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Bu ¢alisma Uzaklarda Arama filmini ¢oziimlemeyi amaglar. Tiirk sinemasinin yildizlarindan Tirkan Soray’in
yonetmenligini yaptigi Uzaklarda Arama filmi bagimsiz sinema ve tecimsel sinemanin, ¢agdas sinemayla
Yesilcam’in kesisiminde konumlanabilecek ¢oklu hikayeler anlatan, klise yikan ve stereotiplere yer vermeyen
¢agdas anlat1 yapisina sahip bir filmdir. Film kendi i¢in insa ettigi ara bir bolgede kendine ait bir sdylemi ve
bigimsel bir dili hem sinematografik a¢idan hem de senaryo agisindan kurar. Yalnizca filmin temasi agisindan
degil 6zellikle miizik ve diyalog kullanim1 agisindan da yakin dénem Tiirk sinemasinin Yesilgam’dan beslenen az
sayida 6rneginden biri olur. Melodram tiiriinde olan film klasik melodramlardan farkli olarak Yesilcam’in tagidigi
toplumsal cinsiyet agisindan tartismali erkek egemen bakisi da yeniden iiretmez, hatta bu bakisi hem anlatisal hem
bicimsel olarak tartigir. Agirlikli olarak Yesilgam’in bagat tiirii olan melodram tiiriiniin belirli 6zelliklerini tasisa
da fantastik film, masal filmi gibi ¢esitli tiirlere ait 6zellikleri de barindirir ve filmin kadin bakisiyla tiretilmis bir
kadmn filmi oldugunu séylemek miimkiindiir. Calismanin yontemi nitel icerik analizidir.
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Abstract

This study aims to analyze the film Uzaklarda Arama. Uzaklarda Arama, directed by Tiirkan Soray, one of the
stars of Turkish cinema, is a film that tells multiple stories that can be located at the intersection of independent
and commercial cinema, contemporary cinema, and Yesilcam, breaks stereotypes and has a contemporary narrative
structure that does not include stereotypes. The film establishes a discourse and a formal language of its own in an
intermediate region that it has built for itself, both in terms of cinematography and scenario. In terms of not only
the film's theme but also the use of music and dialogue, it is one of the few examples of recent Turkish cinema
that has been highly affected by Yesilcam. Unlike classical melodramas, the film does not reproduce the
controversial male-dominated view of Yesilgam in terms of gender, and even discusses this view both narratively
and formally. Although it has certain features of the melodrama genre, which is the dominant genre of Yesilcam,
it also contains features of various genres such as fantasy films and fairy tales, and it is possible to say that it is a
women's film produced from a woman's point of view. The method of the study is qualitative content analysis.
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Giris
Tiirk sinemasinda 6nemli bir yeri olan Yesilgam, endiistriyel bir iiretim siirecine karsilik geldigi kadar
sOylem acisindan da belirli duygular1 ve inan¢ kaliplarimi yeniden iireten bir sinemaya isaret eder
(Kuyucak Esen, 2010; Kirel, 2005). 1990’lardan sonra yeniden toparlanma siirecine giren Tiirk
sinemasini inceledigimizde bir yandan iiretim siirecleri ve filmlerin bi¢imleriyle bir yandan da filmlerin
beslendigi duygu, inang ve diisiincelerle bagimsiz sinema veya bazi durumlarda sanat sinemasi olarak
tanimlanan ve Avrupa sanat sinemasina daha yakin bir yerde konumlanan bir sinemanin yan sira
tecimsel olarak daha basarili olan ve Yesilcam’a birebir benzememekle birlikte iiretim siireclerinde
Yesilgam gibi seyirci beklentisini One alan tecimsel bir sinemamn varhigindan bahsedebiliriz
(Parlayandemir, 2011). Bu iki sinemayla birlikte 6zel televizyon kanallar1 ve giiniimiizde yayginlasan
internet aracilifiyla film izleme pratikleri sayesinde yeni medyanin dolagima soktugu eski filmlerin,
ozellikle Yesilgam filmlerinin izlenmekte oldugunu sdyleyebiliriz. Bu filmlerin yiiksek izlenme oranlari
da seyircinin filmlerin tagidigi soyleme tesadiif etmelerini saglar. Boylece istisnalar olmakla birlikte
giincel yerli sinema ii¢ farkli damardan can bulur: Birinci olarak bagimsiz sinema veya sanat sinemast;
ikinci olarak popiiler veya tecimsel sinema; {iglincii olarak da 6zel olarak Yesilcam Sinemas1 ve genel
olarak eski Tiirk filmleri. Bu farkli damarlar i¢in endiistriyel iiretim siirecleri ve siireclerin bigime etkisi;
seyirci/izleyici talebi; egemen tiir ile tasidig1 ve yeniden iirettigi egemen sdylem agisindan genel bir
degerlendirme yapmaya caligirsak ayni sosyoloji ve ayni endiistriden beslenen sinemalar i¢in kesisen ve

farklilasan ¢esitli unsurlardan bahsetmek miimkiin olur.

Bagimsiz sinema veya sanat sinemasi olarak tanimlanan sinema endiistriyel iiretim siiregleri ve bigcime
etkisi agisindan incelendiginde bu baglamda degerlendirilebilecek filmlerin Kiiltiir ve Turizm Bakanligi,
TRT, cesitli film festivalleri ve EURIMAGES gibi kurumlar tarafindan desteklendigini soylemek
miimkiindiir. Filmler temelde tecimsel olmadiklar1 i¢in bigimsel olarak 6zgiin olma potansiyeli tagirlar,
bununla birlikte filmlerin genelde festivaller tarafindan tercih edilen belirli hakim bir bigem tasidigin
gormek de miimkiindiir. Onemli auteur yonetmenler kendilerine 6zgii dil kurma girisimlerini siirdiiriirler
fakat bagimsiz sinema/sanat sinemasi dedigimizde istisnai filmler disinda giiniimiizde plan sekanslarin
ve genel planlarin sik kullanildigi, miizige ve diyaloga az yer verilen, sozlii anlatidan ¢ok
sinematografinin, fotografin, gdrsel anlatinin 6ne ¢iktig1 bir sinemay1 goriirliz. Sinema seyircisi veya
alternatif mecralardaki izleyici talebini diisiindiigiimiizde bu filmler i¢in ulusal seyirci talebinin diisiik
oldugunu, filmlerin uluslararasi alanda bilinirliginin yiiksek oldugunu sdyleyebiliriz. Egemen tiir
acisindan degerlendirdigimizde One ¢ikanlarin igerik olarak da Avrupa merkezli sanat sinemasinda
gordiigiimiiz bagimsiz filmlere benzer oldugunu, filmlerin birey odakli minimal anlatili filmler
oldugunu, iiretilen bazi politik filmlerin simgesel anlatimi tercih ettigini ve bunlara ek olarak merkezden

anlatilan tasra hikayelerinin de bu damar i¢in dnemli oldugunu sdéylemek miimkiindiir. Bu filmlerin ilk
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bakista egemen soyleme karsit sdylemi tasidiklari diisiiniilmekle birlikte, Uciincii Sinemacilar*
tarafindan elestirilebilecek filmler olmasinin yani sira bu sinemada 6zellikle toplumsal cinsiyet gibi
alanlarda tartisma yaratan filmler ve yonetmenler de bulunmaktadir (Kuyucak Esen, 2010; Akser, 2012;
Parlayandemir, 2015).

Popiiler veya tecimsel sinemay1 endiistriyel iiretim siiregleri ve bigime etkisi acisindan inceledigimizde
filmlerin, yapimcilarin kendi kaynaklar1 ve sinemadan kazandiklar1 kaynaklarla iretilen filmler
oldugunu, biit¢e acisindan biiyiik biitgeli filmlerin de diinyadaki biiyiik sinema endiistrilerinde {iretilen
filmlerle karsilastirilinca biiylik biitceli olarak degerlendirilemeyecegini goriiriiz. Bunlarin yani sira
seyirci veya izleyici talebinin degisken oldugunu, seyirci sayisi agisindan milyonlar1 gegen filmler
oldugu gibi gisede basarili olmayan filmlerin de bulundugunu; egemen tiir olarak komedi, romantik
komedi, melodram ve tarihi politik filmler gibi ana akim sinemanin énemli film tiirlerinin 6ne ¢iktigini
(Parlayandemir, 2015) sdylemek miimkiindiir. Ote yandan filmlerin kiiltiir endiistrisi tarafindan iiretilen
egemen soylemi tasidig1 diisiiniilmekle birlikte 5.289.051 seyirci tarafindan izlenen? Aile Arasinda
(Yon. Ozan Agiktan, 2017) 6rneginde oldugu gibi toplumsal cinsiyetle ilgili alternatif sdylemleri ana

akima tagiyan film 6rneklerinin de bulundugunu goriiriiz.

Ozel televizyon kanallar1 ve giiniimiizde yayginlasan internet iizerinden film izleme pratikleri sayesinde
yeni medyanin dolagima soktugu eski Tiirk filmlerinin, 6zellikle Yesilgam filmlerinin endiistriyel tiretim
stiregleri ve bu siireglerin bigime etkisini inceledigimizde bu filmlerin {iretildikleri donemde endiistrinin
teknik ve ekonomik kisitlar1 ve seyirci tercihleriyle sekillendigini; izleyicilerin daha once izledigi
filmleri de yeniden izledigini; egemen tiiriin melodram, komedi ve tarihi politik filmler oldugunu;
filmlerin kiiltiir endiistrisinin sdylemlerini tasidigi distiniilmekle birlikte donemin ruhuna bagli olarak
sinif ¢atismalari, miilkiyet iligkileri gibi konularda veya toplumsal cinsiyetle ilgili alternatif sdylemleri
tagtyan filmlerin de bulundugunu goriiriiz (Kuyucak Esen, 2010; Parlayandemir, 2011; Birincioglu,
2016).

