, duygusalliktan duyulan korku ile
baglantidir, ¢iinkii duygusallikta baskalar1 tarafindan sekillendirilmeye egilimli
olmaktan kaynaklanan bir zayiflik vardir. Bir bagka deyisle yumusaklik / duyarlilik,
incinmeye meyillilik demektir. Tutku (passion) ve edilgenlik (passivity) arasindaki
iligki, ‘duygu’nun akil ve mantiga kiyasla nasil asagr goriildiiglinii gostermesi
bakimindan yol gosterici bir 6rnek niteligi tasir. Duygusal olmak, kisinin mukayese
yeteneginin etki altina alinmaya yatkin olmasidir; harekete gegen degil, ancak tepki
veren olabilmektir; 6zerk degil bagimli olmaktir (Ahmed, 2004: 3).

Gortildiigii tizere, bu iki sézciigiin etimolojisinde, bir baska deyisle egemen kiiltiiriin
bilingaltinda, duygusalligin olumsuzlandig: bir paradigma yatar. iste tam da bu bakis
acisi, melodramin akademik camiada uzun zaman arasgtirma konusu olmaya
degmeyecek bir bigcim olarak goriilmesinde ve pejoratif bir terim olarak
kullanilmasinda etkili olmustur. Ruken Oztiirk, uzun siire asagilanan ve degersiz bir
tir olarak goriilen melodramlarin kadinlara, trajedinin ise kotii kaderleri olan
erkeklere yakistirildigini sdyler (2006a: 65). Lynette Carpenter, akademik camiada

uzun siire gegerli olan bu tavr biraz karikatiirize ederek soyle der:

Bir erkegin bagina korkung derecede iiziicii seylerin geldigi bir film izliyorsaniz, bu
bir trajedidir. Eger korkung derecede iiziicii olaylarin bir kadinin (ya da ¢ocuklar ve
yaglilar gibi baska gii¢siliz gruplarin) basina geldigi bir film izliyorsaniz, izlediginiz
filme melodram denir.
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Uziicii olay dis mekanda gerceklesiyorsa, bu bir trajedi, ya da belki bir macera
filmidir. i¢c mekanda (ev mekaninda) gerceklesiyorsa, bilin ki izlediginiz sey bir
melodramdir.

Eger filmde bir erkegin basina gelenlere agliyorsaniz, buna katharsis denir; bir
kadinin basina gelenlere agliyorsaniz, buna duygusallilk / sulugozlilik
(sentimentality) denir (aktaran Rowe, 1995: 98).

1.1.2.3. Modernitenin eylemsiz kahramanlari

Nowell-Smith’in s6ziinii ettigi eylem/duygu boliinmesi, 6zellikle 19. yilizyildan
itibaren verilen pek ¢cok 6nemli sanat eserine hakimdir. Hayat karsisinda yikilmaz bir
irade ile hareket eden kahramanlarin yerini iradesi kirilmig, devamli kendini
sorgulayan, aci c¢eken ‘kahramanlar’ almistir. Bu durum karsisinda akademik
diinyada verilen yaygin bir tepki, patetik kahramanlart melodramlara ve kadinsiliga
Otelerken, trajediyi de ilerleme ile G6zdeslestirerek modern anlatilardan ayri bir

mertebeye tasimak olmustur.™

Warwick Wadlington, Aydinlanma sonrasi dénemde pathos’un®® trajediyi tersinden
tanimlamak igin kullanilan bir terim haline geldigini aktarir. Pathos, ozellikle de

‘patetik’ seklindeki kullanimi ile negatif anlamlar yiiklenen bir terim haline

12 Raymond Williams, trajedinin en genis anlamiyla, spesifik bazi insani deneyimlere karsihk gelen
bir kavram oldugunu belirtir. Giindelik yasamlarimizda tanik olup da bir trajedi olarak tanimladigimiz,
ya da trajik diye niteledigimiz olaylar ve durumlar -6rnegin bir maden kazasi, bir ailenin
parcalanmasi, insanlar arasindaki iletisim kaybi, savaslar, koklii toplumsal dontsiimler- ile trajedi
olarak nitelenen klasik edebi eserler arasindaki baglantiyt kurmak aslinda hi¢ de giic degildir.
Williams, buna karsilik, akademik camiada, bir edebiyat terimi olarak trajedi teriminin, sdzciigiin
giindelik kullanimindan ayrilmasina doniik 6zel bir ¢aba oldugunu; bu gevrelerin sézciigiin giindelik
dildeki kullanimini "6zensiz, kaba, gelisiglizel" diye niteledigini aktararak meslektaslariin bu
yaklagimi elestirir (2006: 33-34).

13 Retorik bir ara¢ olan pathos, sanat¢inin eseriyle insanlarin duygularma seslenmesini, onu duygu
yoluyla etkilemesini saglayan bir sanatlilik halini ifade eder. Pathos igeren, bir diger deyisle patetik
bir anlati, kigide lizlintii, acima ya da sempati gibi duygular uyandirarak onu etkiler. Bu terimin
kaynagi olan Yunanca pathos sozciigii, tipki Latince’deki passio sozciigii gibi hem aci ¢ekmek
(suffering) hem de hissetmek anlamlarini tagir (Cuddon ve Preston, 1998: 651).
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gelmistir: “Trajedide bir ilerleme duygusu ve katharsis ile sona ulagsma vardir,
pathos’da ise ¢Oziime erismeyen, duygusal olarak rahatlamaya elvermeyen bir
sonugsuzluk™ hakimdir” (1989: 128-130). Bu goriise gore trajedi, karakterin kararl,
yilmaz ve kahramanca eyleminden dogar. Pathos ise buna tezatla, edilgen bir ac1
cekmeyi, kosullara boyun egmeyi igerir. Aristoteles’in Poetika ve Etika eserlerine de
dayandirilarak yapilan bu eylem vurgusu, Shakespeare iizerine ¢aligmalari ile taninan
donemin {inlii elestirmeni A. C. Bradley tarafindan hararetle savunulur. Oysa
ornegin, Bradley’nin ¢agdas1 T. S. Eliot’a gore, Shakespeare’in Uinlii trajik kahramani
Hamlet’in edilgenligi ve asiri duygusalligi onu neredeyse patolojinin®® arastirma

konusu kilacak diizeydedir (aktaran Wadlington, 1989: 129).

ABD’li oyun yazari Arthur Miller, Trajedi ve Siradan Insan (Tragedy and the
Common Man, 1949) baslikli makalesiyle trajedinin modern insana kiyasla yiiksek
bir mertebenin anlatisi olarak goriilmesine karsi ¢ikarak siradan insanlarin yagsaminin
da pekala trajedilere konu olabilecegini savunur. Ancak o da, trajediyi edilgenlikle
yan yana gelemeyecek bir sey olarak tanimlar. Miller, trajik karakterin temel
Ozelligini “itibarina ve kendince hak ettigini diistindiigii toplumsal konuma tehdit
olarak gordiigii sey karsisinda edilgen kalmak istemeyisi” olarak 6zetledigi (1978: 3)
makalesinde, trajedinin giindelik dile ve hatta sozliiklere sirayet eden “liziicii ya da
mutsuz sonla biten hikdye” seklindeki tanimlanisina karsi ¢ikar ve trajik olani patetik
olandan farklilig1 ile tanimlar. Ona gore, trajedi karamsarlikla degil, iyimserlikle
anilmas1 gereken bir seydir; c¢linkii trajik kahraman, “kendini gerceklestirmek
yoniinde yikilmaz bir irade”ye sahiptir. “Trajedide, zaferin olanakliligi mevcut
olmalidir. Pathos’un hiikiim siirdiigii, nihayetinde pathos’un tiiretildigi yerde ise,

karakter kazanma ihtimali olmayan bir savasa girmis demektir” (Miller, 1978: 7).

 Wadlington, William Faulkner’in Ses ve Ofke (Sound and Fury, 1929) romaninda trajediyi pathos
ile yeniden birlestirmenin olasiliklarini ortaya koydugunu belirtir. Faulkner’in bu eserinde, geleneksel
yapiya uygun sekilde, biiylik bir felaketle sonlanarak ¢6ziimlenen bir trajedi yapisinin yerine, belirgin
bir sonuca varmadan birbirini izleyen bir felaketler silsilesi mevcuttur (Wadlington, 1989: 131).

> “Hastalik bilimi® anlamma gelen patoloji terimi de Yunanca pathos (ac1 gekmek) sozciigiinden
tiretilmistir. Burada bir kelime oyunu yapan T. S. Eliot, trajik kahraman Hamlet’in ‘hastalik
derecesinde’ edilgen ve duygusal bir hal gosterdigini kastetmektedir.
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Ben Singer’in Melodram ve Modernite (Melodrama and Modernity, 2001) kitabinda
verdigi bir alinti, edilgenlik tartigmasi bakimindan oldukc¢a ilgingtir. Amerikali
tiyatro elestirmeni Clayton Hamilton, 1911°de kaleme aldigi bu yazida oncelikle,
“trajedi ve komedide olaylarin gidisatin1 karakterlerin belirledigini, melodramda ise
olaylarin gidisatinin karakteri yonlendirdigini” belirtir (aktaran Singer, 2001: 52).
Hamilton’1n trajedi ve komediyi birlikte ele almasi, biiyiik olasilikla Aristoteles’e bir
referanstir ve bunlarin modernite Oncesi bi¢imler olmasiyla alakalidir. Zaten
sOzlerinin devaminda da, melodrami modernite sonrasini daha iyi kucaklayan bir

form olarak tarif etmektedir:

“Hayat, trajik olmaktan ¢ok melodramatiktir. [...] Hayatimizin biiyiik boliimii, -en
azindan ¢ogumuz i¢in bu gegerli- nedensel (causal) olmaktan ziyade tesadiif eseri
(casual) gelisiyor. [...] Basimiza gelen olumlu seyler de, belalar da, sanki irademiz
disinda, hak edip etmemeye bagli olmaksizin, gelisigiizel bir sekilde payimiza
diisityor. Melodram iste bu degismez gercegi, hayatin ciddi donemeglerinde sansin
roliinii, tesadiiflerin karakter {izerindeki yonlendiriciligini temsil etmeyi amagliyor”
(aktaran Singer, 2001: 52).

Her ne kadar yazar burada trajedi ve melodrami ¢agdaslarinin yaptigi gibi bir etkinlik
/ edilgenlik karsitligina oturtuyor olsa da, bu satirlar1 modernite 6ncesi ve sonrasina
iliskin bir karsilastirilma olarak okumay1 denedigimizde, ¢alismamizi aydinlatacak
ayrintilarla karsilasabiliriz. Moderniteyle birlikte, siradan insanlarin 6ykiileri daha
fazla anlatilir olmustur. Ancak siradan insanin, modernite 6ncesi dénemlerin
olaganiistii niteliklere sahip kahramanlar1 gibi kudretli olmasi beklenemez. Ustelik
bu kez bireyin karsisindaki toplumsal engeller ¢ok daha geliskindir. Bu nedenle
giderek edilgen kahramanlar g¢ikmaya baglamistir karsimiza. Bununla birlikte,
modern bireyin hayat karsisinda gorece edilgen olmasi, onun dykiisiinii daha az trajik
yapmaz. Zira siradan insanin modernite kosullarindaki yasantisi, kendine has derin

bir trajedi igerir.

Arthur Miller’in trajedi i¢in ¢izdigi ¢ercevenin trajediyi ‘kahramanlik trajedisi’ne
indirgedigini sdyleyen Haig Khatchadourian, 19. ve 20. yilizyilda 6rnekleri verilmeye
baglanan modern trajedide ‘trajik kahraman’lardan ziyade, ‘trajik anti-

kahraman’larin ve “hayat karsisinda edilgen kalan, kendini kapandaki bir fare gibi
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hisseden ‘trajik kurban’larin” goze ¢arptigini sdyler (2005: 103). Trajik kurbanlar,
Miller’in ‘pathos’ tarifinde oldugu gibi, kazanma ihtimalleri olmayan bir savasa
girdiklerini hissederler. Onlarin trajedisi, tam da buradadir. Khatchadourian, trajik
kurbana verilebilecek en u¢ oOrneklerden birinin Rus yazar Ivan Gongarov’un
Oblomov’u oldugunu sdyler. Oblomov’un kendine ve yasama doniik sorgulayislari,
ilerlemek bir yana dursun, onu fiziksel olarak hareket edemez hale getirmistir. Biitiin
giiniinii bir divanda uzanarak geciren Oblomov’un “i¢inde olup bitenlerden kimsenin
haberi yoktur” (Gongarov, 2007: 80). Oblomov da tipki Hamlet gibi, adeta patolojik

bir vakadir.

Stefan Zweig, insanin kendine doniik kavrayisinin, ya da kendi ifadesiyle
‘psikoloji’nin modernite ile birlikte biiyiik bir degisim gecirdigini ifade eder. “Yeni
coziimlemeler ve tanmimlamalar yoluyla bilgide doniisiimler yasanir, anlayista
ilerlemeler olur” ve tipki “parcalanamaz gibi goriinen temel elementlerin sayisinin
giderek azalmasi ve goriiniiste basit olan seylerin karmasik yapilarinin giderek fark
edilmesi gibi” psikoloji ve insanin kavranma bicimi de koklii degisimler gecirir
(Zweig, 2010: 186-187). Zweig, Shakespeare’in bu kokli degisimi heniiz niiveleri
ortaya ¢ikmaktayken oOngorerek edebiyattaki bir kirilma noktasini temsil ettigini

belirtir:

Homeros’tan Shakespeare’e kadar aslinda sadece tek cizgililik psikolojisi vardi.
Insan heniiz bir formiil, ete kemige biiriinmiis tek bir karakter 6zelligiydi: Odysseus
kurnaz, Achilleus cesur, Aias ofkeli, Nestor bilgeydi... Bu kisilerin her karari, her
eylemi agik ve net bir sekilde kendi iradelerinin bir sonucuydu. Eski ile yeni sanatin
doniim noktasindaki sair Shakespeare bile insanlar1 heniiz varliklar1 tizerinde etkin
bir karsitliklar melodisi olarak goriiyordu. Ama ortagagdan modern diinyaya ilk
insanlari, ilk Onciileri gonderen de 6zellikle Shakespeare olmustur. Hamlet’te ilk
problemli insan dogasini, bugiinkii modern karmasik insanin atasini yaratmustir. {1k
kez burada yeni psikoloji anlaminda irade Oniine ¢ikan engeller yoluyla kirilmus,
kendini gozlemleme aynasi bizzat ruhun igine yerlestirilmis, kendi kendini bilen ve
ayn1 zamanda hem igeride hem disarida olmak {izere ikili bir hayat yasayan, eylem
yaparken diisiinen, diisiiniirken kendini gergeklestiren insan sekillendirilmistir. |...]
Ruhun yeni kitas1 kesfedilmistir, gelecegin arastirmacilarinin yolu artik agiktir
(Zweig, 2010: 187).
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Modern ¢agin kahramanlari, 6nceki c¢aglarin aksine kisisel nitelikleri ile degil,
iradelerinin kirilmis olmasi ile karakterize olmaktadir. James M. Kee de, modern
cagm bireye koklii bir huzursuzluk deneyimi yasattigini ifade ederken Hamlet’e
basvurur. Hamlet yeni bir ¢agin ortasina dogmustur; geleneksel kurumlar ve degerler
bir bir inanirhgmi yitirmektedir, goriingiiler kandiricidir (Kee, 2006: 19). Kee,
Hamlet’i “modern ¢agin trajik yiiziine yapilan oldukga ileri goriislii bir kesif” olarak
degerlendirir (2006: 20). Yazara gore belli hikayeleri, deneyimleri ya da durumlar
‘trajik’ diye tamimlamamiz, aslinda ac1 ¢ekmeyi, hele de haksiz yere gekilen aciyi
rasyonel bir sekilde anlamlandiramamamaizla ilgilidir (2006: 2). Aydinlanma diinyay1
anlamayi vaat etmistir; ancak modern birey, deneyimlerine ve ¢ektigi varolus acisina
akil erdirememenin sikintisini yasar. Insan, kendi iiriinii olan geliskin toplumsal
diizenin karsisinda ¢ok kiiciik ve giicsliz kalmistir. Birey, tek basina miicadele

edemeyecegi giiclerle kars1 karsiyadir.

Antik cagin trajedilerinde sivri karakter 6zellikleri nedeniyle toplum, doga, kader,
Tann gibi giiglerle karsi karsiya gelen, Aristoteles’in de belirttigi gibi karakter
bakimindan vasatin iizerinde ‘kahraman’lar vardir. Modern ¢agin trajik kahramanlar
ise, karakter ozelliklerinden degil, ortalama insanin i¢inde bulundugu evrensel bir
kriz durumundan dolay:r hayatla kars1 karsiya gelirler; ¢ogu zaman da, bu kriz

durumunun karsisinda belirgin bir mesafe kat edemezler.
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1.2. Ticari sinema ve sanat sinemasinda melodramatik imgelem

On dokuzuncu yiizyilda tiyatro sahnelerinin vazgeg¢ilmezi olan melodram, yiizyilin
sonunda dogan sinemanin baslangictan itibaren 6nemli bir yerinde duracaktir. Biiyiik
Olclide miizige, mizansene, kostiim ve dekorlara dayali bir bi¢im olan melodram,
sessiz sinemaya ¢ok kolay uyum saglar. Bu tiyatro tiliriiniin sinemada basarili
olabilecegini ilk sezenlerden biri olan D. W. Griffith (Mercer ve Shingler, 2004: 7)
1910°lu ve 20’li yillarda cektigi, aksiyon, gosteri, dolambagli olay oOrgiileri ve
duygularin yogun disavurumu ile karakterize olan tiyatro uyarlamalariyla, sinemanin
bir eglence endiistrisi olarak gelisen kanadinin Onciilerinden olacaktir. Sesli
sinemaya gegilmesiyle birlikte, melodramlar bu konumunu kaybetmek bir yana daha
da saglamlastirir. Son derece geliskin bir anlam yaratma sistemi olan melodramatik
imgelemin izleyiciye belli uylasimsal kodlar1 benimsetmis olmasi, sesli sinemaya
gecildiginde de melodramin aranan bir bi¢im olarak kalmasini saglayan en 6nemli

sebeplerdendir.

Hollywood’un yildiz ve stiidyo sistemleri ile altin ¢cagini yasadigr 1930 - 60 yillar
arasinda salonlara egemen olan melodramlar, 60’larin sonuna dek akademik camiada
onemsenmeyen, lizerinde calismaya degmeyecek sabun kopiigii filmler olarak
goriilmistiir (Gledhill, 1987: 5). Ancak bu doénemde film ¢aligmalar1 alaninda
popiiler hale gelen tiir calismalar1 ve auteur elestirisi, melodramlarin farkli bir gozle
degerlendirilmesini saglamis, 70’li yillarda alanin 6nde gelen isimleri melodram
izerine bir dizi oncii makale yayimlamiglardir. Bunu izleyen donemde, oOzellikle
feminist film arastirmacilarinin  yarattigi canli tartisma ortami, melodramin

giindemde kalmasini saglamistir.
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1.2.1. Ana akim sinemada melodram

1.2.1.1. Sistemin yeniden iiretimine hizmet eden bir tiir olarak melodram

Calismanin ilk bolimiinde agiklandigr gibi, melodram tiirii hep burjuvazinin
cikarlartyla baglantili olmustur. Bu iligki, 1960’larin ortasindan itibaren bir dizi
arastirmaci tarafindan ifade edilmistir. Chuck Kleinhans, modern melodramin
dogdugu 18. yiizyila bakildiginda, “bir bagka sinifa karsi konumlanmis olan bir
smnifin  dramasi olan bu bi¢imin smifsal niteliginin herkesce rahatlikla
goriilebilecegini” soylerken, Wylie Sypher de, “melodram herkes¢e malum oldugu
gibi, tam anlamiyla burjuva bir estetiktir” der (aktaran Gledhill, 1987: 14).

Aynm1 zamanda melodram, burjuvazinin egemen hale gelmesinin ardindan, isgi
siifina doniikk bir arag¢ niteligi kazanmistir. Christine Gledhill, melodramlarda
giigsiizlerin erdemleri sayesinde eninde sonunda kazandiklarini ve bu yolla
kapitalizmin ¢eligkilerinin tatliya baglandigini belirtir (1987: 21). Melodramin
“sanayi proletaryasi i¢in gelistirilmis bir eglence bi¢imi” olduguna isaret eden
Michael Booth (aktaran Gledhill, 1987: 14) gibi Louis Althusser de, “En agik
ifadesiyle, halka sunmak iizere melodrami, [...] boyali basindaki dizileri ve ucuz

‘roman’lar1 icat eden burjuvazidir” der (aktaran Gledhill, 1987: 28).

Bunlara ek olarak, savas yillarinda kadin izleyicilerin fazlaligi (Akbulut, 2008: 83),
yapimcilarin bir hedef kitle olarak o6zellikle kadinlar1 yakin markaja almasinda ve

melodramlara kadinlara 6zel ideolojik islevler yiiklenmesinde etkili olur.

Belirtildigi gibi, melodram burjuvazi ile birlikte tarih sahnesine ¢ikmis olan ve yeni
diizenin ihtiya¢ duydugu maneviyati yaratmak amaciyla kullanima sokulmus bir
formdur. On sekizinci yiizyilin sonlarinda Sanayi Devrimi ile birlikte Avrupa’da orta
smifin ve is¢i sinifinin biliyimesi, kentlilesme, g¢ekirdek ailenin toplumun yapitasi
haline gelmesi ve diisiinsel alanda birey merkezli felsefelerin 6ne ¢ikmasi gibi
gelismelerin yasanmasiyla, tiyatrolarda sergilenen oyunlar da, ortaya ¢ikan bu yeni

toplum yapisina hizla adapte olmustur. Izleyici kitlesinin giindelik hayatina yakin
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Oykiiler kaleme almaya Ozen gosteren melodram yazarlari, konulari aile, ask,
toplumsal tabakalar arasindaki ugurum, kusak catigmasi gibi bir yelpazede
cesitlendirirken, orta smif evini de 6nemli bir dramatik mekan olarak kullanmaya

baslamuglardir.

Ev, metonimik olarak, yani parg¢anin biitiinii temsil ettigi bir iliski ¢ergevesinde,
kamusal alani imler. Ciinkii ev, kapitalist degerlerin yeniden iiretiminde rol oynar;
Pam Cook’un ifadesiyle ‘“aileden beklenen, kapitalist iliskileri doyurmasidir”
(aktaran Akbulut, 2008: 72). Akbulut, “Ev disindaki konularin hakemi olan erkege
karsilik, kadinin evle ilgili konularin hakemi kabul edildigini” soOyler ve
melodramlarin  kadinlar1 bu  ‘sinirlar1  Onceden belirlenmis’ iktidar alanina

yonlendirmeye doniik bir islev edindigini belirtir (Akbulut, 2008: 41).

Chuck Kleinhans, 1978°de kaleme aldigi Melodram ve Kapitalizmde Aile Uzerine
Notlar (Notes on Melodrama and Family Under Capitalism) baslikli makalesinde,
aileyi politik bir kurum ve 6zellikle de kadinlar igin reel bir baski mekani olarak tarif
eder. Kleinhans, kapitalizmde toplumsal iliskilerin ‘liretken is’ ile karakterize olan
kamusal yasam ve evle sinirlandirilmis kisisel yasam seklinde boliinmiis bir durum
arz ettigini ve problemlerin ancak kisisel yasamda ¢6zebilecegi fikrinin insanlarin
zihnine yerlestirildigini belirtir. Uretimden dislanarak marjinalize edilen kadinlar, ev
yasaminin ‘muhafizlar’’ olarak, kamusal yasamda ¢oziilmesi olanaksiz goriilen
sorunlart 6zel yasamda ¢ozmekten sorumludurlar. Kleinhans, toplumsal baski ve
sorunlar1 ev alanma kaydiran aile melodramlarinin, toplumsal sorunlarin yiikiini
kadinlarin omzuna biraktigin1 ve bu filmlerde kadinlarin kendi arzularini bastirarak
ve kendilerini feda ederek bu sorunlari ¢6zmek zorunda birakildiklarini vurgular
(aktaran Mercer ve Shingler, 2004: 25). Linda Williams, kamusal alanda yasanan -
ekonomik, sosyal ve politik- ¢atigmalarin belli bir olay 6rgiisii sonucunda ¢oziime
kavusturuldugu, glicsiiz karakterlerin erdeminin d6diillendirildigi melodramlarin,
izleyicinin agzina bir parmak bal ¢aldigini belirtir (1987: 301). Laura Mulvey de,
melodramlarda toplumsal baskilarin varligi gérmezden gelinemeyerek perdeye

tasinsa da, bu filmlerin aslinda sistem i¢in bir gilivenlik sibobu rolii iistlendigini,
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celigkileri gostermelik olarak sergileyerek fazla gerilimi biinyeden atmay1 sagladigini
oOne siirer (1987: 75).

Kathleen Anne McHugh, kadinin evdeki emeginin duygusal bir Kisveye
biiriindiiriilerek ‘emek’ olarak tasidigi degerin goriinmez kilinmasinda Hollywood
melodramlarmm 6nemli bir rol oynadigi goriisiindedir.'® McHugh, ABD’de bu
filmlerin de yardimiyla kurulan cinsiyet rollerinin, sinif ayrimini ve ev igindeki

miilkiyet iliskilerini gizlemede 6nemli bir rolii oldugunu belirtir (1999: 5-6).

Evlilige dayali ¢ekirdek aile bir yandan da, sevginin ve cinselligin mesru bir sekilde
var olabilecegi tek yer olma 6zelligi tasir. Yani aile kurumu, arzuyu i¢inde tutmasi
gereken kaptir. Dolayisiyla melodramda aile ve 6zel alan, bir yandan da bireysel
arzunun toplumsal standartlarla geriliminin sergilendigi yerdir. Robert P. Kolker,
melodramlarin “arzunun énce serbest birakilmasi, sonra da kontrol altina alinmasi’na

iligkin oldugunu belirtir (aktaran Tunali, 2006: 41).

Hollywood’un erken donem melodramlarda kadinin evden c¢ikist her zaman
problemlidir. Kadin evden genellikle bir aktris ya da sarkici olarak ¢ikar'’, ancak
basta cezbedici olan bu pariltili hayat kisa siirede onu yozlastirir. Cocuklarmi ve
diger ‘esas sorumluluklarini’ ihmal eder. Bu durumun yiiziine vurulmasi ile birlikte

dersini alan kadin, filmin finalinde “asil yeri olan’ yuvasina geri doner.

'® Chantal Akerman’m Jeanne Dielman, 23 Quai du Commerce, 1080 Bruxelles (1975) filmi, ev
biitcesine katkida bulunmak i¢in ayn1 zamanda kendi yatak odasinda rutin bir sekilde fahiselik yapan
bir evkadininin {i¢ giiniinii, bu rutini ger¢ek zamanli olarak ve eksiltisiz bir sekilde tekrar tekrar
gostererek McHugh tarafindan ¢izilen tabloya bir alternatif gelistirir. Film, ev islerini ve adeta bir
diger ev isi haline gelmis olan cinsellik rutinini tekrar tekrar izleyiciye gostererek, melodramatik
imgelemin asirilik teknigini ilging bir sekilde kullanir. Rutinin boguculugu, kadimin ruhundaki 6rtiik
kriz dinamiklerini gériiniir kilmaya yarar.

Y Hollywood 'un Bedeli (What Price Hollywood?, 1932), Bir Yildiz Doguyor (A Star is Born, 1937),
All | Desire (1953), Zehirli Hayat (Imitation of Life, 1959)
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1.2.1.2. Hollywood’un basat estetik bicimi olarak melodram

Linda Williams, melodramin bir tiir olarak diisiiniilmesinin ve ‘aile melodrami’na
indirgenmesinin yaniltict olacagi goriisiindedir. “Elestirmenler ve tarihgiler tiir
agaclar1 ile yakindan ilgilenirken melodram ormanmi ¢ogu zaman gbézden
kagirmiglardir” diyen Williams (1998: 60), Hollywood un pek ¢ok farkli popiiler

tiirtinii isleten ortak mekanizmanin “melodramatik kip” oldugunu 6ne siirer.

