T.C.
GAZI UNIVERSITESI
SOSYAL BILIMLER ENSTITUSU

Y U KS =14 CAGAN IRMAK FiLMLERINDE

LISAN S MELODRAM UNSURLARININ KULLANIMI

TEZI

DUYGU TURGAY

RADYO TELEVIZYON VE SINEMA ANABILIM DALI

HAZIiRAN 2018







CAGAN IRMAK FILMLERINDE MELODRAM UNSURLARININ
KULLANIMI

Duygu TURGAY

YUKSEK LISANS TEZi
RADYO TELEVIZYON VE SINEMA ANABILIM DALI

GAZi UNIVERSITESI
SOSYAL BILIMLER ENSTITUSU

HAZIRAN 2018



Duygu TURGAY tarafindan hazirlanan “Cagan Irmak Filmlerinde Melodram Unsurlarinin
Kullanim1” adli tez calismasi asagidaki jiiri tarafindan OY BIRLIGi ile Gazi Universitesi Radyo-
Televizyon ve Sinema Anabilim Dalinda YUKSEK LISANS TEZI olarak kabul edilmistir.

Damsman (Baskan): Prof. Dr. Serdar OZTURK
Radyo-Televizyon ve Sinema Boliimii, Ankara Hact Bayram Veli Universitesi

Bu tezin, kapsam ve kalite olarak Yiiksek Lisans Tezi oldugunu onayltyorum ... / (ﬁz—(‘v/_;_/L

Uye: Dog. Dr. Aydan OZSOY

Radyo-Televizyon ve Sinema Boliimii, Ankara Hac1 Bayram Veli Unive

rsitesi,
Bu tezin, kapsam ve kalite olarak Yiiksek Lisans Tezi oldugunu onayliyorum ........... "‘ %@7

Uye: Dr. Ogr. Uyesi Gagdas Emrah CAGLIYAN
Radyo-Televizyon ve Sinema Bolimi, Bagkent Universitesi

Bu tezin, kapsam ve kalite olarak Yiiksek Lisans Tezi oldugunu onayliyorum

Tez Savunma Tarihi: 28.06.2018

Jiiri tarafindan kabul edilen bu tezin Yiksek Lisans Tezi olmasi igin gerekli sartlari yerine

getirdigini onayliyorum.

rof. Dr. Saliha AGAC
Enstitiisii Miidirii



ETiK BEYAN

Gazi Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisi Tez Yazim Kurallarina uygun olarak

hazirladigim bu tez calismasinda;

Tez icinde sundugum verileri, bilgileri ve dokiimanlar1 akademik ve etik kurallar
cercevesinde elde ettigimi,

Tiim bilgi, belge, degerlendirme ve sonuglar1 bilimsel etik ve ahlak kurallarina uygun
olarak sundugumu,

Tez calismasinda yararlandigim eserlerin tiimiine uygun atifta bulunarak kaynak
gosterdigimi,

Kullanilan verilerde herhangi bir degisiklik yapmadigimi,

Bu tezde sundugum calismanin 6zgiin oldugunu,

bildirir, aksi bir durumda aleyhime dogabilecek tiim hak kayiplarini kabullendigimi beyan

ederim.

Duygu Turgay
28.06.2018

e



CAGAN IRMAK FILMLERINDE MELODRAM UNSURLARININ KULLANIMI
(Yiksek Lisans Tezi)