Bu calisma, Tiirk sinemasinin yildiz oyuncularindan ve 6nemli yonetmenlerinden Tiirkan Soray’in
yonettigi, senaryosu Onur Unlii’ye ait olan, yapimciligmi da filmin oyuncularindan Yagmur Unal’in
yaptig1 2015 yapimi Uzaklarda Arama?® filmini sdylem analiziyle okur. Calisma bagimsiz sinema ve
tecimsel sinemanin, ¢agdas sinemayla Yesilcam’in kesisiminde konumlanabilecek ¢agdas anlati
yapisina sahip bu filmin kendi i¢in inga ettigi ara bir bolgede kendine ait bir sdylemi ve bigimsel bir dili
nasil kurdugunu, Tiirk sinemasinin yakin dénemde Yesilcam’dan beslenen az sayida 6rneginden biri
olurken Yesilgam’in tasidigi toplumsal cinsiyet agisindan tartismali erkek egemen bakisi yeniden

iiretmeyen, hatta bu bakisi1 tartisan bir film oldugunu, agirlikli olarak Yesilgam’in basat tiirii olan

t Uglincii Sinemacilar ile ilgili olarak daha detayli bilgi icin bkz. Biryildiz, Esra ve Cetin Erus, Zeynep (der.) (2007). Ugiincii Sinema ve Uglincii
Diinya Sinemasi, istanbul: Es

2 https://boxofficeturkiye.com/film/aile-arasinda--2013279

3 Soray da Uzaklarda Arama filmi icin “Erkek egemen bir set yoktu son sette, kadin asistanlar, kadin maky®ézler vardi, cok glizeldi.” diye belirtir
(Ozdemir, 2019, s. 209).
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melodram tiiriiniin 6zelliklerini tagisa da fantastik film, masal filmi gibi ¢esitli tiirlere ait 6zellikleri de

barindirdigini ve kadin bakisiyla iiretilmis bir kadin filmi oldugunu ortaya koymay1 amaglar.
1. Yontem

Film calismalarinda teknolojik, kompozisyonel veya sosyolojik agidan farkli katmanlarda, filmin
kendisi, film endiistrisinin bilegenleri veya izleyici merkezli yaklasimlar yaygindir. Literatiirde
deginilen temalarda genel kabul gérmiis arastirma yontemleri bulunmaktadir. Bunlardan bazilar1 sosyal
veya beseri bilimler geleneginden film calismalarina ge¢mis bazilar1 ise film calismalarindan
temellenmislerdir. Film metnini merkeze alan yontemlerden biri de filmin s6ylemini de ¢6ziimlemeyi
saglayan nitel igcerik analizidir (Rose, 2002, s. 30). Nitel icerik analizi veriyi indirgemeyi saglar,
sistematiktir ve esnektir (Schreier, 2014, s. 170). Bu yontemde problemin ve probleme bagli verinin
se¢imi kadar kodlama, yorumlama ve bulgularin ortaya konusu da 6nemlidir (age, s. 174). Bu ¢aligmada
da filmin sdylemini ¢6ziimlemek i¢in nitel icerik analizi kullanilmigtir. Caligma nitel bir ¢alisma oldugu
icin nicel bir calismada oldugu gibi evren ve drneklem iistiinden meseleyi tartismak yerine (Yildirim ve
Simsek, 2011, s. 30) amagh 6rneklem yontemiyle secilen filmin Tiirk sinemasinda kendine 6zgii bir
sdylemi nasil kurdugu nitel igerik analiziyle arastirilmistir. Inceleme icin filmi analiz etmeye
baglamadan oOnce, oOncelikli olarak kuramsal c¢ergeve cizilmistir, inceleme bu perspektifte

gercgeklestirilmistir. Bulgulart degerlendirirken tablolastirmadan yararlanilmigtir.

Nitel igerik analizi yontemiyle gercgeklestirilecek film ¢oziimlemesine ge¢meden 6nce kuramsal
gergeveyi cizmek igin toplumsal cinsiyet ve sinema iliskisine, klasik ve cagdas anlati agisindan

melodram tiirline, kadin filmlerinden neyi kast ettigimize kisaca deginmek faydali olacaktir.
2. Toplumsal Cinsiyet ve Sinema fliskisi

Toplumsal cinsiyete dair teamiiller kolektif bilin¢altinda, mitlerde, masallarda ve ¢agdas sanatlarda
yeniden Uretilir. Sinema, gerek sanat dali gerekse kitle iletisim {irlinii olmast hasebiyle toplumu
ilgilendiren diger olgular gibi, toplumsal cinsiyetle ilgili aragtirmalar yapmak igin imkan saglar. Ote
yandan “Kadin olarak dogmak, erkeklerin miilkiyetinde olan 6zel cevrelenmis bir yerde dogmak
demektir” diye belirten Berger’e (2005: 46) atifla, yenilik¢i ve muhalif filmlerde dahi, toplumsal cinsiyet

teamiillerinin yeniden iiretildigini soylemek miimkiindiir.

Feminist kuram ve sinema agisindan 6nemli metinlerden biri olan Laura Mulvey’e ait, Gorsel Haz ve
Anlati Sinemasi’nda cinsiyet temsillerinin erkegin bakis acisina uygun hale getirildigi; seyirci
deneyiminin de basrol erkek kahramanla 6zdeslesecek sekilde planlandigi belirtilmektedir. Bahsedilen
makalede eril bakis (eril nazar) olarak kavramsallastirilan bu bakisin insa edilmesi i¢in yakin planlar,
kadin bedeninin pargalar halinde (g6z, dudak gibi) sunulmasi gibi sinemasal kodlardan bahsedilmektedir
(Mulvey, 1997).

Toplumsal cinsiyet sadece kadin temsiline degil ayn1 zamanda erkekligin temsiline de odaklanir. Kadin

ve erkek esitsizligini konu edinen toplumsal cinsiyet ¢alismalari, biyolojik farklarin kimlikleri ortak
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bicimde kaliplagtirmasiyla ilgilenir. “Toplumsal cinsiyet rollerinin igerigi, birbiriyle iligkili erkeklik ve
kadinlik kavramlarinin kapsamindan olugmaktadir.” (Ataman, 2002, s. 8). Bununla birlikte toplumsal
cinsiyetin, listyapiy1 ilgilendiren diger kavramlar gibi toplumdaki degisimlerden etkilendigini diisiinmek
hatali olmayacaktir. Ustyap: ve altyapiyla diyalektik bir iliski icinde olan toplumsal cinsiyet statiiler
kurarken fiziksel ve psikolojik cesitli makbul kaliplar, sinirlar ve ‘ikili karsitliklar’ iiretir. “Zay1f/giicli,
aktif/pasif, sert/yumusak bash seklindeki bu kimlik 6zelliklerinde kadina pasif, zayif, yumusak bash
gibi roller bicilerek kadinin kontrol edilmesi gereken ve kontrol edilebilir taraf oldugu varsayilmistir.”
(Varol, 2013, s. 66). Ote yandan cinsiyet esitsizligi denildiginde ilk akla gelen kadinlara yonelik negatif
ayrimcilik iken, kadinin aleyhine olan bu esitsizlik, erkegin de lehine degildir (a.g.e, s. 8-11; 24-26).
Kadin, erkegin semptomu (Lacan’dan akt. Zizek, 2010, s. 47), erkegin gb’lge4si oldukga, kadinlar icin
oldugu gibi erkekler i¢in de yasakli bagka alanlar- duygular ve edimler bulunmaktadir: Duygusal olmak,
kavga-doviis sevmemek gibi duygular erkekler igin yasakli iken, birlikte yenen yemegin hesabini
6demek, bulustuktan sonra kadini eve birakmak gibi durumlar da erkekler igin bir zorunluluk olmustur.
Erkekler bazi durumlarda bu zorunluluklarin altinda ezilmiglerse de, belki de asil yik bu

zorunluluklardan ziyade ‘erkek’ ideasina yaklasmaya ¢aligmaktan kaynaklanmaktadir.

Renkmen (2012, s. 19) de “Erkeklik en ¢ok erkegi ezer” diye belirten Atay’in (akt. Renkmen, 2012, s.
19), “erkekligin aslinda bir gii¢ ve iktidar nesnesi olarak diisiiniilmesinin 6tesinde, Foucault’nun iktidar
tanimindan yola ¢ikarak, erkegin kendisi iizerinde de tahakkiim kuran, erkegin diginda bir olgu
oldugunu” vurguladigini belirtmistir. Bdylece ‘ideal erkek’e yakinsamaya calisan ‘erkek’
sorgulamaksizin ‘kadinin’ ve kadini 6diil olarak vaat eden sistemin ona yiikledigi ekonomik, psikolojik
ve toplumsal ddevlerini yerine getirmektedir. Ote yandan Atay (2012, s. 37) tarafindan da vurgulandig
gibi erkek olmak tamamlanan bir siire¢ degildir; “dayanilmaz acilara katlanarak bir kez erkek olmay1
hak ettikten sonra da erkegin ‘erkeklik’le isi bitmez. Bir tiir ‘igneli fic1’ misali, tagiyicisi oldugu iktidari
her daim hayata gecirmesi, hep yeniden iiretmesi beklenir ondan.” Ozelde erkeklik genel itibari ile de

toplumsal cinsiyet biyolojik olmaktan ¢ok kiiltiirel pratikler toplami olarak yorumlanabilir (Atay, s.

2012).

Erkeklik caligmalari ig¢in 6nemli bir kavramsallastirma yapan Connell, farkli erkeklik modellerini

kategorize eder. Ereke ve Parlayandemir (2020, s. 112) tarafindan da belirtildigi gibi:

Connell (2005: 77-120) feminist kuramin, ataerkil diizenin ve erkek egemen sistemin, hiyerarside
kadinlari alt konumlara ittigini belirtmekle beraber, elestirel erkeklik calismalarinin da ataerkil sistemde
zarar gorenlerin ve hiyerarsik olarak konumlandwrilanlarin sadece kadwnlar olmadigint vurgulamak
istedigini ifade etmektedir. Bu noktadan hareketle Gramsci tarafindan ileri siiriilen hegemonya kavrami
ile hiyerarsiye dair diger teorileri harmanlayarak hegemonik erkeklik kavramini ve toplumsal cinsiyet

teorilerini ortaya atmistir. Oztiirk’e (2018: 138) gore hegemonik erkeklik kavrami, erkek egemen yapida

4 Henderson (1964, s. 118), Jung’a atifla ‘g6lge’ kavramina deginir. Golge bilingli egonun karsiti olmanin 6tesinde, bilincin bastirdigi, sakladigi,
uygunsuz buldugudur.
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iliskisel, kiiltiirel ve sinifsal bir yapilanma tizerine kurulmustur. Bu kavram kendisini batili toplumlarda
siddet, saldirganlik, bagimsizlik, denetim ve iktidar seklinde gistermektedir. Bu yéniiyle kadinlar

tizerinde oldugu kadar, erkekler tizerinde de kurumsallagan bir iktidar s6z konusudur.

Connell (2005: 77-81) hegemonik erkekligin, hiyerarsik diizende altinda yer alan erkeklikleri de
kategorize etmistir. Bu erkeklikler, escinsel veya farkli yonelimlere sahip madun erkeklikler, hegemonik
ol(a)mayip, hegemonik erkeklik imajinin siirdiiviilmesine yardim eden ve ataerkil diizenden yararlanan

isbirlik¢i erkeklikler, sinifsal ve wrka dayali sebeplerden 6tiirii toplumun alt kesiminde yer alan marjinal

erkekliklerdir.

Toplumsal cinsiyet ve sinema iligkisi hakkinda deginilen durumlan biitiiniiyle yok saymadan, yakin
donemde kadmn karakterin konumlanmasiyla ilgili egemen bakisin kirilmaya basladigini séylemek

miimkiindiir.
2.1. Klasik ve Cagdas Anlat1 Acisindan Melodram Tiirii ve Kadin Filmleri

Anlati, gergek veya hayali olaylarin anlatilmasini icerirken; anlati sinemasinin islevi, belgeselin de bir
parcasi olan betimlemeden ziyade Oykii anlatimidir. Boylece anlati, bir Oykiiyii diizenlemek i¢in
kullanilan stratejilere, kodlara ve kurallara (mizansen ve aydinlatma dahil) atifta bulunur. Oncelikle
anlat1 sinemasi, bu stratejileri, seyircinin olasiliklar alemleriyle 6zdeslestirebilecegi veya kabul

edebilecegi 'gercek’ diinyay1 yeniden iiretme araci olarak kullanan bir aracgtir (Hayward, 2001, s. 256).

