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OZET

Bu ¢alisma, melodram filmlerine ait uylasimlar: yeniden igleyen ve agik¢a kendisinin melodram
oldugunu duyuran Cennetten Cok Uzakta (Far From Heaven) filmini konu ediniyor. Calismanin
amaci, melodram sinemasimn tiirsel kodlarini ya da tarzini, kendi ge¢cmisini unutmadan giiniimiiz
filmlerinde nasil dolasima soktugunu, Cennetten Cok Uzakta filmi ¢ergevesinde incelemektir. Ca-
hismada bu film, her ikisi de melodram olan Sirk’iin Cennetin Izin Verdigi Her Sey (All That Hea-
ven Allows) ile Fassbinder’in Korku Ruhu Yer Bitirir (Fear Eats The Soul) filmleriyle olan metin-
lerarast iligkileri ¢ercevesinde degerlendirilmistir. Calisma, Cennetten Cok Uzakta filminin,
1950’lerin melodramlarint bicemsel ve izleksel a¢idan genislettigini savunmaktadir.
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FAR FROM HEAVEN: A JOURNEY OF INTERTEXTUALITY

ABSTRACT

This article deals with the film Far From Heaven reconsidering the melodramatic narrative con-
ventions and which openly announces itself as melodrama. The main aim of this essay is to analy-
ze how melodama films circulate generic codes or generic modality in the films of today, including
it’s own generic past within the context of Far From Heaven. The film in the essay is to be studied
in the framework of intertextuality and is related to films of All That Heaven Allows and Fear Eats
The Soul which are melodrama. In this essay is is claimed that the film Far From Heaven has
extented the visin of 1950’s melodramas from formal and thematical point of view.

Keywords: Far From Heaven, melodrama cinema, intertextuality

From Heaven, 2002) filmini konu ediniyor.
Tod Haynes’in yonetmenligini yaptigi Cennet-
ten Cok Uzakta filminin vizyona girmesinden
sonra, pek ¢ok yerde bu filmin, melodramlarin
ustast Douglas Sirk’iin Cennetin Izin Verdigi
Her Sey (All That Heaven Allows, 1955) (1)
filminin bir yeniden ¢evrimi oldugu belirtildi.
Bu belirleme, Cennetten Cok Uzakta’nin, gerek
Sirk’iin  filmiyle, gerek Sirk’ten etkilenen
Fassbinder’in Korku Ruhu Yer Bitirir (Fear
Eats The Soul, 1973) filmiyle gerekse, bu ii¢
filmi ortak paydada bulusturan sinematografik
melodramin kodlar1 baglaminda tartisilmasini
gerektiriyor. Caligmanin amaci, gerek dogu,
gerekse bat1 sinemalarinda vazgegilmez bir tiir
ya da tarz (2) olan melodram sinemasinin,
tiirsel kodlarmi ya da tarzini, kendi gegmisini
unutmadan giintimiiz filmlerinde nasil dolasima
soktugunu, bu siiregte isleyen metinlerarasi
mekanizmalari, yakin dénemlerde izledigimiz
Cennetten Cok Uzakta filmi ¢ergevesinde ince-
lemektir. Yazida filmin nasil tanimlandig:
sorunu, hem tiirsel kodlar, hem de filmin ken-
disini izleyiciye nasil sundugu cergevesinde
tartistlmis ve Cennetten Cok Uzakta’nin, kendi

GIRIS

Tiir sinemasi ya da popiiler sinema, sinemanin
bir dil ve endiistri olmasinda olduk¢a 6nemli
bir islevi yerine getirmistir. Temelde yapimci-
larin  kar, yonetmenlerin gise, izleyicilerin
eglence (giilmek, aglamak, heyecanlanmak vb.)
beklentilerini garantileyen tiir filmleri, tekrar-
lanan anlatisal ve gorsel uylagimlariyla da
Hollywood’da kendisine saglam bir yer edin-
misti. Oyle ki Hollywood, tiimiiyle tiir sinema-
sindan olusmus bir sistemin adi olarak anili-
yordu. En parlak donemlerini 1950’lerde yasa-
yan tiirler, toplumsal, politik, kiiltiirel ve tekno-
lojik degisimler sonucu degismeye baglamus,
bicim degistirmis ve hatta miizikal gibi tiirler,
neredeyse gozden kaybolmustu.

Tiirlerin bittigi tartisiladursun, pek c¢ok film,
gliniimiizde ¢esitli tiirlere ait uylagimlari, farkl
ve yeni baglamlar i¢inde kullaniyor. Bu calis-
ma ise, melodram filmlerine ait uylagimlari
yeniden isleyen ve agikca kendisini melodram
olarak tanimlayan Cennetten Cok Uzakta (Far
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tirsel gecmisini unutmadan melodramatik
kodlar1 genislettigi savunulmustur.

CENNETTEN COK UZAKTA: ‘MUTLU
SON’ COK UZAK!

Cennetten Cok Uzakta’nin, temelde 1950’lerin
Hollywood melodramlarina, daha ozelde ise,
basta Cennetin Izin Verdigi Her Sey olmak
iizere Douglas Sirk’tin filmlerine agik bir gon-
derme oldugu, pek ¢ok elestirmenin dile getir-
digi bir vurgu. Hatta Roger Ebert (2002) (3),
filmin, ‘1957’nin en iyi ve en cesur filmi gibi’
goriilebilecegini belirtir. Jean Bruce de (2004)
(4) filmin, ‘pek ¢ok filme géonderme yapan bir
melodram’ oldugunu sdyler, ancak filmi daha
¢ok, ‘melodramatik olani ele gegiren, yeni
tiirlin beklentileri anlaminda onu doniistiiren ve
yeniden dolagima sokan zeki bir melezlesme
siireci’ olarak goriir. Yazarm bu goriisii, Cen-
netten Cok Uzakta’nin, melodramin nasil ta-
nimlandigi ve melodramla birlesmis beklentiler
biitliniiniin neler oldugu sorusunu akla getirir.
Ancak bu ¢abadan once, filmin anlatisini 6zet-
lemekte yarar vardir.

Cennetten Cok Uzakta, 1950’1 yillarda gecer,
kiigiik bir Amerikan kasabasi olan Connecti-
cut’da yasayan orta-smif bir aileyi konu edinir
ve disaridan mutlu goériinen bu ailede kadin
karakter Cathy’e odaklanir. Ornek bir ev kadi-
n1, sorumlu bir anne ve es olan Cathy, giiniin
birinde saygin bir iste (Magnetecth sirketi)
¢alismakta olan kocasi Frank’in escinsel oldu-
gunu &grenir. Son derece ‘uysal’ bir kadin olan
Cathy, bu durumu kimseyle paylasmaz, ancak,
Frank’1 psikiyatriste gotiirmeye ikna eder.
Cathy, bu arada, siyah bah¢ivani Raymond’la
yakinlagmaya, kimseyle konusamadigi konula-
r1, onunla konugmaya baslamistir. Irk ayrimci-
liginin kol gezdigi baskici toplumsal atmosfer,
Cathy’e agkin1 yagsama olanag1 vermez, istelik
Raymond da bu aski reddeder. Tedavileri so-
nu¢ vermeyen Frank, giderek escinselligiyle
barigir ve asik oldugu adamla birlikte yasamak
igin Cathy’i terk eder. Cathy ise, yapayalniz
kalir.

Burada ozetlemeye ¢aligtigimiz konu, filmin,
tipik olarak 1950’lerin melodramlarini, &zel
olarak da o donem melodram filmlerinin yo-
netmeni Sirk™in filmlerini ¢agristirir. Melod-
ram, Schatz’a gore (1981: 222) merkezde bas-

kici ve esitsiz toplumsal kosullarin kurbanlas-
tirdig1 erdemli bir bireyin (genellikle bir kadmn)
ya da bir ¢iftin (genellikle sevgililer) ¢izildigi
ve catismanin belirgin olarak evlilik, mesleki
basar1 ve ¢ekirdek ailenin kurulusuyla ¢oziim-
lendigi bir anlatidir. Alt tiirlerine gore degisip
cesitlilik gosterse de, melodramlarda ¢atigma,
genelde film karakterlerinin karsi-cinsel (5) ¢ift
olusturmalarryla ilgilidir. Romantik agkin
onemli bir yer tuttugu bu tiiriin ortak paydasini,
karsi-cinsel arzu olusturur. Her ne kadar sadece
ona 6zgili olmasa da (¢iinkii miizikallerde de bu
arzu temeldir) melodramlar igin ayirict bir
nitelige sahip olan karsi-cinsel arzu, sadece bag
karakterlerin eylemleri i¢in giidiileyici olma-
yip, ayni zamanda anlatida merkezi bir yer
isgal ederek (Neale 1992: 23) evlilik ve onunla
baglantili olarak aileyi, melodramlar i¢in odak-
lastirir. Bu smiflamadaki filmlerin ¢ogu (6zel-
likle savag sonrasi melodramlar), aileye odak-
lanir. Oyle ki, Elsaesser (1985: 177),
1950’lerde patlama gosteren melodramlart,
aileye agirlik vermeleri nedeniyle aile melod-
ramlar olarak adlandirir.

Melodramlarin aileyi merkeze almasinin teme-
linde, 1950’lerin toplumsal ve politik atmosferi
etkilidir. Schatz’a goére (1981: 126) II. Diinya
Savasi ve Kore savasi, erkekleri askere gonde-
rerek, kadinlarmm ev diginda caligmasina yol
agar. Savag sonrasinda erkeklerin doniisi, bi-
yiiyen toplumsal hareketlilik, banliy6lesme ve
iyilesen egitim olanaklari, aileleri pargalar ve
kusak catismasini baglatir. II. Diinya Savasi
sonrasinda kadinin is i¢in evden ayrilmasi gibi
toplumsal, tarihsel ve ekonomik kosullarin,
aileyi tehdit etmeye basladigi goriiliir. Baska
bir deyisle Amerikan toplumunun temeli olan
aile sorunsallagsmaya baglar. Byars’m vurgula-
dig1 gibi (1994: 93) bu siirecte, ailenin ‘dogal
mi yoksa toplumsal bir birliktelik mi?” oldugu
tartisilir; aile i¢inde kadmn ve erkek rolleri mer-
cek altma alinir. Cesitli Hollywood tiirleri bu
konuyla ilgilense de, karsi-cinsel arzular ve
gerilimleriyle bu konuya en ¢ok melodramlar el
atar. Sirk’in, Minelli’'nin ve Ray’in filmleri,
Amerikan toplumunda bu degisen, doniigiime
ugrayan cinsiyet rollerini ve aileyi sorunsallas-
tirirlar.

