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TURK SINEMASI’NDA MELODRAM::
1960-1975 Donemi Uzerine Bir Inceleme

0z

Pelin AGOCUK
Haziran, 2012

Sinema; toplumsal etkilesimi saglayan ve ig¢inde bulundugu zamani ve mekani
tarihsel, siyasal, ekonomik, toplumsal ve kiiltiirel yonden yansitan en dnemli kitle
iletisim aracidir. Sinema ve melodram, kiiltiirel agidan toplumu anlama ve
yonlendirmede karsilikli etkilesim iginde olup, tarth boyunca ideolojik islevler
tistlenmislerdir. Calismanin amaci; Tiirk Sinemasi’nda 1960-1975 yillar1 arasindaki
yogunlugu ve yayginhigi ile dikkat ¢eken ‘melodram’m, sosyo-ekonomik ve sosyo-
kiltiirel agidan ele alinarak, anlati yapisinda sundugu kodlarin ¢dziimlenmesi ve

incelenmesini igermektedir.

Bu baglamda, melodram tiirliniin ortaya ¢iktig1 tarihten itibaren gegirdigi doniistimiin
yani sira, tiirii etkileyen ve kaynaklik eden unsurlarin da arastirilarak, 6zellikle hangi
ideolojik boyutuyla, kitleleri nasil etkilediginin ortaya konmasi1 hedeflenmistir. Elde
edilen bulgular sonucunda; melodramin ortaya ¢iktigi tarihten, giiniimiize
poplilerligini yitirmeyen ve sanatin her alanina eklemlenebilme ozelligiyle,
giinimiizde bile en ¢ok tercih edilen tiir oldugunun nedenleri agiklanmaya

caligilmistir.

Calismada oncelikle, melodram tiiriintin kokenleri ve buna kaynaklik eden unsurlarin
ortaya konmasi amaglanmistir. Melodramin gelisiminde etkili olan, sosyo-ekonomik
ve sosyo-kiiltiirel gelismeler de ele alinarak, sinemada etkinligini géstermeden once,

gecirdigi dontlisiim ve hangi ideolojik amagclarla ortaya ¢iktiginin irdelenmesi



hedeflenmistir. Ortaya c¢iktigi donem itibariyle; toplumsal doniistimlerin tam
merkezinde yer alan ‘melodram’, modernlesmeyle birlikte kiiltiirel ve ahlaki kodlar1
yeniden tanimlayarak, degisen diinyay1 anlamlandirmada araci bir rol iistlenmistir.
Bu nedenle melodram, Ozellikle sinemanin yayginlagsmasiyla birlikte, toplumu
yonlendirme ve 6zellikle modernlesme olgusunun etkileriyle, degisen diinyaya ayak
uydurmada gii¢liik ¢eken siradan insanin ¢eliskilerini ve kaygilarini yansitmada etkili
bir tiir olmustur. Melodramin, sinema alanindaki gelisimi ve diger iilke
sinemalarindaki yayginligi da ele alinarak, Tirk Sinemasi’na etkileri de ortaya
konulmustur. Amerikan Sinemasi’nda sekillenen melodramin, 6zellikle Hollywood
Sinemast’nin da tercih ettigi bir tiir oldugu ve diger iilke sinemalarini nasil etkiledigi
arastirillarak, anlati yapisindaki kiiltiirel ve ahlaki kodlari ne sekilde tanimladig
aciklanmaya calisilmistir. Calismanin son boliimlerinde ise; Melodramin, Tiirk
Sinemasi’da yayginlasmasinda etkili olan unsurlar ele alinarak, 1960-1975 yillari
arasindaki hakimiyetinin sonuglar1 degerlendirilmistir. Tiir olarak yerlestigi
“Yesilgam Sinemasi’nda, “Seven Ne Yapmaz” filmi {izerinden, olusturulan kiiltiirel
ve ahlaki kodlarin nasil goriintiilendigi, gostergebilimsel agidan degerlendirilerek,
melodram tiirtiniin  68eleri, teknik oOzellikleri ve anlatisal kodlariyla birlikte,

destekleyici unsurlarin birarada kullanilarak nasil goriintiilendigi incelenmistir.

Anahtar Kelimeler: Melodram, Sinema, Tiirk Sinemasi, Yesilgam.
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MELODRAMA IN THE TURKISH CINEMA :

A Study on the Period 1960-1975

ABSTRACT

Pelin AGOCUK
Haziran, 2012

Cinema is the most important means of mass media which provides social interaction
and reflects time and environment it is surrounded by in terms of historical, political,
economical, social and cultural. Cinema and melodrama, throughout history,
undertake ideological functions, understanding and directing society by being in a
mutual interaction in cultural terms. The aim of this study is to examine and analyze
codes that represent meaning by dealing with socio-economic and socio-cultural
approaches of melodrama’s prevalence and intensity during 1960-1975 years of

Turkish Cinema.

In this context, the study aims to investigate the ideological extent that affect masses
transformation, in other words, elements which influence and form a base, especially
since the time of emergence of melodrama genre. As a result of obtained findings,
popularity loss of melodrama from its emergence up to this date and characteristics
of art articulation in all area, and the reasons of the most preferred genres in our days

are attempted to be explained.

First of all, this study aims to present the origins of melodrama genres and element
that form a base for it. This study also aims to examine ideological purposes of its
emergence, transformation and socio-economic and socio-cultural development prior
to the effects on the cinema in the development of melodrama. Since the time of its
emergence, intermediary role has been undertaken to give meaning to the changing

world by re-defining ethical and cultural coded together with modernization of
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‘melodrama’ located in the center of the social transformation. For this reason,
melodrama has become an effective genre in reflecting concerns and contradictions
of ordinary people who have difficulties in stepping to the changing world especially
in terms of effects of modernization and direction of society with the widespread of

cinema.

The effects on Turkish Cinema are presented by approaching the widespread of
cinema to other countries and the development of melodrama in the field of cinema.
The formation of cinema in America Cinema especially being a preferred genre of
Hollywood Cinema by investigating the effects on cinema of other countries,
defining cultural and ethical codes in the narrative structure are explained. Last
sections of the study present evaluation of the results of sovereignty limitation during
the 1960-1975 years and the effective elements of the widespread of melodrama in

the Turkish Cinema.

Settled as a genre in ‘Yesilcam Cinema’, the movie “Seven Ne Yapmaz” was
analyzed to see the presented cultural and ethical codes, factors of melodrama
genres, technical characteristic and narrative codes of presentation by the use of

supportive elements were examined.

Keywords: Melodrama, Cinema, Turkish Cinema, Yesilgam.
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ONSOZ

“Tirk Sinemasi’nda Melodram” baglikli ¢alismada, tiiriin sinema ile paralelligi
dogrultusunda gecirdigi donilistimler ve siradan insanin yasam bigimini
anlamlandiracak kodlar1 nasil aktardigina dair bir inceleme yer almistir. Modern
insanin “disgergekligi” anlamlandirmasinda araci bir iglevi olan melodram, ahlaki ve
kiiltiirel degerleri yeniden tanimlayarak, anlatisal kodlar olusturmustur. Kendi
“diggergekligini” sinema ile paralelligi dogrultusunda, melodram tiirliniin
olusturdugu kodlarla anlamlandiran modern insanin, yeni diinyaya uyum saglarken
yasadig1 celiskileri ve kaygilar1 yansitan melodram; ortaya ¢iktigi tarihten, giiniimiize
popiilerligini yitirmemistir. Tiirk Sinemasi’nda 6zellikle 1960-1975 yillar1 arasindaki
yayginligt ve hakimiyeti dogrultusunda incelenen melodramin, etkileri ve yarattig
olumlu ve olumsuz sonuglar degerlendirilmistir.

“Yesilgam’in melodramlar1 nasil goriintiiledigine iliskin incelemeyi de iceren
calismada; donemin en belirgin melodram filmlerinden, Kerime Nadir’in
romanindan uyarlama olan, 1970 yapimi “Seven Ne Yapmaz” filmi iizerinden,
melodramin anlatisal kodlari, gostergebilimsel acidan ¢oziimlenmistir. Melodramin
arastirma konusu olarak se¢ilmesinde etkili olan nedenler arasinda; Cocuklugumdan
beri izlemis oldugum ‘Yesilgam’ filmlerindeki, “safligin ve masumiyetin” ifade
bi¢imidir. Ikinci bir neden ise; melodramin giiniimiizde sadece bir anlat1 tiirii olarak
kalmayip, toplumu anlamlandirma ve yonlendirme giiciiniin etkisiyle, gercek hayata
dahil olmasinin dogurdugu sonuglardir. Melodram, artik giiniimiizde sadece
sinemada veya dizilerde kullanilan bir anlat1 tiirii degil, kitle iletisim araglarinin
etkileyici giiclinii kullanan ve yer yer haber biiltenlerine, hatta gazete haberlerine
kadar sizabilen bir tarz, bir “yasam bi¢imi” haline gelmistir.

Oncelikle; akademik hayata adim atmam konusunda, maddi ve manevi destegini
esirgemeyen, fikirlerine her zaman 6nem verdigim, sevgili hocam, saygi duydugum,;
Dr. Suat I. GUNSEL e siikran bor¢luyum.

Calismami hazirlarken, pek ¢cok degerli insandan destek aldigimi belirtmek isterim.



Oncelikle, calismamin her asamasinda goriisleriyle beni aydinlatan ve tez
danismanhigimi istlenerek, bana onur veren saygideger hocam; Prof. Dr. Ahmet
Biilend GOKSEL’e cok tesekkiir ederim.

Yazdigim metinleri, biiyiik bir sabirla okuyan ve motivasyonumu arttiran, “keske
daha oOnceden tanimis olsaydim” dedigim saygideger hocam; Prof. Dr. Faruk
KALKAN’a, siikranlarimi arz ediyorum.

Gerek Ogrencilik hayatimda, gerekse akademik yasamimda, destegini esirgemeyen
ve calismami biiyiik bir sabirla okuyarak, diizeltmeme yardimci olan sevgili hocam,
Timur CENGIZ’e tesekkiirii bir borg bilirim.

Ayrica, calismanin hazirlanmasi sirasinda, destegi ile moral ve motivasyonumu
arttiran sevgili hocam, saygideger; Dr. Fevzi KASAP ile sevgili hocam; Mustafa
Ufuk CELIK e ¢ok tesekkiir ederim. Calismaya baslamadan 6nce, degerli fikirlerini
benimle paylasan, Prof. Dr. sayim Nilgiin ABISEL’e de ictenlikle tesekkiir ediyorum.

Calismami hazirlarken yanimda olamayan, ancak sagliginda; tez ¢aligmamin ana
fikrini olusturmamda ve 6grencilik hayatim boyunca bana gosterdigi her yolda, her
zaman destegini yanimda hissettigim sevgili hocam, ¢ok saygideger, Prof. Dr. Unsal

OSKAY a siikran duygulari ile minnettar oldugumu belirtmek isterim.

Biitiin egitim hayatim boyunca beni destekleyen, verdigim her kararda yanimda olan
Sevgili Aileme; Oncelikle yanimda olamayan, fakat hayatim boyunca her zaman
yanimda hissederek, gilic aldigim canim annem Nezahat AGOCUK’a, bana ve
fikirlerime her zaman giivenen, her kosulda destekleyen canim babam Ozcan
AGOCUK’a, egitim hayatim boyunca destegini her zaman hissettigim, sevgili
amcam Mahmut AGOCUK’a, hayatta sahip oldugum en degerli hazinem; biricik
kardeslerim Tiilin AGOCUK BARITOGLU ile Atilla AGOCUK’a ve burada
isimlerini yazamadigim, canim ailemin diger fertlerine de ¢ok tesekkiir ediyorum.
Manevi desteklerini esirgemeyen sevgili arkadaslarim; Ece SARP, Hasret TANIK,
Zeyde YALINER OREK, Zeynep TOMRUK, Rengin OLCAL KASAP, Sinem
Dursun KASIMOGLU, Emrah ADAKLI ve isimlerini yazamadigim, ilgili kisilere

tesekkiirii bir borg bilirim.

Letkosa, Haziran 2012 Pelin AGOCUK
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GIRIS

Melodram; oncelikle tiyatro olmak iizere, sanatin biitiin alanlarinda yayginlasmis,
sinemanin kesfi ile gelisimini bu alanda yogun olarak siirdiirmiistiir. Sinemanin bir
eglence araci olarak goriildiigli yillarda, modernlesme olgusunun da mevcut oldugu
donem gozoniine alinarak, geleneksel ile modern arasinda sikisip kalan, siradan
insanin yasadig celiskileri yansitmistir. Onemli toplumsal doniisiimlerin yasandig
dénemde ortaya ¢ikan melodram, modernlesme olgusunun kendisini gostermesiyle
muhafazakar bir tir olarak kalicihigini korumustur. Geleneksel ve modern
catismasinda; siradan insanin yeni diinyaya duydugu kaygi ve celiskileri yansitmada,

araci bir islev de gormiistiir.

Modernlesme ile birlikte; yeni diinyanin ahlaki ve toplumsal degerlerini yeniden
tanimlayan melodram, siradan insanin giindelik yagamini da etkileyecek denli, giiglii
bir anlat1 tiiri haline gelmistir. Bu nedenle, arastirilmaya deger ve son derece dnemli
bir tiir olan melodram, Tirk Sinemasi’nda ozellikle 1960-1975 yillar1 arasindaki
hakimiyeti gbzoniine alinarak, bu donemdeki yayginligi ve yogunlugu tartisilmistir.
Melodram, yapisi itibariyle, her donemin kosullarinda giincel kalabilmeyi basarmas,

bir tiir olarak giiniimiize kadar varligin1 da siirdiirmiistiir.

Til Akbal Stialp; 50 1i yillardan, yetmisli yillara kadar siiren popiiler sinema
geleneginde, melodramin {iistlendigi rolii genis anlamiyla soyle degerlendirmistir;
Ulus devletin ve modernizmin kendini yeniden iiretebilmesi ve yayginlagabilmesinde
bir anlatim aygit1 olarak melodram, ulus fikrinin insasinda, asgari miistereklerin ne
oldugunun hatirlatilmasinda, ¢atisma ve celiskilere karsi rizanin ingasinda ve kadin,
erkek rollerinin ve benzerliklerinin yeniden yapilanmasinda 6nemli bir rol oynamistir
(Akt. Kirel, 2005:275). Tiirkiye’de sinemanin yayginlasmasi ve sinema salonlarina
gitme aligkanliginin yogunlastigi bir donem olan 60’1 yillarda, hizli kentlesme ve
gb¢ olgusunun da belirmesiyle; Melodram, popiiler bir anlati tiirii olarak yerini

almastir.



Toplumsal, siyasal, ekonomik ve kiiltiirel gelismelerle paralel olarak yayginlasmaya
baslayan melodram, Tiirk Sinemasi’nda belli bir donem hakimiyetini siirdiirmiis ve

gilinlimiize kadar da etkilerini ve kaliciligini korumustur.

Melodram, Bati’da ortaya ¢ikmasina karsin; Yesilgam Sinemasi, Hollywood un anlati
kaliplarin1 benimsemis ve melodram tiiriiniin yayginlasmasi, ikinci Diinya Savasi
sirasinda, dolayli yoldan Tiirkiye’ye giren Misir melodram sinemasinin etkileriyle
belirmistir. Yerlesmis bir sinema endiistrisine sahip olamayan Yesilcam Sinemast,
endiistriyel ve anlatisal olarak, Hollywood’a 6ykiinme ve taklitler ile olusturulan bir
sinema anlayisini benimsemis, ticari agidan kazang getiren bir tiir olan melodramin
yogunlugu ve yayginlasmasi kaginilmaz olmustur. Hollywood ve Misir Sinemasi’nin
etkileri ile yerlesmeye baslayan melodram tiirli, Tiirk Sinemasi’nda 60’11 yillardan

70’1i yillarin sonlarina kadar yogunlugunu siirdiirmiistiir.

Melodramin, giiniimiize kadar doniistiirilerek varligini siirdiirmesi ve modernizmle
birlikte ‘muhafazakar’ bir tiir olarak, her kosulda popiilerligini yitirmeyip, kalic1 bir
tir olmas1 bakimindan 6nemi, diger lilke sinemalarinda da, hafife alinamayacak

kadar biiytiktiir.

Calismanin temel amaci; melodramin 1960-1975 yillar arasinda, Tiirk Sinemasi’nda
kurdugu hakimiyetin bir sonucu olarak, ulusal sinemamizda 6zgiin ve yenilik¢i bir
bakis agis1 olugmasi konusundaki sorunlari dile getirmektir. Bu baglamda; melodram
tiirlinlin, ortaya ¢iktig1 tarihten itibaren, her yoniiyle ele alinmasi ve 6zellikle Tiirk
Sinemasi’ndaki gelisiminin, ekonomik, toplumsal, siyasal ve kiiltiirel agidan

aciklanmasi gerektigi diigtiniilmiistiir.

Tarih boyunca ideolojik bir amaca hizmet eden melodramin; Tiirk Sinemasi’ndaki
yeri ile, 6zellikle 1960’11 yillarda ¢ikis yapan bu tiire yonelik aragtirmalar agisindan,
sadece kadin odakli agiklanmaya ¢alisildig1 belirlenmis ve bu alandaki ¢alismalarin
eksikligi dikkate alinarak, tiiriin gelisimini siirdiirdiigli donem i¢inde toplumsal,
siyasi, ekonomik ve kiiltiirel agidan da degerlendirilip, iiretim kosullart ve seyircinin

de tepkilerinin belirlenmesiyle, agiklanabilecegi sonucuna varilmistir.



Yukarida one siirtilen nedenlerle olusturulan ¢alisma, dort boliime ayrilmistir.

Birinci boliimde; melodram kavram olarak tanimlanmaya calisilarak, diger anlati
tiirleri ile karsilastirilmistir. Melodramin, diger anlati tiirlerine bir alternatif olarak
ortaya c¢iktigr ve degisen diinyayr yeniden tanimlayabilecek kodlar1 olusturarak,

kadin ve erkek rollerini belirledigi ortaya ¢ikmugtir.

Toplumsal doniistimlerin yasandigi donemde ortaya ¢ikan melodram, Fransiz
Devrimi ile burjuvazinin aristokrasiye karsi miicadelesinde, islevsel bir rol
tistlenmistir. Devrimin hakliligini ispatlamada ve degisen diinyaya ayak uydurmada

bir ara¢ olarak goriilen melodram, ideolojik bir islev Gistlenmistir.

Degisen diinyaya ayak uydurmada, siradan insanin yasadigi celiski ve kaygilar
yansitan melodram, kutsal olanin sorgulanmasinin bir sonucu olarak; diinyevi olana
yonelme arzusu ile burjuvazinin de amacina hizmet etmistir. Melodram, ahlaki ve
kiiltiirel kodlar olusturarak; yogun duygusalligi ve ifade bi¢imi ile her donem igin
etkileyici ve yonlendirici bir tiir olmustur. Ortacag ahlaki oyunlar1 ve Isa’nin acisini
anlatan 1200’14 yillarin “‘dini dram’larmin kaynaklik ettigi melodram, egitici ve
ogretici islevi ile de 6n plana ¢ikmistir. Bu baglamda; Batili ahlak anlayisi iginde
gelisimini  siirdiiren melodramin, diger anlati tiirleriyle karsilastirilarak, diger

tilkelerde sanatin hangi alanlarinda ve ne sekillerde ortaya ¢iktig1 bulgulanacaktir.

Romantik tiyatroda ortaya g¢ikan tiirin gelisimi ile; diger sanat dallarindaki ve
ozellikle, sahne sanatlarindaki yaygmligi ve yogunlugu da degerlendirilecektir.
Melodramin kokenleri ve gelisimi, tarihsel olarak agiklandiktan sonra, gelisimini
destekleyen sosyo-ekonomik ve sosyo-kiiltiirel nedenler de tartisilacaktir.
Melodramin bir anlati tiirii olarak yapisi, ozellikleri ve 0Ogeleri agiklanarak,

olusturdugu kodlarin etkileri ortaya konulacaktir.

Ikinci boliimde; melodramin sinema alanindaki tarihsel gelisimi, tiim iilke sinemalar1
ile karsilastirilacaktir. Melodram, toplumu yonlendirme ve etkileme konusundaki
ozellikleri ile, sinema alaninda yayginlasmis ve daha genis kitleleri etkileyebilmistir.
Tiyatral melodramlarin sinemaya uyarlanmasiyla, bu alanda yayginlasmaya baslayan
melodram, romanlardan uyarlama ve hikayelerden olusturulan olay Oorgiisiiyle,

sinemadaki gelisimini hizlandirarak stirdiirmiistir.



Hizli1 sanayilesme ve modernlesme ile birlikte, 6zellikle yogun oldugu 1950’1
yillarin hemen Oncesi ve sirasinda; Diinya’da yasanan toplumsal ve ekonomik
sorunlar da ele alinarak, bu donemdeki etkileri agiklanacaktir. Melodramin
sinemadaki gelisim siireci ele alindiktan sonra, diger elestirmenlerce nasil

yorumlandigi ve tanimlandigi da arastirilacaktir.

Diinya sinemasinda melodramin yeri arastirilarak, Amerikan Sinemasi’nin
sekillenmesindeki islevi agisindan degerlendirilecektir. Bati modernlesmesiyle
paralel olarak gelisimini devam ettiren melodramin, Amerikan Sinemasi’nin
sekillenmesi konusundaki etkileri agiklanarak, 6zellikle; Bati-dis1 toplumlarda nasil
bir yogunluk gosterdigi bulgulanacaktir. Hollywood stiidyo sisteminin
gelistirilmesiyle, tirleri ortaya c¢ikaran Amerikan Sinemasi’nin, diger iilke
sinemalarindaki etkileri tartisilacaktir. Hollywood Sinemasi’nin, Tiirk Sinemasi’na
yonelik etkileri tartigilarak, endistriyel ve kiiltiirel olarak da melodram
sinemamizdaki sonuglar1 ele alinacakti. Bu bolimde son olarak; Amerikan
Sinemasi’nda 1950’11 yillarda 6zellikle, ‘aile melodramlari’nin en iyi Orneklerini

veren yonetmen, ‘Douglas Sirk’iin filmleri ve yarattig1 etkiler tartisilacaktir.

Ucgiincii boliimde ise; ana sorunsalimizin temelini olusturan Tiirk Sinemasi’nda
melodramin gelisimi, yogun oldugu 1960-1975 yillari arasinda yasanan ekonomik,
siyasal, toplumsal ve kiiltiirel gelismeler ile birlikte degerlendirilerek agiklanacaktir.
Tiirk Sinemasi’nda, 1960-1975 yillarinin ayiric1 6zelliklerine deginilerek, melodram
sinemasinin bu donemdeki yogunlugundan bahsedilecektir. Bu donemin Onemli
filmleri ve 6nemli yonetmenleri, kronolojik bir siraya gore agiklanarak, arastirilan
donemde yasanan toplumsal ve siyasi gelismeler, ara donemlere ayrilarak

incelenecektir.

Ikinci Diinya Savasi sirasi ve sonrasinda yasanan kosullarin sonucu olarak, Tiirk
Sinemasi’nda melodramin yayginlasmasinda etkin bir rolii olan, Misir
melodramlarmin etkileri tartisilacaktir. Yesilgam doneminde tiir olarak sekillenen
melodram, bu donemdeki yogunlugu agisindan degerlendirilerek, ‘Yesilcam

Melodramlar1’ baglig altinda ortaya konulacaktir.



Tiirkiye’de modernlesme olgusu gozoniinde bulundurularak; buna paralel olarak
gelisen melodramin, giindelik hayat ile iliskisi ve ekonomik etkenler de ele

alinacaktir.

Belli bir donem 6zellikle, melodram filmlerine kaynaklik eden popiiler romanlardan
uyarlama geleneginin, bu alandaki yogunlugu ve uyarlanan filmlerin Ozellikleri
incelenecektir. Ozellikle 70’li yillarda kendini gosteren aile filmlerinin, melodramla
iligkisi aciklanarak, ‘Aile Melodramlari’ kavraminin ortaya c¢ikis nedenleri

arastirilacaktir.

Bu bolimiin sonunda da; Tirk Sinemasi’nda, melodram tiiriiniin gelismesinde
onemli bir rolii olan ‘Muharrem Giirses’ melodramlarina deginilerek, onun

olusturdugu kaliplarla devam eden siire¢ ele alinacaktir.

Dordiinci ve son boliimde; “Seven Ne Yapmaz” filmi lizerinden, Yesilgam
melodramlarinin olusturdugu ahlaki ve kiiltiirel kodlar; anlatisal ve gostergebilimsel

acidan kavranmaya calisilacaktir.

Calismada uygulanan yontemde; film sahnelere ve ¢ekimlere ayrilarak, melodramin

ozellikleri ve olusturdugu kodlar agiklanacaktir.

Yapilan film analizinde ise; Yesilgam Sinemasi’nin, melodram filmlerini nasil
goriintiiledigi, teknik ve igerik olarak nasil bir sinematografik yontem kullandiginin

belirlenmesine ¢alisilmistir.

Bu c¢alisgmada ayni zamanda; melodram tiiriinii destekleyici unsurlarin bir arada
kullanilma yontemi ile duygusal yogunlugu arttiran O6zelliklerin, nerede ve nasil

kullanildig1 konusunda bir biling olusturmak da hedeflenmistir.



BOLUM 1

MELODRAM NEDIR?

1.1. Melodramin Tanimi ve Tarihgesi

Tiirk Dil Kurumu (TDK) Giincel Tiirkge Sozliik’e gore; Melodram, ilk ortaya ¢iktigi
yillarda, Yunan trajedilerinde, koro basi ile bir oyuncu arasinda gegen sarkili diyalog;

Oyuncularin miizik esliginde, sahneye girip ¢iktiklar1 bir oyun tiiri;

Cagdas tiyatroda, duygusal ve acikli olaylara dayali bir oyun tiirt;

TDK’nin 1948 tarihli Bilim ve Sanat Terimleri Ana Sozligi (BSTS) / Edebiyat ve
S6z Sanat1 Terimleri Sozliigii'ne gore; Eski anlamiyla, baz1 yerlerinde miizik ¢alinan
fakat sozleri ezgili olmayan sahne eseri. Simdiki anlamiyla, pek acikli raslantilar

tizerine kurulmus halk drama;

TDK’nin, 1966 tarihli BSTS / Tiyatro Terimleri Sozligii'ne gore;
Eski anlamiyla, kimi yerlerinde miizik calinan ama, sozleri ezgili olmayan sahne
yapiti. Bugiinkii anlamiyla, pek acikli rastlantilar {izerine kurulmus, kolay etki

olanaklarina bagvuran asir1 duygulu acikli oyun;

Yine TDK’nin 1981 tarihli, BSTS / Sinema ve Televizyon Terimleri S6zIliigii’ne gore
ise; Sinemanin en yaygin, gelismemis izleyicinin en ¢ok tuttugu, aglati ile dramin
bozulmus, karikatiirlestirilmis bi¢iminden ortaya ¢ikan tiir. Melodram da, aglat1 gibi
insanlig1 6teden beri ilgilendiren biiyiik sorunlari, insan alt {ist eden derin duygulari

ele alir, ancak bunu yaparken son derece yaling, ¢izemsel bir yol izler.

Melodram; Her seyi kaliplar icinde ele alir; Insanlar, olaylar, durumlar, duygular hep
kaliplasmistir. Diinya, iyiler ile kétiiler olarak kesinlikle ikiye ayrilmustir. Tyiler ile

kotiiler arasindaki ugrasinin sonu, daha baslangicindan bellidir.



Iyilerin basma gelmedik sey kalmaz; Ama yine c¢ogunlukla, beklenmedik bir
kurtarici, beklenmedik bir anda ortaya cikip, her seyi tatliya baglar. Ister acikli ister

sevingli olsun, biitiin durumlar birbirini, ¢izemsel bir yoldan ndbetlese izler.

Biitiin bunlardan dolayi, melodram bir tiir ad1 olmaktan ¢ok, koétiileyici bir nitelik
diye kullamilmaktadir. izleyiciyi en kolayindan etkilemek amaciyla; en ucuz yollara
basvuran, olaganiistii durumlar, olaganiistii rastlantilar, ¢aprasik olaylar diizenleyen,
yalin, kaba cizgilerle 6zyap1 ¢cizmeye kalkisan, kisileri kukla gibi kullanan yapitlarin

niteligi olarak gecmektedir.

Melodram, Antik Yunanca’da sarki anlamina gelen “melos” sozcligli ile hareket
anlamina gelen “drama” s6zciigiiniin birlesiminden olusmus, 18. yiizyil sonlar1 ve 19.

yiizyilin baslarinda da miizikli oyunlari ifade etmek i¢in kullanilmastr.

Fransa’daki devrim ile birlikte, Avrupa’daki gelismelere bagli olarak degisime
ugrayan melodram, 18. ylizyilda ilk kez bir kavram olarak, Jean Jacquez Rousseau
tarafindan kullanilmistir. Rousseau, Pygmallion (1770) adli tiyatro oyununu siradan
bir operadan ayirmak ve tiyatronun sozel ve gorsel unsurlar1 arasinda yeni bir iligki
kurmak i¢in, melo- drame sozciligiinii kullanmayi tercih etmistir. Romantik tiyatroyu
etkileyen Jean Jacquez Rousseau, insanin 6ziinde bulunan iyi / koti, giizel / ¢irkin,
namuslu/ namussuz kategorilerini ortaya ¢ikarmistir (Akbulut,2008:37). Melodramin
anlat1 yapisina baktigimizda; Karakterler, “ 1yi-kotii, fakir- zengin, koylii-sehirli...”
gibi keskin hatlarla belirlenmistir. Melodramda, karsitliklarla olusturulan ¢atismalar,

izleyiciyi fazla diisiindiirmeden, kolay anlasilir bir olay orgiisiiyle aktarilmistir.

Brooks’ a (1995:14-15) gore; Melodramin ortaya c¢ikmaya basladigi donemde,
“lyi”nin ve “kotli” nilin tanimi yeniden yapilarak, ahlaki degerler yaratiimaya
calistimistir. Dinsel ve gelenekselin sorgulandigi bu donemde, ahlaki degerlerin
yeniden olusturulabilmesi i¢in melodramlarda iyiligin ve erdemin kazandigi,

kotiligiin de kaybettigi mesaji verilmistir.

“Pygmalion adli oyun, Kibrish (Kyproslu) bir heykeltras olarak bilinen Pygmalion’un kendi yaptig:
heykelin hayat bulmasinin ardindan, ona olan askini anlatir. Pygmalion’un melodram tiiriinde Tiirk
Sinemasinda da ¢ok sayida ornegi vardir. (Arslan Yarusu, H.Saner,1960; Siirtiik, E. Egilmez, 1965-
1970; Camasirc1 Giizeli, H. Saner, 1962).( Akbulut, 2008:37).



Melodram ilk olarak; 18. yiizyillda romantik tiyatroda ortaya ¢ikmis ve anlati
yapisinin  olusturulmasinda diger tiirlerin etkisi olmustur. Tragedya, mutlulugun
icine dogan ve uzun zaman bdyle yasayan krallarin ve prenslerin diisiisiinii anlatan,
kusurlart giiglii bir bigimde elestiren ve erdemleri 6ven bir ¢aligmadir. Melodramda

ise; karakterler siradan insanlardir, basit ve kolay anlasilir bir dile sahiptir.

Tragedyada, hi¢ kimsenin gii¢siiz duruma diismeyecek kadar yiice olmadig
anlatilarak, krallara ve prenslere diinyanin belirsizligi hatirlatilmistir. Tragedyada
hikaye mutlu baslayip, mutsuz biterken, melodramda ise yaratilan karsitliklarla

olusturulan ¢atigsmalar, mutlu sonla ¢6ziime ulagmistir.

Komedyada da, karakterler orta halli insanlardir. Sikintili baslaylp mutlu biten
komedyanin ahlaki islevi ise, babalara ve ogullara nasil bir arada yasanacagini
gdstermektir (Carlson, 2000:96). Melodramda ise; lyilige ve erdeme yapilan vurgu
ile, kotiilerin mutlaka cezalandirildigi bir diinya tanimi yapilmistir. Tragedya ve
komedya geleneksel kurallara baglhiligi ile dikkat c¢ekerken, melodram ise;
modernlesme yolunda gelenekselin sorgulandigi donemde, ahlaki degerleri yeniden
tanimlamistir. Melodramin modernlesme ile iliskilendirilmesi, tam da bu noktada yer
bulmustur. Melodramlar, modernlesme siirecine giren ve kapitalizme adim adim

yaklasan siradan insanin hikayesi olmustur.

Melodramin, burjuva siifiyla ve modernizmle iligkisi dylesine belirgindir ki; Bu
belirleme, tragedyadan farkli olarak saptanmistir. Tragedya, 19. yiizyila kadar
aristokrat smifin yasanti tarzini islemistir. Ancak, bir karmasa ortaminda dogan
melodram, Simon Shephard’a gore (Brattan vd., 1994:2), tragedyayr yerinden

etmistir. Ciinkii, modernligin karmasikligini yansitmada daha basarili olmustur.

Ayrica, ortaya ¢ikisindan itibaren bir tiyatro olarak gelisen melodram (Cunnigham,
2000:191), Gledhill’in vurguladigina gore (Akt. Byars, 1991:9); Aristokratik
tiyatroya karsi halkin alternatif eglencesi haline gelmistir. Burjuvayla iligkisi
nedeniyle elestirilen melodram, bu kez de halkin yaninda olan bir tiir olarak

anilmistir ( Akt. Akbulut, 2008:42).



Melodramin avantaji, her kesimden insana hitap etmesinin yaninda, herkes taratindan
anlagilabilir bir tiir olmasidir. Burjuvazinin de etkisiyle halkin yaninda yer alan
melodram, modern ve geleneksel ¢eliskisi i¢inde, yeniliklere aligmaya calisan siradan

insanin hayatin1 yansitmada son derece basarili olmustur.

Gledhill’e gore melodram (1987:14), 18. ylizyilda burjuva sinifinin aristokrasi ile
miicadele siirecinde iistiinliigii ele ge¢irmek ve kiiltiirel hegemonyasini kurmak igin,

tragedyanin bazi 6zelliklerinin degistirilmesi sonucu ortaya ¢ikan bir tiirdiir.

Melodram, tragedyanin tamamen ortadan kalkmasiyla degil, doniistiiriilmesi ile
ortaya ¢ikmistir. Toplumsal, ekonomik, kiiltiirel ve sosyal gelismelere bagli olarak;
tarihsel siire¢ iginde, farkli bakis agilar1 ve ideolojik islevleri ile giiniimiize kadar

gelmistir.

Tragedyada, toplumsal kurallara uyun mesaji verilirken; Unsal Oskay’m ( 14.03.09
ders notlar1) Baris Komedyas: olarak adlandirdigr dramda da, felaketlerin Tanri’dan
degil, insanlarin giinah islemesi ve yanlis yapmasindan kaynaklandigi mesajt
verilmistir." 19. Yiizyil kapitalizmi sonucunda, toplumun smiflara ayrilmasiyla,
aristokrasiye karst burjuvazinin yaninda yer alan melodram, bu kez kapitalizmin

etkisi ile ortaya ¢ikan yeni sinifin yani, prolateryanin yaninda yer almistir.

David Grimstead (Akt. Gledhill, 1992:14), melodramin tarihsel olarak sessizlerin
sesi oldugunu belirtmistir. Kapitalizmin etkisiyle, is¢i sinifinin yaninda yer alan
melodram, bir eglence araci olarak goriilmiistiir. Gledhill (2000: 240) melodramin
eglencenin siifsal olarak farklilagmig bigimlerini birlestirdigini ve resmi ideolojinin

‘Otekileri’ni goriiniir kildigini ifade etmistir (Akt. Akbulut, 2008: 42-43).

Avrupa’da, hizli sanayilesmenin getirdigi modernizme ayak uydurmaya g¢alisan
insanin degerinin azaldigi, kutsal olanin diinyevilestigi bu donemde; Onceleri
burjuvazinin yaninda yer alan melodram bu kez de, kapitalizmin acimasizlastirdigi

burjuvaziye karsi, is¢i sinifinin yaninda yer almistir.

}YDU fletisim Fakiiltesi 14. 03. 09 tarihinde Unsal Oskay’in ‘Modern Dénemde Sanatta insan
Imgesi’ adli dersindeki goriismeler.
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Smifsal farkliliklar1 gozardi ederek degil, farkli bigimleri biraraya getirerek, her
kesimden izleyiciye hitap etmistir. Yukarida da bahsettigimiz gibi; melodramda
yaratilan zitliklarla olusturulan ahlaki catigmalar, yitirilmis olan degerlerin yerini

alarak, ‘Diinya’y1 yasanabilir kilmay1 hedeflemistir.

18. Yiizyil’da Fransa’da, giiclii bir dramatik gelenegin hakim oldugu donemde,
dramin ahlaki olarak yetersiz oldugunun diisiiniilmesi {izerine, romantik tiyatro
yazarlarinin yeni arayiglarinin bir sonucu olarak ortaya c¢ikan melodram, tarihsel
stire¢ icerisinde degisik sekillerde ideolojik islevini devam ettirmistir. Brooks’a gore
(1976:20) melodramatik bicim, ahlaki hayatin altinda yatan drama ulasmaya
cabalamak ve bunu ifade edebilecek terimleri ya da sozciikleri bulabilmekle ilgilidir
(Akt. Arslan, 2005:42 ). Kutsal ve geleneksel degerleri yeniden tanimlayarak, ahlaki
degerler biitiinii olusturmaya ¢alisan melodram, duygular1 dramatize ederek,

ideolojik amacina ulagmustir.

Brooks’a gore melodram ( 1995:11); Yogun duygusalligi, ahlaki olarak kutuplasarak
sematize edilmis karakterleri ile asir1 ifade ve eylem bigimlerini kullanarak, kotiiniin
iyiye karst miicadelesinde, iyinin kazandig1 “disavurumcu” bir tiirdiir. Melodramatik
etkiyi arttirabilmek i¢in kullanilan teknikler olan; Dekor, kostiim ve oyunculuk gibi
unsurlarin abartili bir bicimde kullanilmasi, melodramin asag1r bir tiir olarak

goriilmesine neden olmustur.

Melodramlarda “iyi” ve “kotii” seyirci tarafindan ilk anda anlagilmaktadir. Duygusal
bir ana geciste dnceden izleyicinin hazirlanmasi, kolay anlasilir olay 6rgiisii, onceden
denenmis bi¢imlerin ¢ok az degistirilerek tekrar sunulmasi, melodramin, 6zellikle

sinema alaninda en fazla tercih edilen ve kar getiren bir tiir olmasina neden olmustur.

Unsal Oskay (2000: 333), melodram formundaki anlatida; Siradan insanlarin
kendilerini, ¢evrelerini, ekranda izledikleri ailenin yasadig1 evin kapisini bile, kendi
evlerine, yasantilarina benzettiklerini, filmde veya dizide herseyin onlara ‘gercekmis’

gibi goriinmesi nedeniyle, melodramin cazibesine vurgu yapmistir.

Melodramda, “gergeklik” geleneginin tam tersi olarak, ger¢ek hayatta
karsilasilamayacak olaylar, kotiliikler, g¢atismalar ve c¢oziimlerle basa donen

yinelenen tekrarlar ile ger¢ekmis duygusu yaratilmistir.
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Modern hayatin bir uzantisi olarak goriilen melodram; geride kalan kutsal degerlerin
yerini, ahlaki kodlar olusturarak doldurmustur. Modern insanin ¢aresizligini
simgeleyen melodramlar, fazla diisiinmeyi gerektirmeyen, giindelik hayatin
sikintilarindan uzaklagtiran, bast ve sonu belli, kolay anlagilir bir anlati yapisina

sahip oldugundan, bir yansitma araci olarak da tarif edilebilmistir.

Melodramlarin bu kadar ilgi gérmesinin bir nedeni de; Siradan insanin bir yandan
modernlesme siirecine girmeye calisirken, diger yandan da masumiyetin ve safligin

yitirilen degerler olarak melodramlarda aranmasi ile ilgili oldugudur.

19. Yiizyil’da melodramlar ideolojik olarak; Kapitalizmin getirdigi sosyo-ekonomik
ve sosyo-kiiltiirel geligkileri gizlemek icin, siradan insant modernlesme ile birlikte

yasadig1 yabancilagsma ve yalnizlasma duygusundan uzaklastirmistir.

Brooks’a (1995: 200) gore; modernizmin bu yeni toplumsal diizen idealinin, eski
deger ve yapilart yikmasi, kutsali sekiilarizm ile dinyevilestirmesi, simnif
miicadelesine ve korkulara dayanan bir toplumsal yapi1 olusturmasi melodrami bir
“yasam tarzi1”, bir “biling” haline doniistiirmiistiir. Melodramatik yapi; bu kaybolan
askin degerlerin, kutsalligin ve modernizmin yarattig1 korkularin yerine “ahlaki”,

“erdemi” yerlestiren bir biling, bir ortak ahlaki zemin yaratma arayisidir.

Melodram, Fransiz Devrimi’nin etkisiyle kutsal olanin diinyevi olanla yer
degistirmesi, Bat1 modernlesme siirecinde, geleneksel ve modern c¢atismasi sonucu
eski ve yeni yasami dramatize eden popiiler bir tiir olmustur. Modernlesmenin
yarattifi celiskileri gizleyebilmek icin giindelik hayati konu alan melodram,
izleyicide gercekmis duygusu uyandirip, ahlaki ve geleneksel “kod”lar olusturarak
yeni bir yasam tarzi sunmaya ¢alismistir. Sekiilarizm kavraminin ortaya ¢ikmasiyla,

dini kurumlar sadece din alani ile sinirlandirilmistir.

Modern toplum idealinin 6n plana ¢iktig1 toplumsal doniisiimlerin yasandigi
donemde melodram, ge¢misten gelen degerleri yeniden isleyerek, yeni bir yasam
tarz1 olusturmustur. Bu nedenle, melodram sadece bir tiir olarak degil, bir “yasam

tarz1” bir “biling” olarak ta tanimlanabilmistir.
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Melodram, ne yeni bir toplumun yaratilmasinda, ne de eskinin oldugu gibi
birakilmasinda etkin bir rol oynamustir. Ortaya c¢iktigi ilk donemde, toplumsal
degisimi savunarak burjuvazinin yaninda yer alan melodram, bir anlati formu olarak
hem modern Oncesini yansitan, hem de modernlesmeye ayak uyduran bir tiir
olmustur. Bu nedenle melodram, bir yandan degisimi savunurken, diger yandan da
eskiye olan bagliligin1 kaybetmeden, eskiyi yeniden tanimlayarak, modern toplum

anlayisinda yeni bir biling olusturmustur.

Brooks (1995:20-21-22) melodrami, hem ge¢misi 6zleyen, hem de gelecege 6ykiinen
modern bilincin esas gergegi olarak tanimlamistir. Biiyiik toplumsal, sosyal, siyasal
ve Kkiiltiirel degisimlerin yasandigi donemde etkin bir rol iistlenen melodram,

modernlesme siirecinde evrensel ahlaki kodlar olusturmustur.

Melodrama bir yasam bilinci olarak baktigimizda, her donemin kosullarina gore
kendini degistirerek, bir tiir olarak varligini siirdiirmeye devam etmis, sanatin diger

alanlarina da eklemlenerek, en c¢ok tercih edilen bir anlati formu olmustur.

1.2. Melodramin Ortaya Cikis1 ve Kokenleri

Melodramin ortaya c¢ikisinin 18. Yiizyil’da, ortacagda romantik tiyatroda basladigi
bilinmektedir. Fakat; kaynaklarma baktigimizda, 1200°li yillarin Oncesine kadar
uzanan bir siire¢ karsimiza ¢ikmistir. Hiristiyan 6gretisinde kilise, insanlar tiyatro
yoluyla egitmeyi amaglamistir. Bu nedenle; ahlaka aykirt din disi, yasak tiyatronun
yerine, din adamlarinin kontroliinde, kiliseye yardimei dinsel konularin islendigi

tiyatrolar sergilenmistir.

Incil’de anlatilanlarm ve Isa’nin hayatinin oyunlastirildii gosteriler, Hiristiyan
iilkelerinde benzer bigimlerde gosterilmistir. Onceleri yalniz kilisede gdsterilen ve
oyuncularint papazlarin olusturdugu oyunlarda, din dis1 gosterimlerin baslamasiyla

da, yeni oyuncular1 bu kez, esnaflar ve burjuva olusturmustur.
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12. Yiizy1l’da metinli dinsel oyunlar icinde, incil’deki hikayeleri ve Isa’nin yasamini
ele alan *“mysterium”larln ilki “Adem Oyunu’dur. Cennet ve Cehennem olarak
tasarlanan bu sahnelemede, Tanri rolii bir oyuncuya verilmistir ( Tunali, 2006: 31).
Adem’i oynayanlar 12. Yiizyil’da papazlardi. Kadina dair en 6nemli imgenin
‘Meryem’ oldugu bu donemde, “Meryem Ana’nin Mucizesi”nin anlatildigi
“miraculum” (mucize oyunlari), melodramlarda, tiyatrodan filmlere kadar uzanan
dinsel tema ve arketiplerin ¢esitli asamalardan gecerek, karakter stereotiplerini de

yaratmistir (Tunali, 2006:31).

Melodramin ortaya ¢iktigi donem olarak kaydedilen 18. Yiizyil’a kadar gecen siireg
icerisinde, ortacag kilisesinde dinsel ve ahlaki dgretiler iceren oyunlarda ‘ac1 cekme’,
Isa’nin anlatildig: hikayelerde ¢ektigi acilar1 ve ‘acidan haz alma’ 6gelerinin islendigi
oyunlar, melodramin da yapisinin belirlenmesinde etkili olmustur. Bu ilk dinsel
Oykiiler arasinda, kendini seytana satan ermisin Meryem Ana tarafindan kurtarilmasi,
Incil’le ilgili vaazlarin tablolastirilmasi gibi anlatilar yer almistir. ‘Act’ diisiincesine
iliskin bigimler, disil ve eril dinamikleri belirleyerek, cesitli akimlar, doniigsiimler ve
asamalar gecirse de, Oziindeki diisiinceyi aydinlanma ve modernlesmeye ragmen
degistirememistir (Tunali, 2006:31). ‘Ac1 ¢cekme’, ‘boyun egme’, ‘kotiilerin mutlaka
ilahi adaletle cezalandirilmasr’, ‘basina gelen kotiiliikklerin Tanr1’dan oldugu inanci ve
bunu kabullenmek’ gibi konularin islendigi Peygamber Drami’da denilen bu oyunlar,

melodramin da igeriginde bulunan 6zellikleri barindirmistir.

“Fransa’da Incil’den, Tevrat’tan alian oyunlara mysteres ( mystery oyunlari ) denilirdi. Giiniimiiziin
elestirmenleri loncalarda azizlerin yagamlarini anlatan oyunlar da oynandigini 6grenince, bu oyunlara
miracle oyunlar1 diyerek bir ayirma yaptilar. Oysa Fransa’da Kutsal Kitap’tan alinan oyunlarla birlikte
azizlerin yasamlarim anlatan oyunlara da mysteres denmekteydi. Ingiltere’deyse, bu iki ¢esit oyuna da
miracles adi veriliyordu. Gene bu oyunlar italya’da sacre rappresentazioni, Ispanya’da autos
sacramentales, Almanya’da Geistliche Spiele diye anilirdi(Dilek, Tiirk,
http://www.tiyatro.net/sayfa/29/ortacagda_tiyatro.html).

™ En eski yazili kilise oyunu. On ikinci yiizy1l Normandiya Fransizcasi ile yazilnus. “Adem” adl1
oyunun yazari; dekorlari, esyalar1 anlattig1 gibi oyun tarzini da anlatir. Bir papaz ise, tiyatroyla ilgili
bir yazisinda , Hamlet’in oyunculara 6giitlerini hatirlatan seyler soyler. “ Adem ne zaman karsilik
verecegini iyi bilmeli, s6zleri ne ¢ok ¢abuk, ne de ¢cok yavas olmali. Yalniz o degil, biitiin oyuncular
acelesiz konusmaya alistirilmali, s6zlerine uygun hareketler yapmay1 6grenmeliler. Cennetin adini
anan kimseler cennete dogru bakmali, gostermeli cenneti.” Hani cennet de gosterilecek gibi. “Giizel
kokulu cicekler,yapraklar serilmeli, ¢cevresine, icine sallanan meyveleriyle agaclar yerlestirilmeli; oyle
ki bakar bakmaz ¢ok tatli bir yer oldugu anlasilsin.” “Adem” kilise disinda oynandigini bildigimiz ilk
kilise oyunudur (agk).


http://www.tiyatro.net/sayfa/29/ortacagda_tiyatro.html
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Acinin yiiceltilmesi ya da acidan haz alinmasi, melodramin igerigini belirlemistir.
Batil1 tarih anlayisi, uzun bir siire tarihi Isa’dan baslatmistir. Bu bir anlamda, ‘Isa’nin

acisinin’ evrensellesmesiyle ilgili tarihin baslangicini olusturmustur (Tunali, 2006:
32).

Boylelikle Hiristiyan ve Bati kiiltlirliniin motiflerini tasiyan melodram, kokenleri
dinsel 6gretilerden olusan fakat, bir tiir olarak ortaya ¢iktigi tarihten bu yana, bati
modernlesme siirecinde donemsel gelismelere bagli olarak bir taraftan kendini
yenileyen, diger yandan da eskiye olan bagliligin1 da yitirmeyen bir anlati formu

olmustur.

Dinsel oyunlarin sayilar1 arttikca, dekor ve sahne zenginligi de artmistir. Dramin
tiiriine gore, sahne ve dekorun degistigi oyunlarda gerceklige son derece Onem
verilmistir. Dinsel dramlarin bu kadar ilgi gdrmesinin bir sonucu olarak, oyunlar
yerini kilise disina, din dis1 gosterilere birakmustir. Onceleri oyuncularini papazlarin
ve din adamlarmin olusturdugu dinsel dramlarin ¢ok fazla ilgi gérmesi ve isin ¢ap1 ve
boyutunun biiyiimesi nedeniyle, oyuncularint esnaf ve burjuvanin olusturdugu ‘din

digi’gosteriler ile devam edilmistir.

Feodal donemden aydinlanmaya kadar, ‘din dig1’ egilim Hiristiyanliga ragmen devam
edip, melodramin biinyesine ¢esitlilik katan bir unsur olarak varligini siirdiirmiistiir.
Soytarilik, pandomim, hayvan gosterileri, hokkabazlik, karnavallar, cambazlik gibi
aksiyona ve mimusa dayali tim gosteri bigimleri, Hiristiyanligin ciddiyetinin
yaninda komedi, miistehcenlik ve esriklik 6zellikleriyle, devrim 6ncesi Fransa’sinda

‘bulvar’ gosterilerine kadar varligini stirdiirmiistiir ( Tunali, 2006:33).

Melodramin dinsel kokenleri ilk ¢iktigi yillardaki amacina uygun olarak varligini
sirdiirse de, 18. Yiizyil’da yasanan toplumsal doniisiimlerle birlikte, sekiilarizm
kavraminin ortaya ¢ikmasinin bir sonucu olarak, “kutsal olanin diinyevilesmesi” ve
dini kurumlarin sadece din alaniyla sinirlandirilmasi, melodramin da sinirlarimi
genisleterek, yeni bir bakis agisina hizmet etmesi zorunlulugunu ortaya ¢ikarmistir.
Melodramin yapisinin belirlenmesinde 6nemli bir rolii olan bu dinsel oyunlarin kilise

disina ¢ikmasiyla birlikte, tiyatro ve gosteri sanatlarina verilen 6nemi de arttirmastr.
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Kokleri 18. Yiizyil 6ncesi dramlara ve dinsel oyunlara kadar uzanan melodram,daha
once de belirtildigi ilizere; Antik Yunan’da korobasi ile oyun kisisi arasinda gecen

sarkili diyalog olarak tanimlanmuistur.

Yine belirtildigi lizere; ilk kez bir kavram olarak, Jean J acquez Rousseau tarafindan
Pygmallion adli tiyatro oyununu siradan bir operadan ayirmak igin kullanilmis,
Ortagcag’da romatizm akiminin hakim oldugu dénemde, romantik tiyatroda ortaya
cikmistir. Bu donemde, feodal yapinin yavas yavas cokmeye baslamasi ve
aristokrasinin eski hakimiyetini kaybetmesiyle, burjuvazinin 6ngérdiigii bir diinya
goriisiinii kabul ettirmede Onemli bir rolii olan melodram, devrimin hakliligin

ispatlamada bir arac1 olarak kullanilmistir.

Elsaesser (1985:166), yazarlarin, her iilkenin farkli medya ve edebiyat bi¢cimlerinin,
bu formu farkli bigimlerde isledigini belirterek, buna farkli iilkelerden Ornekler
vermistir: Melodramatik bigimler, Ingiltere’de gotik edebiyat ve roman tarzinda,
Fransa’da kostiime tiyatro ve tarihsel romanda, Almanya’da yiiksek tiyatro ve Mariat
gibi sokak sarkilarinin popiiler formlar1 olan baladlarda, Italya’da ise romandan ¢ok

operada goriilmistiir (Akt. Akbulut, 2008:36-37).

Melodram formu, daha ¢ok yeni bir diinya anlayist ile kutsal olanin sorgulandigi ve
geleneksel degerlerin temsil edildigi kurumlarin giiciiniin zayiflamasiyla ortaya
cikmistir. 18. Yiizyil’da tiyatronun en popililer oldugu donemde ortaya cikan
melodram, Avrupa’da tiyatro, opera, roman gibi farkli bigimlerde ortaya ¢ikmistir.
19. Yiizy1l’da eglence araci olarak goriilmiis, biitiin anlat1 tlirlerinde sik kullanilan bir

tiir olarak yerlesmistir.

Tiyatral melodramlar, daha genis bir kitleye hitap etmek i¢in haberin yaninda roman,
miizik, resim gibi sanatin tiim tiirlerinden yararlanmistir. Aslinda melodram, sanatin
tim tlrlerinden yararlandigi gibi, sanatin biitiin tiirleri de melodramdan
yararlanmigtir. Simon Shephard’e gore (1994: 25) melodram, ilk ortaya c¢iktiginda
(Devrim sonrast Fransa’sinda) ahlakli ve adil bir toplumun fantezisini aciga

vurmustur.
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Tiyatrodan, sinemaya melodramin tarz olarak evrimini inceleyen Bratton, Cook ve
Gledhill (1994:43) 19. Yizyil ilk sahne melodramlarinin, degisik siyasal ve siif
bilinglerine karsilik verdigini belirtmistir (Akt. Akbulut, 2008:39).

Ortacag’da tiyatro; eglence yoOniinden c¢ok, egitici ve Ogretici islevleri yerine
getirmistir. Bu acidan baktigimizda, kilisenin giiclinlii kaybetmesi ve geleneksel
degerlerin eski gecerliligini yitirmesinin ardindan, biitiin bunlarin yerini alabilecek

bir anlati1 formu olarak melodram, ahlaki ve dgretici bir islev tistlenmistir.

Ik ¢iktigr yillarda eglence araci olarak gériilen melodram, aydinlanma sonrasinda
belirleyici bir tiir olarak tiyatrodan sinemaya, romandan operaya, miizikten resime
kadar biitiin kiiltiirel bigimlerde yayginlagsmistir. Popiiler kiiltiirel bir form olarak
melodram, yeni diinyada belirleyici bir tiir olarak ideolojik islevlerini yerine

getirmistir.

Dilek Tunal1 (2006:34), Bati’dan Dogu’ya Hollywood dan Yesilcam’a Melodram adli
kitabinda, Restorasyon Tiyatrosu’nu olusturan Ingilizler’in, aslinda Ronesans ile
baslayan Neoklasizm Akimi’ndan etkilendiklerini ve Ingiltere’de uzun bir donem
kapal1 kalan tiyatrolara farkli bir oyun mantig1 ile girerek, halkin ilgisini ¢ekmeye
basladiklarini, Ingilizler’in neoklasik tarzdan etkilenmelerine karsin, bu tarz1 kendi

kosullarina gore degerlendirip bi¢cimlendirdiklerini sdylemistir.

Melodram, Ingiltere’de daha ¢ok romanin ve gazetenin gelisim gosterdigi déneme
denk diisen, “diizyaz1 ¢ag1” olarak da bilinen bu dénemde, Ingiliz tiyatrosu Fransiz
neoklasizminden etkilenmis fakat, Fransa’da oldugu gibi her kesimden insani ve
halki degil, daha c¢ok soylu ¢evreyi yansitan bir azinlik tiyatrosu cergevesinde
kalmistir. Melodramin Fransa’da, tiyatronun en popiiler oldugu dénemde, romantik
tiyatroda ortaya cikmasinin nedeni, gosteri gelenegine olan ilginin artmasidir.
Melodram gosteri sanatlarinda ortaya ¢ikmis, Aydinlanma ve Fransiz Devrimi gibi

cok dnemli toplumsal degisimlerin yasanmasiyla tarihsel gelisimini siirdiirmiistiir.

Italya’da operada goriilen melodram, opera dahil olmak {izere biitiin miizikli oyunlar:

tanimlamak i¢in kullanilmistir.
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Almanya’da ise, ‘Romantisch’ terimi Onceleri, gotik iislubu ve ortacaga 6zgii olani

betimlemis, kisa siirede edebiyat alaninda kendini gostermistir (Tunali, 2006:34).

Brooks’a gore (1976:20), melodramla Gotik romanlar, her ikisinin de bu karanlik
diinyanin kabuslari, sikismiglik hissi ve bundan kacist ile masumiyetin mutlak ve
kudretli kotiilerin elinde yok olusunu anlatmalart baglaminda benzesmektedir

(Akt. Arslan, 2005: 30).

Melodram her fiilkede farkli bicimlerde islenmis olsa da, karmasik yapisi itibariyle
sinemadan tiyatroya, romandan siire, resimden operaya bir¢ok alanla etkilesim i¢inde

olmustur.

Italya ve Ispanya, Rénesans doneminde hem politik hem de Kkiiltiirel olarak
birbirleriyle yakindan iligski iginde olmuslardir; Aslinda daha onceki donemde,
Ispanya’da, Italya’daki edebiyat elestirmenlerininki ile paralel kaygilari olan
elestirmenler bulmak miimkiindii. Bunlar, bir siireligine, Fransa’dan daha
derinlemesine bir gelisim de sergilemislerdir. 15. Yiizyil’in baslari, lirik siir tizerine
pek c¢ok kitaba ve Juan del Encina’nin kitabinda da, din dist drama yonelik ilk
adimlara tamiklik etmistir, ama bu donemde dramatik teori adina pek bir sey
gorilmemistir (Carlson, 2008:59). Melodramin yapisinin belirlenmesinde 6nemli bir
roli olan din dist (kilise dis1) dramlar, g¢esitli llkelerde benzer bigimlerde
gosterilmistir. Bu oyunlarda ‘aci ¢ekme’, sahne gosterileri; Abartili dekorlar ile
siislenerek anlatilan hikayeler, melodraminda vazgecilmez unsurlarindan biri olan

abart1 gelenegiyle ve bir¢ok yoniiyle birbiriyle ortlismiistiir.

Georges Duby, donemin entellektiiellerinin “labor ve dolor” sozciiklerini, fiziksel
actya endeksli olarak kullandiklarini ve iki kelime arasinda bir es anlamlilik ya da es
degerlilik kurduklarmi belirtmistir. Cilinkii hiristiyan / yahudi geleneginde; kotiiliik
egilimine diisen kadin ve erkek yalnizca 6liimle degil, ayn1 zamanda aciyla terbiye
edilmeye ¢alisilmistir. Bu ylizden, “kadin i¢in dolor: act i¢cinde doguracaksin, erkek
icin labor: ekmegini alniin teriyle kazanacaksm.” denilmistir (Akt. Tunal,
2006:31). Din ve din dis1 dramlarda da gortldigi gibi yine, kadin acit ¢ekmesi

gereken kisi olarak belirlenmistir.
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Sanayi devriminin ardindan, ailenin yiiceltilmesine yonelik konular1 isleyen
melodramlar, kadini1 evinde ¢ocuklariyla ve evin isleriyle ilgilenen, erkegi ise ¢alisip
evine bakmakla yiikiimlii olan kisi olarak goOstermistir. Kadinin calisma hayatina
girmesi, burjuvazinin temellendigi aile kavramini sarsintiya ugratmis, bu nedenle
melodramlar kadina yonelik konulara agirhk vermistir. Islenen konularda, aileyi
ayakta tutanin kadin oldugu ve kadinin evinden uzaklasirsa, basina kotii seyler
gelebilecegi  vurgulanarak, sadece evle ilgili islerle ilgilenmesi gerektigi

vurgulanmugtir.

Kokenleri ortagag din ve din dis1 dramlara kadar uzanan melodram, karmasik
yapistyla hem genis kitlelere, hem de her tiirden seyirciye hitap ederek popiilerligini

koruyabilmis ve giiniimiize kadar varligini stirdiirmiistiir.

Melodram, 18. Yiizyil Fransa’sinda burjuvazinin etkisiyle tiyatroda bir tiir olarak
sekillenmis ve 20. Yiizyil’da sinemanin kesfi ile, tiim film tiirlerine eklemlenen bir
anlat1 formu olarak varligini siirdiirmiistiir. Hicbir bir ayrim gézetmeden, daha genis
Kitlelere hitap etmeyi hedefleyen tiyatral melodramlar, 20. Yiizyil’da kadin izleyiciyi

hedef alan bir tiir olarak sekillenmistir.

Melodram, kadin izleyiciyi hedef alarak, ‘kadin’ merkezli aileye odaklanmus,

ozellikle Hollywood filmlerinde sik kullanilan bir tiir haline gelmistir.

1.3. Sosyo Ekonomik ve Sosyo Kiiltiirel Nedenler

Ortagcagda romantik tiyatroda ortaya ¢ikan melodram, 18. Yiizyil Avrupa’sinda biitiin
diinyay1 ve gelecek ylizyillar1 sekillendirecek ¢cok onemli toplumsal doniigiimlerin
yasandig1 donemde, ideolojik olarak islevsel bir rol iistlenmistir. Fransiz Devrimi’nin
etkisiyle, burjuvazinin aristokrasiye karsi savasinda halk adma bir soylev
olusturmasi, devrimin dramatik yonlerini, geleneksel tiyatronun c¢ok disinda bir
yontemle, aksiyon ve heyecan dolu oyunlarla yeniden canlandirilmasi ve alt siniflar

arasinda popiiler olmasi, melodramin gelisiminde 6nemli etkenlerdir.
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Devrimi izleyen siliregte toplumsal yapmin degismesiyle birlikte, toplumun alt
katmanlar1 ilk defa kamusal alanda kendine yer bulmustur. Brooks, melodramin
onceki degerlere baglilig1 nedeniyle, bir ¢esit yeniden-kutsallagtirma- rolii oynadigini
sOylemistir. Fransiz Devrimi sonrasinda, dinsel kurumlarin giiciiniin zayiflamasi, laik
bir diinya goriisiiniin egemen hale gelmesiyle (kutsal-sonrasi bir doneme gegis)
olusan bir kirilma iizerinde, kendi gili¢ alanini insa ettigini vurgulamistir. Bu kirilma;
Ozel alan - kamusal alan arasindaki ayrima isaret etmistir (Akt. Akbulut, 2008:40).
Cunnigham’a gore (2000: 191-193) melodram, bu kirilmanin her iki yaninda isler
gozikmektedir: Melodram, hem son derece kisisel inanglari, korkulari arzulari,
beklentileri uygun bir kamusal sOylem icinde dile getirmistir, hem de
geleneksellestirilmis, belli ahlak ve inang tiplerini, tiyatral ve siyasal oyunlarda

yansitmistir (Akt. Akbulut, 2008:40).

Devrimin hakliligin1 ispatlamak igin, kitlelerin kamusal alana farkli katilimini
saglayabilmek amaciyla, kamusal toérenler ve yiiriisler diizenlenmistir. Melodramlar,
burjuvazinin korkularini, arzularmi ve beklentilerini yansitarak, devrimin farkl
yonlerini ele almis ve boylece devrimi gerceklestirenlerin mesruiyet kazanmasinda

etkili olmustur.

Burada &nemli bir nokta da; Ilk ¢iktigr yillarda, kitlelerin hosuna gidebilecek
miizikli oyun olarak da tanimlanan melodramin, hikayelerini burjuvazinin

olusturmasi ve karakterlerin de siradan insanlardan olusmasidir.

Peter Brooks (1976:22), melodramin bir anlat1 formu olarak ortaya ¢ikis kosullarinin,
18. Yiizyill Avrupa’sinda, burjuvazinin halk adina aristokrasinin hiikiimranligini

yiktig1 donemde oldugunu ifade etmistir (Akt. Suner, 2006:185).