Hayward, klasik anlati sinemasinin 1930’lardan 1960’lara kadar Hollywood yapimina hakim olan ama
ayn1 zamanda ana akim bati sinemasina da hdkim olan bir sinema gelenegine atifta bulundugunu
kaydeder. Mirasi, 6nceki Avrupa ve Amerikan sinema melodramina ve ondan dnceki teatral melodrama
kadar uzanir. Bu gelenek, ana akim veya egemen sinemada, baz1 kisimlarinda veya tiim bdliimlerinde
hala mevcuttur. Klasik anlati sinemasi, David Bordwell ve arkadaslarinin sinema stilinin anlatiy
belirsizlestirmeden agiklamaya hizmet ettigi agir1 derecede agik sinema olarak tanimladigi seydir. Bagka
bir ifadeyle bu sinema, izleyiciyi Oykii boyunca kagmilmaz sonucuna gotiiren motive edilmis
isaretlerden olusan bir sinemadir. Oyunun adi gercekliktir. Bununla birlikte, gerceklik adina ekrana
getirilen seyin incelenmesi, bunun ne kadar uydurma ve sinirli oldugunu ve yine de gergekligin ne kadar
az kaldigim ideolojik olarak ne kadar yararli oldugunu netlestirir. Bu sinemanin anlatisi, “diizen /
diizensizlik / diizenin yeniden saglanmasi” ligliisiine dayanir. Filmin baglangici, goriinliste uyumlu bir
diizeni bozan bir olay1 (evlilik, kiiclik kasaba komsulugu, vb.) ortaya koyar ve bu da nedensel olarak
baglantili bir olaylar zincirini harekete gecirir. Neden ve sonug, anlatiy1 ilerletmeye hizmet eder.

Sonunda diizensizlik ¢oziliir ve diizen yeniden insa edilir (Hayward, 2001, s. 65).

Klasik anlatida tek kahraman, veya merkezdeki romantik ¢ift, temel catisma ve ¢dziimiin yaninda yan
karakterler ana karakterlerin hikayesini desteklemek i¢in konumlandirilirlar. Klasik anlati sinemasmin
en onemli orneklerinden biri de melodram sinemasidir. Akbulut (2008, s. 59) Neale’e atifla,
melodramlarin en azindan biiylik ¢ogunlugunun heteroseksiiel arzu noktasinda bir ortak paydada

bulustugunu; heteroseksiiel arzunun, “sadece baskarakterlerin eylemleri i¢in giidiileyici olmay1p, ayni
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zamanda anlatida merkezi bir yer isgal ederek (Neale, 1992, s. 23) evlilik ve onunla baglantili olarak

aileyi, melodramlar i¢in” odak noktas1 haline getirdigini belirtir.

Birincioglu da melodramatik gostergeleri aciklarken tiiriin “farkli kiiltiirel kodlardan beslenerek farkl
siniflart i¢ine alan bir anlati 6zelligi” tasidigin1 bununla birlikte klasik anlati yapisinin barindirdigi
catismay1 ve klasik anlatida yeniden saglanan diizeni igerdigini ifade eder (Birincioglu, 2016, s. 92).
Yapisindaki dikotomi (iyi/kotl, kadin/erkek, varsil/yoksul vb.) moderniteyle iligkilidir. Dikotominin
seyirci tarafindan film metniyle ayni sekilde kabul edilmesi icin filmde “iyi ve kotii karakterleri ilk anda
dis goriiniisiinden, ses tonundan, kiyafetinden, jest ve mimiklerinden” ayirt edebilmek 6nemlidir;
karakterler “psikolojik derinliklere sahip degildir.” Bahsedilen nedenden otiirii klasik anlamda
melodram anlatilarinda “derinligi olan gercek karakterlere rastlamak gligtiir, bunun yerine sadece

stereotipler bulunur” (Birincioglu, 2016, s. 93).

Akbulut (2008, s. 66) bu dikotominin melodramda ahlaki bakis agisin1 gdstermekten kaynaklandigini
belirtir:

Melodramin diinyayr ahlaki olarak okunabilir kilma ¢abasinda baskarakterlere énemli gérevier diiger.
Melodram, diinyayr ahlaki olarak okunabilir kilmak igin film kigilerinin, olaylarin 'ger¢ekmisgibiligine’
(verisimilitude) o6nem verir. Bu nedenle baskarakterleri de izleyicilerin kiiltiirel tanimasini
kolaylastiracak bicimde, belli bir cinsel, etnik ve siifsal tip arasindan secer. Her bir karakter, bir
durusuyla, jestleriyle, mimikleriyle, sesiyle belli bir temsil edici iglev (kimisi umudu, kimisi masumiyeti)
gostererek, ahlaki tamimayr saglar (Gledhill, 2000: 238). Bu yéniiyle melodram kisilerinin ahlaki
tamimayt kolaylastirmak icin smifsal, etnik, cinsel olarak kodlanmalari sasirtict degildir. Karakterler,
yiiklendikleri bu kodlamalarla ‘iyi-kétii” arasindaki ¢catismayr dile getirirler. Bu miicadele "iyi'nin 'koti’

tizerindeki zaferiyle sonu¢lanir cogu kez.

Bu ahlaki bakis agis1 anlat1 ve sanat tarihi genelinde aranabilecegi gibi 6zel olarak melodramin ¢ikis1 ve
yayginlagmasiyla de beraber okunabilir. Giigbilmez (2002) ¢alismasinda melodramin ortaya ¢ikisini
Fransiz Devrimi sonrasi olugan yeni toplumsal yapiyla birlikte degerlendirirken Tanzimat edebiyatinda
da bu etkilerin olustugunu vurgular. Bu durumda Sadakoglu’'nun (2019, s. 1187) belirttigi gibi
melodramlarin kitlelere istenen mesajlarin iletilmesi agisindan diger tiirlerden ¢ok daha basarili oldugu

diistincesi belirleyici olmustur.

Rastlantilar melodramatik anlatidaki 6nemli kodlardandir; “rastlantilar anlati yapisinda ¢atismaya yol
acar ve bir eksiklik dogurur. Olaylarin ilerlemesini anlatmanin en etkili yolu olan rastlanti, en énemli
gelismeleri gerceklestirme islevine sahiptir. Bu sekilde anlatidaki ana noktalari en basit, ¢abuk ve
ekonomik diizeyde birbirine baglamak miimkiin hale gelir”; rastlantilar “anlatida karakterin hayatina
birdenbire giren ve her seyi geri doniilmez bir sekilde degistiren 6liim, kaza, tanidik birinin ortaya ¢ikisi
gibi durumlardir.” Klasik anlat1 agisindan ise diizeni bozmak ve catigsma yaratmak ve anlatinin sonunda

coziilerek yeniden dengeye kavusma noktasinda islevsellesirler (Birincioglu, 2016, s. 98).

Birincioglu (2016, s. 98-99) Neale'a atifla tesadiifler, kader ve sans karsisinda edilgen olan
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kahramanlardan farkli olarak her seyi bilen seyircinin kahramanlara benzer olarak caresizliginin
duygularinin yogunlagmasinda 6nemli bir unsur oldugunun altini gizer. Neale’in (1986, s. 6) Melodram
ve Gozyasi olarak cevrilebilecek calismasinda; melodramlarin sansa olaylar, tesadiifler, kacirilan
karsilagsma anlari, ani doniisiimler, son dakika kurtarislar1 ve ifgalari, deus ex machina sonlariyla
isaretlenmelerinin siklikla vurgulandigi belirtilir. Neale, Peter Brooks’a atifla melodramatik anlatimin
'stirekli siirprizler, sansasyonel gelismeler', olaylarin belirlenmis yoniindeki siirekli ihlaller, 'nefes kesen

gaddarlik' gibi unsurlar1 igerdigini vurgular. Neale’e gore olaylarin gelisme bigimine iliskin ¢ok az
nedensel hazirlik oldugundan, melodramin tiirsel 'gercekmisgibiligi’ (verisimilitude), olaylarin

ardisikliginin ve gidisatinin gergekgei bir bakis agisindan ne dlgilide glidiilenmemis olduguyla belirlenme
egilimindedir; var olan hazirlik ve motivasyon her zaman 'yetersizdir'. Nedenin iizerinde bir etki,
olaganin iizerinde olaganiistii bir asirilik oldugunu, dolayisiyla kader, sans ve alinyazisi gibi terimlerin
ortaya c¢iktigin1 vurgular. Bu durumun, on dokuzuncu yiizyll roman1 ve natiiralist dramayla iligkili
geleneksel sosyal ve psikolojik motivasyon bi¢imlerine indirgenemez bir anlatt mantigini isaretleyerek
farklilastigina deginirken; ayrica kahramanlarin yasamlar1 iizerinde bir giicii/iktidar1 vurguladigini
belirtir. Neale’in de vurguladig1 gibi bu gii¢ seyirci tarafindan bir dereceye kadar paylasilir. Bu,
melodramdaki anlatimin, seyircinin bilgisi ve bakis agisiyla ana karakterlerin bilgisi ve bakis acilari
arasinda, seyircinin genellikle daha fazla bilgi sahibi olacagi sekilde, farkliliklarin iiretilmesini igerme

derecesinden kaynaklanir (Neale, 1986, s. 6-7).

Melodramin “tamamlayici 6zellikleri arasinda dykiiniin igerdigi duygusal yogunlugun gorsel bir uzantisi
olarak sunulan agirilik 6gesi gelir.” Melodramatik anlatida “kahramanlarin hissettikleri duygular, kadin
ve erkek arasinda yasanan biiylik ask, ¢ekilen acilar, yapilan fedakarliklar, aniden gerceklesen tesadiifler
‘gergekte’ olamayacak kadar agiridir.” Hikayedeki asiriligin sinematografik sunumunda, “goérsel olarak
abartilan oyunculuklar, yogun duygu patlamalari, agdal diyaloglar, gosterisli kostiimler ve dekorla
desteklenirken, yakin plan yiiz ¢ekimleri bu yogunlugun teknik anlamda disavurumudur” (Birincioglu,
2016, s. 95).

Sozciik olarak miizikli drama olan melodramlarda miizik kullanimi, diyalog kullanimi ve sessizlik

kullanimi hikdye anlatiminda 6nemli araglardandir. Akbulut’un (2008, s. 74-75) vurguladig gibi:

Ayrica miizik, izleyicinin ti¢iincii boyutu yaratmasina yardim ederek uzam olusturur, dramatik sahne
yaratir. Miizik, goriilebilir gercekligin otesinde aswriligt (excess) gosterir, anlatilmaz olani anlatir,
oyuncuymus gibi, 'bu iyidir, bu kotiidiir' der (Coates, 1994: 62). Aym zamanda Hollywood
melodramlarinda miizik, oteki sozel olmayan isaretler gibi, dilin yetersizligini gésterir. Bu saptama da
melodramin aswriikla ilgili baska bir kodunu akla getirir. Melodramda karakterler, eylemden ¢ok
eylemsizlik tizerinde konumlanmislardir ve ¢atismalari, dil ya da konusma yoluyla ¢ozerler (Rowe, 1995:
111). Baska bir deyisle sozsel, sessel aswilik soz konusudur. Ancak konusmann, dilin eylemden
tstiinliigii, duygulart ifade etmede yetersiz kalir. Bu nedenledir ki miizik, bastirilmis duygular: ifade

ederek dilin yetersizligini gosteriv. Melodramin jestsel, gorsel ve miiziksel aswiliklara basvurmasi,
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Brooks'un 'suskunlugun metni’ (text of muteness) dedigi anlamlan olusturur. Melodramin basvurdugu bu
araglar, dilin anlatamadigini anlatirlar (aktaran Gledhill, 1992: 30). Bu baglamda asiriligin bagka bir
boyutu, diyaloglarda gézlenir. Melodramlarin sézlere, diyaloglara ¢ok yer verdigi goriiliir; bu diyaloglar

agdali bir nitelik gosterir.