Williams, bu 6nermesini temellendirirken Peter Brooks’a bagvurur. Williams’a gore
Amerika’da egemen olan film yapma bigimi, “bir pathos - eylem diyalektigi yoluyla
belli ahlaki ve irrasyonel gercekleri goriintir kilmaktir” (1998: 42). Bu filmler,
seyirciye olup bitenleri okuyabilmesi i¢in ahlaki koordinatlar kurar, hakliy1 ve
haksizi ‘ayirt etmesini saglar’; ama elbette bu ayirt etme siireci seyircinin kendi

muhakemesine gore degil, filmin onu nasil konumlandirdigina dayal olarak gelisir.

Feminist film arastirmacilart uzun bir siire boyunca melodramlardaki ezilen ve aci
ceken kadin karakterle 6zdeslesme kurulmasini saglayan bir sey olarak gordiikleri
pathos’un kadin izleyiciler igin tehlikesine isaret etmis, kadinlarin bu filmleri
izlerken aldig1 zevkte mazosistce bir yan oldugunu disiinmiislerdir (L. Williams,
1998: 47). Williams’in burada vurguladigi 6nemli ayrim, pathos’un kahramanin
acilartyla 6zdeslesmeyi degil, yonetmenin tercih ettigi belli bir bakis agisiyla
0zdeslesmeyi saglayan duygusal - diisiinsel bir ara¢ olmasidir. Yani pathos,
karakterin ¢ektigi acilarin seyircide de ayni sekilde yinelenmesini degil, seyircinin
filmde olup bitenlere belli bir agidan bakarak kendi duygulanimini -aslinda

yonetmenin manipiilasyonu ile olusturulan bir duygulanimi- yagamasidir.

Linda Williams, pathos’un asil 6nemli iglevini sezinleyerek bu tartigmalara farkli bir
yon verenin Christine Gledhill oldugunu belirtir. Gledhill, melodramlarda
kahramanimn masumiyetinin, hakliligmin ya da iyi yiirekliliginin seyirciye malum
kilindigini, filmdeki diger karakterlerin ise kahramanin bu olumlu niteliklerini fark
edemediklerini, yanlis anlamalar yoluyla pathos’un dozunun giderek artirildigini
belirtir (aktaran L. Williams, 1998: 49).
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Aslinda, pathos’un melodramlarda seyirciyi etkin bir konuma getirecek sekilde
kullanimina dair bu goriisii, oncelikle Elsaesser’in 1972 tarihli makalesinde bulmak
mimkiindiir. Elsaesser, pathos’u ortaya ¢ikaran farkli durumlara g¢esitli filmlerden
ornekler vererek, bu tip melodramatik durumlarin izleyicinin filme katilimini belirgin
bir sekilde etkinlestirdigini (1987: 66), daha geliskin ve incelikli melodramlarda
mizansen araciligiyla farkli bakis agilarinin dengelenerek bir arada sunuldugunu,
boylece izleyicinin olay lizerinde kahramanin sahip olmadigi biitiinliiklii bir bakis

acisina ve degerlendirme yetisine sahip kilindigin belirtir (1987: 67).

Melodramin duygulara seslenerek edindigi anlatim giicii lizerinde duran bir diger
isim de, Melodram ve Gézyaslari (Melodrama and Tears, 1986) baslikli makalesi ile
Steve Neale’dir. Neale, melodramlarda olay gelisiminin tesadiifler, sans eseri
bulusamamalar, beklenmedik konusmalar, son dakika kurtuluslari, gergegin son anda
ortaya ¢ikmasi, ya da deus-ex-machina benzeri 6gelerle belirlendigini; olaylarin
gelisimi neden-sonug iligkisinden ziyade bu tip tesadiifi durumlara bagli oldugundan,
melodramda natiiralist drama ya da romandaki sosyal ve psikolojik belirleyenlere
dayali geleneksel Oykiileme mantigindan farkli, “Kader, Sans ve Yazg1” gibi, olay
kahramanlarinin yasamlarinin ‘lizerindeki’ metafizik giliclerin varligina isaret eden
kavramlarin 6n planda oldugu 6zgiin bir 6ykiileme mantiginin ortaya ¢iktigini belirtir
(Neale, 1986: 6-7). Bu hiyerarside, seyirci de karakterlerin tizerinde bir farkindalik
konumuna sahiptir; fakat her seyi anladigi halde, olaylarin gidisatin1 degistirecek
glice sahip degildir. Seyirci, karakterlerin bilmediklerini bilir, birbirlerine agik
etmedikleri gizli duygularina tanik olur, ya da bir bulusmaya her ikisi de geldigi
halde bir zamanlama hatas1 nedeniyle bulusamayan iki sevgilinin 6rneginde oldugu
gibi yapbozun parcalarini birlestirerek ‘biiyiik tabloyu gérme’ sansina sahip olur.
Filmdeki karakterlerin seyircinin sahip oldugu bu farkindalik diizeyine ulagmasi
devamli ertelenirken, olaya miidahale edemeyen seyircinin duygulari da giderek daha
fazla kabarir (Neale, 1986:11).

Neale, melodramlarin temelde, arzularin sevgi iligkisi {izerinden doyuruldugu bir
kavusma fantezisi iizerine kurulu oldugunu One siirer (1986:13). Neale’a gore,

Lacan’in belirttigi gibi, sevgi “temelinde narsist 6zelliktedir” ve arzulanan aslinda
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otekinin arzu nesnesi olmak, yani 6teki tarafindan sevilmektir. Bu durum en belirgin
olarak Charlie Chaplin’in filmlerinde karsimiza ¢ikar. izleyici, Sarlo’nun sevilmeyi
hak eden, sevilesi bir figiir oldugunun farkindadir; ama filmlerdeki ¢ogu karakter onu
sadece dalga gecilecek, hor goriilecek, rahatsiz edici bir ‘illet’ olarak goriir. Onlar,
seyirci gibi Sarlo’nun ‘igini’, ne kadar sevilesi biri oldugunu géremezler. Bu durum,
komedi goriiniimiine karsin bu filmlerin ne kadar pathos yiikli oldugunu agiklar.
Sehir Isitklari’nda (City Lights, 1931) Sarlo’nun binbir gii¢liikle edindigi paralarla
ameliyat ettirdigi ve gozlerini acgtirdig1 cigekei kiz, daha sonra tesadiifen bu berdus
figlirii uzaktan kendisine bakarken gordiigiinde kahkahalarla giiler; kavusma
ertelenmistir. Ta ki elleri birbirine degince, ¢igekci kiz Sarlo’yu hatirlar ve onu

‘tanir’: Sarlo’nun sevilme ve taninma arzusu doyurulmustur.

Bu noktada, Yesilcam filmlerinden asina olunan “korlik” klisesinin pathos
mekanizmasini nasil iglettigi hakkinda Nezih Erdogan’in verdigi 6rneklere bakmak
yerinde olacaktir. Yesilgam filmlerinde siklikla tekrarlanan bir klise, birbirini seven
kadin ve erkekten birinin aniden kor olmasidir. Bu kadar karikatiirize bir klisenin
ardi ardina birgok filmde tekrarlandigina bakilirsa, korliigiin filmdeki kadin ya da
erkegi bazi elzem bilgilerden mahrum ederek seyircideki pathos’u yogunlastirmada
kullanilan etkili bir mekanizma oldugunu anlamak gii¢ degildir. Herhalde higbir
senarist, inandirict oldugunu diisiinerek bu tarz kliseleri senaryoya yerlestirmez;
ancak seyircide Ongoriilen bazi duygulanimlarin yaratilmasinda etkili oldugu

tescillenmis bu tiir araglar, seneler boyu senaryolarda yerini korumustur.*®

Ornegin Metin Erksan’mn Feride (1971) filminde,

[...] karisim1 baska bir erkegin kollarinda goren Kemal aldatildigini disiiniir ve
Feride’yi biitiin agiklama ¢abalarina ragmen evden kovar. Oysa ‘sevenleri ayirmay1’

'8 Nezih Erdogan’m aym1 makalede degindigi carpici bir nokta da, Yesilcam melodramlarinda bu tip
yontemlerle yaratilan duygulanimin aktiiel siyasi roliine isaret eder: “Yesilcam’da geliskilerin, yanlis
anlamalarin Kanun’un alaninda ¢6ziilmesi olduk¢a anlamlidir; 6rnegin birgok aile sorunu -ki bunlar
arzuyla yakindan ilgili konulardir- hatta belirsizlikler (6rnegin birbirini seven genglerin aslinda kardes
olup olmadiklari), hukuku hi¢ ilgilendirmedigi halde mahkemede agikliga kavusur, ¢6ziim bulur”
(Erdogan, 2001: 119). Dolayisiyla seyirci katharsise ulagirken, adalet kurumuna olan giiveni de
pekistirilmis olur.
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kafaya koymus bir ¢iftin oyununa gelmislerdir. [...] Kendini i¢ckiye vuran Kemal
birden kor olur. Diinyaya kiiserek, sadik kdhyasiyla birlikte miitevaz1 bir eve tasinir.
Bir giin civardaki ¢ocuk parkinda kiiciik bir kizla tanigir. Kizin masumiyeti ve
sirinligi onu yeniden hayata baglar. Tabii ki, cocuk onun Feride’den olma kizidir.
Feride, parkta goremeyince kizini aramaya baglar ve Kemal’in evini bulur. Yillar
sonra yeniden karsilagtiklarinda Feride cabucak sokun iistesinden gelir ve sesini tanir
gibi olan Kemal’i bir baskasi olduguna kolaylikla ikna eder. Aralarinda ‘masum’ bir
iligki baglar ve nihayet Kemal, Feride’nin yardimiyla ameliyat olup gozlerine
kavusur. Feride, Kemal’in kendisini gorlip yeniden kovmasindan c¢ekindigi icin
gizlenir. Bununla birlikte, evlerinin karsisinda, saklandigi yerden sokakta oynayan
kizin iizerine gelen otomobili goriince dayanamaz ve ortaya ¢ikmak zorunda kalir.
Boylelikle, ¢ocuk dagilan aileyi bir araya getirmis olur (Erdogan, 2001: 119).

Basa doniilecek olursa, Linda Williams, popiiler Amerikan filmlerinin dnemli bir
boliimiiniin, tiirlerinden bagimsiz olarak, bu tip formiiller iizerine kurulu oldugunu
belirtir. Elbette sektor kendini siirekli gelistirmis, mekanizmalarini daha usturuplu bir

sekilde gizlemeye ve daha gergekgi karakterler yaratmaya baglamistir.

Erkek karakterlere odakli ve aksiyona dayali olduklari i¢in melodrama zit gibi
goriinen birgok film, Williams’a gore tam da melodramatik kip iizerinden isler.
Ornegin Vietnam Savasi’ni konu alan savas filmleri, “kaybedilmis bir savasta ‘kotii
adamlar’ olmanin” getirdigi vicdani agirlikla basa ¢ikmak i¢in melodramatik kipe
basvurur. Travma gecirmis bir Vietnam gazisi olan Rambo, serinin ilk filminde tam
bir kurban olarak sunulur. Bu motifi pek ¢ok Hollywood aksiyon filminde tespit
etmenin miimkiin oldugunu belirten Willliams’a gore, bu filmlerin islemesini
saglayan asil sey aksiyon-macera igerikleri degil, temellerinde yatan bu
melodramatik kurgularidir (1998: 60).

Benzer bir sekilde, melodramin kiiglimsenmesinin altinda, sézkonusu tiirii kadinsi
olanla iliskilendiren gizli cinsiyet¢i bir paradigmanin yattigmni diisiinen bazi
akademisyenler, melodramin kadin karakterlerin merkezde oldugu filmler ile
siirlandirilmasina karsi ¢ikar ve ‘erkek melodrami’ (male melodrama) kategorisini
ortaya atarlar. Ozellikle II. Diinya Savas1 sonrast ABD’de hizla popiilerlesen kara

film (film noir) tiirdi, ‘erkek melodrami’nin arketipi olarak gosterilir.
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Elizabeth Cowie, gerek melodram gerekse kara filmde, digsal bir olay etrafinda
kurulmus anlatinin, karakterlerin 6znel diinyasini 6ne ¢ikaran bir gorsel atmosferle i¢
ice gectigini belirtir. Her iki tiirde de olaylar1 yonlendiren kader, tesadiifler ve sanstir.
Her iki tiirde de karakterler aklin agiklamakta yetersiz kaldigi giicler ve tutkular
tarafindan yonlendirilir ve eylemde bulunurlar (aktaran Suner, 2006: 190). Florence
Jacobowitz de, her iki tiiriin kisitlanmighklar ve koseye sikistirilma {izerine
kuruldugunu saptar (1992: 153). Kara filmler, orta yas krizi, aile saadetinin
bozulmasi, giizel ve tehlikeli bir kadina kapilma, mesleki kariyerin sarsilmasi, ya da
escinsel olarak lanse edilme gibi durumlarla eril kimligin tehdit edilmesini isler. Bu
filmlerde erkek baskarakter ¢ekici, kurnaz ve tehlikeli bir kadin tiplemesi olan femme
fatale (6liimciil kadin) tarafindan tuzaga disiirilir. Erkek bagkarakterin magdur
edildigi, biitiin sugunun femme fatale’e kapilmak oldugu vurgulanir. Femme fatale’i
harekete gegiren motivasyonlar ilizerinde durulmaz, onun kotiliiglinliin “rasyonel

aciklamalarin 6tesinde” oldugu kabul edilir.

Linda Williams, kurban konumunda olmanin getirdigi paradoksal giiciin, Amerikan
kiiltiriniin temelinde yatan ve yeterince tizerinde durulmamis en énemli noktalardan
biri olduguna isaret eder. “Masumca ac1 ¢ekmek, kurban edilmek, ne kadar patetik

olursa olsun, bir yéniiyle manevi otorite de saglar, kahramanlagtirir” (1998: 83)."

Kisacas1 melodramatik imgelem, tlirlerin Otesine gegen ve ticari sinemanin
omurgasini olusturan bir dykiileme bicimi olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Melodram
bigimi, beyaz perdede uzun yillar hakimiyet kurduktan sonra televizyona da
sigramistir. Douglas Sirk’tin Teksasli bir petrol zengininin evliligi etrafinda
sekillenen 1956 tarihli Riizgdra Yazilanlar (Written on the Wind) filmi, diinya
capinda Kkitleleri televizyon ekranlarina kilitleyen Dallas dizisinin senaristlerine
ilham kaynagi olmustur (Mercer ve Shingler, 2004: 45). Giinlimiizde 6zellikle de

iilkemiz Orneginde televizyon yayinlarinin onemli bir boliimiinii olusturan diziler,

¥ Bu model, yeri gelince zavalli bir yetim olan Sezercik’in Kibris’ta ‘kahramanca’ savastirilmasina
(Sezercik Kiiciik Miicahit, 1974), yeri gelince kaderin sillesini yemis dilsiz bir beslemenin tesadiifen
giic elde edince intikam almak yerine ona eziyet edenleri dogru yola cevirip affederek azize
konumuna yiikseltilmesine (Kinali Yapincak, 1969) hizmet edebilir.
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Peter Brooks’un isaret ettigi gibi, her seyin lizerindeki manevi bir anlamin varligina

bizi ikna ederek 6nemli bir sosyopolitik islevi yerine getirmektedir.

1.2.2. Melodramin ideolojik aksamasi

Melodram iizerine ¢alisan bir grup film arastirmacisi, yukarida anlatildig: gibi pek
cok ideolojik islevi yerine getirdigi igin ticari sinemanin kalbinde duran
melodramatik imgelemin, belli durumlarda ‘ters teperek’ tam da bu islevlerin altini

oyar hale gelebildigini savunmuslardir.

Bu goriislerin temelinde, melodramatik imgeleme celigkili bir yapi atfedilmesi
yatmakta, bu saptama da temel olarak Douglas Sirk filmlerine dayanmaktadir. Hans
Detlef Sierck ismiyle 1897°de Almanya’da diinyaya gelen Danimarkali-Alman
yonetmen Douglas Sirk, yasiti oldugu Bertolt Brecht’ten ve onun estetiginden
etkilenmis ve U¢ Kurusluk Opera’nin (Die Dreigroschenoper) sahnelenmesinde
gorev almigtir. 1934’de Almanya’daki UFA stiidyolarinda gorev alan Sirk, siyasi
goriisleri ve esinin Yahudi olmasi nedeniyle 1937°de ABD’ye tasinmis, burada
stiidyo sistemi i¢inde c¢ektigi filmlerle tinlenmistir. Gisede basarili olan bu filmler,
kadin karakterler etrafinda sekillenen yiizeysel hikayeleri nedeniyle elestirmenlerce
degersiz bulunurken, Sirk filmleri 1970’lerde elestirmen ve akademisyenlerce

yeniden kesfedilmistir.

Sarah Berry-Flint, elestirmenlerin uzun zamandir kiigiimsenen tiir filmlerini ciddiye
almasinda, Cahiers du Cinéma cevresinin bu filmlere atfettigi degerin biiyiik etkisi
oldugunu kaydeder (2005: 26). Ozellikle Frangois Truffaut, 1950’lerin sonlarindaki
yazilarinda, Sirk’iin auteur statiisiinde degerlendirilmesinde 1srarci olur (Mercer ve
Shingler, 2004: 41). Bu g¢evrenin vurgu yaptigi auteur kuramimin da etkisiyle,
elestirmenler Oncelikle, Douglas Sirk, Nicholas Ray, Max Ophiils ve Vincente

Minnelli gibi yonetmenlerin, stiidyo sistemi icinde ellerine tutusturulan birbirinin
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ayni senaryolardan yaratici filmler ¢ikarma yeteneklerine odaklanmislardir (Berry-
Flint, 2005: 37).

Ornegin Screen dergisinde yazan Paul Willemen, Sirk filmlerinin kendinden
memnun ve diinyanin geri kalanina kayitsiz burjuva diinya goriisiinii gozler 6niine
sererek bu zihniyetin altini oyma potansiyeli tasidigina dikkat ¢eker. Bu filmler,
disaridan bakildiginda saygideger goriinen bir kesimin aslinda ne gibi nevrozlar
gecirdigini anlatir (Willemen’den aktaran Mercer ve Shingler, 2004: 42). Sirk, tipki
“Weimar Almanyasi’nin burjuva tiyatrosuna Brecht’in miidahale ettigi gibi”
Hollywood melodramina miidahale etmistir (Gledhill, 1987: 11). Willemen,
Universal film stiidyolarinin melodramlarinda artik kliselesen birtakim G6gelerin
Douglas Sirk tarafindan bilingli bir sekilde abartilarak kullanildigina dikkat c¢eker:
“Geyik dogayi, kiirk palto basarty1, kirmiz1 elbise ve hizli arabalar sorumsuzca bir
hayat tarzin1 simgeler.” Bu parodik {islubun bir komedi havas1 yaratmak i¢in degil,
elestirel izleyici ile metin arasinda bir mesafe yaratmak icin kullanildiginm
vurgulayan Willemen, sézkonusu entelektiiel mesafelendirme gabasinin bu filmlerin
izleyicilerinin pek azi tarafindan algilandigini da bir kenara not eder (Willemen’den

aktaran Mercer ve Shingler, 2004: 49-50).

Mercer ve Shingler, Sirk filmlerinde kliselerin manipiilatif kullanimiyla “ironik bir
mizansen” olusturuldugunu belirtir. Yazarlara gore, yonetmene stiidyo tarafindan
empoze edilen mutlu sonlar, bu ironik mizansen sayesinde inandiriciligini iyiden
iyiye yitirir ve adeta izleyiciyi goriintiideki mutlu ¢éziime inanmamaya davet eden
bir nitelik kazanir (2004: 56-60).%

0 Bu, Laura Mulvey’nin de isaret ettigi bir durumdur. Mulvey, All That Heaven Allows’un sonundaki
kaza sahnesini “ters yonde isleyen ironik bir deus ex machina” olarak niteler (1987: 78). Kaza
sevgililerin kavusmasina engel olur, ancak Ron’un kazada sakatlandigini 6grenen Cary’nin onu
ziyaret etmesiyle, ¢ift yeniden bir araya gelir. Film, yatalak hale gelen ve bir daha ayaga kalkip
kalkamayacagi siipheli olan gen¢ adam ile baginda bekleyen Cary’den, masalsi bir manzarayi
cerceveleyen pencereye dogru yapilan bir kaydirma ile kapanir. Bu kapanig sahnesinin masalsiligi,
filmin gdstermelik mutlu sonunun ancak bir peri masali kadar inandiric1 olduguna génderme yapar.
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Barbara Klinger, izleyen yillarda elestirmenlerin, yonetmenin kisiligine ya da
yeteneklerine vurgu yapmak yerine, melodramatik bi¢imin ideolojik isleyisinin ta
kendisi iizerine kafa yormaya basladiklarini belirtir (aktaran Berry-Flint, 2005: 37).
Bu vurgu degisiminin gozlenebildigi énemli 6rneklerden biri de, Thomas Schatz’in
degerlendirmeleridir. Schatz, mutlu sonla bitmeyen, hatta klasik anlamda ¢oziime
ulasan dogrusal bir yapisi olmayan filmler ¢eken, karakterlerinin celiskili ruh
hallerini yansitmaya 6zen gosteren Douglas Sirk’iin, aykir1 bir melodram yonetmeni
gibi goriinse de, aslinda tam aksine, melodramin en yetkin temsilcisi oldugunu 6ne

stirer (aktaran Mercer ve Shingler, 2004: 11).

Thomas Elsaesser, melodramatik imgelemin belli kosullar altinda ideolojik olarak
‘muhalif” (subversive) bir nitelik kazanabilecegini 6ne siirer. Melodram formunun
ulasabilecegi en ileri nokta olarak gérdiigii, 1950°1i ve 60’11 yillarin Hollywood ‘aile
melodramlari’na odaklanan yazar, bu filmlerin savas sonrasi Amerikan banliyd
yasaminin altinda yatan gerilim ve geliskileri a¢iga vurdugu goriisiindedir (1972).
Laura Mulvey de, Douglas Sirk’iin melodramlari i¢in benzer bir saptama yapar.
Mulvey’e gore, Sirk melodramlari, tipki Euripides’in trajedileri gibi, derinlere
hapsedilmis duygular1 agiga ¢ikarmaya ¢alisir (Mulvey, 1987: 76). Dikkat edilirse bu
ifadeler, Balzac’in melodramatik imgelemi kullanma amaci hakkinda Peter

Brooks’un soyledikleriyle birebir ortiismektedir.

Elsaesser’e gore aile melodramlari, kahramanin kendisini g¢evreleyen olaylari ve
duygusal cevreyi doniistiirecek bir sekilde hareket edemeyisi ile karakterize olur.
“Melodram, karakterlerine, ac1 ¢ekmek iizerinden kurulan negatif bir kimlik tayin
eder” (1987: 55). Kahramani hareket edemez kilan baskilar, onu ¢evreleyen mekan
olan ‘ev’de fiziksel ifadesini bulur; ¢iinkii ev, ataerkil — kapitalist diizenin viicuda
geldigi yerdir. Esgyalarla tika basa doldurulmus orta smif evi, gorsel olarak
kahramanin sikismighigin1 vurgulayan klostrofobik bir atmosfer yaratir (Elsaesser,
1987: 61-62) David N. Rodowick, kadrajin ev mekaninda yer alan pencere ve kapi
cergeveleri, aynalar, paravanlar vb. ile asir1 derecede bdlmelendirilmesinin,
karakterlerin yalitilmighigint ve evdekilerin birbirleriyle insani temas kuramayisini

gorsel olarak aktarmaya yardimci oldugunu belirtir (1987: 275).
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Minnelli ve Sirk gibi yonetmenlerin filmlerinde ayni hiyerarsik diizeyde dort, bes,
bazen alt1 karakter birden bulunabildigine dikkat ¢eken Elsaesser, bunlarin hi¢birinin
merkezi kahraman olmadigini, anlatinin esit mesafede durdugu bu karakterlerin her
birinin kendi bagimsiz bakis acilarina sahip olabildigini belirtir (1987: 62).
Melodram kurbanin bakis agisina yogunlagan bir bi¢cim oldugundan, bu filmler “tim
bu karakterleri inandirict bir sekilde kurban olarak gosterebilmektedir” (1987: 64).
Bu durumda, klasik olarak melodramin kurbana kars1 konumlandirdig1 ‘kotiiliigiin’,
ya da bir baska deyisle ‘sorumlulugun’ kimde / nerede oldugu sorusu giindeme gelir.
Iste Elsaesser’e gore bu filmler, “bu sorular1 toplumsal ve varolussal bir diizeye tasir”
(1987: 64). Bir bagka deyisle, seyirci ‘kotiliigiin® kaynagini kurulu diizende aramaya

sevk edilir.

Bu nedenledir ki, en yetkin ornekleri sézkonusu oldugunda melodram, belli bir
toplumdaki hegemonya ve somiirli motiflerinin [...] temsillerini sunmakta diger
tirlere gore daha chil gorinmektedir. [...] Minnelli, Sirk, Ray, Cukor ve benzeri
yonetmenlerde, yabancilasma temel bir durum olarak taninir ve ‘kader’, topluma
uyum saglama zorunlulugu ve psikolojik nevroz hapishaneleri bigiminde
sekiilerlestirilir. Amerikan ideolojisinde o ¢ok niifuzlu olan dogrusal kendini
gerceklestirme rotasi, genis toplumsal kesimler i¢in, bireyi siirekli diigiise gotiiren bir
6zyikim sarmalina dontismistiir (Elsaesser, 1987: 64-65).

Elsaesser bu nedenle, bu filmlerin bireyciligin elestirisine doniik gii¢lii bir potansiyel
tasidiklarin1 soyler (1987: 65). Elsaesser’in bu saptamalarindan yola ¢ikan Pam
Cook, “belli tarihsel kosullar altinda, mizansen ve anlatinin ironik potansiyelini
kullanabilen yetenekli bir yonetmenin ellerinde, melodramin toplumsal elestirinin

hizmetine sunulabilecegini” séyler (2005: 61).

Dongiisellik ve umutsuzlugun Sirk filmlerinin ortak anlati motiflerinden biri
oldugunu belirten Mercer ve Shingler, Sirk karakterlerinin ayni hatalart yineleyip
durduklarint ve bu durumdan ¢ikis bulamadiklarini vurgularlar (2004: 59). Yazarlar,
lic ayr1 doneme ve ayr1 yonetmenlere ait olup melodramatik 6zellikleriyle literatiirde
sik¢a anilan Kirik Tomurcuklar (Broken Blossoms, 1919), Stella Dallas (1937) ve Asi
Genglik (Rebel Without a Cause, 1955) filmlerinin i¢liniin de tatmin edici ya da

mutlu bir sona ulagsmadiklarina isaret ederler. Yazarlara gére bu durum, izleyiciye,
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mevcut sosyal diizenin bu filmlerin karakterlerine tatmin edici bir ¢oziim

sunamadigimni distindiiriir (Mercer ve Shingler, 2004: 19).

Geoffrey Nowell-Smith, melodram karakterlerinin etkili bir sekilde bastirilmus,
edilgen ve hareket edemez haldeki bireyler oldugunu hatirlatarak, film boyunca
ortaya ¢ikan duygularin ve gerilimlerin eyleme dokiilemedigini, problemlerin tatmin
edici bir sekilde ¢o6ziimlenemedigini; filmin hikdyesinin bu gerilimleri
barindiramadig1r noktada bu fazlaliklarin miizik ya da mizansen yoluyla patlamalar
halinde aciga vuruldugunu ifade eder. Burada isleyen mekanizma, histerinin
psikopatolojisi ile ¢arpict bir benzerlik tasimaktadir: Bilincin bastirdiklari, bilingdisi
yollarla bedende yansimasini bulmaktadir (1987: 73).