Melodram tarihsel olarak, Fransiz Devrimi’nin etkisiyle, burjuvazinin aristokrasiye
kars1 kazandig1 zaferin bir sonucu olarak, dini kurumlarin giiciiniin zayifladig, kutsal
olanin sorgulanmaya baslamasiyla sekiilarizm kavraminin ortaya ¢iktigi, diinyevi
olana yonelme ve en onemlisi; esitlik temelinde hukuk ve demokrasi kavramlarinin
ortaya atilarak, hiyerarsik diizenin yikildigi, sanayi devriminin etkisiyle de, modern

toplum idealinin 6n plana ¢iktig1 donemde sekillenmeye baglamistir.
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Ik ¢iktig1 yillarda esitlik, &zgiirliik, demokrasi gibi kavramlar1 kullanarak, kendi
diizenini kurmaya c¢alisan burjuvazinin ilerlemesinde etkin bir rol {istlenen
melodram; 19. Yiizyil’da Avrupa’da baslayan Sanayi Devrimi’nin etkisiyle, Bati
modernlesme silirecinde bakis agisint degistirerek, geleneksel ve modern g¢atigsmasi

icinde yasanan gerilimlerin ve ahlaki kutuplagmalarin tam ortasinda yer almistir.

Brooks (1976:42), melodramlarin burjuvazinin laik diinyasinda islendigini, fakat

19. Yiizy1l melodramlarininda yerinden edilmis bir gercekligi onerdigini sdylemistir.

Melodramin yiikseligsinde, simdiye kadar bu islevi yerine getirmis olan kiiltiirel
bicimlerin, inandiriciliginin kaybina yonelik bir tepki oldugunu savunmustur (Akt.
Akbulut, 2008:39). Melodram devrim sonrasinda, kutsal olanin yitirilmesinin

ardindan, ahlaki degerleri yeniden tanimlayarak, evrensel bir ahlak olusturmustur.

Melodram bir yandan, kaybedilmis olan kiiltiirel ve geleneksel degerlerin yerine,
yeni diizenin gerektirdigi evrensel bir ahlak olusturmaya calisirken, diger yandan da
modern yasamin gerektirdigi gergeklige bir tepki olarak, eski diizene olan 6zlemi
stirekli olarak canli tutmustur. Bu nedenle melodram, her donemin kosullarina gore

bakis acgisin1 degistirmis olsa da, degisime ve yenilige kapali bir tiir olmustur.

Hayward (2000:208), melodramin ‘nostaljik’ oldugunu savunmustur. Bu yoniiyle
baktigimizda melodram, siradan insanin yeni toplumsal diizene uyum saglamaya
calisirken yasadig1 korku ve endiseleri dile getirmis, bunu yaparken de geleneksel
degerlere bagh kalarak, yeni ahlak ve inang tipleri gelistirmis, bdylece diinyayi

yasanabilir kilmay1 hedeflemistir.

Gledhill, modernlesme ve toplumsal degisime bagli olarak melodramin, kapitalizm
ve teknolojik gelismenin bir sonucu olarak yabancilagsmis ve merkezini yitirmis
bireyin, ger¢ekligini disa vurdugunu soylemistir (Akt. Abulut, 2008: 42) .Modern
donemde aileye odaklanan melodram, popiiler ve kiiltiirel bir anlati formu olarak
kendine, ailesine ve kendi direttigi lriine yabancilasan bireyin, gergek hayatta

yagsayamadig1 hayati yansitarak, ev i¢inde araci rolii istlenmistir.
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Brooks (1995: 82), burjuvazinin hakim smif konumuna gelmesi, kisisel ve o6zel
olanin anlatilmaya baglanmasi1 arasinda bir bag kurarak, bu gelisimi sanatin

desosyalizasyonu olarak gormiistiir.

G.. Nowell- Smith (1987: 71), Brooks’un desosyalizasyon kavramini biraz daha
acarak, melodramin izleyicilerine esitlik, demokrasi ve kendilerini yoneten daha tist
bir sosyal giiciin olmadig1 mesajini1 verdigini one stirmistiir (Akt. Erdogan, 2009:10).
Burjuvazinin, esitlik 6zgiirliikk gibi kavramlarla kendi diinya goriisiinii yansitmasinda
etkin bir rolii olan melodram, sinifsal farkliliklart gozardi ederek, siyasal ve
toplumsal olani kisisellestirerek, kapitalizmin getirdigi sosyo-ekonomik ve sosyo-

kiiltiirel ¢eliskileri gizlemistir.

Sosyal diizeni saglamak i¢in kisisel olana atifta bulunan melodram, aslinda
burjuvazinin inan¢ ve arzularina hizmet etmistir. Devrim Oncesi melodramlar,
burjuvazinin hakim smif olan aristokrasiye kars1 bayrak ac¢tii miicadelesini
dillendirirken, devrim sonrasindaki melodramlar, proleteryanin burjuvaziye karsi
direnisinden ¢ok, burjuvazinin hakim oldugu bir sisteme daha ¢ok hizmet etmeye
baslamistir(Arslan, 2005:70). Toplumsal doniisiimlerin yasandigi bir karmasa
ortaminda ortaya c¢ikan melodram, modern donemde burjuvazinin Ongdérdigi

toplumsal diizeni olusturabilmek icin, siyasal ve toplumsal olani kisisellestirmistir.

Modern toplum idealiyle bireyin gilindelik hayatini kisisel duygulara agirlik vererek,
gercekmis hissi yaratan melodram, yeni bir toplumsal diizene uyum saglama
konusunda araci olmustur. Melodram, modern toplum idealine hizmet ederken ayni

zamanda da, burjuvazinin 6ngordiigii bir toplumsal diizen sistemi 6ngdérmiistiir.

Hayward (2000:216), melodramin kentsel degisimin sonucu olusan bir kaygiy1
aktardigini savunmustur. Bu kayginin, burjuva degerlerinin tehdit ve korku altinda
olmasindan kaynaklandigini sdylemistir. Cilinkii burjuvazi, feodalizm kadar
yerlesmis, konumunu saglamlastirmis degildir. Melodram bu kaygi nedeniyle
‘paranoid bir tarz’ olarak adlandirilmistir (Akt. Akbulut, 2008:42). Burjuvazi, 18.
Yiizyi’da, kendi diinya goriisiini ve yaratmak istedigi toplumsal diizeni,
melodramlar aracilifiyla gerceklestirmeye calisan ve esitlik, 6zgiirliik, demokrasi

gibi kavramlar1 kullanarak kitleleri pesinden siiriiklemistir.
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Sanayi devriminin ardindan melodramlar, insanin birer birey olarak ele alindigi,
modern topluma gecis kaygilarini anlatmis ve bu toplumsal degisimle birlikte daha
¢ok burjuvazinin korku ve endiselerini dile getirmistir. Clinkii burjuvazi, ticari
amaglart icin Onceleri sinifsal farkliliklar1 gozardi ederek, her kesimden insana
seslenmis ve kendi diinya gorilisiinii melodramlar aracilifiyla da kitlelere kabul
ettirmisti. Modernlesmeyle birlikte melodram, kapitalizmin acimasizlastirdigi
burjuvazinin 6ngordiigii sisteme uygun bir bakis agis1 gelistirmis, bu kez de orta

siifin yaratilmasinda etkili olmustur.

19. YiizyiI’da Sanayi Devrimi’nin ardindan tiiketim kiiltiiriiniin dogusuyla birlikte,
tiyatroda gelisimini tamamlayan melodram, sinemanin dogusuyla birlikte bu alanda

popliler ve yaygin bir anlat1 formu olmustur.

Sinema, Avrupa’da kesfedilmesine ragmen, melodram 20. Yiizyil itibariyle
Amerika’da yaygmlagmistir. 19. Yiizyil tiyatral melodramlari, her kesimden izleyici
kitlesine hitap ederken, sinemanin dogusuyla birlikte melodramlar, aile ve kadin

izleyiciye odaklanmuistir.

Sanayi Devrimi’nin etkisiyle hizla kapitalistlesen modern toplumda, kadinin ¢alisma
hayatina adim atmasi ve bunun bir sonucu olarak da aile kavramimin Onemini
yitirmesi, melodrami farkli bir amaca hizmet etmeye siiriiklemistir. Tarih boyunca
toplumsal doniistimlere ayak uyduran melodram, modern donemin getirdigi kaygilara

karsi, ataerkil diizenin yaninda yer alan bir anlayisla kadin seyirciye yonelmistir.

Burjuvazinin 6ngordiigii toplumsal diizenin devamliligini saglamak i¢in korunmasi
gereken bir unsur olan aile kavraminin Onemini yitirmesi, melodramlarin kadin
seyirciye yonelmesine yol agmis ve kadinin geleneksel degerlere bagli, evle ilgili

konularin basinda olmas1 gerektigi vurgulanmistir.

Jeffrey Weeks (Akt. Landy, 1991 : 286), 19. Yiizyill sahne melodramlarindan
sinemaya aktarilan figiirlerin (diismiis, fahise, iffetini koruyamamis kadin pesinde
kosan koca ve baba gibi tipler, ¢ocuklara kotii davranmak gibi konular), orta sinifin
gelisiminde ve farklilagmamis, ayrismamis bir simif kimligi yaratilmasinda dogal bir

orgiitleyici etken olmaya bagladigini savunmustur (Akt. Akbulut, 2008: 41).
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Kadimin ¢alisma hayatina girmesiyle, burjuvazinin temellendigi aile ve geleneksel
degerlerin disina c¢ikilmasi sonucu, melodramlar aile kavraminin 6nemine vurgu
yaparak, kadin seyirciye yonelmis ve aile kavramini sarsintiya ugratan konulari, yani
kadin1 merkez alan konular1 islemistir. Burjuvazinin kendi kiiltiirel degerlerini kabul
ettirmede giic aldig1 ataerkil diizen ve erkek egemen toplum, kadinin g¢alisma
hayatina girmesiyle tehlikeye ugramis, kendi devamlilifini saglamasi iginde,

melodramlar araciligiyla aile birligini yiicelten konulara agirlik verilmistir.

Melodram ilk ¢iktig1 yillardan itibaren, hep ideolojik bir amaca hizmet etmis ve
donemsel kosullara gore bakis acisini degistirerek kaliciligini korumustur. Tlk ¢iktig
yillarda, burjuvazinin diinya goriisiinii yansitmada islevsel bir rol listlenen melodram,
sanayilesme ve kentlesme sonucu modern toplum idealinin 6ne ¢iktigi déonemde,

kapitalizmin acimasizlastirdig1 burjuvazinin korkularini ve endiselerini yansitmistir.

Modernlesmeyle birlikte elestirilmeye baslanan burjuvazi, kendi devamliligini ve
yarattigt diinya gorlislinli koruyabilmek i¢in melodramin bakis acisini, aile

kavraminin yiiceltilmesi i¢in kadin seyirciye ¢evirmistir.

Melodram sinemasinin, hizli sanayilesme ve is / ev ayriminin belirginlesmesiyle
birlikte kadin seyirciye yonelmesinin nedeni, basindan beri burjuvazinin temellendigi
aile kavrammin onemini yitirmeye baglamasidir. Sinemanin dogusuyla birlikte,
tiyatral melodramlar sinemaya uyarlanmaya baglamis ve orta sinifin temellendigi
aileye odaklanmistir. Aile kavraminin sarsintiya ugramasi, burjuvazinin kendi

devamliligi i¢in 6ngordiigi kiiltiirel degerleri de tehlikeye atmistr.

Modernlesme siirecinde kadmin geleneksel degerlerin disina ¢ikarak is hayatina
girmesi, melodram sinemasina farkli islevler yiiklemistir. Kadinlar1 konu alan
melodramlar, ‘kadini’ evle ilgili islerin tam merkezinde tutmustur. Aileyi birarada
tutmanin yolunun, kadinin is hayatinda degil, evle ilgili konularda etkin olmasindan
gectigi vurgulanmistir. Bu nedenle, islenen konularda kadinin bagina gelen kotii
seylerin evden wuzaklagmasindan kaynaklandigi belirtilerek, basindan beri
burjuvazinin kendi devamliligini garanti altina almak igin kutsallagtirdigi aile

kavramina da vurgu yapilmistir.
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Melodram 6zellikle, burjuva ailesinin temsillerini bigimlendirmeye yardim eden bir
anlatt bi¢imi haline gelmistir. Melodramin kokenlerine baktigimizda, ortagagda
dinsel dramlara kadar uzandigini gordiik, ortaya ¢iktigi donemden itibaren hep
toplumsal doniisiimlerin merkezinde yer melodram, sinemanin kesfi ile birlikte film

tiirlerinde de sik kulanilan bir anlat1 formu olarak yerlesmistir.

1.4. Sahne Sanatlar1 ve Melodram

Melodram ilk olarak sahne sanatlarinda yani tiyatroda ortaya c¢ikan bir anlati
formudur. Ortagag’da, romantizm akiminin hakim oldugu donemde romantik
tiyatroda baglamis ve sanatin diger alanlarinda da yaygin olarak goriilmiistiir. Antik
Yunan’da korobasi ile oyun kisisi arasinda gecen sarkili diyalog olarak tanimlanan
melodram, ilk kez bir kavram olarak, Jean Jacquez Rousseau tarafindan Pygmallion

adli tiyatro oyununu siradan bir operadan ayirmak ic¢in kullanilmistir.

Ortacag ahlaki oyunlar1 (o donemde toplumsal ve sosyal bir gorevi yerine getiren
tiyatro, ahlak kiirsiisii olarak goriiliiyordu), cagdas bir yasama ilk adimlarin atildig

Ronesans doneminde melodramin ortaya ¢ikisinda etkili olmustur.

Ortacag ahlaki oyunlarinda, dramatik tiirler, sonlarina ve karakter cesitlerine gore
(tragedyada biiyiik adamlar; komedyada tacirler ve siradan halk; satirik dramda
bayag, kaba ve giiliing halk) ayrilmislardir. italyan Rénesans1 déneminde, Minturno,

Arte Poetica’da Ortagag ve Ronesans fikirlerini olusturan ii¢ noktay gelistirmistir.

Ortagag’da tragedyada, kaderci bir bakis agisiyla kimsenin 6liimsiiz olabilecek kadar
yiice ve, aciz duruma diismeyecek kadar giiclii olmadigin1 anlatan 6rnekler sergiliyor,
bdylece izleyenlerin bagkasina kars1 duydugu korku ve acima duygusu, diinyevi tutku
ve hirslarin mutsuzluga neden olabilecegi, izleyicinin kafasinda ruhlarin bu tiir

duygulardan arindirilmasi gerektigi diisiincesi olusturulmustur (Carlson, 2008: 47).
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Karakterlerini, krallarin ve prenslerin olusturdugu tragedyada; Sefahat ve mutluluk
icinde doganlarin bile birgiin, acinacak duruma diisebilecekleri, bu ylizden diinyevi
olana giivenmemek gerektiginin mesaji verilmistir. Seyircinin ahlaki egitimine

agirlik veren tragedya, ruhlar kotii duygulardan arindirmay1 hedeflemistir.

Ingiltere ve Hollanda Rénesans: doneminde, komedya ve tragedya ahlaki bir bakis
acisiyla karsimiza c¢ikmistir. Komedya, siradan, giiliing ve kiiglimsenen tiirdeki
hatalar1 taklit ederken, tragedya da ise krallara, gii¢lii olanlarin da bir giin gii¢siiz
duruma digebileceklerini ve herkese diinyevi olana giivenmemesi gerektigi
anlatilmistir (Carlson, 2008: 87). Ortacag sonrasinda, degisik fikirlerin yeni yeni
filizlenmeye basladig1 donemde aydinlanma diisiincesiyle romantik oyun yazarlarinin
yeni fikir arayislari sonucunda, Victor Hugo’nun Hernani (1830) isimli oyunu
Comédie’de kazandigi basariyla, Fransa’da yeni dramin kurucusu olmustur.
Ortacagda giiclii bir dramatik gelenegin ortaya ¢ikmastyla birlikte dram, diger anlati
tiirlerinden farkli olarak yeni bir bakis agisiyla karsimiza ¢ikmustir.

Ancak dram da, bir egitim araci olarak goriilmiis ve ortak bir amaca hizmet etmeye
baslamistir. Hugo; birkag yil, Le roi s’amuse (Kral Egleniyor 1831), Ruy Blas’ya
(1838) ile kendi romantik tarithsel programini siirdiirmeye devam etmis, fakat diger
romantik oyun yazarlar1 da kendi tarzlarini olusturmaya baglamisti.  1831°de
sansiiriin ortadan kalkmasinin ardindan, Dumas Antony isimli oyunuyla Onceki
yilizy1l yazarlarinin ahlaki bir arag¢ olarak kullandiklari dram, ahlaki bir belirsizlik

kazanmistir (Carlson, 2008: 220-221-222-).

Dinsel igerigi agir basan dram, o doneme kadar iyiligin ve merhametin 6nemine
vurgu yaparak, kotii seylere iyilikle yaklasabilmenin, bozulmus olanin ise dinsel bir
fikirle yeniden diizelebileceginin mesajin1 vermistir. Seyircinin ahlaki egitimiyle
ilgilenen dram, Antony isimli oyunla birlikte ¢agdas yasamin yansitildig1 fakat, o
giine kadar hep dinsel Ogretiler igeren dramin ahlaki bir belirsizlik niteligi

kazanmasina da yol agmistir.

Antony’de yalnizca giinliik yasamin degil, duygusal krizlerin dramatize edilisini de
sahneleyen Dumas’in, Hugo’ya gore dramda, kaderin nasil isledigine dair kanitlar,

insan ahlakini hatirlatan anlamli mesajlar ve en kotii eylemlerde bile insanligin ve
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tyiligin bulunabilecegi mesajin1 islemesi gerekmektedir (Carlson:2008, 222). O giine
kadar hep egitici islevi ile 6n plana ¢ikan dram, olmasi gerekenleri yansitan bir arag

olarak goriilmiistiir.

Antony isimli oyun, sadece giinliik yasamda olanlar1 ya da nasil olmasi gerektigini
degil, insanin kalbindekileri modern bir dekorla, simdiye kadar uygulanan kurallar:
ve adetleri degistirerek sunmasi, halkin aliskin olmadigr bir yontem olarak
reddedilmistir. Ciinkii; Ortagag’da ahlak kiirsiisii olarak goriilen tiyatro, iyiligin,
insanligin ve ahlakin 6nemine vurgu yaparak, toplumsal ve sosyal gorevini yerine

getirmekle yiikiimlii olmustur.

Bu yiizden Hugo, ahlaki olarak yetersiz goriilen dramin yerini alabilecek, komedya
ve tragedyanin en iyi Ozelliklerini birlestiremeyen {igiincii bir tlirli “melodram™
Onermistir. Hugo’ya goére melodram; Her tiir seyirciye seslenen, tutkular ve
duygularla ilgilenir. Tragedyada, kadinlar, kalbin zevklerinin pesindedir, komedyada
insanlarla ve onlarin diirtiileriyle ilgilenen disiiniirlerde zihnin zevklerinin

pesindedir.

Melodramda yine , aksiyonla dolu bir olay orgiisiiyle ve duygusal etkilerle ilgilenen
genel kalabalikta g6z zevkinin pesindedir. Hugo, her bir tiirlin mesru bir ihtiyaci
karsiladigin1 diistinmesine karsin, melodrami avam ve asagi olarak gormiistiir(

Carlson, 2008: 223-224).

Cok az cagdas kuramcinin ilgisini ¢eken melodram, elestirmenler tarafindan saygin
olarak kabul gérmemesine ragmen, popiiler ve kalic1 bir tiir olarak giiniimiize kadar
sanatin biitlin alanlarinda yaygin bir tiir olmustur. Melodram, dramin ahlaki olarak
yetersiz gorlilmesi sonucu, ahlakin ve erdemin dnemine vurgu yaparak, ideolojik bir

islev tistlenmistir.

Melodram bir¢cok oyun yazari tarafindan kiiglimsenmistir ancak, melodramin kurucu
babasi olarak kabul edilen Guilbert Pixérecourt da, romantik dramin, birlik
kurallarmi gozardi ettigini, ahlaktan yoksun ve en asagilik kotiiliiklere bile ilgisiz
kaldigin1 savunarak, melodramin ahlaki islevine, adalete ve insanlia yaptig1 vurguya

dikkat ¢ekmistir.
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Pixérecourt, sihirbazlar, akrobatlar, pantomim, kuklacilar, sozlii halk hikayeleri gibi
alt smif gosterilerinden yararlanarak, melodramin karakteristik 6zelliklerini

birlestirmistir (Carlson, 2008: 226).

Gosteri sanatlarinin, oyunculugun ve miizigin biraraya getirilerek giiglii bir bigimde
kullanilmastyla, ahlaki islevinin yaninda popiiler bir eglence araci olarak goriilen

melodram, her kesimden seyirciye hitap etmeyi basarmistir.

Komedya ve tragedyadan beslenen fakat, bu hikayelerin disinda kalan melodram ilk
ciktig1 yillarda, tist sinifa hitap eden tiyatro ve opera salonlarinda degil, alt siniflarin

eglenmek icin gittigi sahnelerde yer bulmustur.

Charles Nodier, Guilbert de Pixérecourt’un, Thédtre Choisi’sine ( Secilen Tiyatro,
1841) yazdig1 sunus yazisinda (1780-1844), bu tiiriin en kapsamli savunusunu
getirmistir. Melodramin ahlaki islevinin adalete ve insanliga yaptigt vurgunun
hepsinden oOte, “burada, asagilarda bile, erdemin herzaman odiillendirildigini ve
sucun asla cezasiz kalmadigin1” gdstermis olan “devrim ahlakini”nin, ete kemige
biirlinmesinin iizerinde durmustur. Melodram tiyatrosu bdylece, ahlaki egitimin

kaynag1 olarak o6lii kilisenin yerini almistir (Carlson,2008:224).

Melodram, ilk ortaya ¢iktig1 yillarda, kilisenin yerini alarak, ahlaki bir amaca hizmet
etmis, Fransiz Devrimi’nin ardindan aristokrasiye kars1 burjuvazinin haklarini
savunmus, sanayi devriminin ardindan da, burjuvaziye kars1 proloteryanin yaninda
yer almistir. Melodram her donemde ideoloijk bir ara¢ olarak kullanilmis, hep asagi
bir tiir olarak goriilmiis fakat, kiigimsenmeyecek kadar etkili bir tiir olarak

kaliciligin1 kanitlamastr.

Fransiz Devrimi’nin etkisiyle melodramda; lyi- kotii ¢atigmasi, ahlaki degerler,
ailenin kutsalligi ve diinyevi olana agirlik verme gibi islenecek temalar da belli
olmustur. 19. Yiizyil’da, eglence araci olarak goriilen melodram, biitiin anlati

tiirlerinden yararlanmaya baglayan ve onlar1 sik kullanilan bir tiir olarak yerlesmistir.

Tiyatral melodramlar, daha genis bir kitleye hitap etmek icin haberle birlikte roman,

miizik, resim gibi sanatin tiim tiirlerinden de yararlanmistir.
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Aslinda melodram, sanatin tiim tiirlerinden yararlandig1 gibi, sanatin biitiin tiirleride
melodramdan yararlanmistir. Wickham’a gore melodramin arka plan iizerinde ortaya
cikmastyla baglantili olarak dort noktanin daha alt1 ¢izilmelidir: Ahlaki degerlerin
ibret vericiligi, Aydinlanma diisiincesi ve devrimin olanakliligi, Romantizmin
otekiligi ve getirdigi tepkiler ve sirklerden gelen gorsel etkiler ya da gosteriler (Akt.
Arslan, 2005: 27-28).

Ortagag’da tiyatro, ahlaki olarak Ogretici islevini yerine getirmek i¢in, komedya,
tragedya ve dramda iyiligin ve erdemin Onemine vurgu yaparak, kotiligin
karsisinda mutlaka iyilik ve erdemin kazandigi, kotiilerin ise ibret verici bir sonla,

ilahi adaletle birgiin mutlaka cezalandirilacag: gibi konular1 islemistir.

Romantik tiyatroda ortaya ¢ikan melodram, dramin asil amacina hizmet etmedigi
gerekgesiyle, kilisenin eski giiclinii yitirmesinin ardindan ahlaki bir boyut
kazanmigtir. Aydinlanma diislincesiyle yeni toplumsal doniistimlerin yasandigi
dénemde melodram, dini kurumlarin sadece din alaniyla sinirlandirilmasi sonucu,
ahlaki ve geleneksel degerleri yeniden tanimlayarak, yeni ahlaki kodlar
olusturmustur.  Gledhill’e gore (1990:16); Burjuvazinin  demokrasi ideali,
aristokrarasi tragedyasinin anlattifi yazgiya karsit “asil direnisin” yerine “siirsel

adaleti” yerlestirmisti.

Artik tiyatro Ogretici olmali, insanin dogasinin gilizel yonlerini ortaya ¢ikaran
duygusal unsurlara yer vermeliydi. Kadin-erkek iligkileri, ahlaki degerler, iyilik ve
kotiiliik, aile tiyatral melodramlarda islenmesi gereken konular olmustur. Ortagag’da
tiyatro oyunlarmin, karakterlere ve hitap edecegi kitleye gore ayrilmasina ragmen,

ahlaki agidan hep 6gretici islevine agirlik verilmistir.

Tiyatronun egitici bir ara¢ olarak gdriilmesinin yaninda “etkileme, ikna etme, dehset
uyandirma, acima” gibi unsurlar kullanilarak seyircinin etkilenmesi amaglanmustir.
Aydinlanma diisiincesiyle, cagdas yasami yansitan bir tiir olarak ortaya cikan
melodram, hem modern yagami yansitan, hem de geleneksel degerleri vurgulayan bir
tiir olmustur. Melodramin sahne sanatlarinda ortaya ¢ikmasi, onun egitici ve dgretici

bir islev kazanmasini da beraberinde getirmistir.
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Tiyatronun egitici bir ara¢ olarak goriilmesi, melodramlarda islenecek ana temalarin
da bellirlenmesinde etkili olmustur. Melodram, iyi-kotii, kadin-erkek, zengin-fakir,
koylii-sehirli gibi zithiklar1 olusturarak yaratilan c¢atismalarla, seyirciyi duygusal

olarak etkilemistir.

Gledhill’e gore (1990:30); Melodramatik olay oOrgiisii, karakteristik olarak, bas
karakterin masumiyetinin yanlis olarak tanitilmasiyla baglar. Tanim1 geregi masum
olan, kotili karakterin ulasabildigi gili¢leri kullanmaktan mahrumdur. Dogalar1 geregi
masum karakterlerin kurban olmalar1 gerekmektedir. A¢ik bir sekilde yetersizliklerini

ortaya koyan bu durumda da, tiirlii araclarla rasyonalize edilir.

Olay orgiisii, biitiin bas karakterlerin ahlaki olarak net bir sekilde tanimlandigi bir
sireci izler ve sonu¢ olarakta, su¢c ve masumiyet genel kaniya gére tanimlanir.
Modern yasamin getirdigi korkular1 ve celiskileri gizleyebilmek i¢in araci rolii de
iistlenen melodramlar, olay oOrgilisinde mutlaka masumiyetin ve safligin 6nemine

vurgu yapmistir.

Sekiilarizmin 6n plana ¢ikmasiyla, manevi degerleri yeniden tanimlayan melodram,
temel ailevi iligkiler, mutsuz ask ve zorla yapilan evlilikler gibi konularla ahlak ve
vicdan kodlar1 olusturmustur. Melodram, ne yeni bir toplumun yaratilmasinda, ne de

eskinin oldugu gibi birakilmasinda etkin bir rol oynamustir.

Ortaya ¢iktig1 ilk donemde, toplumsal degisimi savunarak burjuvazinin yaninda yer
alan melodram bir anlati formu olarak, hem modern Oncesini yansitan hem de

modernlesmeye ayak uyduran bir tiir olmustur.

Biiyiik toplumsal, sosyal, siyasal ve kiiltiirel degisimlerin yasandigi donemde etkin
bir rol dstlenen melodram, modernlesme siirecinde evrensel ahlaki kodlar

olusturmustur.

Unsal Oskay’a gore (1994:60); Cagdas insanin, kendi dis gercekligi ile etkilesimi
dolaysiz yolla olmamaktadir. Yasam bi¢imini anlamlandiracak kadar genis kapsamli
olan iletisimlerinde ¢agdas insan, dis gercekligini kendisi adina anlatan kitle iletisimi

tiirlerinin araciligiyla algilanmakta, degerlendirilmekte ve anlamlandirilmaktadir.
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19. Yiizyil’da sanayilesme ve kentlesme sonucunda; insanlarin kiiltiirel ve toplumsal
degisimlere bagli olarak yasami algilama bigimleri de degismistir. Melodramlar,
siradan insan1 modernlesmenin yarattigl catisma ve gerilimlerini de yansitacak, ayni

zamanda da yasami1 anlamlandiracak bir biling {iretme gorevide tistlenmistir.

1.5. Melodramin Yapisi

Geleneksel anlatimda oldugu gibi melodramda da olaylar tek bir ¢izgi iizerinde
gelismistir ve karakterler kesin hatlarla belirlenmistir. Iyi olarak belirlenmis olan
karakterler iyi, kotii olarak belirlenmis olan karakterler kotii olarak keskin gizgilerle

birbirinden ayrilmistir.

Brooks’a gore (1995: 93); melodram Kkarsitliklara dayanmaktadir. Melodramda,
catismanin yaratilmasi i¢in kullanilan temel karsitliklarin en basinda ise; kir / kent,

zengin / fakir, kadin/erkek ve belki de en 6nemlisi iyi / kotii gelmektedir.

Iyi / kétii karsithgma dayali sunulan ahlaki kutuplasmalar, melodramda kullanilan en
onemli Ozelliklerden birisidir. Yaratilan zitliklarla olusturulan gatismalar, melodrama

ahlaki bir islev yiiklemistir.

‘Kotii’ye karst iyi’nin kazanmasi, ‘iyi’ nin basina gelenler karsisinda kaderine razi
bir rol listlenmesi, ama en sonunda ‘iyi’nin kazanmasi gibi konular islenerek, ahlaki

degerler yeniden tanimlanmastir.

Steve Neal’e gore (1986:13); melodramin anlati yapisinin zeminini olusturan en
temel zithk, kadin ile erkek arasinda olusturulan karsitliktir. Bu karsitlik,
melodramdaki heteroseksiiel fantaziyi harekete gecirmektedir. Melodramdaki arzu
formunu karakterize eden, yetigkin, heteroseksiiel arzu olmustur. Melodramin anlati
yapisi, bu birlesmeyi belli nedenlerle ve belli bicimlerde engellemistir, ertelemis ya

da bloke etmistir (Akt. Abisel ve dig., 2001:60).



31

Melodramin kadins1 bir tiir olarak sekillenmesi, kadinin ahlaki degerlerin temsilcisi
olarak nitelenmesine neden olmustur. Melodramin igerigindeki zitliklar; Kadini
iilkiilestirilmis bir varlik olarak, hem toplumsal, hemde bireysel anlamda ‘domestik
feminizm’ ¢ergevesinde; vatanina, topraklarina, esine ailesine ve ¢ocuklara sahip

¢ikan bir imge olarak belirlemistir  (Tunali, 2006: 19-20).

Bu 6zellik, burjuvazinin diinya anlayisi i¢in ve basindan beri temellendigi aile
birliginin yiiceltilmesi bakimindan 6nemli bir unsur olmustur. Avrupa’da yasanan
toplumsal doniisiimlerin etkisiyle, kutsal olanin diinyevilesmesinin ardindan, diinyay1
yeniden anlamlandirmak ve ahlaki olarak yasanabilir kilmak gorevi melodrama

diismiistiir.

Bu nedenle melodram; Burjuvazinin 6ngordiigii kiiltiirel degerler ve diinya anlayigini
kitlelere kabul ettirmede bir arag¢ olarak kullanilmistir. Sanayi Devrimi’nin ardindan
da, modernizmin gerektirdigi kosullara uyum saglayabilmek ve yine, ortaya ¢ikan
siifsal farkliliklara karsi aile birliginin de korunmasi i¢in, burjuvazinin kaygilarini

yansitan bir tiir olarak sekillenmistir.

Brooks’a gore (1995:16); Melodramlarda 1yi ve kotiiler karakterlesmistir.
Karakterlerin gelisimleri ya da doniisimleri hakkinda bir seyler anlatilmaz,
psikolojik derinlikleri yoktur. Iyi ve kotii karakterler, birgcok filmde izleyici
tarafindan ilk anda dis goriiniisiinden, ses tonundan, kiyafetinden, jest ve
mimiklerinden anlasilmaktadir. Geleneksel anlatimin da o6zelliklerinden biri olan

“kolay anlasilirlik”, melodramin eglence araci olarak goriilmesine yol agmaistir.

Modern toplumda, insanlarin giindelik hayatin sikintilarindan uzaklasmak i¢in tercih
ettikleri bir eglence araci olarak da goriilen melodramlar, ayn1 zamanda popiiler bir

anlat1 formu olmasinin tiim avantajini kullanmistir.

Melodramin diger 6nemli 6zelliklerinden biri de “asirilik 6gesi”dir. Geoffrey-Nowell
Smith(1987: 73-74), melodramin yapisinin bu anlamda histeriye benzedigini
sOylemistir. Histeride, bastirilmis duygularla birlestirilmis enerji, bedensel semptom
seklinde geri donmekte ve ‘bastirilmisin geri doniisii’ de bilingli bir sdylem
diizleminde degil, hastanin bedeninde bir seyle yer degistirerek ortaya ¢cikmistir (Akt.
Suner, 2005:185).
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Melodramin bu ozellligini, sozsel agidan aktarilamayan duygularin histerik bir
disavurumu olarak tanimlayan Suner (2005:185), oykiideki asiriligin gorsel olarak
genellikle abartili oyunculuk, gosterisli dekor ve kostiimler, yakin yiiz ¢ekimlerinin

yogun kullanim1 gibi teknikler araciligiyla disavuruldugunu savunmustur.

Melodramda bulunan asirilik 6gesi; duygulari harekete gecirmek icin miizik,
mizansen, dekor, abarti oyunculuk ve film teknikleri ile melodramatik etkiyi arttirip

izleyicinin duygularini ele gecirmek amaciyla kullanilmistir.

Gledhill (1990: 30), melodramdaki bu duygunun yogun doruk sahnelerin hazirlayici
unsurunun anlatinda yasanan “ifade blokaji” oldugunu belirtmistir. Karakterlerin
daha ¢ok sdylemek istediklerini sdyleyememesi ve olay Orgiisiine bagli olarak
genellikle, erkek ve kadin arasinda gegen melodramlarda birbirlerini yanlis anlama
ve duygularini sézle ifade edememe gibi konular1 miizik esliginde, abart1 unsurlarla
stisleyerek sunulmustur. Melodramin en 6nemli 6geleri “asirilik” 6gesiyle baglantili,

ayirt edici bir unsur olarak goriilen “tekrar” dir.

Modleski (1987:328) , “baslangigtan belirgin bigimde farkli olan bir sona dogru
ilerleme ve hareket duygusu yaratan Hollywood filmlerinin biiyiik kisminin aksine,
melodram ¢ogunlukla, daha onceki duruma sonu gelmez bi¢imde geri donme
duygusu yaratir” demistir (Akt. Suner, 2005:185). Melodram, elestirmenler
tarafindan degisime kapali bir tiir olarak goriilmiis ve modern insanin ¢aresizligini
yansitmada bir arag¢ olarak da gorilmistiir. Anlati yapisi siirekli yinelenen ve
yaratilan ¢atigsmalarla tam ¢oziime ulasacakken, tekrar basa donen bir yol izlemistir.
Melodramda, hersey gercekte olandan daha abartili sunulmustur. Kahramanlar,
gercekte olamayacak kadar saf ve duygu yogunlugu yasayan kisilerdir. Karakterlerin

basina gelen olaylar ve rastlantilar, gergekte olamayacak kadar fazladir.

Steve Neal’e gore (1986:8), melodramatik hazzin kaynagi, dokunakli olmasinda
yatar; bunu en énemli unsurlarindan biri, zamanin geri dondiiriilemezligi ile ilgilidir.

Melodram, daima bu geri dondiiriilemezlik duygusuna, “¢ok ge¢” duygusuna oynar.

“Cok ge¢” duygusu, birbirine zit iki ruh halinin bir arada islenmesinden kaynaklanir.
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“Simdi varolan durum bal gibi de degistirilebilirdi” ve “hayir, bu degisim

imkansizdir’(Akt. Abisel ve dig., 39: 2001).

Melodramlarda daima olaylar tam ¢oziilecekken, tekrar en basa donme ve bir tiirlii
¢cozlime ulasamama gibi konularla, birbirini takip eden olay orgiisiiyle, izleyicinin

heyecanini canli tutmak hedeflenerek “cok ge¢” duygusu yaratilmistir.

“Cok ge¢” duygusu, melodramlarin kékeninde varolan eskiye 6zlem duyma duygusu
da yaratarak, hem modern insanin i¢inde yasadigi toplumsal bunalimlari yansitmus,
hem de modernizmin getirdigi baskilar1 azaltmada yardimei bir rol {istlenmistir. Bu
yizden melodramlar, degisime ve ilerlemeye kapali bir tiir olarak goriilmis,
kapitalizmin acimasizligi i¢inde kaybolan insanin duygularini 6n planda tutarak,

gecmise duyulan 6zlemi yansitmis ve nostaljik bir ortam yaratmistir.

Elsaesser’e gore (1987: 55) melodram, kahramanlarina ac1 ¢eken, kendilerini kurban
ederek isteklerinden feragat ettikleri bir “negatif kimlik” sunmaktadir. Iyi olarak
belirlenmis bas karakterlere, basina gelenler karsisinda boyun egen, aci ceken,

kotiiliiklere kars1 tepkisiz kalan, kaderine razi olan bir profil ¢izilmistir.

Brooks’un “negatif kimlik” tanimina gore, geleneksel modern ¢atismasindan dogan
gerilimleri yansitarak dramatize eden bir tiir olarak melodram, karakterleri pasifize
ederek, basma gelenler karsisinda boyun egmeyi Ongdrmiistiir. Melodram tarihsel
olarak 18. Yilizyill Avrupa’sinda, Bati modernlesmesi siirecinde ortaya cikmis,
toplumsal doniistimlerin yasandigi bir ortamda yasanan gerilimleri, “pasif karakter”
tizerinden “pasif izleyici” yaratarak dramatize etmistir. Melodram, Bati modernlesme
stirecinde ortaya ¢ikmis bir tiir olmasina ragmen, Asya sinemalarinda da yaygin bir
tirdiir. Elsaesser’in “negatif kimlik” kavrami Asya melodramlarinda da karsilik
bulmugtur. Suner’e gore (2006:187), Mitsuhiro Yoshimoto, Brooks’un ‘“negatif

kimlik” kavramina karsilik, “negatif olarak kurulmus 6zne” olarak tanimlamistir.

Bati-dis1 toplumlarda melodramlar; modernligin yagsanmamasina ragmen, modernlik
ve modernlesme arasindaki gerilimi, “negatif olarak kurulmus o6zne” kavrami

tizerinden dramatize edilerek sunulmustur.
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Modernlesme ile birlikte yasanan toplumsal kosullar tarafindan ezilen bireyi yansitan

melodramlar, pasif ve gii¢siiz karakterleri konu almustir.

Melodram (Brooks,1976:56-80; Neale,1986:19), bir yandan birlesmenin, karsilikli
iletisim ve anlayisin miimkiin oldugu vaadini canl tutan, diger yandan da bu hayalin
gerceklesme ihtimalini siirekli kesintiye ugratan bir yapidadir. Vaadin kesintiye
ugradigi anlar, melodram metninin en dokunakli yani, melodramatik anlaridir ve bu
anlarda aglamalar, jestler, mimikler duygularin agiga vurulmasi i¢in en uygun araglar
haline gelmistir. Aglama, jestler ya da mimikler, kod’daki bir tiir hatay1 ya da araligi
gostermekte / icermektedir. Bu aralik; dopdolu bir duygusal anlami tagimanin
uyumsuzluguna, bu duygunun yerine tam oturmayisina, yani dopdolu bir duygusal
anlamin bir tiir imkansizhigina isaret etmistir. GoOzyaslar1 siklikla bu aralikta
dokiilmektedir.Bu nitelik; Peter Brooks’un, melodram metnini “sessizlik metni”(the

text of muteness) olarak tanimlamasina yol agmistir (Akt. Abisel ve dig. 2001:65).

Bu celiskili anlat1 yapisiyla melodram, modern hayatin ¢eliskileriyle paralel olarak,
eskiye duyulan 6zlemi ve umudu da canli tutan, fakat bir yandan da degisimi savunur
gibi goriinen bir tarz olmustur. Melodram, aslinda ne eskiye doniik olmustur, ne de
degisimin i¢inde yer almistir. Aslinda arada kalarak, daha fazla kitlelere ulagsmay1

basarmistir.

Elsaesser’e gore (1987:64); melodramda anlati, genel olarak kurbanin goziinden
anlatilir. Bu nedenle melodram, sosyal c¢eliskileri gdsterse bile, bunu kisisel olandan
ve duygusal baglam tizerinden islemistir. Seyirci, gelisen olay 6rgiisiinii, kurbanin
gbziinden izledigi icin karakterlerle 6zdesleserek, yasanan olaylar1 “gercekmis”
duygusuna kapilarak algilamistir. Bu ozelliklerle melodram, daha fazla izleyiciye
hitap ederek, sinema alaninda en ¢ok tercih edilen ve vazgeg¢ilmez bir anlati formu

olmustur.
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BOLUM 2

2. SINEMADA MELODRAM

2.1. Melodram Sinemasinin Tarihsel Gelisimi

Melodram, Avrupa’yt ve gelecek ylizyillarda diinyayr derinden etkileyecek
gelismelerin yasandigi donemde ortaya ¢ikmis ve her donemin kosullarina gore de
kaliciligin1 korumustur. Melodramin sinemada nasil yayginlastigini anlayabilmemiz
icin Oncelikle, sinemanin tarihsel gelisiminden bahsetmemizde yarar var.
Kapitalizmin etkisi, kisa bir zamanda Avrupa’da yeni buluslar ve yeni fikirlerin
filizlenmesine neden olmustu. Bilimin ve sanatin her alaninda yasanan bu gelismeler
arasinda, 20. Yiizyi’a damgasini vuracak bir bulus olan sinematograf da yer
aliyordu. 28 Aralik 1895°te ilk sinema gosterisinin, Paris Grand Cafe’de
gerceklestirilmesinin  ardindan sinema, tarih sahnesine ilk adimimi atmis oldu.
Sinematografi icad eden ‘Lumierre Kardesler’, kisa siirede Diinya pazarinda yerini
almisti. Fakat sinemayi bilimsel bir bulus olarak gdérmeleri, bir siire sonra ilgilerinin
azalmasina yol acti. Lumierre Kardesler, sinemanin seyirlik yoniinii kesfedemeseler
de, diinyaya damgasin1 vuracak, yeni ¢agin 6zelliklerini yansitan bu bulusla, tarihteki

yerlerini almislardir.

Daha sonra Fransiz illizyonist ve tiyatro yazar1 George Melliés, sinemay1 bambagka
bir boyuta tasiyarak, kendi yazdigi hikayeleri ekrana tasimig ve ilk kurmaca film
yonetmeni olarak yerini almistir. Amerikali yonetmen Edwin S. Porter’in dramatik
unsurlar1 kullanarak, duygusal ¢6ziime ulasan sade bir anlatimla, Amerikan sinema
anlayisinin ilk Ornegini vermistir. Porter, gergege yakin bir anlatimla, seyircinin
kendini oyuncunun yerine koymasina neden olmus ve 6zdeslesme kavramini ortaya

cikarmustir.
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Sonraki yillarda geleneksel sinemanin babasi olarak bilinen, yine Amerikali
yonetmen David Griffith, sinema tekniklerini biiyiileyici bir sekilde uygulayarak, o
giine kadar hareketli resimden ibaret olan sinemayi, sanatsal agidan kullanan ilk
yonetmen olmustur. Sinema tarihine yaptigimiz bu kisa girisin ardindan, melodramin

sinema alanina nasil dahil oldugu konusuna gecis yapabiliriz.

Sinemanin gorsel giicliniin kesfedilmesinin ardindan melodram, sinemada daha
yaygin bir tiir olmustur. Griffith’in sinema tarihinde, geleneksel sinemanin babasi
olarak bilinmesinin yaninda, 1919 yilinda ¢ektigi, ‘Broken Blosmos’ (Orselenmis
Tomurcuklar) ve ‘Way Down East” ( Dogu Yolu, 1920) filmleri melodram
sinemasinin en belirgin 6rneklerindendir. Orselenmis Tomurcuklar’da (Broken
Blosmos, 1919) Cinli delikanli ile Amerikali gen¢ kizin, Londra’da Cin mahallesinde
gecen acikll bir agk hikayesini anlatan Griffith, bu filmde oyunculuguda 6n plana
cikarmistir.  “Griffith Filmleri’nin vazgegilmez basrol oyuncusu Lilian Gish’in
oynadigi Dogu Yolu'nda (Way Down East, 1920) da doga, bir film kahramani olarak
basaril bir sekilde kullanilmistir (Teksoy, 2005:73).

David W. Griffith, Intolerance (Hosgoriisiizlik, 1916) filminde, farkli tarihsel
donemlere ait olaylardan olusan dort farkli hikayeyi anlatmistir. Incil’den yaptig
alintilarla, 1200’1 yillarin ‘dini dram’larin1 andiran, fakat kendi agdali climleleriyle
[sa’nin garmiha gerilisini, 1572 Aziz Bartelmi yortusunda Protestanlarin Fransa’da
ugradigi kiyimi, Persler’in Babil’i ele gegirisi ile filmi kurmaca bir 6yki ile mutlu
sona baglamis, geleneksel anlati yapisina uydurmustur. Griffith, melodram ve
Amerikan geleneksel sinemasmi sekillendirmesinin yaninda, sinemay1 sanatsal
acidan kullanan ilk yonetmen olarak da tarihe gecmistir. Savas Arslan’in ( 2005:98)
‘Melodram’ adli kitabinda da belirttigi gibi, sinemada melodramin yayginlagmasinda
Griffith’in ¢ok biiyiik etkisi vardir.

Elsaesser ( 1985: 169-170), Griffith’in 19. Yiizy1l tiyatral melodramlari gibi donemin
siyasal ¢atigmalarini, duygusal, kisisel bir diizlemde ve aile agisindan ele aldigini, bu
yiizden melodramlarinda kisisel olanin siyasal ve toplumsal olanmi ifade ettigini

sOylemistir ( Akt. Akbulut, 2008:44).
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Melodramlarin  bu ideolojik yapisi, sinemanin gelismiyle birlikte daha da
yaygmlasmis ve daha genis kitleleri etkileyebilmistir. Ozellikle modernlesme ile
birlikte yasanan geliskileri ve kaygilar aile agisindan ele almig, modern hayata uyum
saglamaya calisan bireyin sikintilarini kisisel olana indirgeyerek, aslinda toplumsal
bir sikintiyr dile getirmistir. Elsaesser’e gore, her ne kadar melodramlar, 6zellikle
sinemadaki melodramlar daha uyumlu ve biat etmeye dayali metinlere sahipmis gibi
goriinseler de, devrim Oncesi temalarmin getirdigi Ozellikleri nedeniyle aslinda,
“radikal bir muglaklik” tasimaktadirlar (Akt. Arslan, 2005:71). Burada Savas
Arslan’inda belirttigi gibi (2005:71), melodram icinde bulundugu tarihsel ve
toplumsal duruma bagli olarak, ya sistemi bozan ya da kacisa hizmet eden islev

gormustur.

Melodramin ortaya ¢ikis kosullarinin toplumsal doniigiimlerin yasandigi doneme
denk gelmesi, devrime hizmet eden yapisi nedeniyle, sisteme karsi bir tavir
olusturmasini ~ gerektirmistir. Sanayi Devrimi’nin ardindan, modernlesmenin
gerektirdigi degisime ayak uydurmakta zorlanan bireyin celiskilerini dile getirerek,
yine sistemi elestirmis, bir yandan degisimi savunurken, diger yandan da eskiyle olan
bagi giiclendirmistir. Aslinda melodramlar, ne yeni sistemin yaninda yer almis ne de

eski sisteme bagli kalmistir.

A1)

Elsaesser’in belirttigi “radikal muglaklik” melodramin en 6nemli 6zelliklerinden biri
olan, yasanan olaylar1 ¢cok gercekmis gibi gostererek, aslinda gergeklerden kagisa bir
anlamda kopusa neden olmustur. Savas Arslan (2005: 105) ; Melodramin bir tiir
olmaktan ¢ok, kendi iginde barindirdigi bir dizi ortak O6zellik ve niteliginin
uygulanabilirlik ve uyumlulugundan &tiirii, cesitli tirlere tiirli tiirli yollarla

bulasabilen bir modalite olarak ta diisiiniilebilecegini savunmustur.

Melodramda popiilaritesini yitirmeyen ve siirekli kendisini yenileyen bir anlat1 formu
olarak, bu giiciinii yeni ¢agin en 6nemli bulusu olan sinema ile birlestirerek, sadece
bir tiir olarak degil, sinemanin biitiin tiirlerinde yaygmlasnustir. Ilk olarak, tiyatral
melodramlarin sinemaya uyarlanmasi ve romandan uyarlanan hikayelerle gelistirilen
melodram sinemasi, teknigin ve duygusal sunumlarin gii¢lii bir sekilde biraraya

getirilmesi ile sinemada daha ¢ok yayginlagmis ve gelisimini devam ettirmistir.
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Sinemanin kesfi ile tiyatroda gerileyen melodram, Griffith’in sinemada melodramin
ilk orneklerini vermesinin ardindan, Frank Borzage ve John Stahl da, Griffith’in
mirasgisi olarak basarili melodram filmleri ¢ekmislerdir. Farkli izleyici gruplar igin,
farkl: tiir filmler iiretmede uzmanlasmis ve stiidyo donemine girmis olan Hollywood
icin artik melodram, vazgegilmez bir tiir haline gelmistir (Akbulut, 2008:45).
Hollywood Sinemasi, zamanla diger tilkelerde de popiilaritesini arttirmaya devam

etmistir.

Avrupa’da daha ¢ok sanatsal yoniine agirlik verilen sinema, Hollywood’da ticari
olarak kullanilmaya baglanmistir. 1920°1i yillarda Hollywood’da bir yilda iiretilen
filmler 50 bin sinema salonunu besliyordu (Teksoy, 2005: 84).

Griffith’le birlikte oyunculugunda 6n plana ¢ikarilmasinin ardindan, Hollywood’da
yildizeilik sistemine gegis yapilmistir. Oyuncularin yanisira, yonetmenlerin de yavas
yavas Oonem kazanmasi, degisik tlirlerde filmlerin ortaya ¢ikmasina ve gesitliligin

artmasina yol agmustir.

Melodramin Hollywood filmlerinin vazgegilmez bir tiirii olmus ¢esitliligin
artmasinin ardindan da, diger tiirlerde de sikca tercih edilmistir. Schatz’in belirttigi
gibi, ‘her Hollywood yapiminin, kesinlikle melodram kavraminin igeriginde yerlesik
olan duygu ve aksiyon birliginin, Amerikan sinemasinda ortaya ¢ikan tiim tiir ve alt
tiirlere uyumlanmasi anlamina gelmistir’ (Akt. Tunali, 2006: 68). Hollywood, ticari
bir bakis agisiyla, daha onceden denenmis olanin garantisinden faydalanmasinin

yaninda degisik tiirleri de denemistir.

Burada melodramin ve melodramatik tarzin, Amerikan Sinemasi’nda vazgecilmez bir
tiir olmasinin nedeni de, her doneme gore kolayca sekillenebilen ve diger tiirlere de

uyumlanabilen kodlar igermesidir. 1930’da artik sesli melodramlara gecis yapilmustir.

Ancak, Amerikan Sinemasi’nin sekilenmesini biiyiik 6l¢iide etkileyecek ¢cok 6nemli
bir gelisme daha yasanmigtir. 1930 yilinda, “Hays Yasas1” olarak bilinen Motion
Picture Production Code ( Film Uretim Yasasi) hazirlanmistir. Yasaya gore,

olusturulan kurallar1 tim Hollywood stiidyolar1 kabul etmek zorunda kalmaistir.
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31 Mart 1930 yilinda yiiriirliige giren bu yasa, hem Amerikan geleneksel sinemasinin
gelisiminde, hem de melodram filmlerinin igeriginin olusturulmasinda 6nemli etkileri
olmustur. “Hays Yasasi”nin melodram filmlerine etkilerini yasanin ana ilkeleriyle,

melodramin 6zelliklerini karsilastirarak daha iyi anlayabiliriz.

Yasaya gore ; 1. Madde ) Seyircinin ahlak diizeyini algaltacak filmler yapilamaz, bu
nedenle sug, hata, kotiilikk ve giinah yiiceltilemez (Teksoy, 2005:87).

Ilk ciktig1 yillardan itibaren melodram, ideolojik bir amaca hizmet etmistir. Bu
yiizden izleyiciyi donemin kosullarina gore yonlendirebilmis ve degisen toplumsal
kosullarda geleneksel ve ahlaki degerleri yeniden tanimlayarak, gizli ahlak islevini
siirdiirmiistiir. Iyiligin ve erdemin yiiceltilmesi, kotiilere kars1 iyinin kazanmasi gibi
konularin islenmesi bu maddeye gore, belkide Amerikan Sinemasi’nda melodramin

neden en fazla tercih edilen bir tiir oldugunu agiklayacaktir.
2. Madde ) Seyirciye diiriist yasam o6lgiitleri sunulur (Teksoy, 2005:87).

Ikinci maddede ise, seyirciye diiriist yasam olgiitleri sunmak, &zellikle kadin
melodramlarinda son derece belirgin olan, Schatz’in da belirttigi gibi (1981:222),
merkezde baskici ve esitliksiz toplumsal kosullarin kurbanlastirdigi erdemli bir
bireyin (genellikle bir kadin), ya da bir c¢iftin (genellikle sevgililer) cizildigi ve
catismanin belirgin olarak evlilik, mesleki basar1 ve ¢ekirdek aileyi, evliligi, bununla
iligkili olarak, aski melodramin kodlar1 arasinda saymayr gerektirmistir. Filmsel
anlatida temelde baski altinda olan, kadindir. Toplumun uyumlu bir sekilde devami
i¢in, kadinin, kendisine atfedilen rollerini benimsemesi gerekmektedir. Egemen
olarak ahlak diizeni, kii¢iik kasaba ahlakidir (Akt. Akbulut, 2008:49).

Melodramlarda islenen konular Hollywood filmlerinde de hakim olan bir anlati
tarzin1 igermektedir. Yasanin 6ngordiigii bu anlat1 yapisi, melodramlarin da igeriginde
belirgin olan konular1 barindirmaktadir. Amerikan geleneksel sinemasinin
gelismesinde  etkili olan bu yasa, Hollywood filmerinde melodramin
yayginlagsmasinda etkin rol oynamistir. Kadin melodramlarinda hizli sanayilesmenin

getirdigi kadinin ¢caligma hayatina girmesini desteklemeyen bir igerik olusturularak,



40

aile kavrami yiiceltilmis, bdylece seyirciye ‘kadin’ {izerinden daha diiriist bir yasam

Olgiitii sunmak hedeflenmistir.

3. Madde ) Kutsal buyruklar ya da insanlarin koydugu yasalar giiliing diisiiriilemez,
bunlara kars1 ¢ikmak 6viilemez (Teksoy, 2005:87).

“Bu genel ilkeler dogrultusunda yasa, bircok yasaklama getiriyordu. Yasaklamalar degisik
alanlar1 kapsiyordu. Cinsellik konusunda ¢iplaklik, sevisme sahneleri, escinsellik, ayri irktan
insanlar arasinda iligki, zina, ensest, orospuluk, striptiz, kiirtaj, tahrik edici dans ve uygunsuz
giyim kusam baslica yasaklardi. Yasadisi eylemler konusunda siddete yer veren cinayetler,
uyusturucu kagakeiligi, 6¢ alma, nasil sug islenebilecegini gostermek yasakti. Dinsel inanglari
ya da din adamlarim kiigiik diisirmek yasakti. Ulusal bayraga saygisizlik, tarihi ¢arpitmak,
kurumlart ve halkin temsilcilerini kotillemek yasakti. Cocuklara ve hayvanlara karst siddet
kullanmak, korku ve firkii veren sahneler c¢ekmek, ameliyatlar1 gostermekte yasaklar
arasindaydi. Ayrica bir filmin adinin da diizgiin olmas: gerekiyordu. Hays Yasasi, hem dinsel
hem de siyasal gevrelerin baskilarinit dnleyerek, piiriten bir toplumun ilkeleriyle ¢elismeyen
filmler iretilmesini amagliyordu.

Yasanin 6ngordiigii somut bir yaptirim yoktu. Ama yasanin ilkelerine uymamak, hem
eyaletlerin sansiir uygulamasiyla, hem de dagitimcilarin boykotuyla karsi karsiya birakiyordu.
Ustelik, bdyle bir film Oscar aday1 da olamiyordu. Dikkat edilirse yasa, Amerikan sinemasinin
¢ok kullandigi cinsellik ve siddeti tiimilyle yasaklamiyor, sinirlar igine sokuyordu. Yasanin
“kotii gozle” gordiigii bu ogeler, filmin “iyi” 6geleri tarafindan dengelenince, ahlak ilkeleri
korunmus oluyordu. Filmin sonunda koétiilerin cezalandirilmasi ya da pisman olmasi dengeyi
sagliyordu.” [Teksoy, 2005:87].

Yasanin  Ongordiigli  ilkeler dogrultusunda, Amerikan geleneksel sinemasi
sekillenmis, melodramin Hollywood filmlerinin biitiin tiirlerinde sik kullanilan bir
anlat1 tarzi olmasini saglamistir. Melodramin igeriginde zaten varolan, kétiilerin
mutlaka cezalandirilmasi, kotiiye karsi iyinin  kazanmasi, filmin sonunda ahlaki
degerlerin yiiceltilerek mutlu sona ulasilmasi gibi konular, bu yasa ile daha da

pekiserek, Hollywood Sinemasi’nda hakim olan bir anlati tarzin1 olusturmustur.

Amerika’da film sansiiriine iligkin ilk sansiir, 1896 yilinda May Irwin ve John C.
Rice’nin The Kiss filmindeki, uzun oplisme sahnesi karsisinda dehsete diisen din
adamlarinin sikayeti iizerine gergeklesmistir. Baslangigta daha ¢ok din adamlarinca
denetlenen filmler, zamanla baz1 eyaletlerde sansiir kurullarinin olusturulmasi
(ashinda devlet sansiirline direnerek) sektorii iceriden denetlemek gayesini
tagimaktadir. Bu nedenle, belki de diinyada baska bir 6rnegi olmayan ‘otosansiir’

Hollywood Sinemasi i¢in gegerli olmustur.
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Bu tutum ise; ‘filmlerimiz o kadar kaliteli olmalidir ki, akli basinda hi¢ kimse sansiir

uygulama ihtiyact duymasin’ séylemini olusturmustur (Tunal1, 2006:70).

Her kesimden izleyiciye hitap etmeyi amaglayan, Hollywood filmlerinin yasanin
ongordiigi kurallar gergevesinde, stiidyo sisteminin de gelismesiyle birlikte aileye
yonelmis olmasinin nedeni, sansiir yasasinin ongordiigli gibi ahlaki ve geleneksel

degerler ya da muhafazakarlik degil, tamamen ticari kaygiyla paraleldir.

Melodram sinemasinin ilk yillarina donecek olursak, sessiz sinema doneminde
aslinda melodram bir tiir olarak degil, film tiirlerinin i¢inde varolan bir tarz olarak

gelismeye baglamistir.

Savag Arslan, Melodram isimli kitabinda (2005:102), Hollywood erken sesli sinema
doneminde, melodramin tek basina bir tiir olarak goriilmedigini, 6zellikle sinema
endistrisi i¢inde, endiistri patronlart1 ve c¢alisanlarinin dilinde ve endiistrinin
yayinlarinda, melodramin bagka tiirlerin isimlerini de niteleyen bir sekilde

kullanildigini ifade etmistir.

Daha ¢ok sinemanin ticari yoniiyle ilgilenen Hollywood’un amacina uygun bir
yaptya sahip olan melodram ve melodramatik ogeler, kisa siirede biitlin tiirlere
eklemlenmistir. Abisel’e gore (1999:45) Hollywood, uzun siire Amerikan tiyatrosuna
hakim olan gérkemli melodram gelenegini ve bu kaliba uyan, onunla ortak anlatisal

ozellikleri paylasan popiiler edebiyat iiriinlerini harmanlamstir.

Boylece ortak insani duygulari giciklayan ve sinemanin getirdigi olanaklara ¢ok
uygun diisen bir malzeme ortaya c¢ikmig, homojen bir seyirci kitlesi yaratma
konusunda yardimecr olmustur. Her tiirlii degisime uyarlanabilen melodramatik
gelenekten, biitlin tilirler yararlanmis ve toplumsal gerilimlerin duygusal diizeye
aktarilmasinda sahip olduklar gii¢ sayesinde melodramlar, tiim iilke sinemalar1 i¢in
vazgecilmez bir tlir olmustur. Hollywood tiir filmlerinin, diinya seyircisi tarafindan

seyredilmesinde melodramin ve melodramatik 6gelerin ¢ok biiyiik etkisi olmustur.

Melodramin ilk 6rneklerini veren Griffith’ten sonra 1930’lu yillarda; John Stahl,
sinemanin sesli doneme ge¢mesinin ardindan, melodram filmlerinde basarili 6rnekler

vermistir.
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1940’1 yillardan itibaren Hollywood, melodramatik anlatisini, toplumda taninmis
yildizlar ekseninde kurmustur. Melodramin bir tiir olarak taninmasinda etkili olan
Alman yonetmen Max Ophuls, 1950’li yillarin en parlak melodram Orneklerini

vermistir (Akbulut, 2008:47).

Danimarkali yonetmen Douglas Sirk melodramin kaliplasmis 6zelliklerinden
styrilmasina imkan vererek, daha ¢ok sanatsal yoniinii ortaya ¢ikarmis ve 'Imitation
of Life' (Sahte Mutluluk, 1959) filmiyle de Amerikan 1rk¢iligina karsi elestirel bir

bakis agisiyla, keskin zitliklart 6n plana ¢ikarmistir.

Gorlintli ve miizigin senkronizasyonunu saglamadaki ustaligiyla taninan Amerikan
miizikal filmlerinin 6nemli yonetmeni Vincente Minelli ve Nicholas Ray gibi ‘auteur
yonetmenler’, Ikinci Diinya Savasi sonrasi dénemde, melodramin bir tiir olarak
temellerinin atilmasinda rol oynamis, melodram tiirliniin popiilerlesmesinde biiyiik
etkileri olmustur. Savas Arslan (2005:90), melodramin sinemada Ozellikle
Hollywood’daki varolusunun, Anglo-Amerikan diinyasinin melodrama kattig1 sinir,
bu sinirlarin 6tesinde yer alan kesfedilecek yeni diinyalarinda varolmasi timid edilen

sinif degistirme ¢abasiyla ilgili oldugunu séylemistir.

Hollywood melodramlarinda keskin bir sekilde sinif karsitliklarina rastlanmamasinin
nedeni, Amerika’nin Ozgiirliikler ve vaatler iilkesi oldugu diisiincesiyle, Bati’ya
dogru ilerleyen alt siniflarin melodramatik gelenegi de etkilemis olmalaridir.
Hollywood melodramlar1 smifsal ¢atigmalar1 degil, 1yi-koti, giizel-cirkin gibi basit

kaliplar oturtarak, sinifsal farkliliklar1 yok etme amacini tagimistir.

Nilgiin Abisel (2007:109), melodramin o6zelliklerini sdyle siralamistir: Gergek
yasamdakinden daha abartili karakterler (korkung¢ haydutlar, yalnizca kétiiliikk yapan
insanlar, kendilerini feda etmekten haz duyan kadinlar); ¢ok gii¢lii duygular ( korku,
intikam, saplant1 ve tutku); asir1 ve zaman zaman siddete yonelik eylemler (ele
verme, dovme, intihar, cinayet); ahlaki diizlemde biiyiik zitliklar ( iyi-kotii, masum-
cani); carpici gorkemli dekorlar (saraylar, kentler, siitunlar) ; bunlar1 destekleyen

aydinlatma, kostiim ve sahne diizleminde yer alan zitliklar.
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Melodramin belirleyici 6gesi olan miizige verilen onem; duygusal etkisi yiiksek,
akilda kalacak melodiler. Bu 6zellikler, Griffith’in filmlerinde de belirgin olan klasik
anlat1 yapisinin hakim oldugu Holywood filmlerinin hepsinde kullanilmistir. Ikinci
Diinya Savasi sonrasi, kadinin is hayatinda yer almasi ve cinsiyet rollerinin
sorgulanmaya baglamasiyla, artik popiilerlesen sinemada, 1950’lerde cinsiyet-kimlik

ve aile iligkilerini ele alan filmler yapilmistir.

Melodramlarin aileye odaklanmalari, onlarin bir tiir olarak ortaya ¢iktiklar: tarihsel
stirecle baglantili olarak agiklanmistir. Schatz’a gore (1981:126); 2. Diinya Savasi ve
Kore Savasi, erkekleri askere gonderek, kadinlarin ev disinda calismasma yol
acmustir. Savas sonrast erkeklerin doniisii ile biiyliyen toplumsal hareketlilik,
banliydlesme ve iyilesen egitim olanaklari, aileleri parcalayarak kusak ¢atismasini

baglatmistir (Akt. Akbulut, 2008: 48).