Birincioglu (2016, s. 97) bu “sessizlik ani”nin “en 6nemli duygu ve anlamin anlatilmaya calisildig
doruk sahneleri olarak™ kabul edildigini ve Gledhill’in “melodramdaki bu duygu yogunlugunu doruk

sahnelerin hazirlayici unsuru ve anlatida yasanan ‘ifade blokaji’ olarak” adlandirdigim belirtir.

Tiirk sinemast i¢in kiilt filmlerden olan -inceledigimiz Uzaklarda Arama filmiyle arasinda metinlerarasi
bir okumadan bahsedebilecegimiz ve Uzaklarda Arama filminin yonetmeni Tiirkan Soray’in pavyonda
calisan Sabiha’y1 canlandirdifi- Vesikali Yarim (Yon. Liitfi Omer Akad, 1968) filminde de bahsedilen
sessizlik anlar1 filmde anlati unsuru olarak yer alir. Birincioglu (2016, s. 97) tarafindan belirtildigi gibi

melodramlarda;

Kahramanlar c¢esitli nedenlerle ifade edilmesi gerekenleri sdylemeyerek yanlis anlamanmin ortaya
¢ctkmasina neden olur. Melodramlarin sonu¢ béliimlerinde ise daha énce yasanan bu ifade blokaj1, doruk
sahnelerde “asirilik 6gesiyle” ¢oziiliir. Boylece gergek ortaya ¢ikar, iyi hak ettigi odiilii, kétii ise ¢ekmesi

gereken cezayi alir.

Kadin filmleri dedigimizde iki farkli tiir aklimiza gelebilir. Bunlardan ilki kadin seyirciyi hedefleyen
melodram filmleriyken ikincisi kadin hareketlerinin toplumsallagsmasinin da etkisiyle kadin karakterleri
merkeze alan ve ataerkil bakis1 yeniden iiretmeme iddias1 tastyan filmlerdir. i1k film tiirii agisindan kadin
filmi olmak bir tiir gettolagsma belirtisidir ve melodramlarin diisiik statiilii degerlendirilmesine neden

olur. Akbulut’a (2008, s. 33) gore de;

Melodram sadece Tiirk sinemasinda degil, diinya sinemalarinda da tarihinden bu yana asagilanan,
degersiz goriilen bir tiir olarak goriilmiistiir. Kuramcilar, melodrama yonelik ilgisizligi, kiiltiivel bir deger
olarak gercekligin yiikselisi ve melodramin bir kadin bicimi olarak gettolastirimasina baglayarak
aciklarlar (Gledhill, 1999: 207). Her seyden once melodramin gercgekgilik- karsiti bir dogaya sahip

oldugu diigtiniilmiistiir.

Bununla birlikte 1970’1i yillarla- 6zellikle Thomas Elsaesser’in “Tales of Sound and Fury” adh
caligmastyla birlikte melodram film elestirisinin ilgi alanina girer. Steve Neale, Peter Brooks, Raymond
Williams, Laura Mulvey, Mary Ann Doane, Linda Williams gibi ¢cok sayida arastirmacit melodrami
kiiltiirel baglamlari igerisinde tartisan ¢aligmalar ortaya koyarlar (Gledhill, 1989, s. 5-39). Kuhn (2019,
s. 359) da kadm filmleri ve pembe dizileri kadinlara yonelik tiirler olarak tanimlarken, “kadin izleyiciyi
hedefleyen popiiler anlati tiirleri son zamanlarda kuramsal ve elestirel anlamda oldukga ilgi

cekmektedir ” diye alandaki paradigma degisimini ifade eder.

Ikinci tiir filmler Tiirk sinemast i¢in Atif Y1lmaz 6rneginde oldugu gibi erkek yonetmenler veya Yesim
Ustaoglu ve Pelin Esmer orneklerinde oldugu gibi kadin yonetmenler tarafindan tretilirler. Soray’in da

belirttigi gibi (Ozdemir, 2019, s. 211) “Tiirkiye’de ¢agdas anlati yapisin1 kullanan filmlerde, kadin
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karakterlerin sunumu kadin yonetmenler tarafindan ¢ok gercek¢i sunuluyor, cok da gergekei
canlandirtyor oyuncular, zaten ayricaligir da orada oluyor filmlerin.” Diinya sinemas1 acisindan tipki
Tirkan Soray gibi oyuncu olan ve farkli kadinlarin hikayelerini anlatan Caramel (2007), Aristofanes'e
ait, antik tiyatrodaki 6nemli savas karsiti ve feminist eserlerden olan Lysistrata'nin serbest uyarlamasi
olarak gorebilecegimiz Where Do We Go Now? (2011), ve Liibnan’in Oscar aday1 olan Kefernahum

(2018) filminin de yonetmenligini yapan Nadine Labaki giiniimiizde 6nemli yonetmenlerdendir.

Bagimsiz filmlerle de kesisen bu filmlerde klasik anlatidaki tek kahraman, veya romantik ¢ift, tek
catisma, tek ¢oziimiin aksine, yan karakterlerin de hikdyesine odaklanilan ¢agdas anlatilardan da
bahsedilebilir. Bununla birlikte genis bir perspektiften degerlendirdigimiz ve televizyon dramalarini géz
onilinde bulundurdugumuzda gerek izleyici beklentileri ve sektdrel sinirlamalar gerekse kadinlarin da
igsellestirdikleri toplumsal cinsiyet teamiilleri ve eril bakis a¢is1 nedeniyle kadin yonetmenlerin de

tartisma yaratan kimi tiretimlerinden bahsetmek miimkiindiir.
3. Film Coziimlemesi

Film Atif Yilmaz’a atfedilerek agilir. Atif Yilmaz, Tiirk sinemasi ig¢in oldugu gibi Tiirkan Soray
filmografisi acisindan da 6nemli yonetmenlerden biridir; 6te yandan Atif Yilmaz Tiirk sinemasinda
kadin filmleri incelendiginde de tartismalar yaratan bir yonetmendir. Baz1 arastirmacilar Atif Yilmaz
sinemasinda kadin temasinin feminist bir sinemanin pargasi oldugunu ifade ederken bazi
arastirmacilarsa 1980’li yillardaki kadin filmlerinin kadin bedenini metalastirarak eril nazar1 yeniden

tirettigini ifade etmektedirler (Hidiroglu ve Kotan, 2015; Tiirkmen, 2020).
3.1. Kadin-Erkek Dikotomisini Kiran A¢ilis Sekansi

Filmin acilis sekansi yiiziikk kutusu ve yakin planda gordiigimiiz Nazli’nin yiiziigi gordiigiinde
sevinmesidir. O sirada alisilageldigi lizere evlenme teklifi etmesi gereken Vedat bayilir. Bu noktada film
daha baslarken yerlesik kadin-erkek dikotomisinin karsisinda durur. Vedat, agabey olarak gordiigii
arkadasi Tayfun’a Nazli’ya evlenme teklif ettigini anlatir. Vedat’la Tayfun’un aralarinda gecen
konusmadan Vedat’in tasrali oldugunu ve heniiz kendisinin tasrali oldugunu Nazli’ya sdylemedigi i¢in
Ogretmen ¢ocugu olarak bildigi Nazl tarafindan terk edilmekten korktugunu 6greniriz. Vedat’in
erkekligini gelistirmesi gerektigini diisiinen Tayfun, ‘fakiilteye’ diyerek Vedat’t pavyona gotiirmeye
karar verir. Vedat bagta istemese de kabul eder. Pavyona gittiklerinde pavyonun kapali oldugunu
goriirler; pavyon Vedat’in kasabasi olan Uzaklar’a tasinacaktir. Hem karakterlerin oyunculugu hem de
hikayelerinden anladigimiz iizere bu iki erkek karakter birbirlerine zit kabul edilebilecek erkek

temsillerini {iretirler.
3.2. Erkekligin Temsili ve Erik Kamusal Alan

Izleyen béliimde Belediye Baskani makam odasinda Vali ile telefonda goriiserek pavyonun kendi
kasabalarina taginmasii engellemeye calisir ama basarili olamaz. Yaninda calisan yardimcisina

pavyonun yerinin degistirilme sebebini agiklar. Pavyonun eski mubhiti ‘hatirli biri’nin dogdugu yerdir ve
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bu kisi kendi memleketinde pavyon olmasini namus sorunu olarak addetmektedir. Yardimcisi da
‘Baskanim biz onun bunun ¢ocugu muyuz?’ diye sorar. Bu planda duvarda daha 6nceki baskanlara ait
oldugunu diislinebilecegimiz dort erkek fotografi asilidir. Bu soruya cevabi odadaki varlig
onemsenmeyen dgretmen Tahsin Ogretmen ‘Bence degilizdir’ diyerek verir. Bu cevabin iistiine Tahsin
Ogretmen ile konusmaya baslayan Baskan, kendisine ddenek i¢in ikide bir gelen 6gretmene kasabanin
kurtulus senligi i¢in bile para bulamadigini séyler. Burada temsil edilen erkeklerin Connell’in erkeklik
performanslarina atifla egemen (Baskan), isbirlik¢i (Yardimcisi) ve marjinal (Tahsin Ogretmen) erkek

oldugunu sdylemek miimkiindiir.

Genel plandan ve iist agidan gordiigiimiiz kasaba meydaninda masalarda oturan erkekler vardir. Hatta
bu sahne 06zelinde kamusal alanin erkeklere mahsus bir alan oldugunu séylemek miimkiindiir.
Hoparlorden yapilan duyuruda kasabanin bir eksiginin giderildigi sdylenirken okey oynayan
erkeklerden sonra ¢esmeden su alan iki kadini1 da goriiriiz. Tarlada kadinlarla ¢alisan bir erkek daha
vardir. Inegi ve cocuklar1 gérdiigiimiiz planla birlikte miizikhol olarak duyurulan pavyonun agilacagini
ogrenmis oluruz. Tayfun, olayr miijde olarak degerlendirirken Vedat’in enistesi Omer, ‘Ne miijdesi!’
diyerek sinirlenir. Ona gdore mevcut durum rezilliktir. ‘Pavyoncunun, oros...” diyerek kendini
sanstirledikten sonra tovbe getirir. Tayfun ise her hafta bu is i¢in sehre taginildigini simdi ise ayaklarina
geldigini soyler. Bu sirada erkekler kendi aralarinda konugsurken bazilarinin ¢ok sevindigi bazilarinin

ise bu duruma kars1 ¢iktiklart goriiliir.
3.3. “Iyi’ Kadinlarin ‘Kétii’ Kadinlarla Karsilasmasi

Yash bir kadin yiiziinii gérdiigiimiiz yakin plandan genel plana acilan sahnede ‘Bu karilar bu kasabaya
felaketten bagka bir sey getirivermiyecek®’ demektedir. Genele agildik¢a kadmin yalmiz olmadig
kasabanin biitlin kadinlarinin evde toplanmis oldugu ve digerlerinden daha yukarida oturtularak daha
iist bir seviyede konumlandirildig1 goriiliir. Kaygili olan ve hepsinde ayni renk yazma olan kadinlarin
arkasindaki merdivenin alt basamaginda ‘Iste benim hikAyem bdyle basladi’ diyerek filmin anlaticisi
oldugunu anladigimiz kii¢iik ¢ocuk, Yusuf bulunmaktadir. Filmin genel sinematografik bicemine uygun
olarak bu kez de genel plandan yakin plana gecilmektedir. Film boyunca kesme yerine hareketli
kameranin ve kamera hareketlerinin filmin dilini olusturdugunu sdyleyebiliriz. Cocuk tarafindan
sOylenen ‘Kasabamiza kim oldugunu bilmedigim bazi kadinlar gelecekti. Belli ki bunlar kotii kadinlardi.
Ve geldiklerinde ¢ok acayip seyler olacakti’ climlelerinden sonraki izleyen sahnede ‘koétii kadinlart®
taniriz. Klasik melodram anlatisinda kétiiniin filmin bagindan beri kétii oldugunu biliriz; 6te yandan bu

anlatidaysa film seyircisini kotiiniin kotiliiglini sorgulayacagimiz bir glizergaha davet eder.