Melodramatik temsilin temelde gercek¢iligin uylasimlarina dayandigina, ancak
filmin ‘histerik’ anlarinda sdzkonusu gergekci temsilde yariklar agildigina ve
anlamin iyiden iyiye bulaniklastigina isaret eden Nowell-Smith, en azindan Minnelli
ve Sirk gibi yonetmenler ¢ergevesinde, melodrami 6nemli kilan 6zelligin, onun
“ideolojik aksamasi1” (ideological failure) oldugunu belirtir. Zira melodram,
“anlatinin ortaya serdigi problemleri tagtyamamakta” ve bu problemleri “tiim o
arsizca tutarsizliklar ile” gozler oniine sermektedir (1987: 74). Nowell-Smith’in bu
saptamasini1 destekleyen Christine Gledhill de, melodramin radikal potansiyelinin
“dil siirgmesi ve benzeri histerik semptomlarda oldugu gibi, ruhsal ve cinsel kimlige
dair gerceklerin klasik realist anlatiy1 kirarak ylizeye ¢ikmasi olasiligint barindirmasi
oldugunu” belirtir (1987: 9). Susan Hayward, bu durumu s6yle agiklar: Burjuvazi
feodalizm kadar yerlesmis ve konumunu saglamlastirmis bir smif olmadigindan,
burjuva degerleri tehdit ve korku altindadir, bu yiizden de burjuvazinin degerlerini
tesis etmeye c¢alisan melodram, aynm1 zamanda burjuvazinin birtakim korkularmni,
kaygilarini, arzularini agiga vuran ‘paranoid’ bir tarzdir (aktaran Akbulut, 2008: 41-
42). Bu durumun Yesilgam melodramlarinda agikga gozlemlenebilecegi goriisiinde
olan Behice Pehlivan’a gore, Yesilgam melodramlar1 bdylelikle, “Tiirkiye’nin
modernlesme siirecindeki ¢eliskilerin, paradokslarin ve krizlerin yiizeye ¢iktiklari bir
uzam teskil eder ve bunlari analiz edebilmemiz i¢in bize diger tiirlerin veremedikleri

olanaklar sunar” (2007: 38).
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1.2.3. Sanat sinemasinda melodramatik imgelem

Yirminci yiizyilin basinda dogan sinema, bir anlatim araci olarak riistiinii ispat
etmesiyle ve gorece daha genis bir yaraticilar kiimesinin erisebildigi, kullanabildigi
bir araca doniismesiyle birlikte, giderek salt bir eglence araci olmaktan ¢ikarak
diistinsel tiretim alanina daha fazla yaklagsmistir. Sinema alaninda {iretim yapan pek
cok sanat¢i, cagin sorunlartyla ya da insanlik halleriyle ilgilenen iirlinler ortaya

koymaya baglamisglardir.

Andras Balint Kovécs, 1950 — 80 yillar1 arasindaki Avrupa sanat sinemasi
orneklerini inceledigi Modernizmi Seyretmek (Screening Modernism) kitabinda,
sanat filmlerinin genel olarak “rasyonel problem ¢6zme” iizerine kurulu olmamalari
ile ticari filmlerden ayrildigim1 6ne siirer. Kovacs’a gore klasik sanat filmleri,
karakterlerin davraniglarinin altinda yatan psikolojik sebepleri ortaya koymaya
calisir. Modern sanat filmleri ise, bundan farkli olarak, “psikolojik karakterizasyona
dayanmaz. [...] Modern sanat filmlerinin odak noktas1 belli bir karakterin basindan

gecenler degil, karakterlerde gozlemlenebilen genel insanlik halleridir” (2007: 65).

Kovacs, modernite deneyimini insanin o zamana kadarki deger yargilarini alt st
eden ve bireyin karsisinda giicsiiz, kii¢liciik ve aciz kaldig1 bir gii¢ olarak tarif eder
(2007: 93-94). Calismanin Onceki boliimlerinde modern bireyin trajedisi olarak
niteledigimiz bu durumu Kovécs, Jean-Paul Sartre’in “higlik™ felsefesine bagvurarak
sematize eder. Modern diinyada, “Tanri, doga, sevgi, tarih, kader” gibi ylice
degerlerin artik etkili olmadig1 gergegiyle, yani ‘Higlik’ ile yiizlesmek zorunda olan
bir birey sozkonusudur (2007: 93-94). Kovacs, Michelangelo Antonioni basta olmak
tizere pek ¢ok Avrupali auteur’iin, modern insanin bu trajedisini melodram

yapisindan faydalanarak beyaz perdeye tasidigini 6ne siirer.

Kovacs, melodrami “orantisiz gii¢ler arasinda celiskinin basgosterdigi” belli oykii
semalar1 aracilifiyla izleyende yogun duygular uyandiran bir tiir olarak tanimlar
(2007: 84). Melodram karakterleri, kendilerinden katbekat biiyiikk doga ya da toplum

giicleri ile garesizce karsi karsiya gelirler; heniiz bastan kaybetmeye mahktmdurlar,
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ya da kazanmalari mucizelere kalmistir. Melodramda karakterin karsisina ¢ikan
orantisiz gii¢, fiziksel (6liimciil hastalik, kaza), toplumsal (savas, yoksulluk, sinifsal
farklar) ya da zihinsel (giiglii ask, 6liimciil bir nefret ya da ¢ekim, ahlaki yozlasma)
kaynakli olabilir (2007: 84-85).

Kovécs, ‘klasik melodramatik kahramanlar’in ¢ikis bulamadiklart  durumlar
karsisinda bir miiddet ¢dziim aradiklarini, bir yerden sonra ise teslim olduklarini ve
kendilerini safi duygusal bir ac1 ¢ekme haline biraktiklarini sdyler. Bir mutlu son
gerceklesse dahi, bu onlarin ¢abalarindan degil, mucize ya da sans eseri kosullarinin
degismesinden, karsilarindaki biiyiik giiciin ¢oziilmesinden kaynaklanir. ‘Modern
melodramatik kahramanlar’in tutumu ise, Kovacs’a gore daha da edilgendir. Kovacs,
‘modern melodram’1, kahramanin kosullar1 karsisindaki tepkisinin o kosullar1 idrak
etme cabasina indirgendigi, anlama ¢abasinin fiziksel tepkinin oniine ya da yerine

gectigi bir anlat1 olarak tanimlar (2007: 89).

Modern melodramlarda kahramanin sikintisinin asil kaynagi, elle tutulur bir dogal,
toplumsal ya da duygusal felaket degildir. Filmin hikayesini bu tarz elle tutulur
somut bir olay baglatmis olsa dahi, bu sadece, daha derin ve genel bir kriz halini
anlatmak i¢in basvurulan yiizeysel bir aragtir. Ornegin Antonioni’nin Macera
(L Avventura, 1960) filminde kaybolan Anna’nin aranmasi, ya da Jean-Luc
Godard’m aym yil ¢ektigi Serseri Asiklar’daki (A Bout de Souffle) polisiye olaylar,
zihinsel bir kriz durumunu ortaya serme gorevini {stlenir ki; bu kriz haline kars:
dogrudan tepki gelistirmek miimkiin degildir. Verilebilecek tek tepki, bu “genel kriz”
halini idrak etmeye calismak seklindeki pasif bir diisiinsel tepkidir; belki buradan
fiziksel tepkiye gecilebilecegini umarak (2007: 100).

Kovacs, modern melodramlarda karakterlerin kendi umarsiz hallerine akil
erdirememelerinin, karsilarindaki “orantisiz giiciin” bu filmlerde oldukga ilging bir
sekilde tezahiir etmesinden kaynaklandigini belirtir. Bu filmlerde, “orantisiz gii¢”, bir
“yokluk” halinden kaynaklanir. Ama sorunun neyin yoklugu oldugunu agik¢a tespit
etmek ¢ogu durumda olanaksizdir. Yoklugu ¢ekilen seyin adini koymak i¢in ancak

pozitif insani degerlere basvurulabilir: Sevgi, sefkat, duygular, giiven, insani temas,
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Tanr1 gibi... Modern melodramlarin kahramanlari, bu gibi pozitif degerlerin
varolugsal bir yoklugu ile karsi karsiya kalirlar (2007: 89-90). Kovacs’in ¢izdigi
tabloya katkida bulunarak, melodramdaki ‘kendinden menkul’ kétiiliikk kavraminin
sanat sinemasinda karsimiza cagin sorunu olan iletisimsizlik, sevgisizlik gibi bir
‘negatiflik’ olarak ¢iktigin1 one siirebiliriz. Tipki Peter Brooks’un Melodramatik
Imgelem’de saptadif1 gibi, metafizik bir ‘negatiflik’ sézkonusudur burada. Ancak bu
‘negatiflik’, kotiicil kahramanlar yerine toplumsal, varolugsal kosullar seklinde
viicut bulur. Yine Elsaesser’in Minnelli, Sirk, Ray ve Cukor gibi yonetmenlerin
filmlerinden yola ¢ikarak yaptig1 “kotiiliigiin kaynagiyla ilgili sorularin toplumsal ve
varolussal bir diizeye tasinmas1” ve “yabancilasmanin sekiiler anlamda bir tiir kader

haline gelmesi” (1987: 64-65) gibi saptamalar, bu sema ile birebir ortiismektedir.

Tutulma (L ’eclisse, 1962) filminin kayiplar tizerinden ilerledigini belirten Kovacs,
insani degerlerin yoklugunun karakterlere aci cektirdigini, bunun varolugsal bir
durum haline geldigini soyler (2007: 98). Karakterlerin asik olma yeteneklerini
kaybetmis olmalari, “duygusal acidan sakat olmalar1”, acilarinin sebebidir.
Vittoria’nin acilarinin ahlaki ya da rasyonel bir sebebi yoktur; bu nedenle, Piero’nun
da ona soyledigi gibi, “agzindan ¢ikan tek soz, ‘Bilemiyorum’dur”. Geng¢ kadinin
neden bu durumda olduguna iliskin ise herhangi bir geri plan bilgisi saglanmaz.
Filmdeki diger herkes de boyledir. Yonetmenin bir diger filmi olan Gece (La Notte,
1961) ise, karakterlerin evliliklerindeki krizin nedenini bilemeyislerinden
kaynaklanan bir zihinsel sikint1 ile bogusmalar1 tizerinedir (Kovacs, 2007: 89). Yine
Persona’da, Alma, Elisabet’in sevmek ya da ¢ocugunu kabullenmek gibi basit insani
kapasitelerden yoksun oldugu teshisini kendisine acikladiktan sonra, ona “hi¢”
sOzciiglnii tekrarlatir. Kovacs, bu sahneyi, ¢izdigi modeli dogrulayan bir 6rnek

olarak gosterir.

Kovacs’a gore, Antonioni’nin yaganan ¢agin baskin kriz halini anlatmak igin
melodram yapisini kullanmasi, yonetmenin ‘modernist’ filmleri ile 6rnegin Italya’da

1930’larda popiiler olan ve ‘beyaz telefon filmleri’ diye adlandirilan melodramlar
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arasindaki yapisal devamhihigi agiklamaya yardimer olur (2007: 87). % Melodram,

Italyan yenigercek¢i ydnetmenlerin de sik¢a basvurdugu bir bigimdir.

Modernizmi Seyretmek’te modern sanat filmlerine iliskin yapilan bir diger
degerlendirme ise, modern trajik kahramanlarin -ya da kurbanlarin- eylemsizliginin
sinemada nasil temsil edilebilecegi konusunda fikir verir. Kovacs, dogrusal, dairesel
ve sarmal olmak iizere {i¢ tip anlatisal yoriinge (narrative trajectory) modelinden sz
eder. Dogrusal modelde, 6ykii belirgin bir sorun ve motivasyon ile baslar, bu sorun
¢oOziiliir ve baslangigtaki temel motivasyon ortadan kalkar. Gerekirse bu tekrarlanir,
yani film i¢inde birden fazla sorun ve motivasyon ortaya serilip ortadan kaldirilabilir.
Ancak film, baglangictan farkli bir noktada ve genellikle de izleyicinin bilinmesi
gereken her seyi dgrenmesiyle son bulur (2007: 78-79). ikinci tip yani dairesel
modelde ise, hikaye basladigi noktaya geri donerek sonlanir. Sorun ¢6ziilmemistir
ve film boyunca sorun hakkinda edindigimiz bilgilere karsin, sorunun nasil
coziilecegi de agikliga kavusmamistir. Kovacs, yenigergekc¢ilik doneminde ortaya
ciktigini soyledigi bu modele 6rnek olarak Bisiklet Hirsiziar: (Ladri di Biciclette,
1948), Yer Sarsiliyor (La Terra Trema, 1948) ve Umberto D. (1952) filmlerini
gosterir. Tiim bu Orneklerde ve daha bircogunda, filmin kahramani bir ya da daha
fazla problemi ¢ozmek ister, ama girisimlerinde basarisiz olur ve durumunu

iyilestirmekten umudunu keserek basladigi noktaya geri doner (2007: 80).

Ucgiincii tip yani sarmal modelde ise, baslangicta ortaya koyulan celiski filmin
sonunda ¢oziiliir, durum olumlu ya da olumsuz yonde degisir; ancak varilan nokta,
baslangictaki problemi bir baska geliskide yeniden iiretir. Karakterler ancak gecici
¢oziimlere varabilir; ana problem ise yeni bigimlerde varligmi siirdiirmektedir.
Problemin kokten c¢oziimiinlin tek yolu vardir: Problemi ¢6zmekten aciz olan
karakterin ortadan kaldirilmasi. Kovacs, modernist donemde ortaya c¢iktigini
belirttigi bu modele 6rnek olarak Frangois Truffaut’nun Jules ve Jim (Jules et Jim,

1962) filmini gosterir. Film boyunca agk {iggeni, kendini yeni durumlarda yeniden

21 Kovécs buna ek olarak (2007:84), melodram tiiriiniin, polisiye tiirii ile birlikte, sanat filmi pratiginin
gelismesinde birincil derecede rol oynadigini, bu iki tiirlin ticari sinema ve sanat sinemasi arasinda bir
koprii vazifesi gordiigiinii sdyler.
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tiretir ve ancak karakterlerden birinin intihariyla bu gidisat durdurulabilir. Dairesel
modelde karakterler sorunlarin1 ¢6zemez; sarmal modelde ise, sorunun bir ¢oziimii

yoktur (2007: 80-81).

Calismanin Onceki boliimlerinde, Mercer ve Shingler ile Elsaesser’in Hollywood
melodramlart i¢in yaptiklari degerlendirmelerde, bu filmlerin bir yineleme,
cikigsizlik ve dongli icerdiginden soz ettikleri aktarilmisti. Tania Modleski de,
“baslangic noktasindan belirgin bir sekilde farkli bir sona dogru ‘ilerleyen’ ¢ogu
Hollywood anlatisinin aksine, melodramda bir ‘durmaksizin basa dénme’ duygusu
oldugunu” soyler (Modleski, 1987: 330). Kovacs’in dairesel ve giderek girdapsi bir
hal alan anlati modellerini modernizm ve modern sinemayla iliskilendirmesi
onemlidir. Melodramlarda sikca karsimiza ¢ikan ve ‘ilerleme duygusu vermeyen’ bu
yapt, modernizmin siradan insana vaat ettiZi sorun ¢Ozme ve ilerleme

paradigmalariin bosa ¢ikmasinin bir yansimasi olarak okunabilir.

Onceki boliimlerde, melodramin egemen smifla birlikte dogarak onun cikarlarl
uyarinca gelisen, popiiler sinemanin basat estetik bigimini teskil eden bir form
olmasina karsin muhalif bir potansiyel tasidigina deginilmisti. Elsaesser melodramin
‘olay Orgilistindeki tiim bireylerin sistem tarafindan kurbanlastirildigini’ ve bir
‘cikigsizliga mahkum edildiklerini’ sergileme yeteneginden séz ederken, Nowell-
Smith de, melodramin ‘Grtbas etmesi gereken krizleri belli kirilma anlarinda iyiden
iyiye goriiniir kilan’ bir yapisi oldugunu 6ne siirmiistii. Buradan yola ¢ikilarak,
melodramatik imgelemin elestirel potansiyelinin ticari sinema diginda bagimsiz
calisan yonetmenlerce de kullamldigi soylenebilir. Ozellikle de, bu saptamalarin
cikis noktas1 olan Douglas Sirk filmleri, uyarlamalar, gondermeler ve pastisler
yoluyla sanat sinemasinda ciddi Ol¢iide yer bulmustur. Ancak Kovacs’in ¢izdigi
gergeve, melodram ve sanat sinemasi arasinda uyarlamalar, gondermeler ve
pastislerin 6tesinde yapisal bir iliskiden s6z edilebilecegini ortaya koymaktadir. Yine
bu ¢er¢eve, Balzac ve Dostoyevski gibi ¢igir agan sanat¢ilarin melodramatik
imgelemi kullanarak klasik eserler iireten isimler olarak degerlendirilmesi ile
kosutluk i¢indedir. Melodramatik imgelem, modern ¢agin yasattig1 kriz halini ortbas

edecek bir anlam yaratma araci olarak kullanilabilecegi gibi, bu kriz halini vurucu bir
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sekilde anlatmak, ortaya koymak, gozler oniine sermek i¢in de son derece etkili bir

ara¢ olabilmektedir.

Bu model, yasadiklar1 krizlere anlam getirmeye ¢alisan karakterleri perdeye tasiyan
Krzysztof Kieslowski’nin filmlerinin de s6zkonusu gelenege dahil edilmesini olasi
kilar. Kieslowski, karakterlerini i¢ine siiriikledigi durumlar bakimindan ‘asirilik’tan
yogun bir sekilde faydalanir. John Orr’un Kieslowski i¢in kullandigi “sekiiler
diinyada her seye ragmen kutsalin aurasini koruyan modern filmler ¢eken bir ateist”
ifadesi (1998: 65) yonetmenin melodramatik imgelemi tam da Peter Brooks’un
tanimladig1 sekliyle kullandigina isaret eder. Melodramatik imgelem, statiikocu bir
ikna etme aract olarak kullanilmak zorunda degildir; daha ¢ok, yasamlarimizi

yonlendiren metafizik celiskileri ‘gdsterme’, ‘g6riiniir kilma’, ‘okuma’ aracidir.

Rainer Werner Fassbinder’in filmleri i¢in de, Kovacs’in ¢izdigi model faydali bir
cerceve sunar. Ruth McCormick, Fassbinder filmlerinin ¢ogunlugunun mutlak bir
sevgi yoklugunda sevginin aranmasi iizerine kurulduguna dikkat ¢eker (1991: 578).
Fassbinder’in melodram ile iligskisine deginilen metinlerde, bu iliski genellikle Korku
Ruhu Kemirir (Angst Essen Seele Auf, 1974) filmi tizerinden kurulur. Fassbinder bu
filmi, Douglas Sirk’iin All That Heaven Allows filminden yola ¢ikarak cekmistir.??
Mekéan kullanimi1 ve mizansen, Sirk’de oldugu gibi karakterlerin sikismishigini
vurgulayici bir isleve sahiptir. Sirk gibi melodram kliselerini ironik bir sekilde
kullanan, ‘gergeve iginde cerceve’ teknigini u¢ noktalara vardirarak uygulayan
Fassbinder, sehir mekanlarindaki agik havada ¢ekilen sahnelerde dahi, klostrofobik
bir atmosfer yakalamayr basarir. Fassbinder’in temalar1 da Sirk’den beslenir.
Kadinlar arasi iliskiler, aile ve evililik kurumlari, ebeveyn - evlat iligkiler: bunlardan

bazilaridir. Sirk’iin Imitation of Life filmindeki gizli irk¢ilik sorunsali, Fassbinder’in

%2 Fassbinder, roportajlarinda, Hollywood melodramlarina yaklasimmin pragmatik kaygilara

yaslandigim1 sdylemistir. Yapmaya calistig1 sey bir “orta yol” bulmaktir: Filmlerinde iglemek istedigi
politik igerigi seyirci agisindan izlenebilir kilmak ve izleyiciyi de tatmin edebilmek kaygisiyla,
Amerikan filmlerinin “eglendiricilik faktoriini” bu filmlere katmaya galigmistir. Fassbinder’e gore,
duygulara ve ozdeslesmeye yaptigi vurgu, izleyici beklentilerini karsilamaya goniillii olusu ve
iitopyaci hayaller ve fanteziler uyandirma konusundaki basarisi ile, Hollywood melodrami bir yandan
izleyicinin gorsel ve anlatisal haz ihtiyacini doyururken bir yandan da toplumsal agidan elestirel bir
iglev iistlenebilir (aktaran Ruppert, 1989: 30).
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Almanya’si i¢in ¢ok kritik bir basliktir. Bu tema, Korku Ruhu Kemirir de dahil olmak
tizere Fassbinder filmlerine katman katman yayilir. Katherine S. Woodward, Korku
Ruhu Kemirir ve diger pek ¢ok Fassbinder filminde, Brecht¢i yabancilastirma
estetiginin yan1 sira seyirciye sasirtmaca yapan karakterler kullanilarak entelektiiel
bir mesafelendirme olusturuldugunu &ne siirer. izleyici filmin belli bir noktasina
kadar tam anlamiyla sistemin kurbani gibi gosterilen bir karakterin, bir noktadan
sonra ‘kirli gamasirlarini’ gormeye baslar (Woodward, 1991: 589). Bu karakterler bir

anlamda sistemin kurbanidir, ama asla siitten ¢ikmis ak kasik degildirler.

Ozellikle evlilik ve ebeveynlerle iligkiler, ydnetmenin degismeyen temalar:
arasindadir. Korkudan Korkmak (Angst vor der Angst, 1975), ‘mutlu olmamasi igin
goriiniiste higbir sebep olmayan’ bir ev kadiminin, durup dururken ‘akil saghigini’
yitirmesini konu alir. Dort Mevsim Saticist (Der Hindler der vier Jahreszeiten,
1971) ve Warum lduft Herr R. Amok (1970), basta esleri olmak iizere ailelerinin
beklentilerinin altinda ezilen, kendi potansiyellerini a¢iga cikarma firsatini hig
bulamamis erkek karakterleri odaga alir. Pasifize edilmis bu erkekler, bir mahvolus

girdabi i¢inde giderek dibe yaklasirlar.

Fassbinder, Federal Almanya Cumhuriyeti Uclemesi’ni (BRD Trilogie) olusturan
Maria Braun'un Eviiligi (Die Ehe der Maria Braun, 1978), Veronika Voss'un
Tutkusu (Die Sehnsucht der Veronika Voss, 1982) ve Lola (1981) filmlerinde, II.
Diinya Savas1 sonrasinda kadin karakterler etrafinda sekillenen oOykiilerle Bati
Almanya’nin hangi degerler iizerinde tesis edildigi sorusuna yanit arar®. Toplumun
ekonomik refah ugruna hesaplagmay1 erteledigi ve gérmezden geldigi yaralarin,
bedelini 6demedigi kolektif suglarin bir tiir lilsere donlismesi, donemin pek ¢ok geng
Alman yonetmeni gibi Fassbinder i¢in de tetikleyici problem olmustur. Fassbinder,
bu sorgulamalar1 erteleyen ve savas sonrasi yasanan ‘mucizevi’ ekonomik
toparlanmayi bir sus pay1 olarak kabul eden 1950 kusaginin vebalini unutturmamay1

¢ok onemsemistir. Yonetmen, Sonbahar 'da Aimanya (Deutschland im Herbst, 1978)

2 Thomas Elsaesser, bu nedenle yonetmenin, romanlartyla biiyiik doniisiimler gegiren Fransa’min bir
panaromasini sunan Balzac’a benzetildigini ve ondan siklikla “Almanya’nin Balzac’t” diye soz
edildigini aktarir (Elsaesser, 1996: 19).
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filminde annesini sorulartyla sikistirdigi gibi, BRD Uclemesi ile de kendilerini

yetistiren kusag1 sorgulamayi amaglamustir.?*

Evlilikler ve 6zellikle de ebeveyn-evlat iliskilerini islerken melodramatik imgeleme
basvuran ve yine Douglas Sirk’e gondermeler yapan bir diger ¢cagdas yonetmen de
Pedro Almodovar’dir. Ozellikle Yiiksek Topuklar (Tacones Lejanos, 1991), Sirk’iin
Imitation of Life’inda oldugu gibi sahne yasaminda yiikselen bir kadn ile bu siiregte
ihmal ettigi kizinin iliskisini konu alir ve yine, anne ile kiz, ayn1 erkek iizerinden bir
kadinlik rekabetine girerler. Film, piyanist bir anne ile ona asla yetisemeyecegini
diistinen kizin1 anlatan bir Bergman filmi olan Giiz Sonati’na (Héstsonaten, 1978) da
atifta bulunur. Almodovar filmlerinde, tipki bir dénemin Hollywood ve Yesilgam
melodramlarinda oldugu gibi, kadinlarin ev disinda meslek edinmeleri ¢ogunlukla
sarkicilik, oyunculuk ya da sahneyle iliskili baska bir bigimde gerceklesir ve meslegi
oyunculuk olan karakterler, filmlere bir tstkurmaca boyutu katar. Y&netmenin
filmlerinde bilhassa abartilmis oyunculuklar, bilingli olarak kullanilan kliseler ve
zaman zaman da acikli olaylar1 bolen komik anlar izleyicinin metinle olan
mesafesinin korunmasini saglar. Ornegin ydnetmenin erken dénem filmlerinden
Bunu hak etmek icin ne yaptim? (; Qué he hecho yo para merecer esto?, 1984) ‘her
biri ayr1 telden calan’ ve birer psikiyatrik vaka gibi duran aile fertlerini bir arada
tutmaya calisan bir temizlik¢i kadinin Gykiisiinii, ismindeki ‘arabesk’ havaya tezatla,

komedi havasinin egemen oldugu bir hafiflikle anlatir.

Kadin kahramanlari ve ev mekanini etkili kullanisi, sessizligi bir asirilik aracina
doniistiirmesi ile Ingmar Bergman da melodramatik imgeleme bagvuran bir
yonetmen olarak goriilebilir. Christopher Orr, Persona’nin (1966) bir auteur’iin
dahice eseri olarak incelenmesi yoniindeki yaygin yaklagima bir alternatif sunarak,
filmi 1960’lardaki baskin film {iretim geleneklerinin bir parcasi, doniistiiriicii

potansiyele sahip ve Brechtci estetik ile sunulmus bir melodram olarak okumay1

24 Fassbinder, Sonbahar’da Almanya’dan sonra Ebeveynlerimizin Evlilikleri adiyla yaklasik 8 saatlik
bir dizi film ¢ekmek istemis fakat finansman saglayamadigi igin projeyi ertelemistir. Anton Kaes,
Maria Braun’un EVIiligi’nin, Fassbinder’in gerceklestiremedigi projesinin konsantre hali gibi
goriilebilecegini belirtir (1992: 80-81).
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dener (2000: 88). Filmin sonunda Elisabet yeniden sahnelere doner; goriiniiste
sorunu ¢Oziilmiis gibidir, ama filmin esas pesine diistiigli sorun hakkinda mesafe kat

edilip edilmedigi muallaktadir.

Son olarak Tiirk sinemasindan bir 6rnege deginmek yerinde olacaktir. Liitfii Akad’in
Vesikali Yarim (1968) filmi iizerine bir dizi akademisyenin ortak ¢alismasi olan Cok
Tuhaf Cok Tamdik, bu calismada ortaya koyulan anahtar kavramlar bakimindan
aydinlatic1 degerlendirmeler igerir. Yazarlar, bu filmde melodram yapisinin trajik bir
temayi islemek i¢in kullanildigini ifade ederler. Dahasi kitapta, Vesikali Yarim “trajik
bir melodram” olarak nitelendirilir (Abisel vd, 2005: 21-69). Yazarlar, bu
degerlendirmelerini film {izerine yaptiklar1 bi¢imsel ve tematik analizlerle
temellendirirler. Bu analizde, filmin anlatisal yoriingesi hakkindaki belirlemeler

onemli yer tutar.