Duygu Turgay

GAZI UNIVERSITESI
SOSYAL BILIMLER ENSTITUSU
Haziran 2018

OZET

Oncelikle bir tiyatro terimi olarak ortaya c¢ikan ve ilk kullanimiyla sarkili oyun anlamina
gelen melodram sinemada da varligini stirdiirmektedir. Kimi yazarlar melodrami sinemada
bir tiir olarak tanimlarken kimi yazarlar ise melodramin tiir olmanin yani1 sira sinemada pek
cok tiir icerisinde yer alan bir anlat1 bicimi oldugunu belirtmektedirler. Melodram, sinemada
diger tiirlerin icerisinde de varligini gostererek kendisine genis bir kullanim alani1 bulmustur.
Tiirk Sinemasi’nda yonetmenler filmlerinde melodramatik unsurlara yer vermektedirler.
Cagan Irmak da filmlerinde melodram unsurlarini kullanmaktadir. Bu ¢alismada melodram
unsurlarinin, Cagan Irmak filmlerindeki kullaniminin incelenmesi amaglanmaistir. Yesilcam,
Tiirk Sinemasinda melodramin en popiiler oldugu donemdir. Bu nedenle ¢calismada, 6zellikle
Yesilcam melodramlar iizerinde durulmustur. Irmak’in dort filmi Babam ve Oglum,
Dedemin Insanlari, Issiz Adam ve Unutursam Fisilda filmleri {izerinden Cagan Irmak
filmlerindeki melodram unsurlar1 incelenmistir. Bu filmler, Erwin Panofsky’nin “Ikonoloji
Aragtirmalar’” kitabinda yer alan yontemi ile analiz edilmistir. Irmak, filmlerinde,
melodramin anlatida bagvurdugu c¢atisma, travma, rastlant1 ve tesadiif gibi unsurlara yer
vermektedir. Bu sekilde melodramin ahlaki degerleri vurgulama, yeni ve eski arasinda
catigma yaratarak bastirilmis olani agiga ¢ikarma ve asirt duygulanim saglama gibi
islevlerinden de yararlanir. Yesilgam melodramlarindaki konular ve bu konularin iglenisi
basit anlat1 yapisi ile sunulur. Buradaki amac¢ filmlerin daha fazla kitleye hitap ederek
izlenilirligini artirmaktir. Fakat Cagan Irmak filmleri Yesilgam’da gordiigiimiiz kaliplasmus,
cogunlukla popiiler kiiltiir {liriinii olan melodramlardan, kendine has sinema dili ve sanatsal
yapist ile de farklilasmaktadir.
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ABSTRACT

Melodrama, which occurred as a theatre term and means a play with songs and music is
continuing its existence also in cinema. Some writers are describing melodrama as a subtype
of cinema and some of them are explaining that melodrama is not just a subtype but a
narrative form used in lot of kind in cinema. Showing it presence in all kinds of cinema,
Melodrama placed in an extensive area of use. Directors of Turkish Cinema are using
melodramatic tools in their movies. So is Cagan Irmak doing. In this study, it is aimed to
examine the use of melodrama elements in Cagan Irmak films. Yesilgam period is the most
effective time where melodrama is popular and effective in movies. Since, especially this
period is foregrounded in this study. Four well-known movies of Cagan Irmak; Babam ve
Oglum (Father and Son), Dedemin Insanlar1 (Grandpa’s People), Issiz Adam (Deserted
Man), Unutursam Fisilda (Whisper it when I forget) are analysed about their melodrama
effect. These movies are analysed through Erwin Panofsky’s method in his Iconology
Searches book. Irmak is using conflict, trauma, and coincidence as melodrama elements in
his works. Due to this kind of using he is underlining ethical values, foregrounding the
repressed feelings because of the conflict among the new and the old one and creating
extreme affection in his films. The narrative structure of and the subjects of Yesilcam
melodramas are presented in a basic method. The main idea of this is to increase the amount
of audience and to reach more people. Beside all these, Cagan Irmak movies are different
among Yesilgam melodramas, which are products of popular culture with its unique
narrative and artistic structure.
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TESEKKUR

Oncelikli olarak, tez c¢alismamin planlanmasinda, arastirilmasinda, yiiriitiilmesinde ve
olusumunda ilgi ve destegini esirgemeyen, engin bilgi ve tecriibelerinden yararlandigim,
yonlendirme ve bilgilendirmeleriyle ¢alismami sekillendiren sayin hocam Prof. Dr. Serdar
OZTURK’ e tesekkiirlerimi sunarim. Calismam ile ilgili her konuda bana yardimec1 oldu,

gorisleriyle ufkumu agarak ¢alismamin tamamlanmasinda ¢ok biiylik katki sagladi.