Sirk, Biitiin Arzuladigim, (All I Desire, 1953)

filminde oyuncu olmak i¢in evini terk eden bir
kadinm, geri dondiigiinde toplum tarafindan
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benimsenmeyisini; Cennetin Izin Verdigi Her
Sey’de, bah¢ivanina agik olan dul bir kadinin
¢ocuklari tarafindan elestirilmesini; Her Zaman
Bir Yarin Vardir’da (There is Always Tomor-
row, 1956), tekdiizelesmis bir aile yasami i¢in-
de cikis yolu arayan bir adami anlatarak, ask
ekseninde toplum baskisini, ask ile gorev (an-
ne-baba olmak gibi) arasindaki karsitlig: isler.
Bu filmlerin karsi cinse yonelik arzulara odak-
lanmasi, melodramlarin gergekte temel sorun-
saliin, toplumsal cinsiyet kodlariyla ilgili
oldugunu gosterir. Bu nedenle melodramlarda
merkezde, toplumsal cinsiyetin olusumu sorun-
sal1 bulunur (6). Byars (1991: 147), bu olguyu
1950’lerin Hollywood melodramlarinin, kadin
olmanimn ve sonu¢ olarak erkek olmanm ne
anlama geldigine ve bir cinsiyetlendirilmis
kimlik olusumuna dikkat g¢ektiklerini sdyleye-
rek agiklar.

Cenneten Cok Uzakta temel aldigi konu, izle-
digi izlek ve bu izlegi isleyis agisindan
1950’lerin melodramlarma Oykiiniir. Filmdeki
aile de, disaridan bakildiginda ideal bir orta-
sinif Amerikan ailesi olarak goriiniir. Frank,
saygin bir iste calisir, Cathy ise iyi bir es ve
annedir. iki cocuguyla birlikte biiyiik bir evde
yasayan bu c¢ekirdek aile, degerleriyle, yasam
bi¢imleriyle tipik bir orta-sinif Amerikan ailesi
goriintimiindedir. Cathy, sorumlu bir ev kadini
olmasinin yani sira, ¢esitli hayir kurumlari i¢in
caligmaktan da geri durmaz. ‘Mazbut’ aile
ozellikleriyle yore basminin da gozdesidir aile.
Cathy’nin, ‘neden kendisi gibi biriyle rdportaj
yapildigm1’® merak etmesi lizerine gazeteci
bayan Leacock, “Tipki sizin gibi ailelerini ve
yuvalarin1  korumak zorunda kalan kadinlar
icin” diyerek agiklama yapmasi, melodramlar-
daki aile birligine atfedilen Onemi gosterir.
Film, bu aile bitiinliginin yikilisint konu
edinir, ama bundan daha 6nemli olarak, tutucu
toplumsal degerlerin karakterler iizerindeki
baskilari, bu nedenle yaganamayan aski anlatir.
Karsi-cinsel arzu, ik engellerine garptigi igin
yasanamaz, ifade olanagi bulan arzu, escinsel
arzudur. Yine 1950’lerin melodramlar gibi, bu
filmde de temel sorun toplumsal cinsiyet rolle-
ridir. Ancak bu kez sorunun kaynagi, kadin ve
kadmin rolleri degildir, agik¢a escinsel olan
erkektir. Bu yoniiyle bakildiginda kocanin
escinselligi, donemin toplumsal cinsiyet kalip-
larmna iligkin kaygimin somut bir ifadesi olarak
da gortilebilir. Ciinkil savas sonrasi donemde,

44

kadinlarin ekonomik yagama girmesi nedeniyle
toplumda kabul edilen erkeklik rolleri sarsil-
mustir. Koca, bu sarsilan cinsiyet rollerine ilis-
kin kayginin u¢ Ornegini yansitir. Cennetten
Cok Uzakta, temel aldig1 bu toplumsal cinsiye-
te iliskin sorunsalla bu durumun, o dénemde
bir felakete benzedigini anlatir. Bu felaket,
kutsal aile birliginin yikimidir. Temel toplum-
sal cinsiyet sorunsali ¢ergevesinde dile getirilen
sorunlar da filmi melodram olarak tanimlar.
Aile, disaridan uyumlu ve mutlu olarak goriin-
se de, igeriden bakildiginda dyle degildir; es-
cinsel oldugunu gizleyen bir koca ile sevgisine
karsilik bulamayan fedakar ve iyi bir kadmn
arasindaki iliski, ik ayrimciliginin kol gezdigi
bir toplumsal atmosfer i¢cinde tam anlamiyla
sorunludur.

Cennetten Cok Uzakta, izlegiyle oldugu kadar,
karakterleri ve gorsel bicimiyle de melodra-
matik kodlara bagl kalir. Elsaesser’e gore
(1985: 177) melodramlarin bir ¢esitlemesi olan
aile melodramlari, daha ¢ok baskici toplumsal
ortami degistirmede yalniz kalmig, duygusal
cevresini etkilemede ve olaylari bigimlendir-
mede kahramani basarisizligini isler. Diinyada
¢ikis yolu yoktur ve karakterler bunun {izerinde
sunulur. Cogunlukla da kadin karakter igin
gegerli olan bu tiir siirlamalar, ¢ekim teknikle-
ri, mekan diizenlemesi gibi gorsel yollarla
anlatilir. Filmsel anlatida temelde baski altinda
olan, kadindir. Cennetten Cok Uzakta’da kadi-
na yonelik baskilar, melodram filmlerinin gor-
sel uylagimlariyla da desteklenir. Ornegin
Schatz (1981: 246-247), aile catigmalarmin
islendigi bu melodramlarda karakterlerin, 6zel-
likle kadinin i¢ mekan cergevelemesiyle tuzaga
diisiiriilmiis bir bigimde goriintiilendigini vur-
gular. Aile, ev, kasaba baskici toplumsal yapiy1
cisimlendirir. Bu nedenle melodramlarda, ka-
rakterlerin iginde olduklart kétii duruma olan
tepkilerinin yetersizligi s6z konusudur (Elsaes-
ser 1985: 186). Karakterlerin bastirilmisghigini
Elsaesser soyle agiklar:

Ozellikle evle ilgili melodramlarda
karakteri sinirlayan seyler o kadar be-
lirgindir ki, karakterin gdsterebilecegi
‘giicli eylemler dizisi’ sinirlidir. Bu
durumda jestler, gaflar, histerik pat-
lama, artik dogrudan ozgiirlestirici ya
da yok edici bir eylemle yer degistirir,
ama siddet, cogunlukla karakterin
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kendisine doner. Diinya ¢ikigsizdir ve
karakterler bunun {izerinde sunulur.
Melodram onlara, ac1 ¢ekme yoluyla
olumsuz bir kimlik yiikler ve bu
durum, kendini feda etme, hayal
kirikligi ya da genelde teslimiyetle
sonuglanir (Elsaesser 1985: 177).

Cennetten Cok Uzakta’da hem Cathy, hem de
Frank, sorunlarla bas edemediklerinde higkira
hickira aglar. Ancak bu aglamalar, bir duygu
patlamasini anlatsa da, hayal kirikligina
ugrayan, olumsuz bir kimlik yiiklenen karakter,
Frank degil, Cathy olur. Cathy’nin diinyasi,
tam anlamiyla cikigsizdir. Karakterin, icinde
bulundugu baskict toplumsal kosullarla bas
etmede yetersiz kalmasi ise, duygusal yonden
anlatiyr dokunakli kilar.

Ele aldig1 izlek agisindan Cennetten Cok Uzak-
ta, yine 1950°’li yillarin bagka bir melodram
¢esitlemesi olan ve anlatisal merkezini erkekle-
rin olusturdugu, erkekligin sorunsallagtirildigt
savag-sonrasi eril melodramlara da benzer. Bu
¢esitlemede catismayi yaratan, anlatnin mer-
kezindeki erkegin, toplumun yetigkin bir erkek-
te olmas1 gereken -eril- niteliklere sahip ola-
mayisidir. Bu nitelikler, orta-smif ideolojisinin
kutsadig1 ideal baba, ideal koca, ideal sevgili
ya da ideal erkek rollerindeki bir eksikligi dile
getirir. Cennetten Cok Uzakta, Frank’in cinsel
kimliginden kaynaklanan sorunlar1 konu edin-
digi icin, eril melodramlara goz kirpar. Ama
film, anlatisinin merkezine escinsel olan
Frank’1 degil, escinsel bir koca tarafindan arzu-
lanmayan, tstelik asik oldugu bahgivani Ray-
mond tarafindan reddedilen ve biitiin bunlari
cinsiyet ve irk ayrimciliginin egemen oldugu
baskici bir gevrede yagamak durumunda kalan
Cathy’i koydugu i¢in, yine bir kadin melodra-
mi olarak kalir.

SIRK’TEN FASSBINDER’E: CENNETIN
iZiN VERDiIGi HER SEY VE KORKU
RUHU YER BIiTIiRiR

Haynes’in filmi, yukarida da belirtildigi gibi
Sirk’tin ve Fassbinder’in filmlerine gdnderme
yapar. Gergekte gerek Haynes’in, gerekse
Fassbinder’in filmleri, Sirk’iin Cennetin Izin
Verdigi Her Sey filminin yeniden ¢evrimi,
yeniden okumalaridir. Bu nedenle her iki yo-
netmen de Sirk’e gonderme yapar. Cennetten

Cok Uzakta’nin dogrudan baglandigi Cennetin
Lzin Verdigi Her Sey, melodramin dul asik
izlegini (7) isler. Dul asik g¢esitlemesinin mer-
kezinde, dul kalmis ya da bosanmus, yiiklendigi
cocuk yetistirme ve ana-baba olma gibi gorev-
leri nedeniyle baskict toplumdan kagis olanak-
lart kisitlanmis, yasca ‘daha biiyiik’ kadinlar
bulunur. Catisma, ask ve gorev arasinda yaga-
nir. Cennetin Izin Verdigi Her Sey, kocast &l-
miis olan Carey’nin (Jane Wyman), toplumun
kendisine kocasina benzeyen biriyle evlenme
yoniindeki baskisina karsin, bah¢ivani Ron’a
(Rock Hudson) asik olusunu anlatir. Dul bir
kadin olan Carey, ikisi de birer yetigkin olan
cocuklar1 Ned ve Kay ile birlikte, kiiglik bir
Amerikan kasabasinda yasar. Carey’nin yaptig1
tek sey, zaman zaman kasabada diizenlenen
partilere katilmaktir. Carey, kasabalilarin dul
bir kadindan bekledigi gibi evinde oturup tele-
vizyon izleyen bir kadin olmak istemez ve
bahg¢ivan1 Ron’a agik olur. Ancak bu ask, kasa-
bali i¢in oldugu kadar, Carey i¢in de sorunlu-
dur. ikisi arasindaki smifsal fark ve toplumun
ondan bekledigi roller, Carey’i, Ron’la evlen-
mekten alikoyar. Carey, bu siirecte kendisini,
agk ile gorev (kendisini cocuklarina, evine
adamak) ve ¢ocuklarmin, 6len kocasina sadakat
beklentisi arasinda bir se¢im yapmak zorunda
hisseder. Ancak Ron’a gére bunu bir secime
doniistiiren Carey’nin kendisidir. Ailesini par-
calamaktan korktugu icin askindan fedakarhk
eden Carey, bir siire Ron’dan ayr1 kalsa da,
sonunda, i¢indeki sese kulak verip Ron’a gider.
Haynes’in ayni izlegi izledigi film, boylelikle
mutlu sonla bitmis olur.