Vesikali Ydrim, manav Halil’in evinden ayrildig1 bir sahne ile acilir. Evli ve aile
babasi olan Halil ile konsomatris Sabiha’nin aski dengeyi bozar. Film, Halil’in tekrar
evine dondiigii bir sahne ile kapanir. Ancak film burada degil, “cemberi kapatan
zincirdeki kopuk halka” olan Sabiha’y1 gostererek sona erer (Abisel vd, 2005: 26).
Baslangicta ortaya serilen problemin ¢dziilmesi ve dengenin yeniden saglanmasina
dayali pek ¢ok filmin aksine, Vesikali Yarim sona erdiginde bir problem ¢6ziilmiis
degildir. Yazarlarin aktardig: iizere, filmin uyarlandig1 Sait Faik Abasiyanik oykiisii
Menekseli  Vadi’de problem, “bir adamin bir kagamak ugruna yuvasini
kaybetmesi”dir. Oykiiniin sonunda adam hatasin1 anlayarak “tamlik vaat eden”
yuvaya geri dondiigiinde problem c¢oziimlenmistir (Abisel vd, 2005: 27). Halil’i
evine gonderdikten sonra asla onarilamayacak olan kaybi1 ve eksikligi vurgulayarak
kapanan Vesikali Yarim ise, “bambagka bir sey yapar. Ailenin tarafin1 tutmaz;
vesikall ile yar, aile ile disaris1 arasinda kurulan zithgm, kiiltiirel bir béliinmenin
sonucu oldugunu gercekg¢i bir bicimde resmeder, bu bdliinmeyi trajik kilar” (Abisel
vd, 2005: 27). Vesikali Yarim’in problemi, uyarlandigi 6ykiiniin aksine yuva kaybi
degil de arzu ise, bu problem film sona erdiginde de ¢oziimlenmemistir ve film,
izleyen herkese “kendi hayatlarindan bir imkéansizlik olarak disar1 atilan ve geride,

bir eksiklik olarak bosluk birakan farkli seyleri” hatirlatacak sekilde, bir catlak
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acarak sona ermistir (2005: 28). Yazarlar, ‘tema’ kavramina vurgu yaparak,
Menekseli Vadi’de tema “tamlik vaat eden ailenin kalicilig1 ve ‘hakikiligi’” iken,
Vesikali Yarim’de ise temanin “arzunun imkansizligi” oldugunu soylerler (2005: 29).
Iste bu nedenle, yani toplumsal ve varolussal bir ¢ikissizliga ve bunun farkindaligina
isaret eden temasindan dolay1, Vesikali Ydrim trajik bir nitelik tasir. “Vesikali Ydrim
bir melodramdir” (2009: 38) —6rnegin “zitliklar lizerinden kurulan bir anlati yapisi
oldugu i¢in” (2009: 38)- ama aym zamanda, temasindan dolayi, “trajik bir
melodram”dir (2009: 21).

Tiim bu ornekler, melodramin ticari sinemaya 6zgii bazi islevleri tistlenen bir tiir
olmaktan ziyade, farkli agilimlar yapmayi olanakli kilan geliskin bir dil olarak

goriilmesi gerektigini diisiindiirmektedir.
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2. ZEKi DEMIRKUBUZ SINEMASINDA MELODRAMATIK iMGELEM

Calismanin bu boliimiinde, Zeki Demirkubuz’un filmleri melodramatik imgelemin
ilk bolimde ortaya koyulan nitelikleri ve 6geleri baglaminda incelenecektir. Boylece,
giriste de belirtildigi gibi yonetmenin filmlerine basinda ve akademik metinlerde
sikca atfedilen melodramatik niteliklerin gercekten var olup olmadigi, eger varsa

bunlarin nasil kullanildiklar1 sorgulanacaktir.

Zeki Demirkubuz sinemasi, Peter Brooks’un bu ¢alisma icin temel teskil eden tanimi
baglaminda, melodramatik imgelemi kullanir. Bu, hem anlatinin igerigi, hem de
sinematografi bakimindan gegerlidir. Yonetmen, Brooks’un ¢izdigi ¢ercevede oldugu
gibi, giindelik hayatin gergekligini zorlayarak maneviyata dair ‘asil gergekleri’, ya da
bir baska deyisle insan olmanin trajik durumunu giin 15181na ¢ikarmaya calisir.
Bunun i¢in de asirilik ve abartmaya Balzac ve Dostoyevski’ye benzer bir sekilde
bagvurur: Aldatma, imkansiz agk, ihanet, cinayet, intihar gibi ug¢ olaylar kullanir.
Bunlar hem herkesin tecriibe edebilecegi kadar olasi, hem de herkesi derinden
etkileyecek kadar u¢ olay motifleridir. Yonetmenin bir sOylesisinde sarf ettigi su

sozler, bu diisiinceyi dogrulamaktadir:

Bugiine kadar goérdiiglim insan iligkilerine, insan varolusuna baktigim zaman
gordiigiim en net seylerden birisi insan iligkilerindeki imkansizlik durumudur.

[...] Hem kendi hayatimda hem insanlar1 gozlerken o goriinen durgun denizin acaba
hangi kosullarda, nasil dalgalanacagini, i¢inde neler sakladigini ve hakikatin nasil
oldugunu merak etmeye basladim. Ben [...] soru soran birisiyim yani higbir resim,
hicbir giizel resim beni ikna etmez. Ben onun arkasinda boyle paranoid bir bicimde
hep kétiiliik ararim, buna hakkim da var. Iste, aldatma bana o aradigim seyi en net
bicimde, hem sinematografik olarak hem de tema olarak en iyi gosterebilen yan. [...]
Aldatma durumuyla bu trajik durum en net bigimde ortaya ¢ikiyor; duydugumuz
korkularin, sunlarin, bunlarin en agik bigimde ortaya ¢ikma hali bence aldatma hali.

[...] Mesela Itiraf filminin o uzun sahnesini diisiinelim, yani o aldatmay: ortaya
cikarmadan ben, o meseleleri, o diyaloglar1 yazamazdim, o durumlar1 yazamazdim.
Yani birbirleriyle yillarmi gecirmis iki modern insanin ig¢indeki ziyanlar1 baska
nerede, nasil ortaya c¢ikarabilirim. Tirnak i¢inde disiiniin, belki eskiden
iiniversitedeyken solcu olmus sonra son derece modern, mimar olan bir insan orada
son derece kaba bir kasabali, kaba biri durumuna geliyor. Boyle inanilmaz bir iliski,
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o iligki diyelim on sene var. Ama on senede sOylenmeyen seyler bir gecede, o
sekilde ortaya cikiyor.

[...] Bir kadin aldattigt zaman, her anlamda cok trajik ve filme ¢ekmeye deger
bicimde ortaya ¢ikiyor karsiligi [...] Yani erkek aldattigi zaman bunun etkisi, bunun
ortaya c¢ikardigi sorunlar ya da bunun sorgulamasi ¢ok derinlikli yapilmiyor. Ama
kadin aldattig1 zaman sorgulama cok derinlikli yapiliyor, act cok daha katmerlesiyor,
sonuglari ¢ok daha keskin oluyor (Oztiirk, 2006b: 126-127).%

Yonetmen, kimi zaman da u¢ duygululuk ve duygusuzluk hallerini ayn1 amagcla
kullanir. Masumiyet’teki duygusal patlamalar ile C Blok’taki donuk ifadeler, yine
Masumiyet’teki dilsizlik buna 6rnek verilebilir. Ozellikle Yazgr’daki ve Bekleme
Odasi’ndaki duygusal kayitsizlik, negatif bir asirilik olarak yorumlanabilir. Yine
melodramatik imgeleme uygun bir sekilde, karakterlerin bu kistirilmishigr sozlii

dilden ziyade mizansen ve kamera kullanimi araciligiyla seyirciye aktarilir.

2.1. Zeki Demirkubuz sinemasinda tema ve motifler

Zeki Demirkubuz, melodramatik imgelemi kullanarak, insanlik hallerine dair bazi
evrensel deger gatismalarini ortaya ¢ikarmaya galisir. Bu ifade, onun “melodramatik
imgelemi kullanarak trajik temalari isleyen bir yonetmen oldugu” seklinde
gelistirilebilir. Yonetmenin bunu yapis bigimi, Kovacs’in tamimladigi ‘modern

melodram’ yapust ile ciddi bigimde ortiisiir.

Yonetmenin bazi filmlerinde ‘hayatin kosesine itilmis’, marjinalize edilmis,
varoslarda ya da izbe otel odalarinda yasayan insanlarin, bazi filmlerinde ise oldukca
‘hijyenik’ bir yasam siiren ‘meslek sahibi’ insanlarin, kimi zaman ‘entelektiiel’
kisilerin Oykiilerinin anlatilmasi, tema ve motiflerin ortaklagsmasina engel degildir.
Yonetmen, tam da siif ya da tarihsellik gibi belirleyenlerin 6tesinde tiim insanlig
ilgilendiren bazi ‘insanlik halleri’ oldugu varsayimindan hareket eder ve bu insanlik

hallerini islemeye calisir.

% Y6netmenin diisiincesini 6zetleyerek aktarma kaygisiyla paragraflarin siralamasi degistirilmistir.
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Yonetmenin filmlerindeki karakterler, sinifsal kokenleri ya da fiziksel kosullart ne
olursa olsun, zihinsel-duygusal bakimdan yogun bir kistirilmislik icindedir. Ev
mekaninda somutlanan bu kistirilmishigin sebebi de ¢ogunlukla ‘pozitif insani
degerler’in yoklugudur. Karakterler, bu ‘negatiflik’ ile miicadele eder, yasamlarina
anlam kazandiracak bir seyin arayisina diiserler. Ancak bu ‘kahramanca’ bir
miicadele degildir, daha ziyade bir ‘kader kurbani’ olma motifi dne ¢ikar. Bir baska
deyisle, karakterlerin kistirilmis hallerinden kurtularak bazi arayislarla yasamlarini
anlamli kilma c¢abasi, onlar1 ancak bir arpa boyu ileriye gotiiriir; vardiklar1 noktada
temel problemlerinin ¢oziime kavusmadigini fark ederler. Elsaesser, Modleski,
Wadlington ve Kovacs’in isaret ettikleri ¢ikissizlik ve ilerleyememe hali,

Demirkubuz filmlerinde belirgin bir motif olarak karsimiza ¢ikar.

2.1.1.Kastirllmishgin mekam olarak ev

Demirkubuz filmleri agirlikli olarak kapali mekanlarda geger. Bu kapali mekanlarin
¢ogu da, tipik melodram yapisinda oldugu gibi, evdir. Bu filmlerde ev, krizlerin
yasandigi, huzursuzlugun egemen oldugu bir mekandir. Filmlerin bir béliimiine ise,

ev niyetine kullanilan izbe oteller mekan olmustur.

Ev ‘i¢ mekan’dir, ya da bu kavramin Ingilizce karsilig1 olan ‘indoors’ sdzciigiinden
yapilacak diiz bir terclime ile, ‘kapilarin i¢ tarafinda kalan mekan’dir. Zeki
Demirkubuz filmlerinde ev mekani genellikle, iceriyi disaridan ayiran ve aymni
zamanda aradaki gecisi saglayan ‘kapr’ motifi lizerinden kurulur. Kapilar siirekli,
hatta bazen ‘kendi iradeleriyle’ agilip kapanarak varliklarini ve onemlerini belli
ederler. Ayrica gorlintii neredeyse her zaman kapi cerceveleri ile ikinci bir
kadrajlamaya tabi tutulur. Tipk: Sirk ve Fassbinder gibi Demirkubuz da, mekéanlarin
klostrofobik niteligini ‘cerceve i¢inde cergeve’ teknigi ile daha da pekistirir. Riza
Kirag, Masumiyet ile ilgili yazisinda, yonetmenin olaylara “kapi araligindan”
baktigini, kapanmayan kapi araliklarindan bazi seylere tanik oldugunu ve bunlari

izleyiciye aktardigini, bu durumun filmlere bir mahremiyet duygusu kazandirdigini
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sOyler. “Goreceklerimiz, duyacaklarimiz [...] insanin mahremiyetine iliskin

hikayelerle doludur” (Kirag, 1998: 9).

Asuman Suner, Zeki Demirkubuz filmlerinde anlatidaki cikissizligin mekanlarin
kistiriciligiyla  desteklendigini  vurgular: “Filmlerin kurdugu gorsel atmosfer
izleyicide siirekli bir ‘kapalilik’ duygusu yaratir. [...] Izbe otel odalar1, kasvetli ev
icleri, zevksiz ofis mekanlar1 dykiilerin ana mekanlarmi olusturur” (Suner, 2006:
175). Suner, bu filmlerde kistirilmishigin dissal kosullardan kaynakli degil,
karakterlerin “‘i¢’ diinyalarinin dayatmasi sonucu” ortaya ¢iktigini ve bu nedenle de
filmlerin “insan ruhunun kuytularina, arka odalarina, karanlik yanlarina”, Elias
Canetti’den 0diing aldigi bir ifade ile, “insanin tasrasi”na baktiginit sdyler (2006:
168). Suner’e gore Zeki Demirkubuz sinemasinda ‘ev’ tekinsiz, Urkiitiicli, ge¢mis
yasantilarin travmatik izleriyle dolu bir mekan olarak kurulur: “Tam da disa kapali,
icedoniik, mahrem yapisindan &tiirii, ev insan ruhunun en karanlik yanlarinin sahnesi
olur. [...] Ev kollayici, korunakli bir siginak degil [...] dogrudan karanligin alanidir;

bir hapishane, bir cendere, bir cehennemdir artik” (Suner, 2006: 174).

Melodramlarda ev mekani, ayni zamanda aile kavramina dair s6z sdylemek igin
kullanilir. Zeki Demirkubuz filmlerinde de Kkarakterlerin ev ile iliskisi, ailevi
iligkilere dair ipucu verir. Filmlerin hemen hepsinde, kadin karakterlerin evle iligkisi
sorunludur ve geleneksel modellere aykiridir. “Yuvayr disi kus yapar” soziiniin
aksine Zeki Demirkubuz filmlerinde kadinlar ya evi terk eder, ya eslerini aldatmak
basta olmak tizere cesitli sekillerde ‘aile birligini’ tehlikeye atar, ya da aile kurmayi

bastan reddederler.

Zeki Demirkubuz’un ilk filmi olan C Blok (1994), ¢ekildigi donemde Tiirkiye’de
yeni yeni insa edilmekte olan toplu konut sitelerinden birinde geger. Modern bir
apartman dairesinde yasayan Tiilay (Serap Aksoy) ve Selim (Selguk Yontem),
ayrilmanin esiginde bir ¢ifttir. Zaman zaman onlar1 bulusturan bu dort duvar disinda
paylastiklar fazla bir sey kalmamistir. Selim sik sik is seyahatlerine ¢ikar. Tiilay ise

‘evhanimi’dir; ama ne ev isi yapmak anlamimda evhanimi sayilir -¢iinkii hizmetgisi
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vardir-*° ne de hizmetgisine is buyurarak ev islerini yonetmek anlaminda... Aslina
bakilirsa Tiilay’in genel anlamda evi ile fazla bir bagi bulunmamaktadir. Onu daha
ilk sahnelerden itibaren, yasadigi bu bloklardan kagmak ve biraz olsun
soluklanabilmek i¢in otobanlarda tek basma tur atmak i¢in kullandigi arabasi ile
biitiinlesmis halde goriiriiz. Yagsadig1 yerin ismi olan ‘C Blok’ nasil ki bir hapishane
kogusunu cagristirtyorsa, arabasiyla yaptigi bu gezintiler de, bir mahkimun
hapishane avlusunda volta atmasin1 andirmaktadir. Tiilay ugsuz bucaksiz otobanlarda
ya da deniz kenarinda ne kadar dolassa da, eninde sonunda hiicresine dénmek

zorundadir.

C Blok’un pargasi oldugu modern, giivenlikli siteler, filmin ¢ekildigi dénemin
konjonktiirii bakimindan 6nem tastyan bir kimlik ayrismasimi simgeler. Bu bloklar,
“ozellikle 1990°dan sonra iyice beliren liberal politikalarin etkisiyle kamu kesimi
istthdaminin biiyiik bir béliimiiniin 6zel sirketlere yonelmesi sonucu [...] gelisen yeni
bir orta smifa hitap eden, [...] bu smifin aradig1 siif pekisimini saglayacak ve
Otekini de disarida birakacak” sekilde tasarlanmis mekanlardir (Hatice Kurtulus’tan
aktaran Elmaci, 2006: 69). Tiilay’in i¢ini dokmek i¢in sik sik ugradigi arkadasi
Fatos’un isyeri de, yine o donem yeni yeni tiireyen acgik ofislerdendir. Tipk: Tiilay’in
yasadig site gibi, birbirinden bélmelerle ayrilmis kiiglik hiicrelerden olusan bu ofis,

modernizmin yabancilastirict mekan tasarimlarina filmden bir diger ornektir.

Filmin ilerleyen sahnelerinde, Tiilay’in evliligi ile ‘siuf atladigini’ 6greniriz.
Tilay’in bu evle olan iliskisi, ayn1 zamanda yasadigi kimlik probleminin bir
izdiisiimiidiir. Zira C Blok, onu eski mahallesinden keskin bir sekilde ayirmakta, yeni

bir kimliksel aidiyet vaat etmektedir. Tiilay, kokensel olarak ait oldugu kimlik ile,

?® Tillay bu yoniiyle, Antonioni filmlerindeki burjuva bireyleri akla getirir. Antonioni, Macera
(L’ avventura, 1959) basta olmak lizere bir dizi filminde, para kazanip harcamak disinda ‘islevi’
kalmayan burjuva bireylerin bunalimin1 ve yabancilasmasini isler. Frank P. Tomasulo, bu bireylerin
ayricalikli konumlarina karsin, kaderlerinin kendi bireysel tercihleri ve eylemleri ile degil, piyasa
kanunlar tarafindan belirlendigini, dolayisiyla kendi hiikmettikleri bir diinyada dahi marjinalize
olduklarini belirtir (Tomasulo, 2007). Filmin orta sinif kimligine iliskin saptamalarinda Antonioni ile
ortaklastig1 tek nokta bu degildir. Ruken Oztiirk, Tiilay karakterinin sikintisini ve yalmizlik hissini
anlatmak i¢in insansiz, biiyiik bloklarin kullanilmasinin Antonioni’nin Tutulma (L eclisse,1962)
filminin atmosferini ¢agristirdigina dikkat ¢eker (Oztiirk, 2006a: 55).
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icinde yasadigi mekanin ona dayattig1 kimlik arasinda sikigmis gibidir. Bu problemli
iligki, annesine olan tavirlarinda ve hizmetgisi Asli ile olan diyaloglarinda
goriilebilmektedir. Tiilay, ona ‘geldigi yeri’ hatirlatan annesiyle ve boyle bir evlilik
yapmamis olsaydi belki de benzer bir yasam siirecegi Asli’yla olan mesafesini
korumaya caligir. ‘Kendisinden beklenen’ davranislari sergilemeye ¢aligir. Ancak bir
yandan da bu ¢abasindan belirgin bir sekilde rahatsiz olur. Bu rahatsizlik, eviyle olan

iliskisinde kendini gosterir.

Bu durum, Tilay’in evindeki nesnelerle ‘bakistigi’ bir sahnede daha da vurgulanir.
Filmin bir sahnesinde salonda tek basina kalan Tiilay, oturdugu yerden etrafina goz
gezdirir. Evin duvarlarimi kaplayan siis esyalara tam bir yabancilikla bakar. Onun
bakisinin ardindan, bir agi-karsi ac¢i kullanimi ile, esyalarin Tiilay’a ‘geri bakist’
gosterilir. Deleuze ve Guattari, yakin plan ve gergeveleme ile herhangi bir nesne ya
da viicut parcasmma Yyiiz islevi yiiklendigini soOyler: “Siradan bir nesne bile
‘yiiz’lesecektir: bir ev, bir alet ya da bir nesne, bir elbise, vs. bana bakiyor gibi
gelecektir” (aktaran Bonitzer, 2006: 26). Bonitzer, verdigi ¢esitli 6rneklerle, bu
durumu cok etkili bir sekilde kullanan Alfred Hitchcock’un kap1 kolu gibi siradan
nesneleri gerilim kaynagi haline getirdigini belirtir. C Blok’taki bu sahnede de,
Tiilay’in etrafindakilere onlar1 ilk kez goériiyormusgasina, sanki bagkasinin evine
gelen ve tek basina kaldiginda etrafi inceleyen bir misafir gibi attig1 bakislarin hemen
ardindan duvara asilmig porselen tabaklarmn, vitrinin ve iizerinde abajur duran
sehpanin gosterilmesi, esyalarin (evin) ona ait birer nesne degil, ondan bagimsiz (ve
ona yabanci) bir bagka 6zne konumuna yiikseltilmesini igerir. Bir orta simif bireyi
olarak sahip oldugu nesneler ile gii¢ kazanmas1 beklenen Tiilay, aksine, sahip oldugu

nesnelerin ‘bakis1’ ile adeta tehdit edilir.

Aym ‘bakigma’, bir sonraki sahnede de gériiliir. Once ufku saran bloklar, ardindan da
tipik bir melodram kadini pozisyonunda, pencerenin gerisinde durmus disariya bakan
Tilay gosterilir. Bloklarin goriintiisii cama yansiyarak Tiilay’in goriintlistiniin
tizerine bindirilmis, adeta onu hapsetmistir. Bloklarin hapsettigi tek kisi Tiilay
degildir. Filmin agilis sekansinda Halet (Fikret Kuskan), i¢inde oturdugu, ancak

sahibi olmadig1 arabanin camina yansiyan bloklarin arasinda, sinmis bir sekilde
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gosterilir. Bir bagka sahnede arabayi temizlerken katladig1 yan ayna, bloklarin aksini
kadrajin igine tasir. Bloklarin arasinda ‘katil’i kovaladigi sahnede bir goriiniip bir
kaybolan dairesel gevrinmeler ile, Halet’in yasadig1 yerde zihinsel agidan ‘gembere
alindig1r’ hissettirilir. Halet, bu kovalamacanin ardindan dengesini iyiden iyiye

yitirecek, akil hastanesine yatirilacaktir.

Yonetmenin ikinci filmi Masumiyet (1997), filmin bagkahramani Yusuf’un son on
yildir meskeni haline gelmis olan bir hapishanede acilir. Tipki Yazgi’da (2001)
oldugu gibi, hapishane miidiiriiniin odasinin bozuk kapis1 bir tiirlii kapanmaz. Yusuf
(Gtiven Kirag), ‘namus cinayeti’ isleyerek girdigi cezaevinden 10 yil sonra tahliye
edilmektedir. Heniiz 35 yasinda oldugu halde yeni bir hayat kurma umudu olmayan
Yusuf, hapisten ¢ikmayi istemez. Su¢ ve Ceza’da Marmeladov’un meyhanede
Raskolnikov’a sdyledigi gibi, “Her insanin calabilecegi hi¢c degilse bir
kap1 olmalidir” (Dostoyevski, 2007: 26). Yusuf’un ¢alacak bir kapis1 yoktur. Fakat
midiirin odasmin stirekli acilan kapisi, Yusuf'un goniilsiz de olsa hapisten
cikacagim1 ve disarida ‘onu bekleyen’ kaderi ile, ‘calacagi kapi’ ile bulusacagim
simgeler gibidir. Filmde, hapishane imgesi diger karakterlerin de hayatinin
merkezinde adeta bir mabet gibi durur: Ugur hapisteki sevgilisinin pesinden sehir

sehir gezer; Bekir de onun pesinden...

Yusuf hapisten zoraki de olsa ayrildiktan sonra izbe bir otel odasina yerlesir. Ovgii
Gokee’nin de belirttigi gibi, otel gegici bir ugrak yeri olmakla birlikte, “bu yersiz
yurtsuzluga miiptela olunan da bir mekandir. Bekir, Yusuf’a ‘Takilip kalma burada,
alisirsin sonra,” der. Filmin anlattigi diinyada, evleri, gidecek yerleri olmayanlar
otellerde toplanmis gibidir. Aidiyetsizligin getirdigi bosluk sanki ancak aliskanlikla
giderilebilir” (Gokge, 2001: 74-75). Gergcekten de, gidecek yeri olmayan Yusuf,
otelden kolay kolay ayrilamayacaktir. Ote yandan, bu ‘terk edilemeyen’ otel, Yusuf
icin bir yandan da bir siginaktir. Zira Yusuf’u otelde bulan ‘kader’, bu kimsesiz ve
amagsiz adamin hayatina bir anlam, hatta giderek bir tiir aile kazandirir. Bu izbe,
kasvetli otelin koruyucu bir yuvaya donlismesi, Yusuf'un dis mekandaki
sahnelerinde de vurgulanir. Otele yerlestigi giiniin sabahi, ablasin1 ve enistesini

ziyaret etmek i¢in otelden cikip sokaklarda yiirtirken Yusuf’un hissettigi tedirginlik,
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secilen kamera agilar1 ve fondaki gerilimli miizikle izleyiciye hissettirilir. “Dis
diinyanin Yusuf iizerindeki ezici giicli, 6zellikle yeni vardigi sehrin sokaklarinda

dolasirken ona egik agilarla bakan sallanan bir kamera tarafindan goriintiilenir”

(Gokge, 2001: 75).

Yénetmenin iigiincii filmi olan Ugiincii Sayfa (1999), Isa’nin (Ruhi Sar1) bir duvarm
kenarma kistirilmig halde g¢aresizce dayak yedigi bir sekans ile agilir. Dizilerde
figiiranlik yaparak gecinen Isa, arkadasinin yerine bir giinliigiine baktig1 bir iste elli
dolarin ¢alinmasindan sorumlu tutularak doviiliir ve parayr getirmesi i¢in ona bir giin
miihlet verilir. Bu dayak sahnesi, odada bir giivenlik kamerasi olsaydi bu kameranin
izleyecegi bir ac1 ile gosterilir. Isa’min déviildiigii duvar kenarma tepeden bakan
tanidik bir sima vardir: Bu, duvara asilmis bir Tansu Ciller portresidir. Fakat bu
portrenin bakislar1 Isa’nin giivenligini saglamamakta, bilakis isa’y1 déven mafya
mensubuna ‘arka c¢ikarcasina’, onun arkasinda gosterilmektedir. Devletin sahip
cikmadig Isa, topluma hakim olan insani ¢orakliktan da nasibini alir. Kanlar iginde
yiiriidiigii sokaklarda, yardim aramak ic¢in caldig1 kapilarda kaale dahi alinmaz.
Yasaminda herkes tarafindan hor goriilen, itilip kakilan geng adam, eve geldiginde
“Bize basrol vermedi bu hayat” diye bir not birakarak intihar etmeye karar verir.
Fakat tam bu sirada gelen ev sahibinin bagirip ¢agirarak kirayi istemesi, namlunun
yoniinii degistirir. Isa {ist kata ¢ikar ve az &nce intihar i¢in basina dogrulttugu silahla
ev sahibini vurur. Cinayetin ardindan oldugu yerde bayilan Isa, goziinii kendi
dairesinde agar. Once intihara kalkistig1, sonra cinayet isledigi bir giiniin ardindan
mucizevi bir sekilde basa donmek onu bir nebze olsun hayata baglar. Cinayet
olaymin ardindan tanisti§i, ona insanca davranan, sonra da alacaklilarinin elinden

kurtaran Meryem’e (Basak Kokliikaya) hem minnet hem de sevgi beslemeye baslar.

Isa ve Meryem’in hikayesi, kéhne bir apartmanin karsilikli iki dairesinde baslar.
Filmin ‘aymi katta’ oturan Isa ve Meryem’in ‘ask hikayesi’ degil, ‘iist kattakiler’ ve
‘alt kattakiler’in hikayesi oldugu ise c¢ok sonra anlasilacaktir. Ugiincii Sayfa’da
olaylarin bilyiik bir bdliimiiniin gectigi, Isa ile Meryem’i bulusturan yer, tipki1 C
Blok’ta Tiilay ve Halet i¢in gecerli oldugu gibi, hem fiziksel olarak hem de metaforik

olarak hiyerarsik bir mekan olan apartmandir. Apartmanin Meryem’in deyimiyle
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“ahir” gibi daireleri vardir; bir de evsahiplerinin kendilerine ayirdiklari daha iyi
daireleri. Filmde iist kattakilerin alt kattakileri cesitli sekillerde ezdiklerine ve
somiirdiiklerine tanik oluruz. Isa evsahibi tarafindan hakarete ugrar. Meryem yine
evsahibinin cinsel istismarina ugrar. Bununla birlikte apartman (kentsel yasam), bir
iist kata ¢ikma olasiligin1 belli belirsiz de olsa ig¢inde barindirir. Meryem igin
Istanbul’da yasamak, kdyden farkli olarak, ona zulmeden kocasindan kurtulma
umudunu da yaratmistir. Kocasini oldiirmeyi, cesedi bir ingaat ¢ukuruna atarak
“kaybetmeyi” planlar. “Film degil ya bu...” Her giin bir siirli insanin oldiirtildigi

koskoca Istanbul’da “polis isini giiciinii birakip onu mu bulacak”tir?