Ailenin yliceltilmesi Amerikan ahlaki ve geleneksel yapisini giiclendirmede ¢ok
onemli bir etken olarak goriilmiis ve melodramatik bi¢im, Hollywood filmlerinde
vazgecilmez bir tarz haline gelmistir. Melodramin sinemada yayginlagmasinda
onemli bir rolii olan Hollywood filmleri, Ikinci Diinya Savasi sonrasi dénemde
ailenin 6nemini, ev i¢inde kadinin Onemine vurgu yaparak ataerkil bir diizeni
desteklemistir. Amerikan geleneksel ve ahlaki degerlerinin aile kavrami ele alinarak

giiclendirilmesi melodramlara olan ilgiyi de arttirmistir.

Schatz’a gore (1981: 227,233) aile iki temel acidan tiiriin temel karakteri i¢in ideal
bir yer saglar: Ilki, biiyiik toplumsal énem tastyan bireysel rollerin (anne, baba,
cocuk gibi...) ilk dizisi olmasiyla; ikinci olarak da, babanin meslegi, geliri, aile evinin

yer, tipi gibi toplumsal siniflar1 belirleyen sinirlamalari icermesiyle.

Aile, ideal olarak toplumsal birliktelik oldugu kadar, ‘dogal’ bir birliktelik olarak da
sunulmustur. Bunu saglayan sey tabiki evliliktir. Ancak ilging olan, 1950’lerin
melodramlarinda evliligin 6zgilirlesmeden, bir kagistan ¢ok, toplum icinde ciftin
konumunu kuvvetlendirici bir toplumsal ritiiel olarak ¢izilmesidir (Akt. Akbulut,
2008:62). Amerikan toplumun olusturulmasinda gerekli olan unsurlar, Hollywood

filmlerinde melodramlar araciligiyla sunulmustur.
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Bu filmler, hem toplumsal siniflar1 belirlemede hem de sinifsal farkliliklar1 yok

ederek, bir yap1 olusturmada etkin rol oynamistir.

2. Diinya Savasi’nin son zamanlari, ABD’de toplumsal kurumlagmalarin doniim
noktasidir. Bu anlamda, kadma yiiklenen ¢ift yiikiimliilik geregi, savas sirasinda
erkeklerin yoklugunda ‘ev disinda’ ekonomik siirece katkida bulunmaya baslayan
kadinlardan, savastan donen erkeklerine yeniden ‘annelik ve iyi es’ vasiflarini

yiiklenmeleri beklenmistir (Tunali, 2006: 72).

Bu nedenle filmler, kadinlarin hem ev iginde, hemde ev disinda etkin olmalar
gerektigi yoniinde bir diisiince iizerinden sekillenmistir. Ikinci Diinya Savasi’nin ve
Amerikan sosyo-ekonomik ve sosyo-kiiltiirel sebeplerin de etkisiyle, kadinsi bir tiire
dontisen melodram, 1950’ler boyunca aileyi konu alan ve cinsiyet rollerini
sorgulayan filmlerde hem bir tiir olarak, hem de diger tiirlerin i¢ine sizabilen bir tarz

olarak popiilerlesmistir.

Elsaesser’e gore; “gercek pathosu carpict hale getiren sey, insanoglunu kusatan
siradanligin igine, onlar ilgilendiren bazi yliksek talepler koyarak, hedeflerini
yukariya cekip, bu arzunun disinda kalan olanaksiz tezatliklar i¢cinde yasamasi yerine
herkesce bilinen kabuslarin1 bir Amerikan riiyasina dahil etmekten ibarettir.” Sadece
toplumsal-elestirel malzemeden degil, ayn1 zamanda ger¢ek tragedyalardan yola
cikarak, daha ziyade mutlu sonla sonu¢lanmasina ragmen, bu bakis agis1 50°li yillarin

en iyl Amerikan melodramlarin1 yaratmistir (Akt. Tunali, 2006:74).

Amerikanin bir vaatler ve Ozgiirliikler iilkesi oldugu inanciyla, Bati’ya dogru
ilerleyen toplumun savas sonrasi sarsilan bu inancini tekrar canlandirmak ve
Amerikan geleneksel ve ahlaki degerlerini yeniden yaratabilmek icin, kadina odakli
aileyi konu alan filmler yapilarak, cinsiyet rolleri sorgulanmis, erkek ve kadinin

rolleri tanimlanmustir.

Melodramlarda belirgin olan bir diger 6zellikte, aslinda gercekte olamayacak seyleri
gercekmis gibi gostererek, son derece keskin zitliklarla Ozenti bir yasam tarzi

olusturmaktir.
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Hollywood’da stiidyo sistemine gegildikten sonra, sinema endiistrisinin gelismesiyle
birlikte, Amerikan geleneksel sinemasi tiim diinyada kabul gormiis ve diger lilkelerde
de benzerlerinin yapilmasina neden olmustur. Yerli film iireten iilkelerde de,

Hollywood filmlerinin belirleyiciligi 6n plana ¢ikmuigtir.

Gledhill’e gore (2000: 240) melodramatik tarz, sadece bir tiirle 6zdeslesmedigi, pek
cok tiirle iligkili oldugu igin gecirgen bir yapiya sahiptir. Onun deyisi ile
“melodramatik kip, yalnizca tiirlerin genis bir yogunlagsmasini olusturmaz, ayni
zamanda oOteki tiirlere eklemlenme siireci de igerir (Akt. Akbulut, 2008:51). Tiir
elestirisinin ortaya ¢iktigi 1960’11 yillara kadar, sinemada melodram bir tiir olarak
goriilmemis, diger tiirlere eklemlenerek bir bag olusturmus, 1960’11 yillarin sonunda

ancak bir tiir olarak ciddiye alinmaya baslanmistir.

Melodramlarin ciddiye alinmasinda, Avrupali entellektiillerin belirleyici bir etkisi
olmustur. Avrupa’dan tiyatral bir kurgu olarak Amerikaya gelen melodram, sinemada
varligimi kanitladiktan sonra, Avrupali entellektiillerin de ilgisini ¢ekmistir. Mulvey
(1994:123) Avrupali entellektiieller ile Amerikan popiiler kiiltiirii arasinda baglayan
‘tuhaf askin’, Hollywood filmlerini ciddiye almaya ittigini belirtmistir. Avrupali
entellektiieller 6zellikle iki temel iizerinden ilgilerini yiikseltirler. Birincisi, Avrupali
entellektiieller, kendi avantajlarina doniis yapan bu filmleri kucaklayarak
akademilerde tartisma olanag: bulurlar. Ikincisi ise, Hollywood’un cazibesi yiiksek

stiidyo sistemidir. (Akt. Akbulut, 2008:53).

Melodram, Hollywood stiidyo sistemine gecilmesiyle hem en ¢ok kar getiren bir tiir
olarak sinema endiistrisini beslemis, hemde ideolojik olarak toplumu yonlendirmede,
ilk ortaya ¢iktig1 yillardan itibaren bir arag¢ olarak kullanilmigtir. Bu nedenle, gec te
olsa elestirmenlerin ilgisini ¢ekmeyi bagsaran melodram, 1960’11 yillardan itibaren tiir
olarak algilanmis ve tartisilmaya deger goriilmiistiir. Birinci Diinya Savasi’nin
etkilerinin, Hollywood’da stiidyo donemini baslatmasi, sektoriin i¢ ve dis pazar
kosullarini yaratip, filmlerini tiim diinyaya dagitmasi, Avrupa ile birlikte 6zellikle,
“Ugiincii Diinya Ulkeleri’nin sinemalarii bigimsel anlamda etkilemeye basladig1 bir

donemdir.
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Tiir filmleriyle i¢ ve dis Pazar giivencesini saglamlastiran Hollywood Sinemasi’nda
tiir ve alt tiir olusumuna iligkin yontem, tamamen gise basarisi ve seyirci tarafindan
begenilen filmlerin benzerlerinin yapilmasi mantigina dayanmistir (Akbulut, 2008:

67).

Kolay anlasilan ve ticari kaygiyla yeniliklerden kaginilarak iiretilen birbirinin benzeri
olan bu filmler, Amerikan sinema endiistrisinin tiim diinyaya hakim olmasin
saglamistir. Hollywood filmlerinin ilgi gormesi, diger iilkelerde de benzerlerinin
yapilmasina neden olmustur. Hollywood, stiidyo sistemini baglatmasiyla diinya
pazarint eline ge¢irmis ve tlir filmlerini devreye sokmustur. Yukarida da
bahsettigimiz gibi, melodramin bir tiir olarak algilanmaya baslamasi uzun zaman

almis ve ancak 1970’11 yillarda akademik olarak tartisilmaya deger goriilmiistiir.

2.2. Melodramin Sinemasal Kokenleri

Tiyatral kokenlerinin 1200’lii yillara dayanmasi ve ilk defa bir kavram olarak
ortagagda, 18. Yiizyilda ortaya ¢ikmasinin ardindan, gelisimini tiyatroda, daha sonra
edebiyat alaninda silirdiiren melodramin, sinemasal kokenlerine baktigimizda;
Melodramin ve melodramtik bi¢imin yayginlasmasinda Hollywood filmlerinin
etkilerini gozardi edemeyiz. Melodram Avrupa’da ortaya ¢ikmasina ragmen,
Amerikan sinemasinda popiilerlesmisti. Amerikan sinemasinda popiilerlesen
melodram, tiyatro ve edebiyattan uyarlamalarla bir tiir olarak belirlenmesinde ilk
adimi olusturmustur. David Grimstead’e gore; Birlesik Devletler’in milliyete¢ilik
algisinin esitlige dayali bir ahlaki statli ve toplumsal degerler biitiinii kurmasinda

etkili olmustur.

Grimstead ayrica, Birlesik Devletler’de melodramin, Avrupa’nin sinif ¢atismasi bazl
anlatilarindan farkli olarak, sehir-tasra catismasi iizerine kuruldugundan ve bu
anlatilarindaki kotii karakterlerin genelde sehirli olmasindan yola ¢ikarak, Amerikan
tagrasinin esitlik ve modern Oncesi Ozellikle, kotiiliikklerle dolu sehir hayatinin
olmadig1 bir donemin masumiyet ve diizene dayali ideallerini giindeme getirdigini

sOylemistir (Akt. Arslan, 2005: 92).
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19. yiizyil Avrupa melodramlarindan farkli olarak, melodramin sinemadaki
gelisimine paralel Amerikan Sinemasi, smif ¢atismasi {izerinden sekillenmemistir.
Aksine smifsal farkliliklarini daha homojen bir hale getirerek, yeni bir toplum
yaratmaya c¢alismistir. Bunun nedeni de, Amerika’nin 6zgiirlikkler ve vaatler tilkesi

olarak empoze edilmesidir.

Amerikan melodramlarindaki bu doniistimiin nedeni olarak Oncelikle; yiikselen
burjuvazinin miicadele etmek zorunda kaldig1 yerlesik, toprak sahibi bir aristokrasi
smifinin Amerika’da bulunmamasi ve Avrupa’yla iliskilendirilen sinif esitsizligi ve
adaletsizligi olgusunun, Amerika kurulurken, en azindan sdylemde ortadan

kaldirilmis olmasidir (Kaplan, 1986:24).

Melodram sinemasiin Amerikan filmlerinde sekillendigini varsayarsak, sinema ve

melodramin benzer 6zellikleri oldugunu sdyleyebilriz.

Savag Arslan (2005:81), sinema ve melodramin modernlikle oOrtiistiikleri diizeyde
cesitli  Ozellikleri paylastiklarimi  ifade etmisti. Bu  ozellikler, sinemay1
deneyimlemekle, modern sehir hayatinin birbiriyle benzesmesi, modernlikle birlikte
ortaya cikan yeniliklerle sinemanin da bir yenilik olmasi ve sundugu yeniliklerle
popiilerligini korumasi, insanlarin algilama ve gorme bi¢imlerinde, modernligin ve

sinemanin yarattig1 degisiklerin ¢akismasi diye aciklamistir.

Gergekten de, sinema ve melodram ¢ok Onemli toplumsal degisimlerin tam
merkezinde yer almalar1 konusunda birbiriyle benzesmislerdir. Sinema ve melodram,
modern insanin yasadii ¢aga uyum saglamasinda bir ara¢ olarak kullanilmaya
devam etmistir. Kapitalizmin ve sanayilegsmenin etkisiyle, ticari yonii kesfedilen

sinema, melodramla bu anlamda da benzesmektedir.

Melodramlar, hem daha 6nce denemis olmanin verdigi garanti, hem de seyirciyi
modern hayatin gilindelik sorunlarindan uzaklastirmayi hedefleyen yapisi ile ilgi
gormesi bakimindan sinema alaninda tercih edilmistir. Kapitalist demokrasiye paralel
olan melodramatik tarz (Hyslop,1992:65’den akt. Prasad, 1998: 70), birey iizerinde
odaklanarak, kapitalist diinyayr hem anlasilabilir, hem de ¢oziimlerden biri olarak

sunmaktadir (erkek bireyleri sunarak).
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Bu nedenle; tiyatral bir gelenek olarak dogusundan beri melodramin, insanlara
diinyay1 oldugu gibi degil, olmas1 gerektigi gibi géstermede halk egitiminin bir araci
olarak islev gormiistiir (Akt. Akbulut, 2008:54-55). Orta¢ag’da, halkin egitimi igin
bir ara¢ olarak goriilen tiyatroda ortaya ¢ikmasi melodrama ¢esitli islevler

yiiklemistir.

Melodram, kapitalizmin etkisiyle modernlesme siirecine hizli bir sekilde giren
bireyin, modern hayata uyum saglamasinda bir araci olarak goriilmiis, degisen ahlaki
ve geleneksel yapilar karsisinda ne yapmasi gerektigi konusunda zorlanan bireye,
yeni diinyanin yasanabilir 6zelliklerini ve nasil olmas1 gerektigini sinema araciligiyla

yeniden tanimlamistir.

Hollywood Sinemasi’nda ana tiirlerden ayrilarak; toplumsal, tarihsel ve ideolojik
degisimleri ve en Onemlisi ekonomik isleyisi giiclendirecek taleplere gore ortaya

cikan bir alt tiir olarak aile melodramlar1 kokenini, Victorien Melodram ve 19. Yiizyil

Sentimental edebiyatindan almig olsa da, Amerika’nin 20. yiizyil tarihi i¢inde bir
takim bigimsel degisiklikler gecirerek ‘tilirsel’ tinvaninin en fazla 50°1i yillarla birlikte

anilmasina neden olmustur (Akbulut, 2008:68).

Yine de, melodramin film elestirmenleri tarafindan bir tiir olarak dikkate almaya
deger goriilmesi uzun zaman almistir. Kapitalizm ve hizli sanayilesme kadini da
calisma hayatinin i¢ine atmistir, fakat Amerika’da 2. Diinya Savasi’nin da etkisiyle,
erkeklerin savasa gitmesinin ardindan, kadin hem evde hemde ¢alisma hayatinda s6z

sahibi olmustur.

Bu nedenle, savagin ardindan melodram sinemasiin Amerikan sinemasiyla paralel
olarak gelistigini gdzoniinde bulundurarak, aile kavramini ve ailenin Onemini
vurgulamak ve en Onemlisi, Amerikan’nin bir iilke olarak ahlaki ve kiiltiirel

degerlerini giiclendirmek amaciyla aile melodramlart yapilmistir.

Hayward (2000:214), aile ile kapitalizm arasindaki iligkide, melodramin aile ve
ahlaki degerler Tlzerine oturdugunu belirtmistir. Kapitalizm, miras sistemiyle
(veraset) aileyi destekleme gereksinimini yiikselterek, aile ataerkinin ve kapitalizmin

yaninda yer almakta ve bdylece onu yeniden tiretmektedir.
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Schatz (1981:237), aile melodraminin, ataerkinin veraset anlayisim1 vurguladigini
belirterek, bu olguyu acgiklar. Boylelikle, melodramlarda ailenin devami, hem
ekonomik giiclin devamliligi, hem de toplumsal ve siyasal iktidarin devami igin

gerekli bir birim olarak sunulmustur (Akt. Akbulut,2008:62).

Amerikan filmlerinde empoze edilen mutlu Amerikan ailesi tablosu, diger iilkelerde
de ilgi gormiis, Hollywood'un gelismis sinema endiistrisi sayesinde tiim diinyada
kabul gérmiis ve sonu¢ olarak taklitleri de yapilmaya baslanmistir. Amerikan
riiyasinin tema alindigi aile melodramlari, kapitalizmin etkisiyle sosyo-ekonomik
kosullart giiglendirmek i¢in smifsal farkliliklari gozardi ederek, kadinst bir tiire

doniismiistiir.

Hizli sanayilesme ve modernlesme, savas sonrasi tiim diinyada yasanan siyasal,
toplumsal ve ekonomik sorunlar, kiiltiirel degisikliklerin yasanmasina neden
olmustur. Savasa giden erkeklerin yerine kadinlar isgiicii piyasasinda yer almus,
bunun sonucu olarak da, geleneksel aile kurumu ve toplumsal cinsiyet hiyerarsisi
zarar gOrmustiir. Ayrica vaad edilen iilke kavramimi tehlikeye soktugu igin,
komiinizm biiyiik bir tehdit olarak algilanmis, aile kurumunun giivenli bir siginak

olarak goriilmesine sebep olmustur.

‘Aile melodram1’ kavrami, daha ¢ok 50°’li yillarin Amerikan toplumunda ailenin
¢oziilmesine dair paradoksal sekilde ‘birligi’ Oneren ideolojinin yiiceltilmesini
savunan diistince dogrultusunda degerlendirilmekle birlikte, ‘bos topraklari vatan,
yurt veya simgesel olarak aile” haline doniistiirmek diisiincesiyle, Western filmleri ile
baslayan ve toplum idealine paralel bir sekilde seyreden yapimlar ortaya ¢ikmistir
(Tunal1,2006:69). Amerikan yasam tarzini, toplumsal olarak yaymaya ¢alisan aile
melodramlari, kapitalist ekonominin 6ngordiigii ticari ve ideolojik amaca hizmet
etmistir. Hollywood melodramlarinin aile kavramimin onemini vurgulamak igin

kadin1 hedef almas1 onu kadinsi bir tiire doniistiirmuistiir.

Kaplan’a gore (1987:126), melodramin kadinsi bir tlire doniismesinin iki nedeni
vardir. Melodram sinemasinin, 19. yiizyil Amerikan Edebiyati’nda “fedakar anneyi”

ve yaptiklar hatalar nedeniyle cezalandirilan “giinahkar anneyi” anlatan, iki farkli
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yaklasim olarak ortaya ¢ikan kadin temsillerinin bulundugu duygusal romanlardan
etkilenmesidir. Hollywood melodramlar1 edebiyattan etkilenerek, ‘maternal
melodram’ ve ‘domestik melodram’ olmak iizere iki yaklasimi benimsemislerdir

( Kaplan, 1987:119,120).

Bu melodramlar, duygulara odaklandigi i¢in kadini merkez alarak, ataerkil bir
toplumsal yapiy1 benimseyerek tanimlamistir. Maternal melodramlar; “ideal annelik”
figiiriinii destekleyerek, kadinin ataerkil bir yapiya boyun egmesini 6ngdrmiis, esi ve
cocuklarina karst sorumlu bir tavir sergileyen kadin tipi olusturulmustur. Boyun
egmesi ve fedakarlik yapmasi gereken kisinin kadin oldugu ve kadinin esi ve
cocuklarmin ihtiyaclarin1 karsilamak icin, kendini feda etmesini Ongéren bir
yaklagimi savunan maternal melodramlar, Amerikan edebiyatinda sunulan‘‘fedakar
anne” tanimina uygun bir sekilde, sinemasal melodramlara aktarilmistir. Domestik
melodramlarda; ev i¢i olarak belirlenen domestik alan kadinin evle ilgili tiim iglerden

sorumlu oldugu yansitilmistir (Akt. Erdogan, 2009:18).

Domestik melodramlar, 6zel alan olarak tanimlanan ev i¢ine odaklanarak, kadini da

ev iciyle 1ilgili islerin basinda gostermektedir.

Kaplan’a gore (1987:133), maternal melodramlardaki annelik figiirii elestirilmis,
ataerkil bir yapr Ongoriilerek cinsiyet rollerini tanimlandigi, 6zel alanin kadina,
kamusal alanin ise erkege ait olduguna dair bir elestiri de sunmustur. Domestik
melodramlar da, kadin izleyici hedef alindig: i¢in, kamusal alan kotii, ahlaki agidan
diisiik gosterilmis ve kamusal alanin erkege ait oldugu, kadinin ise 6zel alanda
kalmas1 gerektigi vurgulanmigstir. Aslinda genel olarak baktigimizda, maternal ve
domestik melodramlarin her ikisi de kadini1 anne figiirii ile kutsallastirmistir. Bu
filmlerde, evden uzaklasan kadinin basina her tiirlii kotiiliik gelebilecegi yansitilmas,

ve kadin 6zel alan diginda diisiiniilmemistir.

Gledhill (1992:6), 1970’lerde melodram1 biitiin tiirleri kesen, yaygin bir estetik-
kiiltiirel tarz olmaktan kurtaran seyin, kadinlarla iligskisinin kurulmasi oldugunu

sOylemistir (Akt. Akbulut, 2008: 55).
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1960’1 yillarin sonuna kadar bir tiir olarak goriilmeyen ve, diger film tiirlerine
eklemlenen bir tarz olarak sirf kadina odaklandig1 i¢in asagilanan ve, elestiriye deger

goriilmeyen melodramin, akademik ¢aligmalarda yer almasi uzun zaman almistir.

1970’11 yillardan itibaren melodram, kadin izleyici ile iliskisi i¢inde incelenen bir tiir

olarak degerlendirilmeye baslanmistir.

‘Freudcu’ ve ‘Lacanci’ Psikanaliz, Marksist ve feminist elestirmenlerce, modern

cekirdek ailedeki ve toplumdaki gii¢ esitsizligini elestirmek i¢in kullanmaktadir.

Bu yaklagima gore melodram, ataerkil bir figiiriin yokluguyla uyarilip, (kurtarici-
bagise1 erkegin eksikligiyle baslayip) heteroseksiiel bir ¢ift ‘cekirdek aile’
olusturmasiyla sonuglanmistir. Bu yaklasim erkegi kural koyucu, kadim ise sapkin
olarak tanimlamaktadir ( Akbulut, 2008: 55,56).

Byars’a gore (1994:95) psikanaliz, hem ana damar anlatilarin cesitliligini ve
karmagikligini, hem de erkege meydan okuma yolundaki potansiyeli gozden
kagirdig icin yetersizdir. 1970’lerde film incelemelerinde psikanaliz gozden diismiis,

yerini dilbilimsel ¢aligmalara birakmistir ( Akt. Akbulut, 2008:56).

Melodram, film tiirlerinin de ciddiye alinmasindan ¢ok sonra bir tiir olarak kabul
edilmis ve akademik calismalarda yer almistir. Psikanalist yaklagimin melodrami
aciklamak ve anlamak i¢in yetersiz oldugu goriilmiistiir. Cilink{i, psikanalist yaklagim

melodramda bulunan cinsiyet rollerini sadece biyolojik agidan agiklayabilmistir.

Bu yilizden, dilbilimsel calismalarin sadece metinsel ozellikleri aciklayabildigi
belirtilmis ve melodramlar, hedef aldigi kadin izleyici acisindan ele alinmistir.
Lacanci psikanalist ve feminist yaklagima gore; Laura Mulvey, “melodramlarin
aslinda, ideolojik ¢eligkiler barindirdigini ve yarattigi ¢eliski i¢in bir ¢ikis noktasini

onceden hazirlamak zorunda oldugunu” belirtmistir.

Bu durum, 50°’1i yillara ait gerilimin bir islevi durumundadir. Ciinkii, donemsel
ozellikleri gozoniine aldigimizda, 2. Diinya Savasi’ndan ¢ikan ABD igin, bir yandan

tilkketime tegvik, dogum oraninin artmasi ve bos zamanin ¢ogalmasina iligkin
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optimistik bir parilti verirken, Janet Walker’in ifadesiyle, diger yandan toplumsal
paranoyanin hakim oldugu soguk savas, fiizeler, ajanlar vb. tehditler nedeniyle baski

altindadir. Bir yandan ‘iyi’ izlenimi verilen toplum, diger yandan su yiiziine

¢ikarilmayan bir ¢okiis yasamaktadir.

Mulvey, cinsel baski ve gerilimin hassas noktalarina dokunma yoluyla
gerceklestigini - belirttigi  50°li  yillarin  melodramlarinda yaratilan kargasanin,
“diismanlar arasinda catigsma degil, kan ve sevgi bagi olan insanlar arasinda oldugunu
belirtmistir (Akt. Tunali, 2006:71 ). 19.Yiizyil tiyatral melodramlarinda oldugu gibi,
toplumsal doniistimlerin yasandigi donemlerde burjuvazinin 6ngordiigii bir diizene
hizmet eden melodram, Amerikan sinemasinda 1950°1i yillarda savastan ¢ikmis bir
toplumun sosyal, toplumsal, siyasal ve ekonomik kosullarin1 giiglendirmek i¢in bir

arag olarak kullanilmigtir.

Holywood stiidyo sisteminin devreye girmesiyle Amerikan Sinema Endistrisi’nin
gelisiminde 6nemli bir etkisi olan melodramlar, Avrupa’dan farkli olarak vaad edilen
iilke semboliinii destekleyici bir bakis agisiyla, ‘bos topraklar1 vatan olarak kabul
ettirme’ de savastan c¢ikmis bir toplumun o6zellikle, geleneksel kurumlarim

giiclendirmek gibi 6nemli bir islev iistlenmistir.

‘Lacanct Psikanalist’ yaklasimi, feminist bakis agisiyla agiklayan Mulvey’in
bahsettigi gibi yaratilan kargasanin aralarinda kan ve sevgi bagi olan insanlar
arasinda olmasmin nedeni, savas sonrasi zayif diisen aile baglarinin tekrar
giiclendirilmesinin yaninda, 6zellikle fedakar anne ve fedakar kadin figiirii lizerine
yogunlagilarak, Amerikan ahlaki ve geleneksel degerlerinin olusturulmasidir

(Mulvey, 1975:38-46).

Feminist film elestirisi, melodram filmlerinde empoze edilmeye calisilan ataerkil
diizeni ortaya ¢ikararak erkegin bakisina gore, kadinin cinsel obje haline getirildigini
ve bdylece, kadmin bir nesne olarak goriilmesini sagladigini savunmus, kamusal ve
0zel alan ayriminda da, kadmin 6zel alana hapsedilerek pasif bir birey konumuna

getirildigini belirtmistir.
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Klasik Hollywood filmlerinin bu tarz bir anlayisla, ticari anlamda kadin tiiketiciye

yonelmeleri, elestirmenleri yeni bir alternatif arama egilimine itmislerdir (Kaplan,
1986:24).

Ozellikle 50°1li yillarin aile melodramlarinin, 70’lerde mercek altina alinmasi; Bu tiir
icinden agiklamayan cinsiyet temsilleri ve melodram filmlerinin, yiizyilin basindaki
giiven veren, beklenti olusturan kodlarmi siirdiirmesine ragmen, ince ideolojik ve
toplumsal catlaklarin arasina sizan, finalde olmasa bile, filmin gerilim ve diigiim
noktalarinda soru isaretleri yaratan bir takim bosluklarin ele alinmasi diizeyinde

gerceklesmektedir.

Mulvey’in ifadesiyle; melodramlardaki ideolojik ¢eliski, aileyi merkeze alan bir
giivenlik siibap1 gibiyse de, ayni zamanda ilerleme adina olasi bir kurtarmadan da

yoksun birakmadir (Akt. Tunal1, 2006: 73).

Hollywood melodramlarinda, kadinin ‘bagislayict’ erkegin ise © kurtarict’ olarak
yansitilmasi, filmlerin kadimna odaklanmasina ragmen, erkegin eksikliginin
hissedilmesine yol acan anlat1 yapisiyla, ¢ekirdek aileyi kurmanin ya da korumanin

ne denli 6nemli oldugu konusu giindeme getirilmistir.

Geleneksel kaliplarin disina ¢ikmadan sunulan cinsiyet temsillerinin aslinda,
yasanilan ¢aga gore, ideolojik olarak bir ¢6ziim iiretir gibi goriinsede, melodramlar,
modern ve geleneksel kaliplarin arasina sikismis bir tiir olarak da kabul edilebilir.
Psikanalitik film kurami, melodramdaki “asirilik” ve “tekrar” ogelerini “igeri”yi

konu edinmesiyle iliskilendirmektedir.

Melodram, hem fiziksel mekan anlaminda “iceri”’yi de gegen (aile i¢i, ev i¢i) dykiiler

anlatmig, hem de olaylarin psisenin i¢inde gegen yaniyla ilgili olmustur.

Geoffrey-Novel Smith (1987: 73-74), melodramin yapisinin histeriye benzedigini ve
“histeride bastirilmis bir diisiinceyle birlestirilmis enerjinin, bedensel bir semptom
seklinde geriye dondiigiini” ifade etmistir. ‘Bastirilmisin geri doniisti’, bilingli
sOylem diizleminde degil, hastanin bedeninde birseyle yer degistirerek ortaya

cikmaktadir.
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Karakterlerin, olay akisimmi ilerlemesini saglayan eylemleri araciligiyla, ifade
edilemeyecek bir materyalle ugrasan melodramda bu yer degistirme, metnin govdesi
tizerinde gergeklesir (Akt. Suner, 2005:185). Melodramin disavurumcu yapisi,
Brooks’un da ifade ettigi gibi, ‘sessizlerin sesi’ olarak, sdylemsel anlamda ifade

edilemeyen duygularin disavurumu anlaminda asirilik 6gesine bagvurulmustur.

Bastirilmis duygularin gergekte olmayacak kadar abarti unsurlarla yansitilmasi, sozlii
olarak degil, abart1 unsurlar kullanilarak; oyunculuk, gosterisli dekor ve kostiimler,
yakin planlar, yiiz planlar gibi teknikler araciligiyla disavurulmustur. Neo-Marksist
film elestirisi, Hollywood’un ana akim filmlerini, burjuva ideolojisini yeniden iireten
klasik gergekci metinlerin bir devami olarak gordiigii i¢in olumsuzlamistir. Bu
filmlerde iliskiler, hiyerarsik ve tutarli bir biitiin olarak sunularak, sosyal ¢atismalar

gizlenmistir.

Laura Mulvey (1987:75) de; ataerkil kiiltiiriin ve bu kiltiir triinlerinin ev igi
catigmalarini, erkeklige kadinliktan daha ¢ok deger verilmesinden dogan sosyal
esitsizlik igin, bir tiir giivenlik supabi olarak kullanildigini dile getirmistir (Akt. Can,
2007:37).

Bu filmler ataerkil bir diizenin desteklenmesi, yeni ¢aga gore yaratilan ahlaki ve
geleneksel degerleri koruma altina almistir. Kadinin is giicli piyasasina girmesi ile
tehlikeye giren ataerkil diizenin devamliligimi saglamak i¢in aileye odaklanan
melodramlar, ev ici/ aile i¢i konulara yonelerek, geleneksel ve ataerkil yapiyr

giivence altina almigstir.

Kapitalizmin neden oldugu tiiketim toplumunu kiskirtmak ve insanlar1 tiiketme
tesvik etmek, kadin izleyiciler araciligiyla gerceklestirilmistir. Hollywood filmlerinde
bu tiriin hakim olmasinin nedeni, savastan c¢ikmis Amerika’nin ekonomik ve
endiistriyel gelisimini saglamak ve boylece Kkiiltiirel ve toplumsal degerleri

giiclendirerek, yepyeni bir millet olusturma yolunda giiclii bir ara¢ olmasidir.

Melodramin sinemasal kokenlerine baktigimizda, ortaya cikisindan farkli olarak
Amerika’da, Hollywood filmlerinde yayginlasmaya baslamistir. Diger iilkelerde de
farkl sekillerde gelisen melodram sinemasinin, bu denli popiiler bir tiir olmasim

nedeni sinema endiistrisinde en ¢ok kar getirmesidir.
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2.3. Melodramin Diinya Sinemasina Etkileri

Avrupa’da ortaya ¢ikan melodram, tiyatro alaninda gelisimini tamamladiktan sonra,
sinemanin kesfi ile Amerikan sinemasinda gelisimini stirdiirmiistiir. Avrupa’da ortaya
¢ikmasina ragmen sinemasal melodramlarin Amerika’da sekillenmesi, Hollywood

stiidyo sistemi ile baglantili olarak yayginlagsmaya devam etmistir.

Hollywood filmlerinin diinya sinema piyasasindaki iistiinliigii ve stiidyo sisteminin
gelismesi nedeniyle, diinya iilke sinemalar1 da Hollywood melodramlarindan

etkilenmistir.

Tiirkiye’deki melodramlarda yalnizca Hollywood filmlerinin degil, Hint ve Misir
melodramlarmin da etkileri goriilmektedir. Ikinci Diinya Savasi kosullarinmn da
etkisiyle, Turk Sinemasi’nda yillik film yapim sayisi ortalama ikiye diistiigii i¢in,
savag Oncesi Avrupa ve Amerikan filmlerinin esit olan agirligi, Tiirkiye nin
tarafsizlik politikast nedeniyle, yalnizca Amerikan filmlerinin ithali sonucu
bozulmustur. Amerikan filmleri, Tiirkiye’deki sinemalarda en biiytlik yeri kaplarken,
ithalatin savas nedeniyle acik pazar olan Misir lizerinden gergeklesmesi sonucu,

beraberinde Misir filmleri de piyasaya girmistir.

Boylece, Tiirk filmlerinde sadece Hollywood’dan uyarlama filmler degil, Hint ve
Ozellikle Misir filmleri de etkili olmustur. Tiirk Sinemasi’nin melodramlarmin
iceriginin olusturulmasinda, bu sinemasal kaynaklar disinda masallar, efsaneler, halk
hikayeleri ve tiirkiileri gibi sozlii edebiyat iirlinleri ve yazinsal kaynaklar da etkili

olmustur.

Ingiliz tiir filmlerini inceleyen Landy (1991:289), baz1 melodramlarda gatismanin,
asir1 sahiplenici, hirsh ana figilirlinden kaynaklandigimi belirtmistir. Bir dizi siddet
eylemlerinden sonra, baskici ana figiliriin korkutucu ve nedensiz siddeti (genelde
siddet yoluyla), bozguna ugratilmistir. Yerli melodramlarin bazi 6rneklerinde goriilen

bu oOriintiide, bir cesit hasta kadin izle§ini tasidigini savunmustur (Akt. Akbulut,
2008:85).
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Cigognetti ve Servetti (1996:3) de, 1945-1955 yillar arasinda, Italyan Sinemasi’nda
ve popiiler basinindaki kadin imgelerini inceledikleri makalelerinde ise, 1950’lerin
melodramlariin izleyiciyi ¢ekmek igin izleyicilerin alisik oldugu, gozyaslar1 ve
ihanetle dolu, kolayca oOzledeslesilebilir, basmakalip ask Oykiilerini kullanmay1
arttirdiklarint belirtmiglerdir. Kadinlar, filmlerde genelde nadiren giinliik islerini

yaparken ¢izilmislerdir.

Bazen filmin ortasinda evlenirler, konunun merkezi olduktan sonra ikincil karakter
olmaya baglarlar, sessizlesirler hatta oldiiriiliirler. Genelde, melodram kadinlar1 ya
ihanet eder ya da evli biriyle zina yaparlar, daima inanilmaz biiylik olaylara karisirlar
(Akt. Akbulut, 2008:85). Melodram sinemasi, her iilkede farkli bir bakis agisi
sergilemis bile olsa, genellikle ortak oOzellikler barindirmaktadirlar. Melodramlar
kadini, 6zel alanin (ev) disina ¢iktiginda basina mutlaka kotli bir sey gelir, filmler
genellikle erkegin bakisindan sunuldugundan yine, filmin sonuna dogru erkek

tarafindan kurtarilirlar.

Melodramlar duygusal anlamda etkileyen geleneksel anlati yapisiyla, film boyunca
kurulan ¢atigsmalarla kadin izleyicinin ana karakterle 6zdeslesmesi saglanir. Boylece
izleyicinin 1ilgisini c¢ekebilmek icin, ger¢ek hayatta karsilasilmayacak olaylar
gercekmis gibi yansitilarak, filmin sonuna kadar izleyicinin ilgisini canli tutmay1
hedefleyen melodramlarda verilmek istenen mesaj da, basarili bir sekilde yerine
ulagsmaktadir. Her iilke meloramlarindaki ortak o6zellik, kadinlarin basma gelen
olaylar karsisinda boyun egmesi ve pasif bir goriintii sergilemesidir. Sorlin’e gore
(1995:353), bu filmlerde kadinlar, kendi iradelerini kullanamazlar, kolayca
aldatildiklarindan siirekli risk altindadirlar.  Yasamlari giinahla c¢evrilmistir.
Gecmislerinde yanlis yapmislardir, kotiiliikleri birglin yeniden glindeme gelecektir.
Yazar, savas sonrasi Italyan filmlerinin isimlerinin de bu yapiyr ele verdigini
belirtmistir. ‘Giinahlarin Kolesi’, ‘Giinahkar’, ‘Kim Giinahsiz’ vb. (Akt. Akbulut,
2008:85). Melodramlar yapisal olarak ataerkil bir diizeni savundugu i¢in, filmlerde
kadinlar tamamen pasif durumdadir ve baslarina gelen kdétiiliikler karsisinda,

kurtarici olarak ‘erkek’ bigilmis kaftandir.
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Bu bakis acgisiyla, biitiin lilke sinemalarinda ayni sekilde yaratilan, kadinin erkek
olmadan bir sey yapamamasi izlenimi ve erkeksiz olma korkusunu psikolojik olarak
izleyiciye hissettirmesi, melodramin uzun yillar asag bir tiir olarak goriilmesine
neden olmustur. Fakat geriye doniip bakildiginda, melodramlar hep donemsel
ozelliklere gore sekillenmis, toplumu yonlendirebilen 6nemli bir gii¢ olarak varligin

stirdiirmiistiir.

Wimal Dissanayake (1993), Tarihsel olarak melodram Avrupa’da ortaya ¢ikmis olsa
da, tiir olarak Asya sinemalarinda ¢ok yaygin oldugunu belirtmistir. Mitsuhiro
Yoshimoto (1993), Asya melodramlarinin Japon toplumundaki “modernlik ve
modernlesme arasindaki uyusmazligi” merkez aldigini sdylemistir. ikinci Diinya
Savasi sonrast Japon toplumundaki modernlesmenin, endiistriyel ve teknolojik
gelisim sonucu ulasilan bir sonu¢ oldugunu vurgulayan Yoshimoto, bu siirecin
toplumsal ve kiiltiirel hayattaki yansimasi olan modernligin ise, Bati-dis1 toplumlari
tanim1 geregi daima disarida birakan bir siire¢ olarak ifade etmistir. Yoshimoto’ya
gore; Japon Sinemasi’ndaki melodram gelenegi, “modernlik olmaksizin
modernlesme”nin yarattig1 ¢atisma ve gerilimlerin disavuruldugu bir platformdur. Bu
filmlerde modernlik ve modernlesme arasindaki gerilim, “negatif olarak kurulmus”

6zne konumu lizerinden dramatize edilmistir ( Akt. Suner, 2005:185).

Bat1 modernlegsmesinin tam merkezinde yer alan melodram, toplumu yonlendirmede
ideolojik bir arag olarak kullanilmis ve yasanan bu koklii degisimler, diger iilkeleri
de farkli sekillerde etkilemistir. Bati-dis1 toplumlarda modernlesme, dogal bir

gelisimden ¢ok, batililasma anlaminda bir degisim yasanmasidir.

Ciinkii; Bati-dist toplumlarin 6niinde hazir model olarak, bati1 toplumu vardi. Bu
acidan melodramin islevlerine baktigimizda; Yoshimoto’nunda sdyledigi gibi,
modernligin Bati-dis1 toplumlart tanimi1 geregi disarida birakmasi, modernlesmeyi
hem toplumsal hem de kiiltiirel olarak yasayan Bati’nin dogal gelisim siirecine gore,
diger toplumlarin bunu modernlik ve modernlesme arasindaki ¢eliski olarak

yasamasi ve melodramlarda da bu ¢eligkinin yansitilmasi s6z konusudur.
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Boylece; Asya melodramlarinda, modernlik olmaksizin, modernlesmeyi yasamanin
yarattig1 celigkiler dramatize edilerek, melodramlarda bulunan karakterler de pasifize
edilmistir. Melodramin ve melodramatik 6gelerin diger tiirlerde de kullanilabilmesi,

ticari olarak en ¢ok tercih edilen tarz olmasina neden olmustur.

Angeline Dalle Vache (1996:50-51), Antonioni’nin Kizil Cél (Il desorto rosso,1964)
filminin, Italyan toplumunun teknolojilesme siirecini anlatan varolussal bir
melodrami oldugunu belirtmistir. Film, yeni-ger¢ek¢i mirasi; melodramatik tarzda
birlestirerek, esyalar uzam ve renkler, karakterlerin sdyleyemediklerini anlatan bir
oyuncu islevinde olmalariyla melodramatik bir bi¢imde kullanmistir. Vacche
(1996:78), Kizil (Col’tin, sozel olan fiizerinde gorsel olanin ayricaligi gibi
melodramatik egilimin giiclii duygularint ilettigini vurgulamaktadir. Mizoguchi

(Vacche, 1996:202), melodrami kadinlar1 anlatmak i¢in kullanan yonetmenlerden biri

olarak anilmaktadir (Akt. Akbulut, 2008:35).

Melodramin ve melodramatik tiirlin diger tiirlere de eklemlenme 6zelligi, onun her
tire uyumlanabilen bir anlati formu olmasina neden olmus ve yukarida da
bahsedildigi gibi, sanat filmi yapan yonetmenler tarafindan da tercih edilmistir.
Janet Thumim (1992:57-60), 1940’11 yillarda ingiliz Sinemasi’nda da kendini feda
etme izleginin yaygin oldugunu belirtmistir. Pek ¢ok filmde aklini yitiren kadin
goriillir ve donemin filmleri cinsel siyasetle ugrasmistir. Bdylece cinsiyet

siyasalarinin, filmlerde bilingli bir sekilde kullanildigini vurgulamistir.

The Bells of St. Mary s (McCaney,1946), Kisa Karsilasmalar (Brief Encounters, Yon.
D. Lean, 1946), Madonna of The Seven Moons (Arthur Crabtree, 1945), Pically
Incident (H. Wilcox, 1946), The Seventh Veil (L. Arilss, 1946) gibi filmler,
bagkarakter kadinin, cagdas toplumsal yapilarla olan iliskilerinde deneyimledigi
ahlaki sorunlarla ugrasmistir. Bu filmler, adaletin 6nceligini dogrular. Kadindaki
ahlaksizlig1, ailenin biitiinliigii i¢in ciddi bir engel olarak sunmustur (Akt. Akbulut,

2008:81) Ingiliz melodramlarinda genellikle hastalikli kadin profili ¢izilmistir.
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Kadin ahlaksizligina vurgu yapan bu filmlerde, kadinin yaptig1 herhangi bir hata
veya ahlaksizligin, ailenin devami i¢in ciddi bir engel olarak gorildiigii tezleri
islenmistir. Kadinin evden uzaklagmasinin, aile i¢in bir tehlike olarak goriilen bu
melodramlarda, diger iilke sinemalarinda da oldugu gibi, aile baglarinin korunmasi

icin kadinin fedakar ve ahlakli olmasi geregine vurgu yapilmistir.

Melodramlar; Hollywood’dan ve sinemanin yayginlagsmasindan sonra, kadinsi bir
tiire dontistiigli icin, erkegin degil de kadinin ahlaksizliginin biiyilik bir su¢ olarak
goriilmesi, aile ve toplumun devamlili§i i¢in kadinin nasil olmasi gerektiginin
anlatilmas1 nedeniyle, bu filmler, cinsiyet esitsizligini belirgin bir bigimde
koriiklemistir. Marry Ann Doane (1984:67-83) , kadin bedeninin belli bashi birgok
anlat1 tiiriinde cinselligi cagristirdigini ve erkek izleyici i¢in erotik bir obje olarak
sunuldugunu dile getirirken, seyircisinin kadin oldugu varsayillan melodram tiirii
filmlerde, bu durumun tam tersinin gozlendigini dile getirmektedir. Fakat, boyle bir

tutumla da kadin seyirci, bedeninden soyutlanmistir(Akt. Tung, 1995:43).

Melodramlarda aile, fedakar anne, fedakar kadin tiplerine vurgu yapildigi igin
cinsellik ya ertelenmistir ya da arka plana atilmistir. Cinselligin bastirilarak, kadinin
asil gorevinin aileyi ayakta tutmak oldugu yansitilan bu filmlerde, erkek izleyici
acisindan bakildiginda, kadini cinsel bir obje olarak gormek yerine, siirekli
fedakarlik yapan ve ailesi i¢in yasayan bir kadin tipi goriilmektedir. Landy’e gore
(1991:286-287), ailenin koydugu istekler disinda cinsellik, sadece aileye degil,
topluma da hakaret anlamina gelmektedir. Diizene yonelik her girisim, ‘dogal

olmayan’, ‘normal dis1” olarak goriilmiistiir.

Toplumsal kurumlara ve domestik korkulara ydnelmesiyle aile melodramlart,
cocuklart da igeren biitiin aile iiyeleri i¢in kadinlik ve erkekligin ‘normal’
tanimlamalarini 6gretmek icin kosulmuslardir. Boyle bir diislince de, melodramlarin

cinsel siyasetteki yerine isaret etmektedir (Akbulut, 2008:89).

Cinsiyet siyasasi, 1940’l1 yillarda 6zellikle Ingiliz melodramlarinda, bilingli ve
basarili bir sekilde kullamilmistir. Diger iilke sinemalarinda da yogun olarak
gordiiglimiiz cinsiyet rollerini tanimlama, kapitalizmin getirdigi korkulara karsi

ailenin bir kalkan olarak kullanilmasina neden olmustur.
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Bunu yaparken de cinsiyet siyaseti yapilarak, yani kadina odaklanarak, oncelikli
gorevi anlatilmaktadir. Erkege yansitilan ise, cinselligi gizlenmis ve bastirilmis
duygulariyla bir kosede duran, sadece evi i¢in ¢ocuklar1 ve ailesi i¢in calisan bir

kadin modeli, erkek i¢in ‘ideal kadin’ olarak sunulmustur.

Bu filmlerde cinsellik, araya giren kotii kadin tipleri ya da evinden ayrildig1 i¢in kot

yola diisen ahlaksizlik yapan kadinlarin yaptig1 bir sey olarak gosterilmistir.

Isve¢ Sinemasi’nda, Solia (1992:238-247), inceledigi Walpurgis Eve (1935) filminde,
ataerkil sOylemin, kadinin cinselligini inkar ederken, kadini aile kurmaya goniillii ve
hazir bir sekilde sundugunu belirtmistir. Filmde ‘ideal kadin’ ile kotii kadinin dig
goriinlislerinde, jestlerinde davranislarinda ayirt edilebilebilir oldugunu, yukarida da
belirttigimiz gibi kendini feda eden kadinin’ ideal kadin’ olarak yansitildigini
vurgulamistir. Basat ideolojinin miicadelesinin, dogustan/ temelden gelen ¢atigsmalari
gizlemek ve kendi varligini devam ettirmek oldugunu savunmustur (Akt. Akbulut,
2008:89). Fransiz Sinemasi’nda ise, (melodramin odak noktasi aile ve kadin oldugu
gbdzoniinde bulundurularak) Vivani (1992:83-84), annenin daimi yumusaklik ve
Olctilii bir zariflik tagidigini belirtmistir. Hollywood’da anne; act ¢eken anne ritiieli

halinde yansitilmistir.

Akbulut, ac1 ¢eken anne ritiielinin Tiirk Sinemasi’nda da Ozellikle Fatma Girik’in
oynadig1 rollerde goriildiigiinii sOylemistir. Girik, herseyini c¢ocuklarina adamis
fedakar anne rollerinde oynamistir (2008:83). Bu filmlerde stirekli olarak ac1 ¢cekmesi
ve boyun egmesi gereken kisi, kadin karakterlerdir. Kadin kendinden 6nce ailesini ve

¢ocuklarimi diisiinmelidir.

Gergek hayatta ideal kadin modeline baktigimizda, yogun olarak melodramlarda
islenen kadin tipini gérmekteyiz. Erkek icin “ideal kadin” modeli, melodramlarda
yaratilan kadin karakterlerle ayni 6zelligi tagimaktadir. Melodramlarda kotii kadin
‘cinselligini 6ne ¢ikaran’ kadmlardir. Bu yilizden melodramlarda cizilen tipik aile
saadetine engel olan, yine ikinci bir kadin veya bir erkektir. Bu filmlerde ailesinden

uzaklasan kadin, ‘giinahkar kadin’ dir.
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Bu kadin cinselligini ortaya ¢ikararak giinah iglemistir, ya da yine ‘koéti kadin’
modeline bir bakalim; bu kadin da cinselligini kullanarak erkegi ailesinden
uzaklastirmaktadir. Tam tersi ‘ideal kadin’ modeline baktifimizda; bu kadin
cinselligini gizleyebilen, ailenin gerekliligi disinda cinsellikten uzaktir, daha ¢ok

fedakar ve annelik rolleriyle karsimiza ¢ikmuistir.

Ailenin devamlilig1 i¢in 6nem arzeden bu konular, aslinda toplumsal diizeninde
devamlilig1 i¢in 6nemlidir. Hemen hemen her iilke sinemasinda, ayn1 6zelligi tasiyan
melodram  filmleri, toplumu etkilemede gilicli bir ideolojik ara¢ olarak

kullanilmaktadir.

2.4. Hollywood Filmlerinin Diinya Melodram Sinemasina Etkileri

1920’lerde Hollywood’un stiidyo sistemine geg¢is yapmasinin ardindan; Amerikan
Sinemasi’nda tiirler ve alt tiirleri ve tarz bakimindan ¢esitlilik artmistir. Hollywood
uluslararas1 ve homojen bir seyirci kitlesi olusturmayr amacglamis, ve bu konuda da
diinya capinda basarili olmustur. i¢ ve dis Pazar giivencesiyle, sinema iiretim ve
dagitim olanaklarii genisleten Hollywood, boylece tekelci stiidyo donemini de
baslatmistir. Abisel (1999:44), Hollywood tiir filmlerinin, diinya seyircisi tarafindan

seyredilmesinin iki temel 6zelligi oldugunu savunmustur.

Birincisi, Hollywood sinemasinin parlak, hizli ve yeni filmleri stirekli olarak
tretebilmesi ve bunun arkasinda da biiyiikk yatirim olanaklariyla saglam bir

endiistrinin yattigini sdylemistir.

Ikinci 6zelligin ise, Hollywood’un uzun siire Amerikan Tiyatrosu’na hakim olan
gorkemli melodram geleneginin bu kaliba ¢ok iyi uyan, onunla ortak anlatisal
Ozellikleri paylasan popiiler edebiyat iiriinlerini basariyla harmanlayarak, kendine
mal etmis olmasidir. Melodramin her tiire uyumlanabilen anlat1 yapisiyla, izleyiciyi
duygusal anlamda etkileyerek, genellikle melodramatik 6gelere ve diger tiirlere de
yer vererek, smifsal farkliliklarimi goézardi eden homojen bir seyirci Kkitlesi

olusturulmustur.
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Hollywood’un bu basarisi, diger iilke sinemalarini da etkilemis ve diinyaya dagitilan
Hollywood filmlerinin, diger iilke sinemalarinda da uyarlamalar1 yapilmistir. Tunali
(2006: 70), Hollywood sinemasinin her kiiltiire, her dile ulasan ve kabul géren anlati
formiilityle, hem doguda hem de batida, asgari miistereklerdeki ‘muhafazakarlik’

duygusunda birlestigi diisiincesi degil, aslinda ticari kaygidir.

Melodram da, kar getiren, her tiirlii ideolojik konuya sizabilen ve uyumlanabilen

ozelligiyle, Hollywood filmlerinin olmazsa olmaz bir tiirii haline gelmistir.

Amerikan Sinemasi’nin, diinya pazarina hakim olmasi, sinema araciligiyla kiiltiirel
etkilenmelere neden olmustur. Melodramin, diger ulusal sinemalarinda ve
Tiirkiye’nin de i¢inde bulundugu az gelismis {ilkelerin ulusal sinemalarindaki
yansimalari, Tiirk Sinemasi tarihine baktigimizda, o kiiltiiriin ve ulusun, tiim sinema

tarihine mal olacak derecede etkilenmesi s6z konusudur.

Bundan hareketle; Hollywood melodram o&rneklerinin aceleye getirilmis, koti
kopyalari, diger {lilke sinemalarinda kendi izleyicisine kendi dilinden ve
geleneklerinden harmanlanmis bir igerikle sunulmustur. Hollywood sisteminin
basindan beri olusturdugu kapitalizm kosullarinin sonuna dek uygulanarak ortaya
c¢ikarttig1 endiistrinin yapimlarina karsi, Dogu’da ¢ift yonlii bir modernizm ve igerigi
farkli kapitalizm kosullar1 i¢inde, Misir ve Hindistan Sinemalari’nda goriildiigii gibi,
degisen tek sey, ortaya ¢ikan filmlerin herhangi bir dile ve usliiba sahip olmayan bir

sinemanin ortaya ¢ikmasidir ( Tunali, 2006:75).

Sinema aracilifiyla yasanan bu kiiltiirel etkilenmelerle olusturulan sinema anlayisi,
diger iilke sinemalarinin geride kalmasina neden olmus, Ozgiin bir sekilde
gelismesini  engellemistir. Kapitalizmin etkilerinin sinemaya yansitilmas: ve
izleyiciyi, ticari agidan rant saglamak igin, tiiketime tesvik gibi unsurlarla sadece
endiistriyel olarak diisiiniilen popiiler sinema, Hollywood’un tercih ettigi ve bunun
bir sonucu olarak da, diger iilkelerde de yayginlasmis olmasi, sinemanin bir sanat
dali m1 yoksa bir endiistri mi oldugu tartismasini ortaya cikarmistir. Stlidyo

sisteminin baglamasinin ardindan, hem i¢ hem de dis pazar1 tekelinde tutan
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Hollywood’un tiir ve alt tiirleri olusturmasi, diinya sinemasini da bi¢im ve igerik
bakimindan etkilemistir. Bunun bir sonucu olarak diger iilke sinemalarinda da,
Hollywood’un bakis acgisiyla kar amaci giiden yapimlarla, Hollywood filmlerinin
taklitleri yapilmistir.

Hollywood Sinemasi’ndan taklit edilerek yapilan bu filmlerde, goriiniisteki
modernlik, toplum, aile ve bireye iliskin dinamikler, filmin iiretilme ve pazarlama

kosullarinda Bati’dan ayrilmistir (Tunali, 2006:80).

Her iilkenin kendi kiiltiiriine uyarlamastyla olusturulan bu filmler, kiiltiirel olarak her
ilkeyi etkilemeyi de basarmistir. Amerikan kiiltliriinlin fazlasiyla empoze edildigi
filmler sayesinde, 6zellikle de az gelismis iilkeler modernlesme yolunda kiiltiirel bir
belirsizlik te kazanmislardir. Ikinci Diinya Savasi sonunda; Amerika’nin ahlaki,
kiiltiirel, toplumsal ve siyasal bir kimlik olusturmasi i¢in, melodramlar araciligryla
aile kavraminin yiiceltilmesi ve Amerikan “aile modeli” olusturulmasinin bir sonucu

olarak, filmler araciliiyla aslinda “Amerika” yiiceltilmistir.

Hollywood’da yine stiidyo déneminin baglamasinin ardindan; sinema sektoriiniin i¢
ve dis pazar kosullarini yaratmasi, filmlerini tiim diinyaya dagitmasi, Avrupa ile
birlikte ozellikle, Ugiincii Diinya Ulkeleri'nin Sinemalari’n1 bigimsel anlamda
etkilenmesini de beraberinde getirmistir. Tir filmleriyle, i¢ ve dis pazar giivencesini
saglamlastiran Hollywood sinemasinda tiir ve alt tlir olusumuna iliskin yontem,
tamamen gise basarist ve seyirci tarafindan begenilen filmlerin benzerlerinin
yapilmast mantigina dayanmistir (Tunali, 2006:67). Melodramin diinya sinemasinda
nasil yayginlastigina dair sOylenecek olan, sonug olarak melodram sinemasi her tilke

sinemasinda farkli kosullarda ve sekillerde ortaya ¢ikmustir.

Amerika ve Avrupa melodramlari arasindaki farkliligin nedeni, Amerika’da giiclii ve
kurulu bir aristokrat smifin olmamasi ve sinifsal esitliklere bagli olarak gelisen
catismalarin yasanmasidir. Bati-dis1 toplumlarda ise, modernligin ve modernlesmenin
dogrudan degil, dolayli olarak yasanmasi, melodramin da igeriginde temel
farkliliklarin olmasina neden olmustur. Fakat melodram, her tiirli ince ¢atlaga
sizabilen yapisiyla popiilerligini devam ettirmekte ve her iilke sinemasinda yaygin ve

en c¢ok tercih edilen bir tiir olarak kullanilmaya devam etmistir.
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David Grimstead’e gore, Avrupa’dan farklilasmaya dayali olan Amerikan
melodramlari, Birlesik Devletler’in milliyetgilik algisinin esitlige dayali bir ahlaki
statii ve toplumsal degerler biitiinii kurmasinda etkili olmustur. Amerika’da
melodramin, Avrupa’nin sinif ¢atismasi bazli anlatilarindan farkli olarak, sehir-tasra
catismasi iizerine kuruldugundan ve bu anlatilarindaki kotii karakterlerin, genelde
sehirli olmasindan yola ¢ikarak, Amerikan tasrasinin esitlik ve modern Oncesi
ozellikle, kotiiliiklerle dolu sehir hayatinin olmadigir bir dénemin masumiyet ve

diizene dayali ideallerini giindeme getirdigini sdylemistir (Akt. Arslan,2005:92).

Melodram, her iilkede farklilik gosterse bile, en 6nemli 6zelliklerinden biri olan sans
ve tesadiiflerin one c¢ikartilmasinin bir sonucu olarak, karakterler pasif bir rol
sergilemektedirler. Amerika’da keskin  bir sekilde sinifsal farkliliklara
rastlanmamasinin nedeni, 6zgiil kiiltiirel ve sosyal yapisi daha fazla 6ne ¢ikarilmis,
Ozgiirlikler ve vaatler tilkesi imaji yaratilmaya calisilmasidir. Amerikan Tarihi’ne
baktigimizda; aslinda Fransiz Devrimi ve Sanayi Devrimi gibi 6nemli toplumsal
dontigiimler yasanmamaistir. Bu yiizden sinemanin gelismesi ve uluslararasi bir kimlik
kazanmas1 burada daha kolay olacaktir. Avrupa melodramlar1 ve diger iilke
melodramlarina baktigimizda, Hollywood’un etkilerini gérmekteyiz, melodramin
etkileri de, bir yandan Hollywood Sinemasi’nt sekillendirmistir, diger yandan da

diinya sinemalarini etkilemistir.

Tunal1 (2006:304), ABD’nin ekonomisini biiyiik oranda belirleyen ve diinya pazarina
girebilme konusunda her tiirlii yol ve yontemin denenmesi sonucunda, Hollywood
melodramlarinin hemen her {ilkede alicilarina ulagtigini sdylemistir. Fakat 6zellikle,
3. Diinya iilkelerinde etkili olan bu formun, Misir, Hindistan gibi iilke sinemalarinin
tarzlarini belirledigi gibi, Tiirk Sinemasi tarithine baktigimizda neredeyse ‘Melodram

Filmleri Tarihi’ haline getirdigini savunmustur.

Hollywood melodramlarinin 6zellikle az gelismis lilkelerin sinemalarin1 bigim ve
icerik bakimindan etkilemesinin nedeni, modernlesmeyi dogrudan degil, dolayli
olarak yasamalaridir. Bati-dis1 toplumlarin bu gelismeyi, dogrudan yasamamalarinin
bir sonucu olarak, sinema endiistrisi ve kiiltiirii bakmindan taklite basvurmalarina
neden olmus, 6zellikle aralarinda Tiirkiye’nin de bulundugu bu iilkelerin, melodram

sinemalarini da etkilemistir.
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2.5. Hollywood Filmlerinin Tiirk Melodram Sinemasina Etkileri

Hollywood, sinema endiistrisinin gelistirmesinin ardindan diinya pazarini eline
gecirerek, yapimlarin1 tiim diinyaya dagitmisti. Amerikan  Sinemasi’nin
sekillenmesinde biiyiikk etkileri olan melodram filmleri, geleneksel kaliplart
korumada ve ‘muhafazakar’ bir tarz olusturmada daha etkili olacagi i¢in, Hollywood

son derece karli bir tiir olan melodramlara yonelmistir.

Yapimlarii tiim diinyaya dagitan Hollywood sinema endiistrisi, tekelini elinde
tutarak, 6zellikle az gelismis iilkelerin sinemalarini etkilemistir. Bu dalga, 2. Diinya
Savagi’ndan Once baglayarak, Avrupa ve 6zellikle Bati-dis1 toplumlar iizerinde etkili

ve karli bir pazar haline gelmistir.

Tiirk Sinemasi’nin en fazla yerlilestirme caligmasi yaptigi alanlardan biri olarak
Hollywood filmleri, bizde Misir ve Hint filmlerinin de etkileriyle, 6rneklerinin
sadece Tirkiye’de rastlanabilecegi orijinal film serilerini ortaya g¢ikarmistir. 50°1i
yillarda zemini hazirlanan, seyirciye ulasan bu yapimlar; Hollywood’un 1910’lu
yillardan baslayan orgiitlenme ¢aligmalar1 ve sektor haline gelen film piyasasinin
yaninda; Tiirkiye’de ‘Yesilcam’ adi altinda, orgiitsiiz, sektorsiiz ve yarattigi oykiiler
gibi ‘tesadiifi’ bir sinema tarihinin baslamasi s6z konusu olmustur (Tunali,

2006:206).

Yesilcam Sinemasi’nin saglam temellere oturtulamamasi, derme ¢atma bir sinema
endiistrisine sahip olmasinin yaninda, o donemde Batili toplumlarin sanayi devrimini
yasamalar1 ve gelismis bir {ilke haline gelmelerine karsilik Tiirkiye’nin az gelismis
tilkeler arasinda olmasidir. Tiirkiye gibi az geligmis iilkelerin, sinema endiistrisi de
sosyo-ekonomik, soyo-kiiltiirel ve siyasal nedenlerden dolayr gelisememis, sonug
olarak, Hollywood Sinemasi’nin egemenligi altinda olmustur. Hollywood un,
Yesilcam Tlizerindeki etkilerine baktigimizda, melodramlar oldukg¢a genis bir yer
tutmaktadir. Abisel (1994:69), melodramin en siisliisiinii, en agdalisin1 ve en

carpicisini Uireten Amerikan sinema endiistrisinin, yerli filmler iizerinde derin etkisi
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oldugunu belirterek, 1920’lerden baslayarak perdeleri isgal eden bu filmlerin, Tiirk
Sinemasi’na, yerli kiiltiirel degerlere uyum gosteren kaliplar armagan ettigini dile
getirmistir (Akt. Akbulut, 2008:93). Sanayi ve endiistri bakimindan ilerleyememis ve
Bat’y1 ¢ok geriden takip eden bir iilke olarak, Hollywood’un melodramlarindan
etkilenmis olan Tiirk Sinemasi, izleyicinin beklentilerine gore gelistirildigi i¢in, yerel

Ogelere daha ¢ok yer vermistir.

Amerikan sinema endiistrisinin, yerli filmler {izerinde yogun etkisi goriilmiis olsa

bile, Hollywood filmleri yerli kiiltiirel degerlere ¢cok kolay uyumlanabilmistir.

Tunali, (2006:206) Hollywood’daki sektorlesme ve Orgiitlenme ¢aligmalarinin
tamamen kapitalist isleyisin dogrultusunda, sistemli bir biitiinliikk sagladigim
belirtmistir. Yesilcam’daki olusumun ise es, dost ahbap iliskileri cergevesinde gelisen

cemaat ruhuna dayali, kiigiik ortakliklara, igbirligine yaslandigini savunmustur.

Tunali’ya gore; yerli sinemayi, tezat olusumlar igindeki Bati’yla karsilastirip
olumsuzlamak yerine, 60’11 yillar icinde, neredeyse ‘kendinden ge¢mis’ bir goriiniim
sunan Yesilcam Sinemast’nin, kiiltiirel Ogeleri secerken; elestirel, tarihsel ve
yorumlayici bir boyuttan ziyade, ‘kolaycilik’, ‘ticari kazang’ ve ‘taklit’ gibi en basit

unsurlarini 6rnek almasi olarak degerlendirilebilir.

Nijat Ozon’un (2010:238), ‘basibos endiistri’ olarak adlandirdigi Tiirk Sinema
Endiistrisi’ni diizenleyen herhangi bir mevzuatin bulunmamasi, ortaya taklitcilik ve
kolaycilik gibi seylere bagvurularak tiretilmis, tislubu olmayan bir sinema ¢ikarmistir.
Tiirkiye’de sinemanin gelisim siirecine baktigimizda; Ozellikle neyin, nasil
tiretilecegi degil, nasil kolay yoldan fazla para kazanilacagi 6n planda tutuldugu i¢in

rastgele ve tesadiifi bir sinema anlayisinin yerlestigi gortilmektedir.