Haynes, iki film arasinda, konusuyla oldugu
kadar, karakterlerin isimleriyle de benzerlik
kurar. iki filmde de kadin kahraman, bah¢ivan-
larina asik olur ve toplum tarafindan onaylan-
mazlar; Sirk’{in filmindeki Carey ve Ron, Hay-
nes’in filminde Cathy ve Raymond’a doniisiir.
Dul bir asik olan Carey, toplumsal baskilardan
¢ekinir ve ailesinin pargalanmasini istemez,
askindan fedakarlik eder; Cathy ise, oncelikle
bir kadmin kocasma karsi yerine getirmesini
bekledigi rolleri oynama konusunda iizerine
diiseni yapar, ‘sadik bir es’ olmayi siirdiiriir.
Onun Raymond’a asik olma siireci, Carey’nin
siirecine benzer. O da Carey gibi asik olsa da,
Raymond’a, toplumsal baskilar nedeniyle ar-
kadasliklarmi siirdiirmelerinin dogru olmaya-
cagint sdyler ve ondan ayrilir. Kocasindan
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bekledikleri konusunda karsilik alamayinca,
bah¢ivant Raymond’a yonelir, ancak onun
tarafindan reddedilir. Raymond’un Cathy’i
reddetmesinin ardinda, kiz1 i¢in simdilik bunun
iyl olacag: diisiincesi yatar. Raymond, “Bagka
diinyalara karigma konusunda dersimi aldim”
der ve ‘magrur bir hayat yasamasi’ dilegiyle
Cathy’e veda eder. Bu yoniiyle Raymond,
baslangicta Ron’un agkini, ailesini, ¢ocuklarmi
parcalamamak i¢in reddeden Carey’e benzer
bir tepki gostermis olur.

Her iki filmde de kadinlarin agik oldugu erkek-
ler bah¢ivandir ve kendilerini dogaya adamis-
lardir. Ron, hi¢ evlenmemis, uygun kadini
bekleyen bir erkek olarak dogayla uyum icinde
yasar. Kasaba disindaki eski bir degirmeni
onararak, Carey’nin sdyledigi gibi yasanabile-
cek bir eve doniistiriir. O, gii¢ kosullarda yetis-
tirdigi agaglardan (yalnizca icinde sevgi olan
evlerde biiyiidiigiine inanilan ‘altin yagmur
agacr’n1 yetistirmek gibi) dolayl, sevginin
emek ve sabir istedigini ¢ok iyi bilir, ayn1 sabri
Carey’den de bekler. Doga iginde, dogayla
uyumlu bigimde yasamay1 tercih ettigi gibi,
insan iligkilerinde de dogalliktan, insan dogasi-
na uygun olandan yanadir. Bu konuda cevre-
sindeki arkadaslarina, cesaretli olmalar1 konu-
sunda yardim eder. Raymond ise, esi 6lmiis bir
dul olmakla birlikte, yasca Ron’dan daha geng-
tir. O da Ron gibi aga¢ ve bahge bakim isleriyle
ugrasir; agac yetistirdigi kendine ait bir diikka-
n1 vardir. Her iki karakterin de birbirine benze-
yen renkleri dokiilmiis (kirmizi) kamyonetleri
vardir. Ron sezgisiyle dogayla uyum iginde
yasamayl se¢mistir, Raymond ise hem giiclii
bir sezgi giiciine, hem de seckin bir sanat kiiltii-
riine sahiptir. Her iki karakter de insan ruhun-
dan anlayan karakterler olarak ¢izilmiglerdir.

Bunlara ek olarak, her iki filmde de kadin ka-
rakterlerin arkadasi olan yardimsever iyiler
vardir. Sarah, Carey’nin, Eleanor ise Cathy’nin
yakin kadin arkadaglaridir. Onlarin aralarindaki
fark, Sarah’nin Carey’i desteklemesine karsilik,
Eleanor’un Cathy’i desteklememesi, onu yalniz
birakmasidir. Son olarak her iki filmde de de-
dikodu yapan kasabali kadmnlarin adi aynidir;
Mona. Iki film arasindaki izleksel benzerlik,
gorsel bigimde ve miiziklerde de kendisini
gosterir. Haynes, ileride de vurgulanacag: gibi,
Sirk’{in gorsel bigemine, onun renk diizenleme-
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lerine sadik kalir ve miizigi, onun gibi anlatim-
c1 bi¢imde kullanir.

Haynes’in ele aldig1 konu ve bu konuyu isleyis
bi¢imi, ¢alismanmn bagmnda da belirtildigi gibi,
sadece Sirk’e degil, Fassbinder’e de dogrudan
ya da dolayli géondermeler igerir. Bir Sirk hay-
ran1 olarak Fassbinder, kisisel olan1 (ask), top-
lumsal ve politik olanla birlikte ele aldig1 Kor-
ku Ruhu Yer Bitirir filminde, Sirk tin filmini ve
filmin izlegini, smifsal, etnik ve kiiltiirel agidan
farkli bireyler arasinda isler ve Alman toplu-
munun ikiyiizliliglini elestirir. Ancak onun
elinde melodram, farkli bir dil i¢inde yogrulur.

Korku Ruhu Yer Bitirir’de Fassbinder, yaglh ve
dul bir Alman temizlik is¢isi kadin olan Emmi
ile Fasli bir go¢men is¢i olan Ali arasindaki
iliskiyi anlatir. iki karakter, Sirk’iin filminde
oldugu gibi, koken olarak birbirinden farklidir.
Fassbinder, onlar1 smifsal olarak esitlese de
(her ikisi de ig¢i smifindandir), onlarm arasina
yas ve etnik farkliliklar1 yerlestirir. Emmi,
yasli, beyaz ve Alman’dir; Ali ise, geng, siyah
ve Fash. Boylelikle o, karakterler arasindaki
iligkiyi, daha sorunlu hale getirir. Emmi ve Ali
arasindaki iligki, baskici, 6nyargili ve ayrimci
Alman toplumundaki engelleri asip evlilikle
sonuglansa da, Fassbinder, Alman toplumun-
daki diglayicilik kadar, karakterlerin kendi
iclerindeki engelleri de goriiniir kilmaya calisir.
Bu yoniiyle Fassbinder’in filmi, keskin bir
toplumsal elestiri igerir.

Fassbinder, melodramin anlatisal ve gorsel
uylasimlarini kullanarak, toplumu elestirmesiy-
le, Woodward’e gore (1985: 586-587) anti-
melodram tiirii icinde degerlendirilebilir. Yaza-
ra gore “anti-melodram, izleyiciyi, kendi me-
lodramatik egilimlerini elestirmeye yoneltmesi
gerektigi varsayimini temel alan modernist bir
film cesididir. Anti-melodram, duygunun 6nce-
ligine karsilik, film ile izleyici arasinda bir
estetik mesafe yaratmaya galisir.” (Woodward
1985: 586-587). Fassbinder, duygusal olarak
tatmin edici ‘mutlu son’a yer vermeyerek anti-
melodramatik sinemaya dahil olur. Anti-
melodram, izleyiciyi melodramatik perspektifin
farkinda olmaya gotiiriir. Fassbinder, anlat1 ve
anlatiminda izleyiciyi elestirel bir farkindaliga
yonelttigi i¢in anti-melodramin ustast olarak
degerlendirilebilir. Ayn1 zamanda melodrama-
tik kodlari, farkli baglamlarda doniisiime ugrat-
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sa da Fassbinder, Sirk ve Haynes arasmda bir
kopriidiir.

Haynes, bu baglantiyl, Falcon’m da belirttigi
gibi (2003: 14-15) Cennetten Cok Uzakta'da
Cathy ve Raymond’un, toplum tarafindan
onaylanmayan bakislar1 altinda goriinttilendigi
sahnelerde belirginlestirir. Bu sahnelerin biri,
Frank’in gizlice bir gay bara gitmesine paralel
olarak, Raymond ve Cathy’nin gittikleri resto-
randa diglayict bakislara maruz kaldiklari
sahnedir. Gergekte Frank ve Cathy, i¢lerinde-
ki meraki bastiramamalar1 nedeniyle birbirle-
rine benzerler. Frank, gizil escinselligini fark
etmeye basladiginda, gay barlara girmek yo-
niindeki merakini bastirmaz (8); isminin an-
lam1 gibi, ‘acik sozli’ ve ‘samimi’ davranir.
Egik (dutch) kamera agisiyla elde edilen go-
rintiiler, Frank’in bara girdigi andaki kaygisi-
ni, ¢ekingenligini anlatir. Cathy ise, Ray-
mond’la olan konusmasinda, yalnizca beyazla-
rin oldugu bir sergide (Raymond, kasabada
acilan bir modern resim sergisini gezen tek
siyahtir; Raymond, Cathy ile modern sanat
iizerine konusurken, sergideki diger insanlar
onlar1 bakislartyla diglamislardir) tek olmanin,
ona neler hissettirdigini merak ettigini sorar.
Catyh, bu merakini, ancak Raymond’un ken-
disini gotiirdiigii ve oradaki tek beyazin kendi-
si oldugu restoranda giderebilir. Restoranda
bulunan siyahlar, 1siklar altinda dans eden
Cathy ve Raymond’a, tipki sergide Ray-
mond’a garip garip bakan beyazlar gibi bakar-
lar. Ikisine yonelik bu sert ve tehdit edici ba-
kislar, Fassbinder’in Korku Ruhu Yer Bitirir
filminin baglangicinda, Araplarin gittigi barda
dans eden yaslh temizlik ig¢isi Emmi ile Fashi
is¢i Ali’ye yonelen dislayici bakislar1 animsa-
tir. Emmi ve Ali’nin birlikteligi, topluma agik
kamusal alanlarda onaylanmaz; onlar, ancak
ev gibi Ozel alanlarda diglayici bakislardan
kurtulabilirler. Buna kargin Fassbinder, yine
de, evlerinde de onlarin ‘mahrem’ alanlarmna
girmez, sdzgelimi Opiistiiklerini gostermez; bu
tiir durumlarda goriintii kararir. Derman’m da
belirttigi gibi (1993: 6) Korku Ruhu Yer Biti-
rir’de ¢ift, bir arada gosterilmez, ¢iinkii sal-
dirgan bakislarin (komsular, diikkkdn ve bar
sahipleri) nesneleri olabilecekleri toplumsal
mekan, onlara kapalidir. Melodramlarin temel
izleklerinden biri olan kapatilmislik ve sinir-
lanmighk, karakterlerin kapt ya da pencere
gerceveleri icinde ya da demir parmaklikli

pencereler, merdiven trabzanlar1 arasindan
gosterilmeleri, dar bir mekan olan ev, karanlik
ve los bar gibi gorsel diizenlemelerle anlatilir.
Haynes de Fassbinder’in bu bigemini izleye-
rek, karakterlerini kusatan baskilari goriintir
kilar; Cathy ve Raymond’un higbir zaman
birbirlerine sarildiklar1 goriilmez. Haynes’in
kamerasi, Cathy ilk kez bahgesinde Ray-
mond’u fark ettiginde, siyahlara iligkin ege-
men toplumsal kaygilari, ¢cekingenligi ve on-
yargilar1 yansitir; kamera, Cathy, onun eski
bahgrvanlar1 Ottis’in oglu oldugunu 6grenene
kadar Raymond’a yaklasmaz, uzaktan goriin-
tiller onu. Yine Haynes, tipkt Sirk ve Fassbin-
der gibi karakterlerini uzun ¢ekimlerle goriin-
tiller, yakin ¢ekime pek yer vermez. Falcon’a
gore (2003: 15) boyle yaparak Haynes,
Sirk’iin, karakterlerle kolay empati kurmak
icin yakin ¢ekimi kullanmadaki isteksizligine
sadik kalir; onun yerine montaji tercih eder ve
duygusal baglilik yaratmak icin miizikten
yararlanir. Yukarida da belirtildigi gibi bu tiir
melodramlarda Ozellikle kadin karakter, bir
takim gorsel diizenlemelerle tuzaga diisiiriil-
miis bir bigimde goriintiilenir. Hem 6zel alan
olarak ev ve hem de kamusal alan olarak ka-
saba, kadin karakter lizerindeki baskilar1 ci-
simlendirir. Haynes’in de uyguladigi bu gorsel
bicemler, karakterler {izerindeki baskilari
goriintir kilan bir mesafe (duygusu) yaratir;
karakterler, birbirlerine ‘yakinlagamaz’. Ka-
rakterlerin yalitilmishgr dylesine yogundur ki,
uzun ¢ekimler (long shot), Cathy’nin evini, bir
hapishaneye benzetir; Cathy ve Frank, ¢cogun-
lukla gdlgeler i¢inde goriintiilenirler.