Isa’nin dykiisii, Dostoyevski’nin Su¢ ve Ceza romaninin kahramani Raskolnikov’un
Oykiisiinii andirir. Yasadigi yer, Raskolnikov’un “hiicre gibi odas1” ile biiyiik bir
benzerlik ic¢indedir; esyalar1 da hemen hemen Su¢ ve Ceza’da tarif edildigi gibidir:
“eski mi eski ii¢ sandalye, bir masa, yatak olarak kullanilan, uzunlamasina duvarin
neredeyse tiimiinii, odanin genisliginin de yarisin1 kapsayan, bir zamanlar basma
kapli, ama simdi didik didik, hantal bir divan” (Dostoyevski, 2007: 41). Ayni binada
oturan, c¢ok borclu oldugu evsahibi ile basi derttedir ve evsahibini oldiiriir.

Raskolnikov gibi o da sik sik kendinden geger ve kapi esiklerinde bayilir.

Mikhail Bakhtin, ev mekaninin ‘yasanan’ ve konforu ¢agristiran kisimlarinin,
Turgenyev, Tolstoy ve Gongarov gibi yazarlarin aksine Dostoyevski’nin
metinlerinde neredeyse hi¢ kullanilmadigina dikkat ¢eker. Dostoyevski nasil ki
yasamin ‘esik atlanan’ anlariyla, yani kriz anlariyla ilgileniyorsa, kullandig1 kapali
mekanlar da hep kapi esiklerdir. Raskolnikov’un tabuta benzeyen, hi¢ de yasanasi
olmayan odas1 dogrudan merdiven sahanligina acilir ve Raskolnikov disari ¢ikarken
bile kapisini kilitlemez. Romanin diger bir¢ok doniim noktasi da kapi esiklerinde
yasanir: Cinayetin ardindan Raskolnikov’un ecel terleri doktiigii yer bir kap1 esigidir,
Raskolnikov bir alt kattaki kap1 esigine kiipeleri diisiiriir, yaptiklarini Razumihin’e
kap1 esiginde itiraf eder, Sonya ile tanismasi kap1 esigindedir, onunla konustuklarina
Svidrigaylov’un ‘kulak misafiri’ olmasi da yine kapi esigindedir (Bakhtin, 1984:
169-179).
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Tipki Su¢ ve Ceza’da oldugu gibi, Ugiincii Sayfa’da da siirekli esiklerde yasanan
krizler sdzkonusudur. isa, bilgisayar oyunlarindaki 6ldiikten sonra belli bir noktadan
yeniden oyuna baslayan kahramanlar gibi, kap1 esiginde 6liip 6liip dirilir. Bu ¢ember

ancak, Meryem’in kapisinin esiginde intihar etmesiyle kirilir.

Filmin kapali olmayan mekanlari da, en az ev kadar kistiricidir karakterler igin.
Meryem’in kocasinin Sliimiiniin ardindan Isa ile Meryem birlikte ¢ocuklar1 parka
gotiirlirler. Ama salincaklarin zincirlerinin arkasindan yapilan ¢ekim, acik alanda bir
hapislik duygusu yaratir. Salincak zincirlerini tipki hiicresinin demir parmakliklarini

tutan bir mahkim gibi kavrayan Meryem, sikismisligini su sozlerle ifade eder:

Artik mecalim kalmadi, her seyden biktim, her sey iistiime iistiime geliyor. Hadi
kendimden vazgectim. Ya bu iki ¢ocuk? Onlar ne olacak? Ne yiyecekler, ne
giyecekler? Diisiindiik¢e ¢ildirast geliyor insanin. Cinnet gegirecek gibi oluyorum...
Sen iistiine alinma. N’apabilirsin ki, benden beter durumun... Aksilik olsun diye
sOylemiyorum. Lafla niyetle olmaz. Herkes basinin ¢aresine baksin.

Meryem bu sdzlerle ayn1 zamanda, gelecege dair hayaller kuran Isa’y1 kendinden
uzaklastirmaya, yasadiklarmin bir agk hikayesi olmadigini ve yollarinin ayrilacagin
ona sezdirmeye calisir. Ugiincii Sayfa, ezilenlerin birbirini ezmek disinda cikis yolu
bulamadiklar1 karamsar bir diinyayr anlatir. Figliran se¢imi esnasinda oyuncu
adaylarinin “Hayal kurar misin?” sorusuna verdikleri yanitlar da bu karamsar

tablonun 6zeti gibidir.

Itiraf (2001), genis, aydmlik ve ferah bir apartman dairesinde geger. Fakat C
Blok’taki daire gibi burasi da i¢inde yasayanlar i¢in bogucu, kistirici bir yer haline
gelmistir. Ilerleyen sahnelerde, bu ‘yuva’nm tipki Harun ve Nilgiin’iin iligkisi gibi,
bir travma iizerine kuruldugu ortaya ¢ikacaktir. Harun (Taner Birsel), karisi
Nilgiin’iin (Basak Kokliikaya) kendisini aldattigi yoniindeki kuskularini agikliga
kavusturabilmek i¢in Ankara’daki evlerine beklenmedik bir sekilde erken donerek
‘pusuya yatar’. Geceyaris1 eve gelen Nilgiin’iin tavirlarini, yattig1 yerden, yatak
odasinin kap1 araligindan bir dedektif gibi gozetler. Ilerleyen sahnelerde Harun’un

siddet kullanarak Nilgiin’ii itirafa zorlamasiyla, evin iginde kabus gibi bir
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kovalamaca yasanir. Ruken Oztiirk, Michael Vincent Miller’in terimini 6diing alarak,
bir “yakinlik teroristi” olan Harun’un, “hazdan ¢ok aci ¢ekmeye ve zorlamaya
dayanarak da olsa iliskiyi siirdiirmek istedigini” belirtir (Oztiirk, 2006a: 70). Jtiraf’ta
ev, artik istenmeyen bir yakinligin zorla, hatta terdrle kurulmasina vesile olan bir
mekandir. Nilgiin, Harun’un terériinden kagmak icin evdeki kapilarin ardina siginir,

hatta son care olarak, kendini camdan asag1 birakmakla tehdit eder kocasini.

Yazgr (2001) ve Bekleme Odasi’nda (2003), bir yuva sicakligindan eser tagimayan
‘bekar evleri’ vardir. Ancak eve kadinlarin gelmesi de bu durumu degistirmez.
Evlerin tek ‘sicaklik’ kaynagi, salonun ortasinda bir soba gibi kurulu olan
televizyonlardir. Kader’de (2006) yine Dostoyevski esintileri tagiyan travmatik bir ev
mekan1 ¢ikar karsimiza. Ugur bu evden firsatini bulur bulmaz kacar. Bekir’in
geleneksel bir yuva gibi dosenmis evi ise, onu bekleyen sadik ve cefakar karisina
ragmen ¢ekim kaynagi olamaz. Kiskanmak’ta (2009) da ev mekani benzer bir sekilde
kasvetli, bogucu, bireyi sikistiran, ayn1 zamanda Seniha’nin ugursuz, kotiictil havasi
ile biitiinlesen bir mizansen 6gesi olarak kullanilir. Buna ek olarak, Kiskanmak’ta
karanlik ve yagmurlu kent mekani ile maden sahneleri, tiim karakterleri i¢ine alan bir

tasra sikintisina isaret eder.

2.1.2 Insani degerlerin yokluguna karsi bir arayis

Zeki Demirkubuz filmlerinin tamaminda tekrarlanan bir motif de, karakterlerin yari
bilingli halde yasamlarina anlam katacak bir sey aramalaridir. Bu arayis genellikle,
Albert Camus’niin varolus¢u felsefesinde oldugu gibi bir ‘bulanti’ hali ve onu
izleyen uyanis ile tetiklenir. Camus’ye gore insan kendisini c¢evreleyen evren ile

‘uyumsuz’dur27; clinkli evrenin geri kalanindan farkli olarak bilince sahiptir, sever,

2" Camus, varoluscu felsefesini ortaya koydugu Sisifos Soyleni’nde, Jaspers, Heidegger, Kierkegard,
Chestov, Scheler, Husserl ve Dostoyevski gibi pek ¢ok diisiiniiriin yola ¢iktiklar1 bir kavram olarak
sOziinll ettigi ‘uyumsuzluk duygusu’nu, modernite kosullarinda yasayan birey agisindan tanimlar
(Camus, 2009:33).
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ac1 ¢eker. Diger canlilardan farkli olarak, yasaminin bir giin sona erecegini bilerek
yagar. Bu durum, yasami ‘sagma’ (absurd) kilar. Baslangigta diisiince ile
kurgulanmamis, ‘spontan’ olan insan yasaminin gliniimiizde rutinlere bindirilmis,
makinelestirilmis olmasi, insanin bu sagmalifin farkina varmasimi geciktirir.
Yasamin sagma oldugunu sezinleyen ama itiraf edemeyen, kendine yalan sdyleyen
kisi, kendisinden Once tiiretilen yasam big¢imlerine angaje olur. "Sanslarimi 6lgilip
biger, emekliligine, ogullarinin ¢alismasina bel baglar” (Camus, 2009: 61). Camus’ye
gore, boyle donuk bir yasam siirerken zaman bizi alip gétiiriir. “Gelecege dayanarak
yasariz: ‘yarm’, ‘ileride’, ‘iyi bir isim olunca’...” Idealler ugruna bugiiniin feda
edildigi, “insanin zamanin mali haline geldigi” fark edilince ise, ‘bulant1’ baggosterir
(Camus, 2009: 24). Bulanti duygusu, yasamin sagmaligini ansizin insanin yiiziine

garpiverir:

Dekorlarin yikildigi olur. Yataktan kalkma, tramvay, dort saat ¢calisma, yemek,
uyku ve ayni durum i¢inde sali, garsamba, persembe, cuma, cumartesi, ¢ogu kez
kolaylikla izlenir bu yol. Yalmz bir giin ‘Neden?’ sorusu yiikselir ve her sey bu
saskinlik kokan bikkinlik i¢inde yasanir. Bikkinlik, makinemsi bir yasamin
edimlerinin sonundadir, ama ayn1 zamanda bilincin devinimini baslatir. [...]
Burada, iyi bir sey oldugu sonucunu ¢ikarmam gerekiyor. Clinkii her sey
bilingle baslar, her sey ancak onunla bir deger tasiyabilir (Camus, 2009: 24).

C Blok’ta Tiilay, bu bikkinlik hissini yakindan tanimaktadir. Siirekli dile getirdigi
gibi, “cok sikilmaktadir”. Umit Aksoy, Tiilay’m iginde bulundugu durumu
Heidegger’e atifla “zamani dolduracak her seyin mutlak yoklugu” diye tarif eder
(Aksoy, 2009: 15). Yeni ehliyet alan Tiilay, bu sikint1 hissinden biraz uzaklagmak
icin her firsatta kendini yollara vurmaktadir. Bir giin arabasiyla yaptigi
gezintilerinden eve dondiigiinde hizmetgisi Asli (Zuhal Gencer) ile kapicinin oglu
Halet’i kendi yataginda sevisirken goriir. Onlar ise Tiilay’in eve girdigini ve onlari
gordiigiinii fark etmezler bile. Gordikleri Tilay’da soguk bir dus etkisi yaratir.
Ozellikle de ‘yarim akilli’ Halet’in Asli ile birlikte olmak i¢in cami kirmasi dikkatini
cekmistir. Basta mutsuz evliligi olmak {izere, hayatinin geneli hakkinda tasidig
memnuniyetsizlik su yliziine ¢ikar. Sahip oldugu orta smmif konforlart onu mutlu

etmek bir yana, tutsak etmektedir. ‘Hizmetcisi bile’ ondan daha 6zgiirdiir.
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Tiilay, yasadig1 bu farkindalik ile birlikte, hayatinda eksik olduguna inandig1 seyi
bulmak i¢in bir arayisa baglar. Ne aradigmmi bilmemektedir, tek bildigi ¢ok
sikildigidir. Tanik oldugu olay, bu sikintinin panzehirini ham, kurumsallagsmamis bir
cinsellik olarak kodlamasina neden olur. Arabasiyla ¢iktig1 yolculuklar, tiim tabu ve
Onyargilar1 bir kenara koyarak cinselligini yeniden kesfedebilmek icin giristigi
maceralara® déniisiir. Tiilay’mn ‘macera arayisi’, arkadasi Fatos’a yaptig1 ziyareti
sirasinda ¢antasindan ¢ikan gerilim romani ile vurgulanir. Tiilay 6nce kiigiimseyen
bir vurguyla “oyalanmak i¢in” okudugunu sdyler bu kitaplari; daha sonra ise
acikyiireklilikle diizeltir: “Hayir oyalanmryorum, dehsetli hoslaniyorum. Igimde
nedenini bilmedigim bir sikintt var. Bunlari okurken onu anlayacakmig gibi

oluyorum.”

Tiilay’in Halet ile olan iligkisi, asktan ¢cok macera arayisi ile baglar. Tugba Elmaci,
Son Dénem Tiirk Sinemasi 'nda Kentli Kimlik Baglaminda Otekinin Sunumu bashkl

tezinde Tiilay’in Halet’e ilgi duyusunu soyle agiklar:

Filmin baginda Halet Tiilay’in ilgisini ¢cekmeyen silik bir karakterdir ama Tiilay onu
Asli ile sevigirken goriince aradigi heyecanin da kaynagini bulmus olur. Halet,
Tiilay’in macera arayiginin sonunda ulastig1 bir nesnedir. Alt sinifa ait olan Halet,
onun i¢in tekdiizeligin kirildigi, ‘6teki’nin bilinemezliginden kaynaklanan fantazmin
triiniidiir. Tilay’in daha Once de balikgt ve genglerle yasadigi tecriibelerden
biliyoruz ki bilinmeyenin, &tekinin g¢ekiciligini sevmektedir. Halet ile aralarinda
cinselligin Gtesinde bir bag vardir. Tilay’in ¢ogu zaman asansorde, otoparkta ‘sivil
dikkatsizlik’ eylemi ile yok saydigi Halet bir anda goriiniir olmustur (Elmaci, 2006: 68).

Gergekten de Tiilay Halet’i baslangigta nesnelestirir ve bir intikam araci olarak

kullanir. Selim, soguk tavirlar1 ve sessizligi ile direnen Tiilay’a arabanin i¢inde

% Tilay’in toplumsal statiisii ile uyusmayan cinsel deneyimlere girismesi, Avusturyali yonetmen
Michael Haneke’nin vatandasi kadin yazar Elfriede Jelinek’in romanindan uyarlayarak ¢ektigi Piyano
Ogretmeni (La Pianiste, 2001) filmindeki Erika Kohut (Isabelle Huppert) karakteri ile biiyiik
benzerlik gostermektedir. Meslegindeki miikemmeliyetgiligiyle tamnan piyanist Erika Kohut, bir
Ogrencisiyle giristigi rekabet sonucu baskilanmig cinselligini kesfetmeye ve yasaminin her yonden
kusatilmighgm kirmaya ¢alistigt bir yolculuga ¢ikar. ‘Yiiksek kiiltiir'iin cisimlestigi en kokli
kurumlardan biri olan konservatuarda saygin bir figiir olan Erika Kohut, porno filmler kiralamaktan
sevisen g¢iftleri dikizlemeye kadar en ‘asagilik’ deneyimlere girisir.
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tecaviiz etmistir™. Tiilay, Selim’e misilleme yaparcasina, C Blok’a déndiigiinde
kendi dairesine gitmek yerine ‘asagi’ iner, kapisi agik olan kapici dairesinde yari
ciplak oturan Halet ile birlikte olur. Ancak Tiilay’in Halet’e yaklagmas1 da tecaviizii
andirmaktadir. Bu iliskide agktan, hatta cinsel hazdan ziyade, kadin erkek iliskisini

bir platform olarak kullanarak konumlari tersine ¢evirme istegi goze ¢arpmaktadir.

Tiilay’in Selim’den ayrilmast ve C Blok’tan taginmasi sonrasinda, hayatindaki
herkesle oldugu gibi Halet ile de iliskisi degisir. Baslangigta ugramak bile istemedigi
annesinin evinde “hep oraya aitmis gibi” rahat ettigini, “geceleri basini yastiga koyar
koymaz uyudugunu” anlatir Fatos’a. Ash ile karsilasmasinda da ona arkadasca
davranmasi dikkat ceker. Arabasini satarak bir daire tutan ve i aramaya baslayan
Tiilay, filmin sonunda akil hastanesindeki Halet’i ziyarete gider. Tiilay’in ne aradigi,
ya da aradigimmi bulup bulamadigi film bittikten sonra da anlasilamaz. Tilay,
Kovacs’in Antonioni karakterleri i¢in soyledigi gibi, i¢inde bulundugu durumu idrak
etmenin bir yolunu bulmaya kendini adar; 6yle ki, bu arayisin sikintist1 onu
cevreleyen fiziksel durumun da Oniine gegen bir baskinlik kazanir. Yine de film,
Tiilay’in farkina vardigi yabancilasmishigina karsi harekete gegmesine belli belirsiz
de olsa olumlu bir anlam yiikler. Hatta bu filmde, Camus’niin Aldatan Kadin (La
Femme Adultére) ykiisiinde oldugu gibi, kadinimn aldatma eylemine®, verili durumu

sorgulamaya ve ‘kendini kesfetme’ye imkan tamiyan bir siireci tetiklemesi

 Daha 6nce Tiilay’in 1ss1z bir sahile ¢ekerek dnce ii¢ yabanci ile, sonra da Halet ile cinsel yakinlasma
yasadig1 otomobilin bu kez bir yolun kenarina ¢ekilerek kocanin tecaviiziine ara¢ olmasi, iki sahnenin
karsilastiritlmasini olanakli kilar. Bu karsilagtirma, ‘medeni’ bir kiigiik burjuva evliliginin en ‘sapkin’
fanteziden bile daha asagilayici durumlara gebe olabilecegini gésterir. Tilay, Selim’i evde Asli ile
birlikte yakaladiginda da kocasinin kendisine “igreng, asagilayici, buz gibi” baktigin1 séyleyecektir.
Ote yandan, kendini kesfetme cabasindaki Tiilay’a kocasi tarafindan ‘haddinin bildirilmesi’ ve
Tiilay’in tecaviizle edilgenlestirilmesi ¢abasi, daha 6nce Tiilay ile arasinda paralellik kurdugumuz
Erika Kohut karakterinin ‘sapkin’ fantezilerinin Walter’in tecaviizii ile susturulmasi ile benzerlik tasir.

%0 Camus’niin bu dykiisiinde aldatma, kadnin doga ile biitinlesmesinin cinsellige géndermeler igeren
sozciiklerle betimlendigi alegorik bir boyutta kalir. Ancak dykiinlin kahramani Janine’in bir otobiis
yolculugu sirasinda yabanci bir erkegin bakislar iizerine “bir kadin olarak hala ¢ekici oldugunu”
hissetmesi sonucu evliliginden hosnut olmadigimi fark edisi, giin boyu zihninde gelisen bu
farkindaligin irkiiten ama ayn1 zamanda zgiirlestiren bir ruh haline neden olmasi, daha sonra da
konakladiklar1 otelde kocasi uyurken gizlice oday1 terk ederek, siirdiirdiigii steril hayat nedeniyle
simdiye dek tanimaya tenezziil etmedigi Cezayir’in biiyiileyici, engin ¢dl cografyasi ile kucaklasmasi
(Camus, 2002), Janine ile Tiilay’in dykiilerinin birbirine ¢ok paralel oldugunu gosteren birkag 6gedir.
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bakimindan olumlu bir anlam yiiklenir. Filmin sonlarina dogru evliligini bitiren
Tiilay’in bundan sonraki akibeti belirsiz olsa da, bu finalin bireyin ‘kendini
tanimaya’ baslamasi i¢in olumlu bir baslangi¢c seklinde sunulmasi, Henrik Ibsen’in
Nora: Bir Bebek Evi adli oyundaki ‘simdiye dek kocasi tarafindan bir siis bebegi
olarak goriildiigiinii’ anlayarak mutlu oldugunu sandigi ve ugruna kendi kisiligini
feda ettigi evliligini ani bir kararla bitiren Nora karakterini akla getirir. Bu 6rnekleri
daha da cogaltmak mimkiindiir. Goriiliiyor ki, Demirkubuz’un da dedigi gibi
‘kadinin aldatmas1’ ya da terk etmesi, kurulu diizeni sarsici niteliginden dolayi,
edebiyatta ve sinemada siklikla trajik gerilimleri agiga cikartan bir melodramatik

asirilik 6gesi olarak kullanilmistir.

Masumiyet’te Yusuf, on yil once isledigi bir namus cinayeti nedeniyle hapse
girmistir. Askerden memlekete geldigi giin eline silahi tutusturan biiyiikleri, ablas ile
asigin1  Oldlirmesini istemiglerdir. Evli olan ablasinin sevgilisi ayn1 zamanda
Yusuf’un askerden birlikte dondiigii en yakin arkadasidir. Yusuf her ikisine de ates
etmis; arkadasi oOliirken ablasi da kursunun diline isabet etmesiyle dilsiz kalmstir.
Yusuf, en yakin arkadasina ve ablasina yaptiklar1 nedeniyle derin bir vicdan azabi
cekmektedir. Ismini aldig1 kutsal anlatinin kahramani gibi, adeta kér kuyuya

diismiistiir.

Yusuf, cezaevinden tahliye edildiginde ne yapacagini bilemez. Ailesini depremde
yitirmistir. Depremden sag ¢ikan tek yakini olan ablasi ve enistesini gormek lizere
Izmir’e gider. Dilsiz kalan ablasi, on yildir kocasinin yiiziine bile bakmamustir.
Enistesi karisinin ona insan gibi davranmamasindan, “kendisini aldattig i¢in alttan
almasi1 gerekirken bilakis {iste ¢ikmasindan™ sikayet¢idir. Enistesinin raki masasinda
kendisine dert yandiktan sonra iyice hiddetlenerek ablasini dovmesine sahit olan

Yusuf, bu ‘kabuslar evi’nden ardina bile bakmadan kagar.

Yusuf, gidecek yeri, bekleyen kimsesi olmayan bir adamdir. insan cezaevindeyken
belki bir siire sonra kimsesizligini hissetmez; peki ya disarida? Yine Marmeladov’un
sOzii akla gelir: Yusuf’un ¢alacak bir kapiya ihtiyact vardir, o kapiy1 bulacaktir da.

Yusuf, cezaevinden ¢iktiktan sonra adim attig1 ilk mekan olan otelde, gordiigii hasta
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kiz ¢ocuguyla ilgilenir, bu arada otelciyle de yakinlik kurar. Ertesi sabah, ¢ocugun
annesine korumalik eden Bekir’le (Haluk Bilginer) tanisir. Bekir’in minnet ve giiven
duyarak Ugur ile olan hikayelerini anlatmasi, Yusuf’un bu insanlarla arasinda bir
aidiyet bagi hissetmesini saglar. Bekir’in bir giin Ugur (Derya Alabora) ile kavga
ettikten sonra sinir krizi gegirip intihar etmesi sonucu onun roliinii Yusuf devralir.
Ugur’a korumalik etmekle baglayan bu siirecte, Yusuf giderek hikayesini
ayrintilariyla bildigi Bekir’in yerine kendini koyar. Bekir gibi Ugur’u sahiplenerek
ona ‘bu hayat1 birakmasi’ yoniinde telkinlerde bulunur. Yusuf’un Bekir’den bosalan
yere girme yOniindeki telasli ¢abasi, Ugur’a ilan-1 ask ederken “Asik oldum, abla”
gibi Yusuf kimligi ile Bekir kimligi arasinda kalmis tuhaf cimleler kurmasina neden
olur. Ugur, Yusuf’un derdinin ask olmadiginin farkindadir, ama ne istedigini de
anlayamaz. Onu, bu kadar zamandir kendisinden cinsel olarak faydalanmak igin

yaninda yoresinde dolagmakla suglar ve kovar.

Fakat Yusuf, Ugur tarafindan kovuldugu halde, yasamina anlam veren baska bir sey
olmadigindan ayni giiniin aksami otele ve Ugur’a geri doner. Ugur bir giin kizi
Cilem’i Yusuf’a emanet edereck Zagor’un pesinden tek basina yola ¢ikar. Yusuf,
Zagor’un ve Ugur’un basinin belada oldugunu 6grenince ¢ocugu korumak igin
Ankara’dan ayrilmaya, Istanbul’a gitmeye karar verir. Aklina, Malatya Cezaevi’nde
tanistig1 Orhan adli arkadasi gelir. Orhan vaktiyle Yusuf’a, tahliye edildikten sonra
Istanbul’da kahvehane isleten babasindan is isteyebilecegini sdylemistir. Yusuf
Istanbul’a gidip Orhan’1n babasini bulmaya karar verir, ancak tam da o giin Orhan’in
oldiiriildiiglinii 6grenir. Orhan’in Zagor’la ayni kisi oldugunu ve Ugur’la birlikte
oldirildigini dahi 6grenemeyen Yusuf, film kapanirken Cilem’in ebeveyni

konumundadir.

Kader, Bekir ve Ugur'un Masumiyet’teki uzun monologda anlatilan Oykiisiiniin
acilimdir. Film, Bekir ve Ugur’un karsilasma sahnesi ile agilir. Istanbul’un kenar
mahallelerinden birinde, babasimna ait mobilya diikkanini isleten Bekir (Ufuk
Bayraktar), orta halli bir ailenin tek ¢ocugudur. Pek ¢ok esnaf ¢ocugu gibi onun da
‘kader’i bastan ¢izilmistir: babasinin isini siirdiirmek. Kendi halinde ve i¢ine kapanik

bir gen¢ olan Bekir, ailesi ile tartismak yerine onlarin dediklerine uyarak huzuru
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kagirmamay1 tercih eden, konformist biridir. Bekir hayatta genellikle seyirci
konumunu benimsemistir; o ve arkadaslari mahallenin olay ¢ikaranlarindan degildir.
Daha ziyade mahallenin bigkin delikanlilar1 ve kizlar1 hakkinda dedikodu yaparak

vakit gegirirler.

Filmin agilis sahnesinde, Bekir diikkandaki koltukta uyuklamaktadir; ta ki “hali
bakmak i¢in” gelen Ugur (Vildan Atasever) onu uyandirip ¢apkin tavirlari ile aklina
diisene kadar... Bekir, hayatinin uyanisim1 yasayacak, o giinden sonra Ugur’dan
baska bir sey diisiinemeyecektir. Hatta bir ara hastalanip yataga diiser. Ailesi onun
icin endiselenir ve onu ‘basgdz etmeye’ karar verir. Babasinin bir arkadasinin
‘iffetli’, sessiz ve itaatkar kiziyla evlendirilen Bekir’in ¢ok gegmeden bir de ¢ocugu
olur. Ancak o, bunlarin farkinda bile degildir sanki. Bir siiredir kayiplara karigan
Ugur’un bir giin perisan bir halde karsisina ¢ikip ondan borg istemesi sonucu tutkusu
yeniden alevlenir ve Ugur’suz yapamayacagini anlar. Karisini, kiiglik ¢ocugunu
birakip Ugur’un pesinden Izmir’e gider. Ugur Bekir’e onun koruyuculugunu
istemedigini, ne pahasina olursa olsun kendi ayaklari iistiinde duracagini sdyler.
Bekir tekrar basa doner. Ailesi Bekir’in neden kagip gittigini anlayamaz ama affedici

davranarak onu evine baglamaya ¢aligir. Babasi, karisin1 ihmal ettigi i¢in onu azarlar:

Sen ne istiyorsun elin garibinden ya, ne yapti bu kiz sana? Dort aylik evliyken gektin
gittin kocalik yapmadin, cocugunu dogururken basinda durup babalik yapmadin. Ya
ben biliyorum, bugiine kadar higbir seye itiraz ettigini duymadim. Bir terbiyesizligini
gormedim. Namusunda iffetinde diizgiin bir insan yani... Boyle olmaz Bekir. Bak
bugiine kadar hicbir seye ses etmedim. Koca diikkan batt1 gitti gik demedim ama bu
kadar1 yeter. Kimseyi lizmeye, huzursuz etmeye hakkin yok!