Filmde bu sahneye kadar pastel tonlar hakimken ‘kétii kadinlar’in basi olan Neriman ablanin® arkasinda

pavyon yazisi 1giklar ve kirmizi perde vardir. Bu sahnede yakin plandan gordiigimiiz kadindan kesmeyle

5 Filmde yoresel agizla ifade edilen replikler metinde diizeltilmemistir.
6 Neriman ismi de metinlerarasi bir okumayla Yesilgam filmlerinde 6nemli bir oyuncu olan Neriman Koksal’i diisindurar.
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genel plana gecilir. Sahnede gordiigiimiiz bes kadinin yani sira pavyonda c¢alisan kadinlarin vamp
olduklar1 halleriyle hazirlanmis afisleri de duvara asilmistir. Sahneye giren altinci kadin ‘Ya bu taginma
isi nerden ¢ikt1?’ diye sorarken taginan pavyonun bu pavyon olduguna emin oluruz. Film bu agamaya
kadar kurdugu ¢oklu anlam iiretmeye imkén vermeyen dolaysiz anlatimini film boyunca da stirdiiriir.
‘Okullar agilacak ¢ocuklara para lazim’ diyen kotii kadinlarin bagka bir yere gitmekten mutlu olmadigi
anlagilmaktadir. Kadinlarin kendi aralarindaki konusmalarindan pavyonda neden ¢alistiklarini anlariz.
Cezaevindeki kocasina para gondermek gibi nedenlerle karakterler kotii stereotip olmaktan
uzaklagirlarken Yesilgam’in magdur ve fedakar kadin tiplemesine de yaklasirlar. Filmin basinda esas
kiz olarak gordiiglimiiz Nazh iizgiin yiiriirken filmin melodramatik ¢atismasini da 6grenmis oluruz.
Nazli pavyonda yiiziigiine bakar. Neriman Nazli’ya neden {izgiin oldugunu sorunca evlenme teklifini
kabul ettigini 6grenirler. Deniz ise disaridan film boyunca detaymi 6grenemeyecegimiz Ahmet’in
haliisinasyonuna bakmaktadir. Pavyonun sahibi Coskun kadinlarla konusur. Melodram anlatida ev,
kadinin temsil edildigi i¢ mekandir (Akbulut, 2008, s. 79). Ote yandan filmde pavyonda galisan kadinlar

acisindan ev pavyondur.

Filmin ‘iyi’ kadinlar olan kadinlar da kamusal alanda temsil edilirler. Kasabada meydanda kadmlar
pavyona karsi eylem yapmaktadirlar. Bir donem filmi olmasi nedeniyle dénemin politik ruhunun bu
sahnede kendine yer buldugunu sdylemek miimkiindiir. Kadinlarin belediye 6niindeki sahnesinde ev
sahnesinde lider oldugunu gérdiigiimiiz kadin, Belediye Baskani’na kizmaktadir. Bagkan, siyasetgilerin
soyledikleri ‘Hizmet yaptik® veya ‘Birlik ve beraberlige en ¢ok ihtiyag duydugumuz su giinlerde...’

sozleriyle demagoji yapmaya ¢alismaktadir fakat kasabalilar ikna olmazlar.

Kadinlan kasada tasirken kadinlarin maruz kaldiklar1 kendilerinin de dedigi gibi mal muamelesidir.
Sicaklayan kadinlar ¢aya girmislerdir. Serinlemek i¢in girdikleri ¢ayda ¢ocuklar1 goriince ‘Erkek var’
deyip giilerler. Deredeki kadinlarin sinemasal temsili onlar1 metalastiran eril bir bakis agisini iiretmez.
Kadinlarin tabiatin bir pargasi olarak giizellikleri doganin fon oldugu gercevelerde vurgulanir. Burada
yonetmenin kadin olmasindan &te filmin bir kadin filmi olarak kabul edilebilecegini sOylemek
miimkiindiir. Bu sahnede anlatict ¢ocuk Yusuf’la Deniz tanisirlar ve ¢ocuk Deniz’e ‘Sen kotii kadin
misin?’ diye sorar. Biiyliklerin diinyasinin yargilari olan ‘iyi kadin’, ‘kétii kadin’ gibi kavramlar ¢ocuk
icin anlasilmasi kolay kavramlar degildir. Film 6zellikle Yusuf ve Deniz’in birlikte oldugu sahnelerde
gorsel olarak fantastik filmlerle ve masal filmleriyle ortiisiir. Deniz, saf ve yargisiz olan ¢ocuk Yusuf’a

ileride biyiiytip erkek olunca kendisine atmasi i¢in tag verir.

3.4. Filmde Belirgin Hale Gelen Melodramatik Kodlar



Gizem Parlayandemir

Kadinlar kétii kosullarda bile olsa eglenerek yolculuk yaparlar; sdyledikleri ‘Ince giyerim ince’ sarkisi
diegetik miizik kullanimina 6rnektir. Film boyunca melodramatik anlatinin énemli bir unsuru olan

miizigin hem diegetik” hem de non-diegetik® miizik olarak kullanimina rastlanir.

Nazli’nin kasasinda oldugu kamyonet yolda gidip kadrajdan c¢ikarken kadrajda tarlada ¢alisan Vedat
arkasi kamyonete doniik durmaktadir. Melodramin temel unsurlarindan olan tesadiifler, karsilasmanin

ertelenmesi, seyircinin kahramanlardan daha ¢ok bilgi sahibi olmas1 unsurlar1 burada yer almaktadir.

Bisikletiyle kasabaya gelen cocuk, kotii kadinlarin kamyonetiyle onlarin gelisine karst ¢ikan kadin
grubunun arasinda kalir. Coskun, yaslt kadina gidip ‘Es-selam'iin aleykiim’ derken, muhafazakarlikla
uzlasacagini gostermek ister. Kadin onlar1 istemediklerini sdyler; meydana jandarma da gelir.
Coskun’un ‘Komutanim suradaki bina degil mi?’ diye sormas iistiine Tayfun ‘Evet p.zevenk bey orast®
diyerek cevap verir. Ozellikle son yillarda Batidan tiim diinyaya sirayet eden politik dogruculugun o
donemin tasrasinda olmadigimi gdstermek giiniimiiz seyircisi i¢in bir giildiirii unsurudur. Kadinlarin
esyalarmi alip yiiriidiikleri sahnede iki kadin grubunun farkliliklart goriiniirdiir. Pavyonda caligan
kadinlar bakimli, giiclii, enerjikken, kasabali kadinlar daha dogal ve kaygilidir. Her iki kadin grubu
birbirine bakar. Kasabali kadinlardan biri bunlar ¢ok giizel derken Yusuf’un annesi ‘giizellikleri batsin’
der. Yusuf, Deniz’e ‘Deniz’ diye seslenince annesi Yusuf’un kafasina saplak indirir. Deniz ise ‘Niye
vurdun simdi ¢ocuga?’ diye sorar. Buradan baglayan tartigma yiiziinden kadinlar itismeye baslarlar.

Pavyondaki kadinlar kendi aralarinda konusurken diger kadinlarla empati yaptiklar: da goriiliir.

Eski belediye gazinosu harabedir ve kadinlarin sosyo-ekonomik durumlarma goénderme olarak
okunabilecek bir hapishaneye benzemektedir. Deniz ve Neriman aligverise ¢ikarken kendi aralarinda
korku {iistiinden konusurlar. Burada kamera kadinlar yerine kadinlari izleyen erkekleri izlemeye baslar.
Soray, film boyunca siirdiirdiigii bu tercihlerle, Mulvey’in ve Berger’in bakisla ilgili vurguladig: erkek
egemen bakigin karsitimi yaratir. Yusuf’un babas1 Omer bakkal agik oldugu halde kadinlara satis yapmak
istemez, Neriman ‘Delikanli ol’ diyerek tepki gsterirken Omer de ‘Sizden 414 mal m1 var?' diye sorar.
Bu olay1 goéren Yusuf aligveris listesini kapar ve daha sonra siparisleri getirir. Neriman, Yusuf’a para
verir Yusuf basta istemese de kabul eder. Neriman, Yusuf’u her istedigi zaman, 6zellikle aksamlar

pavyona gelmemesi i¢in uyarir.

Deniz’le Yusuf biiyiimek hakkinda konusurken gordiigii haliisinasyon istiinden kendi hikayesini
anlatacakken kasabalilarin onlar1 taglamasi sonrast hikdye yarim kalir. Gordiikleri mavi at sayesinde
hala ¢ocuk oldugunu kabul eden Yusuf eve geldiginde kadinlara Vedat’in ailesinin karsi oldugunu

yeniden goriirliz. Vedat ertesi giin sehre gidecegini sdyler. Nazli da sehre gidecektir. Kadinlar kendi

7 Film ¢alismalarinda, diegetik terimi, gikarim yoluyla anlatilan hikdyeye, diinyaya ait olanlarin hepsine atifta bulunmaya baslamistir. Film
muzigi, genellikle bu kurgusal evrenle olan iliskisi bakimindan tanimlanir. Diegetik muzik filmin ima edilen diinyasinda Uretilir. (Kassabian’dan
akt Wakefield, Tan, Spackman, 2017, s. 605). Bir annenin sesini bebegine sarki sdylerken gosterdigi gibi net bir sekilde diegetiktir ve kaynak
ekranda gériinmese bile, bir muzik kutusunun hafif seslerinin kres igerisinden geldigi varsayilabilir.

8 Buna karsilik, diegetik olmayan muzik, bir sahneye eslik eden, ancak bir figiir gibi ses veren essiz orkestra akorlari gibi kurgusal bir diinyanin
disina ¢tkmis muzigi ifade eder. Diegetik olmayan miuzik, film karakterlerinin gérebilecegi, dokunabilecegi, koklayabilecegi, hissedebilecegi
veya duyabilecegi varsayildigi duyusal dlinyanin bir pargasi degildir (Brown Kassabian’dan akt Wakefield, Tan, Spackman, 2017, s. 605).
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aralarinda para toplar ve arkadaslarindan birinin oglunun okul har¢ligim sehre gidecek Nazli’ya verirler.
Nazli gidince arkasindan konusan Neriman’in kaygisi iistiinden Coskun’un elinde Nazli’nin senetleri
oldugunu 6greniriz. Bu durum da Nazli’nin orada olmasini mazur gérmemizi agiklayan sebeplerden
biridir.