Tirkiye’de sinema endiistrisini kurmaya ya da gelistirmeye calisanlar, onu saglam
bir temele oturtmak yerine, kolay yoldan ne kadar ¢ok para kazanilabileceginin
derdinde olduklarindan, Yesilgam filmleri basit kaliplar icinde kalmis, melodram
tarzinin benimsenmesiyle de ‘gdzyasi’ sinemasi olarak adlandirilmistir. Hollywood
filmlerine tekrar donecek olursak, ticari amagl yapimlarla sinema endiistrisini

bilingli bir sekilde gelistiren ve stiidyo sistemine gec¢ilmesinin ardindan, ‘yildizcilik’
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ve melodram geleneginin de avantajlarindan yararlanarak saglam bir sinema

endiistrisi olusturulmustur.

Tunali’ya gore (2006: 209), Tiirk Sinemasi’nin ‘Yesilgam’ baslig1 altinda birlesmesi
ve ortaya c¢ikarilan iiriinlerin sanat eserinden ¢ok ‘zanaat’ eseri 6zelliklerine sahip
olmasinin, en fazla etkilendigi Hollywood Sinemasi ile bazi benzerlikleri ve
farklililar1 yaratmistir. Sinemanin ticaret erbabinin elinde olmasi, hem Yesilgam, hem

de Hollywood i¢in gecerli olmustur.

Hollywood’da da, Yesilcam’da da film yapimi bir zanaat isidir. Donemsel olarak ise;
50’11 yillardaki Hollywood film yapimi ile tiirsel 6zellikler anlaminda Yesilgam’in
60’lardaki tiretimi, bigimde benzerlikler tasimaktadir. Yesilcam melodramlari, her ne
kadar yerli, sozlii kiiltirden beslenmis olsa bile, yapisal olarak Hollywood

filmlerinden etkilenmistir.

Savag sonrast Amerika’nin siyasal, toplumsal ve sosyo-ekonomik kosullart geregi;
ekonomik olarak giiclenmek ve toplumsal birligi ve beraberligi saglamak icin
melodramatik 0Ogelere bagvurulmustur. Fakat, Hollywood yapimlarinda izleyici
bilingli bir yonlendirmeye tabi tutulmustur. Karakter derinligi, gercekei egilimler,
smif ayrimina iliskin ahlak anlayisi, toplumsal normlar ve bu tlirden bir estetige
olanak taniyan sinema teknolojisi bir 6l¢iide, filmlerin kalitesini yiikselten unsurlar

haline gelmistir (Tunali, 2006:210).

Tirkiye’de; Sinema endistrisinin ¢esitli nedenlerle gelisememesi, diger iilke
sinemalarinda da oldugu gibi, Hollywood Sinemasi’nin hakimiyeti altinda olmasina
neden olmustur. ikinci Diinya Savasi'min da etkisiyle, Avrupa Sinemasi’nm diinya
pazarina ulasamamasi da nedenler arasindadir. Tiirk Sinemasi, biiyliik oranda
Hollywood melodramlarindan kayitli ya da kayit dis1 etkilenmeler ve aktarimlarla

kendi yapisini olusturmustur (Tunali, 2006: 204).

Kayit dis1 etkilenmeler, 6zellikle sinemacilar doneminde, yurtdisinda sinema egitimi
gormiis  yOnetmenler tarafindan, izledikleri bir filmden hatirladiklarim

senaryolastirmalariyla olusturulmustur.

Yesilcam doneminde hizli senaristlerde izledikleri filmlerden olusturduklari

hikayeleri yerlilestirerek, Tiirk ahlak ve davranigina uygun hale getirmislerdir.
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Tirk filmlerinin bir ¢ogunda, Hollywood filmlerini andiran hikayeler ve 6zellikler
bulunmaktadir. Kirel’e gore (2005:66), Yesilcam Sinemasi taklitlere, Hollywood’a
Oykiinme ve filmlerini taklit etme gibi egilimlerle, daha ¢ok “el yordamiyla”

olusturulan bir sinema anlayisina sahip olmustur.

Tiirk Sinemasi’nin en biiylik sorunlarindan biri olan filmlerin bir tsluba sahip
olamamas1 ve taklit¢iligin yaygilagmasiyla birlikte, ortaya ozgiin yapimlarin
cikarilamamasidir.  “Yerlilestirmek™ kaygisinin  6n planda oldugu, Yesilcam
uyarlamalarindan en belirgin olan1 1964 yilinda ¢ekilen Fistik Gibi Magallah (Hulki
Saner), Bazilart Sicak Sever / Some Like It Hot filminden gorsel a¢idan da birebir
uyarlanmigtir  (Kirel, 2005: 229). Tirk Sinemasi’nin  yabanci filmlerin
hakimiyetinden kurtulma gabasiyla olusturulan filmler “yerlilestirme” mantigiyla
taklit olarak da adlandirabilecegimiz, birebir kopya 6zelligi tasimaktadirlar. Yesilcam
Sinemasi’nin o yillardaki tiretim kosullarinin da neden oldugu bu olusum, ticari
kaygiyla olusturulmus ve denenmis olmanin verdigi garantiyle de tercih edilmistir.
Hollywood filmleri, Tiirk Sinemasi’nda sadece uyarlama anlaminda degil, anlati

yapist ve melodram kaliplarinin yerlesmesi bakimindan da etkili olmustur.

2.6. Douglas Sirk ve Melodram Sinemasi

Amerikan melodram sinemasinda 6zellikle 1950’li yillarin en iyi aile melodrami
orneklerini veren Douglas Sirk, ayrica melodram sinemasini1 da farkli bir boyuta
tasimistir. Savas sonrasi Amerika’sinda, Ozellikle kadinin ev dis1 islerde de
hakimiyetinin olmasi nedeniyle, melodramlardan yararlanilmas1 bu dénemde ‘aile
melodramlarr’ tliriinii ortaya ¢ikarmustir. Ailenin yliceltilmesi ve aile birliginin

yeniden olusturulmasi adina, 6zellikle 1950’11 yillarda yaygin olan melodram
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filmlerinin en 6nemli yonetmenlerinden biri olan Douglas Sirk, ayn1 zamanda bu
tiirli, sanatsal agidan uygulayabilmesiyle de dikkat ¢ekmistir. Melodramin alisilan
Ozelliklerinin digina ¢ikabilmeyi basaran yonetmen, filmlerinde 6zgiin senaryolari
ile, oyuncunun oyun giiciinden degil, melodramlarda bulunmayan bir 6zellik olan,
mesafe kavramini kullanarak izleyiciyi dikkat c¢ekmek istedigi noktaya dogru

gotirmustur.

1953 yilinda ‘All Desire’ adli filmiyle, melodram sinemasina giris yapan Sirk,
filmlerinde diger melodramlarda varolan bir 6zellik olan, Oykiiniin iginde
kaybolmayip belli bir mesafeden bakarak, olay1 kendi dogal gidisatina birakma hissi

uyandirmistir.

Sirk’lin baslica filmleri; “Das Madchen von Moorhof” (1935-ilk), “La Habanera™
(1937), Hitler s Madman (1943), Lured-Kadin Tuzagi”(1947), “Sleep My Love-Katil
Ruhlar “(1948), Has Any Body Seen My Gal (Sonradan Gormeler” (1952), “The
Magnificient Obsession-Mukaddes Izdirap” (1954), “Sign of the Pagan-Atilla nin
Damgasi”(1954), “All That Heaven Allows-Hersey Senin Igin” (1956),  Written on
the Wind- Ask Riizgarlari”(1957), “Interlude — Act Ask” (1957), “The Tanishhed
Angels — Safak Bekgileri” (1958), “ A Time to Love and A time to Die-Sevmek
Zamam Olmek Zamani” (1958), “Imitation of Life- Zehirli Hayat” (1959), ( Dorsay,
1995:202).

Arslan (2005:78), Sirk’lin melodramlarindaki asiriliklarin ve goriintiiniin fazla stilize
olmamasinin, ya da iist smiflarin temsilinde sinifsal farkliligi yok etme anlayist ile
tirtin gerektirdigi asiriliga karsi, ortiik bir elestirel bakis agisi sundugunu ifade

etmistir.

Y 6netmenin; anlattig1 dykiiye karsit mesafeli bir tavir almasi, melodramin tam tersine

asiriligy gizleyerek, hikayeyi dogal akisina dogru basarili bir sekilde gotlirmiistiir.

Kolker’e gore (1999:241); Sirk, melodramlarin iniltili sagmaligin1 beslemistir, fakat
onun sa¢maliklarii bilingli bir sekilde gostermeyi hemen kesmistir. Yazar, bu
sagmaligl, abartili bir sekilde dekore ederek renk, hareket ve aynalardaki
yansimalarla agsir1 bir bigimde siisleyerek, bu bi¢imden kurtulmaya ¢alistigini fakat

kurtulamadigint savunmustur.
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Ciinkii, melodramin  Oncelikle ¢ok emici olmasi nedeniyle, igeriden
cokertilemeyecigini, her konuyu, neredeyse her tutumu kendi merkezine
emebilecegini ve kendine uyarlayabilecegini ifade etmistir (Akt. Tunali, 2006:78).
Yinede Sirk, diger melodram orneklerinden farkli olarak, asiriliklarin ve abartilarin
stislemis oldugu melodrama kendini kaptirmamis, aksine bu durumdan kurtulmaya

calisarak, aktardig hikayeye kars1 mesafeli bir tavir sergilemistir.

Yukarida, Kolker’inde bahsettigi gibi, melodramin ifade giicii ve her sekle
uyumlanabilme 6zelligi, tiiriin Amerikan Sinemasi’nda yaygin olarak kullanilmasinin
bir nedeni olarak goriilmistiir. 50°1i yillarin ‘aile melodramlar1’ nin temsilcisi olan
Douglas Sirk, aileyi merkeze alan filmleriyle kadini1 6n plana ¢ikarmistir. Fakat genel
anlamda, bu yillarda c¢ekilen aile filmlerine baktigimizda, savas sonrasi
Amerikasi’nda toplumsal birlik ve beraberligin saglanmasi igin aile birligini glivence
altina almas1 amaci tagimis olsa bile, aslinda olmayan birseyin savunusunu haline de

getirmistir.

Kolker (1983:239-240), kadin figiiriiniin 6n planda oldugu, Sirk’iin Magnificient
Obsession-1954, All That Heaven Allows-1956, Written on The Wind-1957, Imitation
Of Life-1959 adli dort filmini, Amerikan melodram sinemasinin zirvesi olarak
gérmiistiir. Bu filmlerin yalnmizca aile entriklari, timitsiz kadinlar ve dinsel agidan
hiperaktif ve edilgen bicimde, rahat ideal erkekleri gdsterdigi i¢in degil; beklenen
durumlari, engellenen asklari, ¢dken imparatorluklari, su¢ ortaklarin1 ve inkar
etmeleri, durmadan basit bir hayat yasamaya yonelik biiyiik ve talepkar duygulari
verdigi icin degil, miidahale edilemeyecek diizeyde ne yaptiklarinin farkinda

olmalari nedeniyle, zirve filmler olduklarini ifade etmistir (Akt. Tunali, 2006: 76).

Sirk, melodram sinemasinda tiirli, sanatsal acidan ele alan bir yonetmen olarak,
abartili dekor ve siislemeleri kullanmis ve parlak filmler ortaya c¢ikarmistir. Fakat,
digerlerinden farkli olarak, melodramatik olay 6rgiisiiniin alikoyusuna degil, olaylara
miidahale etmeksizin akisina birakarak, bilingli bir sekilde filmin anlatisina mesafeli
durmustur. Bu da, Sirk’iin tiire kars1 aslinda elestirel durdugunu, ironik bir bakis
acistyla ve ustalikla, kendi ifade etme amacmma uygun olarak kullandigini

gostermistir.
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Schatz’a gore; Sirk, filmlerinde daima acili agk hikayelerini ¢oziimlemistir. Fakat,
¢Oziimlenmemis toplumsal kosullarin tezathiginda, hikayenin iginde asiklar
engelleyen ve onlar1 sarmalayan keyfiyeti, filmin sonuna birakmistir. Coziimlemeleri,
neredeyse heyecansiz, izleyicinin beklentisinin disinda oldugu icin, Sirk, izleyiciye
‘unhappy happy end’i ulastirirarak, ‘diisiinmeye devam edin, perde kapandiktan
sonra bile..” mesajin1 vermistir. Son filmi Imitation of Life-Zehirli Hayat (1959) ta
da ayn1 mesaj1 veren Sirk, bu filmde, genel olarak yaratilan ¢atismalarin mutsuz bir
sekilde sonuclanmasi ve hikayenin akigina gore, herseyin normal goériinmesine
ragmen, aslinda ¢oziime ulagamamasi, Schatz’in tanimladigir gibi ‘unhappy happy
end’1 yagatmistir. Sirk’{in, melodram sinemasina katkilarina bakacak olursak, bu tiirti
elestirel ve sanatsal acidan uygulayan ilk yonetmendir. Filmlerinde izleyiciyi
kacinilmaz sona dogru gotiirirken, ayni zamanda onlar1 dlsiinmeye de

yonlendirerek, hayal giiciinii kullanmalarina firsat tanimigtr.
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BOLUM 3

3. TURK SINEMASI’NDA MELODRAM

3.1. 1950-1975 Déneminin Ayiric1 Ozellikleri

1950°1i willar sinemacilar kusaginin bagladigt ve gercek anlamda sinemanin,
tiyatrocularin etkilerinden kurtuldugu bir donem olarak 6nem tasimaktadir. 50’li
yillar toplumsal ve siyasal bakimdan da 6nemli degisimlerin yasandigi yillardir.
Degisen siyasi iktidar, tek partili sistemden ¢ok partili sisteme gegis gibi gelismeler,
sansiirin olumsuz etkileri ile, ekonomik sikintilar bu dénemde sinemayi, hem

dogrudan hem de dolayli olarak etkilemistir.

Ayrica bu donemi etkileyen, kirsaldan kente go¢ olayr da dnemli gelismelerdendir.
Film endiistrisine baktigimizda, heniiz oturmus bir sistem kurulamamistir. Bu yil
sinemaci olarak adlandirabilece§imiz sadece birka¢ yoOnetmen, basarili Ornekler
verebilmislerdir. Bunlar arasinda; Omer Liitfi Akad 6nde gelen yonetmenlerden
biridir. Akad’in bu donemde ¢ektigi, Vurun Kahpeye isimli filmi, ayn1 zamanda

gercek sinemanin basladigi donem olarak kabul edilmistir.

Akad’dan sonra; Osman F. Seden, Metin Erksan, Atif Yilmaz ve Memdiih Un gibi
isimler, sinemamizin gelisiminde etkin rol oynamislardir. 50°li yillardan 60’11 yillara
kadar olan donemde one ¢ikan filmlere baktigimizda, Liitfi Akad; Kanun Namina
(1952); Alt Olii Var (1953); Katil (1953); OldiirenSehir (1954); Beyaz Mendil
(1955); Yalnmiziar Rihtimi (1959); Atf Yilmaz; Gelinin Murad: (1957); Bu Vatanin
Cocuklart ( 1959); Alageyik (1959); Karacaoglanin Sevdast (1959); Suglu (1959-
1960); Metin Erksan; Dokuz Dagin Efesi (1958); Gecelerin Efesi (1960); Osman F.
Seden; Namus Ugruna (1960); Memduh Un; U¢ Arkadas (1958); Atesten Damla
(1959-60); Aysecik (1959-60); Kwrik Canaklar (1960); Orhan Elmas; Kanli Firar
(1960) baslicalaridir (Ozon, 2010:196).
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1950-1960 yillar1 arasi; sinemamizin gelisimi agisindan onemli bir donem olup,
gercek anlamda sinemacilarin yetistigi, gelecek yillardaki sinema anlayiginin
sekillenmesi agisindan da Onem arzetmesine ragmen, Tiirk Sinemasi’nda {islup

arayislart devam etmistir.

Giovanni Scginimolli’nin Tiirk Sinemas: Tarihi (2003) adli kitabindan yararlanarak;
1960’11 yillardan 70’11 yillarin sonuna kadar olan donemin kronolojik siralamasina
baktigimizda; Metin Erksan, Memduh Un ve Atif Yilmaz gibi yonetmenler 6n plana
ctkmisti. Memduh Un’iin daha once ¢ektigi Aysecik filminden sonra, cocuk
filmlerinin daha ¢ok ilgi goérdiigii ve ticari anlamda getirisi oldugu mantigryla, bu tiir
filmlere yogunluk artmistir. Bu donemde; cocuk filmleri ve ¢ocuk melodramlari,
sinemacilar doneminden kalan Muharrem Giirses’in Can Mustafa (1961), Miinir

Hayri Egeli’nin Kolsuz Bebek (1961) gibi 6rnekleriyle devam etmistir.

Bu doénemde, Metin Erksan’in Yilanlarin Ocii (1962) isimli filmi, biiyiik cikis
yapmustir. Osman F. Seden ve Memduh Un’de yapimci kimlikleri dolayistyla, her
tirden filmleri denemislerdir. Ticari egilimin giderek agirlik kazandigi 60’larmn ilk
yillarinda, izleyici agisindan da bu tiir filmlerin benimsenmeye basladigi doneme
isaret etmistir. 1963 yilinda, Metin Erksan’in Susuz Yaz adli filmi sinemamiza ilk
uluslararasi 6diilii getirmistir. Memduh Un ticari gegerliligini yitirmeyen duyugusal
giildiiriilere agirlik vermistir. Osman F. Seden; Affedilmeyen Kadin, Anadolu Cocugu,
Dort Pasalilar, Bes Seker Kiz gibi filmler cekerek, yine ticari filmlere onciiliik
etmistir. Atif Yilmaz’in giderek kendi tarzini belirlemeye calistigi bu donemde, daha
cok epik anlatima yonelmis ve filmlerinde de bu durumdan etkilenmeler olmustur.
Halit Refig’de bu dénemde, Gurbet Kuslari; Istanbul’un Kizlari; Sehrazat isimli
filmler ¢ekmistir. 1965 yilina baktigimizda; “Yeni Kusak Sinemacilar” ortaya ¢ikmis

ve yavas yavas isimlerini duyurmaya baglamiglardir.

Bu yillarda sansiir kurallart sertlesmis ve AP hiikiimetinin siyasal fikirlerine uyumlu
olan filmler ¢ekilmistir. Cennet Fedaileri, Mehmet Dinler; Hak Yolunda Hazreti
Yahya, Muharrem Giirses; Hazreti Eyiib’iin Sabri, Asaf Tengiz; Hazreti Yusuf 'un
Hayati, Muharrem Giirses; Veysel Garani, Hiiseyin Peyda; Yahya Peygamber.
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1966 yillarina geldigimizde; Liitfi Akad; Metin Erksan; Atif Yilmaz; Memduh Un;
Ertem Egilmez; Siireyya Duru; Duygu Sagiroglu, Halit Refig; Ertem Goreg gibi
yonetmenler yine 6n plandadir. 1967 yili, duraksama yilidir. Bu dénemde, ¢ok fazla
Ozgln calisma yapilamadig1 gibi, daha ¢ok Polisiye ve ‘vurdulu kirdili filmler’
poplilerlesmistir. Ciineyt Arkin’nin basrolde oldugu “Ringo Kit” ile  Zafer

Davutoglu’nun yonettigi ilk Western 6rnegi verilmistir.

1968 yilinda, Tiirk Sinemasi’nin yasadigi genel problemlerden biri olan konu
sikintisy, ayni filmlerin tekrarlarimin yapiminin siklagmasina neden olmustur. Bu
donemde, ayni1 konular farkli yonetmenler tarafindan tekrar tekrar filme alinmistir.
1969°da; Halit Refig, Bir Tiirke Goniil Verdim;, Metin Erksan, Iki Giinahsiz Kiz; Liitfi
Akad, Senine Olmek Istiyorum; Sirn Giiltekin, Sazli Damin Kahpesi; Siireyya Duru,
Alageyik; Safa Onal, Cingdz Recai; Yilmaz Atadeniz, Cakircali Mehmet Efe; Feyzi
Tuna; Fato; Nejat Saydam, Fosforlu Cevriyem; Ertem Goreg, Hanci; Atif Yilmaz,
Kizil Vazo; Hiiseyin Peyda, Mezarimi Tastan Oyun; Ulkii Erakalin, Olmiis Bir
Kadinin Mektuplar: gibi filmler, ikinci ¢evrimleri iyice artan ve 6zgiin bir ¢aligmanin
kisir oldugu dénemde cekilmistir. O yil, Italyan “Spagetti” westernler, yerli kovboy

filmleri ile yabanci filmlerin yiizeysel taklitleriyle dolmustur.

1970 yilina geldigimizde; artik sinemamizda renkli filmin sayisi iyice artmistir. Ask
filmlerinin yonetmeni Atif Yilmaz’dan, Asktan da Ustiin; Orhan Aksoy, Kezban
Roma’da; Ertem Goreg’in cektigi , Pamuk Prenses ve Yedi Ciiceler filmi hasilat
rekorlart kirarak, ilk masal filmleri furyasimi baslatmistir. Liitfi Akad, Anneler ve
Kizlari; Atf Yilmaz, Yedi Kocali Hiirmiiz; Orhan Elmas, Kerem ile Asli; Memduh
Un’de U¢ Arkadas filmini tekrar, fakat renkli olarak filme almistir. Halit Refig ise;
Sevmek ve Olmek Zaman: filmini ¢ekmistir. Masal filmlerinin biiyiik ilgi

gormesinden dolay1 bu tiir fimlere agirlik verilmistir.

1972 yilinda, 298 filmle, Tiirk Sinemasi’nda bir rekor yasanmustir. Tiirkan Soray,
Doniig adli filmi ile ilk yonetmenlik denemesini gerceklestirmistir. Ertem Egilmez,
Sev Kardesim; Nejat Saydam, Vukuat Var; Yilmaz Duru, Kara Dogan; Duygu
Sagiroglu, Namus; Atif Yilmaz, Cemo, Kole ve Ziilum; Halit Refig, Col Kartali ve
Fatma Bact; Liitfi Akad, Gékee Cigek ve Irmak gibi filmler baslica filmlerdir.
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Bu yilda, Tiirk Sinemasi mali bir bunalimin i¢ine diiserek, gerilemeye de baslamistir.
Televizyonun giderek yayginlasmasi ve yabanci filmlerin gosterimlerine oncelik

verilmesi de, bunalimin nedenlerindendir.

1973 yilinda; Litfi Akad; Gelin, Diigiin ve Diyet tiglemesinin ilk iki bolimiinii
¢ekmistir. Atif Yilmaz’in, basrolde Fatma Girik’in oynadigi Kambur filmi; Memduh
Un’iin, Toprak Ana; Ertem Egilmez’in, Canim Kardesim ve Yalanci Yarim’i one

¢ikan filmler arasindadir.

1974 yilinda ise; film tiretimi 189’a diigsmiistiir. Yine bu y1l, Yilmaz Giiney © Arkadas’
adli filmiyle, Tiirk sinemasina damgasimi vurmustur. Liitfi Akad, onceki yillarda
cektigi, Gelin ve Diigiin filmlerinin devami olan Diyet adli filmle ii¢lemesini

tamamlamus, ayrica Esir Hayat adli filmini de yonetmistir.

Metin Erksan, The Exorcist’ten uyarladigi Seytan filmiyle korku sinemasim
denemistir. Halit Refig, Vurun Kahpeye adli filmi tgiincii kez ¢evirmistir. Atif
Yilmaz’m, Kuma ve Salako su; Ertem Egilmez’in, Oh Olsun’u; Omer Kavur’un,
Yatik Emine’si baglica filmlerdir. 1975’te film sayis1 226’ya ¢ikmistir. Televizyon,
ailelerin sinema salonlarindan uzaklagmalarina neden olmustur. Bunun bir sonucu

olarak, seks fimleri furyasi da baglamistir.

1976 yilinda, yine Tiirk Sinemas1 bunalimda ve agir sansiir baskisiyla kars1 karsiya
kalmigtir. Bu donemde; yine belli yonetmenlerin ¢abalariyla, romanlardan
uyarlamalarin verdigi avantajlar kullamilmistir. Fakat, ¢ekilen filmlerin biiyiik bir
kismimi seks filmleri olusturmustur. Metin Erksan, Intikam Melegi Kadin Hamlet;
Atf Yilmaz, Maglup Edilemeyenler; Serif Goren, Iki Arkadas ve Deprem; Tiirkan
Soray, Bodrum Hakimi; Orhan Aksoy, Aile Serefi; Ertem Egilmez, Hababam Sinifi

Uyanuyor; adl1 filmler bu donemin nitelikli filmleridir.

Sahin ve Tek Bagsina ile Ciineyt Arkin; Tosun Pasa ile de Kartal Tibet ilk
yonetmenliklerini yapmuslardir. 1977 yilinda c¢ekilen film sayist 124’e diismiis,
siyasal ve toplumsal bunalimlarin artmasi, yeni sansiir tiizigliniin baskis1 gibi
sorunlar, sinema sanat¢ilarinin ve emekgilerinin Ankara’ya yiirlimesine neden

olmustur.
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Atf Yilmaz, Ac: Hatiralar, Baskin, Ibo ile Giilliisah, Yangin ve bas yapit1 Selvi
Boylum Al Yazmalim’1 ¢ekmistir. Metin Erksan, Sensiz Yasayamam; Ertem Egilmez,
Hababam Sumifi Tatilde; Siireyya Duru, Giinesli Bataklik vb. ilk denemelerini
gerceklestiren, Zeki Alasya, Aslan Bacanak; Korhan Yurtsever, Firat’in Cinleri ile

kamera arkasina ge¢cmislerdir.

1978’de bu yilda film iiretim sayisi, onceki yilla hemen hemen aynidir. Yine bu yil,
seks filmlerinin hakimiyeti, Tirk Sinemasin1 olumsuz yonde etkilemis olsa da,
yaklagik % 10 oraninda diizgiin filmler ortaya c¢ikabilmistir. Halit Refig, Yasam
Kavgasi; Atif Yilmaz, Kibar Feyzo; Orhan Aksoy, Altin Sehir; Kartal Tibet, Sultan;
Feyzi Tuna, Seninle Son Defa baslica filmlerdir. Gergekgi sinemaci olarak
adlandirilan, Zeki Okten, Siirii; Erden Kiral, Kanal; Yavuz Ozkan, Maden filmi ile

yila damgasini vurmuslardir.

Bu dénemde ortak yapim filmlerde iiretilmistir: Italya ile Hedef, Guido Zorli;
Insanlar: Seveceksin, Melih Giilgen, SSCB ile Bir Ask Masali, Ejder Ibrahimov.

1979 yilina geldigimizde, bu yilda dnceki yila gore pek bir degisiklik yasanmamustir.
Toplam 195 filmden, 131°1 seks, 19’u tiirkiilii, 45°1 de karisik tiirdedir. Bu donemde,
sansiir kurulunu epey mesgul eden seks filmlerine, Naki Yurter’in yonettigi Oyle Bir

Kadin Ki adl1 ilk porno film de eklenmistir.

Bu yilda, ¢evrilen ¢ok az filmden bazilar1 s6yledir; Atif Yilmaz, Adak; Serif Goren,
Almanya Aci Vatan filmi ile dis gd¢ sorununu ele almistir. Thsan Yiice, Bebek;
Stireyya Duru, Derya Golii; Ertem Egilmez, Erkek Giizeli Sefil Bilo;

Hem yapimeci, hem yonetmen, hem de oyunculuk yapan Ciineyt Arkin, Vatandas Riza
ile beyaz perdede yerini almustir. Zeki Okten, senaryosunu Yilmaz Giiney’in yazdig1
Diisman isimli filmle Berlin Film Senliginde, En lyi Senaryo dalinda, jiiri 6zel

odiiliinii kazanmustur.

Erden Kiral, Bereketli Topraklar Uzerinde; Omer Kavur, Yusuf ile Kenan; Ali
Ozgentiirk, Hazal; Yavuz Ozkan, Demiryol; Korhan Yurtsever’in, Karakafa filmleri
1979 yilinda ¢ekilen baslica filmlerdir. Bu y1l seks filmleri, sinemada hakimiyetini

siirdiirse de yine de 6nemli yapitlarin ortaya ¢ikmasini engellememistir.
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1960-1980 yillar1 arasi, Tiirk Sinemasi’ndaki gelismeleri kronolojik olarak
aciklamaya calistik. Bu yillar arasinda 6zellikle, 60-70 yillar1 sinemanin en verimli

yillar1 ve Yesilcam sinemasinin en basarili donemi olmustur.

70’11 yillarda yavas yavas gerilemeye dogru gidilse de, bu yillar arasinda da basaril
yapimlar ortaya c¢ikmustir. Seks filmleri; 1975 yilindan 1980 yilina kadar olan
donemi, hakimiyeti altina almistir. Buna ragmen, ¢ok az da olsa sayabilecegimiz

yapitlar ortaya ¢ikarilabilmistir.

3.2. Toplumsal, Ekonomik, Siyasi ve Kiiltiirel Gelismelere Bagh Olarak Tiirk

Sinemasi’nda Melodram

Tiirkiye’de melodramin ilk 6rnekleri; Tiirk Sinema Tarihi’nde ‘Tiyatrocular Dénemi’
(1923-1939) olarak adlandirilan dénemde verilmeye baslanmistir. Bu dénemde;
melodram, heniiz bir tiir olarak Tiirk Sinemasi’na yerlesmemis olsa da, melodramatik
ogelerin kullanilmaya baglandigi donem olarak, gelecek yillarda melodramin tiir
olarak yerlesmesinde etkili olmustur. ilk melodram filmleri olarak kabul edilen,
Muhsin Ertugrul’un yonettigi ; (Onaran, 1999:21-29), Istanbul’da Bir Facia-i Ask
(1922), Bogazi¢i Esrart ( 1922), Istanbul Sokaklarinda (1931), ile Aysel Batakl
Damin Kizi ( 1934) adl1 filmlerdir (Akt. Akbulut, 2008: 95).

Tiyatrocular donemi, cumhuriyetin ilk yillarina denk geldigi i¢in, sinemanin o
donemde pek de gelistigi sdylenemez. Birinci Diinya Savasi sonrasinda yasanan
devrimin gerektirdigi yenilenme ve biiylik degisimin ardindan, Tiirkiye, Amerika’da
oldugu gibi, sinemanin egitim ve propaganda giiclinden yararlanamamistir. Tiirk
Sinemast o yillarda, sinemaya ilgi duyan o0zel girisimcilerin disinda
desteklenmemistir. Tiyatrocular dénemi tek parti, tek lider siyaseti i¢cinde cereyan
etmistir. Cumhuriyet ideolojisinin temellendigi kentli / uygar ve Batili bir kiiltiir
anlayisinin hakim oldugu bir bakis agisinin oldugu doneme denk gelmesine ragmen,

sinema, bu gelismelerden etkilenmemistir.
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Sinema, Tiirkiye’de sanat veya propaganda araci olarak degil, halki eglendiren bir
ara¢ olarak goriilmiistiir. Ayca ( 1996:136-137) Yesilgam’1n popiiler, popiilist ¢izgide
olusunu, Cumhuriyet’in Osmanli’y1 reddedip yiiziinii batiya ¢evirmesi, Bati’y1 model

almasina baglamistir.

Siyasal yapiyla birlikte sanat ortami da, Bati’ya eklemlenmeye c¢alisirken, sinema
biitlin bunlarin disinda kalmistir. Sinema disindaki gosteri sanatlarinda, devlet destegi
s6z konusu olmus, sinema ise bir ¢esit halk eglencesi olarak goriildiigii i¢in, ticari
iligkilerin alaninda kalmis ve kitlelerin istegine gore sekillenen, popiiler filmler

tireten Yesilcam’in ortaya ¢ikmasina zemin hazirlamistir ( Akt. Akbulut, 2008:98).

Cumbhuriyet donemiyle birlikte yasanan Batililagsma hareketlerine ragmen sinemaya
gereken Onemin verilmemesi, onu kendi zevki ve ilgisi i¢in sinema yapan
yonetmenlerin eline birakmistir. Sinemaya gereken destegin verilmemesi, gelecek

yillarda da bir tiirlii gelisemeyen sinema sektoriiniin de ortaya ¢ikmasinda etkilidir.

Sarkili filmlerin baslangici olan Istanbul Sokaklarinda (1931), Tiirk-Yunan-Misir
ortak yapimi olup, bu film ayn1 zamanda ilk sesli film olarak ta kayitlara gegmis olup
melodramatik Ozellikler tasimaktadir. Muhsin Ertugrul’un 1940 yilinda ¢ektigi
Sehvet Kurbani ile 1942 yilinda ¢ikarilan Kiskang, 1941 yilinda g¢ekilen Kahveci
Giizeli adli filmlerde de agir bir melodram s6z konusur. O donemde cekilen
melodramlardan en belirgin olan ve melodram &zelliginin hakkini verecek filmi,

1934 yilinda ¢ekilen ‘Aysel Batakli Damin Kizi’ dir.

Tiirkiye’de bu donemde sinemanin Muhsin Ertugrul’un hakimiyetinde olmasi, uzun
slire tiyatro mantiginin disina ¢ikilamamasina neden olmus ve donemin yonetmenleri
de aym1 yolu izlemislerdir. Tiyatrocular donemine tarihsel olarak baktigimizda,
1940’11 yillarda Muhsin Ertugurul disinda, diger yonetmenler de melodram 6rnekleri
vermistir. Faruk Keng, Baha Gelenbevi, Ferdi Tayfur, Turgut Demirag, Sadan Kamil
gibi yonetmenler de, melodram filmleri ¢eken yonetmenler arasindadir. Bu donem
melodramin ilk drneklerinin verildigi yillar olmasina ragmen, melodram sinemasinin

asil baglangi¢ tarihi daha sonraki yillardadir.
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Sinema tarihgilerinin ‘Gegis Donemi’ (1939-1950) olarak adlandirdigi dénem ise,
cogu elestirmen tarafindan Yesilgam’a hazirlik olarak gériilmiistiir. ikinci Diinya
Savas1 oncesine denk gelen bu donem de yine, Tiirkiye’de sinema endiistrisinin
gelismini olumsuz yonde etkilemistir. Bu donem sinema, tiyatro etkisinden siyrilip
daha ¢ok popiiler yoniiyle islenmeye baslamistir. Gegis ¢agmin (Ozon, 2010:125),
Ikinci Diinya Savasi’na denk gelmesi, Tiirkiye’nin savas disinda kalmaya

calismasina ragmen yine de kosullar1 agirlastirmistir.

Sinemay1 nasil etkiledigi konusu ise, 1938 yilinda Tiirkiye’de sinema endiistrisinin
yeni bir atilisa hazirlanmasi giindemdeydi, fakat savasin baglamasi bu atilist
baslamadan sonlandirmistir (Ozoén, 2010:126). Savas siiresince tarafsiz kalan
ilkelere, Misir yoluyla Amerikan filmlerinin yaninda, Misir filmlerinin de gelmesi

bu doneme rastlamistir.

Savagin etkileriyle, Avrupa yoluyla pazara ulagsamayan Amerikan filmleri, Misir
tizerinden Tirkiye’ye ulastirilmig, bdylece Misir Sinemasi’nin da Tiirkiye’de bir
pazar olusturmasina firsat verilmistir. Ozon (2010:127), 1938-1944 yillar1 arasinda
Tirkiye’ye giren Misir filmleri ile ayni yillarda ¢evrilen Tirk filmlerinin sayisinin
basabas gittigini ifade etmistir. Gegis donemine sinema agisindan bakildiginda,
tiyatro kokenli yonetmenlerin etkisiyle yapilan filmlerin yerini, ger¢ekten sinema
pratikleri olan kisilerin isi ele almast bakimindan 6nemlidir. Gegis ¢cag1 yonetmenleri,
calismasma devam eden tek stiidyo olan Ipek Film’de degil, yeni stiidyolarda ise

baslamislardir ( Oz6n,2010:128).

Yeni yapim sirketleri ve yeni stiidyolarinda kurulmasi, Tiirk Sinemasi’nin gelisimi
icin bliylik bir adim olmustur. Gegis donemi, tiyatro kokenli yonetmenlerin etkisi
altinda olan sinemanin ger¢ek sinemacilara birakilmasi, sinemanin tek kisinin
hakimiyetinden kurtulmasi, yeni yapim sirketlerinin kurulmasi, film sayilarinin

artmas1 bakimindan Tiirk Sinemasi’n1 hareketlendirmistir.

Muisir filmleri; Tiirk Sinemacilart ve yerli filmleri yogun olarak etkiledigi dolayisiyla,
1948 yilinda Belediye Gelirler Kanunu’nun 6ngordiigii bir uygulamayla, Tiirk
filmlerini gosterecek sinemalara ylizde elliye yakin resmi bir indirim tanimasi

sonucunda, isadamlarini bu alanda yatirim yapmaya cesaretlendirmistir.
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Bunun bir sonucu olarak; film seyircisinin ve sinema sayisinin artmasi, iki yil i¢inde
sayis1 altiyr bulan yerli filmlerin 18’e ¢ikmasini saglamistir (Tunali, 2006:196). Fakat
Misir filmlerinin gosteriminin durdurulmasi, Tirk seyircisini yerli film izlemeye
cekerek bir yandan olumlu sonuglar dogurmus, diger yandan da Hollywood ve Hint

filmleri gosterilmesine de olanak saglamistir.

Tirk Sinemasi’nin saglam bir temele oturtulamamasina ragmen bu donem,

ilerlemeye yonelik ¢abalar bakimindan son derece 6nemlidir.

Yapim sirketlerinin kurulmasi, yurtdisinda sinema egitimi almis olanlarin bu isi
yapmaya baslamasi, sinemanin tiyatro anlayisindan uzaklasmasina, ger¢ek anlamda
sinema yapimina baslanmasi ve Yesilgam icin zemin hazirlanmasi Tiirk Sinema

Tarihi agisindan ciddi 6nem tasimaktadir.

Bu donemde yasanan gelismeler, hem film yapiminda artisi, hem de diizgiin filmlerin
ctkmasini saglamustir. (Vurun Kahpeye 1948 Omer L. Akad, Yiizbasi Tahsin 1950
O.M. Ariburnu, Vatan I¢in 1950 A. Arakon, Efelerin Efesi 1952 §. Sirmali).

Bu filmlerin ¢ogu uyarlamaya dayali ya da, Kurtulus Savasi’nin kahramanlik
Oykilerini anlatan filmlerdir. Bu donemdeki filmler aslinda, sinemacilar doneminin
(Yesilgam’1n) prototiplerini olusturmustur (Tunali, 2006:197). Bu filmlerden, Omer
Liitfi Akad’in Vurun Kahpeye (1949’da piyasaya ¢ikmistir) adli filmi, tiyatrocular
donemini geride birakmay1 saglayan, sinema ve tiyatroyu da birbirinden ayiran ilk

film olarak kabul edilmistir (Ozon, 2010: 137).

Gegis doneminde yasanan gelismelere tekrar donersek, o donemde sinema heniiz bir
sanat dali degil, teknik bir ugrastir. Nijat Ozon’iin deyimiyle, sinemayla ugrasanlar
“zanaatkar” olarak yetismislerdir. Ge¢is doneminde, sinemanin tam olarak tiyatrodan
kopamamasi, teknik eleman sikintis1 ve eski elemanlardan yararlanmak zorunda
kalinmasi, sinemanin gidisatini etkilemistir. Misir filmlerinin girmesi ile de, sarkili
filmler gelenegi baslamig, 1960’larin Yesilcam prototipleri belirlenmis ve

melodramin, Tiirk Sinemasi’ndaki hakimiyetinin devaminin temelleri atilmistir.
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Sinemacilar Cagir (1950-1960); Tirkiye’de onemli toplumsal degisimlerin de
yasandig1 bir doneme denk gelmistir. 60’11 yillarin gidisatin1 etkileyen filmler; sarkili
filmler furyasimi tekrar baslatan ve basrollerini Zeki Miiren ve Cahide Sonku’nun
paylastigs ‘Beklenen Sarki’ 1953, yoénetmenligini Memduh Un’iin yaptign 1958
yilinda ¢ekilen Uc Arkadas tir.(1958) ; Ozon’e gore (2010: 187); bu filme kadar
Memdun Un, adi kéti melodramlarla anilan “Giirses Okulu”nun temsilcisi olarak
goriinmiistiit. Bu filmle birlikte, en iyi Tiirk filmi ¢eviren yonetmen kategorisine
girmeye hak kazanmustir. ‘U¢ Arkadas’ filminin &ykiisii, Charlie Chaplin’in 1931
yilinda ¢ektigi City Lights (Sehir Isiklari) filmiyle benzerlik tagimaktadir.

Tiirk Sinemasi’nin ¢ogu Orneklerinde goriilen, tam uyarlama olmasa da, ufak tefek
alintilarla degistirilerek olusturulmus senaryolar filme ¢ekilmistir. Bu filmle birlikte,
Tiirk Sinemasi’nda ‘korlik’ olduk¢a fazla islenmeye baglanmistir. 1953 yilinda
Kerime Nadir’in romanindan uyarlanan Atif Yilmaz’in yonettigi ‘Hickirik’ filminde
‘verem’ hastalifina yakalanan bir gen¢ kizin sevdigi erkege bir tiirlii

kavusamamasina engel olarak, ‘hastalik’ konusu ilk defa islenmistir.

Daha sonraki yillarda siirekli tekrarlanan ‘hastalik’ konulu filmlerde, Tiirk
Sinemasi’nin ana konusu olan ‘imkansiz ask’ vazgecilmez bir 68e haline
dontigmiistiir. 50°1i yillarda dikkat ¢eken bir yonetmen de Muharrem Giirses’tir. Tiirk
Sinemasinda melodram filmlerinin yonetmeni olarakta bilinen Giirses’in filmleri
melodram 6zelligi tasimis olsa bile belli bir {isluba sahip olamamislardir. Giovanni
Scognamillo (2003:155), Muharrem Giirses’i halka yakin, halkin ilgisini ¢ekmeyi ve
duygulari istismar etmeyi ¢ok iyi bilen bir yonetmen olarak tanimlamistir. Fakat,
Giirses’in o donemin tecimsel Tiirk Sinemasini etkilemis olmasi bile, ¢ogu yapitinin
sinemaya benzemeyen ve kendine Ozgii ilkellikler tasidigi  gergegini

degistirememistir.

Bu donemin baslangici, Tiirkiye Cumhuriyeti’nin kurulusundan beri tek parti ile
yonetilen iilkemizin, ¢ok partili sisteme gecisinin ve iktidar degisikliginin yasandig
doneme rastlamistir. Bu yillarda, Tiirkiye’de énemli degisimler yasanmustir. Iktidar

degisikligi ve ¢ok partili diizene gecis bir demokrasi hareketi gibi goriinmiis olsa da,
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Cumhuriyeti tehlikeye atacak degisikliklerin de yapilmasit gerilemeye neden
olmustur. Biitiin bu gelismelerden sinemada etkilenmistir. Ozon’a gore (2010: 154),
bu dénemde sinemaya en biiyiik etki, endiistri alaninda olmustur. Fakat, enflasyoncu
bir siyasetin gerektirdigi eskisine gore cok gelismis bir sinema endiistrisi gibi
goriinsede gercekte birbirini tutmayan kararlar ve clirlik bir endiistri ortaya

cikarmistir.

Bu dénemde farkli alanlarda saglanan serbestligin, sinema alaninda uygulamaya
geememesi ve 1939 sansiir yasasinin halen yiirtirlilkte olmasi1 ve donemin gericilik
egilimlerinin sinemay1 da etkilemesi s6z konusu olmustur. Amerikan filmlerinin
hakimiyetinin s6z konusu oldugu bu donemde, yerli filmlerin gosterim sikintisi

yasamasina neden olmustur.

Bu donemde, tiyatro ve sinemay1 birbirinden ayiran ilk yonetmen olarak kabul
edilen, Omer Liitfi Akad dikkat cekmistir. Akad, Arap melodramlarindan etkilenerek,
‘Kerem ile Asli’, ‘Tahir ile Ziihre’, ‘Arzu ile Kamber’ gibi sarkili melodram 6geleri
tagtyan Ornekler sunmustur (Tunali, 2006.198). Sinemacilar donemi, yasanan
toplumsal, siyasal ve ekonomik gelismeler sinemayir olumlu ve Kkiiltiirel agidan
etkilememistir, fakat bu yillarda olusturulan anlatisal yap1 ve prototipler, 60’11 yillarin

melodramatik temelini hazirlamistir.

Donemin sinemayla ugrasan ve kayda alinacak yonetmenlerini sdyle siralayabiliriz;
Vedat Ar, Semih L. Evin, Mehmet Muhtar, Avni Dilligil (1950), Orhon M. Ariburnu,
Miinir Hayri Egeli, Esat Ozgiil (1951), Dr. Arsavir Alyanak, Muharrem Giirses,
Nedim V. Otyam, Hiiseyin Ormen, Hicri Akbasli, IThsan Nuyan, Metin Erksan,

Atif Yilmaz (Batibeki) (1952), Renan Fosforoglu, Nuri Akinci, Orhan Er¢in, Sinasi
Ozonuk (1953), Abdurrahman Palay, Mehdi Ozgiirel, Sirr1 Giiltekin, Orhan Elmas
(1954), Nisan Hanger, Osman F. Seden, Memduh Un (1955), Muzaffer Arslan,
Miimtaz Yener, Turgut Etingii (1956), Ziya Metin, Nejat Saydam (1957), O. Nuri
Ergilin, Hulki Saner, Nevzat Pesen (1958), Ertem Goreg, Burhan Bolan, Atilla Tokatl
(1960), Halit Refig (1961).
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Sinemacilar doneminin toplumsal kosullarina baktigimizda; Tiirk Sinemasi heniiz
belirli bir kaliba oturtulamamustir, fakat bu kosullar daha olgun ve toplumsal
sorunlara deginen filmlerin de ortaya ¢ikmasini saglamistir. Nijat Ozon (2010:173),
sinema caginin asil temsilcilerinin Omer Liitfi Akad’dan sonra; Metin Erksan, Atif

Yilmaz Batibeki, Osman F. Seden ve Memduh Un olarak belirlemistir.

Tirk Sinemasi’nda 60’1 yillarin sinema anlayisini belirleyen gelismelerin ardindan,
bu yillardaki sinema, yogun olarak melodramatik 6geler icermistir. 1960’11 yillardaki
toplumsal ve siyasi gelismelere bakacak olursak, 27 Mayis 1960 tarihinde yasanan
askeri darbe, toplumsal hayatin her alanini etkiledigi gibi, sinemay1 da derinden
etkilemistir. Darbenin ardindan, 1961 yilinda Anayasa degisikligi kabul edilmistir.
Demokrasi ve 0zgiirlik adina yasanan bu gelismelerin ardindan, ekonomik alanda
yapilan planlamalar, ‘1. Bes Yillik Kalkinma Plani’ uygulamasi énemli bir gelisme
olmustur. Genel niifusun ve kent niifusununda artmasi, kadinin ev disinda

calisabiliyor olmast da, 6nemli gelismelerden biridir.

Tiirkiye’nin modernlesme siirecine girdigi, biiylik bir kentsel doniisiim ve kdyden
kente go¢ yogun olarak yasanmistir. Bu donemde hizli kentlesme, gecekondu
hayatinin baslamasi ve modernlesme siirecinde olan Tiirkiye’'nin gelenekselle
modern arasinda kalmasi s6z konusu olmustur. Radyonun bilgilendirme ve
eglendirme araci olarak kullanildig1 bu donemde, 31 Ocak 1968’de ilk televizyon
yaymni baglamistir. Biitlin bunlarin etkisiyle, o dénemde sinemanin durumuna
baktigimizda, ciddi anlamda bir melodram yogunlugu goézlenmistir. Tirk

Sinemasi’nda 60’11 yillardan itibaren film tiretimi sayist da hizla artmistir.

1960 yilinda iiretilen 81 filmle acilan altmigh yillar, 231 filmle 1969 yilinda sona
ermistir. Buna paralel olarak, altmisli yillarda piyasaya yeni giren yapim sirketlerinin
toplam sayisi da 224’1 bulmustur. Film {iretim sayisindaki bu belirgin artis,
cok gegmeden sinemaya yeni yapim sirketlerinin yani sira, yeni sanatgilarin ve yeni
egilimlerinde girmesine yol agmustir. 60’1 yillar, seyirci sayisinin artmasi ve sinema

salonlarinin ¢ogalmasi agisindan olduke¢a parlak gecmistir.
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1961 yilinda Istanbul’da 68’i kapali, 145°i acik hava sinemasi olmak iizere toplam
213 sinema salonu varken, bu say1 yetmisli yillarda daha da artarak, toplam sayi

137’si kapali, 236’s1 agik olmak tizere 373 salona ulasmistir (Kirel, 2005:40-41).

Bu durum 70°1i yillara kadar boyle devam etmis, Tiirk Sinemasi’nin en verimli ve en
cok izlendigi donem olarak kabul edilmistir. Fakat 70’li yillarin sonuna dogru, tiretim
sayisinda ciddi anlamda bir diisiis yagsanmistir ve bu donemden sonra, Tiirk Sinemasi
gerilemeye baslamistir. Bu ylizden 60’11 yillar, hem film dretimi hem de Tirk
Sinemast’nin sekillenmeye bagladigi bir donem olarak biiyiikk bir 6neme sahiptir.
Ayrica Yesilcam doneminin de baslangicina isaret eden bu donemde, ticari filmler

Onem kazanmustir.

60’11 yillar, genellikle bircok elestirmen ve yazar tarafindan Yesilcam donemi olarak
adlandirilmigtir. 60-75 yillar1 arast donemde, melodram agirlikli filmlerin ¢ekildigi
ve melodramatik 6gelerin, diger tiirlerde de sik kullanilmaya baglandigi bir donem
olarak sinemamizda 6nemli bir yere sahiptir. Bu donemde yasanan i¢ gogle birlikte
gelen hizli kentlesme ve modernlesmeye dogru giden yolda, popiiler kiiltiiriin de
etkisiyle, ticari filmlerin agirlik kazanmasi dikkat ¢ekmistir. Bu dénem, renkli sinema
filmi sayilarinin da artti§i bir donemdir. 1974 yilina kadar basarili yapitlar ortaya
cikmustir.

1972 yilinda film iiretimi 301°e ¢ikarak, rekor bir sayiya ulagilmis ve 1975te 225’e
kadar tekrar yiikselise ge¢mis olsada, kademeli olarak diisiise gegmistir (Kirel, 2005:
43). Fakat televizyonun iyice yayginlagsmasi ve ailelerin artik sinema salonlarindan
cekilmesinin bir sonucu olarak, izleyici sikintisi yaganmis ve sansiir yasasinin da
etkisiyle de gerileme dénemi yasanmistir. Ozellikle 75 yillarindan itibaren, seks

filmleri furyasi Tiirk Sinemasi’n1 hakimiyeti altina almistir.

Bu filmlerden Tiirk Sinemasi, 80’li yillara kadar kurtulamamistir. Bu yillarda, seks
filmlerinin agirlikli olmasi nedeniyle, melodram filmleri “aile” filmi olarak
adlandirilmigtir. Tiirk Sinemasi, televizyonunda etkisiyle sinema salonlarin terk eden
izleyiciyi tekrar ¢ekebilme cabasiyla karsi karsiya kalmistir. Bu yiizden, popiiler ve

melodram tarzi ticari filmlere agirlik verilmistir.
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3.3.Misir Sinemasi ve Melodram

Ikinci Diinya Savas1 éncesinde, savas sinyallerinin yavas yavas verilmeye basladig1
bir donemde, Tiirkiye her ne kadar savas disinda kalmaya calistiysa da, ekonomik ve
toplumsal olarak etkilerini yasamistir. Sinema alanindaki etkilenmelerde, heniiz Tiirk
Sinemas1’nin endiistriyel ve tiirsel olarak bir kaliba oturmamis olmasinin da etkisiyle,

Masir filmleri bir siire sinemamizda hakimiyet kurmustur.

Misir filmleri; Ikinci Diinya Savasi sirasinda, Avrupa yoluyla film ithalinin
giiclesmesi lizerine, Ozellikle Amerikan yapimlarinin Misir lizerinden Tiirkiye’ye
girisi, Misir’in da, Amerikan filmlerinin yaninda kendi yapimlarina da yeni bir Pazar
olusturma 6n kosulu ile Tiirkiye’ye giris yapmistir. Misir Sinemasi’nin baslangi¢ ve

gelisme agamalar1 Tiirkiye ile benzerlik tagimaktadir.

Ancak Misir, 2. Diinya Savasi 6ncesi ve sonrasinda bir nevi Ortadogu’nun ve Kuzey
Afrika’nin Hollywood’u durumuna gelmistir (Tunali, 2006:194). 1938 yilinda
gosterilen ilk filmle, seyirciden biiytik ilgi goren bu filmler, yapimcilar1 bu yonde
yatirim yapmaya yonlendirmistir. Amerika, savasa ragmen kendi pazarini garanti

altina almak i¢in, Misir iizerinden film ithalini baglatmistir.

Isin ilging tarafi Amerikan filmleri degil, Musr filmleri izleyici tarafindan yogun ilgi
gormiistiir.  Yerli tiretimin az olmasi ve sinema endiistrimizin yetersiz olmasindan
dolay1 Misir filmleri ilgi gormiistiir. Fakat, Giirata’ya gore (2000:174), bu nedenlerin
basinda, Tiyatrocular Donemi’nin Bati kaynakli, halki aydinlatma ve gelistirme
misyonunu lstlenen Bati-Dogu sentezi anlayisinin iirettigi filmlere halk tarafindan

ilgi gosterilmemesidir.

Ayrica, ilk donemlerde gayrimiislim ve Bati’da egitim gormiis orta ve Ust sinif sehirli
miisliimanlarin eglence araci olan sinemanin, 1940’1 yillarda goglin baglamasiyla,
hizli kentlesmeye baslayan kitlelerin ilgisini ¢ekmeye baglamasi gelmektedir
(Erdogan, 2009:39). Tiirkiye’de her ne kadar batililagsmaya yonelik girisimler

yogunlukta olsada, heniiz modernlesmeyi dolayli yoldan bile yasayabilmis (ya da
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yasamaya calisan) bir toplumu gézoniinde bulundurursak, Misir filmlerinin bu kadar
ilgi gormesi son derece normal bir siire¢ olmustur. Geleneksel kaliplara uygun ve
toplumun alt katmanlarina da hitap eden bir tarz olarak Misir melodramlari, yerel
tiretim sikintis1 i¢inde olan Tiirk Sinemasi’ni oldukga etkilemistir. Bu ilginin,
zamanla sinemamizi tehlikeye atmasi gerekgesiyle de, Misir filmleri ile yabanci

filmleri yerlilestirme ¢abasina girigilmistir.

[k gosterilen Misir filmi Kasim 1938°de Istanbul’da seyirci niine ¢ikan Muhammed
Kerim’in g¢evirdigi Dam’al-Hubb (Askin Gézyaslary) adli filmdir. Burada, halk kendi
insanina benzer oyuncular1 goérmiis, kendi inanglarina da yakin oldugu i¢in ilgiyle
izlemigtir. Misir filmleri, izleyici tarafindan bu kadar tutulunca, ithal sirketleri bazi

filmleri Tiirkgelestirerek gosterime sokmuslardir.

O donemde Kovboy filmlerinin bile Tiirkgelestirilmesi s6z konusu olmus, yerli
tiretimi canlandirmak ve sinemacilara mesaj olarak bu girisimde bulunulmustur. Tiirk
izleyicisi, alt yaz1 okumak yerine, kendi dilini konusan oyunculari izlemeyi tercih

etmistir.

Izleyiciler artik beyaz perdede kendi diliyle (ve kendi sanatgisiyla) temsil edilen
filmler gormek istemislerdir. Bir silire sonra; bu ihtiyaca cevap olarak, yabanci
filmerin oyuncularina Tiirk isimleri verilmistir. Tiirk ahlakina ve davranigina uygun
olarak konugmalar ve espriler cevrilmistir (Sen, 2010:107). Bu donem yiiriitiilen
yerlilestirme cabalar1 da, yerli iiretimi tesvikte zayif kalmistir. Tiirk Sinemasi’nin
yavas yavas olusmaya baslayan izleyici kitlesi, yerli iiretimin yetersiz kalmasi

nedeniyle Misir melodramlarina agirlik vermistir.

Giirata’ya gore; Misir filmlerine yonelik bu ilgi rastlantilara baglanamaz. Miizikte
uygulanan kati biresim (sentez) siyaseti, yerli sinema sanayiine yeterince ilgi
gosterilmeyisi, yeni izleyici kitlelerinin begenilerinin yeterince degerlendirilemeyisi
bu alanda rol oynamistir. Cogu sarkili tiirkiili melodram olan bu filmlerin, bir siire
sonra yerlilestirilmeye baslandig1 goriilmiistiir (Akt. Akbulut,2008:96). Bu filmlerin
yerlilestirme ¢alismalari, yabanci oyunculara Tiirk isimleri verilerek, fakat senaryoya

sadik kalinmayarak uygulanmstir.
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Filmlerin daha fazla izlenmesini ve Tiirk ahlaki ve davranisina uygun hale
getirilmesinin  yaninda; Misir filmlerinin girisiyle birlikte, Tirkiye’de sarkili
melodramlar furyasi da baglamistir. Alim Serif Onaran (1999:31), Misir filmlerinin
Tiirkiye’de Sadettin Kaynak’in besteleri ve Miizeyyen Senar ile Miinir Nurettin
Selcuk’un sesleriyle Tiirkgelestirildigini belirtmistir.

Bu yerlilestirme isleminin ardindan yerli yapimlar yavas yavas kendini gostermeye
baslamistir (Akt. Akbulut,2008:96). Halkin, Misir filmlerine yogun ilgisi nedeniyle
Mubhsin Ertugrul, Misir filmlerinin etkisindeki ilk filmi Allah’in Cenneti (1939) adl
filmi ¢ekmistir. Ancak film basarisizlikla sonu¢lanmistir. Tiirk Sinemasi’nda
melodram filmlerinin yayginlagsmasinda, Toros film sirketinin gosterdigi Avare
filminin akil almaz gise basarisinin da biiyiik bir pay1 oldugu belirtilmistir. Ancak
uyarlamalarin bir taklitten Gte, yerlilestirme girisimi olmasi, uyarlamalarin yogun

oldugu sinemaya yerli bir nitelik katmis, onu bizden kilmistir (Akbulut, 2008:96).

Bu filmler, Amerikan filmlerine gore; Tiirk ahlaki ve geleneksel yapisina daha uygun
oldugu i¢in, bu kadar ilgi gormiistiir. Yogun ilgi géren Misir filmlerinin en énemli
ozelligi “sarki” ve “sarkici oyucu” kullanilmasidir. Misir filmlerine sarki yapan
bestekarlarin basinda, Saadettin Kaynak ve Miinir Nurettin Selguk, sonra Sadi Isilay,
Artaki Candan, Serif I¢li, Siikrii Tunar, Kadri Sencalar, Hiiseyin Coskuner, Mustafa
Nafiz Irmak, Saadettin Pmar gelmektedir (Oztuna’dan Akt. Ozbek, 2003: 151). Misir
sarkili melodramlari, Yesilgam sinemasinin en sik kullandigi 6zellik olan, sarkili

melodram geleneginin baglamasina da yol agmustir.

“Misir sinemasinin asil baglangici, Tiirkiye’dekinden ¢ok sonraya, 1927°ye rastlamasina
ragmen, Arap llkelerinde buldugu genis Pazar dolayisiyla, bu sinema hizla gelisti. Arapga
konusan iilkelerin ihtiyacin karsilandigindan dolay1 bu gelismeyi daha da hizlandirdi. Savas
icinde tek acik kapi olan Misir’dan gelen filmlerin, Tiirkiye’de ne kadar biiylik bir ragbet
g6rdiigii unutulmamigtir: 1938 Kasim’inda Damu’al-hubb — Askin G6zyaslar1 Sehzadebasi’nda
gosterildigi vakit, filmi oynatan sinemanin camlar1 kirtliyor, caddedeki trafik duruyordu. Ug
yildan beri yeni bir yerli film gérmemis olan seyirciler, fesli-entarili kisilerin yer aldigt,
taninmis Arap sarkicilarin oynadigi, tutum bakimindan “tiyatrocular”in eserlerinden hig
baskalig1 olmayan bu filmleri el iistiinde tutyorlardi. Boylece, Tiirkiye’ye giren Misir filmleri
ile ayn1 yillarda gevrilen yerli filmlerin sayisi basabas gidiyordu. Bu filmlerin gerek seyirciler,
gerekse sinemacilar {izerinde etkisi onemliydi. Bu filmler, tiyatrocularin daha onceki koti
etkisini pekistirdi. Seyircinin de sinemacinin da zevkinin bozulmasinda biiyiik bir rol oynadi.
Savas i¢inde gelen Amerikan filmlerinin bilyiik ¢ogunlugu ise, bu zevk bozuklugunun Oniinii
alabilecek nitelikte degildi” [Oz6n, 2010:127].
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Amerikan filmlerinin nitelikli olmamasindan ziyade, o kiiltiire uyum saglama
acisindan Tirkiye’nin, Amerika’ya gore ¢ok gerilerde olmasi da 6nemli bir faktor
olmustur. Ayn1 zamanda, farkli dini inanglarinda etkisiyle, izleyicinin hem kiiltiirel

hem de dini agidan kendine yakin buldugu Misir melodramlari tercih edilmistir.

Bu dénemde, Nijat Ozon (2010:127-128), yerli film sayisinin 17, gdsterilen Misir
filmlerinin sayisinin ise 16 oldugunu ifade etmistir. Yazara gore, yerli filmlerin 12’si
“tiyatrocular”in elinden ¢ikmistir. Buna gore, gec¢is cagi rejisorlerinin 5 filmine
karsilik, aym1 tutumu gosteren 28 film yer aliyor. Bu 16 Misir filmini, Ozon
(2010:128), cevrilis sirasina gore soyle siralamigtir: Damu’al-hubb / Askin
Gozyaslar1 ( Muhammad Karim, 1936); Layla bint al-sahra’l / Sahra Giizeli (Bahica
Hafiz, 1937); Laylat mumtara / Lekeli Kadin ( Togo Mizrahi, 1938); Kays va Layla /
Leyla ile Mecnun ( Ibrahim Lama, 1939); Alf Layla va Layla / Binbir Gece
( T.Mizrahi, 1940); Dananir / Harun Resit’in Gozdesi ( Ahmad Badrhan,1940);
Intisar al-sabab / Endiiliis Geceleri ( A. Badrhan,1940);Layla / Mahzun Géniiller
(Togo Mizrahi, 1940); Layla bint Madaris / Gizli Ask (T. Mizrahi, 1941); Masna’al
zavacat / Dansozler Kuliibi ( Niyazi Mustafa , 1941); Salah al-Din al-Ayyubi /
Selahaddin-i Eyyubi (I. Lama, 1942); Ahlam al- sabab / Sark Yildiz1 (Kamal
Selim,1942);Ala Masrah al-hayat / Giinah Pesinde (A. Badrhan,1942); Ali Baba v’al-
Arba’in harami / Balik¢1 Osman Bagdat’ta (T. Mizrahi, 1943); AL-bu’assa / Damgali
Adam ( K. Selim,1943; Sefiller’in Misir versiyonu); Hubb min al-sama’ / Beyaz
Zambak (Abd al-Fattah Hassan, 1943).

Bu dénemde gosterilen Misir filmlerini Ozdn, 16 oldugunu iddia ederken, Oztuna ise
(1969:341), Tiirkiye’de Arapca yasaginin ardindan 1948’e kadar, 130 Misir filminin
gosterildigini savunmustur. Burada dayanacagimiz kesin bir kanit yoktur. Fakat, daha
sonra Ozon (1962:149), savastan sonra Misir filmlerinin dnce azalmis, sonra
tamamiyle kesilmis olmastyla birlikte, dini duygular1 sémiiren birkag Misir filminin,
1950’li yillarda Istanbul sinemalarmdan, Anadolu sinemalarina kadar yaygin bir
sOmiirme alanm1 buldugunu soylemistir. Melodramin gelisimi bir tiir olarak degil,

Misir filmlerinin de biiytik etkisiyle Tiirk Sinemasi’nin kaliplarini olusturmustur.
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Uzunca bir siire melodramin etkilerinden kurtulamayan Tiirk Sinemasi, Misir
filmlerinin sinemamizda hakimiyet kurmasmin bir sonucu olarak, o6nce sarkili
melodramlar, daha sonra da Arabesk sarkicilarin melodram filmleri furyasiyla kendi
gelisimini sanat alaninda degil, sadece ticari alanda siirdiirmiistiir. Bunu yaparken de,
sistematik bir sinema endiistrisiyle degil, tamamen ilkel yontemlerle devam
ettirmistir. Toplumsal ve siyasal konulara deginen ve gercek¢i sinemayla ugrasan

yonetmenler de vardi fakat, onlarda parmakla sayilacak kadar azdir.