Birbiriyle iliskili i¢ filmde de ortak olan sey-
lerden biri de, yalnizca kadin karakterlerin
degil, erkek karakterlerin de yalmzliktan act
¢ekmeleri ve mutsuz olmalaridir. Her ne kadar
giiclii olsa da, Ron da yalnizdir Sirk’iin filmin-
de. Reimer (1996: 283) Sirk’iin kadin kahra-
manlarina yerlesmis olan duygusal giigsiizliigii,
Fassbinder’in, Ali’ye transfer ettigini belirtir.
Yazara gore Kirby-Carey iliskisinde Kirby;
Emmi-Ali iligkisinde ise Emmi giicliidiir. Hay-
nes, bu konuda Fassbinder’a bagli kalir, ¢linkii
filminde Frank, acik¢a gii¢siizdiir. Cennetten
Cok Uzakta’da Frank, Cennetin Izin Verdigi
Her Sey’de olen kocanin yerini almistir nere-
deyse. Ciinkii o, var ile yok arasmndadir.
Sirk’tin filminde Carey’nin kocasi Olmiistir,
ancak toplumsal baskilar, onu Raymond’la yeni
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bir iligkiye Dbaglamaktan alikoyar. Oysa
Cathy’nin bir kocast vardir, o escinseldir. Boy-
lece Frank, var olmasma kargin, eril giice sahip
degildir. Her ne kadar mutlulugu bulamadiysa
da giiclii olan karakter, Cathy’dir.

Fassbinder, ‘mutlu son’la biten Sirk’tin filmini,
elestirel olarak okuyarak filmini gergeklestirir.
Reimer’e gore (1996: 284) Fassbinder, bunu iki
bi¢imde yapar. lkinde Ali ve Emmi’yi, kat1 bir
toplumsal ¢evre igine yerlestirerek; ikincisinde
ise, Sirk’lin filminin mutlu sonunun otesinde,
asiklarin oykiisiini stirdiirerek. Ali ve Emmi’ye
kars1 cevresindekiler, ¢cok katidir, 6nyargilidir
ve ikiylizliidiir. Bu anlayissiz ¢evrede, onlarm
daimi mutlulugu bulma sanslar1 yoktur. Bu
nedenle de Fassbinder, ask hakkindaki kotiim-
ser diistincesinin altn1 ¢izmek igin, Ali ve
Emmi’nin evlilik sonrasini da gosterir. Evlilik
sonrasi da mutlu degildir, bu kez kiiltiirel fark-
lar ve yas farki, catigmaya neden olmustur.
Boylece Fassbinder, agsk dolayimiyla toplumsal
sorunlar1 daha genis boyutlariyla ele almis olur.

Ug film arasindaki ortak yanlardan biri de, bu
filmlerde korku ya da kayginin belirgin bir
duygu olarak iglenmesidir. Sirk’iin filminde
Carey, yakin ve uzak cevresindeki insanlarin
tepkilerinden cekindigi, korktugu i¢in, baslan-
gicta istemesine karsin Ron’la evlenme kara-
rindan vazgeger. Carey, Ron’a gore cesur dav-
ranamamustir. Fassbinder’in filminde Emmi,
Ali’yle birlikte olduktan sonra korktugunu
soyler. Ali’nin Emmi’ye sdyledigi “Korku ruhu
yer bitirir” climlesi de, Emmi’ye cesaretli olma
cagrisidir (9). Haynes’in filminde ise korkan
karakter, Raymond’dir. Raymond, Carthy’nin
yakin ilgisine, askina yanit vermekten korkar,
kagar, onu reddeder. Boylelikle korku ya da
kaygi, ti¢ filmi birbirine baglayan ortak 6zellik-
lerden biri olarak 6ne ¢ikar.

Laura Mulvey (2003: 40) Cennetten Cok Uzak-
ta’nin, 1950°1i Hollywood melodramlarinin bir
hayrani olarak goriilse bile, bu filmleri bilme-
yen izleyiciler i¢in, bu degerlendirmenin geger-
siz oldugunu belirtir. Yazara gore Haynes,
1950’li yillarm Amerikan banliyosiine olan
bakisi, daha sonraki donemlerdeki kavrayislar-
dan (anlayiglardan) ve ozellikle de 1960’lar
sonrasinda farklilagan wrksal ve cinsel politika-
lardan esinlenmistir. Mulvey (2003: 40), filmin
cinsel farklilik ve irk ayrimciligini ilk bakista
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esit ve birbirine paralelmis gibi 6nermis goriin-
se de, bunu 6nermedigini savunur. Ona gore
filmin escinsellige dair toplumun kaygisina
egilen konusu, 1rk ayrimciligi karsisinda duyu-
lan histeriden daha derin degildir. Oyle ki Mul-
vey, Haynes’in, escinsellik hukuki olarak ya-
saklanmisken, Frank’m yalnizca asigiyla degil,
ayn1 zamanda Cathy ve ¢ocuklariyla da yeni bir
arkadashk bi¢imi kurabilecegini Onerdigini
savunur. Bu nedenle Mulvey, filmde irk ayrim-
ciligmmin daha derinlerde oldugunu belirtmis
olur. Son olarak Mulvey’e gore (2003: 40), bu
filmin gonderme yaptig1 filmleri bilmeyen
izleyiciler i¢in Frank’m oykiisii mutlu sonla
bitmistir, Cathy’nin 6ykiisii ise, goz yaglariyla.
Boylece mutsuz sonuyla Cennetten Cok Uzak-
ta, Sirk’in filminden farklilasmis olur. Hay-
nes’in, Sirk melodramlarina ekledigi sey, bu
noktada toplumsal cinsiyet rollerine iligkin
kayginin ug hali olan escinsellik ve irk ayrimci-
liginin golgesinde yasanan ‘masum’ agktir.

Peki gerek anlatisal, gerekse gorsel acidan
1950’lerin  Hollywood melodramlarina ve
Sirk’{in filmine benzeyen Cennetten Cok Uzak-
ta i¢in ne sOylenebilir? Ya da, filmin daha
onceki filmlerle iliskisi nasil agiklanabilir? Bu
soruyu, filmi, metinleraras1 iliskiler cerceve-
sinde inceleyerek yanitlayabiliriz.

‘CENNET’LER ARASINDA
METINLERARASILIK

Pek ¢ok yazinsal ya da gorsel metnin, kendi-
sinden 6nceki metinlere géondermede bulunma-
s1 olarak tanimlanabilecek metinlerarasi iliski-
ler, Genette’ye gore (akt. Kiran ve Kiran 2000:
277), “bir yapitta, ondan Sncekiler ve sonraki-
ler arasinda kurulan iliskilerin okur tarafindan
algilanmasidir”. Bu tanim, metinlerin, kendile-
rinden Once yazilan metinlerden almtilanarak
olusturuldugu goriisiinii 6ne ¢ikarir. Ancak
Kiran ve Kiran’a gore (2000: 281) metinlera-
rasi iligkiler, sadece gerekli gordigi kiiltiirel
birliktelik ve alintilar yapma zevki iizerinde
kurulmaz. Ozgiinliigii ne olursa olsun, bir met-
nin daha 6nceki metinlerin dokusu igine girme-
si, bazen icerigini bu yazimnsal, kiiltiirel ya da
tarihsel yansimalardan aldigin1 gosterir.

Metinlerarasi iligkiler alinti, aktarma, yansima,
agimlama, gonderme ve Ortiilii anlatim bigimle-
rinde gerceklesir. Cennetten Cok Uzakta fil-
minde de, bu metinleraras: iligkiler goriiliir.
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Film, elestirmenlerin, sinema yazarlarmin soy-
ledigi gibi Sirk’iin melodramlarma gonderme
yapar. Ancak gonderme, Sirk’in filmleriyle
sinirh degildir; Fassbinder’in Korku Ruhu Yer
Bitirir filmini de igerir. YoOnetmen Haynes,
Sirk’tin umutsuz ask Oykiisiine, Fassbinder’in
sinifsal ve irksal ayrimlarini katar, ayrica bun-
lara escinsellik izlegini ekler. Ustelik bu ekle-
meyi, Fassbinder’in Sirk filmlerini, farkli bir
baglamda okumasi tlizerinde yapar. Cennetten
Cok Uzakta’nin igerdigi metinlerarasi iliskileri,
temelde yazin kuramlarinda yapilan metin-
lerarasi iliskiler ayrimlarmna bakarak inceleye-
biliriz.

Oncelikle Rus yazin kuramcist Bakhtin’in
diyalojizm (soylesimcilik) olarak ortaya attigi
metinlerarasilik kavramina, giliniimiizdeki an-
lammi kazandiran yazar Kristeva olmustur.
Kristeva’ya gore metinlerarasilik, “tek bir me-
tin icerisinde olusan ve belli bir metinsel yapi-
nin farkli kesitlerini (ya da diizgiilerini), baska
metinlerden alinan ¢ok sayida kesitin (ya da
diizgiliniin) doniisiimleriymis gibi algilamamiza
olanak saglayan metinsel bir etkilesimdir.”
(akt. Aktulun 2000: 43). Kristeva, pek cok
kuramcr gibi metinlerarasiligt yazmsalligin
temel bir olgiitii olarak goriir, ancak farkl ola-
rak, her metnin metinlerarasi oldugunu sdyler
(Aktulun 2000: 43). Kristeva’nin goriislerini
izledigimizde, yalnizca Cennetten Cok Uzak-
ta’nin degil, ayn1 zamanda bu filmin etkilesim-
de bulundugu Korku Ruhu Yer Bitirir ile Cen-
netin Izin Verdigi Her Sey filmlerinin de metin-
lerarasi oldugu soylenmelidir. Sinema kuram-
cist Staiger da bu goriisii paylasir. Staiger
(2000: 62), tarihsel yanilgmin, tam da gecmis-
teki tiirsel oOriintiilerin saf oldugunu ve onlarin
giderek melezlestigini kabul eden goriis oldu-
gunu belirtir. Staiger’a gore tiirsel Oriintiileri
saf olarak degerlendirmenin en 6nemli nedeni,
tiirii tanimlamaya yonelik ilk ¢abalardan kay-
naklanir. Oysa Hollywood tiirleri de metinlera-
rasidir, ¢linkii bu tiirlerde farkli anlatisal uyla-
simlar i¢ ige gegmistir. Bu ¢ercevede Staiger’in
goriigiinde tiirlerin, yapimcilar ve elestirmenler
tarafindan etiketlenmis oldugu dikkat ¢eker. Bu
goriis benimsendiginde, ¢esitli sozIlii anlatt
gelenekleri, romantik tiyatro, opera ve duygu-
sal roman gibi kaynaklardan beslenen melod-
ram filmlerinin de metinlerarast oldugu kabul
edilir. Gledhill’e gore (1992: 18) romantik siir,
opera librettosu, gazete yazilari, polisiye dergi-

ler, resim, popiiler sarkilar gibi pek ¢ok tiirle
etkilestiginden, melodram metinlerarasi bir
nitelik tasir. Bu yoniiyle Gledhill, melodramin,
tir smirlarmi kiran yaygin bir estetik-kiiltiirel
kategori olarak degerlendirilebilecegini sdyler.
Bir baska deyisle melodram, pek c¢ok tiirde
goriilebilecek bir (melodramatik) tarz (mode)
olarak tanimlanir. Byars da (1991: 11) melod-
ramin, tarz olarak ¢ok sayida tiirii kapsadigini
belirtir. Yine Gledhill’e gore (2000: 240) me-
lodramatik tarz, sadece bir tilirle 6zdeslesmedi-
gi, pek cok tiirle iligkili oldugu icin gecirgen
bir yapiya sahiptir. Yalnizca melodramin degil,
timiiyle tlirlerin, hatta yazinin metinlerarasi
oldugu kuramcilarca dile getirilmistir.