Calismam siiresince benden desteklerini esirgemeyen, sabir ve hosgdrii ile her zaman
yanimda olan aileme ¢ok tesekkiir ederim. Onlarin varliklar1 ve sevgileri g¢alismamin
olusmasinda biiyiik bir etken olmustur. Yine kiymetli vaktini ayirarak konu, kaynak ve
yontem konusunda bilgilerini benimle paylasan degerli hocam Kurtulus OZGEN’ e
tesekkiirlerimi sunarim. Calismami okuyarak yaptigi yapici elestirilerle ve kendisi ic¢in
yaptig1 kaynak aragtirmalari sonucu buldugu, benim konumla ilgili kaynak Onerileri ve
teminiyle calismama biiyiik katki saglayan sevgili arkadasim Kumsal Dilara OZKAN’ a
biitiin emegi, 1yiligi ve destegi i¢in ¢ok tesekkiir ederim. Tezimi bitirmem konusunda beni
cesaretlendiren, kendisine danistigim pek cok konuda benden yardimlarini esirgemeyen
sevgili arkadasim Betiil SAYIS YILMAZ’ a tesekkiir ederim. Her zaman yanimda olan, bana
stirekli yardimda bulunarak yol gosteren ve gelecekteki hayatinda ¢ok daha basarili

olacagina inandigim kiymetli arkadasim Kiibra ERDEN’ e de tesekkiirii borg bilirim.
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1. GIRIS

Fransizca kokenli bir kelime olan melodram sézciigii melos (sarki) ve drama (oyun)
sOzciiklerinin birlesmesiyle olusturulmus, temel olarak sarkili oyun anlamina gelen bir
terimdir. Melodram kelimesi sahne sanatlarindan edebiyata kadar pek ¢ok dalda kullanim
alan1 bulmaktadir. Bu terim zamanla farkli anlamlar kazanmistir. Sinemada melodram,
“seyirciyi en kestirme yoldan etkilemek amaciyla en kolay carelere basvuran; olaganiistii
durumlar, olaganiistii rastlantilar, caprasik olaylar diizenleyen; basit, kaba g¢izgilerle
karakter ¢izmeye kalkisan, ahlak dersi ¢ikarmaya ugrasan bir film tiirii” (Ozon, 1963:80)
olarak tanimlanir. Melodram daha ¢ok kesime ulasabilmek i¢in basit bir anlati1 yapisina
dayanir ve melodramm temel amaci izleyicide duygulanim yaratmaktir. Izleyicinin
duygularina hitap etmesi ile melodram, izlenirligi fazla olan popiiler sinema {iriinii olma
ozelligi gostermektedir. Bu nedenle bazi yazarlar tarafindan melodram, degersiz bir tiir

olarak goriilmektedir.

Melodramin en onemli ve diger tiirlerden ayirt edici ozelliklerinden biri seyircinin
duygularina hitap etmesi ve bunu abartili bir sekilde gergeklestirmesidir. Melodram,
“sinema, televizyon ve videonun en yaygin, gelismemis izleyicinin en ¢ok tuttugu, aglati
ile dramin bozulmus, karikatiirlestirilmis bigiminde ortaya ¢ikan bir tiiriidiir. Melodram her
seyi kaliplar icinde ele alir.” (Ozdn, 2000:466). Aglati yaninda mizaha da yer veren
melodram, kaliplagmis bir tiirdiir. Bu kaliplasmis yapis1t melodrami diger tiirlerden ayiran
bir Ozellik olarak goriilebilir. Melodramlar genellikle klasik anlati  seklinde
sunulmaktadirlar. Klasik anlati olaylarin zamana uygun olarak birbirini takip ettigi, serim,
diigiim ve ¢6ziim seklinde ilerleyen bir anlatidir. Melodramlarin mesaj verme kaygisi ile
estetik kaygmin zayifligi bu tiiriin klasik anlati seklinde ve basit sunumuna neden
olmustur. Melodramlarda seyirci nerede ne olacagi konusunda da az ¢ok bilgiye sahiptir.
Bu nedenle melodramda 6nemli olan ne olacagi degil, nasil olacagidir. Ayrica melodramin
gergekligi yadsiyan bir tiir olmasi, masalst anlatima sahip yapisi da melodramin

inandiricilik ve estetik kaygisinin olugsmasina engel olusturmaktadir.