Misir Sinemast’nin 1926-27 yillar1 arasinda; ilk iriinlerini ortaya koymasinda
yapimci, yonetmen, senarist ve oyuncu olarak Tiirkiye’den Vedat Orfi Bengii 6nemli
rol oynamistir.1948’de Tiirkiye’de yeniden yoOnetmenlige baslayan Bengii’niin
1953’e kadar cevirdigi 20’ye yakin filmden hi¢ biri, Arap filmi niteliginden
kurtulamamis, hepsi ihanete ugrayan koca, evden kagan kadin, yillarca sonra ailesine
kavusan ¢ocuk gibi melodram kaliplariyla dolup tasmistir (Oz6n,1962: 141,142) .
1926-27 yillar1 arasinda, Misir Sinemasi’nin kurulusunda 6nemli etkisi bulunan
Vedat Orfi Bengii, Ikinci Diinya Savas: sirasinda bu filmlerin Tiirkiye’ye girmesinde
de rol oynamistir. Gegis Cagi’nda “Tiyatrocular”1 etkileyen Misir filmleri, Askin
Gozyagslar: filminden sonra Muhsin Ertugrul’un yaptigi Allah’in Cenneti isimli film

ile devam etmistir. Bu filmler en ¢ok Muharrem Girses’i etkilemistir.

Tiirkiye’de melodram filmlerinin yonetmeni olarak, anilan Giirses’in filmleri agir
melodramatik oOgeler iceren, igerik acisindan zayif agla¢g filmlerdir. Yaptig
rOportajlarda, her ne kadar kendisi inkar etse de, Misir melodramlarinin etkisinde
kalarak filmlerini ortaya ¢ikarmistir. Bir doneme damgasini vuran ve “Giirses Okulu”

olarak gelistirdigi sinema anlayisini takip edecek olan yonetmenleri de etkilemistir.

Misir filmleri, Tiirkiye’ye Ipek Film’in getirim kolu olan ‘Fitas’ in aracilifiyla giris
yapmustir (Ozon, 2010: 127). TC. Kiiltir ve Turizm Bakanligi’nin 2010 yilinda
yayinladig Tiirk Sinemasinda Yerli Arayislar (Derleyen. Sen, 108) isimli kitapta yer
alan bir agiklamada, 10 Subat 1942°de Devlet, Misir filmlerinin ithalini yasaklayinca,
yapimcilar ¢ok tutulan yabanci filmlerin konularmi yerlilestirerek, film yapmaya

bagladiklar1 yer almistir.
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Aciklamaya gore; artik oyuncularin ve yapim ekibinin Tiirk olmasi yetmiyordu,
islenen konular da bu halkin i¢inden ¢ikmaliydi. Hiiseyin Peyda’nin Urfa’da yerel
kostiimler ve tiirkiilerle ¢evirdigi Soyleyin Anama Aglamasin (1950) ve hemen onun

ardindan Mezarimi Tastan Oyun (1951) filmleri, biiyiik hasilat rekorlar1 kirmigtr.

Bu filmlerden 6nce; Muhsin Ertugrul’un Askin Gozyaslar: filminden etkilenerek
cektigi Allah’in Cenneti (1939) isimli filmi de vardi. Fakat, bu film nedense istenilen
basarty1 elde edememistir. Meral Ozbek’in Popiiler Kiiltiir ve Orhan Gencebay
Arabeski (2003:150) kitabinda yer alan agiklamada; 1938’de Askin Gozyaslar isimli
filmin halk tarafindan ¢ok ragbet gdérmesi nedeniyle, Basin Yaym Genel Miidiirliigi
Misir filmlerinin miiziklerinin Arapga sdylenmesini yasaklamistir. Bunun {izerine,
Tiirkiye’de film musikisi adaptasyonu dogdugu aciklamasi yer almistir. Askin
Gozyaslar: filminin miiziginin Tiirkgeye cevrilmis halini, Hafiz Burhan plaga

okumus ve bu plak Tiirkiye’de en fazla satan plaklardan birisi olmustur.

Arapca yasaginin ardindan, 1 Temmuz 1948’de Belediye Gelirler Kanunu yabanci
filmler i¢in gayrisafi hasilatin % 75’ine, yerli filmlerde ise % 25’ine kadar eglence
resmi alimmasint ongormiistiir. Boylece Belediyeler, sagladiklar1 gelirin biiytik bir

kismini yerli sinemacilara birakmiglardir (Onaran, 1994:102).

Bu uygulamadan sonra Tiirkiye’de yerli filmlerin durumuna baktigimizda; 1946-47
yillart arasinda ¢ekilen yillik yerli film sayist 11 iken, 1954-55 yillar1 arasinda
cekilen yillik yerli film sayis1 57’ ye ¢ikmustir (Ozon, 2010:225).

Yerli sinemay1 canlandirmak adina diizenlenen bu uygulama ile, Misir filmlerinin
hakimiyeti tamamen yok olmustur. Bu donem (Gegis donemi), Tiirk Sinemasi’nin
“tiyatro” nun etkilerinden kurtulup sinemacilarin is basina gecmesi, film
yapimlarinin artmasi ve yapim evlerinin kurulmasi gibi gelismelerin yasandigi, yerli

sinemanin canlanmasi bakimindan son derece umut verici bir donem olmustur.

Olumsuz etkileri ise; melodramin Tiirk Sinemas: tizerinde kurdugu hakimiyetin bir

sonucu olarak, 6zgilin yapimlarin ¢ok fazla ortaya ¢ikamamasi olmustur.
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Sonug olarak, Tiirk Sinemas1 bu donemde yerli yapimlar1 arttirmis olsa bile, yabanci
sinemalarin etkisinden kurtulamamais, Misir filmlerinden sonra da, bu kez Hollywood

ve Hint filmlerinin de etkileri goriilmustiir.

3.4. Yesilcam Melodramlari

Melodram Tiirk Sinemasi’na 1922 yilinda gergek bir hikayeden alinan ve Muhsin
Ertugrul’un ¢ektigi ‘Istanbul’da Bir Facia-i Ask’ filmi ile giris yapmustir.
“Tiyatrocular” doneminden sinemacilar donemine gecis ile birlikte, sinemamiz
sekillenmeye baglamis ve melodramatik o6gelerin kullanildigi filmler g¢ekilmeye
baslanmistir. 1960’11 yillarda Yesilgam sinemasini belirleyici, hatta tanimlayici bir tiir

olarak yerlesen melodram, Tiirk Sinemasi’nda uzun yillar hakimiyetini siirdiirmiistir.

Bu donemde, sinema salonlarin artis1 ve sinemanin yayginlagsmaya baslamasi da
melodramin gelisminde ©Onemli rol oynamistir. 1950°li yillarda sekillenmeye
baslayan Yesilgam sinemasi ‘Yesilcam Melodram Sinemasi’ olarak da tanimlanabilir.
Ciinkii bu donemde c¢ekilen biitiin filmler, geleneksel anlati yapisina sahip, ylizeysel
olarak aktarilan hikayeler lizerine sekillenmis, kolay anlagilir tipik melodram

filmleridir.

1960’11 yillarda sinema salonlarinin ve seyircinin artmasiyla popiilerlesen Yesilcam
melodramlari, yildiz oyuncularin devreye girmesiyle halkin yogun ilgisini
kazanmistir. Ticari sinemanin vazgegilmez 6zelliklerinden biri olan ‘yildiz sistemi’,
seyircinin ilgisini ¢ekme acisindan avantajli olmasina ragmen, filmin maliyetini

arttirmasi boyutunda ticari agidan bir risk olusturmustur.

Bu nedenle Yesilcam’in &zelliklerine kisaca bakigimizda; yildizeilik, beraberinde

filmin maliyetini arttirmis, fakat izleyici gekme agisindan da bu yola bagvurulmustur.
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Filmin senaryosu ve yapist bu yildizlara gore sekillenmis ve belirgin bir bicimde
birbirine benzer anlat1 yapilarinin da ortaya ¢ikmasina neden olmustur. Zengin / fakir
karsithigina dayali, sonu evlilikle biten romantik ask oykiileri anlatan melodramlar,
yildiz sistemiyle paralel gitmistir. 1960’larda Tiirkan Soray’li, Filiz Akin’li, Fatma
Girik’li filmler eklenmistir. Melodram filmleri yeni yildizlar yaratirken, yildizlarla

izleyici lizerinde melodramlarin etkisi arttirilmistir.

Toplumun ahlaki ve ideolojik kodlar1 benimsemesinde Onemli olan bu siiregte,

Tiirkan Soray, temel bir figiir olarak goriilmiistiir (Akbulut, 2008:101).

Geleneksel Tiirk ahlaki yapisinin temsilini gergeklestiren Tiirkan Soray, masumiyetin
ve safligin imgesi olarak da Tiirk Sinemasi’nda 6nemli bir makama oturtulmustur.
Bu donemde 6ne ¢ikan kadin yildizlardan; Belgin Doruk, hanimefendi, Tiirkan Soray
suh, genellikle varos kesimi temsil eden daha sonra degisen kadini, Filiz Akin, daha
Avrupai hanimefendi kentli kadini, Hiilya Kogyigit, zarif kirllgan ve naif kadini,
Fatma Girik ise, erkeksi, kolay pes etmeyen gii¢lii kadin1 canlandirmiglardir. Erkek
yildizlar ise; Ayhan Isik, Kartal Tibet, Ediz Hun, Goksel Arsoy, Ciineyt Arkin gibi

jonler olusturmustur.

1965°ten itibaren popiiler sarkilardan esinlenen, yine romantik asklar1 konu edinen
Arkadasimin Askisin (T. Inanoglu,1968), Artik Sevmeyecegim (M. Arslan, 1968),
Asklarin En Giizeli (M. Giilgen, 1968), Sevemez Kimse Seni ( E. Egilmez, 1968),
Hicran (M. Erksan, 1971), gibi sarkili melodramlar yogunlagmistir. Alt-tiirlerini
cesitlendiren melodramlar ise, annelik konularina da el atarak, annelik
melodramlarini olusturmuslardir. Ana Yiiregi (Cetin Karamanbey, 1969), Ana Kalbi
(Aram Giilyiiz, 1969), Ana Mezar: (U. Utku, 1969) gibi filmler perdelerde boy
gostermeye baglamistir. Ancak ask hikayeleri anlatmak, melodramin vazgegilmez

0zelligi olmustur (Akbulut, 2008:103).

Bu donemde, 6zellikle sarkili melodramlarin yogun olarak yer tuttugu gbzlemlenmis
ve Yesilcam’in en ¢ok tercih ettigi melodram tiirii de, ask hikayeleri anlatan sarkili

melodramlar olmustur.
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Bu sarkili melodramlarda; genellikle zengin / fakir karsitlig1 olusturularak, yaratilan
catigmalarla anlatilan agk hikayelerinin yaninda, koyli veya fakir kadinin
dontistimiinlin anlatildig1 melodramlar, Akbulut’un da (2008:100) belirttigi gibi, Tiirk
burjuva smifinin yaratilmasini etkin kilmistir. Bu donemde yasanan toplumsal,
sosyal, ekonomik ve siyasi gelismeler de sinemay1 etkilemis, 6zellikle kdyden kente

gb¢lin yogun olarak yasanmasi da, filmlerde islenecek konular1 belirlemistir.

Doniistim Oykiileri anlatan melodramlarda anlati, yoksul, kimsesiz, cahil kadinin,
‘hayatina giren’ (hatta zorla giren) bir erkege duydugu askin, onu donistiirmesi
biciminde yapilanmistir. Bu doniigiimii saglayan sey ise cogunlukla; kadinin tanri
vergisi glizel sesi sayesinde bir gazino patronu tarafindan ‘kesfedilip’ sarkici
olmasidir. Kadimn, artik esas erkegin arzu nesnesi olmayi basarmistir (Akbulut,

2008:100).

Yesilgam Sinemasi’nda sarkili filmlerin disinda genellikle, modernlesme egiliminin
basladigr doneme denk geldigi i¢in, ‘geleneksel- modern catismast’ nin yasandigi
melodramlar da oldukca sik islenmistir. I¢ ve dis gdciin basladig1 hizli kentlesme ve
modernlesme olgusu, sinemay1 etkilemis ve filmlerin igerigini de belirlemistir. Bu
donemdeki filmlerde, fakir / kdylii kadinin kasaba / kdy gibi kiiciik yerlesim yerinden
-okumak icin veya — ailesini kaybettigi icin (genellikle yetim genc kiz) sehirde
yasayan zengin akrabalarinin yanina giden gen¢ kizin, evin yakisikli ve zengin
ogluyla yasadigi ask konu edilmis, geleneksel kaliplar i¢inde egreti duran geng kizin,
zengin ve yakisikli genc erkek tarafindan modern bir kadmna doniistiiriilmesi
anlatilmistir. Bu filmlere 6rnek verecek olursak; Tiirkan Soray’in basrollerinde
oldugu, Muazzez Tahsin Berkant’in ayni isimli roman1(1943) Biilbiil Yuvas: ( Nejat
Saydam,1970), Hiilya Kogyigit’in basrollerde oldugu, yine Muazzez Tahsin
Berkant’in ayni adi tasiyan romani (1941) Kezban filmi (Orhan Aksoy, 1968), Kinali
Yapincak (Orhan Aksoy, 1969) vb. bircok Ornek yer almistir. Yesilgam
melodramlarinda, romanlardan uyarlama filmler 6nemli bir yer tutmaktadir. Kerime
Nadir, Muazzez Tahsin Berkant gibi yazarlarin popiiler ask romanlarinin dogrudan
uyarlanmasiyla c¢ekilen filmler, bu doneme damgasin1 vuran tipik Yesilcam

orneklerindendir.
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Yesilcam’in  kaynaklarina baktigimizda; popiiler edebiyat {riinleri disinda,
Tiirkiye’de daha ¢ok soOzli Kkiiltiirin  egemen olmasi, filmlerin igerigini de
etkilemistir. Karagéz-Hacivat, ortaoyunu ve Osmanli déoneminde hakim olan meddah

oyunlari, halk tiyatrolar1 filmlerin anlat1 yapisinda etkili olmustur.

Kirel’e gore (2005:176), ortaoyunu, meddah ve Karagoz-Hacivat gibi eglence
kiltliriine ait sozIi kiiltiir tirlinlerinin eylemden ¢ok séze dayali olmalari, filmlerin
anlati yapisimi etkilemistir. Yazar, Tiirk seyircisinin kiiltiirel altyapisini olusturan
ogeleri; anlat1 6zelliklerinde, filmlerin daha ¢ok diyalog agirlikli olmasinin nedenini,
radyo dinleme aligkanliginin giinlik yasam i¢indeki Onemi olarak aciklamigtir.
Altmigh yillarda; televizyon yayginlasmamis, hareketli goriintiiyii tasiyan arag
sadece sinema oldugu icin, goriintiiden ¢ok, sozlii kiiltiiriin egemen oldugu

Tiirkiye’de filmlerde, goriintiiden ¢ok sdze agirlik verilmistir.

Altmiglt yillarin film dretim mantigiyla olusturulan filmler; gergektende hizl
senaristler, hizli rejisorlerin elinden gecgerek olusturulmus ve cogu zaman
dogaclamaya dayali, daha ¢ok diyalog iceren filmler ortaya c¢ikarilmistir. Ticari
kazancin agir bastigi bu donemde, Tiirk Sinemasi en hareketli donemini gegirmis,

bir¢ok yapim sirketi kurulmustur.

Bu yillarda, yapimevleri ve direttikleri film sayilar1 ile ilgili sayisal verilere
bakildiginda; 1960-1969 yillar1 arasinda ¢evrilen 1710 filmin 637°si 17 sirket
tarafindan yapilmistir. Bu sirketler arasinda; Acar Film, Akiin Film, And Film, Arzu
Film, Birsel Film, Duru Film, Er Film, Erler Film, Erman Film, Kemal Film, Kervan
Film, Melek Film, Metro Film, Pesen Film, Roket Film, Saner Film ve Ugur Film
yer almistir ( Kirel, 2005:58). Bu donemde yapim sirketlerinin, artmasi ve buna

paralel olarak gelisen hareketlenmeler, 1948 yilinda yiirtirliige giren,

Belediye Gelirler Kanunu’nun uyguladigi ‘eglence riisum oraninin’ yerli filmler i¢in
% 25, yabanci filmler i¢in % 70 olarak belirlenmesi sonucu gergeklesmistir (Kirel,
2005:56). Bu uygulama, yatirimcilari sinema alanina yatirnm yapma konusunda

cesaretlendirmis ve bunun akabinde, yeni yapim sirketleri kurulmustur.



95

Yesilcam’in film iiretim kosullari, bu doénemin film 0zelliklerini g6zoniinde
bulundurursak melodram tiirlinlin agirlikta olmasi, ticari kaygmin 6n planda

tutuldugu, fakat oturmus bir liretim sektorii olusturulamadigi seklinde goriilmiistiir.

Kirel (2005:66), Yesilgam’in iiretim bi¢imini, ana hedefi kar odakli olan, el
yordamiyla sanayi olmaya c¢aligan bir liretim alan1 olarak tanimlamistir. Sinemaya
gerekli yatirnmin yapilmamasi Yesilcam’in bir sinema sanayii olmasina engel
olmustur. Yesilcam Sinemasi, film iiretmek i¢in gerekli ham maddenin tretilebildigi
stiidyolara, dekorlara ve calisanlara altyapr yatirimimin yapildigi, Hollywood gibi

giiclii bir sanayi olamadig1 i¢in, cogu zaman kaderinin seyircinin belirledigi bir

sektor olarak kalmistir (Kirel, 2005:67).

Fakat herseye ragmen; bu donem, Tiirk Sinemasi’nin yapimevi, film sayisi, seyirci
ve salon sayist bakimindan en verimli donemi olmustur. Bu kosullarda, film iiretim
sisteminin gerektirdigi ana hedefi kar olan sinemamizin; bu donemde ortaya ¢ikan
hizl rejisorleri dikkat ¢ekmistir. Altmislt yillardaki yonetmenlere bakildiginda, yine
sinemacilar doneminin yoOnetmenleri 6n plana ¢ikmustir. Fakat, film talebinin
artmasiyla da, yeni yonetmenlerin katiliminin yaninda, oyuncular ve teknisyenlerin
de sayisinda artma yasanmustir. Sinema sektoriine, farkli is kollarina sahip kisilerin
de katildig1 goriilen bu donemde, 1963 yilindaki yeni yonetmen sayist 5 iken,
1965°te 18’e yiikselmistir (Kirel, 2005:113).

Bu donemde yonetmenler ve film sayilar1 Kirel’in (2005: 114-115) 1964 yilin1 baz
alarak aktardig: bilgilere gore sdyle; Ulkii Erakalin 10 filmle bu yilin en ¢ok film
ireten yonetmeni olarak kaydedilmistir. Onu, 8 filmle Nejat Saydam, 7 filmle Hulki
Saner, 6 filmle Osman Seden, 5 filmle Memduh Un, Arsevir Alyanak ve Semih Evin
izlemistir. Siireyya Duru, Ertem Goreg, Atif Yilmaz, Nevzat Pesen, Sirr1 Giiltekin,
Umit Utku, Zafer Davutoglu, Aram Giilyiiz ve Orhan Aksoy bu yil 3’er film
iiretmislerdir. Ilhan Engin, Nisan Hanger, Tarik Kaking, Burhan Bolan, Yiicel
Hekimoglu, Fevzi Tuna, Nuri Ergiin, Hasan Kazankaya, Orhan Ariburnu, Mehmet

Dinler ve Orhan Elmas ayni yil 2’ser film ¢ekmislerdir.
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O yil, 1 film ¢eken yonetmenler ise; Metin Erksan, Tun¢ Basaran, Atilla Tokatl,
Aydin Arakon, Ertem Egilmez, Kenan Pars, Muharrem Giirses, Nuri Akinci,
Abdurrahman Palay, Yavuz Yalinkili¢, Muzaffer Aslan, Hiisnii Cantiirk ve Kenan
Kan olarak belirtilmistir. Bu donemin en iiretken ydnemeni olan Ulkii Erakalm,
tiretim kosullarina bakildiginda, senaryo bitmeden cekimlere baslayarak, ‘kendi

ifadesiyle’ ismarlama filmler ¢ekmistir. (Kirel, 2005:113).

Yesilgam’in iiretim sistemini kisaca tanimlayacak olursak; genellikle filmin
konusunu, yapim sirketleri ile yildiz oyuncularin belirledigi bir sistem
olusturulmustur. Bu nedenle, yonetmenler 6zgiin ¢aligmalar sergileyememislerdir.
Bunun bir sonucu olarak ta, birbirinin benzeri filmler ortaya ¢ikmistir. Bu donemde,
genelikle yonetmen, sadece istenileni yapan, verilen kaliplara gore filmi olusturan
parcalardan sadece biri olarak goriilmistiir. Yesilcam Sinemasi’nin isleyis tarzini
gorebilmek icin, senaryo olusumuna da bakmamiz gerekmektedir. Yine, bu donemde

de anlasilacagi gibi, doneme ayak uyduran hizli senaristler goze carpmaktadir.

Yesilgam Oykii sinemasi, ilk olarak senaristlerin elinden gectigi igin, senaristin
senaryosunu olusturdugu asamalar1 incelemek, bu sektoriin nasil isledigini daha iyi
anlamamiz1 saglayacaktir. Bu donemde, senaristler de, yonetmenlerin iki filmi ayni
anda ¢ektikleri gibi, birden ¢ok senaryoyu ayni anda yazmak zorunda kalmislardir.
Uretim sistemi icerisinde, senaristler igin en stresli boliimiinde olmuslardir. Cogu
zaman senaryolar, ya birglin dnceden ya da sete ¢cekim esnasinda yetistirilmistir.
Gergek anlamda sinema filmi ¢gekmenin heniiz ne oldugu bile anlagilmadan, senaryo
yazma sisteminin yeni yeni gelismeye basladigi bu donemde senaristler,
senaryolarin1 olustururlarken, donemin yoOnetmenleri gibi 0zgilin senaryolar
olusturamamislardir. Yesilcam Sinemasi1 daha 6nce de bahsettigimiz gibi, sarkilardan,
popiiler romanlardan uyarlamalar ve yabanci filmlerden esinlenerek olusturulan
Oykiilerden yola ¢ikilarak hazirlanan senaryolarla ayni kaliplar i¢inde, ¢ogu zaman
birbirinin taklidi olan filmlerle olusturulmustur. “Senaryo fabrikalar1” olarak
adlandirilan ii¢ énemli senaryo yazari, Biilent Oran, Safa Onal ve Erdogan Tiinas

rekor sayida senaryoya imza atmislardir.
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kullandig1 9, fakat adin1 kullanmadan yazdiklariyla beraber toplam 16 senaryo
olusturmustur (Kirel, 2005:120). 1960 yilinda, bir yilda toplam 11 senaryo yazmustir.
1963°te 1 yilda 22, 1964’te bir yilda 25, 1966°da ise bir yilda 32 senaryo yazmaistir.

Senaryo yazmaya 1957 yilinda baslayan Safa Onal; 2005 yilinda Guinnes Rekorlar
Kitabi’na girmistir. Erdogan Tiinas da, 1960 yilinda senaryo yazmaya baslamis,
donemin en hizli senaristleri arasina katilmistir. 1965 ve 1968 yillar1 dikkate alinarak,
iretilen film sayisina gore senaryo dagilimi yaptigimizda; 1965 yilinda iiretilen 214
filmin 25’inin senaryosu Biilent Oran’a, 17’sinin Safa Onal’a, 11’inin Osman Seden
ve Vecdi Uygun’a, 9’unun senaryosunun da Sadik Sendil ve Erdogan Tiinas’ ait
oldugunu goérmekteyiz.. 1968 yilinda film sayisinin 177’ye diismesiyle olusan
senaryo dagilimiysa soyledir; 177 filmin senaryosunun 25’ini Safa Onal, 19’unu
Biilent Oran, 10 tanesini de Sadik Sendil yazmistir. Yine hizli senaristler arasinda,
Mehmet Arslan, Erdogan Tiinas ve Yilmaz Atadeniz de yer almiglardir (Kirel,

2005:121-122).

Bu donemde, erkek senaristlerin daha aktif oldugu goriiliiyor, fakat kadin
senaristlerden, 1955 yilinda senaryo yazmaya baglayan Lale Oraloglu, senarist,
yonetmen, yapimct ve oyuncu olarak Tirk Sinemasi’nda yerini almistir. “Kirik
Canaklar” ve “Hatirla Sevgilim” 60’11 yillarda yazdig1 senaryolar1 arasinda yer
almistir. Ayrica, Lale Oraloglu senaryosunu yazdigi “Kirik Canaklar” filmi ile Tiirk
Sinemas1 Yarigmasi’nda ‘En Iyi Kadin Oyuncu’ &diilii almustir. Kirel (205:129),
Yesilcam Ovykii Sinemas: adli kitabinda, senaryo yazarimi etkileyen dinamikleri, bir
tabloda gostermistir. Biz de;bu dinamikleri soyle siralayabiliriz; Ekonomik baski,
seyircinin istekleri, sansiir, yapimci, yildiz, bolge isletmecisi ve bunun sonucunda

senaryo ortaya ¢ikmistir.

Bu dénemin iiretim kosullarinda olusan rekabet ortaminda, senaryo yazari da talebe
cevap vermek durumunda kalmistir. Senaryo yazarini kisitlayan unsurlardan biri olan
sansiir mekanizmasi, birbirinin taklidi olan filmlerin ortaya ¢ikmasina neden olan
unsurlardan sadece biridir. Fakat, bu filmlerin benzerlikleri ve anlati yapisindaki

kaliplarin ayni olmasi, ekonomik nedenlerden de ileri gelmistir.
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Ciinkii, daha 6nce yapilan filmler, izlenilebilirligini kanitlamis ve ticari agidan risk
olusturmayan filmlerdir, bu nedenle bu donemde olusturulan filmler yenilige kapali,

belli kaliplar i¢cinden ¢ikamayan filmlerdir.

Yesilgam’1n iiretim sistemi i¢inde bolge isletmeciligi de, filmlerin olusturulmasinda
Oonemli unsurlardan biri olmustur, bu nedenle senaryo yazari bolge isletmecisiyle de
yakin iliski i¢inde olmak zorunda kalmistir. Kirel (2005:133), Yesilcam Oykii
Sinemas: adli kitabinda yer verdigi, Biilent Oran’la yapilan roportajdan aktardigi
bilgilere gore; bolge isletmecisi ornegin, Adana bolgesinin veya Izmir bolgesinin
hangi filmlerden hoslandigi da gozoniinde bulundurularak filmlerin senaryolari
olusturulmustur. Aslinda bu faktorler, tek bir hedefi gostermektedir. Belli
asamalardan gecen senaryo, en sonunda seyircinin isteklerine gore sekillenecektir,

clinkii ticari agidan hedeflenen kar, seyirci tarafindan saglanacaktir.

Bu nedenle, aslinda biitiin bu unsurlar birbirine zincirleme baghdir. Fakat, filmlerin
kaderini belirleyen iki faktdr 6ne ¢ikmaktadir ‘ekonomik baski ve bunun sonucunda
izleyici’... Burada sonug olarak gelecegimiz nokta, ana konumuz olan melodram
filmlerinin agirhikta olmasi, biitiin bu amaca uygun bir tarz olmasindan
kaynaklanmistir. Bu donemde, genellikle birbirinin tekrart melodram filmleri dikkat
cekmistir. Melodram, anlat1 yapist ve ozellikleriyle, Yesilgam’in isleyis bicimine en

uygun tiir olarak, Tiirk Sinemasi’nda vazge¢ilmez bir tarz olmustur.

Bu donemde olusturulan senaryolar ve filmler genellikle, melodramatik oOgelere
agirlik veren melodram filmleridir. 60’11 yillar Tiirk Sinemasi’nin en hareketli
donemi oldugu ic¢in, seyirci, salon ve yillik film sayilari da artmistir. Kirel’in
aktardig1 bilgilere gore; 1962 yilinda yerli ve yabanci film seyircisi sayisi, toplam

31.500.00°dir. burada yerli ve yabanci film dagilim verilmemistir.

1966 yilima geldigimizde; yerli film seyircisi sayis1t 27.982.000 iken, yabanci film
seyircisi sayisit ise 22. 560.000°dir. 1968 yilinda yerli film seyircisi sayisi,
31.475.000, yabanci film seyircisi sayist da, 22.240.000’dir. 1970 yilina
geldigimizde, yerli film seyircisi sayist 30. 296.000 iken, yabanci film seyircisi sayisi
ise 30.971’dir. Yerli film yapim sayisi, yabanct film alimlarin1 dogrudan

etkilememistir.



99

Bunun nedeni olarak disalimcilarin, Anadolu seyircisine de hitap edecek filmleri
secmeleri gosterilmistir. Yine Kirel’in (2005:162) Yesilcam Oykii Sinemas: adli
kitabinda yer verdigi, 1969 yilinda As-Akademik Dergisi’nde yayinlanan
“Tirkiye’de Sinemalarin Dagilisi ve Bunun Sebepleri” konulu bir arastirmadan
aktardig1 verilerde; bolgelere gore sinema salonlarinin dagilimi soyledir; 10 ili
kapsayan Marmara Bolgesi’nde 397’si kapali, 532’si a¢ik sinemadan olusan toplam
929 salon tespit edilmistir. Koltuk sayis1 246.934, sandalye sayis1 ise 453.796 olarak
kaydedilmistir. Sekiz ili kapsayan Ege Bolgesi’nde 300’1 kapali, 335’1 agik olmak
tizere toplam 635 salon kaydedilmistir. Koltuk sayisi 237.000, sandalye sayisi
360.125°tir.

Akdeniz Bolgesi’nde 7 ile gore, 135’1 kapali, 193’1 agik olmak iizere toplam 228
salon belirtilmistir. Koltuk sayis1 90.900, sandalye sayisi ise 156.909’dur. Giiney
Dogu Anadolu Bolgesi 6 ile gore veriler, 87’si kapali 91°1 agik olmak iizere toplam
178 salon kaydedilmistir. Koltuk sayis1 49.851, sandalye sayis1 da 76.895tir. I¢
Anadolu Bolgesi’ne baktigimizda; 10 ile gore 208’1 kapali, 176’s1 agik olmak tizere
toplam 384 salon bulunmustur. Koltuk sayist 113.360, sandalye sayis1 ise 130.
168°dir.

Karadeniz Bolgesi 14 ili kapsayan salon sayist; 212°si kapali, 184’1 agik toplam 396
salon olarak tespit edilmis, koltuk sayis1 115.540, sandalye sayis1 ise 137.264’tiir.
Dogu Anadolu Bolgesi 12 ile gore kapali 81, acik ise 23 olmak tizere toplam 93

sinema salonu, koltuk sayis1 38.798 sandalye sayis1 ise 19.320°dir.

Toplam 67 ilin kapali sinema salonu sayis1 1420, agik sinema salonu 1534, koltuk
sayist 892.474 ve sandalye sayisi ise 1.335.077 olarak tespit edilip aciklanmistir.
(Salon sayist konusunda, Tiirkiye’de kesin sonuclara ulasilamamasina ragmen bu
arastirmada varilan sonug, diger arastirmalarin vardigi bulgulara gore ¢ok farklidir ).
Sonug; Yesilcam donemi, melodram filmlerinin agirlikta oldugu ve en 06zgiin
orneklerinin verildigi donem olmasi nedeniyle, biitiin veriler gézoniine alinarak
aciklanmigtir. Ozellikle 1960-1975 yillar1 arasinda yapilan melodramlar, Yesilgam
sinemasinin yapisini da belirledigi ic¢in, arastirmada bu dénem oOnemli bir yer

tutmaktadir.
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3.5. Tiirkiye’de Modernlesme ve Melodram

Cumhuriyet doneminde, Tiirkiye’de modernlesme olgusu Bati’y1 model alarak
uygulanmis ve dolayisiyla, onun egemenliginde bir ilerici anlayis olusturulmustur.
flerlemenin Batililasma ile paralel oldugu diisiincesiyle, ozellikle 18. ve 19.
Yiizyillarda Bati’y1 taklit etme c¢abasina giren Tiirkiye’de Tiirk Sinemasi, bu

yeniliklerin disinda kalmis ve gereken destek ve yatirim yapilmamistir.

Tiirkiye’de sinema, daha ¢ok eglence araci olarak gorilmiis ve 60’li yillarda
baslayan hizli kentlesme, kdyden kente go¢ hareketleriyle, popiiler kiiltiir diizeyinde
kalmistir. Hizli kentlesme ve sanayilesme hareketlerinin bir sonucu olarak,
Tiirkiye’de modernlesme, giindelik hayatta onemli toplumsal gelismelere neden

olmustur.

60’11 yillarda kentsel doniisiimiin etkisiyle, go¢ hareketleri bagslamis ve gecekondular
ortaya c¢cikmistir. Apartman hayatina gegisin modernlesme olarak algilandigi bu
donemde, sinemanin durumuna baktigimizda, sinema tim bu gelismelerden
etkilenmistir (Kirel,2005:17). Altmigh yillarda kentlesme ¢ok hizli bir sekilde
yasanirken, diger bir onemli gelisme de ‘dis go¢’ olmustur. Di1s gociin etkisi, kirsal

kesimdeki gii¢ iliskilerinde degisiklikler yaratmistir.

Unsal Oskay (1978: 207-208) bu yillarda, kent ve kent niifus oranlarinin degismesine
dikkat c¢ekmistir. Gazetelerin baski tekniklerinin, dagitim sebekelerinin, toplam
satiglarinin, reklama bagimliliklarinin, haber alma teknolojilerinin, haber ve yorum
Ogelerini kullanma bigimlerinin degistigini belirtmistir. Radyonun giinliik yasamdaki
Ooneminin yani sira; plak sanayi, teypler, kasetler, konfeksiyon sanayiinin gelismesi,
1§ ve 1s dis1 zamanlarin ve tatillerin diizenlenmeye baglamasi; eglence sanayisinin de
gelismesini saglamis, tiikketim aliskanliklarinin da degismesine neden olmustur (Akt.

Kirel, 2005:26-27).
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Ozellikle yukar1 da belirtilen, is- is dis1 zamanlarmin ve tatillerinin diizenlenmeye
baslanmasi, eglence sanayisinin gelismesine ve dolayisiyla, uzun yillar eglence araci
olarak goriilen sinemaya gitme aliskanliklariin da artmaya baslamasina imkan
saglamistir. Radyonun giindelik yasamin vazgecilmez bir pargasi olarak goriilmesi,

yerini, yavas yavas televizyona birakmistir.

Bu kosullar i¢inde sinemanin durumuna baktigimizda, heniiz kar getiren bir eglence
araci olarak goriilmiis, zamanla yeni sinema salonlarinin da acilmasiyla sektor olarak
gelismeye baslamigti. Melodram, 18. Yiizyillin 6nemli toplumsal degisimlerinin
yasandigi donemde ortaya ¢ikmis ve modernlesme ile paralel olarak yayginlasmus,
Tiirkiye’de 60’11 yillarda modernlesme hareketlerinin basladigi donemde de, tiir

olarak sekillenmeye baslamistir.

Bati’da modernlesme ve modernizm sanayi, bilim ve teknoloji alaninda yasanirken,
Tiirkiye’de modernlesme dolayli yoldan yani, ilerlemeye yonelik degil, taklit etme
cabasindan ibaret olmustur. Modernesme siireci; Tiirkiye’de kendi i¢inde kaygilara
ve celigkilere neden olmustur. Bati-disi toplumlarin, Bati egemenliinde bir
modernlesmeye mecbur kalmasi ve s6z konusu siirecin de, geleneksel ve modern

catismasi i¢inde yasanan bunalimlarina neden olmustur.

Tunali (2006:148), tarih¢i ve arastirmacilarimizin neredeyse, Tanzimat’tan bu yana
‘Baticilik, gelenekgilik, Tiirkgiilik ya da Tiirk-Islam Sentezciligi® dogrultusunda
gorlsler one stirdiiklerini, bu nedenle modernlesme kavraminin, Tiirkiye acisindan
diisiiniildiiginde daima, teori ile pratik arasinda kapatilamayan catlaklarin, bazen
derin ucurumlarin olustugu, net bir zemine oturamayan bir olgu, bir kavram

durumunda oldugunu sdylemistir.

Yukarida da bahsettigimiz gibi, ‘Bati-dis1t modernlesme’ olgusunun yarattigi sikintili
durum, Tiirkiye ve dogusundaki iilkeleri de etkilemis ve ‘modernlesme’ kavramu ile
‘geleneksellik’arasinda kalan bir toplum ortaya ¢ikmistir. Bunlarin disavurumu ile
ortaya ¢ikarilan bilim ve sanat {irlinlerinin 6zgiin bir bi¢imle degil, Bati’dan alinan
bicime gore sekillenmis olmasi, ‘modern’ olarak adlandirilan iirtinlerin ikili yani,

arada kalmislikla olusturuldugu sonucunu dogurmustur.
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Bu nedenle Tiirk Sinemasi’nda ozellikle 1960’11 ve 1970’li yillara baktigimizda;
Yesilcam Sinemast’nin en hareketli donemi olan bu yillarda, “Tiirkgelestirme”
cabasma girilmistir. Arslan’a gore (2005:62-63), sinemada Tiirk¢elestirme pratigi,
lyi-kotii ve dogru-yanlist bir milli kimlik, ahlaki uygunluk ve diinyevi toplumsal
yasam siizgecinden gegcirilerek, ¢esitli kaliplara dokmiistiir. Tiirk¢elestirmelerin ya da
melodramlagtirmalarin - iiretmeyip, tam tersine her ikisinin de Cumhuriyet’in
ideolojisine uygun olarak ve hatta ona destek ¢ikarak, bir toplumsal ve ahlaki

kurguyla belli diizeylerde kosut gittiklerini soylemistir.

Ozellikle Bat1 kaynakli filmlerin uyarlamalarinda, Tiirkiye’nin toplumsal yapisina
uygun olarak degistirilerek ve melodramlastirilarak, Tirkcelestirilmesinin s6z
konusu oldugu bu donemde sinemamiz; daha ¢ok uyarlama geleneginin yaygin
olmasindan &te, taklitgi bir bigime biirlinmiistiir. Tirk Sinemasi’nda bir¢ok film,
George Bernard Shaw’un Pygmalion 'undan uyarlanarak ortaya ¢ikan ve daha ¢ok
kadinin doniisiimiinii anlatan hikayelerle olusturulan melodramlar ve modernlesme
ile paralel olarak giden ve Batili kadin modelinin 6rnek alindigi hikayelerden

olusturulmustur.

Arslan (2005:65), diinyevilesme, bireysellesme ve bunlara ek olarak bizdeki
Batililasma ve modernlesmenin belirledigi bir dizi pozitivist yarattigi degismelerin
bir sonucu olarak; toplumsal yasamda ortaya ¢ikan ahlaki kirilmalari doldurmak ve
onlari, yeni diinyevilik icinde, yeni bir ahlak ve degerler sistemine eklemlemenin
melodramin hizmeti oldugunu savunmustur. Yesilgam melodramlarina baktigimizda,
olusturulan zitliklar, kadin figiir izerinden modernlesme ve degisme cabasi, fakir
kizin- zengin modern bir kadina doniismesi ve 6zellikle koylii kizin sehire gelmesiyle
ugradig bliyiik degisim, aslinda toplumun doniistiiriilmesi amaciyla hedeflenen bir

idelojiye hizmet anlaminda, melodramlar araciligiyla benimsetilmistir.
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3.6. Tiirk Sinemasi’nda Romanlardan Uyarlanan Melodramlar

Tirk Sinemasi’nda uyarlama gelenegi; 60’11 yillarda yogun bir bigimde sinemaya
kaynaklik etmis, ve bu donemde yerli ve yabanci popiiler romanlar sinemaya
uyarlanmistir. Belediye Gelirler Kanunu’'nun ve yerli filmlere verilen Onemin
artmasiyla, bu yillarda Tiirk filmleri talebi olduk¢a artmistir. Bu nedenle, yapimcilar
ve senaryo yazarlar1 6zellikle 60’1 yillara damgasin1 vuran yerli popiiler romanlari,

melodrama uyarlamislardir.

Yerli popiiler romanlarin uyarlamalarinin sik¢a tercih edilmesi, romanlarin ¢ok
tutulmasi ve bunun sonucu olarak, gise garantisi vermesi agisindan denenmis
olmasidir. Bu nedenle, ¢ogu roman defalarca beyazperdeye aktarilmistir. Kerime
Nadir, Muazzez Tahsin Berkant, Esat Mahmut Karakurt gibi yazarlarin romanlar1 en

cok ve defalarca sinemaya uyarlanmistir.

Ozgiic (2005:43), 1947 yilmin gizli bir degisimin habercisi olduguna isaret ederek,
Sadan Kamil’in yonettigi Seven Ne Yapmaz’la Tirk Sinemasi’nda igten ice bir
Kerime Nadir duyarlilif1 yasanmasina neden oldugunu sdylemistir. Bu filmi, daha

sonra Orhan Aksoy 1970 yilinda bir daha beyazperdeye aktarmistir.

Ozgii¢ (2005: 44), Kerime Nadir’in “ince hastalikli kara sevdalar” da olusan
diinyasina karsilik, Esat Mahmut Karakurt’un kahramanlarinin, atesli kadinlarla,

maco erkeklerden olustugunu ifade etmistir.

Kerime Nadir’in romanlarima baktigimizda, hep iimitsiz ask ya da hayal
kirikliklariyla dolu oldugunu goriiriiz. Sinemaya uyarlanan eserlerinde, cinselligin
daha romantik hale doniistiiriildiigii ve esas kizin, sevdigi erkek diginda bir erkekle
evlense dahi onunla birlikte olmamasi, kendini sevdigi erkege saklamasiyla dikkat
cekmigstir. Genellikle Yesilgam melodramlarinda sik¢a rastladigimiz bu 6zellik,
Kerime Nadir romanlarinin uyarlamalarinda daha belirgindir. Kerime Nadir’in
romanlarindan uyarlama olan filmler, gise garantisi verdigi ve izleyici tarafindan ilgi
gormesi nedeniyle, bircok yapimei tarafindan ‘Nadir’ romanlar1 bir garanti olarak

gorilmiistiir.
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Ozellikle 1936 yilinda yazdig1 “Higkirik” adli romani, birgok filme uyarlanmis veya
kaynaklik etmistir. Romanlar filme en ¢ok uyarlanan yazarlar1 soyle siralayabiliriz;
Kerime Nadir, Bos Yuva, 1961, Sahane Kadin, 1961, Ask Bekliyor, 1962, Esir Kus,
1962; Aska Tovbe, 1963 ve 1968, Hickirik, 1965, Posta Giivercini, 1965;
Samanyolu, 1967; Funda, 1968, Uykusuz Geceler, 1969; Son Hickirik, 1971; Suya
Diisen Hayal, 1972; Giinah Bende Mi?, 1969, Giiller ve Dikenler, 1970; Seven Ne
Yapmaz, 1947 ve 1970, Sisli Hatwralar, 1972; Muazzez Tahsin Berkant, Biilbiil
Yuvasi, 1961 ve 1970, Kiiciik Hanimefendi, 1961 ve 1970; Magrur Kadin, 1962;
Ciceksiz Bahge, 1963; Kezban, 1961 ve 1968, Genglik Riizgari, 1964, Mualla, 1964
ve 1971; Ask ve Intikam, 1965; Garip Bir Izdivag, 1965; Sevgim ve Gururum, 1965,
fftira, 1968, Sabah Yildizi, 1968; Sarmasik Giilleri, 1968 ; Magrur Kadin, 1970;
Saadet Giinesi, 1970; Ask Firtinasi, 1972; Bir Gen¢ Kizin Romami, 1971; Esat
Mahmut Karakurt, Sokaktan Gelen Kadin, 1961 ve 1984; Son Tren, 1964, Kadin
Isterse, 1965; Allaha Ismarladik, 1966; Son Gece, 1967; Daglar: Bekleyen Kiz,
1968; Erikler Cicek Acti, 1968; Ilk ve Son, 1968; Kadin Severse, 1968; Omriimiin
Tek Gecesi, 1968 ve 1984, Ankara Ekspresi, 1970, Bir Kadin Kayboldu, 1971, Vahsi
Bir Kiz Sevdim, 1972; Oliinceye Kadar, 1970 gibi romanlardir (Scognamillo, 2003:
357).

Yesilcam melodramalarinin en belirgin 6rneklerinin verildigi bu uyarlamalar; altmish
yillara damgasini vuran ve en ¢ok gise yapan filmler arasindadir. Bu uyarlamalar
arasinda, Esat Mahmut Karakurt’un ‘Ankara Ekspresi’ adli romanini senaryolastiran
Biilent Oran, kadin seyirci hedef alindig1 i¢in, romandaki seriiveni degil, aski 6n
plana c¢ikarmistir. 1970 yilinda, Muzaffer Aslan tarafindan filme c¢ekilen Ankara
Ekspresi, romana sadik kalinmadan degistirilerek filme uyarlanmis, Esat Mahmut
Karakurt’un itirazlarina ragmen gosterime girmistir. Film degistirilmis haliyle, Altin
Portakal Film Yarigmasi’nda senaryo dahil, bes ayr1 dalda odiil almistir (Kirel,
2005:222-223). Popiiler romanlarin tiretildikleri doneme gore degil, i¢inde bulunulan
doneme gore sinemaya uyarlanmasi roman yazarlariyla, senarist, yonetmen ve

yapimc1 arasinda anlagmazliklara neden olmustur.
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Altmigh yillardan 6nce de edebiyat uyarlamalarina yer verilen Tiirk Sinemasi’nda, en

1yi ve popiiler dérnekler bu donemde verildiginden, 60’11 yillar ele alinmustir.

Kerime Nadir, Muazzez Tahsin Berkant ve Esat Mahmut Karakurt’un disinda, Orhan
Kemal, Peride Celal, Kemalettin Tugcu, Giizide Sabri, Umit Deniz, Peyami Safa ve
Oguz Ozdes gibi yazarlarin da romanlari sinemaya uyarlanmustir (Kirel, 2005:219).

Halk tarafindan yogun ilgi géren bu popiiler romanlar, sinemada hem konu sikintisini

gideriyor, hem de halkin istedigi gibi, yani denenmis olanin garantisiyle yapimcilari
da rahatlatiyordu. Altmish yillarda Tiirk Sinemasi’nda yasanan hareketlilik, popiiler
edebiyat irlinlerinden de uyarlamalara sik¢a basvurulmasina neden olmustur. O
yillarda, konu sikintist ve kar kaygist giiden Tirk Sinemasi’nda yapimcilarin tercihi
olarak uyarlama gelenegine bagvurulmustur. 1919- 1972 yillar1 arasinda yapilan
genel bir degerlendirmede, uyarlanan edebiyat eserlerinin 3100 film arasindan 230’u

askin oldugu ileri stiriilmiistiir (Kirel, 2005:219).

Tiirk Sinemasi’nda ticari kaygiyla sik¢a basvurulan uyarlama geleneginde, uzun bir
donem sadece yerli popiiler romanlar degil, yabanct popiiler romanlar ve filmlerde
sinemamiza kaynaklik etmistir. Yerli filmlerde yasanan asir1 talebi karsilayabilmek
i¢in uygulanan bu yontemin ne yazik ki, artan talebi karsilamak diginda sinemamiza

bir katkis1 olamamustir.

3.7. Tiirk Sinemasi’nda Aile Filmleri ve Melodram

Tirk Sinemasi’nda Aile Filmleri kavrami, sinemanin i¢inde bulundugu bunalim
nedeniyle 70’11 yillarda, seks filmleri furyasinin ortaya ¢ikmasiyla baglamistir. Abisel
(2005:73), 70’11 yillarda sinemanin seks filmlerinin istilasina ugramasi nedeniyle,
ailelere ve kadin seyirciye yonelik olan filmlere aile filmi denildigini séylemistir.
Aile filmleri ve melodram arasinda iligki aslinda, 6nceki yillar melodram filmleriyle
aymdir, fakat aile filmleri olarak adlandirilmasi, bu filmlerin seks filmlerinden

farkliligini belirtmek i¢in kullanilmistir.
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Aile filmi olarak adlandirilan bu filmler, kadin seyirciye yonelik olarak hazirlanmis
ve aileyi hedef alan melodram filmleridir. 70°li yillarda Tirk Sinemasi’nda film
maliyetinin artistyla, maliyeti daha diisiik olan seks filmleri furyasinin baslamasi,
erkek izleyiciyi sinema salonlarina ¢ekerken, kadin seyirciyi ve aileleri sinemadan

uzaklagtirmigtir.

Abisel (2005:74), meloramlarda, olay orgilisiiniin ¢ogu kez kadinin esas karakter
oldugu “ev” ¢evresinde kuruldugunu sdylemistir; 6zveri ve katlanma, kadinin kaderi
olarak sunularak, melodramda kadin karakterin, seyircisi gibi siradan bir kadin
olmasi, kotiiye kullanilan agk, bastan ¢ikarma ve terk etme ya da sevgilinin ihaneti
gibi durumlarin kullanilmasi, kadin seyircinin bu tiir filmlere ilgi gdstermesinin

nedenleri arasinda degerlendirildigini savunmustur.

50’li yillarin sonu ve 60’11 yillarda artan sinema salonu sayisi ve film yapim sayisinin
artmasiyla biiyilk bir hareketlenme yasayan Tiirk Sinemasi, 70’l1 yillarda film
maliyetlerinin artmasiyla, yavas yavas gerileme donemine girmistir. Yapimcilarin,
maliyeti diisiik olan seks filmlerine yonelmeleri, aile filmi olarak adlandirilan genel

izleyiciye yonelik filmlerin yapiminda azalmaya neden olmustur.

Abisel (2005:76), 1970’11 yillarda sinemanin girdigi bunalimin bir sonucu olarak,
yeni aile filmlerinde, oOnceki yillarda c¢ekilen filmlere gore olay oOrgiisliniin
degismemesine ragmen, kullanilan 6gelerde bazi farkliliklar oldugunu savunmustur.
Yazar, yeni aile filmlerinde az da olsa, iliml yatak ve Oplisme sahnelerine yer
verilerek, kadinlarin gayri mesru ¢cocuklarini, kimseyle evlenmeden dogurmalar gibi

durumlarin s6z konusu oldugunu sdylemistir.

Tiirk Sinemasi’nin i¢inde bulundugu bunalimin bir sonucu olarak, zaten melodram
kaliplarinin hakim oldugu Yesilcam Sinemasi’nda, melodram 6geleri daha agir ve
abartili bigimde islenmistir. Tiirk toplumunda “aile”nin, temel bir kurum olarak
goriilmesi ve islenecek konularin da aile i¢i diizeni korumaya yonelik olmasi
nedeniyle, Avrupa ve Amerikan melodramlarinda oldugu gibi, Tiirk Sinemasi’nda da

aile, yiiceltilmesi gereken bir kavram olarak gosterilmistir.
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1970’1i yillarda Tiirkiye’nin i¢inde bulundugu modernlesme olgusu, sanayilesme,
kentlesme ve neticesinde; koyden kente goc hareketleriyle devam eden geleneksel-
modern catigmasi i¢inde aile kurumu, o6zellikle alt ve orta sinifa gore geleneksel
kaliplar iginde sunulmustur. Hedef izeyici olarak kadin seyirciye yonelen aile
filmlerinde, geleneksel kaliplarin disina ¢ikmadan, ailenin siirdiiriilmesi gereken

kutsal bir kurum oldugu gosterilmistir.

Tiirk Sinemasi’ndaki aile filmleri, Amerikan Sinemasi’nda 50’li yillarda yaygin olan
aile filmlerinden, hem farklilk hem de benzerlikler tasimaktadirlar. Amerikan
Sinemas: aile filmlerinde, 2. Diinya Savasi sirasinda ve sonrasinda yasanan
toplumsal pargalanmisligi ve kopusu gidermek amaciyla, kadin seyirci hedef alinmis

ve ulusal temellerin aile aracilifiyla saglamlastirilmasi s6z konusu olmustur.

Tirk Sinemasi’nda ise aile filmleri, sinemanin gecirdigi bunalim doneminin
etkisiyle; seks filmlerinin ¢ogalmasi, genel izleyiciye yonelik olan filmlerin seks
filmlerinden farkliligin1 vurgulamak amaciyla aile filmleri kavrami olarak ortaya
cikmistir. Tiirk Sinemasi’nda aile filmleri kavraminin yayginlagmaya baslamasi ve
seks filmlerinin sinemay1 hakimiyeti altina almasinin bir sonucu olarak, yapimcilar
ve sinemacilarin daha 6zel ve aileye daha ¢ok hitap eden, kadin odakli filmlere

yonelmesine neden olmustur.

Bununla birlikte, Tiirkiye’ nin i¢inde bulundugu toplumsal ve ekonomik nedenler de
bu filmlerde etkili olmustur. Hizli sanayilesme ve koyden kente gbo¢ ve
gecekondulagmanin da etkili oldugu, geleneksel yasamdan modernlesmeye dogru
gecisin yarattigt bunalimlar, toplumsal acidan celigkiler yaratirken, sinemay1 da

etkilemistir.

Nese Kaplan’a (2004:61) gore, Tiirk Sinemasi’nda aile; genellikle toplumsal yapiy
yansitacak sekilde islenmistir. Tiirk Sinemasi’nda kadin, ailesi ve cocuklar i¢in
ozverili, kocasina baglilig1 ile iyi bir aile kadini olarak gosterilmistir. Filmlerdeki
senaryolar da, genellikle giizel, romantik ve iyi bir aile kiz1 gen¢ kizlarn, agklar ile

evlenmesi ve yuva kurmasi yoniinde gelismistir.
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Genellikle Tiirkiye’nin toplumsal yapisinda oldugu gibi aile, diizeni saglayan 6nemli
bir olusumdur. Bu yiizden geng kizlarin evlilik hayallerinin ve agklarinin anlatildig:

filmlerde, hikaye evlilikle sonuglandig1 zaman, mutlu sona ulasilmistir.

Ataerkil bir diizeni destekleyen bu filmler de, genellikle kadinin erkeksiz, zayif ve

giicsiiz olacagi yansitilarak, kadinin erkeksiz yagama tutunamayacagi anlatilmistir.

Filmlerde kadin i¢in evlenmek, yuva kurmak ¢ok onemlidir, bu yiizden her zaman
kendisine sahip ¢ikan koruyan ve kollayan bir erkege ihtiyag duymusur. Tiirkiye’de
toplumsal yapiya baktigimizda da, aymi durum séz konusudur. Erkeksiz kadin,
toplumda her zaman ezilen, rahatsiz edilen ve dislanan kisidir. Ancak aile kurarak,

toplumdaki yerini alabilmistir.

U¢ Tekerlekli Bisiklet (Liitfi Akad-Memduh Un / 1962-1965) filminde, kocasi
tarafindan terkedilen ve ¢ocuguyla yalniz yasamak zorunda kalan kadinin,
camasircilik yaparak gecimini saglarken, ¢evresi tarafindan gordiigii baski
anlatilmistir. Kadinin erkeksiz yasamasi, toplum tarafindan kabul gérmemistir.

Yaninda kocast olmadigi i¢in savunmasizdir ve toplumun gozetimi altindadir

(Kaplan, 2004:62) .

Tiirk Sinemasi’nda aile filmlerinde erkek rolleri de 6dnemlidir, kadinina sahip ¢ikan
koruyan, kollayan ve yuva sahibi yapan erkek, kadin igin ideal bir kocadir ve kadin
tarafindan tercih edilecek olan erkek tipidir. Atif Yilmaz’in 1977 yilinda gektigi Selvi
Boylum Al Yazmalim filminde goriildiigii gibi, kadin cocugunun babasi olan sevdigi
erkegi degil, ona ve ¢gocuguna sahip ¢ikan ve emek veren erkegi kendine koca olarak
se¢mistir. Genellikle melodram kaliplarinin  hakim oldugu aile filmleri, Tiirk
Sinemasi’nda da yaygin bir tarz oldugu i¢in, bu filmlerde daha belirgin kullanilmistir.
Selvi Boylum Al Yazmalim (1977) filmi de bunlardan biridir. Abisel (2005:100),
alisilmis  kaliplarin - disina  ¢ikilamamasmin  diger nedenler disinda, sansiir
mekanizmasinin da etken oldugunu ve Tiirk Sinemasi’nda yeniliklere yonelmenin
biraz gli¢ oldugunu savunmustur. Sonu¢ olarak, Tiitk Sinemasi’nda 6zellikle
melodram kaliplarinin  disina ¢ikilamamasinda ve siirekli yinelenen konularin
islenmesinde ticari nedenler disinda, sansiir mekanizmasinin da 6nemli bir etkisi

olmustur.
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3.8. Muharrem Giirses ve Melodram Sinemasi

Muharrem Giirses yonetmenlige, 1950’lerin basinda Kara Efe / Zeynep'in
Gozyaslar: (1952) adli filmi ile baglamistir. Tlirk Sinemasi’nda agir agdali melodram
filmlerinin yonetmeni olarak bilinen Giirses’in filmleri, daha ¢ok doguya yatkin ve
koy filmleri agirlikli melodramlardir. Sinema elestirmenleri ve aydinlari tarafindan
dikkate deger goriilmeyen Giirses filmleri, bir donemi etkilemis ve melodram

tiirlinlin en agir 6rneklerini vererek, ‘Gilirses Ekolii’nii baglatmistir.

Mubharrem Giirses, donemin en ¢ok film ¢eken yonetmenlerinden biri olarak, her tiirii
denemis, fakat melodram filmlerinin Onciisii olmustur. Dini filmlerin yaninda,
milliyet¢i filmler, giildiiriiler de ¢eken Giirses, Tirk Sinemasi’nda 6zelikle koy

melodramlariyla taninmistir.

Muharrem Giirses, halkin ilgisini ¢ekmeyi iyi bilen ve duygulara hitap edebilen
donemin en hizli yonetmenlerindendir. Ozellikle “kdy melodramlarr” ile bilinen ve
daha c¢ok asir1 duygusal ve agir agdali bir anlat1 yapisiyla, “gdzyas1” sinemasi olarak
da tarif edilen Yesilcam’in temellerini olusturmada katkisi olmustur. Giovanni
Scognamillo Tiirk Sinema Tarihi adli kitabinda (2003: 155), -dengesizligine ve
asiriligina- ragmen Muhharem Glirses’in ister kOy filmlerinde, isterse kent

filmlerinde de halka yakinlagmay1 bildigini savunmustur.

Sicognamillo, bunun nedeni olarak bildigi insanlari; ezilmis, kavrulmus, kaderin
elinde oyuncaga donmiis ve yazgisindan kacamayan umutsuz insanlari anlatma
cabasinda yattigini sOylemistir, bu nedenle Giirses, halkin ne istedigini bilen ve
duygular istismar ederek ilgisini ¢gekmeyi basarabilen yonetmen olarak, bir¢ok filme

imza atmistir.

Muharrem Giirses’in Tiirk Sinemasi’na katkilar kiiciimsenmeyecek kadar fazladir
aslnda, fakat filmlerindeki asirilik ve bayagilik, elestirmenleri bu filmleri ciddiye
alamamaya yonlendirmistir. Buna ragmen Giirses, bu donemde prototipler

oOlusturarak tecimsel Tiirk Sinemasi’n1 etkilemistir (Scognamillo, 2003:156).
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1950-60 yillar Giirses melodramlar1 donemi olarakta anilmis, aslhinda Tiirk
Sinemasi’nin yapisina uygun en uygun sinemaci olarak da, o dénem aranan
yonetmenlerden biri olmustur. Giirses’in baslica filmleri; Kara Efe / Zeynep’in
Gozyaslar: (1952); Ihtiras kurbanlar: (1953); Oliime Giden Yol (1954); Giilmeyen
Yiizler (1955);  Oldiirdiigiim Sevgili (1956); Yetimler Ahi (1956); Sazli Damin
Kahpesi (1956); Yedi Koyiin Zeynebi (1956); Yanik Kezban (1957); Alli Gelin (1957);
Yavrularmmin Katili (1957); Allah Korkusu (1958); Bana Géniil Baglama (1958);
Vicdan Azabi (1958); Yavrum Icin (1958) ; Talihsiz Yetime (1958); Sokak Sarkicis
(1959); Sehvet Ucurumu (1959); Géonliim Yaral (1961).

Filmlerin isimlerinden de anlasilacag: gibi Giirses sinemasi, melodram sinemasinin
en belirgin orneklerindendir. Yonetmenin, simdiye kadar kaydedilen 150’ye yakin
filmi bulunmakta olup, bunlardan Ozén’iin verdigi bilgilere gore (2010:171), 1960
yilma kadar cevirilen 58 filmin senaryosu da, kendisine aittir. Ozon (2010:171),
Giirses’in Tirk Sinemasi’nin ortalama o6lgiisiinii en iyi temsil eden bir sinemact
oldugunu savunmus ve piyasayr tutusunun “Muharrem Giirses Okulu”nu meydana
getirmesinin ardindan, yapimcilar tarafindan aranan bir yonetmen olmasina neden

oldugunu soylemistir.

Girses, o donemde eli ¢abuk ve halkin ne istedigini bilen bir sinemact olarak, Tiirk
Sinemas1’nin i¢inde bulundugu iiretim kosullarina gore, talebe en kolay cevap veren

ve yapimcilarin en ¢ok tercih ettigi yonetmen olarak sinemada yerini almigtir.

Filmlerinin cogunda seanarist ve oyuncu olarak da calisan Giirses, Ozon’e gore
(2010:171); yetismesi, diinya goriisii, sanat anlayisi, ¢alisma yontemi, tutumu
bakimindan yalniz ortalama Tiirk filminin temsilcisi olarak kalmamais, ayn1 zamanda
bu Ol¢ii cergevesindeki en Onemli sinemaci olarak ortaya g¢ikmistir. Melodram
tiirliniin en agir uygulayicisi olarak {in yapan Giirses, Tiirk Sinemasi’nda alisilan ve

bilinen melodramdan farkli olarak, 6zellikle “kdy melodramlari”yla bilinmistir.

Oz6n (2010:172), Giirses melodramlarmin salt gdzyas: ticareti i¢in kullanilmus igreti

0gelerden gelmedigini belirterek, melodramlarinda bilingli ya da bilingsiz, kokleri
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daha derinlere dogru inen -dogululara Ozgii bir tirlii gerilikten, baskidan
kurtulamamis  bir  toplumun yari-hayvan yaratiklari, ancak  “kader”le
aciklayabildikleri sayisiz dertlerle, belalarla karsilasip, oraya buraya itilen, toplumun
kenarinda tutunmaya calisan, hayvancil bir i¢glidiiyle yasamakta ayak direyenler-

olarak tarif etmistir.

Ozon’a gore, sirf kotiiliik yapmak igin kotiiliik yapan insanlarin yasadig bir diinya,
Giirses’in melodramlarinin baslica 6zelliklerinden biri olmustur. Daha ¢ok koyli
filmlerine agirlik veren Giirses’in filmleri, diger melodram filmlerine gore daha ilkel
durmus ve donemin tiretim kosullarinda, taleplere cevap verebilmek igin iki- {i¢ filmi
birarada ¢ekmistir. 1950’1i yillarda sinemaya giris yapan Giirses, Tilirk Sinemasi’nin

en iyi temsilcisi olarak, bir doneme damgasini vurmustur.

Yine; Elestirmenler tarafindan 6zellikle, melodram filmleri kiicimsense de, Tirk
Sinemast’nin igleyisini en iyi temsil eden ve uygulayan bir yonetmen olarak, en
belirgin ve en agir melodram 6rneklerini vermistir. Tiirk Sinemasi’nin en fazla film
lireten yonetmenlerinden biri olarak Giirses, melodram kaliplarimi tiir olarak
uygulayan ve bu tiirlin sinemamiza yerlesmesinde katkis1 olan ilk yonetmen

olmustur.

“Gtirses Ekolii” nii olusturan yonetmenin filmleri, bir¢ok sinemaciyr etkilemis ve

melodram kaliplarinin giiniimiize kadar degistirilmeden taginmasina dnciiliik etmistir.
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BOLUM 4

4. FILM ANALIZi iLE YESILCAM MELODRAMLARININ ANLATI
KODLARININ COZUMLEMESI

4.1.“Seven Ne Yapmaz” Filmi Uzerinden Yesilcam Sinemas’’nda Melodram
Tiiriiniin Kodlarimin Coéziimlenmesi

SEVEN NE YAPMAZ (1970)

Yonetmen: Orhan Aksoy / Senaryo: Erdogan Tiinas / Oyuncular: Hiilya Kogyigit,
Kartal Tibet, Metin Serezli, Miinir Ozkul, Sami Hazinses, Ergun Koknar, Zeynep
Tedii, Esin Engin Nubar Terziyan.

Bagrollerini Kartal Tibet ve Hiilya Kogyigit’in paylastigi ve Yesilcam Oykiilerinin
temelini olusturan ‘zengin-fakir’ catismasi lizerine kurulmus bir filmdir. 1970 yapimi
ve yonetmenligini Orhan Aksoy’un yaptigi film, Kerime Nadir romanlarindan bir
uyarlamadir. Ilk olarak, 1947 yilinda Sadan Kamil tarafindan filme alinan Seven Ne
Yapmaz’la oOzellikle, melodram filmlerinde ‘romanlardan uyarlama’ gelenegi

baslamustir.