Metinlerarasilii, Kristeva’nin diginda Barthes,
Riffaterre, Jenny ve Genette gibi kuramcilar da
benzer ya da farkli bigimlerde tartismislardir.
Tanimlar, yaklasgimlar degisse de metin-
lerarasiligin, temelde bir anlam yaratma yolu
olarak goriildiigii sylenebilir. Simdi, yapilan
ayrimlara dayanarak, Cennetten Cok Uzakta
filminin, ne tiir metinlerarasi iligkiler i¢inde
olduguna bakabiliriz.

Aktulun (2000: 93), metinlerarasi yontemleri,
temelde iki baslik altinda toplar. Birinci baslik
altinda alinti, génderge, gizli alinti-agirma ve
anigtirma ydntemlerinin yer aldigi ortakbirlik-
telik iliskileri yer alir. Ikinci baslik altinda ise,
yansilama (parodi), alayct doniistiirim ve Gy-
kiinme (pastis) yontemlerinin oldugu tiirev
iligkileri yer alir. Cennetten Cok Uzakta filmi,
bu yontemlerden oncelikle Douglas Sirk’iin
Cennetin Izin Verdigi Her Sey filmine, ‘cennet’
sozcligiiyle gonderme yapar. Ciinkii bu sozciik,
gondergenin taniminda oldugu gibi, bir metin-
den alint1 yapmadan, okuru dogrudan bir metne
gonderir (Aktulun 2000: 101). Heniiz filmin
adidaki ‘cennet’ sozciigiiyle iki film arasinda
kurulan metinlerarasi iligki, filmi anlamlandir-
mada ipuclar1 saglar. Cennetin Izin Verdigi Her
Sey, ismiyle kosullu bir mutlulugu, sevinci
anlatirken, Cennetten Cok Uzakta, erisememe-
yi, mutsuzlugu anlatir, bu nedenle ‘cennet’
sozclgl (gosteren), filmi anlamlandirmada da
yol gostericidir. ‘Cennet’, iki film de, merkezi-
ne koydugu kadin karakterlerin mutlulugunu ya
da mutsuzlugunu ifade eder.

Bununla birlikte Cenneten Cok Uzakta, hem
yapisal hem de izleksel gonderme igerir. Fu-
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ery’nin soyledigi gibi (2000: 49) tiir filmleri,
bir anlamda neredeyse kacinilmaz bigimde
bi¢imin uylasimlarini izleyen filmler olarak,
yapisal metinlerarasilik tipine dayanir, onu
kurar. Buna izin veren sey de, oncelikle filmle-
rin art-zamanl bigimde yapilmasidir. Bu agi-
dan bakildiginda Haynes’in, Sirk’e ve Fassbin-
der’e yapisal gonderme yapmasi olagan gorii-
niir. Haynes’in filmi, izlek ve olaylar diizeyin-
de Sirk’iin ve Fassbinder’in filmlerine gonder-
me yaptig1 i¢in izleksel metinlerarasiligi da
icerir. Fuery’nin yaptig1 ayrumda (2000: 51)
izleksel gonderme, diger filmlerden olaylari
yansilamayi, onlarm ¢esitli 6gelerini, yeni
baglamlar igerisinde konumlandirmay ve olay-
lar1 ya da onun Ogelerini yeniden yaratmayi
kapsar. Yeniden ¢evrimler, bu ¢ercevede deger-
lendirilir.

Fassbinder, ¢ok sevdigi Sirk’iin melodramlarini
yeniden okuyarak, onlar1 farkli bigimlerde
isler. Fassbinder’in tercih ettigi islem, Genet-
te’in  kavramsallastirdigt metinlerarast iliski
bi¢imlerinden biri olan, Oykiisel déniisiimdiir
(transdiégetisation) (10). Anlamsal doniisim-
lerden biri olan 6ykiisel dontisiimde, bir eylem,
bir 6ykii zamanindan baska bir 6ykii zamania
ya da bir yerden baska bir yere aktarilirken
olusan eylemdeki dontigiimleri igerir (Genet-
te’den akt. Aktulun 2000: 147). Genette Oykii-
sel doniisiimiin, eloykiisel ve bendykiisel olmak
tizere iki tiirli oldugunu belirtir:

Eloykiisel doniisim (transposition-
hétérodiégetique), bir metinin eylemi
ile, onun alt-metninin eylemi arasm-
daki izleksel benzesim ya da ayrigim-
dir. Benoykiisel dontisim (transpo-
sition-homodiégetique) ise, biitlinliyle
daha dnce yazilmis bir yapita, yazarin
kendi izleksel anlamimmi vermesidir
(Genette’den akt. Aktulun 2000: 147).

Bu agidan bakildiginda Fasbinder’in Korku
Ruhu Yer Bitirir filminin, Cennetin Izin Verdigi
Her Sey filminin bendykiisel bir dontigimi
oldugu sdylenebilir. Fassbinder, Sirk’{in filmini
daha ‘mesafeli’ bigimde doniistiiriir ve filme,
kendi izleksel anlamini katar. Aykir1 bir ¢ift
arasindaki tutkulu bir ask anlatisin1 (Cennetin
Izin Verdigi Her Sey), farkh wklarda ve yaslar-
da olan bir ¢ift arasindaki sevgiye doniigtiiriir.
Fassbinder’in bu anlamsal doniisiimde uygula-
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dig1 yontem, hem orgiisel, hem de degersel
doniistimdiir. Genette’nin belirttigine gore (akt.
Aktulun 2000: 148) orgiisel doniisiim (trans-
motivation), bir Orgenin, baska bir oOrgenin
yerine konmasidir. Genette’nin, bu ayrimi
aciklamak i¢in ‘tutkusal bir 6rge yerine, siyasal
bir orgeyi koymak’ bi¢ciminde verdigi ornek,
tam da Fassbinder’in filmde yaptig1 anlamsal
doniisiimiin niteligini agiklar. Korku Ruhu Yer
Bitirir filminin karakterleri, tam anlamiyla
icinde yasadiklar1 toplumun ‘Otekileri’dir.
Emmi, kocasi 6lmiis, yalniz yasayan bir temiz-
lik iggisidir; Ali ise, Fash bir gogmen ig¢i. Her
ikisi de, Alman toplumundan diglanmanin
acismni giddetli bicimde yasar. Sirk’{in filminde
asiklar iizerinde goriilen toplumsal baski,
Fassbinder’de daha keskindir ve siyasal bir
netlik kazanmugtir. Cennetten Cok Uzakta’da
gondermelerin hem bi¢imsel hem de izleksel
olarak agik olmasi, filmin, 6z-diisiiniimsel
(self-reflexivity) bir tarzda oldugunu gosterir.
Bu belirleme de, Fassbinder’in ve Haynes’in
filmlerinin, Cennetin Izin Verdigi Her Sey’in,
meta-melodramlari olabileceklerine isaret eder.

Sklar da (2003: 38), Cennetten Cok Uzakta’nin
melodram tiiriiniin bir meta-elestirisi oldugunu
sOyler. Ona gore bu film, 1950’lerin annelik
melodramlarina kadin ‘aglatilaria’ (weepies)
yoneliktir ve yirmi birinci yilizyillin yeni kavra-
yislart 1g181inda ‘50’lerin melodramatik anlatisi-
n1 yeniden anlatir. Sklar’in bu goriisii, Genet-
te’nin yaptig1 smiflamada, filmi yorumsal iist-
metin kategorisine yerlestirmek gerektigini
diistindiiriir. Genette’ye gore yorumsal {ist-
metinsellik  (metatextualité) (akt. Aktulun
2000: 88), bir metnin soz ettigi bir bagka met-
ne, zorunlu olarak, almti yapmadan, hatta adini
anmadan baglayan bir yorum iligkisidir. Burada
s0z konusu olan sey, Ust-metni, ana-metne
baglayan bir iliskinin varligidir. Ancak tanim-
dan da goriilecegi gibi, Cennetten Cok Uzakta
filminin, yorumsal iist-metin oldugunu soyle-
mek zordur. Ciinkii filmde hem alinti, hem de
filmi ana-metinlerden biri olan Cennetin Izin
Verdigi Her Sey’e gonderen isim baglantisi sdz
konusudur. Cennetten Cok Uzakta’da metin-
lerarasi iligkilerin, anlamsal doniisiimiin yan1
sira, bicemsel doniisiimiin bir tiiri olan genisg-
letme (yayma, expansion) bigiminde goriildi-
gilinii s0ylemek daha dogru goriinmektedir.
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Temelde, ancak ‘kotii’ bir bigemde yazilmisg bir
metnin bigemini, ¢esitli dilbilgisel iglemlerle
yeniden diizenlemek olarak tanimlanan bigem
doniistimii (Aktulun 2000: 144), ayni1 metnin
yazar1 tarafindan yapildig gibi, farkli bir yazar
tarafindan da yapilabilir. Bigem doniisiimi
tirlerinden biri olan genisletme (/’augmen-
tation), yazarm kendi yapitini genisletmesi, ona
boliimler eklemesi ya da bagka yazarlarin me-
tinlerini genisletmesi olarak tanimlanabilir.
Izleksel genisleme ve bigemsel yayilma tek
baslarina degil, ¢ogu kez birlikte bulundukla-
rindan Genette (akt. Aktulun 2000: 146) bu tiir
genigletmeyi, amplification olarak adlandirir.
Haynes’in yaptigi sey, tam da budur; O,
50’lerin melodramlarmi bigemsel ve izleksel
acidan genisletir. Cennetten Cok Uzakta filmiy-
le Haynes, 1950’lerin Hollywood melodramla-
rin1 ¢evreleyen toplumsal ve tarihsel atmosferi
islerken, 1950’lerin melodramlarinda ortiik
olani ya da anlatilmayani1 Oykiilestirmeye ¢ali-
sarak onu genisletir. Mulvey (2003: 41) bu
durumu, Haynes’in “varsayalim ..., dyle olsay-
d1” (what if...) bigimindeki Oykiilere baktigini
sOyleyerek agiklar. Peki Haynes bu filminde
nasil farklt bir 6ykii kurar?