Melodram, bir anlati bigimi olarak pek ¢ok tiiriin igerisinde yer alir. Melodramin
anlatisinda yer alan kadercilik anlayis1 ve duygulanim saglama iglevi ile varligi ge¢mis
zamanlara kadar dayanmaktadir. Melodram sadece zamana bagli olarak gelismemis, ayni
zamanda degisik tilke sinemalarinda da bulundugu iilkeye uyarlanmistir. Bu agidan Tiirk

Sinemasinda da melodram yabanci iilke melodramlarindan etkilenmekle birlikte kendi
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sinema dilini olusturarak, diger {llke sinemalarindaki kullanimindan farklilik
gostermektedir. Bu duruma neden olan etkenlerin basinda toplumsal olaylar ve toplumsal
yap1 gelmektedir. Ornegin Tiirk kiiltiiriinde 6nemli bir yeri olan halk anlatilari, ortaoyunu,
karagdz, meddah ve ask anlatilar1 gibi Tirk kiiltiiriinde etkisi goriilen sozlii edebiyat
driinleri Tirk melodramlarinin  kaynagini  olusturmaktadir. Ayrica melodramin
modernlesme ile de siki bir iliskisi vardir. Modernlesme pek c¢ok iilkede goriilmekle
birlikte, bu olgu tilkelere gore farkli donemlerde ve farkli olaylar sonucunda olusmustur.
Bu nedenle modernlesme de iilkeden iilkeye farklilik gosterir. Bu iliski Tiirk sinemasina da
yansimaktadir. Tiirk filmlerinde bu konu hem modernlesme ¢abast hem de modernligin
getirdigi olumsuzluklara dikkat gekme durumu olarak goriiniir kilmmaktadir. Ornegin Tiirk
Sinemasinda karakterler smif atlamakla birlikte, igerisinde bulunduklari toplumun

geleneksel yapisindan da ayrilmazlar.

Melodram, igerisinde farkli 6zellikler ve anlati kodlar1 barimndirmaktadir. Melodramin
tarihsel gelisimine bakildiginda, her doénem wvarligimi siirdiirmekle beraber donemin
kosullarinin ve modernlesmenin etkisi ile degisime ugradigi goriiliir. Dolayisiyla 6zellikle
1960 ve 1975 yillart arasinda Tiirk Sinemasi’nda popiiler bir tiir olan melodram, etkisini
baz1 degisiklikler gecirerek gilinimiiz filmlerinde de gostermektedir. Gilinlimiiziin 6nemli
yonetmenlerinden olan Cagan Irmak filmlerinde de, sinemada bir tiir ve anlat1 formu olan
melodram kodlarina rastlanmaktadir. Bu kodlarin hangi anlamlarda kullanildig1 ve nasil bir

dontistim gecirdigi ¢alismanin temel arastirma konusunu olusturmaktadir.

Melodram tiirtiniin degisik anlati kodlarinin yaninda, dram tiirii ile benzerligi bu tiirlin
ayrilmasim zorlastirir. Ozellikle Tiirk Sinemasi’nda tiirler birbiri ile i¢ igedir. Bir film,
birkag tiiriin dzelliklerini bir arada barindirabilmektedir. Ornegin melodram tiirii dram ile
duygulanim saglama acisindan birbirine benzemesine ragmen duygularin abartili bir
sekilde sunumu agisindan dram tiiriinden ayrilmaktadir. Bununla birlikte melodram
kendisine has 6zellikler barindirir ve standartlasmis yapist ile tiim melodram tiirii filmler

bu 6zelliklere siki sikiya baghdir.

Cagan Irmak’in sinemasinda melodram unsurlarinin kullanimi bu ¢alismanin ana konusunu
olusturmaktadir. Calismada, melodram tiirliniin unsurlarindan yola ¢ikilarak Cagan Irmak
filmlerinde melodramin, ozellikle de Yesilgam melodramlarinin etkisi, bu filmlerin
melodramin hangi anlati kodlarin1 nasil sundugu ve bu kodlarin Kklasik Yesilgam

filmlerinden farkli olarak nasil bir doniisim gecirdigi konusu incelenecektir.
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Melodramlarda genellikle fazla degisim goriilmez. Ozellikle Yesilcam melodramlari birbiri
ile benzerdir. Bu da melodramin kaliplasmis yapisindan kaynaklanmaktadir. Bu nedenle de
calismada, 6rneklem alinan Cagan Irmak filmleri, klasik Yesilgam melodramlarinin bu

kaliplagmis temel unsurlari tizerinden ele alinacaktir.

Calismada genel amag, Tiirk Sinemasmin temel anlati bigimlerinden birini olusturan
melodram tiirlinlin, Cagan Irmak sinemasindaki etkilerini ortaya koymaktir. Calismada

genel amacin yaninda alt amagclar olarak su sorulara da cevap aranmaya calisilacaktir:

o Sinemada bir anlat1 formu olarak melodram hangi kodlar1 barindirmaktadir?
° Calisma kapsaminda ele alinan melodram kodlari ile ele alinan filmler arasinda fark

ya da benzerlikler var midir?