Ik Karsilasma:

Fikret is bulmak i¢in evden ¢ikar. Sokakta yiirlirken, bir arabanin yanindan hizla
ge¢mesiyle birlikte, su birikintisi Fikret’in iizerine sigrar. Bu duruma sinirlenen
Fikret, arabanin pesinden kosar. Araba durduktan sonra, sofore bagiran Fikret, arkada

oturan Sevda’y1 heniiz gérmemistir.
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Fikret oOfkeyle sofore bagirirken, Sevda’nmin sesi duyulur ve Fikret arabanin

arkasinda oturan Sevda’ya dogru yonelir, arabanin kapisini agar.

Sahne 1:

Cekim 1: Kamera arabanin arka camindan Fikret’in amorsundan, Sevda’yi gosterir.

Sevda, Fikret ten af diler. Kesme.

Cekim 2: Sevda’min amorsundan, Diz planda Fikret goriiniir. Fikret ofkeyle

Sevda’ya “Kuafore mi yetisecektiniz kii¢iik hanim, yoksa terzinize mi?” der. Kesme.

Burada anlasilacagi gibi hikaye zengin- fakir catismasi iizerine kuruldugu igin,

erkegin kiza bakis acis1 ilk anda, zengin olmasi nedeniyle dnyargilidir.
Cekim 3: A¢t karsi agi. Sevda 'nin cevabi ““ evime gidiyordum sadece” der. Kesme.

Cekim 4: Gogiis plan, Fikret Sevda’ya dfkeyle *“ Nereye giderseniz gidin, ama biitiin

yollarin kendinize ait oldugunu da sanmayin” der. Kesme.

Fikret’in Sevda’ya bakis agis1 hala degismemistir. Kiz ve erkek arasindaki zithig
vurgulamak i¢in Fikret’in sOyledigi sozler, izleyiciye hikayenin ana konusu hakkinda

fikir verir.
Cekim 5: A¢1 -karst a1, gogiis plan. Sevda oziir diler. Kesme.
Cekim 6: Aci- karsi agi, gogiis plan. Fikret'in ofkesi gegmemistir. Kesme.

Cekim 7: Aci- karst agi, gogiis plan. Sevda Fikret’i sakinestirmeye ¢alisir ve tizerini

silmesi icin salini uzatir. Kesme.

Cekim 8: A¢i- karst agi, bel planda Fikret elini uzatir ve 6ylece kalir. Kesme.
Cekim 9: A¢i- karst ag1, gogiis alti planda, Sevda sali uzatmis bekliyor. Kesme.
Cekim 10: Cekim 7 ’nin aynisi. (Bu plandan sonra bakiglar devreye girer).

Cekim 11: Cekim 9 'un aynisi. Kesme. (Bakiglar).
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Cekim 12: Aci- karsi agi, bel planda, Fikret, elini ¢ceker ve “kiyamiycam, o kadar

temiz ve giinahsiz ki..” der. Kesme.

Filmde kullanilan masumiyetin ifade bi¢imi, erkegi sakinlestiriyor. Aslinda, burada

erkegin aradig1 sey masumiyettir, yani izleyicinin de 6zlemini duydugu seydir.

Cekim 13: Aci-karst agi. Sevda sali geri ¢eker. Fikret’e bakar ve “salim mi?” der.

Kesme.
Cekim 14: Aci-karsi a¢i. Gogiis plan, Fikret “hayir, gozleriniz” der. Kesme.
Cekim 15: Aci-karsi ag1. Yakin planda, Sevda’nin yiizii. Kesme.

Bu sahneden sonra kiz ve erkek birbirine asik olmustur. A¢t karsi ag1 teknigiyle,
yakin plana gegilerek, uzun bakigmalarla duygusallik arttirilir ve nesnel kamera ile

izleyici hikayenin i¢ine sokularak, sahnedeki durumla 6zdeslesmesi saglanur.
Cekim 16 - 17: A¢i-karst agi, yakin plan. Fikret ve Sevda’nin bakigmalari. Kesme.

Cekim 18: A¢i-karsi a¢i. Diz plan. Fikret Sevda’ya bakarak “Iyi yolculuklar” der ve

gozlerini Sevda’dan ayirmadan, arabanin kapisini kapatir. Kesme.

Cekim 19: Kameranin konumu degismistiy, omuz planda, Sevda soforiine doner ve
“gidebiliriz” der. Araba hareket ederken, miizigin ritmide (fidelty) artar, Sevda
gercevenin solunda, araba ilerlerken, arabamin arka camindan ¢ergevenin saginda

diz planda Fikret goriiniir. Kesme.

Filmde, gen¢ kizin ve erkegin ilk karsilasma sahnesinde, izleyiciyi hikaye ile
0zdeslestirmek amaciyla, kullanilan cekim teknikleri ve miizikle duygusallik
arttirilmistir. Sahnede kullanilan agi-karsi a¢1 teknigi, kameranin nesnel konumda ve
g6z seviyesinde olmasi, seyircinin kisiler ile degil, o andaki durumla 6zdeslesmesi
saglanmistir. Yakin planlarla ve uzun bakigmalarla desteklenen duygusallik,

vedalagsma sahnesinde miizigin ritminin arttirilmasiyla doruga ulagmustir.
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Sahne 2:

Miizisyenlik yapan Fikret, ¢alismak igin bir dogum giinii partisine gider. Ik sahne

yine, klasik anlat1 yapisina uygun olarak tanitici genel planla baslar.

Cekim 1: Kamera genel planda. Kazim Baba ve digerlerinin eve girisi, ardindan
Fikret cerceveye girer ve arkadaslart dagili. Kamera bu sahnede hareketlidir. Diz
planda, Fikret sola dogru yonelir ve kamera onu takip eder. Fikret etrafa bakarken,
birden duvardaki fotografi goriir ve kamera yakinlasir, Fikret’in amorsundan

duvardaki (Sevda 'nin) fotograf gosterilir. Kesme.

Fikret’in fotografi gérmesiyle birlikte miizik baslar ve izleyici duruma hazirlanmis

olur.

Cekim 2: Bel plan. Fikret fotografa bakmaktadw:. Fikret kameraya dogru yiiriir
gogiis planda kalir. Kesme.

Cekim 3: Orta plan. Sevdanin fotografi. Kesme.

Cekim 4: Gogiis altt plan. Fikret ¢ergevenin solunda fotografa bakmaktadir.
Hizmet¢i ve Sevda arkada, boy planda cercevenin sagindan iceri girerler. Sevda,

hizmetginin elinden tepsiyi alir. Kesme.
Cekim 5: Yakin ¢ekim, yiiz plan. Sevda’nin fotografi. Kesme.

Cekim 6: Bel plan. Fikret ¢ercevenin solunda, fotografa bakarak geriye cekilir,
arkada, cergevenin saginda goriinen Sevda, elinde tepsi ile Fikret’e dogru hizla
yiirtir bu sirada Fikret te arkasina doner ve ikili planda ¢carpisirlar, Sevda elindeki

tepsiyi Fikret'in iizerine déker. Kesme.

Cekim 7: Toplu ¢ekimde Kazim baba ve digerleri hazirlik yaparken goriiliir ve sesi

duyarlar. Kesme.

Cekim 8: Bel c¢ekim. Ikili planda Sevda ve Fikret birbirlerini yeni farkederek,
saswirlar. Sevda, yavasca kameraya arkasini donerek uzaklasir ve Fikret, kameraya

karst Sevda’ya dogru yaklastr.
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Kesme yapilmadan- kamera amorsa geg¢mistir. Sevda’'nin amorsundan Fikret “gene

siz” der. Kesme.

Cekim 9: Gogiis alti plan. Fikretin amorsundan Sevda gériiniir. Arka planda, Kazim
baba ve digerleride onlari izlemektedirler. Sevda “maalesef yine ben. Bu ikinci oldu.

Birincisinde camur” der. Kesme.

Cekim 10: Bel plan. Sevda’nin amorsundan Fikret goriiniir ve giiliigiirler. Sevda
viirir, Fikret’i karsisina alir ve ikili planda konusmaya baslarlar. Fikret’in
arkadaglarida cergeveye girer ve onlari izlerler (Toplu ¢ekim). Nihayet Fikret ve
Sevda tamsirlar. Fikret kendini ve arkadaslarini tamtir ve  dogum giiniiniiz igin
cagwrildik”der. Sevda “elbiseleriniz icin yardim edebilir miyim?” der. Fikret,

tesekkiir ederim kendi usulmiizle temizleriz” der. Arkadaglar: giilmeye baslar,

Fikret onlar: susturur. Kesme.

Sahne 3:

Cekim 1: Diz plan. Fikret pantolonunu giyer ve kapiya dogru kosar. Kamera onu
takip etmektedir. Kapida, yine Sevda’yla carpisir. Kamera diz planda. Fikret,
Sevda’nin ellerini tutar ve gozleri kapali “elinizde sulu bir sey varmiydi gene?” der.
Sevda kahkaha atar ve “korkmayin ellerimde elleriniz var” der . Fikret “ama genede

ben islaklik hissediyorum” der. Sevda kahkaha atar. Kesme.

Cekim 2: Gogiis plan. Sevda’nin amorsundan Fikret goriiniir ve gozlerini yavasca

agar. Giilmeye baslarlar. Kesme.

Cekim 4: Bel plan. Ikili ¢ekimde Fikret ve Sevda gériiniir. Fikret “miisadenizle”der.
Ve merdivenlere dogru yiiriirken ayagi takilir. Déniip Sevda’ya bakar ve giilmeye

baslarlar. Kesme.

Cekim 5: Fikret'in amorsundan diz planda Sevda goriiniir. Giiliigiirler ve Fikret

cerceveden cikar, Sevda onun arkasindan bakar. Kesme.



117

Birinci sahnede; duygusal komediyle, Fikret ve Sevda’nin ilk tanismalarina tanik
oluyoruz. Birinci ve ikinci sahneyi, ¢ekim teknikleri agisindan degerlendirdigimizde
kamera sabit degil, hareketlidir. Her iki sahne de miizik esliginde devam etmis, fakat
duygusal bir miizik yerine, hafif hareketli, o anki duruma uygun komedi tarzinda bir
miizik secilmistir. Fikret ve Sevda’nin yaptig1 sakarliklarla sempatik hale getirilen

tanigma sahnesi, bir sonraki sahne i¢in, yakinlagmanin zeminini hazirlamistir.

Sahne 4:

Cekim 1: Yakin plan. Dogum giinii miizigi esliginde gosterilen pasta, kamera
yavas¢a zoom-in yapar ve Sevda’yi ¢ergevenin solunda gogiis planda mumlar
tiflerken goriiriiz. Cercevenin saginda, arka planda Fikret piyanonun basinda

arkadaglarvyla birlikte goriiniir. Kesme.

Cekim 2: Genel plan. Sevda ortada, solunda babasi ve saginda 3. sahis yani
nisanlist goriiniir. Alkislar esliginde, babasi Sevda’yi tebrik eder. Nisanlist Sevda’'nin
ellerini tutarak “tebrik ederim sevgilim” der. Ve Sevda’min ellerini oper. Sevda,
“ mersi, ¢ok naziksin Osman” der. Sevda’'nmin babasi lafa girer ve “ayni zamanda da
comert, yas giiniin i¢in bir gemi hediye etti sana” der. Osman “lafini etmeye degmez

Ferit bey” der ve Sevda’ya dénerek, “dans edelim mi?”" der. Sevda “sey.. bu parcay!

hi¢ sevmem orkestradan istedigim sarki var bir dakika” der. Kesme.

Burada izleyici Sevda’nin niganli oldugunu 6greniyor, fakat Sevda’nin yiiz ifadeleri
ve davraniglariyla, Osman’dan hoslanmadig1 ima edilir. Sevda’nin babasi, sirf zengin
oldugu icin Osman’t ideal damat adayr olarak gormektedir. Yesilcam
melodramlarinda sik rastladigimiz bir durum olan ve bu filmde de gordiigiimiiz, geng
kiz ve erkegin birlesmesine tek engel, zengin-fakir catismasinin degil, {igiincii

sahislarin da etkilerinin olmasidir.
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Cekim 3: Genel plan. Kamera Fikret ve arkadaslarina yakin, genel planda Sevda,
Fikret’e dogru yaklasir. Fikret’e doner ve ‘“sizi rahatsiz etmiyorsam bir ricam var”

der. Kesme.

Cekim 4: Gogiis plan. Cergevenin saginda Kazim baba klarnet ¢alarken goriintir
kamera ona yakin ve ¢ergevenin solunda Sevda 'nin amorsundan, piyanonun basinda

Fikret goriiniir. Kesme.

Cekim 5: Bel plan. Kamera alt agida. Fikret'in amorsundan Sevda goriiniir.

“Riiyamda seni gordiim sarkisini rica etsem, ¢ok severim bu sarkiy1” der. Kesme.

Cekim 6: Gogiis plan. Sevda'min amorsundan Ust acida, Fikret goriiniir, cevap

vermez ve Sevda ya uzun uzun bakar. Kesme.

Bu sahnede; Fikret ve Sevda’nin arasindaki sinif farkliligina vurgu yapmak igin,
Fikret iist ac1 cekimde gosterilmistir. Ciinkii, Fikret Sevda’ya gore, alt smifa
mensuptur ve Sevda ondan iistiin konumdadir. (Bu ¢ekimden sonra, bakigmalar

baglar)

Cekim 7: Cekim 3’iin aynisi Sevda, Fikret ten cevap bekler. Kesme.

Cekim 8: Go6giis plan. A¢i-karst agi ¢cekimle Fikret, Sevda’ya bakmaktadir. Kesme.
Cekim 9: Bas plan. A¢i-karst ag,1 Sevda, Fikret’e bakar. Kesme.

Cekim 10: Bas plan. A¢i-karst agi ile Fikret’de Sevda’ya bakar. Kesme.

Bu c¢ekimlerde bakislar devreye girer ve izleyiciye anlatilmak istenen, ¢ekim

teknikleri ve bakislarla aktarilir.

Cekim 11: Omuz plan. Sevda Fikret’le bakisirken arkadan bir ses gelir. Osman “niye
cevap vermiyorsun?” derken, kamera saga pan yapar ve ¢erceveye gogiis planda

Osman girer, Fikret’e yaklasir ve “sagir misin ¢algici1?” der. Kesme.

Araya 3. Sahis girer ve ilk ¢atigma baslar. Sevda, iki erkegin arasinda kalmistir ve bir

secim yapmak zorundadir.

Cekim 12: Gogiis plan. Fikret piyanonun basindadir ve cevap vermez. Kesme.
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Cekim 13: Gogiis plan. Osman, Sevda’ya dogru hareket eder ve kamera sola pan
vaparak onu takip eder. Sevda, ¢erceveye girer. Osman, Sevda’min sol tarafinda

durur ve “hammefendinin emrini duymadin mi? der. Kesme.

Cekim 14: Uclii amors cekim. Osman’in amorsundan, Sevda ve Fikret goriiniir
Sevda iki erkegin ortasindadir. Fikret “emretmediler” der ve Sevda’yva bakarak,

“rica ettiler ’der. Kesme.

Cekim 15: Uclii amors cekim. Fikret’in amorsundan, Osman ve Sevda gériiniir.
Kazim baba, arka fonda klarnet ¢alarken goriinmektedir. Osman Sevda’ya bakarak

“hata etmig, ben emrediyorum. simdi istedigi par¢ay: ¢al” der. Kesme.

Burada davranislar, ¢ekim teknikleri ve bakislarla, Osman’mn olumsuz karakteri

belirmeye baslamistir.

Cekim 16: Uclii amors ¢ekim. Osman’in amorsundan Sevda ve Fikret goriiniir, bu
cekimde, Sevda Fikret'e daha yakindir ve Osman’a olan bakiglarindan onu
istemedigi anlasimistir. Fikret, Osman’a doner ve ‘“derhal beyefendi, ama siz
emrettiginiz icin degil” der ve Sevda’ya bakarak “hamimefendi arzuladigi igin”der.

Sevda basini 6ne eger ve Kesme.

Cekim 17: Toplu ¢ekim. Fikret orkestraya isaret eder. Sevda’nin bast one egiktir ve
Osman, Fikret’e bakmaktadwr. Fikret, sarkiyi ¢almaya baslar. Sevda, Fikret’e
giiliimseyerek bakar, Fikret’le bir siire bakisirlar ve Sevda, Osman’a dénerek “dans
edebiliriz simdi” der. Osman, Fikret’e bakarak uzaklasir ve Sevda’yla dans etmeye

baslar. Osman, Fikret ten goziinii ayirmaz. Kesme.

Cekim 18: Toplu ¢ekim. Orkestra ve Fikret goriiniir. Fikret’in, Sevda’ya baktigt bu

sahnede, Kazim Baba Fikret’e donerek, bakmasini engeller. Kesme.
Sevda’nin iizerindeki kiyafet, sarkida adi gegen yesil elbiseye uydurulmustur.

Cekim 19: Gogiis plan. Sevda ve Osman dans ederler. Fakat Sevda, Fikret'e
bakmaktadir. Sevda’yva bakan Osman bunu fark eder ve Fikret’e bakar. Kesme.

Cekim 20: Gogiis plan. Fikret Sevda’ya bakar. Kesme.
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Cekim 21: Gogiis plan. Sevda’min Osmanla dans ederken Fikret’le bakismasi

Osman’1 rahatsiz eder ve Sevda’ya bunu belli eder. Kesme.
Cekim 22 : ¢cekim 18’in aynisi. Kesme.( Gogiis plan. Fikret Sevda'ya bakar)

Cekim 23: Omuz plan. Sevda ve Osman dans ederken, durumdan rahatsiz olan

Osman Fikret te bakmaktadir. Kesme.
Cekim 24: Omuz plan. Fikret’in bakislari. Kesme.

Cekim 25-26- 27: Omuz plan. Aci-karst agi ile Sevda ve Fikret'in bakismalar: ve

sark biter. Kesme.

Yesilgam melodramlarinda sik gordiigimiiz abart1 unsurlar, bu filmde de fazlasiyla
vardir. Dans sahnesinde ¢alan sarkinin, “Riiyamda seni goérdiim diin gece, o incecik
yesil elbisenle” diye devam etmektedir. Filmde bu sahnede, Sevda’nin iizerindeki
elbise de, sarkidaki gibi yesil ve ince bir elbisedir. Cekim teknikleriyle, bakislar
abartili bir sekilde aktarilmakta, agi karsi- aci teknigi ile romantik bir miizik
esliginde, duygular diyaloglarla degil, bakiglardaki ifadeler ile onlar1 destekleyecek

cekim teknikleriyle aktarilmigtir.

Sahne 5;:

Bir onceki ¢ekimde; Davetlilerin dogum giinii i¢in hazirlanan yemeklerden yedigi
goriiliir. Bu sahnede ise; Sinif ayriminin iyice belirginlestigi goriilmektedir. Fikret ve
arkadaslar1 i¢in, mutfakta ayr1 bir masa kurulmus ve sadece bir ¢esit yemek vardir.
Catismanin yaratilabilmesi i¢in olusturulan bu zithiklar, Sevda ve Fikret’in
birlesmelerine engel olan nedenler arasindadir. Fakat, Yesilgam filmlerinin hemen
hemen hepsinde goriilen, fakir smifin, zengin smifa goére daha samimi ve igten

olmasi, seyircinin genel bir kaniya varmasina neden olmustur.

Cekim 1: Genel Plan. Kazim Baba ve arkadaslar: kendileri i¢in hazirlanan masada
vemek yemektedirler. Fikret ayakta ve masaya oturmamis, Kazim baba, Fikret’i
vemege cagirir. Fikret, masanmn etrafinda sigara icerek dolasmaktadir.
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Fikret: “Keyfinize bakin baba. Istahim yok benim”der. Kazim Baba “hastamisin
yvoksa” der ve bir anda bir ses duyulur. Sevda, “Belkide yemekleri begenmemistir”
der. Kesme.

Cekim 2: Bel plan. Sevda kapidan onlara bakmaktadir. Sevda, yavas¢a kameraya
yvaklasir ve gogiis planda kalir. Kesme.

Cekim 3: Gogiis alti plan. Ikili ¢ekimde, Kazim Baba ve Fikret goriiniir. Fikret,
cercevenin saginda, kameraya yakin, Kazim Baba ise, ¢ercevenin saginda ve biraz
daha uzaktadir. Ikiside, Sevda ’ya saskinlik icerisinde bakmaktadirlar. Kesme.

Cekim 4: Gogiis plan.Kapida duran Sevda giiliimseyerek, Fikret ve arkadaglarina
bakar, kameraya yaklasir ve ¢ercevenin sagindan ¢ikar. Kesme.

Cekim 5: Toplu cekim. Genel planda, ¢ercevenin solundan kadraja giren Sevda,
Fikret’e dogru yaklasir. Ayakta duran Fikret ve Kazim Baba giiliimsemektedirler.
Sevda igeri girdikten sonra Fikret te ona yaklasr. Bu arada, masada yemek yiyen
Fikret’in arkadaslar: Sevda igeri girince ayaga kalkarlar. Sevda “rahatsiz olmayin
rica ederim” der ve Fikret’e donerek “Yukardan kagtim, sikildim. Benim digsime gore
bir sey yoktu hani. Eger, benide aramiza alirsaniz, soyle biberli bol soganl
kurufasulye yemek istivorum” der. Fikret ve arkadaslarinin seving ifadeleriyle
Sevda’ya yer a¢ilir. Fikret “soyle ac¢ilin ¢cocuklar” der. Sevda, masaya dogru yaklasir
ve oturur. Sevda “sizleri tamdigim icin ¢ok mutluyum. Candan arkadaslarim hig
olmamisti bugiine kadar” der. Kazim Baba “seref verdiniz bize, bu geceyi hig
unutmayacagiz. Seref verdiniz bize” der. Bu arada Fikret, bir eli cebinde sigara
icmekte ve Sevda’yi seyretmektedir. Osman “Sevda’ diye seslenir. Kesme.

Burada Sevda’nin ilk tanmistigi insanlara bu kadar samimi davranmasi ve “beni
araniza aldiginiz i¢in ¢ok mutluyum” demesiyle, Sevda ve Fikret’in arasindaki
ucurum bir kez daha wvurgulanir. Yesilgam melodramlarinin bir o6zelligi de,
zenginligin kotii bir sey olarak yansitilmasidir. Bu filmde de, Sevda sanki kotii ve
mutsuz bir hayattan kurtulmak istercesine, Fikret ve arkadaslarmma yaklagmistir.
Melodramin gelisim kosullarina baktigimizda, ozelliklerinden biri olan manevi
degerleri yeniden tanimlayarak kiiltiirel ve ahlaki degerler biitiinii olusturmasi, yani
kaybedilmis olan tiim manevi duygularin, melodram filmleri araciligiyla
disavurulmasinin bir sonucu olarak, bu tiir bir arayis i¢inde oldugu gozlemlenmistir.
Sevda kaybedilen manevi duygulari, Fikret ve arkadaslarinda aramaktadir. Bu arada,
Osman araya girdikten sonra baslayan miizik te, gerilimi yavas yavag arttirmaktadir.

Cekim 6: Gogiis alti plan. Osman Kapidan igeri girer. Kameraya dogru bir adim
vaklasir. “Ne demek oluyor bu? Beni sasirtiyorsun.” der. Kesme.
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Cekim 7: Yakin Plan. Masada oturan Sevda, Osman’a bakar ve “Misafirlerle mesgul
olmak istedim” der. Kesme.

Cekim 8: Gogiis plan. Kapida duran Osman, Sevda’ya bakarak “Misafirler yukarda
sevgilim” der. Kesme.

Cekim 9: Yakin plan.Sevda eliyle Fikret ve arkadaslarini isaret ederek, “beyleri
kastetmistim” der. Kesme.

Cekim 10: Gogiis plan. Osman “Yani ¢algicilar, parayla tutulanlara, parayla
calisanlar hizmet eder ev sahibleri degil” der.Kesme.

Cekim 11: Toplu Cekim. Fikret ve Kazim baba ayakta, ¢ercevenin solundan Osman
kadraja girer. Fikret Osman’a dogru ofkeyle yaklasirken, Kazim Baba onu tutar.
Fikret ve Osman karst karsiyadir. Osman elini, Sevda’ya dogru uzatir ve “Liitfen
Sevgilim” der. Sevda masadan kalkar ve Osman’a dogru yaklasir. Osman’in elini
tutar ve ¢ergevenin solundan ¢ikarlar. Fikret sinirlenir ve sandalyeye oturarak
“Neden birakmadin baba beni neden?” der. Kazim Baba “ degmez, herseyin sirasi
var evilat” der ve digerlerine de donerek “unutmaywn bu soziimii” der. Kesme.

Osman’in sahneye girisinden itibaren baslayan miizik, gerilimi iyice arttirmistir.
Sevda’nin Osman’la gitmek zorunda kalmasiyla birlikte, miizigin ritmi, gerilimi daha
da arttinir. Burada Fikret’i sakinlestiren Kazim Baba’nin “herseyin sirasi var”
kelimesini vurgulamasi aslinda, filmin sonu hakkinda izleyiciye fikir vermektedir.
Yani,gerilim yavas yavas arttirilirken, aslinda seyircide mutlu son beklentisi de
olusmaktadir. Aslinda hikayenin gelecegi nokta, ¢oktan belirlenmistir bile. Burada
Hollywood melodramlarindaki gibi ‘unhappy happy end’ kavrami uygulanmamagtr.
Hikaye mutlu baslamistir ve sonununda mutlu sonla biteceginin beklentisi
olusturulmustur.

Sahne 6:

Cekim 1: Genel Plan. Kazim Baba ve arkadagslari, evin salonundan miizik aletlerini
toplarlar ve ¢ikarlar. Elinde nota defteriyle, arkadan yavas ve diisiinceli bir sekilde
Sevda’min  fotografina bakarak yiiriiven Fikret, kameraya dogru yaklasir ve
cercevenin sagindadir. Sevda, ¢ergevenin solundan girer ve surti doniik olan Fikret’e
“gidiyor musunuz” der. Fikret sasirarak Sevda’ya doéner. Sevda, ‘“Korkmayin.
Muhtemel bir kazayr onlemek igin elime hichir sey almadim” diyerek, Fikrete
vaklasir ve kamera ikili ¢ekimde yavas¢a zoom-in yaparak, gogiis plana geger. Bu
arada, Fikret Sevda’ya ‘“bahsettiginiz kazalar, hayatimin en mutlu anlart olacak
inamin” der.
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Sevda “benimde, ayrica hersey icin tesekkiir ederim, geceme renk kattiniz” der.
Fikret “Vazifemizi yaptik, orkestramizin ilk isiydi. Bize ugur getireceginize
inantyoruz” der. Sevda, mah¢up bir sekilde oniine bakar. Hafif utangag bir tavirla
“memnun oldum. Birgiin karsilasirsak” der ve Osman’in “Sanmiyorum Sevgilim
demesiyle, dikkatler ona dogru cekilir. Sevda, korku dolu gozlerle Osman’a bakar.
Kesme.

Cekim 2: Gogiis alti plan. Sevda ve Fikret’e bakan Osman “Hi¢ sanmiyorum” der:
Miizikle birlikte gerilim artmaya baslar. Kesme.

Cekim 3: Ikili gogiis plan. Sevda ve Fikret. Sevda, Osman’a endiseyle bakmaktadir.
Kesme.

Cekim 4: Gogiis plan. Osman, Sevda ve Fikret’e dogru yaklasir ve kamera onu takip
eder. Osman “Calgici kiralarken, daha kaliteli olanlarint sececegim ¢iinkii” der. Ve
kamera Osman’1 takip ederek ii¢li plana gecmistir. Sevda, Fikret ve Osman’in
ortasindadir. Sevda, “Rica ederim Osman. Bir tesekkiir etmelisin hi¢ olmazsa” der.
Osman giilerek cebinden ciizdamint ¢ikarir. “Bahgis, daha makbule gecer sanirim”
der ve Fikrete para uzatarak “al bakalim ahbap” der. Kesme.

Cekim 5: Uclii plan. Osman’in amorsundan Fikret gériiniir ve Sevda da ortadadur:
Osman Fikret'e paralart uzatmis beklemektedir. Fikret, paraya imali bir sekilde
bakar ve almaz. Kesme.

Cekim 6: Aci-karst agi. Fikret’in amorsundan Osman goriiniir. Sevda yine ortadir.
Osman “Ne o ¢algici begenmedin mi? "der. Kesme.

Cekim 7: Uclii bel plan. Fikret ve Osman karsi karsiya Sevda ortada. Fikret
“Igrendim, ¢calgici dediklerin giiniin birinde belki senin kadar zengin olabilirler, ama
sen biitiin servetini harcasan bir sanatkar olamazsin” der. Sevda, Fikret'e saskin
gozlerle bakar. Osman, elindeki paray: indirir ve cevap veremez. Fikret, Sevda’ya
donerek “lyi geceler Sevda hanim, miisadenizle” der ve cerceveden hizla ¢ikar:
Sevda ve Osman Fikret’in arkasindan bakarlar ikili planda, Osman kameraya dogru
biraz daha yaklasir ve sinirli bir sekilde kapiya dogru bakar. Sevda, ¢ergeveden
ctkarken kamera da hareket eder ve Osman’nin gergin hali gogiis planda aktarilir.
Kesme.

Burada yine, Yesilgam melodramlarinda sik rastlanan bir ask {iggeniyle karsi
karstyayiz. Gerilim, ufak catigmalarla baglamis ve yavas yavas tirmanisa gecmistir.
“iyi” ve “kotli” ayrimi, daha catisma baslamadan belli edilmistir. Karakterler, keskin
cizgilerle belirlenmistir. Kotii olarak belirlenmis ana karakter “Osman”dir. Ve filmde;
“iy1” karakterlerin bagina gelen biitiin kotiiliikklerin sorumlusu, yine “Osman”dur.
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Teknik agidan degerlendirdigimizde ise, karsilikli agk sahneleri disinda kamera
hareketlidir. Gerilim, miizik ve kamera harketleriyle desteklenerek arttirilmaktadar.

Sahne 7:

Burada bazi sahneler atlanmis ve genellikle vurgulanmak istenen sahnelerden
ornekler incelenmistir. Simdi incelenecek sahnede, artik Fikret ve arkadaslar1 popiiler
bir gazinoda is bulmus ve islerinde yiikselmeye baslamislardir.

Cekim 1: Yakin ¢ekim. Ciceklerden agilma ve yukar: tilt hareketiyle, gogiis planda
Fikret c¢igekteki notu okurken goriiniir Bu arada, not Sevda’min sesinden
okutulmugtur. Sevda, Fikret ve arkadaslarini tebrik etmektedir. “Zirveye ¢ikmanizi
biitiin kalbim ile temenni ediyorum size ve arkadagslariniza sonsuz tebrikler” der. Not
ouktulurken, kamera saga pan ve zoom out hareketiyle, orkestradan ac¢ilmayla genel
planda Fikret ve Orkestra gosterilir. Fikret, hafif arkasini doner ve gozleri bir yere
takilip kalmistir. Kesme.

Burada bir sonraki sahnede ne olacagi belli olmustur. Yani, bu sahneden sonra
Sevda’nin goriintiisli beklenmektedir.

Cekim 2: Orta genel plan. Sevda tek basina, en on masada oturuken goriiniir ve
Fikret’e bakmaktadir. Bu sahne, romantik bir miizik esliginde aktarilmaktadir. Kesme.

Cekim 3: Gogiis plan. Fikret piyano ¢alarken, Sevda’ya bakar ve giiliimser. Kesme.
Cekim 4: Aci-karst agi. Omuz plan, Sevda Fikret’e bakarken. Kesme.

Cekim 5: Orta genel plan. Fikret ve orkestra goriiniir. Fikret ayaga kalkar, Kazim
babanin yanina giderek bir seyler soyler. Kazim Baba, imali bir sekilde bakar ve
Fikret kameraya dogru (Sevda’nmin oturdugu agiya dogru) yiiriir ve ¢erceveden ¢ikar.
Kazim Baba, piyanonun basina gegerken, kamera zoom in hareketiyle ikili plana
gecer. Fikret’in orkestra arkadasindan bir,i Kazim Baba’ya Fikret ve Sevda 'y isaret
eder.

Bu sahnede Fikret’in arkadaslar1 abarti sempatik hareketleriyle, filmi tek diize
olmaktan ¢ikarir.

Cekim 6: Orta genel plan. Sevda masada otururken goriiniir. Fikret ¢er¢evenin
solundan kadraja girer.Sevda’min oturdugu masaya yaklasir ve “Merhaba” der.
Sevda giiliimseyerek “Merhaba” der. Fikret, “Cesaretimim bagislaymn yaniniza
geldigim i¢in, ¢iceklere tegsekkiir etmek istedim” der.
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(Fonda “Riiyamda Seni gordiim” isimli sarki ¢almaktadir. Sevda “Bende sarkim igin
tesekkiir ederim, unutmamigsiniz, dogum giiniimii tekrar yastyorum simdi. Sizler
varsiniz, sarkim var” der. Kesme.

Cekim 7: Bel plan. Amors ¢ekim. Sevda’'nin amorsundan Fikret gériiniir ve “Sadece
sizi kollarima alip dans eden arkadasiniz yok” der. Kesme.

Cekim 8: A¢i-karsi agi. Bel plan. Amors ¢ekim. Fikret'in amorsundan Sevda gériiniir.
“Onemli bir eksiklik sayilmaz.Siz de arkadasimsiniz ¢iinkii...” der. Kesme.

Cekim 9: Aci-karsi agi. Bel plan. Amors ¢ekim. Sevda’min amorsundan Fikret
goritiniir “Dans edebileceginiz kadar mi?” der. Kesme.

Cekim 10: Agi-kars1 agi. Amors ¢ekim. Gogiis plan. Fikret’in amorsundan Sevda,
“Belkide daha fazlas1” der. Kesme.

Cekim 11: Ac¢i-karst agi. Bel plan. Amors ¢ekim. Sevda’min amorsundan Fikret
gortiniir ve dans etmek i¢in ellerini Sevda’ya uzatir. Kesme.

Cekim 12: A¢i-karsi agi. Fikret’in amorsundan Sevda bel planda, ellerini uzatarak
ayaga kalkar. Fikret'in gozlerine bakarak, ellerini tutar ve dans etmeye baslarlar. Bir
stire, Fikret ve Sevda birbirlerinin gozlerine bakarak dans ettikten sonra, Osman
kadraja girer ve Sevda'yi kolundan ceker. Ikili planda, Osman Sevda’'min kolunu
sertce tutmaktadir “ Bu hareketini izah et Sevda” der. Kesme.

Burada miizigin sesi biraz daha artirilmistir. Dogum giinii sahnesinde, Osman’la dans
eden Sevda bu kez, Fikret’le dans etmektedir. Seyirci, iki agik en sonunda kavustular
diye rahatlamisken, birden araya Osman’in girmesi gerilimi baslatmistir.

Cekim 13: Gégiis plan. Fikret kizgin gozlerle Osman’a bakar. Kesme.

Cekim 14: Gogiis plan. Ikili cekimde, Osman Sevda’'min kolunu cekistirerek *“ Cevap
ver” diye bagirir. Sevda, *“ 6nce kolumu birak kabaliktan hoslanmam” der. Kesme.

Cekim 15: Bel plan. Fikret, Osman ve Sevda’ya yaklasir. Kamera onu takip eder.
Uclii cekimde, Fikret, Osman’t omzundan cekerek “Rahat birakmani istediler” der.
Osman ortada durmus ellerini beline koyarak “Kimsin sen, ilk gordiigiimde bir
calgicrydin. Simdi nesin acaba garson mu, yoksa servet avcist pis bir jigolo mu?”
der. Fikret, Osman’in yakasina yapisarak ‘“Tanitayim kendimi sana” der. Sevda
Osman ve Fikret’i aywrir ve Osman’a “Rica ederim sakin olun, rezalet ¢ikmasini
istemiyorum” der ve ikisinin ortasinda kalir. Osman, “Rezalet buraya gelisinle
basladi Sevda. Once benim nisanlim oldugunu unuttun, sonrada sunun kiralik biri
oldugunu” der. Yine Fikret, Osman’a dogru giderken Sevda onlari aywrir ve tam
ortalarinda kalw. “Yeter artik, Osman liitfen” der ve Fikret’e bakar. Osman,
“Simdilik yeter, sonrasi bana ait "der ve Sevda’yt kolundan ¢ekerek “Gidelim Sevda™
der.
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(Sevda giderken Fikret’e bakmaktadir)Osman ve Sevda Cergeveden ¢ikarlar. Fikret
bir adim atar ve gogiis planda arkalarindan bakar. Kesme.

Burada, hikayenin kurulu oldugu agk iiggeni, sevenlerin kavusmalarini engellemekte
ve iki tarafi da caresiz birakmaktadir. Filmde, ask {iggeni yeni bigimlerle
tekrarlanmaktadir.

Gecenin sonunda Fikret ve arkadaslar: toparlanmis ¢ikarlarken, garson Fikret’e bir
kadinin telefonda onunla goriismek istedigini soyler. Telefondaki Sevda’dwr. Sevda ve
Fikret telefonda konusurlarken, diger telefonda gazinonun patronu onlari dinler ve
Sevda, gece olanlar igin iiziildiigiinii ve korktugunu belirtir. Ertesi giin bulusmak igin
sozlesirler. Telefon kapatildiktan sonra gazinonun patronu Osman’t arar ve
bulusacaklar: yeri séyler. Osman,” senin vazifen bitti” der ve agzini siki tutmasini
tenbih ederek telefonu kapatir. Sevda, bulusmak icin evden c¢ikarken Osman
Sevda’ya seslenir ve bu gece igin yer ayirttim” der. Sevda bir arkadasiyla
bulusacagim soyler, Osman “gidip birlikte goriisemeyecigini haber verelim” der.
Sevda” hayir daha sonra oziir dilerim kendisinden "seklinde cevap verir, ve bunun
tizerine Osman giilerek “Tatl bir saka olarak kabul eder belki, tatli bir saka” der.

Burada, Osman konusurken gerilim miizigi de arttirilmistir. Sevda, Osman’a tirkek
gozlerle bakmaktadir.

Bulusmak i¢in Sevda’y1 bekleyen Fikret, Osman 'nin adamlarindan dayak yer. Gazino
patronu Fikret'i isten kovar, bunun tizerine Kazim Baba ve arkadaglar: da isi birakir.

Genellikle melodramlarda kétiiliik yapan insanlar, iyilerden daha gii¢lii konumdadir
ve her yere eli uzanan tiplerdir. Filmde de gordiigiimiiz gibi, Osman, Sevda ve
Fikret’in bulusmalarim1 engellemek icin her tiirli kotiiliigii yapar ve sonunda
Fikret’in igsiz kalmasina da neden olur. Masum ve asil kiz tiplemesiyle gordiiglimiiz
Sevda’nin ise, biitiin bu olanlardan haberi yoktur. Sevda ve Fikret’in birbirlerine her
yakinlagtiginda araya giren Osman, filmin iskeletini olusturan agk tiggeninin iginde,
hikayenin akisini belirlemektedir.

Sahne 8:

Cekim 1: Genel plan. Kazim Baba evde orkestradakilere is icin gidecekleri adresleri
dagitir. Kazim Baba, Fikret’le konusurken Sevda iceri girer. “rahatsiz etmiyorum ya”
der. Kesme.
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Cekim 2: Gogiis plan. Fikret (yiiziinde sargi bezleriyle) ‘‘fakirhanemize
hosgeldiniz ”der. Kesme.

Cekim 3: Gogiis plan. Sevda Fikret’e saskin bir sekilde bakar. Kesme.

Cekim 4: Genel plan. Toplu ¢ekim. Fikret ve Sevda birbirlerine dogru yaklasirlar.
Sevda “ Yaralanmigsiniz siz, hasta misimiz” der. Karsi karsiya dururlar ve Fikret,
“Inamin miihim degil, hi¢ degil” der. (Kazim Baba digerlerine disart ¢ikmalart icin
isaret eder ve ¢ikarlar). Sevda “Ne zaman oldu, anlatin bana” der. Fikret “O giin,
meleklerin en giizeliyle randevum oldugu giin, sonra seytanlarla bulustum, kiralik
katillerle” der. Sevda, one dogru yiiriiyerek kameraya biraz daha yaklasir ve Fikret’e
sirtt doniik bir sekilde “Korkum yersiz degilmis, o giin tehlikeyi haber vermek igin
sizinle bulugmak istedim” der. Sevda’min arkasinda, diz planda duran Fikret
Sevda’ya yaklasarak * Sadece bunun icin mi, belki de acidiniz bana” der. Sevda,
“Acimak sevginin iistiinde bir his derler” der. Fikret, “Genede sevgiyi tercih ederim
ben ya siz?” der. Sevda Fikret’e donerek *“ Sevgiyi tabi, anlamaliydin bunu,
gormeliydin” der. Fikret * Umitsizlik kor etti beni, ciinkii baska bir erkege aittin
aranizda bir bag vardi” der. Bu arada Sevda, Fikret’in yamindan uzaklagmus, sirti
doniik Fikret’i dinlemektedir. Fikret'e donerek *“ Simdide goriilecek bir hesabim var,
hem de biiyiik bir hesap” der. Kesme.

Burada artitk Sevda ve Fikret, birbirlerine duygularini agiklamaya baslarlar. Bu
filmde, Sevda zaten Osman’1 sevmedigi i¢in ayriliga bir bahane ¢ikmistir. Sevda’nin
Fikret’i yaralanmis bir vaziyette gormesi, Osman’a olan hincini daha da arttirmistir.
Nazik ve asil bir hanimefendi olan Sevda’nin, Osman gibi kaba biriyle birlikte
olmamasi gerektigi zaten filmin basinda yansitilmigtir.

Sahne 9:

Cekim 1: Genel plan. Osman tiifegini temizlerken goriiniir. Tiifegi kaldirmisken, iceri
Sevda girer ve tiifegi Sevda’ya dogru tutar. Gerilim miizigi yine arttirtlmistir. Sevda
Osman’in karsisinda durmaktadir. Kesme.

Cekim 2: Boy plan. Ikili ¢ekimde, Sevda'min arkasindan Osman goriiniir. Tiifegi
indirir. *“ Sevda, bu ne tath siirpriz boyle” der. Kesme.

Cekim 3: Gogiis plan. Sevda sinirli bir sekilde, Osman’a dogru yiiriir ve “Sonu aci
bitecek ama” der. Kesme.
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Cekim 4: Bel plan. Osman elinde tiifekle Sevda’ya yaklasarak “Anlayamadim
sevgilim?” der. Kesme.

Cekim 5: Aci-karst agi. Bel plan. Sevda “Sevgilim deme bana, nefret ediyorum bu
kelimeden hi¢bir seyin degilim artik” der. Kesme.

Cekim 6: A¢i-karst agi. Bel plan. Osman, “Sebep?” der. Kesme.

Cekim 7: Aci-karst agi. Bel plan. Sevda “ Sebep bir tane degil, ama en onemlisi
sugsuz bir insana kotiiliik yapman” der biraz daha kameraya dogru yaklasir ve
“Kallesce, gaddarca hareket etmen” der. Kesme.

Cekim 8: Diz plan. Amors ¢ekim. Sevda 'nin amorsundan Osman goriiniir ve Elinden
tiifegi atarak, Sevda’ya dogru yaklasir “ Sana sokulan her erkek, can diismanim olur
Sevda. Sevgimden bir kale kurdum senin etrafinda” der. Kesme.

Cekim 9: Aci-karst agi. Gogiis plan. Amors ¢ekim. Osman in amorsundan Sevda “ O
kalede mahkum olmayacagim Osman. Hiir olmak istiyorum, al yiiziigiinii”" der ve
Osman’a yuiziigii uzatir. Kesme.

Cekim 10: Gogiis plan. Ikili ¢ekimde, Osman Sevda'mn elinden yiiziigii alr ve
“Parmagindan yiiziigiimii ¢ok kolay ¢ikardin, sorarim sana ig¢imdeki sevgiyi nasil
¢tkaracaksin, nasil sokiip atacaksin” der. Sevda “ Orasimi sen diisiin, ¢aresini
bulursun” diyerek Osman’in yanindan uzaklasir ve kamera onu takip eder. Gogiis
planda “ Istersen karanlik bir sokak arasinda kiralik adamlarini pesime tak, tehdit
etsinler beni dovsiinler” der. Osman kadraja girver Sevda’min omuzlarindan tutar
kendine dogru c¢ekerek “Asla, kotiiliik yapamam sana, bekleyecegim Sevda. Bu
yiiziigii tekrar parmagina takacagin giinii bekleyecegim iimitle” der. Sevda ** Isabet
edersin” der ve kapiya dogru yiiriir. Kamera onu takip etmektedir. Tekrar Osman’a
donerek *“ Eger zorbaliga kalkarsan, ancak cesedimi elde edebilirsin unutma” der ve
gogiis planda ¢ergevenin sagindan ¢ikar. Kesme.

Osman’in elinde tiifekle goriinmesi gerilime neden olmustur. Osman’in Sevda’ya
tiifegi dogrultmasi, seyirciyi gerilimin i¢ine sokmustur. Osman’in, Sevda’nin onu
terketmesinin ardindan sakin bir sekilde “bekleyecegim” demesi, aslinda hikayenin
nereye varacagini gostermektedir. Osman’in bu olay iizerine sakin durmasinin
aslinda normal bir sey olmadig: izleyici tarafindan anlasilmaktadir ve bir sonraki
sahnelerde yine gerilimi beklemektedirler. Sevda’nin, Osman’dan ayrilmasi seyirciyi
hem rahatlatmis hem de endise etmesine neden olmustur.
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Sahne 10:

Cekim 1: Genel plan. Fikret ve Sevda bir agacin altinda durmaktadrlar. Sevda
agaca swrtint dayamis Fikret ise; arkasi doniik diisiinceli gériinmektedir. Fikret, yavas
vavas Sevda 'ya yaklasir. Kesme. Fonda hafif bir miizik ¢almaktadir.

Cekim 2: Gogiis plan. Ikili cekim. Fikret, Sevda’ya yaklasir ve elini agaca dayar.
“Benimle beraber olmak seni mutlu ediyor mu?” der. Sevda, “Hemde nasil, unuttum
biitiin anilar, sevdigim sarkilart da, herseyi seninle sevecegim bundan sonra..
Yeniden dogmus gibiyim ¢iinkii senin yaninda” der. Fikret’e bakar, Fikret “dogusunu
vepyeni bir sarkiyla kutlayacagiz Sevda’ derken kamera Fikret’e zoom-in yapar, bas
planda kalir ve miizigin ritmi artar. Fikret devam eder “Ikimizin sarkisi olacak bu,
benligimi verecegim bestesine, her notasinda sen olacaksin” der. Kamera Sevda’ya
(saga pan) doner, bas planda kalir. Fikret “Tath giiliisiinle hiilyali gozlerinle, ipek
saglarinla sen yasayacaksin sarkimizda” der. Sevda, Fikret’e doner ve “Beste
yapmadin mu simdiye kadar” derken, kamera hafif zoom-out yapar ve ikili planda
Sevda ve Fikret birbirine yakinlagmis durumdadw. Fikret “Simdiye kadar
sevmemistim ki” der. Sevda “Ya simdi” der. Fikret “Seviyorum, tapryorum” der.
Kesme.

Cekim 3: Bas plan.Fikret “ilerde beraberce yasayacagimiz bir ev yaptiracagim, ismi
ask yuvast olacak” der. Kamera saga c¢evrinme yapar ve Fikret’in oniinde duran
Sevda “Cok biiyiik olmasin ama, kiigiiciik olsun ki dizlerinin dibinde oturup yakin
olayim sana” der. Kamera hafif zoom-0ut yapar ve birbirlerine sarilmis oturan
Sevda ve Fikret ikili planda goriiniir. Fikret “Yakimimda degil, icimdesin sen, bahgesi
de olacak ask yuvamizin, ellerimle dikecegim sevdigim c¢icekleri, mesela kirmizi
giiller” derken yine kamera zoom-in yapar ve tekli bas planda, Sevda’ya déner.
Sevda “En ¢ok kirmizi giil olsun bahgemizde, onlarin arasinda beklerim, isten
doniisiinii” der. Fikret “Ilk gecemizi unuttun ama, kollarimda tasiyacagim seni.
Kirmizi giillerin arasindan gececegiz. Saglarin bahar kokacak sevgilim, bahar
kokacak” der. Kesme.

Hafif miizik esliginde, yumusak kamera hareketleri ve yakin ¢ekimlerle desteklenen
duygusallik, diyaloglarla daha da agirlasmis ve asiklarin birbirlerine ask sozciikleri
ve gelecekle ilgili hayalleri, abartili bir bigimde sunulmustur. Yuva kurma hayalinde
olan agiklarin, birbirlerine kavusmasi, filmdeki gerilimlerden sonra bir duraklamaya
neden olmustur.
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Sahne 11:

Cekim 1: Genel plan. Fikret ve Sevda elele bir kopriiniin altindan yiiriimektedirler.
Fikret “Birazdan ayrilacagiz. Acisi i¢ime diistii bile. Bugiin hi¢ gece olsun
istemedim” der. Sevda ,“Geceler hiiziin vermez, ayrilik getirmez ikimize de. Her
kadin erkeginden bekler bu teklifi” der. Fikret “O teklif bin defa geldi dudaklarimin
ucuna ama soyleyemedim” der. Sevda “Cesaretin mi yok?” der. Fikret “Hay,
param. Anlattim sana kendimi, kalemim ve nota kagitlarim var sadece.” der. Sevda
“Yetmez mi” der. Fikret “Asla, sen olmayinca manast yok. Seninle kuvvetliyim ben.
O zaman yeni bir diinya kurarim” der. Sevda, Fikret'e arkasini doner ve hafif
giiliimseyerek “Bu bir vaad mi?”" der. Fikret Sevda’'nin elini tutarak “Hayir teklif,
seni seviyor seni istiyorum Sevda.”’der. (Bu arada Sevda ve Fikret kameraya daha
yakin ikili boy plandadir). Sevda “Seninim ben, babamla konus yarin. Gelecegini
soylerim ona. Baska ¢aremiz yok. Fikret hazirlan. Fikret, herseye karst hazirlan” der
ve birbirlerine sarilirlar. Kesme.

Fikret’in fakir oldugu icin, Sevda’nin karsisinda eziklik hissettigini ve ciddi bir
teklifte bulunmaktan kacinmasini sdyledigi sozlerden anliyoruz. Aradaki sinif farki,
yiiziinden rahatsizlik duyan Fikret’i Sevda’nin sozleri rahatlatiyor ve ciddi bir adim
atmak i¢in cesaretlendiriyor.

Sahne 12:

Cekim 1: Bel plan. Sevda’nin babas: elinde puro, Fikret’e dogru yiiriir ve Sevda’'nin
fotografinin hemen saginda durur Fikret te fotografin solundadir. Sevda 'nin babasi
Fikret’in yiiziine bakmadan * Is meselesi mi delikanli?” der. Diz planda goriinen
Fikret “Goniil meselesi efendim. Karsiniza tek basima ¢ikmakla, orf ve adetlerimize
saygisizlik ettigimi sanmayin sakin ne olur” der. Baba *“ Kéhnemis adetlere kiymet
vermeyecek kadar ileri goriisliiyiim. A¢ik konusabilirsin” diyerek Fikret'e doner.
Kamera amors ¢ekimde, Fikret, Sevda 'nin babasina yaklasir ve bel planda “Cesaret
verdiniz beyefendi. Kizinizla evlenmeme miisaade etmenizi rica edecegim.” der.
Kesme.

Cekim 2: Aci-karst agi. Amors ¢ekim. Gogiis plan. Sevda 'nin babast “Demek oyle.
Hi¢ aklima gelmemisti dogrusu. Kiz babasi olmak gurur verici bir seymis. Ne is
vaparsiniz delikanli. "der. Kesme.
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Cekim 3: A¢i-karsi agi. Amors plan. (Sevda’'min fotografi ortada) Bel ¢ekimde Fikret
gortiniir ve “Hatirlayacaginizi saniyorum. Sevda 'nin dogum giiniinde. * der. Kesme.

(Bu arada alttan gerilim miizigi artmaktadir.)

Cekim 4: Aci-karst a¢i. Amors plan. Gégiis ¢ekim. “Evet hatirladim. Miizisyendiniz”
der ve yiiriir. Kamera onu gogiis planda takip eder ve ekler, “Herhalde zevk igin
yapiyordunuz. Ikinci  bir isiniz olmal. Paraniz, eviniz, liks bir yat veya
otomobilinizde var herhalde” der. Kesme.

Cekim 5: Gogiis alti plan. Fikret “Haywr efendim. Hig biri yok” der. Kesme.

Cekim 6: A¢i-karst ag1. Gogiis plan. Sevda’nin babast “Ne ¢ikar, iki goniil bir olunca
demigler. Sikisinca Sevda’ya da sarki soyletirsin gobek attirirsin belki de, oyle degil
mi?” der. Kesme.

Cekim 7: Aci-karsi agi. Goégiis altt plan .Fikret “Asla, boyle bir sekli asla
diistinemem” der. Kesme.

Cekim 8: Acgi-karsi aci. Gogiis plan. Sevda’min babasi *“ Haa haklisin. Kendimi
hesaba katmadim. Malim, miilkiim milyonu asan paralarim var bankada” der.
Kesme.

Cekim 9: A¢1 karsi agi. Gogiis alti plan. Fikret “Anlayamadim efendim” der.

Cekim 10: A¢i-karsi agi. Gogiis plan. Sevda 'nin babast “Anlatayim.” der ve Fikret’e
dogru yiiriir. Kamera onu takip eder. “Senin gibileri iyi tanirim ben. Gengliginize
yvakisikliliginiza giivenirsiniz. Ciiretkar olursunuz. Kiistah olursunuz” der. (Bu arada
kamera kesme yapmadan amorsa gegmistir) Fikret, “Sevmek kiistahlik demek
degildir” der. Sevda’min babasi Fikret'e dogru yiiriir ve onu bir adim geger.
Kameraya yiizii doniik ve daha yakinlagmistir. Baba “Kendisini eglendirmek igin
para veren adamin kizint isteyecek kadar kiistahlik. Kendisine ihanet eden kole
misali” der. Fikret’e doner ve “Simdi ¢ik git, evimden defol, defol diyorum sana”der
ve gerilim miizigi ¢almaya baslar. Fikret, kapiya yonelir ve kamera onu takip eder.
Merdivenlerden inen Sevda, Fikret’e seslenir. Diz planda Fikret ve Sevda karsiliki
durmaktadir. Sevda “Ne oldu, anlat liitfen” der. Fikret “Babana sor Sevda.der.
Sevda, Fikret’e sarilir ve “Ne yapti sana sevgilim” der. Fikret “Dersimi verdi.
Hemde iyi bir ders. Allah’a ismarladik.” der ve disart ¢ikar. Sevda babasina dogru
yiiriirken, kamera onu takip eder. Kamera ikili gogiis plandadw. Bunun iizerine
Sevda, babasina Fikret'e ne soyledigini sorar.  Babasi “Seni istedi. Haddini
bildirdim tabi.” deyince. Sevda, aynmi seyi niye Osman’a da yapmadigini sordu.
Babasimin “Osman baskaydi” demesi iizerine Sevda “Haklisiniz parast vardi, serveti
dillerde dolasiyordu, gemileri vardi ve beni ona vermediniz sattiniz” der.
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(Bu arada oyuncularin hareketlerine gore, kamera hareketleri ve gercevede zaman

zaman degisir) Babasi “Neler séoyliiyorsun Sevda” der. Sevda “ISreng pazarhigi
anlatryorum, Osman in ¢irkin taraflarint orten parast vardi tercih ettiniz. Fikret’in
parast yok ama, tertemiz bir ruhu, seven bir kalbi var.Bende onu tercih ediyorum
simdi. “der. Babast “Beni higce sayarak mi?” der. Sevda “Yalniz sizi degil ,biitiin
diinyayr baba. "der ve ¢ergeveden ¢ikar. Gogiis planda Sevda’'nin babast arkasindan
bakar. Kesme.

Burada agsiklarin kavusmalarindaki birinci engel (Osman) asilmis olsa bile,
catismanin ana nedeni olan fakir-zengin zithg: ile, sinif farki iyice vurgulanmis ve
geng erkek, fakir oldugu i¢in hakarete ugramistr.

Fikret, sirf parasi olmadigi i¢in asagilanmis ve kiiclik goriilmiistiir. Osman’in
parasindan bagka iyi taraflar1 olmadig1 ima edilen bu sahnede, Sevda’nin tavirlariyla
paranin degil, gercek ve samimi sevginin dnemli oldugu vurgulanmistir. Yani, yine
aslinda bu filmde, herkesin 6zlemini duydugu masum, i¢ten ve samimi duygularin
saf agkin tanim1 yapilmistir.

Sevda evini terk edip, Fikret’in yanina yerlesmeye karar verir. Sevda ve Fikret ertesi
gtin bulusmak iizere sozlegirler.

Sahne 13:

Cekim 1: Bel plan. Fikret kolunu ranzaya yaslamis Sevda’yi beklemektedir. Saatine
bakarken kapi sesi duyar ve heyecanla kapiya dogru yonelir. Kamera onu arkadan
takip eder, Kapidan gelen ve Fikret'in karsisinda duran Sevda degil, Fikret’in
enistesidir. Bu arada fonda hiiziinlii bir miizik calmaktadir. Seyirci, miizikle beraber
duruma hazirlanmistir. Enistesi tizgiin bir sekilde “Merhaba oglum” der. Kesme.

Cekim 2: Diz plan. Amors Cekim. Fikret diz planda enistesine dogru yiiriir ve
“Merhaba eniste” der. Enistesine (kameraya) yaklasarak, enistesinin amorsundan
gogiis planda elini 6per ve “Haber verseydiniz karsilardim sizi” der. Kesme.

Cekim 3: Ac¢i-karsi agi. Amors plan. Gogiis ¢ekim. Eniste, “Vaktim yoktu oglum.
Apar topar yola ¢iktim.”der. Fikret enistesine yaklasir ve kameraya yan donerek
“Hayrola eniste” der. Eniste, “Zeynep cok hasta. Ille de seni gérmek istiyor.” der.
Fikret “Giderim tabi, yarin hemen yola ¢ikariz.” der ve enistesinin omzuna elini
atar. Enistesi kameraya dogru yiiriiyerek “Yarin ¢ok ge¢ olur Fikret, hemen yola
ctkmalyiz. Tren bir saat sonra kalkvyor oglum” der.
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Ikili plan. Eniste kameraya daha yakin, Fikret onun arkasindadir ve “Ama su anda
burdan ayrilamam, beklemem lazim. Inamn ¢ok miihim. der. Enistesi “Oliimii
bekleyen bir hastanin son arzusundan da mi1 miihim” der. Fikret enistesine yaklagir,
kolunu tutar ve bel planda “O kadar hasta mi Zeynep, neden daha énce haber
vermediniz” der. Eniste one dogru yiiriiyerek “Kendisi istemedi iiziiliirsiin diye
korktu. Sen gidince kétiiledi, eridi, bitti zavalli. Su¢lamiyorum seni ama son
nefesinde yaninda bulunmant istiyorum.” Fikret enistesine yaklasir ve “Bunu bende
isterim eniste. Zeynep'i en az sizin kadar severim ¢iinkii. Bes dakika miisaade edin,
hi¢ degilse bir mektup birakmam lazim.Hemen yola ¢ikariz” der. Kesme.

Burada kavusma yine geciktirilmistir. Ilk sahnede gordiigiimiiz Zeynep, Fikret’e
kars1 timitsiz bir agsk beslemekteydi. Fikret ve Sevda’nin tam kavusacaklari zaman
Zeynep’in araya girmesi, melodramlarda kullanilan kotii tesadiiflerden biridir.
Kavusmanin geciktirilmesi, seyirciyi gerilime sokarak ilgisini canli tutmaktadir.

Sahne 14:

Cekim 1: Genel plan. Osman ve adamlar: goriiniir. Osman telefonla konusmaktadr.
Arayan, Sevda’nin babasidir ve Osman’dan yardim istemektedir. Osman, telefonda
“Fikret Sevda ile asla bulusamayacak, o ite unutamayacag bir ders verecegim.
Miisterih olun sayin pederim. Hiirmetlerimi sunarim.” der. Telefonu kapatir, Fikret’in
adamlarindan biri “Temizleyelim mi?”" der. Osman “Simdilik hayw. Sadece imzamizi
atacagiz suratina.” der. Kesme.

Kavusmaya engel olan ikinci kisi de, Sevda’nin babasidir. Fakat filmde, daha pasif
konumdadir. Ciinkii Osman, filmin bas “kotii” karakteridir ve hepsinden giigliidiir.

Sahne 15:

Cekim 1: Genel plan. Fikret’in evi. Miizik baslar ve Osman, kapiyi tekme ile agar
adamlarwyla birlikte iceri girerler. Osman, masaya dogru yaklasi. Elini masada
duran kagida uzatir. Kesme.
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Cekim 2: Yakin plan. Fikret’in eli. Masada duran mektubu eline alir.

Bu arada Osman’in kotii ve kiralik katil tipine uygun goriinebilmesi igin, elinde
kahverengi deri eldiven vardir.

Kamera yukari tilt hareketiyle gégiis planda Osman’t mektubu agarken gosterir.
Osman, Fikret’in Sevdaya yazdigi mektubu yiiksek sesle okur.

Farkedilecegi gibi mektup Fikret’in sesinden okunmamistir. Tiirk melodramlarinda
mektubu yazanin sesinden okunan mektup, genelde duygusal sahnelerde ya da ask
sahnelerinde kullanilmaktadir. Burada gerilim artmistir ve Osman kétiilik yapmak
icin gelmistir, mektubu onun okumasi seyirci acisindan diisiiniildiigiinde, gerilimi
arttirmakta ve Osman’in kotii karakterini daha iyi vurgulamaktadir.

Osman mektubu okuduktan sonra haince giiliimser, karsiya dogru bakar ve gogiis
planda saga dogru ilerleyerek adamlarina “isimiz ¢ok kolaylasti cocuklar. Meseleyi
yumruklarimizla degil, iki satir yaziyla halledecegiz. Bana bir kagit bulun.” der.
Kesme.

Sahne 16:

Cekim 1: Bel plan. Sevda sokakta, Fikret’in evine dogru gitmektedir. Bu arada miizik
degismigstir ve ayriligi betimleyen bir miizik ¢almaktadir. Kesme.

Cekim 2: Yakin plan. Osman, Fikret’in evindedir. Mektubu aldigi masaya oturmusg ve
birseyler yazmaktadir.(Burada Fikret’in Sevda’ya yazdigi mektubu degistirecegini
anliyoruz) Osman, ¢ergevenin soluna yerlestirilmis, saginda ise adamlarindan biri
kapida boy planda goriinmektedir. Kesme.

Cekim 3: Diz plan. Sevda elinde valizi ve ¢antasiyla giiliimseyerek yiiriimektedir.
Kesme.

Cekim 4: Gogiis plan. Osman, haince giiliimseyerek mektubu yazmaya devam eder.
Kesme.

Bu arada miizigin ritmide artmaya devam etmektedir, ayrilik yaklagmistir.

Cekim 5: Boy plan. Sevda elinde valizler sahilde yiiriimektedir. Kesme.
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Cekim 6: Bas plan. Osman kalemi agzina gotiirmiis diistinmektedir. Tekrar kalemi
indirir ve yazmaya devam eder. Kesme.

Cekim 7: Diz plan. Sevda kameraya dogru yiiriimektedir. Gogiis planda kesme
yapilir.

Buraya kadar, paralel kurgu teknigi kullanilmistir. Osman’in mektubu yazarken, bu
arada Sevda’nin ne yaptigi, bu teknikle seyirciye gosterilir. Paralel kurgu teknigi ile
film hareketlendirilmis ve heyecani arttirllmistir. Burada, seyirciye bir sonraki
sahnede neler olacagina dair tahmin etme sansi verilmistir. Melodram filmlerinin
ozelligi olan kolay anlasilirlik, bu filmde de mevcuttur ve bir onceki sahne,
sonrasinda neler olacagina dair ipucu vermektedir.

Cekim 8: Orta genel plan. Fikret’in evi. Osman ve adamlar: gitmistir. Sevda kapidan
kollarimi acarak “Fikret” diye seslenir ve igeri kosarak girer. Sevda duraksayarak
masadaki mektuba bakar. Masaya yaklagiy, valizini yere koyar, mektubu alir agcar ve
okumaya baglar. Kesme. (Mektup Sevda’nin sesinden okutulur)

Cekim 9: Gogiis plan. Sevda mektubu okumaktadir ve Osman mektubu degistirmis,
Fikret’in mektubinda yazanlarin tam tersini ayrilmalar: gerektigini ve sirf parasi igin
Sevda’ya yaklastigini yazmistir. Kesme.

Cekim 10: Omuz plan. Sevda mektubu okumaya devam eder. Kesme.

Cekim 11: Bas plan. Sevda aglayarak mektubu okumaya devam eder. “Hayir olamaz,
bu olamaz” der. Kesme.

Burada da genellikle melodramlarda kullanilan “iftira”, filmde Sevda ve Fikret’in
daha kavusamadan ayrilmalarina sebep olmustur.

Sahne 17:

Cekim 1: Ikili plan. Amors cekim. Fikret’in amorsundan, hasta yataginda yatan
Zeynep gortiniir. Fikret’in elini tutarak “Sana ait olan hi¢ birseyi unutmadim. Bu
giine kadar hatiralarin yasatti beni. Son gidisinde biraktigin mizikan,1 kutsal bir
emanet gibi sakladim.” der ve mizikayr Fikrvet'e verir “Sesini duymak istiyorum
simdi calar misin Fikret” der. Kesme.