Nazli minibiise biner, minibiis dolunca hareket eder; Vedat bu minibiise yetisemez. Boylece melodramin
onemli 6gesi olan kargilasmama burada da hikdyenin siirmesini saglar. Nazli, Vedat’a kagmak istedigini,

babasinin onu arkadasinin ogluyla evlendirmek istedigini sdyler. Vedat kagmak i¢in ikna olur.
3.5. Filmde Belirgin Hale Gelen Cagdas Anlati Sinemasi Unsurlari

Coskun izleyen sahnede bir 6nceki gece pavyonun taglanmasiyla ilgili olarak Belediye Baskani ile
konusurken kendi haklarini1 savunmaya ¢alisan kadinlar1 da susturur. Bu sirada makama gelen Tahsin
Ogretmen herkesin 6niinde azarlansa da Neriman’la birbirlerini goriirler. Neriman’in Tahsin’den
etkilendigini anlariz. Tahsin Ogretmen film boyunca farkli erkeklik performanslari agisindan ideale

yakinsar.

Izleyen sahnede pavyonda ¢alisan kadinlar bir kdy diigiiniinii izlerler. Geline baglanan kirmiz1 kusak
namusun kiiltlirel gostergelerindendir. Kadinlar diigiinii izlerken kendi aralarinda konusurken imrenme
ve kaygi arasinda cesitli duygularm temsil edildigini goriiriiz. ‘Iyi birine denk gelse bari’ diyen bir
arkadasina ‘Oyle bir sey miimkiin mii sence?’ diye cevap veren kadin tammadig gelin i¢in kaygilanirken
diigiine katilan kasabalilar kadinlar tarafindan izlendiklerini fark edince sinirlenirler. Yusuf’un annesi
kadinlarin bakiglarinda gordiigii hiizne sefkat dolu bir ifade ile bakar. Kadinlar géz goze gelince

aralarinda empati ve iletisim baslamis olur.

Bu sirada kadinlar pavyonu temizler ve restore ederler. Normal bir ev temizligi gibi lahmacun
yenmesinin gosterilmesi kadinlarin filmde 6tekilestirilmediginin gostergelerinden biridir. Filmin hem
kotiisii hem de komigi olan Coskun da bir kopegi severken gosterilir. Boylece klasik melodram
anlatisinin aksine, elinde senetleri tutarak zorla kadinlari ¢alistiran birisi bile tamamen kotii olarak

gosterilmez. Pavyondaki kadinlar gibi kasabadaki erkekler de pavyonun agilisi i¢in hazirlanirlar.
3.6. Farkh Katmanlarin Karsilasmasi

Pavyonun agilisina ¢ok fazla araba gelir, kasabadaysa bu durumu olumlu ve olumsuz karsilayanlar kendi
konumlarim korurlar. Tayfun, Vedat’r da kendiyle ‘acemiligini atmasi i¢in’ pavyona gitmeye ikna
edince, Vedat’in enistesi Omer tepki gosterir. Izleyen sahnede gizlice pavyona giren Yusuf’un goziinden
kadinlarin kalgalarin1 goriiriiz. Her ne kadar genellikle film galismalarinda kadin bedenini pargalar
halinde sunmak eril bakisi yeniden iiretmek olarak degerlendirilmekte olsa da bu sahne 6zelinde ve film
genelinde yonetmenin kadin bakisini korudugu ve bedeni metalagtirmadigini yeniden sdylemek
miimkiindiir. Buradaki sahne daha ¢ok eril bakisin yeniden iiretimi yerine bir ¢ocugun yeni bir diinyay1
kesfetmesi ve erginlenmesini diisiindiirmektedir. Bu sahnede Coskun’la kadinlarin yaptigi konugmalar

Yesilgam’in gorece steril pavyonlari disinda baska bir tiir ger¢ekligi ve kadinlarin nasil metalastirildigini
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da gostermektedir. Ote yandan biitiin melodramlarda oldugu gibi bu anlatida da ‘kader aglarmi drmiis’,
Vedat Nazli’nin galistig1t pavyona gelmistir. Durumu fark eden Nazli o gece calismak istemeyince
Coskun’la tartisirlar. Aralarindaki konusmadan Nazli’nin kendi hatas1 yiiziinden pavyona diismedigi,
iivey babasi tarafindan pavyona satildig1 agiklanmis olur. Film Deniz’in haliisinasyonlart diginda pek
cok detayi sozel olarak da anlatir. Bu agidan da diyalogun az oldugu 1990 sonrasi bagimsiz sinemadan
cok sdzlii anlatimin baskin oldugu Yesilcam’in melodram anlatisindan beslenir. Pavyon sahnesinde
masadaki konugmalar sirasinda Vedat’la Tayfun’un farkli erkeklik performanslarini sergilemeye devam
ettikleri goriilmektedir. Bagka bir masada Yesilcam sinemasinin 6nemli oyuncularindan Esref Kolgak
tarafindan canlandirilan yaslt bir adam masadaki konsomasyona gelen kadinin ona daha fazla igmemesi
icin yaptig1 uyartya ‘Karisma kadin!” diye karsi ¢ikar. Pavyon, Yesilcam’da tasvir edilen pavyondan
daha farkli bigcimde temsil edilir. Yetiskinlerin diinyasini gizlice iist kattan izleyen Yusuf i¢in biitiin bu
manzara anlagilmazdir. Vedat ortama daha fazla dayanamayip ¢ikinca sahneye Vedat’in ¢iktigindan
haberdar olmayan Nazli girer; boylece melodram i¢in 6nemli bir unsur olan karsilasamama, ¢6ziimiin
ertelenmesi yeniden gerceklesmis olur. Yusuf da kafa karisikligini gidermek igin Ogretmenine
danigmaya gider. Yusuf igin bilge karakter olmasinin yam sira filmde Tahsin Ogretmen kimligi
onemlidir, ¢iinkii hegemonik erilligin karsisinda konumlanan bu karakter filmin basinda diger
karakterler tarafindan tabi veya marjinal erkek gibi 6tekilestirilse de filmin sonunda bir agk hikayesinin

kahramani olacaktir.

Izleyen sahnede koylii kadinlar evde kendi aralarinda siislenirler ve ‘Ev, tarla, ¢ocuk... Baska bir sey
bildiginiz yok® diye mevcut durumla ilgili konusurken Yusuf’un annesi ‘Bu kadinlar kasabamiza

geldiginden beri hepimize bir haller oldu, biliyonuz mu, baksana hepiniz nasil giizel oldunuz’ der.

Neriman’in Tahsin’in yanina geldigi sahnede aralarindaki elektriklenmeyi ayni enerjiyle yiikli
olduklarini —belki de ayn1 seyi hissettiklerini- bilimsel bir sekilde ifade eden Tahsin’e ‘Ne anlatiyorsun
anacim’ diyerek farkl toplumsal gruplarda oldugunu gdsteren Neriman, kendi tavrindan rahatsizlik da
duyar. G6gsiinden ¢ikardigi altini, okula yardim igin arkadaslar1 adina veren Neriman, basta kabul etmek
istemeyen 0gretmene once ‘helal para’ sonra ‘biz de ¢ocuk okuttuk’ diyerek verir. Burada iki agidan
diisiinmek miimkiindiir. Hem pavyon kadiminin ‘bile’ egitim konusunda duyarli olmasi gerekenlerden
daha duyarli olmasi hem de o kadinin bir stereotipten 6te ¢ocugunu okutmak i¢in ¢alismak zorunda

kalan emekg¢i bir anne olmasi anlatilmis olur.
3.7. Melodram Anlatisina Doniis

Abisi olarak gordiigli Tayfun’a Nazli’yla kacacaklarini sdyleyen Vedat, konusurken Nazli’nin
fotografin1 gosterir. Nazli’nin pavyondan bildigi Nazli oldugunu anlayinca Vedat’a gore nesesi kacan
Tayfun ‘Burnumuzun dibine kadar pavyon gelmis, hi¢ nesem kacar m1?’ der. lyi-kotii gibi

karsitliklardan beslenen melodram agisindan diisiindiigiimiizde klasik anlatida Tayfun’un ideal bir
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karakter olmadigi dolayisiyla boyle bir bakis acisiyla hikdyede antagoniste doniisecegi klisesinin

gergeklesmesini beklemek miimkiindiir.

Pavyonda arkadaslar1 Nazli’y1 teselli ederken Tayfun pavyona gidip ‘Vedat cok asik sana’ diyerek
Nazl’'nin gitmesini ister. BoOylece karakter esas oglanla esas kizin kavusmasini engelleyen
melodramatik engellerden birisi olur fakat Nazli’y1 somiirme tehlikesi olan bir kotii karakterden ziyade
arkadasinin incinmesini ve belki Nazli’nin da zarar gérmesini engellemek isteyen bir dost olarak sadece
gitmesini istemistir. Yan olaylardan biri, daha 6nceki gece ¢ok icki igen yasli amcanin dlmesi ve kapinin

oniinde olay ¢ikmasi olur.
3.8. Toplumcu Gerg¢ekci Filmlere, Masallara ve Giiclii Kadinlara Géonderme

Deniz ise gizlice pavyona giren Yusuf’u kacirir. Bu sirada filmin yonetmeni ve Deniz karakterini
canlandiran Yagmur Unal’m annesi Tiirkan Soray’in kdylii kiyafetleriyle tarlada oldugu ve kameraya
giilimsedigi bir plan vardir. Bu plan hem yonetmenin kadin emegine, hem anneligine, hem de kendi
filmografisinde 6nemli yer tutan toplumcu-gergekei filmlerine gonderme olarak okunabilir. Deniz film
boyunca hastaligin1 gizler, burnu kanayan Deniz’in burnunu silen Yusuf’la Deniz’in arasindaki
konusmadan ‘Gelin ana’ adl1 yatirin hikayesi aktarilir. Bu hikdyede sevdigi kisiye kacarken agabeyleri
tarafindan vurulan bir kadin vardir, bu hikaye de trajik bir kavusamama hikayesidir. Kayalarin ardindaki
tren istasyonuna giden kestirme yol bdylece hem Deniz hem de seyirci tarafindan 6grenilmis olur.
Deniz’le Yusuf’un bir sonraki sahnesi masals1 bir atmosferde tasvir edilmektedir. Sinematografik
tercihler, miizik ve Deniz karakterinin planlart onu metalagmis kadin temsilinden ziyade bir gocuk
filminin peri karakteri olarak konumlandirir. Yusuf, Deniz’le evlenmek i¢in biiyidiigiinii sdylerken
Deniz’in onun hala ¢ocuk oldugunu ispat etmek i¢in sdyledigi, ikisinin de gordiikleri mavi atin varlig

da fantastik sinemay1 ¢agristiran bir gosterimdir.

Yaslt amcanin Oliimii sonrasinda filmin kotli-komigi Coskun’un Belediye Bagkani ile yaptigi
konusmalar pavyondaki kadinlara paralel kurguyla anlatilirken Coskun’un komikliginin alt1 ¢izilir.
Coskun kadinlarin kasabanin kurtulusuyla ilgili gergeklestirilecek etkinlikte yer alacagina kadinlar adina
s0z verirken, izleyen sahnede pavyondaki kadinlar kamufle olmus bir halde diisman askerlerini temsil
eder, kasaba halki da onlar1 yuhalarlar; kendi aralarindaki konusmalar filmin komik yanlarindandir.
Baslangicta yenilen diisman askerlerini canlandiran kadmnlar ‘iki tane herife pabu¢ mu birakacagiz’
diyerek savasarak olmeye karar verince kasabanin diisman isgalinden kurtulma oyunu kasabalinin
yenildigi bir parodiye doniisiir. Bu sirada olaylar izleyerek eglenen Vedat’la Belediye Bagkani’nin
yardimcisiin diger kadinlarin arasinda bir tek onun basindaki kalpagi ¢ikarmasiyla kimligi agiga ¢ikan
Nazli’nin seyircinin bekledigi karsilasmasi beklemedigi anda ger¢eklesmis olur. Biitiin giiriiltii iginde
ses kesilir, bos meydanda Vedat kalir. Miizigin bolca kullanildig1 filmde sessizlik an1 melodramatik

acidan 6nemli bir anlat1 unsurudur.