Bekir’in babasinin bu iyi niyetli sézlerinin altinda, kurulu diizene kimsenin sesini
cikarmamasini isteyen, ses ¢ikarmadan ‘iistiine diisen gorevi’ yerine getirenleri
olumlayan ve belki de Bekir'in simdiye kadar konformist bir insan olarak
yetismesine neden olan fasizan bir yon vardir’’. Bekir, farkinda olmadan bu carka
comak sokmustur. Babasi Bekir’i yola getirmek ve evine baglamak igin, batirilan

diikkanin yerine iki taksi alir. Karis1 kirgin da olsa onu affeder. Bir ¢ocuklar1 daha

3! Kader bu baglamda, Seren Yiice’nin Cogunluk (2010) filmi ile pek ¢ok paralellik tasir.
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olur. Ancak Bekir bir tiirli huzur bulamaz ve hasta ¢ocuguna ila¢ bulmak igin

ndbetci eczane aradig bir gece solugu Kars’a, yani Ugur’a giden bir otobiiste alir.

Ugur’un ailesi ise onu koruyup kollamaktan uzaktir. Bu ailede, herkes ayr1 bir
trajedinin 6znesi gibidir. Babas1 yatalak ve bakima muhtactir. Geng ve giizel bir
kadin olan annesi ise mahallenin bigkin delikanlilarindan Cevat ile beraberdir.
Cevat’1 sevdigi ve ona bagl oldugu goriinmektedir, ancak bunun sadece sevgiye
dayali bir iliski olmadigi, gen¢ adamin evin ge¢imini saglamasindan ve sik sik
evdekilere hediyeler almasindan bellidir. Bu bagimlilik iligkileri ve ‘koruyucu bir
baba figiirliniin yoklugu’, evin iki ¢ocugunu da magdur eder. Mahallenin erkekleri,
Cevat’m Ugur ile de birlikte oldugu dedikodusunu ¢ikarir. Ugur’un erkek kardesi de

calistig1 kahvede stirekli taciz ve asagilanmaya ugrar.

Bir yandan da bu korumasizlik Ugur’un bir sekilde kendi ayaklar1 iizerinde durmay1
bilen, basinabuyruk bir insan olarak yetismesine neden olmustur. Ugur, bigaklama
gibi olaylardan siirekli hapse girip ¢ikan, Zagor lakabiyla mahallede iin salan Orhan
adinda bir genci sevmektedir. Zagor’un cezaevinde isyan ¢ikarip baska sehre
nakledilmesi sonucu Ugur da onun pesinden sehir sehir dolagsmaya baslar. Gittigi
yerlerde pavyon sarkiciligi, konsomatrislik, fahigelik yapar. Ugur bir ara evlenir ama
bu evlilik kisa siirer. Kocas1 ozgirliigiine diiskiin Ugur’u zapt edemeyince onu
hamile haliyle doverek kap1 disar1 eder. Bu evlilikten Cilem adli sagir-dilsiz bir kizi

olan Ugur, Zagor’un pesinden sehir sehir gezmeye kaldig1 yerden devam eder.

Bekir ve Ugur’un yollar1 bir yerden sonra sadece kesismez, aynilasir da. Her ikisi de
kavugmalar1 olanaksiz goriinen bir aska tutulmustur. Gegen yillar bu imkansizlig
apacik gorlniir kilsa da, yasamlarimi anlamli kilacak yegane seyi ask olarak

gordiiklerinden, kendilerini bu yolda ytirlimekten alikoyamazlar.

Zeki Demirkubuz filmlerinde ask, tek tarafli ya da platonik oldugu i¢in imkansizdir
ve imkansiz oldugu i¢in, bir ihtimal seklinde varligini korur. Bekir Ugur’un pesinden
Izmir’e gittiginde Ugur’'un pavyonda sdyledigi sarki durumu ozetler gibidir:

“Bagkalarindaki o ask / Bizi mutlu eder mi?” Zagor basini belaya sokmaktan
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vazgecip oturakli biri olsa, Ugur Bekir’in askina karsilik verse ve evinin kadini olsa,
muhtemelen ikisinin de cazibesi kalmayacaktir. Ugur, ‘zapt edilemez’ biri oldugu
icin Zagor’dan vazgecemez. Bekir i¢inse Ugur, tam da baskasini sevdigi, listelik asla
evinin kadin1 olmayacak, ‘zapt edilemeyecek’ bir kadin oldugu icin biiyiileyicidir.
Ugur’a da Bekir’e de bir yandan yasam enerjisi verip bir yandan onlar tiiketen sey,

varmak degil, yolda olmak iizerine kurulu bu kovalamacadir.

Anthony Giddens, cinsellik ve askin modernite ile birlikte gegirdigi dontisiimii
inceledigi Mahremiyetin Doniistimii adli kitabinda, “evrensel bir fenomen” olan
tutkulu agk™ ile, “varligini 18. yiizyildan sonra hissettiren kiiltiirel bir fenomen” olan
romantik agkin birbirinden ayrilmasi gerektigini 6ne siirer (1992: 40-42). Tutkulu
ask, bireyi gilindelik yasamin rutinlerinden koparacak, hatta onunla ¢elisecek bir
aciliyet tasir. Asik olunan kisiyle ilgilenme o kadar giigliidiir ki, birey giindelik
yiikkiimliiliiklerini umursamayabilir ve aksatabilir. Tutkulu ask, “neredeyse ilahi bir
biiylilenme yasatir”: Aniden diinyadaki her sey yepyeni goriiniir, ama ayni zamanda
birey asik oldugu kisiyle ¢cok mesgul oldugundan cevresiyle ilgilenmeyebilir de.
Birey, yasaminda radikal degisikliklere ve fedakarliklara hazir hale gelir. Bu yilizden
tutkulu ask, toplumsal diizen acisindan bakildiginda tehlikelidir. “Tutkulu askin
hicbir yerde evlilik i¢in gerekli veya yeterli bir temel olarak kabul edilmemesi [...]
hi¢ de sasirtict degildir” (Giddens, 1992: 40). Romantik ask ise, bireyin yagsamina
‘romanlardaki gibi bir sey yasama’ diisiincesini sokar. Giddens, romantik askin ayirt
edici yonlerini, 6zellikle kadin iizerinden tanimlar: Evlenmenin kadinlar i¢in birincil
amag¢ olarak gorildiigii, kadin cinselliginin evlilikle kisitlanmasinin saygidegerligin
bir gostergesi Sayildigi (1992: 49) bir algiya sahiptir romantik ask. Bu model, kisinin
kendini sorgulamasini, “hislerimiz uzun vadeli bir iliskiyi destekleyecek kadar

‘derin’ mi” diye duygularini 6lgmesini (1992: 47) beraberinde getirmistir.

Hilmi Maktav, Yesilgam melodramlarinda hakim olanin romantik ask anlatisi
oldugunu soyler; “ancak bir melodramin kurulabilmesi i¢in romantik ask higbir
zaman tek basina yeterli olmamistir”, tutkulu baslayan agk, iliskinin gelecegi varsa
romantik aska doniistlrilir. “Olumsuzluklara ragmen kahramanlarin asklarindan

vazgecmemeleri, romantik ask anlatistnin devreye girmesiyle saglanacaktir.
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Melodramlarda ideal kadin1 oncelikle aile ile tanimlayan bakis agis1 da bu anlatidan

beslenir” (Maktav, 2003: 279).

Bekir’in Ugur’a, Ugur’'un Zagor’a duydugu ask, Giddens’in ¢izdigi ¢ergeveden
bakildiginda modernizmin getirdigi kaliplara bir direnis olarak goriilebilir. Bu askin
karsiliksiz ya da imkansiz olusu, gelecek vaat etmemesi ikisini de caydirmaz.
Yesilgam melodramlarindaki kaliplarin aksine Kader’de, tutkulu ask, romantik ask
biciminde ehlilestirilmez. Bekir agisindan bakilacak olursa, Vesikali Ydrim'de
Halil’in yasadigina benzer bir gerilim mevcuttur. Baba meslegi olan manavlig
stirdiiren Halil, Sabiha’ya asik olmasiyla birlikte nasil ki isini giictinii ve ailesini
birakip biyiilenmis gibi Sabiha’ya baglanmissa, babasmin diikkanini bekleyen
Bekir’in gozii de Ugur’u gordiigii andan itibaren baska sey gormez olur,
evlendirildiginin, ¢ocuk sahibi oldugunun bile farkinda degildir sanki, hayalet gibi
dolagir. Halil sonunda Sabiha ile agkinin imkansizligin1 kabul eder ve ailesine, isine
giiciine doner, ama film romantik aska doniistiirilemeyen, oldugu gibi yitirilen bir
askin buruklugu ile sonlanir. Kader de, dongiiselligi ve ¢ikigsizligi ile Yesilgam

melodramlarinda goriilen ‘tutkulu askin ehlilestirilmesi’ fantezisini yalanlar.

Ugur’un oOykiisii, sadece askinin pesinden gitmekten ibaret degildir, gen¢ kadin
bagimsizligim1 kazanmak igin de pek c¢ok bedel 6der. Ne bir siire evli kaldigi
kocasinin, ne de kendisini ona adamaya hazir olan Bekir’in himayesine girmeyi
kabul eder. Fakat buna karsilik fahigelik yapmak zorunda kalir, ¢cocuguyla birlikte
otel odalarinda bir 6miir gegirmeye razi olur. Ugur ve Bekir, Masumiyet’te Yusuf un
kolayca telaffuz ettigi ‘ask’ i¢in pek ¢ok bedel 6demislerdir. Bekir’in intiharinin
ardindan, bu bedellerin ayirdinda olmayan Yusuf’un sarf ettigi sézler bu nedenle

Ugur’u ¢ilgina cevirir:

- Sevdim, abla. Ne kotiiliik var bunda? Ne yapayim, su¢ mu bu?

- Sug tabii ulan, sug tabii, sug! Ne saniyordun? Bekir niye kiydr ulan canina? Yirmi
senedir bok kokulu otel odalarinda adimi bile bilmedigim sehirlerin yollarinda ne
artyorum lan ben? [...] Parmak kadar ¢ocuk neyin ¢ilesini ¢ekiyor lan? [...] Ceza
derler oglum buna, ceza. Hakim kime kalem kirar diistindiin mii hi¢? Kimi falakaya
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yikarlar? Kimi orospu yapip, kimi a¢ 6ldiiriirler? Kim goziinii kirpmadan beynine
sikar kursunu?

Uciincii Sayfa’da Isa, her ne kadar en biiyiik hayalinin bir dizide ya da filmde bir
defaya mahsus da olsa basrol oynamak oldugunu soylese de, onun asil derdi kendi
hayatinda basrol olabilmektir. Her insan gibi sevilmek ve saygi gormek ister Isa.
Kendini degersiz hissetme, onun en yogun duygusudur. Bununla birlikte, Su¢ ve
Ceza’daki soylendigi gibi, altta ve dislanmis olmak, kisiyi kendini asagilamaya hazir
kilar (Dostoyevski, 2007: 36). isa, her ne kadar magrur bir genc olsa da, dislanmak
ve dnemsizlestirilmek onu asagilanmaya agik kllmlstlrgz. Isa kimsesizdir, celimsizdir,
gidecek yeri, borg isteyecek kimsesi yoktur. Tam da bu yiizden, Masumiyet’in
Yusuf’u gibi, ona insanca yaklasan ilk kisiye can-1 goniilden baglanir. Cinayet
olaymin ardindan tanistig1, ona insanca davranan, sonra da alacaklilarinin elinden
kurtaran Meryem’e hem minnet hem de sevgi beslemeye baslar. Kocasindan dayak
yiyen Meryem’i morluklar i¢inde goriince, gen¢ kadinin kocasi tarafindan evsahibine
pazarlandigini 6grenince onu bu zuliimden kurtarma istegi duyar. Bir filmde is bulan
Isa, kazanacag para ile Meryem’i ve ¢ocuklarini kurtarabilecegini diisiiniir. Bir aile
kurma, bagkalar1 i¢in 6nemli olma diisiincesi onu yasama baglar. Meryem’e, onun
icin her seyi yapacagim soyler. Meryem ondan kocasinit 6ldiirme planina ortak
olmasin istediginde once dehsete kapilir, ama evsahibini 6ldiirdiigii giin onu eve

tastyip delilleri yok edenin Meryem oldugunu 6grenince plani kabul eder.

Meryem ve ailesi dort sene dnce kdyden gocerek Istanbul’un kenar mahallelerinden
birindeki bir apartmanin kapici dairesine yerlesmistir. Koca dayagindan, evsahibinin
sarkintilik etmesinden, kocasinin farkinda oldugu bu duruma ses g¢ikarmayip onu

somiirmesinden bikan Meryem, bu durumdan kurtulmay1 ve daha rahat bir yasam

%2 fsa’nin figiiran secen film ekibinin “Soyunur musun?” sorusuna biraz duraksadiktan sonra verdigi
olumlu yanit, Giirbilek’in Jean-Paul Sartre’dan aktardigi ve Dostoyevski karakterleri ile 6rnekledigi
“giyinme metaforu” 1s1¢inda onun teslim olusu seklinde okunabilir: “Insanin giyinmesini de kendini
bakistan kurtarma ¢abasinin metaforu olarak kullanir Sartre. Insan giyinerek ¢iplakligini gizlemek,
utangtan kurtulmak, bir bakima ‘gériilmeden gérme hakki’na sahip olmak ister. Bakisin nesnesi degil,
yalniz 6znesi olmak; goriilen degil, yalnizca goren olmak ister. [...] fnsanciklar’in yoksul kahramani
[Devuskin], paltoyu soguga karst degil, baskalarina karsi koyabilmek igin ister. Insan paltoyu
bagkalar1 i¢in giyer,” der Devuskin: ‘Cizmeye, gururumu korumak ig¢in ihtiyacim var’” (Giirbilek,
2008: 26-27).
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sirmeyi arzular. Bir yandan hayat kosullarinin giicligii, bir yandan da
televizyonlarda izledigi ‘reality show’larin zihnini bulandirmasiyla, Meryem

birtakim planlar kurar.

Marx ve Engels, burjuvazinin feodal degerleri silip, daha 6nce kutsal degerlerin

maskesi ile silinen somiirii iligkisini apagik goriiniir kilmasini sdyle anlatir:

Burjuvazi, iktidara geldigi her yerde tiim feodal, ataerkil ve pastoral iligkileri yok
etti. Insan1 ‘dogal efendileri’ne baglayan karmasik feodal baglar1 acimasizca kopardi
ve insanla insan arasinda ¢iplak ¢ikardan, duygusuz ‘nakit 6deme’den baska higbir
bag birakmadi. [...] Bireysel degeri degisim degerine indirgedi. [...] Burjuvazi, aile
iligkisinin dokunakli - duygusal pecesini yirtip atti ve onu salt bir para iliskisine
indirgedi. [...] Tum sabit iligkiler, beraberlerindeki eskiden saygideger bulunan
diisiinceler ve goriislerle birlikte ¢oziilityor; yeni olusmus olan tiim iligkiler daha
kemiklesmeden eskiyor. Sabit ve duragan olan her sey buharlasiyor, kutsal olan her
sey ayaklar altina alimiyor ve insanlar sonunda yasam kosullarina ve karsilikli
iligkilerine ayik kafayla bakmak zorunda kaliyor (Marx ve Engels, 1998:11).

Meryem, kent yasaminin getirdigi yeni kosullari, insan iliskilerinin ne olgiide
piyasalastlglru33 kavramakta gecikmemistir. Biraz aklini, biraz da “degisim degerine
indirgenmis” olan kadinligini kullanarak daha zengin bir koca bulabilecegini, daha
1yi kosullarda yasayabilecegini sezer. Kendisi ve ¢ocuklari i¢in daha 1y1 bir yasam
vaat eden her kimse, yeri onun yamdir. Isa’ya ev sahibiyle olan iliskisini anlatirken

de aslinda bunu dillendirmektedir:

Bir giin ben evdeyken c¢ikageldi. ‘Istersen kocani aradan ¢ikaririm’ dedi.
‘Cocuklarin1 kabul ederim’ dedi. Bununla anlagmis gibi konusuyordu. ‘Nasil
yapacaksin’ dedim. ‘Ben yaparim’ dedi, ‘bana birak’ dedi. Caresizlikten kabul
edecek gibi oldum. Aslinda 6tekine 6fkemden... ‘N’olcak’ diye diisiindiim. Ikisi de
adi, ikisi de karaktersiz. Hi¢ olmazsa bunun paras1 var, durumu iyi. Ust kata tasiniriz,
¢ocuguma bakarmm. [...] Onceleri tiksinirdim, kars1 geleyim diye diisiiniirdiim ama
gelsen ne olacak, n’apacaksin, nereye gideceksin?

% Filmin bagindan itibaren tekrarlanan “50 Dolar” sozii, bu piyasalasma halini destekleyen bir
unsurdur. Ozellikle de Isa’dan 50 Dolar’1 tahsil etmek igin gelen mafya tetikgilerinin déviz kurunu
Tiirk parasina g¢evirmek i¢in yiiriittiikleri telefon trafigi hem bu piyasalagsma altmetnine gondermede
bulunur hem de isa’nin késeye sikistig1 bu sahnede trajikomik bir durum yaratarak seyircinin onunla
0zdeslesmesini engeller.
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Ancak Meryem hikayenin isa ile ilgili kismin1 gizlemistir. Hikayenin bu kisminda da
Meryem, secenekleri degerlendirmistir. Karar vermekte ¢cok zorlanmaz: Evsahibinin
oglunun parasi1 vardir, isa’ninsa sadece hayalleri. Filmin sonunda Meryem, iist kata
tasiir ve siif atlar. Alt kaltta kalan Isa’y1 ise duygusuzca sahnenin disina iter:

“Bana bak, vuracak misin, ne yapacaksin yap, ya da git! Az sonra kocam gelecek.”

Itiraf, bir vicdan azabi ykiisiidiir. Yillar 6nce Nilgiin, Taylan ile birlikteyken Harun
ile arasinda bir iligki baglamis, bu durumu Taylan’dan saklamiglar, ancak Taylan
durumun farkima varmis ve gururuna yedirememis, Nilgiin ve Harun iliskilerini
aciklamaya cesaret edemeden sessizce intihar etmistir. Nilgiin ve Harun evlenmis,
ancak dostlar1 Taylan’in intiharma yol a¢tigimi diistindiiklerinden, birlikteliklerinde
huzur bulamamislardir. En kotusii de, dostlarinin arkasindan is ¢evirdiklerini
diisiinmeleri ve hayattayken ona birlikteliklerini itiraf edemediklerinden dolay1
vicdan azabindan kurtulamamalaridir. Evlilikleri ve birliktelikleri bu huzursuzlugu
onlara her an hatirlatan bir azaba doniismiistiir. Nilgiin bir de bunun {izerine,
evlendikten sonra Harun’un giivensizligine maruz kalmistir. Harun, Taylan’1 aldatan
Nilgiin’lin kendisine de ihanet edecegi paranoyasina kapilmistir; bir yandan da
Nilgiin tarafindan aldatilirsa Taylan’la durumunun esitlenecegi ve vicdanen bir nebze
olsun rahatlayacagi gibi derinlerde yatan bir diisiinceyle bu aldatmanin kosullarini
yaratir. Nilgiin, bu iliskinin diize ¢ikmayacagini sezmis ve hayatina yeni bir yon
vermek icin yeni bir beraberlik arayisina girmistir. Harun ise, Nilgiin’e kendisini
aldattigini itiraf ettirmeye caligir. Fakat Nilgilin ona bu itirafi bahsetmedigi gibi, evi
terk eder ve yeni bir hayata atilir. Harun, huzur bulmak i¢in, her seyden habersiz olan
Taylan’in ailesini ziyaret eder ve onlara olup bitenleri itiraf eder. Fakat gercekleri
O0grenmenin ailenin yaralarim1 desmekten bagka bir ise yaramadigini goriir. Harun,
calistigr sirketin Diyarbakir’daki santiyesinde ¢alismaya goniillii olur. Ancak
Ankara’yr terk etmeden Once, birlikteliginin sona erdigini 6grendigi Nilgilin’i
gormek ister. Harun, bir gecekonduda buldugu Nilgiin’e yeniden baslamay1 teklif
eder. Vicdan azabi dipsiz bir kuyu gibidir. Ancak bu kuyunun dibi, yalnizken daha
da c¢ekilmezdir. Harun, onun halinden anlayabilecek tek kisi olan Nilgiin’iin

arkadasligini yeniden kazanmaya ¢alisir.
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Yazgi’nin Musa’s1 ve Bekleme Odasi’nin Ahmet’i, ‘insani degerler’e inanci olmayan
karakterlerdir. Her ikisi de, yasamla baglarmi tensel hazlar {lizerinden kurmay1
denerler. Musa (Serdar Orgin), hayattaki hemen her seye “fark etmez” diye yaklasir.
Onu harekete geciren kadin bedeni ve ‘siitlii kahve’dir sadece. Ancak Sinem’le olan
iligkisi de tamamen Sinem’in inisiyatifiyle gerceklestirmis, Musa’ya sadece kabul
etmek diismistiir. Ahmet (Zeki Demirkubuz) de ayni sekilde, ‘kendi ayaklariyla
gelip hayatina giren’ kadinlara hayir demez, ancak bu iliskiler onda en ufak bir
duygu kipirtis1 bile uyandiramaz. Her iki karakterin de edilgen haz arayisinin en
somut gostergesi, televizyona olan tutkularidir. Televizyon, karsisina gecen
seyircinin iginde bulundugu zaman ve mekan ile baglarin1 zayiflatan, kisinin
yasamindaki duygusal corakligi duyumsamasini engelleyecek cesitli duygulanim
olanaklar1 sunan, ayni zamanda toplumsal hayattan kopuk olan bireyin bilgilerini
diizenli olarak ‘giincelleyerek’ onun uzaktan da olsa bir kolektif aidiyeti korumasini
saglayan maharetli bir cihazdir. Musa ve Ahmet, yabancilagsmisliklari ile yiizlesmek

yerine televizyonla kagis yasamayi tercih ederler.

Bekleme Odasi’nin Ahmet’i, tuhaf, tekinsiz, anlasilamaz bir insan olduguna
cevresindekileri ikna ederek kendine kotiiciil bir sohret (notoriety) katmak, bu yolla
bir ¢esit taminirlik saglamak istiyor gibidir. Evine giren hirsizdan Raskolnikov’u
oynayacak aktor ¢ikaracak kadar iddiali olmasi, bu arayisin gostergesidir. Ahmet,
aynt zamanda Dostoyevski’nin Ecinniler romanindaki Stavrogin i¢in Nurdan
Giirbilek’in kullandig1 tabirde oldugu gibi, “muhtesem kayitsizligin1 bir gosteriye
dontistiiriir” (Giirbilek, 2008: 43). Ahmet’in bir yonetmen oldugu ve 6zel hayatini
takip eden hayranlarinin olabilecegi ihtimali, bu taninma tutkusunu agiklar. Ahmet,
0zlemleri ve icsel diinyas: bakimindan, alisildik yonetmen kaliplarinin disinda bir
yonetmendir. Ama bir yandan da, bir yonetmen olarak kamuoyunda taninmasini
saglayacak Olgekte bilindik bir eserinin olmamasi, onun bu ‘alternatif” kimligi tam
olarak tagimasmin oOniinde engeldir. Hatta hirsizlik girisimi sirasinda suciistii
yakaladig1, sonra da izini siiriip filminde basrol oynatmak istedigi geng, Ahmet’in
yonetmen degil polis oldugunu diisiinerek “Ne bi¢im yonetmensin abi sen ya?” der.
Ahmet’in “Nasil oluyormus yonetmen? Var mi bildigin bir yonetmen?”” diye sormasi

lizerine, geng sOyle cevap verir: “Var, Sinan Cetin var... Aslan gibi adam, yonetmen
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diye ben ona derim iste...” Ahmet, Sinan Cetin gibi medyada boy gosterebilecek
popiiler bir isim degildir, kendi reklamin1 yapmaya tenezziil edecek biri de degildir;
ama i¢in i¢in de sanmin yiiriimesini isteyen, kiilt yonetmen statiisii kazanmay1

arzulayan bir ‘Yeralt1 Adam1’dir.

Zeki Demirkubuz’un son filmi Kiskanmak, Nahid Sirr1 Orik’in 1946 yilinda yazdig
ayn1 adli romanindan uyarlanmustir. Oykii, Cumhuriyet’in ilk yillarinda, kiigiik bir
maden sehri olan Zonguldak’ta geger. Seniha (Nergis Oztiirk), bir komiir madeninde
miithendis olarak calisan abisi Halit ile esi Miikerrem’in yaninda sigint1 olarak
yasayan kirkina yaklagsmis bir kadindir. Giizelligin, gosterisin, Avrupailigin ¢ok
onemsendigi bir ¢evrede bliyliyen Seniha, goriiniis itibariyle pek g¢ekici bir kadin
olmadig1 i¢in etrafindaki insanlarca degersiz goriilmiis, hatta ‘gérmezden gelinmis’
bir karakterdir. Romandan 6grendigimiz kadariyla, gilizel olmayis1 ¢ocuklugundan
itibaren yiiziine vurulan Seniha, igten i¢e derin yaralar almigtir. Beyaz tenli, sarisin,
mavi gozlii olan erkek kardesi Halit, -belki donemin Bat1 hayranliginin da etkisiyle-
hep ondan daha ¢ok sevilip oksanmustir. Ozellikle de annesinin tavirlar1 Seniha’da
onulmaz yaralar acar. Dahasi, giizellik tutkusu Seniha’nin geleceginin abisi ugruna
feda edilmesine yol agmistir. Seniha, zeki bir ¢ocuk oldugu halde ailesi tarafindan
okutulmamis, Cumbhuriyet ile birlikte soyluluktan gelen statiisiinii kaybeden ailenin
durumu kotiilestigi i¢in, Seniha’nin kendi ayaklar: lizerinde durmasini saglayabilecek
iki yol kalmistir: Okuyup bir meslek edinmek, ya da evlenmek. Ancak ailesi ‘masraf
cikar’ diye Seniha’y1 bu iki olanaktan da mahrum eder. Anne babas1 kizlarina higbir
sey birakmadan 6ldiikten sonra, Seniha abisi Halit’le birlikte yasamak zorunda kalir.

Seniha’nin magduriyeti, bir de sigint1 konumuna itilmesiyle katmerlenir.

Kiigiik yastan itibaren sevilmediginden ve duygularinin hi¢ 6nemsenmediginden
emin olan Seniha, daha fazla incinmemek i¢in etrafindaki insanlara kars1 koruyucu
bir duygusuzluk kabugu gelistirmistir. Her lafin altinda, ¢irkinligini ima eden bir
dokundurma arar. Hatta bdyle dokundurmalar arayarak icinde kinini biiylitmekten
garip bir zevk almaya baslar. Ornegin abisinin parlak kirmizi renkte kumasi “onu
elaleme giiliing diislirmek icin” sectiginden emindir. Ayrica Seniha, bir kadin olarak

asla arzulanamayacagini diisiinerek tensel arzularini icine gommiis, “kurumustur”.
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Filmde Seniha, giizel yanlarin1 6ne ¢ikarmaya calismak bir yana, kendisine atfedilen
cirkinligi bilingli bir sekilde 6ne cikararak adeta bir direnme pratigine doniistiirmiis
gibidir. Kambur durusu, koyu ve donuk renkteki giysileri, renk vermeye ¢alismadigi
cildi ve dudaklari, 6ylesine ensesinde toplanmis saglari, Seniha’ya tekinsiz bir gii¢
verir. Hal ve tavirlarindaki kendinden eminlik, kararlilik, baskalar1 onu ignelemeye
firsat bulmadan ¢irkinligini kabullendigini ima eden sozler etmesi, onu gérmezden

gelmeye calisanlar tedirgin eder.