Cekim 2: Ikili plan. Kamera acisi degismistir. Fikret ve Zeynep ikili planda gériiniir.
Fikret, Zeynep'in yaminda oturmaktadir ve Zeynep’in ona verdigi mizikayr alw,
calmaya bagslar. Kamera zoom-in yapar ve Fikret gogiis planda, mizika
calmaktadir Kesme.
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Fikret’in c¢aldig1 sarki, filmin ilk sahnesinde duydugumuz sarkinin aynisidir ve
Zeynep’le Fikret, ilk bu sahnede gorilmiistiir.

Cekim 3: Gogiis plan. Zeynep hafif giiliimsemeyle Fikret’i dinlemektedir. Kesme.

Cekim 4: Genel plan. Sevda, elinde valiziyle, fonda mizika sesiyle Fikret’le
bulustugu tiinelin ordan yiirmektedir. Kesme.

Cekim 5: Ikili plan. Fikret mizika calmaya devam eder. Kesme.

Cekim 6: Bas plan. Zeynep gozii yash Fikret'i dinlemektedir yavasca gozlerini
kapatir. Kesme.

Cekim 7: Gogiis altt plan. Kamera, Sevda'nin tam karsisinda. Sevda iizgiin bir
sekilde kameraya dogru yiiriimektedir. Fonda yine Fikret'in ¢aldigi mizika vardr.
Kesme.

Cekim 8: Bas plan. Zeynep gozleri kapali, yakin planda goriiniir.
Cekim 9: Ikili plan. Zeynep gozleri kapali, elini Fikret'e dogru uzatir. Kesme.

Cekim 10: Omuz plan. Fikret, mizika ¢alarken yakin planda gériiniir. Zeynep'in eli
cercevededir ve Fikret’in elini tutmaktadr. Birden elini ¢ceker. Kesme.

Cekim 11: Bas plan. Zeynep yavasc¢a gozlerini agar mizika sesi kesilir ve acikll bir
miizik girer. Oliim gerceklesmeye baslamistir. Kesme.

Cekim 12 : Bas plan. Fikret mizika ¢almayr birakmistir ve endiseli gozlerle,
Zeynep e bakmaktadir. Kesme.

Cekim 13: Bas plan. Zeynep gozleri agik sigrar ve son nefesini verir. Kesme.
Cekim 14: Bas plan Fikret, korku dolu gozlerle bakmaktadir. Kesme.

Cekim 4’ten itibaren yine paralel kurgu teknigi kullanilmistir. Seyirciye, Fikret ve
Sevda’nin ayni anda neler yaptiklar1 aktarilmistir. Burada gercekleri, sadece seyirci
ve Osman bilmektedir. Genellikle, melodram filmlerinde kullanilan yanlis anlasilma,
bu filmde de vardir. Gerilimlerin ardindan gergeklesen ayrilik, yine izleyici de mutlu
son beklentisinin olusmasina neden olmustur. Seyirci, Fikret ve Sevda’nin gercegi
ortaya ¢ikarmasini bekleyecektir.
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Sahne 18:

Cekim 1: Genel plan. Sevda’nmin babast koltukta réoptesambirini giymis tizgiin ve
diistinceli bir sekilde oturmaktadir. Sevda, elinde valiziyle basi éne egik, kapidan
yvavasga iceri girer. Babasi Sevda’y1 gériince ona dogru doner. Kesme.

Cekim 2: Gogiis plan. Sevda’'nmin babasi giiliimseyerek ayaga kalkar. Kesme.

Cekim 3. Bel plan. Sevda, hafif mahgup, basi one egik, goézii yasl bir sekilde
babasina bakar. Kesme.

Bu sahnede diyalog kullanilmamistir. Sevda’nin babasi, daha pasif konumda oldugu
icin gerek goriilmemis ve seyirciye anlatilmak istenen bakislar ve yliz ifadeleriyle
aktartlmistir.

Sahne 19:

Cekim 1: Gogiis plan. Fikret'in enistesi goriiniir ve konusmaya bagslar. “Gelisinle
mutlu ettin onu. Gézleri arkada kalmadi garibimin. Tesekkiir ederim Fikret " der. Bu
arada kamera zoom-out yapar ve ikili plana geger. Fikret ve enistesi tizgiin
goriiniirler. Fikret “Ne demek miimkiin olsaydi canimdan can verirdim Zeynep’e onu
en az kardegim kadar severdim” der. Enistesi aglayarak, “Biliyorum oglum, geriye
sen kaldin evladim olarak, tek tesellim sensin. Bu aciya tahammiil edebilmem i¢in
yanimda kal birkac¢ giin yoksa..” Fikret enistesinin omuzuna elini koyar ve “Uziilme
sen. Allah sabrint da verir. Mademki istiyorsun kalirim yaminda.” der. Enistesi “Ya
islerin, seni bekleyenlerin.” der. Bu arada kamera zoom-in yapar. Fikret gogiis
planda “Mektup yazarim simdi, beni bekleyen anlar durumu. Uziintiime ortak olur
eniste ’der. Kesme.

Cekim 2: Ikili plan. Osman ve Sevda karsi karsiyadir. Osman, Sevda’'mn iki kolunu
tutmug “Yarim kalan bir beraberligin devamim teklif ediyorum” der. Kamera hafif
zoom-in yapar ikili gégiis planda. Osman cebinden yiiziigii ¢ikarir ve “Kutsal bir
emanet gibi sakladim bana iade ettigin yiiziigii, takarmisin parmagina” der. Sevda
basini 6ne egmis Osman’1 dinler ve sorusu tizerine basini kaldirir Osman’a bakar.
Osman “Beni diinyanin en mutlu erkegi yapar musin?” der. Kesme. Burada
gerginligi hissettiren bir miizik kullaniimistir.
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Cekim 3: Ikili amors plan. Gégiis cekim. Osman, Sevda’ya yiiziigii uzatmig
beklemektedir. Bu arada gerilim miizigi arttirilir ve kamera Sevda’ya zoom-in yapar.
Bas planda Sevda, hafif magrur bir sekilde karsiya bakar. Kesme.

Cekim 4: Omuz plan. Osman, Sevda’ya bakmaktadir. Kesme.
Cekim 5: Bas plan. Sevda, Osman’a bakar. Basini sallayarak “Evet” der. Kesme.

Cekim 6: Ikili bel plan. Osman, yiiziigii Sevda’'min parmagina takar ve Sevda min
elini oper. Kesme. Miizik gerilimi arttirmaya devam eder.

Burada ¢ekim 1’de Fikret’in “beni bekleyen, durumu anlar” demesinin ardindan yine
paralel kurguya geciyoruz. O anda, Osman Sevda’ya yiizigi takmaktadir.
Anlagilacagi gibi filmde, paralel kurgu sik¢a kullanilmistir. Burada amag, seyircinin
ilgisini canli tutmak ve ayn1 zamanda yasanan olaylar1 abartarak aktarmaktur.

Sahne 20:

Cekim 1: Genel plan. Kazim Baba ve arkadaslar iizgiin ve diisiinceli bir sekilde
ayakta durmaktadirlar. Fikret, kapiy1 acar ve “Merhaba ¢ocuklar” der. Arkadagslart
konusmaz. Bu arada fonda hiiziinlii bir miizik ¢calmaya baglar. Fikret “Ne var. Bir sey
mi oldu...” Kazim Baba’ya yaklasir kolunu tutar ve “Yoksa...Sevda... Sevda’ya mi
bir sey oldu Kazim Baba.?” der. Kazim Baba “Su anda Osman’la diigiinleri oluyor
eviat...” der. Kesme.

Cekim 2: Genel plan. Osman ve Sevda gelinlik ve damatlikla, késkiin merdivenlerin
inmektedirler. Diigiin miizigi esliginde, davetlilerin esliginde merdivenlerden
inerler.Kesme.

Cekim 3: Genel plan. Fikret sokakta kosmaktadir. Kesme.

Cekim 4: Genel plan. Osman ve Sevda kolkola salonda yiiriirler. Kesme.

Cekim 5: Bel plan. Fikret, fonda diigiin miizigi ile kosmaktadir. Kesme.

Cekim 6: Genel plan. Sevda ve Osman alkislar esliginde salona gelirler. Kesme.

Cekim 7: Boy plan. Fikret kosarak, Sevda’min evinin balkonuna gelir. Diigiin
toreninin yapildig1 salonun camimin oniine dogru yiiriir ve igeriye bakarKamera
Fikret’in amorsundan, Osman ve Sevda’y1 gésterir. Osman, Sevdanin ellerini tutar.
Kesme.

Cekim 8: Gogiis plan. Fikret, camdan saskin ve iizgiin bir sekilde onlar izler. Kesme.
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Cekim 9: Ikili gogiis plan. Osman, Sevda’min yiiziinii tutar ve yavasca
vanaklarundan oper. Bu arada, Sevda iizgiin goriinmektedir. Kesme.

Cekim 10: Omuz plan. Fikret aglamakli camdan iceriye bakmaktadir. Kesme.

Cekim 11: Ikili plan.Gégiis plan. Dans miizigi ¢alar Osman ve Sevda dans etmeye
baslarlar. Kesme.

Cekim 12: Omuz plan. Fikret, camdan onlart izler. Aglamakl iceriye bakan Fikret
gozlerini kapatir. Kesme.

Yesilgam melodramlarinda, evlilik, kavugma {imidinin azalmasina hatta
imkansizlagmasina neden olan unsurlar arasindadir. Bu filmde, evlilik
gerceklesmekte, Sevda ve Fikret’in kavusmasi adeta imkansizlagsmaktadir.

Cekim 13: Ikili plan. Bel ¢ekim. Osman ve Sevda dans etmeye devam ederler. Sevda,
saswrarak kapiya bakar ve dans etmeyi birakir. Kesme.

Cekim 14: Orta genel plan. Ikili planda Sevda’min babasi ve kadin davetlilerden biri
goriiniir. Onlarin arkasinda duran Fikret, boy planda kapidan iceriye bakar. Iceriye
dogru ilerler. Kesme.

Cekim 15: Bel plan. Sevda, Fikret’e bakar. Osman’da Fikret’i gormiistiir. Kesme.
Cekim 16: Cekim 14 ’iin aynisi. Sevda’'nin babasi Sevda’ya bakar.

Cekim 17: Ikili plan. Bel ¢ekim. Sevda, dans etmeyi birakir ve Fikret’e dogru yonelir.
Kameraya yaklasir ve ¢ercevenin sol tarafinda, omuz planda Fikret'e kizgin bir
sekilde bakar. Arka planda duran Osman’da oldugu yerde kalir ve Fikret’e bakar.
Kesme.

Cekim 18: Orta genel ¢ekimde, Fikret, arkada- diz planda Sevda’ya bakmaktadir.
Sevda’min babasi da Fikret'i fark eder. Fikret’e yaklasir ve yaminda durarak
Sevda’ya bakar. Kesme.

Cekim 19: Omuz plan. Sevda, c¢ercevenin solunda ve kameraya daha yakin.
Osman’da c¢ergevenin saginda durur. Sevda, Fikret’e bakar. Osman’da gozlerini
Sevda’dan ayirmaz. Kesme.

Cekim 20: Cekim 18’in aynisi. Sevda’nin babast “Ne hakla girdin evime. Defol
buradan, yoksa.” derken Fikret, Sevda’ya dogru yiiriir. Kesme.

Cekim 21: Gégiis plan. Sevda ve Osman goriiniir. Osman, Fikret'e dogru hizla
yiiriirken, Sevda Osman’in kolunu tutarak “Bir dakika sevgilim. Hatirlamadin
beyefendiyi galiba, dogum giiniimde ¢algiciydi.” der. Kesme.
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Cekim 22: Gogiis plan. Fikret, ¢ercevenin saginda kameraya daha yakin, arka
planda c¢ercevenin solunda Sevda’min babasi ve usagr gortiniiv. Miizik yiikselir. O
anki durum, yine miizikle vurgulanmir. Fikret sagirir. Kesme.

Cekim 23: Orta genel plan. Amors ¢ekim. Fikret’in amorsundan Sevda ve Osman
gortintir.  Sevda elini, Osman’in omuzuna koymustur. Osman “Evet simdi
hatirladim. "der. Sevda alayct bir giiliimsemeyle Fikret’e yaklasir ve “Diigiiniimde de
sarlatanlik yapmaya gelmis anlagilan. "der. Fikret’e biraz daha yaklasiwr, kamera onu
takip eder. Kamera ikili planda Fikret’in amorsundan gogiis ¢ekimde Sevda’yi
goriiniir. Fikret’e bakarak “Ne c¢algicrya, ne de palyagoya ihtiyacimiz var. Simdi
defol git burdan. ’der. Kesme.

Cekim 24: [kili plan. Sevda’min amorsundan gogiis planda, Fikret gériiniir.
Saskindir. Kesme.

Cekim 25: Ikili plan. Fikret’in amorsundan, omuz planda Sevda gériiniir. “Daha ne
duruyorsun.” der. Sevda, Osman i yamna gider. Kamera onu takip eder. Ikili gogiis
planda, Osman’in gégsiine elini koyarak “Yoksa usagimin seni disart atmasini mi
bekliyorsun. ”der. Kesme.

Cekim 26: Uclii plan. Gogiis cekim. Fikret, kameraya daha yakin. Gogiis planda.
Babasi, onun arkasinda ve usak da ¢ercevenin saginda, daha uzakta goriiniir. Usak
Fikret’in kolundan tutar. Fikret onu iter ve Sevda'ya bakar. Kesme.

Cekim 27: Ikili gogiis plan. Sevda Osman’a sarilmis goviiniir. Kesme. Bu arada
gerilim arttigi i¢in miizikte arttirimigtiv. Kesme.

Cekim 28: Bas plan. Fikret, tizgiin bir sekilde Sevda’ya bakar. Kesme.
Cekim 29: Bags plan. Sevda, kizgin bir sekilde Fikret’e bakar. Kesme.

Cekim 30: Uclii plan. Fikret, Sevda min babasi ve Usak kapida dururlar. Fikret hi¢
bir sey soylemeden Sevda’'nin babasini hafifce iterek, kapidan disari ¢ikar. Kesme.

Cekim 31: Ikili plan. Gégiis cekimde Sevda ve Osman goriiniir. Kamera zoom-in
vapar, ayrinti ¢ekimle Sevda’min intikam alipp rahatlamis kizgin yiizii gosterilir.
Kesme.

Fikret, inanamadig1 gergekle yiizlesmek icin Sevda’nin evine kadar gider. Burada
stirekli vurgulanan fakir-zengin zithg1 “zengin” olarak belirlenmis karakterlerin
“kotii ve olumsuz bakis acis1” bu sahnede, filmin baslarinda onlardan farkli goriinen
Sevda’ya da uygulanmistir. Seyirci, Sevda’nin sirf intikam almak i¢in Fikret’e bu
sekilde gorlindiigiinii bilmektedir. Fikret, fakir oldugu i¢in asagilandigini
diistinmektedir. Fakat seyircinin biitiin gerceklerden haberi vardir.
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Fakir-zengin zitlig1, kullanilan kompozisyon ve ¢ekim 6lgekleriyle de vurgulanmaistir.
Usagin zenci olmasi ve Uglii planda Fikret, Sevda’nin babasi ve zenci usagin
goriinmesi bu durumu vurgulayan 6rneklerden birdir. Ayriliga neden olan gergegin,
yalnizca Osman ve seyirci tarafindan bilinmesi, filmin daha sonraki sahnelerinde
gerceklerin ortaya ¢ikmasi istegini dogurmustur. Artik seyirci, gergeklerin ortaya
cikip “ilahi adaletin” yerini bulmasini bekleyecektir. ~ Melodram filmlerinde
vurgulanan “kétiilere karsi, iyilerin kazandig1” inanci bu filmde de goriinmektedir.

Sahne 21:

Cekim 1: Genel plan. Fikret elleri cebinde, iizgiin bir sekilde yiiriimektedir. Fonda
“Artik Sevmeyecegim” isimli sarki ¢calmaktadir. Kesme.

Cekim 2: Orta genel plan. Fikret, bir barda efkarli bir sekilde icki ve sigara
icmektedir. Kesme.

Kameranin oniinde gordiigiimiiz igki sigeleri ve Fikret’in arka planda goriinmesiyle
onun kendini i¢ckiye vurgudugunu anliyoruz.

Cekim 3: Gogiis plan. Fikret elinde sigarasi, diisiinceli ve iizgiin oturmaktadir.
Kesme.

Cekim 4: Omuz plan. Fikret’in tizgiin yiizii. Kesme.
Cekim 5: Orta genel plan. Flkret goriiniir.

Cekim 6: Gogiis plan. Alt agidan Fikret sigarasi ve i¢ki bardagi elinde gériiniir.
Sigarasint iger ve bardaktaki ickiyi bir defada icer. Kesme.

Fikret’in iiziintiiden kendini alkole verdigi, farkli agilardan gosterilen ¢ekimlerle ve
fonda ¢almaya devam eden “Artik sevmeyecegim” adli sarkiyla aktarilir.

Sahne 22:

Cekim 1: Yakin plan. Fikret, icki masasinda sizmis bir sekilde goriiniir. Bir el
cerceveye girer ve Fikret'i iterek uyandirmaya calisir. Flkret yavasca gozlerini agar:
Kesme.

Cekim 2: Genel plan. Fikret’in amorsundan Kazim Baba ve arkadaglar: goriiniir.
Kesme.
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Cekim 3: Gogiis plan. Fikret, Kazim Baba ve arkadaslarina bakar.

Cekim 4: Cekim 2’nin aynisi. Kazim Baba onde “Nerdesin be ¢avus. Bir haftadwr
ictimada yoktun. ’der. Kesme.

Cekim 5: Gogiis plan. Amors ¢ekim. Kazim Baba 'nin amorsundan Fikret gériiniir.
Kesme.

Cekim 6. Cekim 2’min aymisi. Arkadaslari tek tek konusmaya baslarlar. “Seni
bulamadik diye Kazim Baba kan kusturdu bize.” “Igimize bir kurt diistii seni
bulamayinca.” “Bulamayinca da bu ¢ocuk saglama canmina kiydi dedik.” “Bende
istahtan kesildim. Dokuz ogiin yerine iice indirdim nafakami.” “Kafamiz bozuldu bu
numaraya olur mu be abi. Oz kardes bellemistik Sevda’yi. Gelinimiz demigtik.
Canimiz gibi sevmistik.” derler. Kesme.

Cekim 7: Gogiis plan. Duygusal bir miizik baslar. Fikret, diistinceli bir sekilde
goriiniir. Basini ¢evirir. Kesme.

Cekim 8: Cekim 2’nin aymisi. Kazim Baba “Sevda’yla aranda ne gegti bilmiyoruz
cavus. Belki sen, belki de o hakli. Sen hakliysan, o zaman sosyetik bir oyuna kurban
gittin. Sokulurlar adama, tatl bakis, tatlh sézle kamina girerler. Sonrada kirli bir
mendil gibi savururlar atarlar.” Kesme.

Cekim 9: Gogiis plan. Kazim Baba 'nin amorsundan Fikret goriiniir. Kesme.

Cekim 10: Cekim 2’nin aymisi Kazim Baba “Korkaklik senin bu yaptigin,
zayiflik ’der. Flkvet’in karsisinda duran sandalyeyi ¢eker ve oturur. Elini kaldirir ve
“Bak ¢avus sileriz seni defterden, hatiralarimizdan ¢ikaririz. Belki tiziiliiv, kahroluruz
tiztintiiden, ama yapariz bunu” der. Kesme.

Cekim 11: Gogiis plan. Kazim Baba’min amorsundan Fikret goriiniir. Ellerini
masaya koyar, Kazim Baba’ya yaklasir ve “Iste o zaman éliiriim ben Kazim Baba”
der. Kesme.

Cekim 12: Aci-kars1 agt Fikret'in amorsundan Kazim Baba goriiniir. Kazim Baba
Elini masaya vurarak “Olmeni degil yasaman istiyoruz. Kirik gonliinii baskalariyla
tamir etmeni istiyoruz. Dosta diismana kabiliyetini géstermeni istiyoruz. Seninle
utanmak degil, iftihar etmek istiyoruz. Ciinkii... seviyoruz seni. Ciinkii askerlik
arkadagimizsin bizim” der. Kesme.

Cekim 13: A¢i-karst a¢i. Kazim Baba 'nin amorsundan Fikret gortiniir. Kesme.

Cekim 14: Aci-karst aci. Fikret’in amorsundan Kazim Baba. Fikret'in elini tutarak
“Toparla kendini eviat. Simdi yeni bir igimiz ve yeni bir timidimiz var.”” Kesme.
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Sahne 23:

Cekim 1: Genel plan. Kazim Baba, Fikret ve arkadagslar: ayakta Kazim Baba’yi
dinlerler. Kazim baba “Iste yeni isimiz, yeni iimidimiz Fikret. Arkadasim
hastalaminca bana devretti. Calistir sonra parasim verirsin dedi. Anlayacagin patron
olduk. Ama sen olmayinca biz higiz. Canimizsin, ruhumuzsun bizim. Yapacagin beste
bir tutarsa, deve yiikiiyle para kazaniriz. Ne dersin?” der. Fikret, Kazim Baba’ya
doner ve “Istedigin gibi olacak Kazim Baba” der. Miizik baslar. Fikret, kameraya
dogru yiiriiyerek , “Siz gelmeden evvel olmeyi diistiniiyordum. Simdi ise yasamak,
yiikselmek istiyorum. Toparlariz burayi” der. Fikret gogiis planda hareket ederken,
kamera onu takip eder. Fikret “Duvarlart boyar, motif cizeriz. Orkestra suraya
verlesir. Isiklar gokkusagr misali renk renk olur. Miisterinin en iyisini, en kalitelisini
¢ekeriz kuliibiimiize "der. Kazim Baba ve arkadaslarimin yamina dogru yiiriir, toplu
cekimde “Bir de beste yapacagim ben. Sevenleri, ask riizgari gibi saracak.
Dudaklarda dua olacak. Plaklar kapisilacak. Kirmizi giil koyariz kuliibiin adini.
Biitiin masalar dolacak goreceksin. Yalniz bir tanesi, bos kalacak her gece. *“ Masayi
eline alir ve yere koyarak gogiis planda “Iste surda, kimse oturmayacak bu masaya,
o bile. Uzerinde kirmizi giiller olacak. Kirmizi giiller” der ve masaya yumruklarini
vurur. Kesme.

Filmde, fazlasiyla simgesel unsur kullanilmistir. Kirmizi1 giiller, Kirmiz1 Giil kuliibii,
bos masa vs... Biitiin bu simgesel unsurlar, Fikret’in unutamadig1 aski, Sevda’yla
ilgilidir. Gergek hayatta karsilasilamayacak kadar abart1 6geler, burada da mevcuttur.
Fikret’in tam pes etmisken, Kazim Baba ve arkadaslarinin ¢ikip gelmesi, issiz ve
fakir miizisyenlerin sans eseri bir kuliip isletme firsati bulmalari, Fikret’in intikam
almak icin tarif ettigi hayaller, filmin gidisati ile ilgili fikir vermektedir. Artik bu
sahneden sonra, Fikret’in yiikselmesi ve Osman’dan daha gii¢lii konuma gelip
intikamini almas1 beklenmektedir.

Sahne 24:

Cekim 1: Ayrinti ¢cekim. Miizik esliginde kirmizi giillerden agilma ile bos masada
duran kirmizi giillii vazo gosterilir. Kesme.
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Burada Fikret’in tarif ettigi kultip acilmistir ve miizik esliginde kuliipten detaylar ve
dans eden insanlar gésterilir Kazim Baba, Fikret ve orkestra mutlu bir sekilde
calismaktadirlar. Kuliip doludur ve insanlar dans etmektedirler.

Sahne 25:

Cekim 1: Ayrinti ¢ekim. Miizik esliginde iistiinde Seven Ne Yapmaz yazan bir nota
kagidi gosterilir. Kamera yavas¢a zoom-out yapar. Bel planda, Fikret piyanonun
basinda elindeki nota kagidina bakarak, sarkisini ¢alarken goriiniir. Kesme.

Cekim 2: Genel plan. Fikret ve orkestra goriiniir. Fikret “Hadi ¢ocuklar hep
beraber” der. Ve sarkiyt calmaya baslarlar.

Burada Fikret’in kurdugu hayallerin yavas yavas gerceklesmeye basladigini
goriiyoruz. Fikret, bahsettigi sarkiyr bestelemistir. Filme de adim1 veren bu sarki,
seyircileri duygusal bir yolculuga cikararak, Fikret’le 6zdeslesmesini saglamistir.
Seyirci artik rahatlamaya baglamis ve “iyilerin bir glin mutlaka kazanacag1” inanci,
bu sahneyle kanitlanmistir.

Sahne 26:

Cekim 1: Yakin plan. Ustiinde kirmiz1 giil olan masa gosterilir.
Cekim 2: Ayrinti ¢ekim. Kuliipten detay.

Cekim 3: Genel plan. Seven Ne Yapmaz sarkisi esliginde orkestra goriiniir.
Fikret, sarkisini bestelemistir ve yavas yavas yiikselmeye baslamistir. Sevda’yla
birlikte hayal ettikleri evi de yaptiran Fikret, Sevda disindaki biitiin hayallerine

kavusmustur. Fikret, zengin ve gii¢liidiir artik. Filmde, yavas yavas sona gelinmekte
ve seyirci Sevda ve Fikret’in karsilagsmalarini beklemektedir.

Sahne 27:

Fikret, kuliibiinde tanmistigi Lale 'nin dogum giinii davetine, Osman ve Sevda nin da
katilacagini duyarak evet der.
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Cekim 1: Bas plan. Sevda giiliimser. Kamera zoom-out yapar ve ti¢lii planda Lale,
Sevda ve Osman goriiniir. Sevda “Cok heyecanlisin bugiin. ”der. Osman, “Heyecani
veni yasindan olsa gerek.” der. Lale “Yeni askimdan desem daha dogru olur.” der.
Sevda “Sana bu kadar tesir ettigine gore onem verdigin biri olmali” der. Lale
“ Hemde nasil. Pesinde kostugum tek erkek. Magrur ve yirtici. Onu taniyinca, bana
hak vereceksiniz.” der. Osman, “Tanismak serefine ne zaman nail olacagiz acaba”
der. Lale ¢ighk atarak, “Ah simdi, miisadenizle” der. Lale kapiya dogru gider, gogiis
planda, kamera onu takip eder.Kapidan, diz planda, bir eli cebinde, sik giyimli Fikret
Lale’ye dogru yiiriir. Kesme.

Cekim 2: Uclii plan. Lale, Sevda ve Osman goriiniir. Kamera Sevda ve Osman’a
zoom-in yapar. Ikili omuz planda goriinen Sevda, Osman sasirirlar. Kesme.

Cekim 3: Ikili plan. Bel ¢cekimde, Fikret Lale’ye bakarak giiliimser. Lale ona dogru
yiiriir. Kamera gogiis planda, Lale’nin amorsundan Fikret’i gosterir. Lale,
“Gelmeyeceksin diye ¢ok korktum” der. Fikret “Soz vermistim” der ve Lale 'nin elini
operek Sevda’ya bakar. Kesme.

Cekim 4: Ikili plan. Sevda ve Osman gégiis planda goriiniir. Kesme.

Cekim 5: Ikili gogiis plan. Lale 'nin amorsundan Fikret, Osman ve Sevda’ya bakar.
Lale “Ama simdi diinyalar benim oldu.” der. Fikret “hangisi yalan diinya mi? der.
Lale “Hayw. Beraber olacagimiz diinya. O kadar giizel ki. O kadar sicak ki.” der.
Kesme.

Cekim 6: Ikili gogiis plan. Sevda ve Osman, Fikret’e bakarlar. Sevda ,“Gidelim
burdan Osman.” der. Osman “Kag¢mak zayifliktir bence. Liitfen kalalim Sevda.’der.
Kesme.

Cekim 7: Ikili gogiis plan, Fikret ve Lale goriiniir. Lale, Fikret’in koluna girer ve
salona dogru yiiriir “Sevgili dostlarim. Sevincimi paylasmak istiyorum. Dogum
giliniime gelmekle bana seref bahseden Fikret beyi tanitayim sizlere.” der. Salonun
ortasinda orta genel planda, Fikret’i gostererek “Kendisi” derken konuklardan biri
“Kendisini taniriz sekerim, biitiin memleket tanir.” der. Kamera zoom-in yaparken,
yine konuklardan biri “Hele, Seven Ne Yapmaz sarkisi. Insamin icini titretiyor:
Herhalde, bize bu aksam dinleme serefini liitfederler.” der. Kamera ii¢lii plandadir.
Lale, Fikret’in karsisinda “Liitfedermisin Fikret. Dostlarim, bu gece, Seven Ne

’

Yapmaz1 bestekarindan dinlemek istiyorlar.” der. Fikret ellerini kavusturmus

“Yeminliyim dogum giinlerinde sarki séylememeye.” der.

Ayrilik sonrasi, ilk karsilasma gerceklesmistir. Artik Fikret’te, Osman kadar
giicliidiir. Sira Fikret’tedir ve Ociinii alabilmek i¢in oradadir.
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Genellikle Yesilgam’da sevdigi kadin1 kaybeden erkek, ayrilik sonrasi ilk
karsilasmay1, bir kadin araciligiyla saglamaktadir. Bu durum, hikayeyi daha ilgi
cekici gostererek, seyircinin ilgisini canli tutmaktadir.

Cekim 8: Ikili plan. Omuz planda Sevda, onun yaminda Osman. Fikret’e bakarlar. Bu
arada gerilim miizigi baslamistir. Fikret, devam eder “Aci igreng bir hatirasi vardir
bende” der. Kesme.

Cekim 9: Ikili gégiis plan. Fikret ve Lale goriiniir. Fikret, ellerini kavusturmus
Sevda ve Osman’a bakarak “Kendini para i¢in satan bir kadini hatirlarim hep.
Yalanlarini gozyaslariyla siislerdi. ’der. Kesme.

Cekim 10: Ikili plan. Omuz planda, Sevda onun yaminda Osman. Fikret’e bakarlar.
Fikret “Gormemis kiistah bir adamin mall oldu sonrada.” der. Kesme.

Cekim 11: Ikili gogiis plan. Fikret ve Lale goriiniir Fikret bir adim dne
gecer(kameraya daha yakin). “Hatirlayisim sevgimden degil tabi. Nefretimden.” der.

Cekim 12: Ikili gogiis plan. Osman, Fikret'e dogru yonelerek “Paradan nefiet
etmezsin herhalde.” der. Kamera Fikret'in amorsuna geger Osman ve Sevda
gortiniirOsman, Fikret ve Sevda’min ortasinda elleri cebinde “Seni ilk tamdigim
zaman kiralik bir ¢algicrydin. Simdi meshur olduguna gore, iicretinde artmistir.
Dostlarimin arzusunu yerine getirmen i¢in para teklif ediyorum. "der.Kesme.

Cekim 13: Amors ¢ekim. Osman’in amorsundan Fikret goriiniir. Lale ortalarindadir.
Fikret “Giizel bir teklifti.” der.

Cekim 14: Aci-karsi agi. Amors c¢ekim. Fikret’in amorsundan Osman ve Sevda
goriiniir. Osman “Soyle iicretini. Bin mi? Iki bin mi? Bes bin mi?” der. Kesme.

Cekim 15: A¢i-karst agi. Cekim 13 ’tin aynisi. Fikret , “Cok comertsiniz.” der.
Cekim 16: Ac¢i-karsi agi. Cekim 14 ’tin aynisi. Osman , “Beg bin yeter mi? der.Kesme.
Cekim 17: Aci-karsi ag1. Cekim 13’iin aymisi. Flkret , “Hayiwr yetmez. ’der. Kesme.

Cekim 18: Aci-karst agi. Cekim 14’tin aynisi. Osman, “Peki sen séyle. Ne kadar?”
der.Kesme.

Cekim 19: Acgi-karst agi. Cekim 13’tin aymisi. Fikret biyigini diizelterek “Bu kadar”
der ve Osman’t yumruklar. Kesme.

Cekim 20: Yakin plan. Sevda’min yaminda duran Osman, yumrugun etkisiyle yere
serilirv. Sevda, Osman’1 kolundan tutar Fikret’e bakar. Osman, Fikret’e dogru yonelir.
Kesme. Bu arada gerilim miizigi artmigtir.
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Cekim 21: Omuz plan. Fikret, Osman’a bakar. Kesme.

Cekim 22: Uclii plan. Sevda ve davetlilerden biri Osman’1 kolundan tutar. Sevda
“Haywr Osman yalvarwrim sakin ol.” der. Osman “Birakin beni.” der. Sevda “Yeter
bu rezalet sana gidelim demistim.” der. Kesme.

Cekim 23: Ikili plan. Gégiis planda, kameramin solunda Fikret, yaminda Lale
goriiniir. Fikret “Gitmesi lazim gelen biri varsa o da benim.” der. Hareket eder
salondaki davetlilere donerek. “Saygideger hanmimlar ve beyler. Huzurunuzu
bozdugum icin oziir dilerim.” der. Bel planda, Lale’nin yanminda durur ve Lale’ye
bakarak “Miisadenizle.” der. Cerceveden cikar.

Cekim 24: Uclii plan. Sevda ve Osman, Fikret’in arkasindan bakar. Kamera
Sevda’ya zoom-in yapar. Bas planda, Sevda, Fikret’in arkasindan anlamsiz bir
sekilde bakar. Kesme.

Bu sahnede Fikret, Osman ve Sevda’yla ylizlesmis ve intikamini almistir. Filmde,
aslinda yavas yavas ¢ozllmeler baslamistir. Fikret’in Osman’t yumruklamasi,
seyircide bir rahatlama saglamis ve gercekleri, sadece seyirci ve Osman bildigi i¢in
bu sahnede hak yerini bulmustur.

Sahne 28:

Cekim 1: Genel plan. Fikret’in Sevda ile hayal ettikleri ev goriiniir. Fonda Seven Ne
Yapmaz miizigi ¢calmaktadir. Kesme.

Cekim 2: Boy plan. Fikret evin salonundan hizla iceriye girer. Kamera onu takip
eder. Diz planda salonda, Sevda’min fotografinin bulundugu perdeyi acar ve ona
bakar. Sevda’min elinde kirmizi bir giil vardir. Fikret geriye ¢ekilir ve Fikret’in
amorsundan, Sevda 'nin fotografi goriiniir. Kesme.

Cekim 3: Gogiis plan. Fikret gogiis planda, fotografa bakar. Kesme.
Cekim 4: Ayrinti cekim. Sevda’'nin fotografi. Kesme.

Cekim 5: Bel plan. amors ¢ekim. Fikret’in amorsundan, Sevda’nin fotografi gériiniir.
Fikret, fotografa yaklagir. Elini yaslar ve fotografa sarilir. Kamera zoom-in yapatr.
Gogiis planda kalir. Kesme.

Cekim 6: Orta genel plan. Fikret'in dogum giinii partisinde, Sevda igin séyledikleri
fonda duyulur. Sevda, boy planda tiiliin ardindan goriiniir. Kameraya dogru yavasca
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yiiriiv. Fonda Fikret’in sesi ve Seven Ne Yapmaz miizigi esiliginde tiilii acar. Kamera
Sevda 'nin yiiziine zoom-in yapar. Bas planda kalwr. Kesme.

Cekim 7: Ayrinti cekim. Sevda, odada bulunan dolabin cekmecesini acar. Iginde
Fikret'in yazdigi mektubu ¢ikarw. Kamera yukart tilt hareketiyle, zoom-out yaparak
Sevda 'yt bel planda gosterir. Sevda mektuba bakar. Basini kaldwrir, kamera zoom-in
vapar ve Sevda bas planda kalir. Kesme.

Bu sahnede Fikret ve Sevda’nin birbirini hala unutamadigini ve sevdigini goriiyoruz.

Sahne 29:

Cekim 1: Genel plan. Miizik sesi ve kuliipten genel gériintii. Kazim Baba ortada
saksafon calar. Iki adim 6ne yiiriir ve saksafon calmayr birakarak bir noktaya bakar.
Kamera Kazim Baba’ya zoom-in yapar. Gogiis planda kalir. Kesme.

Burada bir 6nceki sahnede, Sevda’yr mektubu ¢ikarirken gordiigiimiiz i¢in, onun
geldigini anliyoruz.

Cekim 2: Genel plan. Sevda ve sef garson goriiniir. Garson “Maalesef efendim hig
yerimiz yok.”der. Sevda “Tek basimayim bir yer bulun litfen.” der. Garson “Oziir
dilerim hanimefendi durumu goriiyorsunuz.” der. Kesme.

Cekim 3: Gogiis plan. Kazim Baba saskin bir bicimde Sevda’yi izler. Kamera zoom-
in yapar. Kazim Baba bag planda goriiniir. Kesme.

Cekim 4: Genel plan. Fikret'in kuliipteki odasi. Fikret masasinin basinda, ayaklarin
uzatmig elinde sigara, arkada duran Sevda’nin siluetine bakmaktadir. Cergevenin
solundan Kazim Baba iceri girer. “Seni ariyordum ¢avus.” der. Fikret “Haywr ola
komutan.Ictima mi var?” der. Kesme.

Cekim 5: Gogiis alti plan. Kazim baba “Alarm desen daha dogru olur.Sevda geldi
eviat.” der.Kesme.

Cekim 6: Orta genel plan. Miizik artar Fikret, masasimin basinda, heyecanla oniine
doner. Kesme.

Cekim 7: Gogiis alti plan. Kazim Baba. Kesme.

Cekim 8: Orta genel plan. Fikret elinde sigarasi, heyecanla masadan kalkar. Kamera
hafif yukart tilt hareketiyl,e Fikret’i bel alti planda gésterir. Cergevenin solunda,
beyaz fonun tizerinde, Sevda 'nin silueti vardir. Fikret “Sevda... "der. Kesme.
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Cekim 9: Gogiis alti plan. Kazim Baba. “Evet sefle konusuyordu, yer istiyordu. der.
Kesme.

Cekim 10: Genel plan. Fikret masadan Kazim Baba'yva yaklasarak “Yeri hazir baba.
Onu masasina oturtun. ’der. Kazim Baba “Bak cavus kiillenmis bir atesi koriikleme.
Geldigi gibi gitsin. "der. Fikret “O ates kiillenmedi. Icin icin yaniyordu.’der. Kazim
Baba “O kahreden giinler yine baslamasin evlat. ”der. Fikret, “Baslamayacak Kazim
Baba, sadece yarim kalan bir i bitecek. Onu masasina oturtun liitfen.” der. Kazim
Baba “Pekala. ’der. Cercevenin solundan ¢ikar. Fikret ayakta sigarasini iger.

Bu sahnede farkedilecegi gibi, kamera Fikret’i alt agidan gostermektedir. Ciinkii artik
Fikret, Osman kadar giiclidiir. (Alt a¢1 ¢ekimler genellikle kisileri yiiksek ve gii¢lii
gostermek icin kullanilan bir tekniktir.) Bliylik an gelmistir artik, Sevda ve Fikret
kozlarmi paylasacaklardir. Fakat, hicbir seyden haberleri olmadigi igin seyirci
mektup gergeginin ortaya ¢ikmasi beklentisi igindedir.

Cekim 11: Ikili bel plan. Sef garson Sevda'yi iistiinde kirmizi giil olan masaya
oturtur. Garson “Bu masaya kuliip acildigindan beri ilk defa siz oturuyorsunuz.” der.
Sevda “‘Tesekkiir ederim.” der ve oturur. Seyirciler “Seven Ne Yapmaz” diyerek
tezahuratta bulunurlar. Kesme.

Cekim 12: Genel plan. Sevda’nin amorsundan orkestra goriiniir. Miisteriler sarki
icin alkis tutup, tezahurrat yapmaya devam ederler. Kazim Baba bir adim one ¢ikar.
Miisterilerileri susturur ve ‘“Sagolun, varolun. Seven Ne Yapmazin bestekari
aramizda olmayinca, ondan miisaade almadik¢ca bu sarkyr ¢alamayiz oziir
dileriz. der. Miisteriler “Fikret, Fikret..” diye bagirmaya baslarlar. Kesme.

Cekim 13: Genel plan. Boy c¢ekimde, alt acidan odasinda ayakta duran Fikret
gortiniir. Sesi duyduktan sonra, sigrasini sondiiriir ve ceketini giyer. Ceketinin
vakasinda kirmizi giil vardir. Kesme.

Cekim 14: Bel plan. Sevda, masada diistinceli oturmaktadir. Fonda Fikret’in
beraberlerken séyledigi sozler araya girer. “Ikimizin sarkisi olacak bu....”" Kesme.

Cekim 15: Genel plan. Boy ¢ekimde, Fikret koridordan sahneye dogru yiiriir. Alt
fonda, Sevda’'nin beraberlerken séyledigi sozlerle yiiriimeye devam eder. “‘Yeniden
dogdum senin yaminda.... "Kesme.

Cekim 16: Gogiis plan. Sevda, diistinceli oturmaktadir. Yine fonda, Fikret'in sesi
vardir. “Bahgesi de olacak ask yuvamizin...Kirmizi giiller olacak..... ”Kesme.



150

Cekim 17: Boy plan. Fikret sahneye yaklasmistir. Fonda, Sevda’min sesi vardir.
“Kirmizi giillerin arasinda isten doniistinii beklerim.... ”Kesme. Bu arada, miizik
Sevda ve Fikret’in bulugsma sahnesinde kullanilan miiziktir.

Burada Sevda ve Fikret’in ge¢misi hatirlamalari ve birbirlerine verdikleri sozler,
sesle tekrarlanmistir. Bunun nedeni, iki sevgilinin kavugma gerceklesmeden Once,
birbirlerini unutamadiklarini ve Olesiye sevdiklerini vurgulamaktir. Sevda ve
Fikret’in i¢inde bulunduklari karisik durumu c¢ozememeleri ,seyirciyi daha da
sabirsizlandirmakta ve gergcegin ne zaman ortaya ¢ikacagina dair merak
uyandirmaktadir. Iki sevgilinin sugsuz olduklar1 halde birbirlerini suglamalari,
Yesilgam melodramlarinda sik rastladigimiz yanlis anlagilmalarin ardindan, higbir
seyi sorgulamadan ve aciklama yapmadan durumu kabullenme ile boyun egme olay1
bu filmde de ayriligin nedenlerinden birdir.

Cekim 18: Gogiis plan. Sevda, Fikret’in sahneye dogru geldigini goriince
heyecanlanir. Alkiglar baslar.

Cekim 19: Yakin plan. Omuz g¢ekimde Fikret, gercevenin sagindan kadraja girer.
Fikret’in girdigi anda ¢alan miizik, gerilimin bagsladigi haberini verir. Aci bir
ifadeyle, Sevda’'min bulundugu yere bakar. Omuz planda, sahneye dogru ilerler. Igeri
girer ve Sevda 'min bulundugu masanin tam karsisinda durur. Fikret amors plandadir.
Onun amorsundan Sevda masada oturuken goriiniir. Kesme.

Cekim 20: Aci-karsi ag¢i. Sevda’min amorsundan Fikret goriiniir. Sevda’min
karsisinda dimdik durur ve ona bakar. Kesme.

Cekim 21: Gogiis plan. Sevda heyecanli ve gergin goriiniir. Kesme.
Cekim 22: Agi-karsi agi1. Fikret gogiis planda goriiniir. Sevdaya bakar.
Cekim 23: Omuz plan. Sevda, Fikret’e bakar. Kesme.

Cekim 24: Gogiis plan. Fikret goriiniir. Seyircilere bakar ve onlara selam verir.
Ellerin kadirir. Sola dogru yiiriir ve “Ilginize ¢ok tesekkiir ederim. Bir sanatcinin en
biiyiik serveti alkislardir. Benden esirgemediniz bunu. der. Saga dogru yiiriir ve
“Bende sizlerden Seven Ne Yapmaz'i esirgemeyecegim tabi. Sizin sarkiniz o.”Kesme.

Cekim 25: Omuz plan. Sevda goriiniir. Fikret “Hisli insanlarin sevmesini bilenlerin
sarkisi. "der. Kesme.

Cekim 26: Gogiis plan. Fikret goriiniir. “Bu sarkinin her notasinda yemin ettim. And
ictim. Sevmesini bilmeyenlere asla sarkimi dinletmemek icin, Tanri adina yemin
ettim. “der. Sevda’ya bakar ve “Simdi aramizda béyle biri var. “der. Kesme.

Cekim 27: Omuz plan. Sevda, basint kaldirir Fikret’e bakar. Kesme.
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Cekim 28: Gogiis plan. Fikret “Cikip gitsin burdan.” der. Kameraya dogru bir adim
atar ve omuz planda kalir, konusmasina devam eder “Bizim diinyamizi kirletmesin.
Hemen gitsin.” diye bagirir. Kesme.

Cekim 29: Bas plan. Sevda, Fikret’e bakar. Kesme.
Cekim 30: Genel plan. Orkestradakiler basi one egik durular.Kesme.

Cekim 31: Genel plan. Amors ¢ekim. Sevda’'nin amorsundan, Fikret gériiniir ve
“Hakki olmadigi halde o masadan kalksin. ’der. Kesme.

Cekim 32: Gogiis plan. Sevda, saskin bir sekilde ayaga kalkar. Gégiis planda
Fikret’e bakar. Gerilim miizigi devam etmektedir. Kesme.

Cekim 33: Gogiis plan. Fikret, ofkeyle Sevda’ya bakar. Kesme.

Cekim 34: Orta genel plan. Amors ¢ekim. Fikret'in amorsundan Sevda gériiniir.
Masadan hizla, cantasini alir disart cikar. Kesme.

Cekim 35: Omuz plan. Fikret, Sevda’'nin arkasindan bakar. Kamera, Fikret’in
yiiziine hizli bir zoom-in yapar. Bas planda, Fikret bir siire daha bakar. Kesme.

Cekim 36: Genel plan. Fikret ayakta, sahnenin ortasinda bagsini éne egmis durur.
Orkestraya doner. Piyanosuna dogru gider. Kesme.

Cekim 37: Gogiis plan. Fikret, piyanosuna oturur. Acili bir sekilde, Seven Ne
Yapmaz 't soylemeye baslar. Kamera yavasca, Fikret’e zoom-in yapar. Omuz planda
sarkiya devam eder. Fikret’in gozleri dolar. Kesme.

Cekim 38: Orta genel plan. Amors ¢ekim Fikret’in amorsundan orkestra gériiniir.
Kesme.

Cekim 39: Gogiis plan. Fikret sarkiyr soylemeye devam eder. Elini yiiziine koyar,
aglamaya baslar ve sarki séylemeyi birakir. Kesme.

Cekim 40: Orta genel plan. Orkestra goriiniiv. Calmayr bwrakip Fikret’e bakarlar.
Kesme.

Cekim 41: Gogiis plan. Fikret eli yiiziinde, oylece durur. Kesme.
Cekim 42: Orta genel plan. Kazim Baba ve digerleri birbirlerine bakar. Kesme.

Cekim 43: Bas plan. Fikret aglamakli basini kaldirir. Sevda’nin oturdugu masaya
bakar. Kesme.
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Goriildiigii gibi Fikret, gecmise dair intikamini almistir. Fakat, Sevda’y1 ¢cok sevdigi
ve hala unutamadigl i¢in act ¢ekmektedir. Sevda, Fikret’in suclu oldugu halde
kendisini suglamasina anlam veremez ve bu sefer Sevda evlenirken, biitiin
hakaretlere ragmen, Fikret’in sustugu gibi, o da sessizce ¢ekip gitmistir. Yani, hikaye
siirekli tekrar eden zitlasmalar ve gatismalarla devam etmektedir. Iki sevgilinin de
birbirleriyle ac¢ik konusmamasi durumu, daha ¢ok zora sokmakta ve klasik
melodramlarda gordiigiimiiz olay orgiisii gerceklesmektedir.

Cekim 44: Ayrinti ¢ekim. Kirmizi giillii masa. Kesme.
Cekim 45: Toplu ¢ekim. Miisterilerin bulundugu dolu masalar. Kesme.

Cekim 46: Orta genel plan. Kazim Baba orkestraya doner ve isaret eder sarkiyi hep
birlikte séylemeye baglarlar. Kesme.

Cekim 47: Gogiis plan. Fikret piyanosunun basinda, gogiis planda goriiniir. Yavas¢a
ayaga kalkar. Kamera, hafif yukar tilt hareketiyle bel plana gecer. Fikret aglamaya
baslar. Arkasint doner, sahneden ¢ikar. Duvara elini yaslar, hizla ¢erg¢eveden c¢ikar.
Kesme.

Cekim 48: Orta genel plan. Kazim Baba, orkestra sarkiyt séylemeye devam ederek
arkasindan bakarlar. Kesme.

Cekim 49: Orta genel plan. Fikre,t ¢ercevenin sagindan odasina girer. Masasina
vaslanir ve aglamaya baslar. Kesme.

Cekim 50: Orta genel plan. Kazim baba ve arkadaglar: sarkiy bitirler ve baslarini
one egerler. Kesme.

Fikret’in sarkiyr yarida birakmasinin ardindan, Kazim Baba ve orkestranin hep bir
agizdan sarkiya devam etmeleri duygusalligi arttirmis ve Fikret’in aci cektigini
vurgulamak amaciyla yaptig1 hareketler ve aglama sahneleri abartilmistir.

Sahne 30:

Cekim 1: Orta genel plan. Ust a¢i ¢ekimde, Sevda iizgiin bir sekilde evinin
merdivenlerinden yukari ¢ikar. Kamera hafif saga pan yapar ve merdivende duran
Osman amors planda goriiniir. Sevda durur, Osman’a bakar. Kesme.

Cekim 2: Ikili plan. Sevda’min amorsundan, merdivenin yukarisinda duran Osman
bel planda goriiniir ve Sevda’ya bakar. Kesme.
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Cekim 3: Cekim 1’in aymisi. Sevda, merdivenlerden ¢ikmaya devam eder. Osmanin
vannmidan gegerken Osman kolunu tutar ve “Nerden geldigini sormayacagim
biliyorum c¢iinkii. Neden gittin.” der. Kamera ikili gogiis plandadir. Sevda cevap
vermez ve yukart dogru ¢ikmaya ¢alisir Osman kolunu birakmaz ve Sevda’yt kendine
dogru ¢eker. Sevda “Rahat birak beni.” der. Kesme.

Cekim 4: Orta genel plan. Sevda, ¢ergevenin sagindan odaya girer. Kapuyt hizla
kapatir ve kilitler. Bel planda kaprya yaslanir ve igini ¢eker. Kesme.

Cekim 5:Gogiis alti plan. Osman, Sevda 'nin odasini kapisint agmaya ¢alisir. Kapiya
vurur. Kesme.

Cekim 6: Gogiis plan. Sevda, gogiis planda goriiniir. Kaprya yaslanmistir. Osman
“A¢ kapuyr” diye bagwrir. Sevda “Hayir konusacak hi¢hbir seyimiz yok.” der. Kesme.

Cekim 7: Gogiis plan. Osman kaprya egilir ve “Benim var Sevda. Kagamak
heyecanlar aramana goz yumacagimi mi sandin. Belki de sevgi dilenmeye gittin o
herife” der. Sevda ““Yemin ederim diistindiigiin gibi degil.” der. Kesme.

Cekim 8: Gogiis plan. Sevda, kapiya yaslanmis konusmaya devam eder “Icimdeki
zehiri akitmak istedim. *“ der ve odaya dogru yiirtiyerek “Suc¢lu kendisiyken, neden
bana hakaret ettigini ogrenmek istedim. Ama soramadim. Konusamadim. Inan
bana.”der. Kesme.

Cekim 9: Gogiis plan Osman “Istesen de konusamazsin artik. Yarmn gazetelerde
meghul bir cesedin resmini goreceksin. Delik desik edilmis tamnmayacak hale
getirilmis bir ceset.” der. Kesme.

Cekim 10: Gogiis plan. Sevda kapiya dogru kosar ve bagirarak “Hayir, haywr
yapamazsin bunu. Thbar ederim seni, polise anlatirim herseyi.” der. Kesme.

Cekim 11: Gogiis plan. Osman “Unutma atesi masayla tutaruim ben.” der ve
ilerleyerek “Bir isaretimle, seve seve olecek oldiirecek adamlarim var. Onu
korumaya ¢alistikca  oliimiinii  ¢abuklastirtyorsun.  Mezarint  kendi  ellerinle
kaziyorsun.” der. Kesme.

Cekim 12: Gogiis plan. Sevda, kapuya yiiziistii yaslanmis “Ne istiyorsun ondan.” der.
Osman “Seni. Calinmis bir sevgisin benim i¢in. Evliligimiz sadece imzada kaldi
onun yiiziinden. Kahredici bir aci ¢oreklendi i¢cime. Kagacaksin diye, ona doneceksin
diye.” der. Kesme.

Cekim 13: Gogiis plan. Osman “Benim acim simdi bitecek Sevda. Ama onun hayat,
hayati bitecek.” der. Kesme.
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Bu sahnede yine; Yesilcam melodramlarinda kullanilan cinselliin olmayisi, geng
kizin bagkasiyla evlenmis olsa bile, kendini sevdigi adama saklamasi vurgulanan
safligin ve masumiyetin bozulmamasi i¢indir. Tiirk ahlak ve anlayisina uygun olarak,
yansitilan olaylar, cinselligin de toplumda algilanma bi¢imine gore sunulmasina
neden olmustur. Tirk toplumunda cinsellik koétii bir sey olarak yansitilmis ve
bastirilmistir. Filmde de goriildiigii gibi; saf ve temiz duygular1 bozan bir sey olarak
yansitilan cinsellik, bu filmde de bastirilmistir. Sevda, Osman’la evli olsa bile,
kendini sevdigi erkege saklamistir ve biiyiiniin bozulmamasi i¢inde, Sevda’nin
Osman’la birlikte olmadiginin vurgulanmasi gerekmektedir. Bunun sonucu olarak ta,
seyircide Fikret ve Sevda’nin kavusma timidinin artmasina neden olmustur.

Sahne 31:

Cekim 1: Ayrinti ¢ekim. Kirmizi giiller olan masadan, kamera zoom-out yapar.
Cergevenin saginda oturan Fikret goriiniir. Gerilim miizigi artmaya baslamistir.
Fikret elindeki kirmizi giilii, agzina yaklastirir ve karsiya bakarak diisiiniir. Kapidan
iceri Sevda girer. Fikret onu farkeder ve onun amorsunda Sevda goriiniir. Kesme.

Cekim 2: Ikili plan. Sevda’min amorsundan masada oturan Fikret gériiniir. Fikret
ayaga kalkarak elindeki kirmiz giilii firlatir. Kesme.

Cekim 3: Bel plan. Sevda,.Fikret’e bakar. Kesme.

Cekim 4: Bel plan. Fikret Sevda’ya bakarak “Nigin geldin. Yoksa kovulmak hosuna
mu gitti.” der. Kesme.

Cekim 5: Bel plan. Sevda, bel planda Fikret’e bakar ve “Seninle konusmam lazim”
der. Kesme.

Cekim 6: Bel plan Fikret “Cok ge¢. Biraz gururlu olmani isterdim. Ciinkii bir
zamanlar sevmistim seni.” der. Kesme.

Cekim 7: Bel plan. Sevda “Buraya sevgi dilenmeye degil, tehlikeyi haber vermeye
geldim. *“ der Kameraya yaklasir ve “Osman oldiirecek seni.” der. Kesme.

Cekim 8: Bel plan. Fikret “Bir insan iki kere olmez. o isi sen daha evvel yaptin.” der.

Cekim 9: Ikili plan. Fikret'in amorsunda Sevda goriiniir ve Fikret'e dogru yaklagir.
“ Nasul suglayabiliyorsun beni. Terkeden sensin. Diinyami yikan sensin.” der. Fikret
bagirir “Yalan, yalan soyliiyorsun.” der. Sevda Fikret'in amorsundan bel planda
“ Babamin parasi igin bana sokuldugunda mi yalan.” der.
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Fikret, Sevda’ya arkasini doner (yiiziinii kameraya) “Yalandi” diye bagirir. Sevda,
“Ya babam seni reddedince kallesce kacisin.” der. Ikili planda, Sevda ve Fikret
karsihikli gogiis cekimde. Fikret, “Igrenc bir iftira bu.” der ve kameraya doner:
Gogiis planda kalirlar. Sevda, “Grurumla oynadin benim herseyimle sana geldigim
giin kagtin. Kahreden bir acimin iginde birakip uzaklastin.Tertemiz hiilyalarimi
camura buladin” der. Fikret, Sevda’ya doner ve “yalan, yalan soyliiyorsun” diye
bagirwr. Sevda 'nin yamidan uzaklasir. Arkasini doner. Sevda, Fikret’in yanina yaklasir
kolunu tutar kendine dogru ceker kamera diz plandadir. Sevda ‘‘Istemezdim bu
derece kiictilmeni. Diinya kurmustum sevgimle. Sevgimden utaniyorum gimdi.” der ve
aglamaya baslar. Fikret, kameraya dogru yaklasi. Sevda’min yanmindan uzaklastr.
Sevda, ¢antasindan mektubu ¢ikarr ve “Bu da mi yalan soyle.” der. Kamera bel
plandadwr. Sevda “Biraktigin mektupta mi yalan. der ve mektubu Fikret’e verir.
Fikret, Sevda’nin elinden mektubu alir ve okur. Miizigin ritmi artar. Fikret, gogiis
planda “Yoo. Hayir olamaz. Imkansiz bu, ben yazmadim bu mektubu.” der. Kesme.

Nihayet, iki sevgili birbirleriyle acik acik konusmaya baslamistir. Film, yavas yavas
¢oziime dogru ilerlemektedir.

Cekim 10: Gogiis plan, Sevda Fikret’in yanmina yaklasarak ‘“Sana geldigim giin
odanda bulmugtum. Sen yoktun. ’der. Kamera ikili plana ge¢mistir. Fikret, Sevda’ya
donerek “Enistem gelmisti. Bahsetmistim sana. Minnet borcum vardi ona. Kizinin
oliim doseginde oldugunu soyledi, gelmemi istedi benden. Mektup yazip biraktim
sana, ama bunu degil. Iki giinlik ayriigin oliimden aci oldugunu yazmistim
mektubumda. ’der. Sevda aglamakli bir sesle “Neler soyliiyorsun. Peki bu mektup.”
der. Fikret “ISreng bir tuzak Sevda.” der ve yiiriir. Kameraya arkast doniik, tekli diz
planda Fikret goriiniir “Oliimsiiz sevgimizi lekelemek istediler.” tekrar Sevda’ya
doner “Anladim simd, herseyi, bosuna aci ¢ektik, bosuna nefret ettik birbirimizden.
Osman sebep oldu buna.”der. Fikret, elindeki mektuba bakar. Sevda ¢ercevenin
solundan Fikret’in yamna gider. Kamera bel plandadir. Sevda, “Nasil yapabildi
bunu.” der. Fikret elindeki mektubu katlayarak “Kendisine soracagim, hesabini
verecek sensiz gegen giinlerimin’diyerek ceketini giyer. Sevda, Fikret’in kolunu tutar
ve “Haywr gitme. Oldiirecek kadar gozii donmiis. Sana kétiiliik etmesini istemiyorum
Fikret. Ciinkii eskisinden daha ¢ok seviyorum seni. Seviyorum. "der. Fikret, Sevda nin
ellerini tutarak yanagini oksar ve “Bekle beni Sevda. Bu defa, sen beni bekle.
Donecegim hi¢ ayrilmamacasina donecegim. "der. Kesme.

Filmde c¢oziim; sevgililerden birinin hayati s6z konusu oldugunda baslamistir.
Kavusmanin gerceklesmesi i¢in, lretilen nedenin gururu da yenebilecek bir sey
olmas1 gerekmektedir. Nitekim, burada da Fikret’in hayatinin s6z konusu olmasiyla
gercekler ortaya ¢cikmustir.



156

Diyaloglarda gerceklesen aglamakli ifadeler ve asir1 heyecanli konugmalar, abarti
oyunculukla, disavurumcu bir tarzla aktarilarak, duygusallik artmis ve tabir edildigi
gibi ‘gdzyast’ filmine donligmiistiir.

Sahne 32:

Cekim 1: Orta genel plan. Osman evin salonunda telefonla konusur ve
adamlarindan birine “Kokiinden bitecek bu is, kékiinden...Acimak yok. Saglama
gidin. Delik desik edin. Pargalayin. Belki huylanmp saklanmistir, alt-iist edin her
taraf, deliginden ¢ikarin onu... sonrada” der. Bu arada Fikret, ¢er¢evenin solundan
kapidan iceri yavas¢a girer ve ‘“‘Sonrasini ikimiz konusalim ahbap.”der. Osman
sasirarak Fikret’e doner. Kesme.

Cekim 2: Omuz plan. Osman, kamera heyecanli bir miizik sesiyle birlikte bel
plandan omuz plana geger. Osman saskin ve korkak bir ifadeyle Fikret’e bakar.
Kesme.

Cekim 3: Gogiis plan. Fikret, Osman’a bakar. Kesme.

Cekim 4: Bel plan. Osman, “Sen ha.” der. elindeki telefonu birakarak. “Ayaginla
geldin 6liimiine. Yaptiklarini ddetecegim sana.” der. Kesme.

Cekim 5: Bel plan. Fikret, Osman’a bakar ve “Bor¢lu olan sensin.” der ve cebinden
mektubu ¢ikarir ve elinde sallayarak “Once su mektubun hesabini ver bana
bakalim. ’der. Kesme.

Cekim 6: Gogiis alti plan. Osman “Ya vermezsem. ’der. Kesme.

Cekim 7: Boy plan. Osman’in amorsundan Fikret goriiniiv. Mektubu cebine koyarak,
Osman’a dogru yaklasir “Zorla alirim. Sevda’yr aldigim gibi. Bana ait artik o. Su
anda beni bekliyor’der. Kamera Osman’in amorsundan bel planda Fikret’i gosterir.
“Cektigi acilart unutturmami bekliyor.” der. Kesme.

Cekim 8: Aci-karst a¢1 Fikret'in amorsundan Osman bel planda goriiniir ve “Yalan.
Yalan soyliiyorsun.” diye bagirir ve Fikret’e yumruk atar. Kesme.

Cekim 9: Ikili plan. Amors ¢ekim. Osman’in amorsundan diz planda Fikret goriiniir
ve “Yalan senin ruhunda.” der. Osman’a yaklasir ve “Kalleslik kaninda senin.
[grengsin adisin.” diye bagirirken, Osman Fikret’e bir yumruk daha atar. Fikret
dogrulur ve “Benim yerime mektup yazdin ama bilmiyordun. Benim yerime
sevemedin onu. Igreniyor simdi senden.” der. Kesme.
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Cekim 10: Aci-karst agi Fikret’in amorsundan Osman bel planda goriiniir ve “Sus...
Sus diyorum sana..” diye bagirarak Fikret’e yumruk atmaya calisir Fikret bunu
engeller. Kesme.

Cekim 11: Aci-karst agi. Osman’in amorsundan Fikret goriintir. Osman’t yumruk

atmamasi i¢in engeller, kollarini tutar “Dur ahbap, éyle vurulmaz béyle vurulur.’
der ve Osman’a kafa atar. Kesme.

Cekim 12: Genel plan. Osman telefonun oldugu masaya serilir. Fikret, diz planda
gortiniir. Osman, masada bulunan ¢ekmeceye elini atar ve silahini ¢ikarw. Doniip
ates edecegi sirada, Fikret saga dogru kacar ve g¢erceveden c¢ikar. Osman Fikret'i
arar. Kesme.

Cekim 13: Boy plan. Osman, elinde silahla salonun kapisindan ¢ikar ve Fikret'i
arar. Kesme.

Cekim 14: Fikret evin merdivenlerinde salonun ¢ikis kapisinda saklanir. Kapidan
¢tkan (¢ergeveye giren) Osman n elindeki silahi almaya ¢alisir. Orta planda silahla
miicadele ederler. Fikret, Osman’in elini merdivenin parmakliklarina vurur ve silah
patlar. Silah Osman’in elinden asagiya diiser. Fikret Osman’a yumruk atar ve
merdivenin duvarina yapigtirr Ikili boy planda, Fikret Osman’a yumruk atar.
Birbirlerini yumruklamaya devam ederler. Oldiiresiye kavgaya tutusurlar. Fikvet,
Osman’1 hi¢ durmadan yumruklamaya devam eder ve “Seni oldiirmem lazim ama
degmez. Yiiziine bile tiikiiriilmeye degmezsin sen.” der. Son yumrugu atar Osman
silahin bulundugu yere dogru yiiziistii diiger. Yerdeki silaht alir ve ayaga kalkmaya
calisir. Kesme.

Cekim 15: Diz plan. Amors ¢ekim. Osman’in amorsundan Fikret diz planda “Artik
sonun geldi. Gidemeyeceksin Sevda’ya.”’der. Kesme.

Cekim 16: Gogiis plan. Fikret bir adim geri ¢ekilir. Gerilim miizigi artmistir. Kesme.