Haynes Cennetten Cok Uzakta’da, daha onceki
melodramlarin desmedigi, ama ortiilii bicimde
tizerinden gectigi ayn1 cinsten iki insanin askry-
la, yani escinsellikle, farkli irklardan iki insanin
askmi  oykiilestirir. Ozgiiven’in  Haynes’in
yaptigini ‘giliclendirilmis formiil” olarak kav-
ramsallagtiran yaklasimi da genisletme diisiin-
cesini  dogrular. Haynes’in genel olarak
1950’lerin Hollywood melodramlarma, daha
ozel olarak ise Sirk’e ne kattigmi Ozgiiven,
sOyle belirtir:

Todd Haynes, kesinlikle parodi amag-
lamadigini soyliiyor. Peki parodi, pas-
tis amacglanmiyorsa, postmodernite
yerine eski moda 'samimiyet' denili-
yorsa, 2003'te bir Sirk'e ne katmali ki
film etkisini gostersin? Haynes'in bul-
dugu ¢oziim 'giiclendirilmis yeni for-
miil'; hem Sirk filmlerinin soéyleye-
mediklerini sdylemek, hem de iislubu
iyice ballandirmak. Julianne Moore'un
kocasi escinsel ¢ikmakla kalmryor, ar-
t1 kahramanimiz duygu girdaplar1 ara-
sinda bahg¢ivanina asik oluyor, arti
bahgivan zenci. (Birincisi, Fassbin-

der'in Sirk okumalarina géndermeyse,
zenci bahgivan iki Sirk alintisinin {is-
tiiste yapistirilmasi) (11).

Cennetten Cok Uzakta, boylelikle 1950’lerin
melodramlarinda sdylenmeyeni sdyler, ama
sOylenmeyen sey, ¢cogunlukla bu filmlerde ima
edilmistir. Ornegin Robert Sklar (2003: 39),
Mark Rappaport’un Hudson’s Home Movies
(1992) adli derlemesinde, Rock Hudson’in,
oynadig1 filmlerinde, sonradan aciga c¢ikan
cinsel kimliginin (escinselliginin) ima edildi-
gini yazdigini aktarir. Yonetmenin yaptigi sey,
escinsellikle ilgili imalar1, farkli karakterler
iizerinden agikc¢a sdylemektir. Bu nedenle o,
1950’lerin melodramlarini, yalnizca kadinlhigi
degil, erkekligi de sorunsallagtirarak genisle-
tir. Haynes’in filmi, yukarida belirttigimiz gibi
Schatz’mm melodram tanimina uyar. Catisma,
mesleki basari, evlilik ve aileyle ilgilidir, ama
¢Ozlim, aile birliginin yeniden kurulmasiyla
saglanmaz. Ne bozulan aile birligi korunur, ne
de Cathy, asig1 Raymond’a ulasabilir. Melod-
ram karakterlerinin temel amacini olusturan
romantik ask (Bordwell ve ark. 1985: 16),
filmde gerceklesmez. Hollywood melodramla-
rinda anlati, erkegin ya da kadinin agkimi ka-
zanmak ekseninde yapilanir. Ancak Haynes’in
filmi, tiir filmlerinin uylasimlarini bilen izle-
yicilerin ‘romantik birlesme’ beklentisini bosa
¢ikarir; beklenen karsi-cinsel birliktelik, bir
tirlii gergeklesmez. Bu nedenle izleyici, hos-
nutsuz olur. Anlatinin merkezindeki Cathy,
her durumda kaybetmistir. Frank’in {izerindeki
cinsiyet ayrimciligi, onu bir siire bastirsa da,
sonunda o, yeni agigiyla birlikte yasamayi
tercih eder. Melodramatik izlek, bdylelikle
genigletilmis olur. Ancak ik ayrimciligi ¢o-
zimsiliz kalarak, Cathy agisindan anlatiyr
‘mutsuz son’la noktalar.

Haynes, melodramatik izlegi genisletmeyi,
son derece yetkin bir gorsel ve igitsel diizen-
leme iginde gergeklestirir. Oyle ki Haynes,
kendisiyle yapilan bir soyleside (2003: 15)
filmin en giizel yanlarindan birinin, Sirk’iin
filmlerinin dili oldugunu ve bu dilin 6grenil-
mesi oldugunu belirtir. Yoénetmen, filmi ya-
parken, kameranin nasil konumlandirilacagin-
dan, 1siklandirmaya kadar, Sirk’iin filmlerinin
mantigint 6grenmeyi amagladigint da soézleri-
ne ekler.
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‘Gliglendirilmig formiil’, filmin miiziginde de
belirgin bigimde 6ne ¢ikar. Filmin miizikleri,
1950’lilerdeki melodramlar1 ve miizikalleriyle
iinli yonetmeni Vincent Minelli ile de calis-
mis olan Elmer Bernstein’e aittir. Haynes’in,
Nick James’la yaptig1 soyleside de belirttigi
gibi (2003: 15) Elmer’mn ‘asir1’ (excess), zen-
gin ve giiclii miizigi ve filmin gorsel dili, ka-
rakterlerin psikolojik ifade eksikligini anlat-
maktadir. Bu vurgu, filmi tekrar melodramin
kodlarina baglar. Ciinkii melodramlarda ifade
edilemeyen sey, kendisini ‘asirilik’ koduyla
ifade edilir hale getirir. Nowell-Smith (1985:
193), melodramlarin temel 6zelliginin asirili-
ga, abartiya (excess) yer vermeleri oldugunu
belirtir, miizigi ve mizanseni de bu baglamda
degerlendirir. Elsaesser’e gore melodramlarda
miizik (1985: 173) acima, diis, siiphe, mutsuz-
luk gibi belli duygu durumlarini goéstermesi
nedeniyle hem iglevseldir, hem de icerigi ifade
edebildigi icin izlekseldir. Melodramin jestsel,
gorsel ve miiziksel agiriliklara bagvurmasi,
Brooks’un ‘suskunlugun metni’ (fext of mute-
ness) dedigi anlamlar1 olusturur. Melodramin
bagvurdugu bu araglar, dilin anlatamadig:
seyleri anlatirlar (akt. Gledhill 1992: 30).

Dilin anlatamadigni, miizigin yani sira, renk-
ler ve mizansen de anlatir. Hollywood melod-
raminin bigimsel araglarindan biri olan mizan-
sen, Mulvey’e gore (1989: 79), anlatidaki
karsitliklar yiizeye getirmesi, onlar1 estetik bir
bigimde yeniden {iiretmesiyle ideolojik bir
isleve sahiptir. Ayrica Hollywood melodrami,
bu nedenle izleyicide bir uzlagsmadan ¢ok
kargitliklar1  uyandirir.  Bir  goriise  gore
Brecht’in  yabancilagtirma/mesafe  koyma
yontemini kullanarak Sirk, Ophuls gibi yo-
netmenler, mizanseni abartirlar ve bu yolla
izleyicide, izledigi filmle arasina bir mesafe
koymasini1 saglarlar. Sklar’in da belirttigi
iizere (2003: 38) Haynes, Sirk’i izleyen
Fassbinder gibi, dekor, ¢er¢eveleme, dilin
anlatamadigi duygular1 iletmek icin, dogal
olmayan canli-parlak renkleri kullanir. Sarar-
mis sonbahar yapraklari, solan bir agki anlatir.
Filmin gorsel ve isitsel diizenlemeleri, Elsaes-
ser’in melodram tanimini akla getirir. Elsaes-
ser’e gore (1985: 172-175) melodram, ‘disa-
vurumcu’ bir kod olarak disiiniildiigiinde,
uzamsal ve miiziksel kategorilerin dinamik bir
kullanimiyla simgelenen dramatik mizansenin
belli bir bigimi olarak tanimlanabilir. Elsaes-
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ser’in tartistigl gibi melodramda ifade edile-
meyen ig¢sel ¢atisma, bag karakterin varligryla
temsil edilir ve bu ifade edilemeyen duygular,
mizansene yansitilir (Mulvey 1994: 121).
Dekor ya da mizansen, Elsaesser’in vurgula-
digina gore (1987: 178), igsel duygular, kiril-
ganligl, eziyeti digsallastiran simgelerdir.
Ray’in, Sirk’iin ya da Minelli’nin melodram-
larinda, karakterlerin fetisist diisklinliiklerini
yansitmak i¢in dekor ve setin kullanilmasi
gibi, Haynes de dekora, daha genel olarak
mekanlara anlatimci bir islev yiikler.

Metinlerarasi iligkilerin tiimii goéz oniinde bu-
lunduruldugunda Cennetten Cok Uzakta’nin,
palimsest ve yeniden-yazmak olarak tanimla-
nan bir metinlerarast imgelem yarattig1 soyle-
nebilir. Genette (Aktulun 2000: 215-216),
palimpsesti, eski bir yapinim, yeni bir yapiya,
yeni bir islevle katilmasi olan, metinlerarasi
iligkilerin kafada yarattig1 diislinceyi belirtmek
icin kullanir. Palimpsest (12), tizerindeki ilk
metin kazinarak, yerine yeni bir metin yazilmig
bir yaprak ya da ayni yaprak iizerinde, bir me-
tinin baska bir metne eklendigi, st iiste geldi-
§i, ancak, eski metni tiimilyle gizlemeyen, eski
metnin goriilebildigi bir imgedir (Genette’den
akt. Aktulun 2000: 216). Cennetten Cok Uzak-
ta’y1, genel olarak 1950’lerin Hollywood me-
lodramlarina, daha O6zel olarak ise, Cennetin
Izin Verdigi Her Sey ile Korku Ruhu Yer Bitirir
filmlerine eklenen, onlar {izerinde yiikselen bir
palimpsest olarak gérmek miimkiindiir. Ayni
zamanda film, bir yeniden-yazimdir. Onceki
bir metnin, onu taklit eden, doniistiiren, agik ya
da kapali bir bicimde ona gdonderen bir baska
metinde yinelenmesi olan yeniden-yazma (la
réécriture), bir yazarin kendi metinlerinden
birini yeniden-yazmasi, yazilan bu metnin yeni
versiyonu olarak da tanimlanir (Aktulun 2000:
236). Haynes ise, Cennetten Cok Uzakta'da,
Sirk’iin yaptig1 Cennetin Izin Verdigi Her Sey
ile Fassbinder’in Korku Ruhu Yer Bitirir film-
lerini yeniden-yazar. Bu filmleri yeniden yaz-
ma siireci, Cennetten Cok Uzakta’nin nostalji
filmleri ile ‘yeni samimiyet’ filmleri agismdan
tartisilmay1 da gerektirir.