3.9. Vedat’in Vesikal Yarim’deki Halil’e Doniismesi
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Meydandaki karsilagsmadan sonra pavyonda da yiizlesme olur. Coskun, Nazli’y1 zorla sahneye ¢ikarir.
Vedat pavyona gelmistir. Nazli’nin sdyledigi sarkimin da hikayeye katki sundugu goriilmektedir.
Donemin popiiler arabesk sarkilarindan olan sdyledigi sark: s6zlindeki ‘Bilsen uzaklarda kimler agliyor’
sozii hem hikayeyle hem de Uzaklar’la ortiisiir. Yesilcam’da sarkici olan esas kiz yerine pavyona
diismiis esas kiz Nazli sira dis1 bir koddur. Vedat da ‘erkek adam aglamaz’ s6ziiniin aksine gozii dolmus
temsil edilir. Vedat, Nazli’y1 konsomasyona cagirir. Nazli masaya oturdugunda yine sessizlik olur. Bu
sahnedeki sessizlik genel olarak melodram anlatisinda 6zel olarak da Vesikali Ydrim filminde bir anlat
unsuru olarak kullanilan sessizlikle birlikte okunabilir. Vedat, Nazli’ya kétii davranip birlikte olmak
icin para teklif eder. Nazli masadan kalkinca Vedat, Nazli’nin bilegini yakalar. Birbirlerine sarilip
agladiklar1 sahne, erkek karakterin toplum iginde aglayabildigi bir sahne oldugu i¢in Onemlidir.
Mekandaki diger insanlar da {iziintiiyle onlari izlerler, Vedat klise yikan bir karakter gibi algilansa da
Nazli’nin kulagina ‘Seni dldiirecegim Nazl1” diye fisildayarak hem Vesikali Yarim filmindeki bigaklama
sahnesini hem de ne yazik ki agk cinayeti olarak haberlestirilen kadin cinayetlerini diisiindiiriir. Tekrar
sarki girer, bu kez de ‘Adin1 anma arkadas’ calar; tipki Yesilcam sinemasindaki gibi hikayenin
destekleyicisi olarak sarki sozleri kullanilir. Karakterler susunca sarkilar konusur. Vedat Tayfun’un
durumu bildigini anlayip ona kizar. Nazli ise fedakar bir kadin temsili olarak Vedat’in onu
oldiireceginden korktugu icin degil Vedat onu oldiirdiigiinde hapse girecegi i¢in kagmak ister fakat
Coskun izin vermez. Coskun saldirganlasir ve bagirarak etrafa vurur. Nazli’nin disar1 ¢ikmasi da
yasaklanir. Vedat ise kasabanin diline diismiistiir. Toplum melodram anlatida oldugu gibi kahramanlari
destekleyici degil de onlara karsi engel olarak konumlamr. Vedat’m enistesi Omer, kasabanin
calkalandigini soylerken Vedat’in annesi gelir ve ‘Baban gibi or.spunun birine mi kapildin?’ diyerek
tokat atar. Vedat ses ¢ikarmaz, gdzleri doludur. Bu sahnede kadin siddet uygularken erkek kirilgan ve
edilgen temsil edilir. Ote yandan giiclii kadin temsili esitlik¢i bir ¢ercevede degerlendirilmekten ¢ok

siddet uygulayan kadinin da patriyarkal kodlar1 yeniden iiretmesi olarak okunabilir.
3.10. Yolun ve Bahtin® Degisimi

Yeni diizenlemeyle pavyona kasabadakiler giremeyecektir; bunu 6grenen pavyonda calisan kadinlar
sevinirler. Bu durumda esleri pavyona gelen kasabadaki kadinlara acimalar1 kadar kasabadakilerin
tepkilerinin azalabilecegi diisiincesi de etkili olmus olabilir. Kadinlarin ¢aligacaklar1 diger kasabaya
gitmek i¢in siislenmis bir halde pavyondan ¢ikmasi kahvede oturanlarin konusmalarina neden olur.
Vedat’in enistesi Omer, ‘Rahmetli Niyazi agabey yetmedi kasabadaki bir gecede dldiirecekler’ derken
sinemada esas kiz olarak temsil edilmeyen giizel kadinlarin femme fatale'® olarak temsil edildigini

hatirlatir. Coskun ise kadinlarin gilizergahlarmi degistirerek arka sokaktan gegmelerini ister.

° Baht degisimi veya donlsumu (peripeteia) genellikle tragedyalar igin ve genellikle kahramanin yazgisinin olumsuz yénde degisimini ifade
etmek igin kullanilmakla birlikte (Aristoteles, 1987: 33) burada kahramanlarin bahtlarinin birkag agidan degistigi gorilmektedir.

10 Femme fatale, kara film turiinden tiireyen ve erkegin yok olmasina sebep olarak gosterilen kadini temsil eden bir kod olmakla birlikte
sozciik anlami olarak 6ldiren kadin demektir (Hayward, 2001, s. 130) .
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Bu sirada paralel kurguyla pavyona karsi olan kasabalilardan birkaginin pavyonu yakmak i¢in molotof
kokteyl hazirladigin1 ve iclerinden birinin sigara ictigini goriirliz. Melodram anlatisi i¢cin énemli bir
unsur olan tesadiif burada da karsimiza cikar. Kadinlar uzattiklar1 yol sayesinde kendilerini yakmak
istediklerinden bihaber olduklar1 kisilerden birinin mahsur kaldigi yangini goriir ve yardim ¢igligini
duyarlar; orada gordiikleri suyla yangini sondiirmeye calisirlar. Kasabali gelir ve kadinlarla kasabalilar
bir arada dayanismayla su tagirlar. O sirada Deniz yanginin i¢ine atlar ve patlama sesinin ardindan
yanginda kalan kisileri paltosunun altinda disar1 ¢ikarir. Duygusal miizik esliginde herkes birbirine
sarilir. Sabah jandarma molotof kokteyl hazirlayanlar1 tutuklar. Coskun, hastanede yatan Deniz ve
basinda duran kadinlara hem Bagskan’in hem kasabalilarin sevgisini hem de aksama is oldugunu sdyler.
Kasabali kadinlardan oglu kurtarilan kadin hastaneye ‘Allah razi olsun’ demeye ve borek getirmeye
gelmistir. Duygusal miizik kesilir ve pavyonda ¢alisan kadinlar disan ¢ikarlar. Karsilarinda kasabali
kadinlar varken yine miizik sesini duyariz. Kadinlarin birbirine sefkatle, kabulle baktigi, giiliimsedigi
bu sahnede zaman yavas akarken Yusuf’un annesi ve Deniz’in ayn1 anda giilimsemesine sevindigini,
Babaannesinin de uzaktan da olsa sefkatle kadinlara baktigin1 goriiriiz. Izleyen sahnede Deniz bayilir;
doktor tetkiklerin bu sartlarda yapilamayacagini sdylerken Deniz uyanir ve kayitsizlikla ‘Olmedim mi
ben?’ diye sorar, ‘6lmediysem hadi gidelim’ der. Deniz igin basina gelen veya gelebilecek higbir seyin
Onemi yok gibidir. Vedat Nazli’y1 vurmak i¢in pavyona gelmeden, Deniz Yusuf’un ona dgrettigi yoldan
Nazli’y1 kagirmaya karar verir. Vedat pavyona gelip kadinlar: silahla tehdit edince kadinlardan biri
Nazli’nin kagtigini agzindan kagirir. Vedat pavyondan ¢ikinca Tayfun onu durdurmaya ¢aligir ve ‘Bu
sen degilsin Vedat’ der. Naif ve iyi bir karakter olan Vedat, kendi goélgesine doniisiirken hegemonik
erillik acisindan uygun bir erkeklik performans: sergiler ve kendini durdurmaya calisan arkadasinm
yolundan ¢ekmek igin havaya ates eder. Tabiatin i¢inde el ele kagan Nazli ve Deniz’in oldugu sahneden
sonra pavyonda Coskun’un Neriman’a siddet uyguladigini goriiriiz. Nazli’nin pesinde sadece Vedat
degil, onu sermayesi olarak goren Coskun da vardir. Vedat, Nazli’nin yerini bulmustur ve ona seslenir.
Dilek agacinin ve yatirin 6ntinde duran Nazli kendisini vurmak i¢in gelecek Vedat’tan saklanir. Nazl
ortaya c¢ikinca Vedat 6nce agk ve sefkatle bakar sonrasinda da kizginlikla silah ¢ekerek neden kendisine
yalan sdyledigini sorar. Nazli ise kendisinin onu ¢ok sevdigi i¢in yalan sdyledigini ve Vedat’in onun
kurtulusu oldugunu sdyler, Vedat ise ‘Ama kader iste simdi ecelin oldum’ der. Erkegin kurtarici kadinin
kurtarilan olarak temsil edilmesi 6zel olarak melodram anlatinin genel olarak da ana akim sinemanin
genel teamiillerindendir. Kadinin kurtaricisi olabilecek Vedat bir yandan gozleri doluyken bir yandan
da silah ¢ekerek kendi i¢inde kendisinden kurtarilmasi gereken bir canavarla miicadele etmektedir.
‘Bana yapmamam i¢in bir tek sebep soyle’ diyen Vedat’a Nazli ‘Sebep ikimiziz Vedat’ diye cevap verir;
burada filmdeki umutlu miiziklerden biri girerken Nazli silaha dogru yiiriir. Pavyonda galisan Sabiha’yla
sevgilisi Halil’in imkénsiz agkini anlatan Vesikali Yarim filminde Halil’e ‘Sevgi de yetmiyormus. Cok
eskiden rastlagsacaktik’ diyen Sabiha’nin aksine Nazli agki i¢in miicadele eder. Vedat’in annesiyse
‘Vedat at o tabancayi elinden’ diye gelir. Film boyunca kati olan Vedat’in annesi yillarca kocasinin

kendisini terk etmesine sebep olarak gordiigii kadin yerine suglunun sen ben oldugunu, o kadinlarin da
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sevilmek istedigini anlattig1 didaktik bir konugmayla deus ex machina olarak hikayeye girer. Vedat’in
annesinin konusmasi, ¢atismay1 ¢ozer diye diisiiniiriiz fakat antagoniste doniisen Coskun ‘Ikinizi de
vururum’ diye silah dogrultunca Vedat’in annesi ‘Once beni vur’ diye 6nlerine atlar. Peslerinden gelen
ve yakinlarda olan kadinlar silah sesi duyar, kimin vuruldugu ise izleyen sahnede ortaya ¢ikar. Coskun,
Tayfun tarafindan omzundan vurulur. Tayfun ‘Gidin yeni bir hayat kurun’ der, Coskun da ‘Ne demek
sevenleri ayirmak! Bize yakismaz ki...” diye bu kez de edilgen ve tabi bir karakter olur. Filmin
kotiistiniin bile aslinda o kadar kotii olmamasi ve kahramanlarin kavusmasi masallari ¢agristirir. Burada
deginilmesi gereken bir diger husus da filmin senaryosunda Onur Unlii imzas1 oldugu halde hikayenin
Onur Unlii filmografisinde alisik oldugumuz sekilde devam etmemesidir. Onur Unlii filmlerini
diisiindiiglimiizde silahin patlamasin1 ve karakterlerin 6lmesini veya en azindan kavusamamasini

bekleriz (Parlayandemir, 2016).