Cekim 17: Bel plan. Osman elinde silahla Fikret’e dogru yaklasir. Silaht ateslemek
tizere Fikret’e dogru kaldirir. Kesme. (Burada silah sesi duyulur.,)

Cekim 18: Orta genel plan. Amors ¢ekim. Fikret’in amorsundan Osman boy planda
goriiniir. Ateslenen silah sesiyle, elindeki silahi indirir yere egilir. Cerceveye silah
sesiyle birlikte elinde silahla Sevda girer. Boy planda Osman’a ates eder. Osman
elindeki silaht atar. Kesme.

Cekim 19: Diz plan. Fikret, diz planda goériiniir ve onun éniinde kivranan Osman
gortiniir. Fikret, saskin bir sekilde Sevda’ya bakar. Osman, karnim tutarak basini
kaldirir Sevda 'nmin bulundugu yere bakar. Kesme.
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Cekim 20: Gogiis alti plan. Elinde silahla Sevda goriiniir. Kesme.

Cekim 21: Cekim 19’un aynmisi. Osman elini kaldirir ve Sevda’ya dogru adim atar
elini uzatir. Kesme. Fonda acikli bir miizik calmaktadr.

Cekim 22: Gogiis plan. Sevda elinde silahla gériiniir. Kesme.
Cekim 23: Gogiis plan. Fikret, saskin bir sekilde Sevda’ya bakar. Kesme.

Cekim 24: Uclii plan. Alt acidan- Boy planda, Fikret ve Osman goriiniir. Sevda 'nin
sadece belden alti goriiniir ve elindeki silah da ¢er¢evededir. Osman elini kaldirmuis
kivranarak, Sevda’yva dogru adim atmaya ¢alisir ve Sevda’min ayaklarimin dibine
diiser. Eli, Sevda 'nin ayaginin iistiine gelir. Sevda ayagini ¢eker. Osman 6liir. Kesme.

Burada kavusmanin gergeklesmesi i¢in Osman’in yani kotii karakterin 6lmesi
gerektigi inanct yansitilmistir. Seyirci agisindan disiiniildiigiinde, hikaye ile
0zdeslesme oldugu i¢in, Osman’in Glmesi seyircide bir rahatlama saglayacaktir.
Ciinkii film boyunca, gerilime neden olan Osman karakteridir. Saf ve masum geng
kiz Sevda, karakteri, aski s6z konusu oldugunda adam bile oldiirebilmektedir.
Yesilgam filmlerinde gordiigiimiiz, gercek hayatta karsilasamayacagimiz tesadiifler,
gerilimler, ger¢ekmis duygusu yaratilarak sunulmustur. Melodramin 6zelliklerinden
biri olan abartt unsurlarla, gercekmis duygusu yaratmak, seyirciyi oyuncularla
yasant1 birligine sokmaktadir.

Cekim 25: Bel plan. Fikret Sevda’ya dogru kosar, kamera onu takip eder ve
“Sevda "der. Kamera ikili, diz plana ge¢mistir. Fikret, “Sevda ne yaptin sen. der.
Sevda elinde silahla “Oldiirecekti seni.” der. Fikrve ,“Karismamaliydin bu ise.” der
Sevda aglayarak parmakligin bulundugu yere doru yaklaswy, ellerini parmaklhiga
koyar ve “Seni oldiirmesine miisaade mi etmeliydim. Ben oldiirdiim onu.der. Fikret
ellerini merdivenin parmakhigina dayamigken Sevda’min yamina dogru gider ona
sartlir ve “Hayw. haywr yavrum sen oldiirmedin. Sen karismadin bu ise.” der.
Sevda’min elinden silahi almaya calisir “Ver sunu bana. Yalvaririm” der. Sevda
direnir ve “Hayir” der. Fikret silahi, Sevda 'nin elinden alir ceketinin cebine koyar ve
cerceveden ckar. Sevda aglamaya baslar. Bel planda Fikret’in arkasindan bakar
Fikret’e dogru yiiriir, kamera onu takip eder. Fikret, elinde telefonla konugsmaya
baslar. Sevda endiseyle ona bakar. Ikili planda “Alo. Miidiirivet mi? Bir cinayet
islendi. Katil benim. Adim Fikretdiyecekken Sevda telefonu kapatir ve “Hayr, haywr
vapamazsin bunu.” diyerek Fikret’'e sariir. Fikret, “Baska ¢caremiz yok sevgilim
vaktimiz bile yok. Gidip teslim olmam lazim. Yalvarurim bana mani olma” der.
Sevda'nin kollarini birakir ve yiiriimeye baslar. Sevda aglayarak, onun pesinden
gider. Fikret’e sarilir ve “Sugu tizerine almakla hi¢bir seyi degistiremezsin. der.
Kamera ikili bel plandadir Sevda ve Fikret birbirlerine sarilmis, Fikrvet “Sen
kurtulursun hi¢ olmazsa yavrum.
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O zaman verecekleri cezaya seve seve katlanirim.” der. Sevda, Fikret’in yanindan
uzaklasir. Kamera gégiis planda, onu takip eder “Ya ben. Beni diistindiin mii hig
sevgilim.” der Tekli gégiis planda aglamaya bagslar. Cercevenin solundan Fikret
girer. Sevda’min arkasindan omuzlarini tutar ona yaklasir ve “Sen evimizde
bekleyeceksin Sevda. Senin icin yaptirdigim ask yuvasinda “der. Sevda’min yiiziinii
kendine dogru ¢evirir ve ikili gogiis planda “Bir erkegin seveni, bekleyeni olursa aci
cekmez. Mutlu olur.” der. Sevda ve Fikret hareketlidirler ve kamera onlari takip eder.
Sevda “Sensiz mutlu olamam ben.” der aglayarak Fikret'in yamindan uzaklasrr,
kameraya arkasi doniiktiir. Fikret’in amorsunda kalir. Sevda, diz planda kameraya
yiiztinii doner. Fikret’e bakar ve “Kagalim uzaklasalim burdan.”der. Fikret bel
planda kameraya daha yakin “Nasil olsa bulurlar bizi.”" der. Sevda’yva yaklasir ve
ikili diz Amerikan planda (yani belin biraz alti diz plan ile bel planin ortasi) Kesme.
Fikret “Ikimizden birinin hiir olmast lazim Sevda.” diyerek Sevda’min sacim oksar,
ikili bel planda “‘Oliimsiiz sevgimizi diisiiniip, biiyiikliigiine herkes hiirmet etmeli.”
der. Cebinden anahtar ¢ikarir ve “Al su anahtarlar. Ask yuvamizda yiice sevgimizle
birlikte beni bekle. Yalvaririm bekle yavrucugum. der. Sevda’min elini oper ve
gergevenin sagindan ¢ikar. Sevda aglamaya bagslar. “Fikret” diye bagirir ve
cercevenin sagindan ¢ikar. Kesme.

Cekim 26: Boy plan. Ikili ¢ekimde, Fikret ayakta ve boy planda, Sevda diz ¢kmiis
Fikret’in elini tutarken goriiniir. “Fikret yapamam. Seni buldugum an, kaybetmeye
tahammiil edemem.” der. Fikret te diz ¢oker Sevda'nin elini tutar. Fonda ‘Seven Ne
Yapmaz’ miizigi ¢almaktadir. Fikret, “Kaderimiz severken ayrilmakmis Sevda.” der.
Kamera yavas¢a zoom-in Yapar. Sevda “Kaderimizi istersek degistirebiliriz. Sensiz
bir asir yasamaktansa, bir gece seninle yasamaya raziyim.” der. Fikret “Bir gece
mi?”’der. Sevda’min ellerinden tutarak ayaga kalkarlar. Sevda “Evet.” der. Bel
planda, elele Sevda ikili planda, kameraya yan déniik Fikret'e bakarak “Unuttun mu
konustuklarimizi. Hir¢in dalgalar sahit olmustu hatirlasana.” der. Sevda, kameraya
yiiziinii donerek “Hani kollarinda gétiirecektin evimize. ’der. Tekli gégiis planda,
gozii yash dalgin bakar. “Kutsal bir askin hikayesini fisildayacaktin kulagima. "der.
Fikret ¢erceveye tekrar girer. Sevda’min omuzundan tutarak karsisina gecer ve ona
sarithr.  Ikili  gogiis planda, Sevda “Giinesin dogusunu dizlerinin  dibinde
seyredecektim. Sac¢larimi tel tel oksayip opecektin. Ne oldu o gecemize”der ve
Fikret’e sarilir. Fikret, “O bir tek geceyi bile ¢ok gordii bize kader.” der. Sevda’nin
yamindan uzaklasarak, “Kopartti bizi birbirimizden. "der. Ikili gogiis planda, Sevda
Fikret’e yaklasir Fikret’i kendine dogru ¢eker ve “Istersek yasariz o gecemizi.” der.
Kamera amors planda. Fikret’in amorsundan omuz planda Sevda “Diisiinsene bir
an. Sen teslim olursan belkide idam ederler.” der. Kamera, Sevda’min yiiziine
yavag¢a zoom-in yapar.
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Sevda, “Yasayabilirmiyim o zaman. Acina tahammiil edebilir miyim. Bin kere
olmektense bir kere olmek istiyorum simdi.” der. Sevda bir sey soyleyecekken Fikret,
Sevda 'nin dudagina eline koyar. Kesme.

Cekim 27: Aci-karst agi. Sevda’'min amorsundan Fikret omuz planda goriiniir.
“Sevda. ’der. Kesme.

Cekim 28: Aci-karsi agi. Amors ¢ekim. Omuz planda, Sevda Fikret’in elini oper.
Boynuna koyar ve Fikret'in gozlerine bakarak “Bir kere olmek Fikret. Beraberce
uzun bir yolculuga ¢ikmak.”Bagsini hafif kameraya dondiirerek karsiya bakar ve “Bu
diinyada mutlu olamadik. Ama baska bir diinyada. Hi¢ olmazsa ruhlarimiz mutlu
olur. ’der. Elele kameraya yan donerler. Birbirlerine bakarlar. Fikret “Sevda. Sevda
sevgilim.”’der ve ona simsiki sarilirBirbirlerine sarilarak, omuz planda kendi
etraflarinda donerler. Fikret gozlerini kapatarak “Camim. Yavrum.’der. Amors
cekimde(Sevda’'nin amorsu) Sevda 'nin ellerini tutar, karsisina geger ona bakar ve tek
elini tutar haldeyken, duvara yaslanir ve onun elini birakir. Fikret, Sevda nin
amorsundan Amerikan planda duvara yaslanmis “Anliyorum seni. Anlyyorum.”der.
Iki elini Sevda’ya dogru uzatarak, iki eliyle yiiziinii tutar ve Sevda’nin amorsundan
gogiis  planda “Peki korkmayacakmisin.”’der. Sevda aglamaya baslar. Fikret
“Yapabilecekmisin.” der.

Birbirlerine sarilirlar. Doénerler. Fikret'in amorsundan yiizii goriinen  Sevda
“SEVEN NE YAPMAZ. Ne yapmaz sevgilim.” der. “Hadi vakit kaybetmeyelim artik.
Yolculuklarin en giizeli icin hazirlanalim. Yalniz senden tek ricam. Gegirecegimiz son
gecede, safak sokiinceye kadar oliimden hi¢ bahsetmeyecegiz.’der Fikret basiyla
onaylar. Sevda ve Fikret baslarini birbirine dayamis gozleri kapali dururlar. Sevda
goziinii agar, “Ve giin agirirken hayata gozlerini ilk kapayan ben olacagim.” der.
Fikret basini sallar. Fikret “Once dostlarimizla vedalasalim melegim. Son gecemizde
son vedalagsmamiz olsun bu” der. Sevda basimi sallar birbirlerine aglayarak
sariirlar. Kesme.

Bu sahnede kavusma gerceklesmis. Fakat, tam olarak mutlu sona ulasilmamistir.
Cinkii filmin “kotii”  karakteri Osman’in  rahat durmayacagimi seyircide
beklemektedir. Fikret’de filmin sonuna dogru, biitiin yagadiklarinin intikamin tek tek
almigti. Fakat, Osman’in neden oldugu ayriligin hesabint da sormadan
birakmayacaktir. Fikret’in, Osman’la hesaplagmaya gitmesi, seyircinin de istedigi bir
seydir. Cilinkii film boyunca, Fikret ve Sevda’min kavugmalarini engelleyerek
“kotiiliik” yapan bir karakterdir ve seyircinin gerilime girmesine neden olmustur. Bu
yiizden, Osman’in 6lmesi seyirciyi de rahatlatmistir. Osman’in Sliimiiyle, Sevda ve
Fikret’in kavugmalarina engel kalmamistir. Fakat, bagka bir faktér daha vardir. Bu
sahnede hak yerini bulmustur, ancak iki sevgilinin kavusmasi tam olarak
gerceklesememistir.
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Sahne 33:

Cekim 1: Genel plan. Masanin iizerindeki telefon ¢alar. Salonun kapisindan igeri
gecelikleriyle Kazim Baba telefonu acmaya gider. Gozleri kapalt uykulu bir sekilde
telefonu agar. “Aloo.” der birka¢ defa.. Sonra yart kapali olan gozlerini sonuna
kadar acarak “Ne Fikret mi? diye bagwrir. “Ulan nerdesin sen be... Nerdesin
cavusum aaaa.” der. Kesme..

Cekim 2 : Ikili gogiis plan.Sevda ve Fikret birbirlerine sarilmis (kameraya doniik)
gortiniir. Fikret'in elinde telefon, Kazim Baba’ya cevap verir. “Cennetteyim Kazim
Baba. Yanmimda meleklerin en iyisi, en giizeli var. Osman’in igreng tuzagryla ayrilik
girmisti aramiza. Simdi yammda bu melek. Bitti artik kahreden ayrilik. Olesiye
beraberiz simdi Sevda’yla.” der. Kesme.

Cekim 3: Cekim [’in aymisi. Kazim Baba “Sevda mi?” derken kapidan igeri
gecelikleriyle uykulu bir halde, Fikret'in arkadaslar: girer. Kazim Baba “Oglum ¢ok
mu ictin yoksa. Zom mu oldun? Yoksa hayal mi goriiyorsun ¢cavus.” diye bagirwr.
Kesme.

Cekim 4: Ikili gogiis alti plan. Fikret ve Sevda telefonda. Sevda, Fikret’in elinden
telefonu alr “Umitsiz hayaller hakikat oldu Kazim Baba. Bulduk birbirimizi
kaybettigimiz anda. Sevincimizi, bir dost sesiyle siislemek istedik. Sizlerden baska
kimimiz varki. Kazim Babamiz, Ergun’umuz, Sami’'miz...” der ve Fikret telefonu
Sevda'nin elinde ali, devam eder “Necmi’miz, briyantin Erol’umuz.. Simdiden
duyuyoruz ozleminizi. Vedalagmak ¢ok aciymis be Kazim Baba.” der. Kesme.

Cekim 5: Genel plan. Kazim Baba telefonda arkadaslari da onun yanminda
dinlemektedirler. Kazim Baba ‘“‘Vedalasmay: da nerden ¢ikardin eviat. Madem ki
buldunuz birbirinizi, sardimiz gomiil yaramizi. Gelinde gorelim mutlulugunuzu.
Paylasalim sevincinizi. Acilarinizi da paylasmistik unutmaywn.” der. Kesme.

Cekim 6: Ikili omuz plan. Sevda, telefonu Fikret'in elinden alw “Unutur muyuz hig.
Sevgilerin en giizelini sizin aranizda buldum. Dostlugu, arkadashig: sizlerle tanidim
Kazim Baba. Uzun yolculugumuza ¢ikmadan evvel sesinizi duymak istedik.”
der.Fikret, telefonu Sevda’nin elinden alir. Kazim Baba’min sesi gelir “Yolculuk mu?
Yoksa kag¢ryormusunuz? der. Fikret “Hayw komutan kacmak degil gidigimiz.
Mutluluga kavusmak. Omre bedel bir yolculuk bu. Vaktimiz ¢ok az oldugu icin
gelemedik size. Yoksa gormek isterdik, ictimada hazir bulunmak isterdik.” derken
Sevda telefonu Fikret'in elinden alir. Sevda aglamakl, “Hepinizle vedalasmak
isterdik hepinizi doya doya opmek isterdik. Ama icimizde gotiiriiyoruz sizi. “der.
Kesme.
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Cekim 7: Cekim 5’in aymisi. Kazim Baba telefonu duymalart i¢in yannda duran
diger arkadaslarina dogru tutar, Sevda’nmin sesi gelir “Hem de daha ¢ok severek,
hem de daha ¢ok ozleyerek. Yolculuk bu belli olmaz. Hakkinizi helal edin.” der.
Kesme.

Cekim 8: Cekim 6’min aynmisi. Sevda devam eder “Allah’a ismarladik.” der. Fikret
telefonu alr ve acikli bir sesle *“ FElveda Kazim Baba, elveda asker
arkadaglarim.”der ve telefonu kapatir. Fikret ve Sevda aglayarak birbirlerine sim
stki sarilirlar. Kesme.

Cekim 9: Genel plan. Kazim Baba ve arkadaslar: salonda telefonun basindadir.
Kazim Baba telefonu kapatirken arkadaslarina “Gidiyorlarmis” der. Arkadaslar: tek
tek konusur “Nereye gidiyorlar acaba Kazim Baba...”, “Kazim Baba miineccim mi
oglum...”, “Besbelli balayina gidiyorlar.”, “Hep belden asagi diistiniirsiintiz zaten.
Boynumuz biikiik kaldi.”, “Koydu bu ayrilik bana.”, “Demek sende de his varmas.
halbuki dogramalik kereste gibisin.”, “Sen konusma.”, Kazim Baba diisiinceli bir
sekilde dururken arkadaslarindan biri “Sen ne dersin Kazim Baba.” der. Kazim
Baba “Igime bir ates diistii cocuklar. Ciz etti suracigim. Ben bilmem.” der. Kesme.

Bu sahnede seyircinin istedigi olmus ve kavugma gergeklesmistir. Fakat, bu kavusma
ayni zamanda, sonsuz bir ayriligi da beraberinde getirmistir. Gorildiigi gibi,
melodram sinemasinda gerilimler yavas yavas c¢oziiliirken, yinelemeler de
beraberinde gelmistir. Iki sevgilinin kavusacaklar1 sirada, tekrar tekrar engellerle
karsilagsmasi, filmin sonunda asil kavusma “mutlu son” beklentisini de arttirmistir.
“Ko&tii” karakter Osman’in dlmesi tam olarak ¢dziim getirmemistir. Iki sevgilinin
careyi Oliimde aramalari, filmde gerilimi iyice arttirmistir. Fakat Kazim Baba ve
arkadaglarin1 arayarak vedalagsmalarinin ardindan, seyirci artik onlar1 durduracak
birilerinin varoldugunu bilmekte ve zaten filmin sonunu tahmin edebilmektedir.

Sahne 34:

Bu sahnede Sevda ve Fikret, filmin baginda hayal ettikleri evlerine kavusmuslardir.

Cekim 1: Genel plan. Fikret’in evi goriiniir. Cercevenin solundan Sevda girer. Boy
planda, evin bahgesinde duran Sevda giillere bakar. Fikrette ¢ercevenin solundan
kadraja girer. Sevda’min yamina gider. Karst karsiya gelirler. Fonda, Seven Ne
Yapmaz miizigi calar. Ikili boy planda, Sevda “Tipki hayallerimde yasattigim gibi.
Sen anlatirken resmini gizmistim kafamin icinde.” der.
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Fikret “Tasiyla, ¢ivisiyle, herseyiyle seni bekledi bu ev seni. Ayak seslerinin 6zlemiyle
yvandi. Mabudesiz tapinak oldu sevgilim.” der. Fikret, Sevda’ya yaklasir kolunu tuar
ve “Gel gir artik yuvana.” der. Sevda “Giremem, ciinkii bir sey unuttun. Ilk
gecemizde...” der. Fikret “Biliyorum. Kucagimda tasiyacaktim. Bembeyaz
gelinliginle kollarimu siisleyecektin. ’der. Sevda, “Simdi de istiyorum onu tipki bir
gelin gibi.” der. Fikret “Gel oyleyse.” der ve Sevda 'yt kucagina alir. Kesme

Cekim 2: Genel plan. Evin salonunun kapisindan, Fikret kucaginda Sevda’yla iceri
girer. Fikret boy planda, Sevda’yi kucagindan yere birakwr. Fikret “Kucagimdan
indirmeye mecburum artik. "der. Fikret’le Sevda birbirlerine sariimis, Sevda “Neden
yoruldun mu. “der.

Fikret “Haywr sevgilimin kiskanmasini istemiyorum sadece.” der. Sevda “Sevgilin
mi?der. Fikret,” Evet sevgilim. der. Sevda’'min yamindan uzaklasir ve fotografa
dogru yonelir. Kamera onu takip eder.

Fikret diz planda, Sevda’nin fotografimin oldugu perdeyi acar ve “Daha dogrusu
taptigim kadin.” der. Kesme.

Cekim 3: Bel plan. Sevda gozii yash Fikret’e ve fotografa saskin bir sekilde bakar:
Kesme.

Cekim 4: Gogiis plan. Fikret, fotografin sol tarafinda gogiis planda fotografida
alacak sekilde goriiniir. Sevda saskindir. Kesme.

Cekim 5: Gogiis plan. Fikret, fotografin solunda durur ve dnce fotografa sonra
Sevda’ya bakar. Kesme.

Cekim 6: Gogiis plan. Sevda, Fikret’e ve fotografa bakar ve “Kendi kendimi
kiskaniyorum.” der ve bir adim one gider, kamera takip eder, omuz planda “Ciinkii o
resim, daha fazla gordii seni. Daha fazla sevdi.” der Kesme.

Cekim 7: Gogiis plan. Fikret gogiis planda, arka fonda Sevda 'nin fotografi bir adim
atar ve omuz planda “Acili giinlerimin tek tesellisiydi. Sen i¢imde yasadin, oysa
gozlerimde. "der. Kesme.

Cekim 8: Sevda bel planda Fikret’e bakar ve “Ya ben, sensiz bir amim ge¢medi hig.”
Derken, kamera yengecleme (crabing)hareketiyle Fikret'e dogru yiiriiyen Sevda’yi
takip eder. Sevda, Fikret’in yanina gider. Ikili bel planda, arka fonda fotograf. Sevda
“Tek tesellim sarkindi. Kulagimda degil, kalbimdeydi sarkin. der. Fikret, Sevda nin
kollarimi tutar ve “Senin sarkindi o, her notasinda sen vardin. Ipek saglarin tatl
giiliisiin. Sicakligin vardi. ”der.
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Birbirlerine bakarlar ve sarilirlar. Sevda “Bu gecemizde beraber olsun bizimle. Hig
ayrilmasin yanimizdan.” der. Kesme.

Bu sahnede, coziilmeler baslamis ve iki sevgili birbirlerine agklarini ve hala
unutamadiklarini itiraf etmislerdir. Ask sozciikleriyle duygusalligin arttifi bu
boliimde, “ger¢ek ve saf agk”mn tanimi yapilmistir. Aslinda gergek hayatta olmayacak
kadar yogun bir duygu bu filmde yasanmistir. Seyircinin de filmin ilk sahnelerinden
itibaren istedigi kavugsma tam olarak gerc¢eklesmedigi i¢in, bu sahnede duraklamaya
gecilmistir. Melodram filmlerinde, geleneksel ve modern arasinda kalan bireyin, i¢sel
duygularinida yansitmasinin bir sonucu olarak, filmde modern bireyin kaybettigi
degerleri ‘saf ask, masumiyet, ictenlik...vb. duygular karakterler araciligiyla filmde
yagamast s0z konusu olmustur. Filmde “iyi”nin ve “kotii”niin tanimi yapilmis ve
“koti” karakter 6lmistiir. Kotiiligiin yok olmasi gerektigi vurgulanan filmde, seyirci
de zaten “iyi” karakterle 6zdeslesmistir.

Sahne 35:

Cekim 1: Ayrinti ¢ekim. Somineden agilma ile Sevda ve Fikret bel planda otururken
gortiniir. Sominenin basinda, Sevda Fikret’'in omuzuna yatmistir. Fikret, Sevda’ya
“Mutlu musun? der. Sevda “Mutluyum. Bir aswr sigdirdik sanki bir geceye.” der.
Fikret “Bizim gecemizdi. Sadece ikimizin.” der. Sevda “Sen yanimda olduktan sonra.
Gecemde giindiiziimde sensin benim. Sevenlerin olsun bundan sonraki geceler.
Onlara adayalim.”’der. Fikret “Bizim sabahimiz var simdi. "der. Vaktin geldigi,
gerilim yansitan bir saat sesinden haber verilir. Fikret ve Sevda tirkek gozlerle saate
bakarlar. Sevda, Fikret’in omuzundan yavasca kalkar. Fikret’in elini birakir. Bu
arada saatin “donk” sesi devam etmektedir. Kesme.

Cekim 2: Omuz plan. Amors ¢ekim. Fikret'in amorsundan, Sevda goriiniir. Fikret’le
birbirlerine gergin bir sekilde bakarlar. Kesme.

Cekim 3: Aci-karst a¢i. Amors ¢ekim. Sevda 'nin amorsundan, Fikret gogiis planda
gortintir. Birbirlerine bakmaya devam ederler. Kesme.

Cekim 4: Bas plan. Sevda, Fikret’'e bakarken goriiniir. Cekimin degismesinin
ardindan, Seven Ne Yapmaz in miizigi ¢alar. Kesme.

Cekim 5: Aci-karst agi. Fikret bas planda Sevda’va bakamaktadir. Kesme.

Cekim 6: Ikili gogiis plan. Fikret ve Sevda birbirlerine bakarlarken gériiniir. Fikret,
Sevda'nin kolunu tutar. Fikret, “Neredeyse giines dogacak Sevda. der. Sevda “Ve
ikimiz en giizel, en kutsal ammizi yasayacagiz.” der. Fikret, Sevda’min elini dper.
Sevda “Gidip hazirlanayim sevgilim.
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Fazla bekletme beni. ”der ve Fikret’in elini birakir, ¢cercevenin sagindan ¢ikar. Fikret,
gogiis planda Sevda’min arkasindan bakarken, kamera Fikret’e yavas¢a zoom-in
vapar. Bas planda, Fikret Sevda’'nmin arkasindan aglamakli bakar. Kesme.

Bu sahnede duragan bir bekleyisin ardindan, saatin sesiyle gerilim yavas yavas
baslamistir. Gerilimi yansitmak amaciyla kullanilan saat sesiyle, seyirci de endiseli
bir bekleyis i¢ine girmistir. Hikayenin ilerleyisine gore, izleyici Sevda ve Fikret’in
Olmesini istemeyecektir. Seyircinin bu sahnede, gerilime sokulmasiin ardindan
yavas yavas gerilimin ylikselmesiyle de sona dogru yaklasilmaya baglanmistir.
Burada, Fikret ve Sevda “gercek ask”m sembolii olarak gosterildigi icin, dlmeleri
simgeledikleri maneviyatinda yitirilmesine neden olacaktir. Bu sahnede, gergin bir
bekleyis s6z konusudur ve seyircinin mutlu son beklentisi artmaya baglamistir.

Sahne 36:

Cekim 1: Boy plan. Sevda, beyaz tiil geceligini giymis, yatak odasinda aynaya bakar.
Cercevenin sagindan Fikret, aynada gecelikleriyle goriiniir ve igeri girer. Sevda,
Fikret’e giiliimseyerek bakar. “Nasil sevgilim yakisti mi?.” der.Arka fonda aynada
goriinen Fikret, “Bir gelinlik kadar.” der. Cer¢evenin solundan, boy planda Fikret
Sevda’ya dogru yaklasir ve “Belki de daha fazla. der. Sevda Fikret’e yaklasir ve
“Sadece duvagim eksik. "der.

Sevda Fikret'in boynuna kollarimi atar, Fikret Sevda’nin beline sarilir ve “Kirmizi
giillerle siislii diisiinmiistiim duvagini. ’der. Sevda etrafa bakarak, “Yalniz duvagimi
degil, odami da diisiinmiissiin. Gelin odasini. Hersey o kadar giizel ki der. Fikret
“Senlen giizellesti odamiz. Ugur kazandi.’der. Sevda ““Yatagimiza gotiir beni.” der.
Kesme.

Cekim 2: Ayrinti ¢ekim. Yatagin yastik tarafi ve abajur goriiniir. Cergeveye Sevda ve
Fikret gogiis planda girerler. Fikret, Sevda’yr yataga yatirw. Sevda ve Fikret
birbirlerine bakarlar. Fikret “Su an o kadar baskasin ki. Sanki, ye yiiziiniin biitiin
giizellikleri yiiziinde toplanmis. "der. Sevda “Sana oyle geliyor sevgilim.”der. Sevda,
“Fikret. Sana soylemek istedigim bir sey var. "der. Fikret “Nedir.” der. Kesme.

Cekim 3: Gogiis plan. Amors ¢ekim. Fikret’in amorsundan Sevda goriiniir. Sevda,
“Cok sey bor¢luyum sana Fikret. Kisa siiren beraberligimize, dostlugu arkadashg.
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Sevgiyi ogrettin bana. Herseyi sende buldum. Seninle oldugum an yasadim. Bana
verdigin bu giizel seyler igcin sana minnettarim. Tesekkiir ederim sevgilim.” der.
Kesme.

Cekim 4: Gogiis plan. Sevda ve Fikret ikili planda birbirlerine sarilmis yatakta
gortiniirler. Sevda “Beni dpmeni istiyorum sevgilim. "der. Fikret Sevda’'nin gozlerine
bakarak Sevda’ya yaklasir ve onu almindan oper. Sevda “Artik yalniz birak beni ne
olur. Cok uykum var.”der. Fikret, ¢erceveden cikar. Kamera, gogiis plandayken
Sevda’ya zoom-in yapar. Yiiz planda kalir. Kesme.

Cekim 5: Diz plan. Fikret Sevda’min fotografimin karsisinda durur. Fotografin
oldugu yere yaklasir ve perdeyi kapatir. Kamera zoom-in yapar. Fikret'in
amorsundan fotograf gosterilir. Fikret perdeyi kapatir Kesme.

Gortildiigi gibi “gercek ask™mn tanimimin yapildigi filmde ve genellikle Yesilcam
filmlerinde, cinsellik kullanilmamistir. Ciinkii cinsellik, “saf ve gergek ask™in
biiyiisiinli bozan bir sey olarak goriilmiistiir. Yesilgam filmlerinde gordiigiimiiz diger
orneklerde de, cinsellik sadece ‘“vamp kadinlar”in yasayabildigi ve “koti”
karakterlere 6zgii bir sey olarak sunulmustur. Yesilgam filmlerinde vurgulanan,
toplumun da yapisina uygun olarak belirlenmis, dayatmaci ve kuralc1 bir ahlak
anlayisi ile “1y1” ve “koti” karakterler gibi kadin karakterler de, “masum kiz (iy1)”,
“vamp kadin, (kotli)” olarak ayrilmistir. Fakat, bu filmde sadece “masum kiz”
karakterini gormekteyiz. Bu yiizden, “masum kiz” karakterlerinin cinselligi, i¢lerinde
bastirilmistir. Filmde de gordiiglimiiz gibi Sevda, beyaz bir gecelik giymis ve
masumiyeti simgelemistir. Biiyliniinii bozulmamasi i¢in cinselligini bastiran Sevda
ve Fikret, “saf agk”in objeleri olarak sunulmustur. Ayrica, burada sonsuz bir ayrilik
veya kavugma sz konusu oldugu i¢in, seyriciyi daha fazla gerilime sokabilmek i¢in
ilgi, bu yonde canli tutulmustur.

Cekim 6: Omuz plan. Sevda yatakta, yakin planda gozlerini kapatir. Kesme.

Cekim 7: Yakin plan. Fikret’in elleri, ayrinti ¢ekimde silaht hazirken gériiniir. Silahi
hazirlar ve o anda gerilim miizigi ¢almaya baglar. Fikret’'in ellerinden sola pan ve
yvukar tilt hareketiyle, bas planda Fikret goriiniir. Fikret, gerilim miizigiyle birlikte
yukart bakar. Kesme. Sevda yatakta uyurken goriiniir. Fikret ¢ervenin sagindan girer.
Kesme.

Cekim 8: Bas plan. Fikret, Sevda’ya dikkatli ve iirkek gozlerle bakar. Kesme.
Cekim 9: Omuz plan. Sevda, yatakta gozleri kapali gériiniir. kesme.

Cekim 10: Gogiis plan. Fikret, Sevda’ya dikkatlice bakar. Ona dogru yaklasir.
Kesme.
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Cekim 11: Bas plan. Sevda yatarken gériiniir. Kamera oznel’e ge¢mistir. Burada
seyirci Fikret’in yerine ge¢cmistir. Kesme.

Cekim 12: Omuz plan. Fikret goriiniir. Sevdaya dogru yaklasir. Kesme.

Cekim 13: Genel plan. Alt agidan, Sevda yatakta wyurken goriiniir. Fikret, ayakta
Sevda’yi izler. Sevda’ya bir adim daha yaklasir. Kesme.

Cekim 14: Bas plan. Sevda uyurken gortiniir. Kesme.
Cekim 15: Bas plan. Fikret, Sevda’ya iirkek ve acili bir sekilde bakar. Kesme.

Cekim 16: Bas plan. Sevda yatakta uyurken goriiniir. Cergeveye Fikret'in elinde
silah girer. Silahi, Sevda’'nin kafasina dogru tutar. Kesme.

Cekim 17: Bas plan. Fikret, Sevda’ya bakar. Kesme.

Cekim 18: Bas plan. Sevda, yatakta uyurken gériiniir. Fikret silahi, Sevda 'nin basina
dogru tutar. Silaht Sevda 'min basina dayar.

Cekim 19: Bas plan. Fikret goézlerini acili bir sekilde kapatir Tam silah
atesleyecekken “Seven Ne Yapmaz” sarkist ¢almaya bagslar. Kesme.

Cekim 20: Bas plan. Sevda uyurken goriiniir. Silah kafasina dayalidir. Kesme.

Cekim 21: Bas plan. Fikret, gozleri kapali goriiniir ve sarki sesiyle birlikte gozlerini
yavasga agar. Basini gevirir.

Cekim 22: Bas plan. Sevda yatakta goriiniir. Fikret, silaht yavasca ¢eker. Kesme.

Cekim 23: Bags plan. Fikret, gozleri aglamakli sarkiyt saskin bir sekilde dinler.
Kesme.

Cekim 24: Bas plan, Sevda uyurken goriiniir. Fikret silahi ¢eker. Kesme.

Cekim 25: Basg plan. Fikret saskin ve gozii yash bakar. Kesme.

Cekim 26: Bas plan. Yatakta yatan Sevda, sarkinin sesiyle yavasca gozlerini agar.
Kesme.
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Sahne 37:

Cekim 1: Genel plan. Kazim Baba ve arkadaslari evin bahgesinde, Fikret ve
Sevda’'nin bulundugu balkonun altinda sarkiya devam ederler. Kesme.

Cekim 2: Genel plan. Sevda, yataktan yavasca kalkar. Fikret, sesin geldigi balkona
doru yonelir. Kesme.

Cekim 3: Orta genel plan. Kazim Baba ve orkestra sarkiya devam ederler. Kesme.

Cekim 4: Cekim 42’nin aynisi. Sevda yatakta dorulur ve “Ne oluyor sevgilim. Kim
bunlar.” der. Fikret, “Asker arkadaslarim yavrum. Sevenlerimiz. ”der. Kesme.

Bu sahnede gerilim doruga ¢ikmistir. Seyirci, film boyunca gerilime sokulmus ve
ufak ¢oziilmelerle, duraklamalarda dinlendirilmistir. Fakat burada, sona yaklasildigi
i¢in gerilim doruga ¢ikmistir. Seyirci, artik gergin bir bekleyis i¢indedir ve beklenen
anin gelmesiyle birlikte, mutlu son {imidinin bittigi yerde, bu sefer hikayenin
ilerleyisini olumlu yonde etkileyen Kazim Baba ve arkadaslari devreye girmistir.
Filmde, kétiiliikklerden sorumlu olan “Osman” , filmin ilerleyisini ve sevenlerin
kavusmasindan yana olan iyi karakter “Kazim Baba”, Sevda ve Fikret’in kaderini
belirleyen etkin karakterlerden biri olmustur. Burada, iki sevgili, kaderci bir bakis
acisiyla  yasadiklart1  karsisinda boyun egmislerdir.  Genellikle, Yesilgam
melodramlarinin 6zelliklerinden olan “kadercilik” bu filmde de kullanilmistir. Fakat,
hikayenin kaderini belirleyen “iyilik” tir.

Cekim 5:Genel plan. Kazim Baba ve arkadaslart evin balkonuna bakarak sarkiyi
soylemeye devam ederler. Kesme.

Cekim 6: Orta genel plan. Evin Balkonu. Fikret, perdeyi ¢eker ve balkonun kapisini
acar. Boy planda Balkona ¢ikar. Arkasinda, yatakta oturan Sevda goriinmektedir.
Kesme.

Cekim 7: Cekim 45°in aynisi. Kesme.

Cekim 8: Orta genel plan. Sevda yataktan kalkar, Fikret’in yanina gider. Balkondan
Kazim Baba ve arkadagslarina bakarlar. Kesme.

Cekim 9: Orta genel plan. Amors ¢ekim. Fikret ve Sevda’'nin amorsundan Kazim
Baba ve arkadaslari sarkiyi séylerken goriiniir Kesme.

Cekim 10: A¢i-karst agi. Orta genel plan. Kazim Baba ve orkestranin arkasindan
Fikret ve Sevda gériiniir. Kesme.

Cekim 11: Ikili bel plan. Fikret ve Sevda bir siire birbirlerine bakarlar. Fikret'in
elinde silah vardw. Tekrar, Kazim Baba ve orkestraya donerler. Kesme.

Cekim 12: Orta genel plan. Toplu ¢ekim. Kazim Baba ve orkestra sarkiya devam
ederler. Kesme.
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Cekim 13: Ikili gogiis plan. Fikret ve Sevda, gozleri yash Kazim Baba ve orkestraya
bakarlar. Kesme.

Cekim 14: Orta genel plan. Sevda ve Fikret’e bakarak sarkiya devam eden orkestra,
Kazim Baba’'nmin isaretiyle sarkuy bitirirler. Kazim Baba “Siikiir Tanri’ma bulduk
sizi, yetistik. Bizi ne sandin? ¢avus anlamadik mi sanki. Icimize ates diismedi mi?
Cezalisin ¢cavus, hem de yedi giin katiksiz hapissin.”Kesme.

Cekim 15: Ikili gégiis plan. Sevda ve Fikret gozleri yash, Kazim Baba’ya bakarlar.
Kazim Baba devam eder “Sen, kizim, nasil uydun bu deli cocuga.” der. Kesme.

Cekim 16: Amerikan plan. Kazim Baba kollarini acarak “Tanri giinahini unutma
cavug. "diyerek kameraya bir adim daha yaklasir ve “Oliim bir kurtulus degildir,
cocuklar. Mademki karar verdiniz éyleyse once ¢ek bizi vur! Vur da ardinizdan gézii
vasl boynu biikii kalmayalim.” der. Kesme. (Fonda Seven Ne Yapmaz miizigi
calmaktadir).

Cekim 17: Ikili gégiis plan. Sevda ve Fikret gozleri yash, Kazim Baba’ya bakarlar.
Kesme.

Cekim 18: Bel plan. Kazim Baba aglayarak “Sen degil miydin, sevenler miicadele
etmeli diyen. Bu mu miicadele! At o silahi elinden de kizdirma kafami!” der ve bir
adim one gider, kamera gogiis plandadv. Devam eder, “Sogan ekmek yedigimiz
giinleri diisiin. Ranzali kogusumuzu. Karavana basindaki giinlerimizi diisiin.
Oleceksek beraber, yasayacaksak ta beraber yasayalim evlat.” der. Kesme.

Cekim 19: Ikili gogiis plan. Fikret ve Sevda aglayarak birbirlerine sarilirlar. Kesme.

Cekim 20: Gogiis plan. Kazim Baba gozleri yash “Cok gorme bize bu mutlulugu.
Seni de, gelinimizi de doya doya sevmek istiyoruz ciinkii.” der ve aglayarak
“Cligeksiz iki mezar basinda aglamak degil. ” der ve basini one eger. Kesme.

Cekim 21: Ikili gogiis plan. Sevda ve Fikret birbirlerine sarilarak aglarlar. Kesme.
Cekim 22: Gogiis plan. Kazim Baba aglayarak, Fikret ve Sevda’ya bakar. Kesme.

Cekim 23: Gogiis plan. Fikret ve Sevda birbirlerine sarilirlar. Fikret’in elinde silah
vardir. Kesme.

Cekim 24: Orta genel plan. Kazim Baba ve orkestra gériiniir. Kazim Baba ve
arkadaslar: diz ¢cokerek, Sevda ve Fikret’e bakarlar. Kesme.

Cekim 25: Diz plan. Fikret ve Sevda birbirlerine bakarlar. Fikret, elindeki silaha
bakar ve silahi asagiya firlatwr. Sevda, aglamaya baslar ve birbirlerine sarilirlar.
Miizik yiikselir. Kamera zoom-in yapar gogiis planda kalir. Kesme.

Bu sahnede, duygusallik ve gézyasi iyice artmistir. Filme adini1 veren sarkinin, tam
gerilimin ortasinda ¢almasiyla yasanan duygusallik, seyirciyi hem rahatlatmis hem
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de hikayeye yogunlagsmasini saglamistir. Burada, Kazim Baba’nin verdigi mesajlarda
Oonemlidir.

“Tanr1 giinahin1 unutma c¢avus” derken, aslinda toplumsal bir mesaj da vermistir.
Film, duygusal agidan iyice agirlagiyor, fakat Kazim Baba’nin, filmin sonunda da
belirleyici bir rol listlenmesi, “iyiligin” kazandigininin bir mesaj1 olarak sunulmustur.
Fikret, Kazim Baba’nin s6zlerine karsilik, silah1 elinden atmis ve seyirci yeniden bir
rahatlama yagsamistir. Fakat, tam olarak ¢6ziilme gergeklesmemistir.

Sahne 38:

Cekim 1: Uclii bel plan. Alt ac1. Fikret, iki askerin ortasinda “Ben éldiirdiim onu.”
der. Sevda, Fikret'in Oniinden cerceveye girer ayaga kalkar ve “Hayw, yalan
soyliiyor ben oldiirdiim. Katil benim. Cok eziyet ediyordu bana, c¢aresiz kaldim
bunaldim. vurdum.” der. Gerilim miizigi baslamistir. Fikret “Inanmayin efendim
fedakarlik yapryor. Beni kurtarmak istiyor.” der. Sevda “Hayir.” Fikret “Benim
yerime ceza ¢ekmek istiyor.” der. Kesme.

Cekim 2: Orta genel plan. Capraz agi. Mahkeme heyeti goriiniir. Hakim tok bir sesle
“Demek katil sensin.” der. Kesme.

Cekim 3: Ikili gogiis plan. Sevda énde, Fikret onun arkasinda cercevenin saginda.
“Evet.” der. Sevda “Hayir... Hayiw, inanmin bana efendim éldiiren benim, bana ceza
verin. Ben su¢luyum.”der ve Fikret’e bakarak “Ne olur israr etme buna tahammiil
edemem. "’der. Kesme.

Cekim 4: Gogiis plan. Sevda’'min babasi tepkisiz bir sekilde olanlart izler. Kamera
saga pan hareketiyle, mahkemeyi izleyenleri gosterirken Sevda konusmaya devam
eder “Oliiriim kahrimdan. Hakikati soyle, yalvariyorum sana.”der. Fikret “Ben sana
yvalvariyyorum, kendini atese atma, sayin hakimler katil benim.Onun hi¢bir sucu yok.”
der. Sevda “Fikret.” diye bagirwr.

Cekim 5: Gogiis plan. Capraz a¢1.Gogiis plan. Hakim, ontindeki kagida baktiktan
Sonra Sevda ve Fikret’e bakar. Kesme.

Cekim 6: Gogiis plan. Capraz agi. Amors ¢ekim. Sevda’'nin amorsundan Fikret
gortiniir ve Sevda’ya bakarak “Cok iyisin, ¢cok merhametlisin Sevda. Ama, buna razi
olamam. Senin ceza yemene razi olamam. Ciinkii..” der. Kesme.

Cekim 7: Cekim 5’in aynisi. Hakim “Evet, ¢iinkii...” der. Kesme.

Cekim 8: Cekim 6 'min aynisi. Fikret, hakime bakrak “Ciinkii hakiki katil benim. Ben
oldiirdiim. "der.
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Sevda, hakime dogru (kameraya dogru) yiiziinii donerek “Hayw yalan soyliiyor
efendim. Onun olmesini ben istedim. Ben dldiirdiim. Bunu yapmasaydim...” der.
Kesme.

Cekim 9: Cekim 5’in aymisi. Hakim “Bunu yapmasaydin ne olacakti o mu seni
oldiirecekti? Konus kizim agik konusalim. Mahkemeyi karanliga sevk etmeyin, agiga
kavusturun bu davay1.” der. Kesme.

Cekim 10: Cekim 8’in aymisi. Fikret “Ben hakikati anlattim efendim. Onun hi¢ bir
sugu yok. Bir cinayeti iizerine almak istiyor. Buna meydan vermeyin "der. Kesme.

Cekim 11: Cekim 5’in aynisi. Hakim basini one eger. Fikret konusmaya devam eder
“Serbest birakin onu. Birakin onu, birakin gitsin!” der. Hakim basini kaldirir. Sevda
ve Fikret’e bakar Sevda “Gitmem.” der. Kesme.

Cekim 12: Capraz a¢i gogiis plan. Daktilo basinda, yazici konusmalar: yazar. Sevda
devam eder “Boyle bir karar verirseniz kendimi 6ldiiriiriim. Ben cezama raziyim
hakim bey. Bana ceza verin.” der. Yazici basini kaldirir ve Sevda'ya bakar. Kesme.

Cekim 13: Bas plan. Kazim Baba tizgiin bir sekilde olanlar izler. Sevda, devam eder
“O serbest kalsin, onu ben oldiirdiim diyorum. Inanin bana. Ben ben ben!” diye
bagirr. Kesme.

Cekim 14: Cekim 5’in aynisi. Hakim “Peki sebep?” der. Kesme.

Cekim 15: Cekim 8’in aymisi. Sevda aglayarak (burada konusmaya baslamadan
gerilim miizigi yerine, duygusal bir miizik kullanilir) “Onu seviyordum. Bunu
biliyordu ve onu éldiirmek istiyordu, oldiirecekti. Sevdigim adami éldiirecekti. Buna
tahammiil edemezdim. Vurdum. "der. Fikret “Haywr! der.

Cekim 16: Omuz plan. Capraz a¢i. Hakim Fikret ve Sevda’ya bakar. Fikret “Hayr
muhterem hakimler.” der. Hakim saskin bakar. Kesme.

Cekim 17: Gogiis plan. Capraz agi. Sevda ve Fikret hakime bakarlar. Fikret devam
eder “Benim yerime konusuyor. Seven benim, sevdiginin hayatint tehlikede géren
benim.(burada Sevda ve Fikret birbirlerine bakarlar. Fikret, Sevda’nin amorsundan
goriiniir) Onu éldiirecekti. Onu éldiirmesine katlanamazdim. Oldiirmekten baska yol
yvoktu, o yolu segtim. Ben oldiirdiim ben.” diye bagirir. Hakimin sesi gelir “Kesin”
der.

Cekim 18: Gogiis plan. Capraz agi. Hakim elini kaldirarak “Sizi iyice anladim. Ama
bir karara varmami gii¢lestirmeye de hakkiniz yok. Yaptiginiz insan olarak, birbirini
seven iki insan olarak belki giizel.” der. Eliyle basini tutar ovusturur ve ¢eker, devam
eder, “Hatta ¢ok giizel bir sey. Ama adaletinde tecellisi lazim. Bir su¢ var. Cezasiz
kalamaz. Kaldi ki...” der. Kesme.
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Cekim 19: Genel plan. Mahkemeyi izleyenler gériiniir. Hakim devam eder “Hanginiz
olursaniz olun. Ortada bir nefsi miidafa var. Yani ceza hafifler bu durumda.”der.
Kesme.

Cekim 20: Gogiis plan. Capraz agi. Sevda ve Fikret hakime bakarlar. Kesme.

Cekim 21: Omuz plan.Capraz a¢i. Hakim “Onun igin, size son bir defa daha
soruyorum. Onu hanginiz éldiirdiiniiz.” der. Kesme.

Cekim 22: Gogiis plan. Capraz agi. Sevda ve Fikret hakime bakarak “Ben.” derler.
Kesme.

Cekim 23:Ikili gogiis plan. Kazim Baba ve arkadaslarindan Sami goriiniiv. Kazim
Baba aglamakli basini one eger ve hakime bakar. Kesme.

Cekim 24: Orta genel plan. Capraz acgi. Uclii cekim. Hakimler birbirleriyle
konusurlar ve Hakim “Kanunen her ikisinin sucu miistereken isledikleri anlasildi.
Hafifletici sebepler ve nefis miidafaas: gozoniine alinarak (burada miizigin ritmi
artar) haklarinda verilecek cezanin...” der. Kesme.

Cekim 25: Orta genel plan. Mahkemeyi izleyenler ayaga kalkarlar. (Miizigin sesi ve
ritmi arttirtimistir,) Kesme.

Cekim 26: Ikili gogiis plan. Capraz agi. Sevda ve Fikret birbirlerine bakarlar.
Kesme.

Cekim 27: Bas plan. Kazim Baba aglamakli, basini one eger, tekrar hakime bakar.
Kesme.

Cekim 28: Ayrinti cekim. Kelepcgeli iki el goriiniir. Kamera yavas¢a zoom-0ut yapar.
Fikret ve Sevda birbirlerine doniik, gogiis planda goriiniirler. Fikret, “Kader
halkamiz Sevda.” der. Sevda, “Nisan halkamiz sevgilim. Seninle, ellerimizin bir daha
hi¢ ¢oziilmeyecek sekilde yan yana gelmesini omriimce bekledim.” der. Elele
tutusurlar. Sevda “Iste oldu. Boylesine de raziyim. Béylede mutluyum. Inan bana ¢ok
mutluyum ¢ok.” der. Kesme.

Cekim 29: Toplu ¢ekim. Kazim Baba ve orkestra birbirlerine sevingle sarilirlar.
“Seven Ne Yapmaz sarkisimin nakarati ¢alar “gel 6ldii, bu omiir boyle
tiikensin.... ”Kamera yavagca onlara zoom-in yapar. MUTLU SON...

Teknik olarak, bu sahnede uygulanan ¢ekim 6lgekleri bakimindan, disavurumcu bir
tarz uygulanmigtir. Filmin ¢o6ziime ulasacagi bolim olan bu sahnede, duygusal
tepkileri yansitmak amaciyla, ekspresyonist bir tarz kullanilmis ve normal teknik
kurallarin disinda, ¢ekimler bagimsiz bir ifadeyle yansitilmistir.
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Burada, asirilik 6gesi kullanilarak, olay gercekte olamayacak kadar abartili bir
bicimde sunulmus ve gergekmis duygusu yaratilarak, duygusal tepkileri yansitmak
amaclanmistir. Filmin sonu, izleyicinin istedigi gibi sonuglanmistir ve izleyici film
boyunca gerilerek, filmin sonunda da, doruk noktasina ulagsan gerilimin ardindan
‘katharsis'’e ulasmustir.

Filmde olaylar tek bir ¢izgi lizerinde gelismis ve karakterler keskin ¢izgilerle
belirlenmistir. Filmde de goriildiigi iizere; karakterler “iy1” ve “koti” olmak iizere
belirlenmistir. Bu karakterler, ger¢ek yasamda karsilasamadigimiz kadar belirgin ve
abart1 tiplerdir. Bu nedenle karakterler, seyircinin zihinsel degerlendirmesini disarida
birakarak, aktarilan hikayede mutlak bir goriinim sergilemislerdir. Melodram
sinemasinin biitiin 6zelliklerini barindiran bu filmde; olay Orgiisii, catismanin
yaratilmasi icin kullanilan temel karsitliklarin en basinda gelen, zengin/fakir zithig
disinda, 1yi / kotii ve kadin / erkek karsithigiyla olusturulan catigsmalar {izerine
kurulmugtur. Filmde, melodramin en 6nemli 6zelliklerinden biri olan “asirilik 6gesi”
stireklilik gosteren tekrarlar ile, filmde daha 6nceki duruma, sonu gelmez bigcimde
geri donme duygusu yaratilmistir. Hikayede yaratilan catigsmalarla, olaylar tam
¢coziime ulasacakken tekrar basa donmiistiir. Filmin kahramanlari; gercekte

olamayacak kadar saf ve duygusal kisilerdir. Geleneksel sinemanin kaliplarini

barmdiran melodram tiiriinde, seyircinin ilgisi filmin sonu tlizerinde yogunlagmstir.
Film, 6nce kiigiik catigsmalarla baslamis ve sona dogru gerilim, doruk noktasina
ulasmistir. Burada, seyirci hikaye ve karakterlerle 6zdesleserek, kendini olaylarin
akisina kaptirmis ve karekterlerle yasanti birligine girerek, filmin sonunda mutlu

sonla birlikte ‘katharsis’e ulagsmstir.

'Katharsis: Seyircinin film boyunca doruga yiikselen bir gerilimle karakterlerle 6zdeslesip baska bir
hayatin iginde yer alarak, doruk noktasiyla baslayan son béliimde olaylarin ¢éziilmesiyle yapay olarak
sokuldugu gerilimden kurtarilarak psikolojik olarak rahatlatilmasidir (Parkan, 2004:35).
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SONUC

Bu calismada, baslangicindan itibaren, Tiirk Sinemasi’nda basat bir tiir olan
melodramin, Tirkiye’deki sosyal, siyasal, toplumsal ve ekonomik gelismelere bagl
olarak, ozellikle 1960-1975 doneminde, Tiirk Sinemasi’ndaki hakimiyeti ve etkileri
lizerine bir inceleme yer almistir. Calismadaki amag¢, melodram filmlerinin Tiirk
Sinemasi’ndaki yogunlugu ve hakimiyetinin, 6zgilin bir sinema anlayisinin olugmast
konusundaki olumsuz etkilerini ortaya ¢ikarmak ve 6zellikle melodram filmlerinin en
yogun oldugu donem olan, Yesilgam Sinemasi’nda “Seven Ne Yapmaz” filmi
tizerinden, bu tiir filmlerin, igerik ve bi¢im agisindan nasil goriintiilendigini ortaya

koymaktir.

Melodramin Tiirk Sinemasi’ndaki etkilerine ge¢meden oOnce; bu tiirlin tarihsel
gelismi ve diger sanat alanlarindaki yogunlugu, sosyo-ekononmik ve sosyo-kiiltiirel
acidan ele alinarak, tarth boyunca nasil bir doniisim gecirdigi agiklanmaya
calisilmigtir. Calismanin ana konusuna ge¢meden once, melodramin kokenleri
arastirilarak, bu tiire kaynaklik eden unsurlar ortaya c¢ikarilmig, her doneme ayak
uyduran ve sanatin her tiiriine eklemlenebilen yapisi ile glinlimiize kadar gegirdigi

doniistimlerle birlikte, toplumda yarattig1 etkilerin yogunlugu da arastirilmistir.

Melodramin kokenlerinin; Ortagag ahlaki oyunlarina kadar dayandigi ve ozellikle,
dini dramlarin bu tiire kaynaklik ettigi gozlemlenmistir. 18. yiizy1l Avrupa’sinda,
Fransa’da romantik tiyatroda baslayan melodramin, ideolojik islevinin yanisira, her
tire eklemlenebilen Ozelligiyle, sanatin diger alanlarinda da yayginlastig

belirlenmistir.

Melodram tiirlinlin sahne sanatlarinda ortaya ¢ikmasimin ardindan, ozellikle
sinemanin kesfiyle birlikte, bu alanda daha etkili oldugu gozlemlenmis, sadece
popiiler bir eglence aract degil, donemin 6zelliklerini de yansitan bir ara¢ oldugu

gbzlemlenmistir.
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Fransiz Devrimi ve Sanayi Devrimi gibi biiyiik toplumsal gelismelerin yasandigi
donemde ortaya ¢ikan ve aristokrasiye karsi, burjuvazinin ideolojik amaglarina da
hizmet eden melodram, geleneksel ve modern gatigmasi tizerinde bir koprii gérevi

tistlenmistir.

Modernlesmenin gerektirdigi kosullarda; dini degerlerin gegerliligini yitirmesi ve
diinyevi olana yonelme gibi etkenlerin 6n plana ¢ikmasiyla, ahlaki ve manevi

degerleri yeniden tanimlayan melodram, islevsel bir rol {istlenmistir.

Kutsal olandan, diinyevi olana ydnelmenin bir sonucu olarak, modern insanin
caresizligini simgelemis ve kaybedilen degerleri yeniden tanimlayarak, sunmasiyla
ideolojik islevini yerine getirmistir. Ortaya c¢ikisindan itibaren, her donemin
kosullarina gére uyumlanabilen bir tiir olarak 6zellikle, sinema tizerindeki etkileri de

gbzlemlenmistir.

20. Yiizyi’da sinemanin kesfiyle birlikte, bu alanda yayginlagsan melodram,
geleneksel ve modern celiskisiyle karsi karsiya kalan bireyin kaygilarini dile getirmis

ve genis kitleleri etkileyebilmistir.

Popiiler bir anlati tiiri olmasi nedeniyle, kaliciligini koruyan ve her tiire
uyumlanabilen melodram, sinemanin gorsel ve isitsel giiciinii kullanarak, toplumu
yonlendirebildigi belirlenmistir. Melodram Avrupa’da ortaya ¢ikmasina ragmen,
Amerikan Sinemasi’nda sekillenmis ve farkli toplumsal gruplari biraraya getirme
konusunda yine islevsel bir rol tistlenmistir. Bu 6zelligiyle melodramin, her donemin
kosullarmma ayak uydurabilen yapisiyla, ideolojik olarak da etkili oldugu
gozlemlenmistir. Sinemanin yayginlasmasiyla paralel olarak, bu alanda gelismini
stirdiiren melodramin, 6zellikle Hollywood Sinemasi’nda yayginlagmasinin ardindan

diger lilke sinemalarini da etkisi altina aldig1 belirlenmistir.

Melodramin sinemada ilk yayginlasmaya basladig: yillarda; kadin odakli konulara
yer vermis ve bu yoniiyle, elestirmenler tarafindan ciddiye alinmaya deger bir tiir
olarak goriilmemistir. Fakat Hollywood’un stlidyo sistemine ge¢mesi ve bu tiiriin
Amerikan Sinemasi’nda anlati yapisimi sekillendirmesi bakimindan oldukga popiiler
bir tiir oldugunun saptanmasi, 6zellikle 1960’11 yillardan sonra dikkate alinmaya ve

incelenmeye deger bir anlatr tiirii olarak kabul edilmesine yol agmuistir.
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Melodramin, bir tiir olarak kabul edilmesi ve akademik alanlarda da tartisilmaya
baslanmasi uzun zaman almis ve bu alanda yapilan calismalarin, toplumsal
doniistimlerin tam merkezinde yer alarak, yonlendirme ve araci bir islev goren bu

tiiriin onemi bakimindan, yeteri kadar olmadigi belirlenmistir.

Ozellikle ~ Tirk  Sinemasi’'nda  yogunlugu ve  yayginh@g  acisindan
degerlendirdigimizde; bu yonde yapilan aragtirmalarin yeni yeni basladig1 gozlenmis
ve belli bir donem sinemamizda hakimiyetini siirdiiren bu tiirlin etkilerinin,
giintimiize kadar devam ettigi saptanmistir. Tiirk Sinemasi’nda melodramatik 6geler
tagtyan ilk Oornek “tiyatrocular donemi’nde verilmis ve tiir olarak 1950°1i yillarda

sekillenmeye basladig1 belirlenmistir.

“Sinemacilar donemi’ne gecisle birlikte melodramin, 1960’1 yillarda “Yesilgam

Sinemas1”n1 tanimlayici bir tiir olarak yerlestigi saptanmistir.

Bu donemde, sinema salonlarinin artig1 ve sinemaya yogun bir ilginin olugmasinin

bir sonucu olarak, melodram tiirii, Tiirk Sinemasi’nda yayginlagsmaya baslamistir.

Yerli melodramlarm 6zellikle 1950°1i yillarda, Ikinci Diinya Savasi sirasinda gelisen
kosullar tizerine, Misir Sinemasi basta olmak tizere Hollywood, Hint filmleri ve Bati
tiyatral melodramlarinin etkisinde oldugu belirlenmistir. Yesilgam Sinemasi’nda
1960’11 yillardan itibaren tiir olarak hakimiyetini kuran ve Tiirk Sinemasi’nin anlati
kaliplarinin  olusmasinda etkili olan melodram, donemin kosullarinda halkin
beklentisine gore sekillenen ve kar amaci gliden bir anlayisa hizmet etmesi

nedeniyle, yapimcilar tarafindan tercih edilen bir tiir olmustur.

Calismamizda, melodram tiiriiniin Tirk Sinemasi’ndaki hakimiyeti ve etkileri
nedeniyle, 6zellikle 1960’11 yilardan 1970’11 yillarin sonuna kadar, 6zgiin ve yenilik¢i
bir sinema anlayisinin olusmasindaki olumsuz etkileri saptanmis ve belli bir donem
Tiirk Sinemasi’nda lislup sorunlarina yol agtig1 belirlenmistir. Bu nedenle, bu giine
kadar, tlire yonelik caligmalarin azligi ve Tiirk Sinemasi’nin anlati kaliplarinin
olugsmasinda etkilerinin gbdzardi edilemeyecek kadar biiyik oldugu da

gozlemlenmistir.
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Bu arastirmada, melodram tiirliniin Tiirk Sinemasi’nda, Ozellikle Yesilcam

Donemi’nde anlatisal ozelliklerinin yanisira, teknik ve bi¢imsel agidan nasil

gorlntiilendigi “Seven Ne Yapmaz” filmi lizerinden agiklanmaya ¢alisilmistir.

Inceleme sonucunda, teknik agidan elde edilen bulgulara bakacak olursak;

1.

Melodram tiiriiniin anlatisal yapisin1 destekleyici unsurlarin  yaninda,
dramatik etkiyi arttiran teknik 6zelliklerin, donemin mali kosullarina uygun

bir sekilde kullanildig1 goézlenmistir.

Hikayeyi destekleyen en oOnemli unsurun miizik oldugu saptanmis ve
olaylarin akisina gore, duygusal ve gerilim sahneleri miizikle desteklenerek

seyirci lizerindeki etkisi arttirilmistir.

Duygusal sahnelerde, genellikle yakin planlar ve sabit ¢erceveler kullanilmais,

nesnel ag1 teknigiyle, seyirci hikaye ile 6zdeslestirilmistir.

Filmdeki ztlhiklar, kullanilan kompozisyon ve ¢ekim dOlgekleriyle
desteklenerek, dramatik etki, 1sikla degil, miizik ve yakin planlarla

yansitilmistir.

Kamera hareketlerine fazla yer verilmedigi saptanan filmde, kamera hareketi

sadece gerilim ve giildiirii sahnelerinde kullanilmistir.

Genellikle kamera goz seviyesindedir ve nesnel ag¢1 teknigi ile seyirci
hikayenin i¢ine sokulmustur. Bu nedenle, seyirci kendini olaylarin akigina

kaptirarak, ger¢ek-mis- duygusuna kapilmistir.

Anlatisal yapiya baktigimizda;

1.

2.

3.

Filmde geleneksel anlati yapisina uygun olarak, olaylar kiiclik ¢atigsmalarla

baslayarak, filmin sonunda gerilim yiikselmistir.

(195 b

Karakterler “iyi” ve “kotii” olmak iizere keskin cizgilerle belirlenmis ve

hikaye boyunca degismeyen bir davranis sergilemislerdir.

Filmde melodram tiiriinlin biitiin 6geleri kullanilmis; tekrarlar, tesadiifler,
abart1 ve asirilik 6geleriyle, ¢ok gec duygusu yaratilarak, kaderci bir bakis

acis1 yansitilmustir.
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4. Yaratilan zithiklar, filmin iskeletini belirlemis ve c¢atismalar, bu zithklar

tizerinden devam ederek, hikaye normal akigini stirdlirmiistiir.

5. Hikaye, kii¢lik ¢atismalarla baglamis ve ufak ¢oziilmeler, yinelenen ¢atismalar
ile (filmin sonuna dogru gerilim yiikseltilerek) film boyunca gerilen seyirci,

filmin sonunda mutlu sona ulastirilarak rahatlatilmistir.

Sonug olarak; Tiirk Sinemasi’nda melodram tiirliniin hakimiyeti, giiniimiize kadar
varligimmi siirdiirmiistiir. Bu nedenle, bu alanda yapilacak calismalarda, tiiriin Tiirk
Sinemasi’ndaki yogun etkisi gozOniine alinarak incelenmesi  gerektigi
gozlemlenmistir. Bu ¢alismada, melodramin sinemamizdaki hakimiyeti nedeniyle,
Tiirk Sinemasi’nda 6zgiin ve yenilik¢i bir bakis agis1 olusamadigr gézlemlenmis ve
iislup sorunlarina yol actig1 da saptanmistir. Bu nedenle, melodramin her yoniiyle ele
aliarak incelenmesi ve dikkate alinmasi gereken bir tiir oldugu mutlak sonucuna

varilmigtir.
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