NOSTALJI Mi, ‘YENi SAMIMIYET’ Mi?
Fredric Jameson, ilk halini 1984 yilinda sundu-

gu “Postmodernizm ya da Geg¢ Kapitalizmin
Kiiltiirel Mantig1” adli ¢aligmasinda postmo-
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dernizmi agiklarken, onun temel &zelliklerin-
den biri olarak da pastis (pastiche) kavramini
ele alir. Jameson (1994: 76), bireysel 6znenin
kaybolusunun ve bunun formel sonucu olarak,
kisisel tislubun giderek daha zor bulunur olma-
sinin, pastis diye adlandirilan ve neredeyse
evrensel bir uygulamayr dogurdugunu sdyler.
Pastigin kendine has bir maskenin taklidi, olii
bir maske, olii bir dilde konusma oldugunu
belirten Jameson (1994: 77, 78), onu, bos bir
parodi, gozleri kor bir heykel olarak tanimlar.
“Ciinkii pastiste, parodinin gizli amaglar1 yok-
tur, alayci giidiileri koparilmistir. Barthes’in
deyisi ile artik siginilabilecek yegane alan,
‘gecmis’tir; Olii Usluplara dykiinmedir.” (Jame-
son 1994: 78). Bu yoniiyle pastis, tarihin tozlu
sayfalarint karigtirirken, karsilastigi bigemleri
taklit eden bir tarz olarak kavramsallasir ve
Jameson’un yaklasiminda nostalji filmleriyle
birlikte ele almir (13). Jameson, nostalji filmi-
ni, postmodernizmin sinemadaki karsilig1 ola-
rak kavramsallastirir ve bu ¢ergevede U¢ kate-
gori olusturur ve bu kategoriye uygun filmleri
sOyle siralar:

1. Gegmis hakkinda olan ve gegmiste gegen
(kurulan) filmler (Chinatown, American Graf-

fiti),

2. Gegmisten ‘yeniden tiiretilmis’ filmler (Star
Wars, Riders of The Lost Ark),

3. Giinlimiizde (simdide) gecen, ama gegmisi
cagiran filmler (Body Heat) (Jameson’dan akt.
Biiyiikdiivenci ve Oztiirk 1997: 24).

Jameson’a gore (1994: 79) nostalji filmleri,
pastis konusunu biitiiniiyle yeniden insa eder ve
kayip bir gecmisi arar. Yazar, bu tiirii George
Lucas’in American Graffiti (1973) filmiyle
aciklar. Jameson’a gore (1994: 79, 80) bu film,
onu izleyen pek ¢ok filmin de denedigi gibi,
Eisenhower cagmin artik biiyiileyici bir sey
haline gelmis olan kayip gergekligini yeniden
ele gecirmeyi hedeflemisti; “insana, en azindan
Amerikalilar i¢in, arzunun ayricalikli kayip
nesnesi hala 1950’lermis gibi geliyor” (Jame-
son 1994: 79, 80). iki binli yillarda ¢ekilmis ve
konusunun 1950’lerde geciyor olmasi nedeniy-
le, tstelik, daha onceki filmlerin yeniden ¢ev-
rimi olmasi nedeniyle Cennetten Cok Uzakta,
Jameson’un iddiasinda ne kadar hakli oldugunu
gosterir. Cennetten Cok Uzakta, Jameson’un
yaklagimindan bakildiginda, ‘gecmis hakkinda

olan ve gecmiste gegen filmler’ kategorisine
girer. Filmin baglangicinda yer alan asagi ve
sola dogru siizillen kameranin gosterdigi sa-
rarmis yaprakli agag goriintiileri, ve kirilganligi
imleyen hiiziinlii miizigi ve tanitma yazilari,
izleyiciyi  simdiki  zamandan  gegmise,
1950’lerin melodramlarma gdtiiriir. Ozellikle
filmin 6zgiin ad1 olan Far From Heaven yazi-
sinin  karakteri, Hollywood melodramlarinda
kullanilan yazi1 karakterinin aynidir. Film ismi-
nin perdede belirmesiyle birlikte miizik de
yiikselir ve caddedeki otomobillerin modelleri
goriiliir goriilmez, artik filmin gectigi zaman
kesinlenir. Bunlara ek olarak sar1, kirmizi yap-
raklar, renkli otomobiller ve Cathy’nin yesil
mantosu ve turuncu eldivenleri, parlak renkli
melodramlara yapilan gondermeleri pekistirir.
Filmin oyuncular1 da 1950’lerin film yildizlari-
na benzer. Cathy, egitimli, ‘kiiltiirlii’, sorumlu-
luk sahibi orta-smif ev kadini ve tipik bir anne-
dir. Filmin gectigi yerin, giiniimiizle ilgili ol-
madig1 oldukg¢a belirgindir. Cok katli binalar
yerine, merkezinde istasyon binasimnin yer aldi-
g1, genis caddeli kasaba, bahgeli genis evler,
gecmis zamana sabitler izleyiciyi. Biitiin bu
ozellikleriyle Cennetten Cok Uzakta, bir iist-
metinsellik (architextualité) 1iliskisi igindir.
Aktulun’a gore ist-metinsellik (2000: 86),
metnin, genel bir ulama, sessiz, kapali ya da
kisa ve 0Ozli olarak baglanmasidir. Rifat’in
belirttigine gore ist-metinsellik ya da on-
metinsellik (1998: 133), bir metnin tiirsel statii-
stinii (roman, siir, vb.) belirler ve okurun ‘bek-
lenti ufku’nu yonlendirir. Filmin tanitma yazi-
lariyla birlikte baglangi¢ goriintiileri, miizigi ve
Cennetin Izin Verdigi Her Sey’in oyuncusu
Jane Wyman’1 anistiran saten esarbi icinde
uzaklara bakan Julian Moore’un oldugu afisi,
bu gergevede, izleyicinin, filme iligkin ‘beklen-
ti ufku’nu, 1950’lerin Hollywood melodramla-
rina baglayan bir list-metinsellik iliskisi igerir-
ler.

Cennetten Cok Uzakta’nm ist-metinselligi ve
Jameson’un nostalji filmiyle ilgili agiklamalari,
gercekte film tiirlerinde meydana gelen donii-
simii farkli bir adla kavramsallastiran Col-
lins’in yaklagimina benzer. Collins’e gore
(1993: 244, 245) tiirsel degisim, televizyon,
sinemaskop (cinemascope), teknikolor (14) ve
sterio ses (15) gibi teknik degisimlerin yani
sira, hizla gelisen bir sinematografik kiiltiirel
okur-yazarligm sonucuydu. Ayrica televizyo-
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nun yayginlagmasi da, izleyici profilini degis-
tirmis, sinemaya giden kitlenin dogasinda bir
degisime neden olmustu. Gegmisin tiir filmle-
rini ayakta tutan aileler, simdi evlerine kapanip
televizyon izlerken, daha geng bir izleyici kit-
lesi sinemaya gitmeye baslamisti. Kuskusuz bu
kitlenin 6nem verdigi filmler de farkli olmustu.
Karsi-kiiltirel bir hareketle (1968’li yillar)
beslenen yeni geng izleyiciler, farkl: tiir eglen-
ce isteklerini, farkli ve yeni yOnetmenlerin
filmlerinde buluyorlardi.

Collins’e gore teknolojik, toplumsal ve de-
mografik degisimler, ‘80°’li ve ‘90’l1 yillarda
‘eklektik melez’ filmler ve ‘yeni samimiyet’
(‘new sincerity’) filmleri olmak iizere, yeni
tirlerin dogusuna neden olmustur. Collins’in
tanimlamasina gore ‘yeni samimiyet’ filmleri
(1993: 257), her ¢esit ironi ya da eklektizmden
kagan bir samimiyet arar; neredeyse unutul-
mus, ‘kayip bir safligin’ pesindedir. Yeni sa-
mimiyet tirii filmin ayirt edici 6zelliklerini
Collins soyle siralar:

Yozlagsmig medya kiiltiiriinden uzakta,
folk kiltirtiniin heniiz kirletilmemis
temel saflig1 olarak tanimlanan kayip
bir 6zgiinliige dogru zamanda geriye
doniis ve basarili narsistik goésterim
yeri olarak bas karakterlerin sihirli
aynasi; yalnizca metinlerarasiligin de-
gil, asil metinselligin (ur-text) on
planda olusu; 6zgilinliigiin garanticisi
olarak, yari-kutsal islevi iistlenmis ilk-
sel (originary) metin; catigmalari
¢ozmenin tek yolu olarak ironiden ¢ok
‘inang’1 fetislestirme; ¢Oziimsiiz ¢a-
tismalarin bagarili bigimde ¢oziilebile-
cegi tek yer olarak yeni bir tiirsel im-
gesele  (imaginary) giris (Collins
1993: 259).

“Yeni samimiyet’ filmleri, bu yoniiyle simdinin
sorunlarinin, asla olmamis ve olamayacak bir
geemiste sembolik olarak ¢ozilldigi ‘bir hig
ilkede’ geger. Cennetten Cok Uzakta, Col-
lins’in bu ayriminda ‘yeni samimiyet’ filmleri-
ne benzer Ozellikler gosterir. Ciinkil tiirlerin
‘saf” olarak adlandirildigi 1950’lerin orta-smif
yasamina doner; 1950’lerin melodramlartyla
metinleraras iligki i¢inde olsa da, onlar1 yeni-
den-yazdig1 Cennetin Izin Verdigi Her Sey ve
Korku Ruhu Yer Bitirir ile asil-metinsellik
icindedir; 6zgiinliiglini stirekli ilksel metni dne
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alarak kanitlamaya c¢aligir. Film, romantik
askin oniindeki cinsiyet engelini agsa da, ik
engellerini ¢oziimsiiz biraktigt igin, ‘yeni-
samimiyet’ tiirlinden ayrilir goriiniir. Ancak
catigmalarin ¢oziilmesinde inanci 6ne ¢ikarir.
Soézgelimi Raymond, bir giin siyahlarin ve
beyazlarin bir arada yasayabileceklerine iligkin
inancim1  hi¢ kaybetmez. Haynes, romantik
askin ve mutlu aile birlikteliginin 6niindeki
engellerden, cinsiyetle ilgili olanini, melodram-
larin yildizinin parladigi donemine donerek
¢ozer; rkla ilgili sorunlar1 ¢6ziimstiiz biraksa da
ve filmi ‘mutsuz son’la bitirse de, giiniin birin-
de bu sorunlarin ¢oziimlenecegine inan¢ du-
yar. Bu yoniiyle film, bir ‘yeni samimiyet’
filmiyle ortak bir niteligi paylasir.

Collins’in kavrayisinda gecmiste kalmis, unu-
tulmus giivenilirlik, saflik gibi degerler, giinii-
miiziin sorunlaridir ve bu sorunlar, imgesel,
biitiiniiyle kurmaca bir tarih-6ncesinde ¢oziiliir.
Ancak, gergekte iki film tiri de, giiniimiiziin
karmasasina bir tepki olarak degerlendirilebilir,
Collins de bunu vurgulayarak (1993: 262),
1980°lerin ve 1990’larmn popiiler anlatilarinin,
birlesik bir kitlesel bilingaltinin eksikligini
yansitmaktan ¢ok, derin bir karigikligl/ karar-
sizhig1 (ambivalance) yansittigimi soyler. Yazar
bu nedenle bu filmlerin, eski ve yeniyi birlikte
sunan ve farkli ideolojik giindemlere gore ye-
niden eklemlenmeye/ ifadelendirilmeye (re-
articulation) konu olan popiiler mitolojileriyle
iligki olarak, meta-mitolojik bir boyut igerdigi-
ni soyler. Collins’in yaklasimi, gergekte tiirle-
rin ve tilirsel kodlarin déngiiselligine (recycla-
bility) isaret eder ve tiirlerin farkli kodlarinin,
farkli baglamlarda yeniden dolasima sokuldu-
gunu vurgular. Ancak kendi deyisiyle onun asil
sorusu (Collins 1993: 247, 248), klasik ya da
eski filmlerin tekrar geri dondiiklerinde nasil
bir islev gordiikleridir. Yazarin bu soruya ver-
digi yanit, 1980°lerin ve 1990’larin filmlerinin,
kendi tiirsel dongiiselliklerinin kosullariyla
ilgili olarak ‘hiper-bilingli’ (hyperconscious)
olduklaridir. ‘Hiper-bilinglilik’, tipki Cennetten
Cok Uzakta gibi, yalnizca anlatisal formiiller
hakkinda degil, ayn1 zamanda simdide kendi
dongiiselligini ve alimlama kosullart hakkinda
da bir farkindalig1 igerir.