Filmin acilis sekansinda Miikerrem’i masalarina davet eden kadinlardan biri, salonun
diger ucundaki bir masada yalniz basina oturan Seniha i¢in, “Buyursunlar diyecegim
ama diyemiyorum. Dogrusunu sdylemek gerekirse insani korkutan bir hali var
kendilerinin” der. Bu sosyetik, siislii, giizellik yarisina girmis kadinlar, ortada belli
bir sebep olmamasina karsin Seniha’nin goriiniisii ve durusunda varliklarina,
huzurlarina bir tehdit sezmektedirler. Gergekten de Seniha, oturdugu yerden bir
Niizhet’le dans etmekte olan Miikerrem’e, bir de Fransiz miihendislerle sohbet
ederek “Fransizca’sini tazeleyen” Halit’e yonelttigi keskin ve affetmeyen bakislari

ile, avin1 uzaktan takip eden bir yirtic1 kusu andirmaktadir.

Demirkubuz, bir sdylesisinde Seniha’dan bir ‘ecinni’ olarak s6z eder (Aytag vd,
2010). Gergekten de Seniha, Dostoyevski’nin evreninden firlamig gibidir. Nurdan
Giirbilek’in (2008: 35) belirttigi gibi, “Dostoyevski’nin karakterleri, goriilebilmek
icin al¢akligin dozunu siirekli artirmak zorundadir. Su¢ ve Ceza’da Raskolnikov’un
dedigi gibi: ‘Al¢aksan sonuna dek gideceksin!’ Herkesin beni gormesini istiyorum,
diyor gibidir Dostoyevski kahramani; goér beni, madem kahraman olarak

',’

gormiiyorsun, algak olarak gor, ama mutlaka gor

Seniha, yukarida agiklanmaya c¢aligildigi gibi bir direnme pratigine doniistiirdiigii
cirkinligi ile grotesk bir figilir olarak kendini goriiniir kilar. Fakat bunla yetinmez,
“sonuna dek gider”, “algalmanin dozunu artirir”. Giizelligi kendi silahiyla vurmay1
kafasina koymustur. Insanlardaki giizellige olan zaaf, simdiye kadar onu mahvettiyse
de, bu degisecektir. Seniha, onu once kadin, giderek birey olarak yok sayan,

bilinyesinden atmaya calisan topluma karsi, “gériilme” arayisiyla intikam planini
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devreye sokar. Seniha’nin dykiisiinde, filmin acilis sahnesindeki Cumhuriyet balosu
ve film boyunca karakterlerin ¢esitli sozleri ile ifade edilen Avrupai olma kaygisi ile
de vurgulandigi gibi, hem modernitenin goriintiiye olan hastalikli tutkusunun, hem de
Tirkiye’nin  6zglin modernlesme deneyiminin yarattigi travmalari okumak

mimkindiir.

2.1.3. Cikissiz dongiiler

Zeki Demirkubuz filmlerinde, karakterlerin kimi zaman bilingli, kimi zaman bilingsiz
bir sekilde gerceklestirdikleri arayislar, onlari bulunduklar1 kistirtlmis durumdan
cikarmaya yetmez. YOnetmenin filmlerinin bazilarinda, belli belirsiz bir ilerleme

duygusu sezilir. Ama genellikle baslanan noktaya geri doniiliir.

Camus, insan hayatinin rutinligini ve anlamsizligini1 ve bu anlamsizliga kargin yasami
anlamli kilma cabasini mitolojideki Sisifos karakteri lizerinden agiklamaya ¢alisir.
Sisifos, tanrilara baskaldirmasi ve diinyevi hislere bagliligi nedeniyle 6liimden beter

bir iskenceyle cezalandirilmistir:

Tanrilar Sisifos’u bir kayayr durmamacasina bir dagin tepesine kadar yuvarlayip
¢ikarmaya mahkim etmislerdi; Sisifos kayay1 tepeye kadar getirecek, kaya tepeye
gelince kendi agirhigiyla yeniden asag1 diisecekti hep. Yararsiz ve umutsuz ¢abadan
daha kotii bir ceza olamayacagim diisiinmiislerdi, haksiz da sayilmazlardi (Camus,
2009: 123).

Camus’ye gore “yasaminin tiim giinlerinde ayni islerde calisan” is¢inin, kendisinden
Once tiiretilmis yagam bi¢imlerine, rutinlere mahklim edilen ¢agimiz insaninin, ya da
daha da genel anlamda, “6lecegini bile bile” bu rutini siirdiiren insanin durumu
bundan daha az trajik degildir. Bu durumun farkina varan kisi, yasamak icin ¢aba
sarf etmeye degmeyecegini diisiinerek kendi hayatin1 sonlandirmayi segebilir.
Camus, “fiziki intihar” olarak adlandirdigi bu durumu kisinin kendine ihanet etmesi

olarak degerlendirir (Camus, 2009:17). Ya da kisi, anlamlandiramadigi diinyay1, bu
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diinyay1 asan ilahi bir evren diislincesi ile anlamli kilmaya ¢alisabilir. Camus, dini
inang ile yasami anlamlandirma ¢abasini “felsefi intihar” olarak tanimlar. Ona gore
bu kisi, tim sorumlulugu Tanr1’ya yiiklemekte, diinyaya ihanet etmektedir (Camus,
2009:53). Camus’ye gore tutulabilecek tek gegerli yol, ligiincti yoldur. Yani, bir
‘uyumsuz’ olarak yasamak, kendi degerlerini yaratarak diinyayr anlamlandirmaya
caligmak... Camus, Sisifos’u uyumsuz insana Ornek gosterir. Ona gore, dagin
tepesine ¢ikardigi kayanin her yuvarlanisinin ardindan kayayr yukari ¢ikarmak igin
yeniden asagiya inen Sisifos, “bilincin saatinde, yazgisinin istiinde, kayasindan

giiclii”diir (Camus, 2009: 124).

Camus’niin biteviye tekrarlanan bu dongiiye karsin yasama baglanma ¢abasini trajik
olarak nitelendirmesi, Samuel Beckett’te de goriiliir. Beckett, 1938’de yazdigi
Murphy’ye su sozlerle baglar: “Hep ayni diinyanin iizerinde 1sildiyordu giines, baska
segenegi yoktu ¢iinkii” (Beckett, 1999: 7). Beckett de Camus’niin tanimladig:
sekliyle yasami ‘sagma’ bulur, bu sagmaliga karsin denemenin kaginilmaz oldugunu
goriir, ama ondan farkli olarak bu denemeye olumlu bir anlam da yiiklemez: “Hep
denedin. Hep yenildin. Olsun. Yine dene. Yine yenil. Daha iyi yenil” (Beckett, 1996:
89). Beckett’in bu bakis ag¢is1 Zeki Demirkubuz filmlerinde tekrar tekrar karsimiza

cikar, hatta Masumiyet, Beckett’in bu aforizmasi ile kapanir.

C Blok, bir 6nceki baglikta da deginildigi gibi, finalde Tiilay’in sorunlarini bir nebze
olsun astigini, bir gelisimin arifesinde oldugunu ima eder. Bununla birlikte, akil
hastanesindeki Halet ile onu ziyaret eden Tilay’in, hastanenin duvarlarin1 gdsteren
monoton bir kaydirma hareketi ile gosterilmesi, Ruken Oztiirk’iin deyimiyle
“hastanelerin, hapishanelerin, okullarin ve binalarin, kisacasi iizerimize kapanan tiim
bu ideolojik aygitlarin birey iizerindeki egemenligi’nin (2006a: 55) siirdiiglinii

hatirlatir. Film bir C Blok’ta baglamis, baska bir C Blok’ta sonlanmustir.

Masumiyet’te Yusuf’un sevgi ve aile arayisi, Cilem’in ebeveyni konumuna erismesi
ile bir Ol¢tide karsilanir. Saf bir ¢ocuk olmanin da 6tesinde, Michael Chion’un
onerdigi gibi okunacak olursa dilsizligi ile aym1 zamanda “filmin ahlaki vicdan

roliinii iistlenen” (Chion’dan aktaran Suner, 2006: 202) Cilem’in sorumlulugunun
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sans eseri de olsa ona verilmis olmasi, vicdan azabiyla dolu ge¢misini geride
birakarak yeni bir hayata baslayabilecegini diisiindiiriir. Ote yandan, Yusufun
edilgenligi, gegmisteki olumsuzluklarin gelecekte de siirebilecegi yoniinde tedirgin
edici bir his yaratir. Yusuf, cezaevine giren adi suclularin deyimiyle ‘kader
kurbani’dir ve zorla cezaevinden ¢ikarildiktan sonra da kaderinin esiri olmayi
siirdiiriir. Ornegin aidiyet arzusu ile yaklastigi Ugur’dan red cevabi almasiyla dnce
pilisin1 pirtisini toplayip oteli terk eder; fakat yasamina anlam veren baska bir sey
olmadigindan ayni giiniin aksami otele geri doner. Bir baska deyisle Yusuf, onu
kusatan kaderden ¢ikis bulamaz. Otel mekaninin ¢ikigsizligi, ‘kaderin’ ¢ikigsizligin
imler. Asuman Suner, Yusufun hi¢bir sey olmamisgasina otele geri doniisilin,

anlatinin daireselliginin kii¢iik bir 6rnegi olarak yorumlar:

Otel sahibi, sabahki vedalasmaya ragmen Yusuf’un doniisiinii adeta beklemektedir.
Yusuf da sanki sabah ayrilan o degilmis gibi, hi¢bir agiklama yapma geregi duymaz.
Tium karakterler adeta gizil bir bilgiyle ¢ikis olmadigini, ne yapilirsa yapilsin igeride
kalinacagim bilirler. Ofke nébeti sirasinda, Ugur’un, Yusuf’un ‘buralardan gitme’
teklifine verdigi cevapta oldugu gibi, karakterlerin higbiri i¢in ‘gidilecek yer yok’tur
(Suner, 2006: 181).

Anlatiy1 saran biiyiik ¢ember, bu ¢ikigsizhigin Yusuf farkinda bile olmadan onun
hayatina egemen oldugunu vurgular. Yusuf, cezaevinden arkadasi Orhan’in Zagor
oldugunu bilmeden, onun hikayesine dahil olmustur. Filmin sonunda da, en basta
hapishane miidiiriine “belki is bulmak i¢in yardim isteyebilecegi” bir arkadasi olarak
sOziinii ettigl Orhan’in 6liisii ile karsilagir. Finalde, Yusuf’un sevgi ve aile arayisinda
kat ettigi ciizi ilerleme ile onu baltalayan dongiisel, ¢ikigsiz bir kader duygusu i¢

igedir.

Ugiincii Sayfa, dizilerde basrol olmak isterken figiiran olmanin 6tesine gidemeyen
Isa’nin, hayatinda da benzer bir sekilde basrol olamayisini, komplo senaryolarinin
figiiran1 olmaktan kurtulamayisini anlatir. Isa, kap1 esiklerinden dogrularak birkag
kez yeniden baslama sansi bulsa da bu ¢emberi kiramaz; ta ki filmin sonunda
Meryem’i iist kattaki dairede, bambaska bir kilikta gorene kadar. isa, Kovacs’in
sarmal Oykiileme modelinde belirttigi gibi, kendini ortadan kaldirarak bu dongiiye

son verir. Bagrol olmaya ¢ok yaklastigini hisseden -Meryem’in kocasi ortadan
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kalkmistir, Isa iyi bir is bulmustur, evleneceklerdir- Isa, is i¢in gittigi sehir disindan
dondiigiinde Meryem’i géremeyince dnce onun memlekete gittigini zanneder. Fakat
birka¢ giin sonra tesadiifen Meryem’i ve evsahibinin oglunu yan yana, ellerinde
paketlerle goriince Meryem’in onu kandirdigini1 anlar. Meryem’in finaldeki itirafi
sonucu onu yagsama baglayan illiizyon paramparca olur: Kendisine deger verdigini
sandig1 kadin onu algakca kullanmis, duygularini istismar etmistir. Yine, ne kadar
degersiz oldugunu hisseder. Basarisizlikla sonuglanan intihar girisiminin ardindan
yasadig1 onca macera, onu yine ayni noktaya geri gotiirmiistiir. Dizilerde oldugu gibi
gercek hayatta da kaderi figliranlik, tetikciliktir. Bu kaderden kurtulmanin tek yolunu
yasamini sonlandirmak olarak goren Isa, daha dnce cinayet isledigi o kapr esiginde

bu kez kendini 6ldiirir.

Itiraf, vicdanlarim temizleme ve sifirdan baslama cabalarindan sonug alamayan
Harun ve Nilgilin’lin yeniden ayni cati1 altinda bulustugu bir sahne ile sonlanir.
Nilgiin’iin bedeninde filizlenen yeni hayat, yeni bir baslangicin umudunu belli
belirsiz sezdirse de, ciftin birbirleriyle hesaplasmamis olmalari, gelecekte ayni
sahnelerin tekrarlanmasi ihtimalini beraberinde tasir. Aslinda tek bir adim dahi
ilerlememislerdir; ikisinin de baslangigtakinden daha perisan halde olmasidir onlar

birbirine baglayan.

Bekleme Odasi, film i¢inde ayni dongliniin birka¢ kez tekrarlandigi, Ahmet’in ne
yaraticilik krizinde ne de kadinlarla olan iligkilerinde higbir mesafe kat edemedigi,
goriindiigli kadariyla kendiyle bir hesaplagmaya da gitmedigi bir yap1 arz eder ve

filmin finali, bunun boyle devam edecegini ima eder.

Kader, Ugur’un pesinden kosmaktan kendini alikoyamayan Bekir’in birka¢ kez
‘baba evine’ ve ailesine dondiigiinii gosterir. Bekir her seferinde degisik bir ‘imaj’la
karsimiza ¢ikar ve yeniden dener. Ancak Ugur’dan vazgecemez. Coziim miimkiin
olmadigindan, problem her seferinde daha da derinleserek yeniden kahramanin
karsisina ¢ikar. Kader tipki C Blok ve [tiraf gibi kadin ve erkegin aym ¢at1 altinda
gosterildigi agik uglu bir sonla bitse de, hikayenin sonunu dnceden, Masumiyet’ten

biliriz: Bekir, Kovacs’in ¢izdigi sarmal anlatisal yoriingede oldugu gibi problemi
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¢ozmek i¢in hayatina son vermistir. Ritmi bozulan girdap, Ugur ve Zagor’u da

yutarak hikayeye nokta koymustur.

Kiskanmak’ta intikam planlar1 yapan Seniha, ilk bakista amacma ulasir: ‘erkek
giizeli’ Niizhet 6lmiis, Halit hapse girmis, diizeni bozulan ve adi ¢ikan Miikerrem de
ortalardan kaybolmustur. Kisa siireli de olsa bir zafer sevinci yasayan Seniha, bir
aileyi mahvederek ve ‘giizelligi dillere destan olan’ hovarda bir gencin hayatiyla
oynayarak ‘kendini gostermistir’. Fakat ¢ok ge¢meden, bu intikamin giizelligin
iktidarim1 sarsmakta pek de etkili olmadig1 ortaya ¢ikacak, Seniha basa dénecektir.®*
Kendine zar zor da olsa bir ilkokul 6gretmenligi ayarlayan ve kit kanat ge¢imini
saglayan Seniha, abisine ikinci bir darbe vurmak igin Istanbul’da anne babalarindan
kalan harap haldeki koskiin hissesini Halit’ten yok pahasina almay1 planlar. Halit’in
perisanligin1 gérmeye kendini hazirlayarak gittigi avukat, Halit’in bu teklifi kabul
etmedigini agiklar. Ustiine iistliik Halit, hapisten ¢iktiktan sonra elini pmeye gelen

Seniha’nin yliziine tiikiiriip gider.

Seniha, yenilerek yine basa donmiistiir. Bir sonraki sahnede Seniha bir vapurda
gosterilir ve arkasindaki masadaki ‘diismiis’ ama giizel ve havali kadinlarin kaygisiz

sohbetlerine kulak misafiri olur. Roman ise, Seniha’y1 vapurda Miikerrem ile karsi

% Seniha’nin “gériilmemekten” kaynaklanan travmasi, Tiirk edebiyatmm bir diger grotesk figiirii
Zebercet’i akla getirir. Yusuf Atilgan’in Anayurt Oteli romanminda ve Omer Kavur'un aym adla
uyarladigi filminde karsimiza ¢ikan otel katibi Zebercet karakteri, kadinsi ismi yiiziinden, ufak tefek
olmasi yiiziinden, gayrimesru bir ¢ocuk olmasi yiiziinden siirekli agsagilanmis, belden asag1 sakalara
maruz kalmistir. Anayurt Oteli Dostoyevskiyen bir yeraltidir: Otele ¢ikan sokagin basinda bir ¢cam
agacimnin govdesine ‘otel’ yazili, ok bigimli bir tabela ¢akilidir, ama yillar sonra ¢ivilerden biri ¢liriiylip
kopunca okun ucu asagtya donmiis, topragi gostermeye baslamistir. Zebercet, bir mezara gomiillmiis
gibi kistirilmigtir bu otelde. Aym1 zamanda, yeraltinda gibi, gériinmezdir. Otelde bir geceligine kalan
bir kadin miisterisine platonik ask besleyen Zebercet, kadininin geri gelecegi dna hazirlanmaya baslar.
‘Goriiniisiini’ degistirir. Biyi@in1 keser, kendisine yeni elbiseler alir. Fakat Zebercet bir hafta sonra
kadmin gelmeyecegini anlar. Hing i¢indeki Zebercet, ortalik¢1 kadin1 bogar, kadinin besledigi kediyi
oldiiriir. Tlerleyen giinlerde, otelin kapisina “Kapali” tabelasim asar ve sokaga cikar. “Baskalariyla
sanki son kez yakinlik kurabilmek icin disar1 ¢ikar; ama [...] cabalart sonu¢ vermez. Dogdugu giinden
bu yana kurtulamadig1 ‘adam yerine konmama’ yazgisi sokakta kestanecinin hakaretiyle bir kez daha
tekrarlanir: ‘Ne dikildin orda ulan; yol iistiinde masatlik tas1 gibi. Bas git hadi!”” (aktaran Giirbilek,
2008: 150) Zebercet, igledigi cinayetin ardindan mahkemede yargilanacag: sahneleri hayal eder. Bu,
goriilme, gz 6nlinde olma arzusunun yarattig1 bir fantazidir, ama bu ayn1 zamanda, “bir kez daha
baskalarinin eline diisecegi” (Giirbilek, 2008: 170) anlamina gelmektedir. Zebercet sonunda intihar
eder; boylece ¢ikissiz kaderine son noktay1 kendi elleriyle koymustur.

78



karsiya getirir. Halen giizel, geng ve hali vakti yerinde olan Miikerrem, iistiine iistliik
hala Halit i¢in kaygilanmakta, ona para gondermeyi diisinmektedir. Romanin
finalindeki bir fark da, Halit’in hapisten ¢ikar ¢ikmaz arkadaslar1 sayesinde oldukga
1yl maash bir ise ye:rle:smesidir.35 Film, Seniha’nin otel odasinda “i¢indeki kiskang¢lik
atesinin tim benligini sardigini, belki abisi kendinden Once kara topaga girerse

toprak olmus bir 6liiyii artik kiskanmayacagini” i¢inden gegirmesiyle sonlanir.

2.2. Zeki Demirkubuz sinemasinda mesafelendirme araclari
2.2.1. Melodram Kliselerinin ironik kullanim

Zeki Demirkubuz filmlerinde, melodramatik anlattyt kuran ve seyircideki
duygulanim siirecini yiiriiten tesadiifler, itiraflar, 6nemli bilgilerin ifsa edilmesi gibi

araglar, ironik bir sekilde kullanilir.

Bunun en belirgin 6rneklerinden biri, Masumiyet’te karsimiza ¢ikar. Yusuf, daha
cezaevinden ¢ikip otobiise bindiginde, Ugur ve Bekir’i goriir. Tesadiifen onlarin
kaldig1 otele yerlesir, tesadiifen Cilem’le ilgilenir. Tekrar sokaga ¢iktiginda, kara
gozliikkler takmis Ugur gizemli bir sekilde bir anda Oniinde, yliriidiigii kaldirirmda
bitiverir. Eslik eden miizik de gizemi vurgular niteliktedir. Heyecanlanarak geriden
takip eden Yusuf, Ugur’un cezaevinde birini ziyarete gittigini goriir. Ancak Yusuf’un
bu gizemli rastlantilar1 ¢ozmek igin ¢aba gostermesine gerek kalmadan, bir iki sahne

sonrasinda Bekir kendiliginden biitiin hikayeyi anlativerir.

% Filmde bu kisimlarin yer almamasini elestiren Fatih Ozgiiven’e gore, romanin finalinde Miikerrem
ve Halit gegici bir yenilginin ardindan hemencecik toparlanirken Seniha’nin gerisin geri basa donmesi
onemli bir ayrintidir: “Kiskanmak romaninin vardigi tiiyler irpertici sonug, zamaninin Tirk
romaninda olmayan modern i¢gérii, Orik’in dehas1 buradadir; giizel olanlar, mutlu (olmus) olanlar,
hayatin akisina kapilma alisgkanligini edinmis olanlar yasayip gitmeye devam ederler. Onlara bir sey
olmaz. Seniha’nin kotiiliigiiniin ancak yalayip gegtigi ‘glindelik olan’in zaferi budur, belki de
Seniha’nin ne akil ne de bas edebilecegi asil biiyiik Koétiilik. Sonunda da basinda da sadece Seniha’ya
edilmis olan Kétiiliik” (Ozgiiven, 2009b).

79



Buna karsilik Yusuf, ‘bliyiik resmi’ gormesini saglayabilecek ayrintilar1 da hep
‘tesadiifen’ kagirir: Ugur’un odasindaki Zagor / Orhan’in ¢ercevelenmis fotografini,
Bekir’in anlattigi hikayedeki “babasi Yesilgam’da filmci olan” Zagor’un Orhan’la
ayni kisi olabilecegini, televizyonda Ugur ve Zagor’un Oldiiriildiiglinii gosteren
haberi... Yani anlatimi siiriiklemesi gereken tesadiif klisesi, ironik bir sekilde, bir
tirlii isleyemez. Bu tesadiifler seyirci igin de ilk anda bir anlam tasimaz; ¢linki
seyirci Ugur’un odasindaki fotografi gordiigiinde Zagor’u heniiz tanimamaktadir.
Zagor’un televizyon ekraninda goriindiigli sahnede seyirci Zagor’un simasi ile ilk
kez net bir sekilde karsilasir. Ama Yusuf televizyona arkasi doniik oldugundan
haberlerde 6ldiigl bilgisi verilen arkadasi Orhan’1 da, Ugur’u da goéremez. Kapanig
sahnesinde seyirci Zagor’u ikinci kez goriir ve parcalar birlesir, ama zaten film
bittiginden dolayr bu, anlatimi siiriikleyen bir rol oynamaz. Asuman Suner,
izleyicinin bdyle bir rastlanti Ogesinin varligindan film bittigi anda haberdar
edilmesinin, anlatinin kapali yapisinda gedik agan ve izleyiciyi filmi geriye dogru

yeniden gozden gegirmeye iten bir islev tistlendigini 6ne siirer (Suner, 2006: 207).

Zeki Demirkubuz filmlerinde tekrarlanan bir melodram — kara film klisesi de, femme
fatale’dir. Uciincii Sayfa’nin Meryem’i, filmin sonunda kara filmlerden firlamis bir
kliseye doniisiir: “Kocasini 6ldiirmesi i¢in bir bagka erkegi ayartan kadin”. Ancak bu
klisede pek ¢ok aksama olur. Filmin finalinde Isa’yla biiyiik bir korkusuzluk ve
kayitsizlik i¢inde yiizlesen, ona sirtin1 donerek, sinif atlamis kadin imajiyla isin aslini
bastan anlatan Meryem, kara filmlerin aksine cezalandirilmaz ve iistiin konumunu
siirdiiriir. Ote yandan, filmin basindan beri, Meryem’in sikismishg o kadar
vurgulanmistir ki, belirgin bir sebep olmadan, ‘zevk icin’, ‘sirf koti tabiatl olduklari
icin’ harekete gecen femme fatale’lerin aksine Meryem’in kendince sebepleri

oldugunu diisiiniiriiz.

Ancak Meryem’in kurban konumu da ayn1 sekilde sorgulanir kilinmistir. Meryem’in
sogukkanlilikla plan iistiine plan kuran, yalan sdyleyen hali, iki zit kutup olan kurban

konumundaki zavalli melodram kadini ile femme fatale arasinda devamli salinmasina
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yol acar®®. Filmin Yesilgam melodramlariyla baglantis1 diisiiniildiigiinde de,
melodramlarin sinif atlama fantezisinin yerlilestirilmis bir modeli olan ‘kdyden gelip
yol yordam oOgrenerek sosyetiklesen, ama iyiliginden bir sey kaybetmeyen kadin’
tiplemesi, Uciincii Sayfa’da kir - kent geriliminin gercek dinamikleri gdsterilerek

alaya alinir.

Uciincii Sayfa’da, Geoffrey Nowell-Smith’in ¢izdigi ‘ger¢eklik yiizeyinde kirilmalar
yaratan histeri patlamasi’ modeline 6rnek teskil edecek bir sahne de wvardir.
Meryem’in Isa’nin dairesine giderek uzun zamandir ev sahibinin metresi oldugunu,
kocasinin da muhtemelen bunu bildigini, ev sahibinin 6ldiiriildiigii aksam orada
oldugunu, delilleri kendisinin yok ettigini anlattigi monolog sahnesinde ses ile
goriintli senkronizasyonunun bozulmasi, farkli sekillerde okunabilecek ilging bir
durum yaratir. Isa’nin Meryem’e inanarak bir komploya déhil edildigi bu sahnede,
sanki Meryem’in vicdani sessizlik bi¢iminde yiizeye vurur, gorlinen gercekligi

sorgulanir kilar.

Femme fatale imgesi, Masumiyet, Kader ve Yazgi’da da karsimiza ¢ikar. Ugur’un
Bekir’i bastan ¢gikarmasi igin goriiniirde higbir sebep yoktur. Bir ¢ikar ugruna erkegi
tuzagina disiiren femme fatale’lerin aksine Ugur sirf ‘eglencesine’ Bekir’in kalbini
calar. Yazgi’da ise, kendini saglama almak ve asil sevgilisini kiskandirmak i¢in Musa
ile evlenen alimli bir kadin olan Sinem, femme fatale kliselerine uyar; ama etrafinda
donen komplolara tlimilyle kayitsiz kalan, en ufak bir kizginlik belirtisi dahi

gostermeyen Musa, Sinem’in femme fatale’ligiyle adeta dalga geger.

Femme fatale’in ironik kullanimina dahil edilebilecek son bir ornek, Kiskanmak’ta
mevcuttur. Romanin 2008 yilindaki baskisi i¢in 6nséz yazan Enis Batur, Senitha’nin

aykir1 bir femme fatale 6rnegi olarak algilanabilecegini soyler:

% Meryem bu yoniiyle, Yeni Tiirk Sinemasindaki melodramatik tinilara sahip bir diger filmin, Nuri
Bilge Ceylan’in U¢ Maymun’unun (2008) kadin karakteri Hacer’i akla getirir. Hacer de Meryem de
kurban ve femme fatale konumlar1 arasinda salinirlar. ‘Kétiilik’ yapmak i¢in kendilerince sebepleri
vardir; ama bu, onlar1 acinasi1 kurbanlar olarak gormemize de yetmez. iki film de, her biri kurban olan,
buna karsin zincirleme bir sekilde birbirlerini yipratarak hayatta kalmaya ¢alisan karakterler iizerine
kuruludur.
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Ruhsal yangimi agisindan bakildiginda, Seniha’nin portresinde bigimlenen ser
tohumu, edebiyatimizda benzeri goriilememis bir sapki diizlemi dogurur: Mario
Praz’in Avrupa edebiyatinda varligin1 sorguladigi “yazgiyla oynayan kadin” (femme
fatale) imgesinin ayriksi bir 6rnegidir Seniha. Giizel oldugu i¢in degil, tam tersine
cirkin oldugu i¢in yakip gegecektir (Batur, 2008: 11).

Batur devamla, Kiskanmak’ta “gergek kutuplarin saklandigini, okurun femme fatale
konusunda da boylesi bir ters cevirmeyle kusatildigin” 6ne siirer: “ilk bakista bir
homme fatale vardir ortada: Niizhet. Ancak biitiin akis1 denetleyen tek kisinin Seniha
oldugu, romanin sonunda kavranir” (Batur, 2008: 11). Buna ek olarak, Seniha da
tipki Meryem gibi, sistemin kurbani olmakla femme fatale olmak arasinda salinan bir
karakterdir. Seniha’nin giizelligin fasizmi karsisinda yenik diismesi sonucu, femme

fatale olma gabasi bir 6l¢iide giiliinglesmistir de.