Izleyen sahne de sinematografik agidan masals1 yapiy1 destekler. Yusuf, Deniz’in uru oldugunu duyunca
bunu ugurla karigtirir ve ‘Sans gibi mi?’ diye sorar. Deniz de gordigii ve kimsenin gérmedigi mavi at
gibi seyleri gdrmenin sans oldugunu ve sansi varsa tam zamaninda buralardan gidebilecegini soyler.
Bahsedilen sahnede de kelebekler ve kanyonla Deniz bir peri kizt gibi temsil edilir. Daha once
haliisinasyon olarak gordiigiimiiz Ahmet’in onu bekledigini sdyleyen Deniz gitmesi gerektigini soyler
ve 1s1kta kaybolur. Filmin duygusal miizigi burada da duyulmaya baglar. Yusuf’un ‘Deniz’ diye seslenip

agladig1 sahneden sonra Yusuf’un biitiin bunlar tahtada anlattigini goriiriiz.
3.11. Emekle Varilan Mutlu Sonlar

Tiirk sinemast i¢in dnemli bir isim olan ve kapanis siireci de sinema endiistrisinde tepkiye yol agan
EMEK sinemasinin ismiyle acilan sahnede Tiirkan Soray’in afisinde oldugu kiilt filmlerden Vesikal
Yarim’in afisi vardir. Gisede pavyonda calisan kadinlardan biri durur. Arkasinda ise Deniz’in fotografi
asilidir. Neriman, Tahsin 6gretmenle el ele sinema salonuna girer. Daha 6dnceden pavyonda g¢aligirken
gordiigiimiiz bagka iki kadin1 da musir satarken goriiriiz, bir digeri ise yer gostericilik yapar. Yusuf da
Ogretmenin yanina oturur. Kadinlarin erkekleri eglendirdigi pavyon yerine kadinlar ve erkeklerin
birlikte eglenebilecegi sinema salonunda galigmalari alternatif bir diinyanin miimkiin oldugunu gosterir.
Yanstyan 1gikla filmin bagladigini gordiigiimiizde film biter. Projeksiyonun 1s1ginda filmin kredilerini

goriirken duygusal miizik devam eder.

Tablo 1. Uzaklarda Arama Filmi Coziimlemesi Ozeti

Bagimsiz Sinema * Tecimsel Sinema

Diisiinceleri merkeze alir Duygular merkeze alir

Cagdas sinema Yesilgam
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Igerik acisindan
Coklu hikayeler

Toplumsal cinsiyet agisindan stereotipleri yikma

Giiclii kadinlar, gligsiiz erkekler

Farkli erkeklik temsilleri (egemen, isbirlikgi, tabi, marjinal)
Farkl kadinlik temsilleri

Kasabali kadinlarin kendi kimliklerini kazanmay1 6grenmesi
Pavyondaki kadimlarin ¢oklu kimliklerle temsil edilmesi
Karakterler a¢isindan stereotipleri yikma

Katiilerin iyi, iyilerin kotii yanlarina yer verilmesi
Kadinlarmn kendi emekleriyle hayatlarini kurmasi

Mekanlar agisindan stereotipleri ytkma

Pavyonun kadinlar i¢in ev gibi 6zel alan olmasi

Kasabali kadinlarin meydanda eylem yapmasi

Pavyonun sinemaya doniistimi

Bigimsel olarak

Kameranin kadinlar1 degil, kadinlar1 izleyen erkekleri izlemesi
Kadinlarin eril nazarla sunulmamasi

Kadin bakisi ile iiretilmis bir kadin filmi olmasi

Igerik agisindan

Atif Yilmaz’a atfedilmesi,

Vesikali Yarim filmine génderme,

Emek sinemasina génderme,

Tiirkan Soray’in goriindiigii sahne,

Melodramatik anlat unsurlari (tesadiifler,
karsilagmanin ertelenmesi, izleyicinin kahramandan
¢ok bilgi sahibi olmasi gibi)

Toplumun melodramatik anlatidaki gibi
kahramanlarin kavugsmasini geciktirmesi

Pavyondaki ve evdeki kadimlarin farkl temsilleri
Klasik anlatidaki gibi ucu agik olmayan son

Marjinal karakterlerin toplumla uyumlu hale gelmesi
Kotiilerin cezalandirilmasi ve 1slah edilmesi

Bicimsel olarak

Ozdeslesmeci anlatim

Coklu okumalara yol agmayan anlatim
Klasik anlatida goriilen kurgu tercihi

Diyaloglarin hikaye anlattiminda Onemli bir yer
tutmast
Diegetik ve non-diegetik miizik kullanimi

*Uzaklarda Arama Filminin Kendi I¢in Insa Ettigi Ara Bolge

Sonu¢

Bu caligma Tiirk sinemasinin yildiz oyuncularindan ve 6nemli yonetmenlerinden Tiirkan Soray’in
yonettigi, senaryosu Onur Unlii’ye ait olan 2015 yapimi1 Uzaklarda Arama filmini séylem analiziyle
okumay1 amaglar. Bunun i¢in 6ncelikli olarak yerli sinemanin bagimsiz sinema veya sanat sinemast;
popiiler veya tecimsel sinema; 6zel olarak Yesilgam Sinemasi ve genel olarak eski Ttirk filmleri olmak
tizere ¢ farkli damardan can bulduguna deginilmistir. Bu farkli damarlar igin endiistriyel {iretim
stirecleri ve siireglerin bicime etkisi; seyirci/izleyici talebi; egemen tiir ve tagidigi ve yeniden iirettigi
egemen sOylem agisindan genel bir degerlendirme yapmaya calisarak ayni sosyoloji ve endiistriden
beslenen sinemalar i¢in kesisen ve farklilagan gesitli unsurlardan bahsedilmistir. Ardindan kuramsal
¢erg¢evenin olusturulmasi adina toplumsal cinsiyet ve sinema iligkisine, klasik ve ¢agdas anlat1 agisindan

melodram tiiriine, kadin filmlerine deginilmistir.

Incelemeye &ncelikle filmin Onur Unlii gibi auteur bir yénetmen tarafindan yazilmasina ragmen filmin
gerek kullandigi kodlar, gerek bicim gerekse igerik agisindan incelendiginde Tiirkan Soray filmi

oldugunu sdyleyerek baslamamiz gerekir.
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Filmi inceledigimizde bagimsiz sinema ve tecimsel sinemanin, ¢agdas sinemayla Yesilcam’in
kesisiminde konumlanabilecek ¢oklu hikayeler anlatan, klise yikan ve stereotiplere yer vermeyen ¢agdas
anlat1 yapisina sahip bu filmin kendi icin insa ettigi ara bir bolgede kendine ait bir sdylemi ve bicimsel
bir dili hem sinematografik a¢idan hem de senaryo acisindan kurdugunu goriirliz. Filmin, Tiirk
sinemasinin yakin dénemde yalnizca filmin temasi agisindan degil 6zellikle miizik ve diyalog kullanimi
acisindan da Yesilcam’dan beslenen az sayida 6rneginden biri olurken melodram tiiriinde olan filmin
klasik melodramlardan farkli olarak Yesilcam’in tasidig1 toplumsal cinsiyet agisindan tartismali erkek
egemen bakisi da yeniden iiretmedigini, hatta bu bakis1 hem anlatisal hem bi¢imsel olarak tartisan bir
film oldugunu belirtebiliriz. Agirlikli olarak Yesilcam’in basat tiirlii olan melodram tiiriiniin belirli
ozelliklerini tasisa da fantastik film, masal filmi gibi cesitli tlirlere ait 6zellikleri de barindirdigini ve

kadin bakisiyla iiretilmis bir kadin filmi oldugunu séylemek miimkiindiir.

Filmin yalmzca Tiirk sinemasinin yildiz isimlerinden Tiirkan Soray tarafindan {iiretilmesi degil eril
bakis1 yeniden iiretmemesi, stereotipler diginda karakter olusturma cabasi ve Yesilcam’in gelenegiyle
cagdas anlatiy1 kaynastirmasi agisindan Tiirk sinemasinda énemli bir yeri oldugunu ve geng¢ kusak igin
bir 6rnek olabilecegini belirtmek gerekir.
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Uzaklarda Arama. Vesikali Yarim Filmine Mutlu Bir Son Yazmak
Extended Abstract
Purpose of Research

Tirkan Soray, known as Sultan, is one of the iconic Turkish cinema stars and a significant female
director. 'Uzaklarda Arama' is the most recent example of the films directed by Tiirkan Soray, and
contains references to another cult melodrama movie, Vesikali Yarim, in which she starred. This study

aims to analyze the movie Uzaklarda Arama as a melodrama narrative.
Research Questions

This study tries to understand how the movie Uzaklarda Arama collaborates or differs from classical
melodrama and mainstream discourse. It tries to understand whether the film could establish a discourse
and a formal language of its own in an intermediate region that it has built for itself, both in terms of

cinematography and scenario or not.
Literature Review

First, it was explained that Turkish cinema emerged from three different veins: Independent cinema or
art cinema, popular or commercial cinema, Yesilgam Cinema in particular and old Turkish films in
general. It has been attempted to make a general evaluation of these different veins in terms of industrial
production processes and the effect of the processes on the form, audience/audience demand, the
dominant genre, and the dominant discourse it carries and reproduces. Various intersecting and
differentiating elements have been mentioned for cinemas based on the same sociology and the same
industry. Then, the relationship between gender and cinema, melodrama in terms of classical and

contemporary narrative, and women's films are mentioned to form the theoretical framework.
Methodology

The method of the study is qualitative content analysis, and the study analyzes how the film establishes
its own discourse. The findings were discussed descriptively, and also summarized via tabulation. The

sampling method of the study was purposeful sampling.
Results and Conclusion

When we analyzed the film Uzaklarda Arama, directed by Tiirkan Soray, and whose screenplay belongs
to Onur Unlii, with discourse analysis; first of all, although an auter director like Onur Unlii wrote the
film, we should start by saying that the movie is 'Tiirkan Soray’s movie' when examined from the point
of view of the film, the codes used, the format and the content of the film. Uzaklarda Arama is a unique
contemporary movie directed by Tiirkan Soray, one of the leading figures in Turkish cinema. It is a
movie that deconstructs stereotypes and has a modern narrative structure free of them. The movie tells
a variety of stories that can be encountered at the intersection of independent and mainstream cinema,
contemporary cinema, and Yesilgam. In an intermediate region that film has created for itself, the movie

establishes a discourse and a formal language of its own, both in terms of cinematography and scenario.
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It is one of the few recent Turkish movies that has been significantly influenced by Yesilgcam, not only
in terms of the theme but also in the cinematic preferences about music and dialogue. In contrast to
traditional melodramas, the movie even discusses the contentious male-dominated gender view of
Yesilgcam both narratively and formally without reproducing it. So it's possible to say that the movie was
produced from a female perspective. Yesilcam's dominant genre, melodrama, is represented in some of
the film's elements. Still, it also has features from other genres, including fairy tales and fantasy movies.
It should be noted that the film has an essential place in Turkish cinema and can be a model for the new
generation not only because it was produced by Tiirkan Soray, one of the star names of Turkish cinema,
but also because the film does not reproduce the masculine gaze, it tries to create characters other than

stereotypes. The film fuses Yesilcam's tradition with a contemporary narrative.