Mulvey’e gore (2003: 41) Cennetten Cok
Uzakta’min baglangici, dogrudan alintt bigi-
mindedir, ancak, yalnizca Sirk’iin filminden
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degil, o yillarin baska bir melodram yonetmeni
Max Ophuls’iin Fedakdar Anne (Reckless Mo-
ment) (16) filminden de alint1 yapar. Mulvey
(2003: 41) filmin basinda ve sonunda Fedakar
Anne filminden alinti oldugunu belirtir. Ozel-
likle sonda bu alintilar ¢ok belirgindir; Cathy
yataginda oturmus aglar, tipki Fedakar An-
ne’deki Lucia Harper’m agladigi gibi. Hay-
nes’in Hollywood melodramlarma olan hayran-
liginin iyice belirginlestigi bu alintilar {izerine
Mulvey, filmdeki bu ‘anlatilararasi (internar-
rative) dokunakli ve esprili gondermelerin,
simdi artik sinemanin tarih, yonetmenin de
sinema tarihgisi olabilecegini 6nerdigini’ soy-
ler. Bu saptamaya, boyle bir onerinin, izleyici
de iyi bir film elestirmeni olmaya ittigini ekle-
yebiliriz. Ustelik metinlerarasiligin, okura,
metinlerarasiligi okumasi icin biiyiik bir rol ve
sorumluluk vermesi de, bu saptamay1 dogrular.

SONUC: KENDi GECMISINE
‘TUTKULU’ BiR TUR

Tir filmi tartigmalarinda kuramecilar, tirlerin
degiserek, cesitlenerek varliklarini siirdiirdiik-
lerini soylerler. Melodram da bu tiirlerden biri
olarak, basli basina bir tiir olarak, her ne kadar
Hollywood’da 1950’lerden sonra, degisime,
doniisime ugramissa da, bir anlatim bigimi
olarak yonetmenler tarafindan kullanilmaya
devam etmistir. Cennetten Cok Uzakta filmi
ise, kendine oOzgili bicemleriyle melodramin
tiirsel kodlarmin olusumunda ve doniisiimiinde
rol oynamis iki biiyiik yonetmenin, Sirk’lin ve
Fassbinder’in filmlerinin yeniden islenmis, bu
tirsel evrime eklenmis son halkalardan biri
olarak goriilebilir.

Flinn (1994: 106), melodramin, déngiisel 6ykii-
leri, incelikli yeniden sahnelemeleri, arzular1 ve
kagirilmis firsatlariyla, kendi ge¢misine ‘muh-
tesem bir tutkuyla’ (magnificient obsession)
bagli oldugunu soyler. Burada incelemeye
calistigimiz melodram filmlerinin de, kendi
geemislerine biiylik bir tutkuyla bagli oldugu
goriiliir. Cennetten Cok Uzakta, tutkusunu hem
1950’lerin filmlerine ve Fass-binder’in filmine
gondererek, hem de Sirk’tin filmini yeniden
yazarak gosterir. Film, kodlarmi genisletse de
geemisini unutmaz; onu daima animsar, izleyi-
ciye de animsatir. Bakhtin (2001: 216), tiiriin,
edebiyatin gelisiminin her asamasinda ve belli
bir tiire ait her tekil yapitta yeniden dogdugunu,

yenilendigini sOyler. Yazara gore bu, tiiriin
yasamidir. “Bu nedenle, bir tiirde dogan arkaik
ogeler bile, olii degil, edebiyen canlidir; yani,
arkaik ogeler kendilerini yenileme yetenegine
sahiptir. Bir tiir simdide yagar, ama ge¢migini
baslangicint daima hatirlar.” (Bakhtin 2001:
216). Bakhtin’in edebiyat tiirleri i¢in soyledigi
bu sozler, melodram filmleri i¢in de gegerlidir.
Her ne kadar melodram, diger tiirler gibi belli
bir dénemde uylagimlarini olusturduysa, onun
uylasimlari, cesitlenerek, genisleyerek, yenile-
nerek, yeni filmlerde yagsami siirdiirmektedir.
Cennetten Cok Uzakta ise, gegmisini unutma-
dan, melodramin tiirsel kodlarin1 hem yeniden
isler, hem de onlan giiclendirmeye c¢aligir. Bu
stiregte film, ayni zamanda melodramin metin-
lerarasi yolculugu olarak kavramsallasir.

NOTLAR

(1) Farkli sinema kaynaklarinda bu filmin is-
minin, farkli bigimlerde Tirkgelestirildigi go-
riilmektedir. Ornegin ayn1 film, Nowell-
Smith’in editorliiglini yaptigt Diinya Sinema
Tarihi’'nde (2003: 519) Cennetin Izin Verdigi
Her Sey; Monaco’nun Bir Film Nasil Okunur
kitabinda (2002: 293) Asktan Kacilmaz ve
Dorsay’m 100 Yilin Yénetmeni kitabinda
(1997: 202) ise, Her Sey Senin Igin bigiminde
gevrilmistir. Bu galismada ise, konu edilen iki
film arasindaki baglantiy1 daha agik bigimde
gorme firsat1 verdigi i¢in, Cennetin izin Verdigi
Her Sey karsilig1 kullanilmistir.

(2) Mode sozciigiiniin karsiligr olarak kullandi-
gim tarz yerine bazi yazarlar, ‘kiplik’ ya da
‘kipsellik’ demeyi tercih ediyorlar.

(3) Chicago Sun Times’da yer alan bu bilgiler,
yazarin yazilarinin bulundugu, su internet adre-
sinden almmustir: www.suntimes.com/ebert
/ebert_reviews/2002/11/111502.html. Bundan
sonra, kitap ya da makale niteliginde olmayan
kaynaklar i¢in, yazarlarm yazilarinin yer aldigi
internet adresleri, tarihleriyle birlikte dipnot-
larda belirtilmistir.

(4) www.borealizm.com/pdf/ghost world.pdf.
10 Haziran 2004.

(5) ‘Heteroseksiiel” sozciigiiniin karsiligi ola-
rak, ‘karsi-cinsel’ s6zctigii kullanilmistir.

(6) Benzer bir saptama Tiirk melodramlart igin
de yapilabilir. Yerli melodramlarda da ¢ok
o6nemli bir kod olan evlilik ve evlilik beklentisi,
kadinlar icin mutlulugun temelidir. Ancak
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evlilik, pek ¢ok acilara katlanmay, fedakarlikta
bulunmay, ¢ile gekmeyi, sabretmeyi gerektiren
bir siirecin sonunda &diil olarak sunuldugun-
dan, yerli melodramlarin ‘kadin olug/ kadin
olmay1 6grenme’ Oykiileri anlattig1 goriiliir. Bu
nedenle melodramlar toplumsal cinsiyet olu-
sumunu temel sorun olarak ele alirlar (Akbulut
2003: 300).

(7) Schatz (1981), inceledigi Hollywood me-
lodramlarinda, ele aldiklari izleklere gore belir-
li gesitlemeler oldugunu belirtir. Dul asik izlegi
de bu izleklerden biridir.

(8) Melodram, ‘bastirilanin geri doniisii’ olarak
da degerlendirilebilir. Bu olguyu Brooks (1985:
52), melodramin nefes kesici temel karakteris-
tiginin, ‘her seyi ifade etme arzusu’ oldugunu
sOyleyerek vurgular. Melodramlarda higbir sey
karanlikta kalmaz, bastirilan seyler, dogrudan
ya da dolayli yollarla ifade edilir.

(9) Derman (1993: 6), kaygi ve korkunun,
romantik Alman gelenegini izleyen yonetmen-
lerde belirgin olduguna isaret eder. Yazara gore
bu yonetmenlerin filmlerinde “karakterler,
varolduklarini, yalnizca endiseleri gergevesinde
algilarlar. Fassbinder’in filmine adini veren
Alman sinemasinin klise sozii ‘angst vor der
angst’ (korkudan korkmak) egemen karabasan-
dir.” Derman (1993: 7).

(10) Metinlerarast iliski tiirleri, Aktulun’un
yaptig1 gibi, parantez i¢inde Fransizca karsilik-
lariyla birlikte verilmistir.

(11) Bu bilgiler, yazarin 13 Mart 2003 tarihli
Radikal Gazetesindeki “Liberallik Aska Yarar
mi1?” baslikli yazisindan alinmistir.

(12) Aktulun (2000: 216), palimpsestin, 6zel-
likle 7. yy.dan 12. yy.a kadar kullanilan, eko-
nomik nedenlerden dolay1 (kagit israfin1 6nle-
mek icin klasik metinler kazinarak, yerine
Tanribilim ile ilgili metinler yazilan sayfalar
oldugunu belirtir.

(13) Ancak Biker’e gore (1991: 179) pastis
filmler, yine de nostalji filmi olarak nitelendiri-
lemezler. Ciinkii nostalji filmleri gegmisin
belirli bir ‘an’1 ile ilgilidir ve gegmisteki belirli
bir dénemi, tiim ozellikleriyle yansitirlar. Ya-
zara gore nostalji filmlerinin bellegi vardir,
oysa pastigin bellegi yoktur.

(14) Teknikolor (technicolor): Birinci diinya
savasi sirasinda Herbert T. Kalmus ve Daniel
F. Comstock tarafindan icat edilen renkli film
teknigi (Singleton 2004: 188).
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(15) Stereo Ses (Sterecophonic Sound):
1950°den beri Ingiltere’de genis perde filmde
kullanilan ses diizeni (Singleton 2004: 181.
(16) Bu film, Nowell-Smith’in kitabinda (2003:
296) Ciiretkar An, Dorsay’mn kitabinda ise
(1997: 76), Fedakar Anne olarak Tirkgelesti-
rilmis. Yazida film, Tiirkiye’de bilinen adiyla
kullanilmistir.
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	This article deals with the film Far From Heaven reconsidering the melodramatic narrative conventions and which openly announces itself as  melodrama. The main aim of this essay is to analyze how melodama films circulate generic codes or generic modality in the films of today, including it’s own generic past within the context of Far From Heaven. The film in the essay is to be studied in the framework of intertextuality and is related to films of All That Heaven Allows and Fear Eats The Soul which are melodrama. In this essay is is claimed that the film Far From Heaven has extented the visin of  1950’s melodramas from  formal and thematical point of view.
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