Yazgi’nin Musa’si, adalet sisteminin de, seyircinin de algilariyla oynar. Nasil ki
Musa’nin sug igledigine dair en ufak bir bilgi olmadigi halde yargi onu mahkum etme
karar1 aldiysa, seyirci de bu yonde higbir gosterge olmadigr halde Musa’y1 kotiiciil
biri olarak algilar; zira yonetmen, Musa ile empati kurulabilecek tiim yollari
tikamistir. Tam da aynm1 bakimdan, tersi bir durum Yusuf i¢in gecerlidir. Yusuf, en
yakin dostunu 6ldiirdiigii ve ablasimi sakat biraktigi halde, sunulus bi¢imi nedeniyle

cocuk kadar saf ve masum bir figiir olarak algilanir.

Aslinda Yusuf gibi Bekir de, Ugur’a verilen femme fatale havasi, hatta Ugur i¢in
yazilan “Kétiiliikse kotiiliik istiyorum™ gibi replikler nedeniyle, kendi se¢imlerinin
tirtinii olan ‘kader’in Kurbani gibi algilanir. Fakat Kader’de bu ironi daha goriiniir bir
sekilde kullanilmis, hatta filmin ismi i¢in yapilan segimle higbir seyircinin bu ironiyi
1skalamamasi amaglanmistir. Bekir’in bir kader kurbani mi, yoksa kendi kaderini
kendi ¢izen biri mi oldugu, filmi seyreden kimsenin kayitsiz kalamayacagi bir
goriiniirliikte giindeme getirilir. Kader’in finalinde Bekir, atese ucan bir pervane gibi

Ugur’un pesinden Kars’a gelisini s0yle anlatir:

Herkesin inandig1 bir sey vardir bu hayatta. Benimkisi de sensin, ne yapayim? Gegen
gece ¢ocuk hastaydi. Ilac1 bitmis, almak icin disar1 ¢iktim. Saga sola saldirip ndbetci
eczane artyoruz. Birden durup dururken i¢im ciz etti. Bir baktim gene ayni karin
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agrist, Oyle 6zlemisim ki seni. Dénerken bir meyhane gordiim. Bir tek igeri girdigimi
hatirliyorum. Bir de rakiya yumuldugumu. Arkasindan en az dort cigaralik. Sonradan
gb6ziimil bir agtim, karsidan karli daglar gegiyor. Bir daha agtim, bagimda bir ¢ocuk,
kalk abi diyor Kars'a geldik. Otobiisten indim, yiiriimeye basladim. Dedim, ‘Allah'im
nerdeyim ben? Burasi neresi?’ Sonra giic bela burayr buldum. Kapinin &niinde
durup, diigsiindiim. Dedim ‘Bekir, bu kap1 ahiret kapisi, buras1 Sirat K&priisii. Bu
sefer de gecersen, bir daha geri donemezsin. Iyi diisiin’, dedim. Diisiindiim,
diisiindim... Ama olmadi, donemedim. Sonra, ‘bak oglum’ dedim kendi kendime...
‘Yolu yok ¢ekeceksin. Isyan etmenin faydasi yok! Kaderin boyle. Yol belli; eg
basini, uslu uslu yiirii simdi.’

Bu anlatima bakilirsa Bekir, riizgarda savrulan bir yaprak gibi, kaderine karsi
koyamaz durumdadir. Oysa film ayn1 zamanda, Bekir’in ailesi, toplum ve geleneksel
degerler tarafindan kendisine c¢izilen kadere baskaldirarak bu yola girdigini
gostermektedir. Bekir’de kaderinin 6znesi ve nesnesi olma hali ironik bir sekilde i¢
ice gegmistir. Bekir’in tutumu, tam da Camus’niin Sisifos Séyleni’nde ortaya serdigi
varolussal geliskiye ¢oziim getirme bigimini akla getirir: “Madem ki bu dongiiyii
tekrar tekrar yasamaya mecburum, o halde severek yapayim.” Ya da Beckett’in
cagrisina uyarak “Yine deneyeyim, daha iyi yenileyim” demektedir Bekir. Bir
yandan da Bekir’in Masumiyet’te intihar ettigini -Kader’deki Bekir’in kaderinde
intiharin yazili oldugunu- bilmek, Bekir’in trajedisinin herhangi bir sekilde tatliya

baglanmasini olanaksizlagtirir.

Zeki Demirkubuz filmlerinde melodramlarin ‘kader’ klisesi sik sik ironik bir
kullanimla kendini gosterir. Oregin Ugiincii Sayfa’da kapanis sekansindaki femme

fatale Meryem, Isa’ya isin i¢ yiiziinii su sdzlerle agiklar:

“Zaten kin giiderdi babasina. Iliskimiz baslaymca beraber dldiirmeye karar verdik.
Senin geldigin gece de yapacaktik. Babasi gelmeden eve aldim. Serdar yatak
odasinin balkonunda bekliyordu. O banyoya girince igeri girecektik, banyoda
oldiirecektik. Ama sen geldin... Kader iste!”

Meryem, Isa’nin kétii kaderinden dolay: bir piyon oldugunu bu sdzlerle agiklarken
sonda duyulan Yesilcam filmine ait replikler ise, aslinda az 6nce komplocu bir kadin
olarak sunulan Meryem’in halinin istendiginde aym1 rahatlikla kadere

baglanabilecegini gostermektedir. Filmdeki kadin sesi, annesi ugruna askindan
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vazgecip zengin bir adamla evlendigini anlatmakta, bunu sevdigi adama “Kaderime

boyun egdim Oguz” diye agiklamaktadir.

2.2.2. Ustkurmaca ve Metinlerarasilik

Zeki Demirkubuz filmlerinde televizyonlarda gosterilen Yesilgam melodramlari, film
cekme eyleminin kendisi, ya da sinema ile ilgili gondermeler, film metnine ‘film
igcinde film’ motifinden kaynaklanan bir iistkurmaca (metafiction) niteligi kazandirir.
Bu nitelik, izlenenin bir film oldugunu hatirlatarak seyircinin mesafelendirilmesine

yardimec1 olur.

Masumiyet’teki otelde, iizerinde “Televizyonu hig¢ ellemeyin” yazan bir televizyon,
giin boyu Yesilcam melodramlariyla masumiyet, saflik, temizlik iizerine insanlarin
icini 1sitacak hikayeler yayar etrafina. Bu melodramlar1 hipnotize edilmis gibi
izleyen, filme tiziilen otelciyi “Film bu abi” diye teskin etmeye ¢aligsa da, en az onun
kadar etkilendigi anlasilan Yusuf, Ugur’a “Abla gidelim buradan” diye
seslendiginde, Ugur “Birak bu film agizlarin1” diyerek lafi agzina tikar. Fatih
Ozgiiven, Zeki Demirkubuz filmlerinde Yesilgam melodramlarinin Kullanimi

hakkinda sunlar1 soyler:

Zeki Demirkubuz filmlerinde kisiler, eski Tirk filmlerini izlemekle kalmazlar, eski
Tiirk filmlerin bizim i¢in ne anlama gelebilecegini; bugiin ne anlama gelebilecegini,
bizim igin nasil bir kiiltiirel ge¢mis olusturdugunu anlamaya; filmlerin iginde
kullanmaya ve filmlerini de o dogrultuda okutmaya calisirlar seyirciye. Eski Tiirk
filmlerini Zeki Demirkubuz kendi, baskici toplum, sdylemek istedigini ifade
edemeyen birey baglaminda kullaniyor, bambagka bir bicimde ona bakmamizi
istiyor ve filmlerinde hem bir leitmotif olarak, hem de giderek filmleri besleyen bir
sekilde kullaniyor (Ozgiiven, 2001: 129).

Ugiincii Sayfa’da “film iginde film’ motifi birka¢ farkli boyutta kullanilir. Oncelikle,

Isa, dizilerde tetik¢i roliinde oynayan bir figiirandir. Dizilerdeki rolii yasamima da

sirayet etmis gibidir. Oynadig1 dizilerdeki gibi ‘arabesk’ bir hikayenin 6znesi olur.
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Asuman Suner, [sa’nin duvarinda asili olan Dért Yanum Cehennem isimli filmin
afisinin apartmanda yasanan iskence ve cinayet planlarina gonderme tasircasina
[sa’nin yasami, hatta daha somut diizlemde Isa’nin evi igin bir gerceve
olusturdugunu, filmin afisindeki dev boyuttaki Ciineyt Arkin portresinin de sik sik
kadraja girerek kurbanin basina gelen felaketleri izlemekten zevk alan seyirciyi
temsil ettigini sdyler (Suner, 2006: 210). Meryem, kara filmlerden firlamis gibi duran
cinayet planlarini, haber biiltenlerinden ‘ilham alarak’ kurdugu ceset kaybetme
planlarin1 anlatirken “film degil ya bu” diye Isa’y1 ikna etmeye calisir. Cesitli
yerlerde izlenen Yesilcam filmleri, kahvede izlenen Masumiyet filmi, filmin kendi
olay orgiisiine eslik eder. Isa ile ayni dizide oynayan tetik¢i figiiranlarindan biri
(Feridun Kog), oyuncu secimi sirasinda daha dnce yaptigi isleri sayar: “Amelelik,
seyyarcilik, igporta, kaset sattim, poster sattim”. Bu replik, Feridun Ko¢’un C Blok
filmindeki kurye ve Masumiyet filmindeki poster ve kaset saticisi rollerine gonderme
tagir. Bunlar ayn1 zamanda, Zeki Demirkubuz’un yonetmen olmadan dnce yaptigi
islerdir ve yonetmeni yakindan takip eden izleyiciye bir selam igerir. Ilerleyen bir
sahnede yine Feridun Kog, “Kavga sahnesi tecrilben var mi1?” sorusuna “Yiiksek
ninja oynadim” diyerek filmin gosterime girdigi donemde televizyonda yayimlanan
Stdika dizisinde oynadig1 karate hocasi roliine gonderme yapar. Bekleme Odast da,
hem ‘film i¢inde film’ motifini icermesi, hem de filmin yOnetmeni olan
Demirkubuz’un ‘kendisine ¢ok benzeyen’ birini canlandirmasi nedeniyle iistkurmaca

niteligi kazanir.

‘Kader’ filmi, Masumiyet’ten bilinen hikayeyi mercek altina alarak metinleraras1 bir
okuma saglar ama daha da carpicisi, filmin isminin bunu vurgulamasidir: Bekir’in

‘kader’ini Onceden bilerek filmi izleriz.

Filmlerin biitlinii de, metinlerarasi bir okumaya zemin teskil eden bir kiime olusturur.
Smif degistiren kadinlarin hikayesinin birbirinin devami gibi olmasi, bunun
orneklerinden biridir. “Tiilay’in yasadigi sikinti, Meryem’in yasayacaklarini da
onceden gosterir. Aslinda Tiilay gibi gormek istemeseler de doniip dolasip Nilgiin

gibi bir gecekonduya diisebilirler” (Oztiirk, 2006a: 67).
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Filmden filme hep karsimiza ¢ikan problemli ¢iftler de bu sekilde degerlendirilebilir.
Zeki Demirkubuz filmlerinde kadin erkek iliskileri ve daha genel olarak da insan
iliskileri, genellikle bir agk tiggeni {izerinden islenir. Filmlerin ¢ogunda, 6zellikle de
filmlerin finalinde tekrarlanan bir sahne, ayn1 masada yan yana ya da karsilikli oturan
kadin ve erkegin gosterilmesi, bu iicgenler arasinda paralellikler kurulmasina ve

metinleraras1 okumalar yapilmasina olanak tanir.
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SONUC

Melodram, burjuvazinin tarih sahnesine ¢ikisi ile birlikte dogan ve gelisen bir tiirdiir.
Calismada, burjuvazinin feodalizme kars1 iktidar miicadelesi verdigi, iktidara gelerek
toplumu ihtiyaglarina gore bicimlendirme c¢abasmna  giristigi, iktidarini
saglamlastirarak statilkocu ve giderek gerici bir nitelik kazandigi, ulusal ya da
kiiresel Olcekte krizler yasadigi donemlerde, melodramlarin da farkli nitelikler
kazandig1 ortaya konulmustur. Bunun en belirgin 6rnegi, Fransiz Devrimi’nin temel
siarlarindan biri olan, ancak iktidara gelen burjuvazinin bir kenara attig1 ‘esitlik’
talebinin yansimalarinda goriilebilir. Devrim Oncesi melodramlarda ‘zalim
aristokratlara’ isyan ettiren ve act bir finalle sonlanan melodramlar, devrim
sonrasinda iyilerin odiillendirildigi, siif atladigir, mutlu sonlu melodramlara yerini
birakmigtir. Bu fantezilerin inandiriciligini yitirmesiyle, 6zellikle de Hollywood un
sistematik bir sekilde kendini gelistirmesiyle, daha geliskin yontemler ortaya
cikmistir. Izleyeni magduriyetin ve kurban olmanin faziletlerine ikna eden
melodramatik anlatilar, aksiyon ve tarih filmlerinden televizyon dizilerine dek pek
¢ok ticari yapimin merkezine yerlesmistir. Kitleleri, tiim adaletsizliklere karsin
yasami anlamli kilan bazi agskin manevi degerler olduguna ikna etmekteki basarisi

tescillenen melodramatik imgelem, ticari sinemanin genelinde kullanilir olmustur.

Ote yandan, daha basindan itibaren melodramatik imgelem sadece egemen simifin
tekelindeki bir ‘ikna’ araci olmamistir. Fransiz Devrimi’nden on yil sonra dogan
Balzac, biiyiik toplumsal doniisiimlerin yasandigi bir Rusya’da yasayan Dostoyevski
ve daha pek ¢ok sanat¢i, insan olmanin ‘6ziline’ dair gergekleri ortaya ¢ikarmak i¢in
melodramatik imgeleme bagvurmuslardir. Ticari sinemanin kapsami iginde de,
melodramatik  imgelemi  kullanarak, kitlelerin ikna edilmeye ¢alisildig:
paradigmalarin gegerliligini sorgulayan, toplumdaki adaletsizlikleri ya da bireyin
maruz kaldigi baski mekanizmalarini etkili bir sekilde goriniir kilan filmler
tretilmistir. Melodramin bu tarz kullanimi, tam da Hollywood stiidyo sisteminde
melodramlarin  seri Uretildigi bir donemde yasanmistir. Avrupa’daki fagist
yonetimlerden kagarak ABD’ye gb¢ eden bir dizi yonetmenin, tek bir isim anmak

gerekirse de Douglas Sirk’iin bu kirilmadaki rolii ¢ok 6nemli olmustur.
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Sirk’in filmleri ayn1 zamanda, akademik camiaya egemen olan, melodramlarin
sadece ticari sinemaya 0zgii, kliseler iizerinden yiiriiyen degersiz bir tiir oldugu
yoniindeki kaninin degismesinde, melodramatik anlatilarin geliskin temsil ve dil
araclar icerdigini saptayan oOncii makalelerin yayimlanmasinda etkili olmustur.
Melodram, burjuvazinin paranoyalarini, tedirginliklerini, ya da baska bir deyisle,
sistemin kirilganliklarimi da agiga vurmaya yatkin bir form olarak goriilmeye

baslanmustir.

Tim bunlar, melodramatik imgelemin farkli yonlerde kullanilabilecek giiclii bir arag
oldugu sonucuna ulasilmasini saglamistir. Aile {izerinden politik olana, gilindelik
tizerinden evrensel olana dair s6z sdyleme konusunda yetkin bir temsil ve
anlamlandirma sistemi olan melodramatik imgelem, bu nedenle siradan insanin
giindelik yasaminin altinda yatan derin c¢eliskileri isleyen, modernite kosullarindaki

insan yasaminin ‘trajik’ durumunu ortaya koyan yapitlarda siklikla kargimiza ¢ikar.

Dolayisiyla ¢alisma, ticari sinemaya ait bir tiir (genre) olarak diistiniildiigiinde sanat
sinemasinda barinmast bir c¢eligki gibi goriinen melodramin, aslinda bir
anlamlandirma araci olarak sanat filmlerinde kullanilmasinin bir ¢eliski olmadiginm
gostermistir. Andras Balint Kovacs’in ¢izdigi ‘modern melodram’ modeli de ¢alisma
i¢cin yol gosterici olmustur. Kovacs, modernite ile birlikte ortaya ¢ikan yeni yasam
kosullarinda kendini koseye kistirtlmis hisseden, ‘pozitif insani degerlerin varolussal
bir yokluk hali’ karsisinda var olmaya c¢alisan bireyin gerilimini isleyen pek c¢ok
sanat filmini, ¢izdigi bu gergeveye dahil etmistir. Bunun yaninda, sanat sinemasi
cercevesinde anilan pek ¢ok yonetmen de, Douglas Sirk 6rneginde oldugu gibi, Kimi
celigkileri daha goriiniir hale getirmek ve izleyiciyi diisiinsel olarak ‘irkiltmek’ i¢in

baz1 melodram motif ve kliselerini ironik bir bicimde kullanmislardir.

Caligmanin ikinci boliimii, Tiirkiye’de 1990’lardan sonra kaydadeger bir canlanis
gosteren sanat sinemasinin onemli temsilcilerinden Zeki Demirkubuz’un filmlerine
odaklanmistir. Filmlerin tek tek analizine gegmeden once, Peter Brooks’un ¢alisma
i¢in temel teskil eden ‘melodramatik imgelem’ taniminda yer alan unsurlarin Zeki

Demirkubuz filmlerinde var olup olmadigi sorgulanmistir. Tipki Balzac ve
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Dostoyevski i¢in sdylendigi gibi, Demirkubuz da insanlara iligkin goriinen
gercekligin derinine inmek, kendi deyimiyle “hakikat”’e ulasmak, yine kendi
deyimiyle “insan iliskilerindeki trajik durum”u ortaya ¢ikarmak i¢in gergekligi uglara
¢ekmekte, kriz durumlarmi, duygusal patlamalari, negatif bir asirilik olarak
yorumlanabilecek duygusal kayitsizlik hallerini kullanmaktadir. Anlatim, sozli
dilden c¢ok mizansene, kamera tekniklerine ve oyunculuga dayalidir. Zeki
Demirkubuz filmleri ayn1 zamanda, Kovacs’in ‘modern melodram’ modelinde tarif
ettigi gibi, ‘pozitif insani degerlerin’ yoklugu karsisinda kistirilan, bir ¢ikis arayan,
ancak icinde bulunduklari ¢emberi kiramayan bireylerin odaginda gelisir. Buradan
hareketle, c¢alismanin ikinci boliimiinde Zeki Demirkubuz’un simdiye dek g¢ekmis
oldugu sekiz uzun metrajli filmi, ‘kistirtlmighik’, ‘arayis’ ve ‘¢ikigsizlik’ basliklart

altinda analiz edilmistir.

Varilan sonuglar sdyle 6zetlenebilir: Zeki Demirkubuz filmlerinde toplumsal ya da
varolugsal bir durumun koseye sikistirdigi bireylerin Oykiileri anlatilir. Yonetmen,
ev mekan1 ve aile unsurlarint Dostoyevski, Sirk ya da Fassbinder’de oldugu gibi,
yine Thomas Elsaesser ve pek cok bagka film arastirmacisinin isaret ettigi sekilde,
0zelden hareket ederek genele dair s6z sOylemek ve bireyin kistirilmishgin
sergilemek i¢in kullanmaktadir. Melodramatik imgelemin 6nemli bilesenlerinden
olan kutupsal karsitliklar, Zeki Demirkubuz sinemasinda metafizik bir ‘negatif’
giiciin tezahiirli olan ‘yabancilasma, sevgisizlik, yalnizlik, vicdan azabi, yasamin
anlamsizligi ya da horgériilme’ gibi durumlar ile bunlara karsi siirdiiriilen ‘sevgi,
insani iliskiler, vicdani arinma, yagama anlam katma ya da taninma’ gibi arayislar

biciminde kendini gosterir.

Melodramlarin mevcut diizene dair elestiri iretebilmesini saglayan en Onemli
niteliklerinden biri de, ‘siirsel adalet’in inandiricilifin1 ve dolayisiyla da kapitalizmin
ve modernizmin siradan insana vaat ettigi sorun ¢oziiciilik niteligini sorgulatan
cikigsizlik motifidir. Her ne kadar umutsuzluktan baska bir sey iiretmeyen bir motif
olarak elestirilebilirse de, melodramatik imgelemin dairesel, hatta giderek girdapsi

bir hal alan ¢ikissizlik anlatilari, giintimiizde insanligin biiyiik ¢ogunlugunun iginde
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oldugu muazzam cikissizlik duygusunun giiclii bir temsilini sunar. Zeki Demirkubuz

filmlerine de, koyu bir ¢ikigsizlik motifinin egemen oldugu goriilmiistir.

Calismanin devaminda, Zecki Demirkubuz filmlerinde melodramlarda sikca
tekrarlanan bazi motif ve kliselerin, izleyicinin egemen kiiltirdeki bazi deger
yargilarin1  sorgulamasin1  saglayacak sekilde ironik bir sekilde kullanildigy,
istkurmaca ve metinlerarasilik yoluyla da izleyici ile film arasinda entelektiiel bir

mesafenin korundugu sonucuna ulasilmistir.

Tiim bunlardan yola ¢ikilarak Zeki Demirkubuz sinemasinin hem yapisal anlamda
melodramatik imgelemi kullandigi, hem de melodram motiflerini doniistiirerek
kullandig1, toplamda seyirciyi metinle belli bir entelektiiel mesafede tutan
melodramatik filmler {irettigi sonucuna varilmigtir. Burada dikkat ¢ekilmesi gereken
bir nokta, melodramin sayilan potansiyelleri yonetmen tarafindan ne kadar yetkin ve
etkili bir sekilde kullanilirsa kullanilsin, seyircinin bu mesajlar1 almayabilecegi,
Oykiiyi en yiizeysel tabakasi ile okumaktan ileri gidemeyebilecegidir. Zeki
Demirkubuz sinemasi i¢in de bu durum gegerlidir. Ancak 1940’l1 - 50’li yillarin
Hollywood aile melodramlari ve bu filmlerin agtigi yolda halen yapilmakta olan
caligmalar, bu degerlerin er ya da geg¢ anlasilarak daha genis kitlelere ulasabilecegini,
gelecegin yonetmenleri igin de yol gosterici oOlabilecegini gdstermistir. Ayni
zamanda bu filmler, ¢ekildikleri donemler icin carpici tarihsel belgeler olmalariyla da

ayr1 bir deger kazanmustir.

Nasil ki 40’11 - 50°1i yillarin Hollywood aile melodramlari burjuvazinin ayyuka ¢ikan
gericilesmesini, egemen diizenin insan yasaminin potansiyelini sinirlayan bir sey
olarak goriilmeye baslanmasin1 gozler Oniine seriyorsa, nasil ki Fassbinder’in
filmleri Nazi iktidar1 sonrasi goriinliste yepyeni bir baslangic yapan Alman
toplumunun ge¢misiyle hesaplagsmasini hakkiyla yerine getirmedigini ifsa ediyorsa,
Zeki Demirkubuz’un filmleri de Tiirkiye’de 6zellikle 1980°lerde dogan geng kusagin

yasadig1 insani ¢orakligi ve ¢ikissizligi saptamalari bakimindan 6nemli belgelerdir.
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Caglar Keyder, 1990’11 yillarin Tiirkiye’de derin huzursuzluklarin yasandigi, gegmise
dair modernlesme, kadinlik, erkeklik ve ailenin de arasinda oldugu pek ¢ok unsurun
sorgulanmaya basladig1 bir donem oldugunu belirtir (1998: 29). Tiirkiye’de sanat
sinemasiin artik ustalasmakta olan pek c¢ok yeni kusak temsilcisi gibi Zeki

Demirkubuz da filmleriyle bu sorgulamada yerini almistir.
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OZET

Bu calisma, bir sanat sinemasi karakteri tasiyan ‘Yeni Tiirk Sinemasi’nin 6nemli
temsilcilerinden Zeki Demirkubuz’un filmlerinde melodramatik imgelemin varligini
sorgulamaktadir. Film g¢aligmalart alaninda daha ¢ok ‘ticari sinemanin biinyesinde
gelisen bir tiir’ olarak diisiiniilen melodramin, bagimsiz yapisiyla karakterize olan
sanat sinemasindaki varligindan s6z etmek bir ¢eliski midir? Calisma, tarihsel olarak
bakildiginda melodramin bir ‘tiir’ olmanin 6tesinde, ¢esitli sanat dallarinda karsimiza
¢ikan gli¢lii bir anlamlandirma bi¢imi oldugu sonucuna varmustir. Metafizik
karsitliklar ve gergekligin ug temsilleri {izerinden isleyen melodramatik imgelem, 18.
yiizyilin ortalarindan bu yana, giindelik yagsamin goriinen gergekliginin altinda yatan
‘trajik gerilimleri’ ortaya g¢ikarmak icin kullanilan bir sanatsal aragtir. Sinema
alaninda ise, melodram tiiriiniin 1940-50’lerde Hollywood stiidyo sistemi dahilinde
tiretilen bazi 6rnekleri, melodramin modernite kosullarindaki insan yasaminin trajik
gerilimlerini iglemekte etkili bir dil oldugunun akademik camiada anlasilmasini
saglamistir. Calisma, melodramatik imgelemin ‘sanat sinemasi’ dahilinde diisiiniilen

pek cok yonetmence de kullanildigini géstermistir.

Calismanin ikinci boliimiinde deginildigi gibi, Zeki Demirkubuz, karakterlerini ug
olaylara siiriikkleyerek, asir1 duygululuk ya da duygusuzluk temsilleri sunarak,
mizansen ve kamera kullanimi yoluyla karakterlerinin kistirtlmigligini gorsel olarak
seyirciye aktararak melodramatik imgelemi kullanir. Bu yolla siradan insanin
giindelik yasammnin altinda yatan trajik gerilimleri ortaya ¢ikarmaya c¢alisir.
Yonetmenin filmleri analiz edildiginde, ‘insani degerlerin’ yoklugundan dolay1
manevi bir kriz yasayan, bu durumu asmaya calisan, ancak cogunlukla bir kisir
dongiiye hapsolan karakterler araciligiyla, bireyin hem evrensel olgekte hem de
Tiirkiye 6zelinde modernite ile yasadigi gerilime dair carpici temsiller iiretildigi

gorilmiistiir.
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ABSTRACT

This study questions the existence of melodramatic imagination in the films of Zeki
Demirkubuz, who is an important representative of the ‘New Turkish Cinema’. Often
thought as ‘a genre growing within commercial cinema’, is it possible for melodrama
to exist in art cinema, a tradition characterized by its independent nature? The study
has shown in a historical context that, melodrama is a powerful means of meaning-
making, beyond merely being a ‘genre’. Functioning via metaphysical antagonisms
and extreme representations of reality, melodramatic imagination has been and is
being put into use as an artistic device since the middle of 18th century, in order to
reveal the tragic tensions lying beneath the superficial reality of everyday life. As for
the field of cinema, some examples of the melodramatic genre produced in the 1940s
and 50s within the body of the Hollywood studio system have helped the
development of an understanding in academic circles, regarding the effectiveness of
melodrama in dealing with tragic tensions of human life in the conditions of
modernity. The study has shown that, melodramatic imagination has been widely

employed by many directors, who are thought to be part of the ‘art cinema’ tradition.

As mentioned in the second chapter, Zeki Demirkubuz utilizes melodramatic
imagination by putting his characters into extreme positions, using excessive cases of
emotion or emotionlessness, and employing mise-en-scene and cinematography to
visually show how entrapped his characters are. Thus he tries to reveal the tragic
tensions lying beneath the daily life of the common man and woman. The analysis of
Demirkubuz’s films has shown that, through characters that are trying to cope with
moral crises of the absence of ‘humane values’ but mostly failing to break the
vicious circle, these films create vivid representations of the tension that the
individual experiences in the conditions of modernity, both in universal and national

contexts.
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