° Melodramin unsurlari, 6rneklem olarak incelenecek filmlerde nasil bir doniisiim
gecirmistir?

o Cagan Irmak, filmlerinde melodram unsurlarini hangi amag ile kullanmaktadir?

J Cagan Irmak filmlerinde melodram unsurlar nasil yer almaktadir?

Melodram ¢ok genis alanda kendisine yer edinmistir. Bu nedenle tiir olarak melodramin
ayrimi oldukca zordur. Calisma, sinemada bir tiir olarak Tiirk Sinemasi’nda, 6zellikle
Yesilcam’da, popiiler bir yere sahip olan melodram sinemasinin kodlarini ortaya ¢ikarmasi
bakimindan 6nem tasimaktadir. Ayrica bu ¢alisma ile giinimiiz Tiirk filmlerinden olan
Cagan Irmak filmleri incelenerek melodramin giiniimiiz sinemasi {izerindeki etkisi de
arastirilacaktir. Calisma, Yesilgam donemindeki popiilerligini yitirmis olan melodramin
giniimiiz Tiirk filmlerinde nasil bir donilisiim gecirdigi konusunda da bilgi sunmasi
agisindan onemlidir. Ayrica ¢aligma, Tiirk Sinemasi’nin popiiler bir donemini olusturan
Yesilcam melodramlarinin Cagan Irmak filmlerini nasil etkiledigi konusunda bizlere bilgi

sunacagi i¢in onem tasimaktadir.

Calismada, Cagan Irmak filmlerinde melodram kodlar1 belirlenerek, bu kodlarin Yesilgam
melodramlariyla benzerlik ve farkliliklarinin ortaya konulacagr distiniilmektedir.
Dolayisiyla Cagan Irmak filmleri incelenerek ge¢mis Tiirk Sinema filmlerinde yer alan
kaliplasmis melodram unsurlarinin karsilastirilmasi da yapilabilecektir. Calisma, daha
onceki caligmalarda Cagan Irmak sinemasinda melodram etkisi konusunun ele alinmamis
olmasi nedeniyle de 6nem tagimaktadir. Nitekim ¢alisma ile bu konuda yeni bir bakis agisi

sunulmaya c¢alisilacaktir.
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Calismanin varsayimlarini sunlar olugturmaktadir:

o Cagan Irmak filmlerinde sinemada bir tiir olarak melodram, melodramatik kodlar ile
kendisini gostermektedir.

o Cagan Irmak filmlerinde yer alan melodram unsurlari, Yesilgam melodramlariyla
bazi ortak 6zellikler barindirmaktadir.

. Cagan Irmak filmlerinde yer alan melodram unsurlari, Yesilgam melodramlarindan
farkl birtakim 6zellikler barindirmaktadir.

o Cagan Irmak, filmlerinde tragedyanin anlati unsurlarindan da yaralanmaktadir.

o Melodram; dram, giildiirii ve aksiyon/macera gibi tiirlerin i¢erisinde de melodramatik
kod olarak kendisini gésterebilmektedir.

o Bir popiiler kiiltiir {iriinii olarak melodramlar, toplumsal yap1 ve de modernlesme ile
tarihsel gelisim igerisinde gelismekle ve bir donilistim yasamakla birlikte giiniimiizde

de varligini stirdiirmektedir.

Calismanin kapsamini sinemada melodram, Tiirk Sinemasinda melodram ve Cagan Irmak
filmleri olusturmaktadir. Bu kapsamda melodram kavraminin ne oldugu ve de Cagan
Irmak’in Tiirk yonetmen olmasi nedeniyle, agirlikli olarak Tiirk Sinemasi’nda melodram

konusu incelenecektir. Calisma giris boliimii dahil, dort ana boliimden olusmaktadir.

Calismada melodramin Cagan Irmak filmlerine etkisi inceleneceginden Oncelikle
melodram kavraminin agiklamasi yapilacaktir. Bu nedenle ¢alismanin ikinci boliimiinde
caligmaya sekil verecek olan temel kavramlar detayli bir sekilde agiklanacaktir. Bu konuda
caligma ile ilgili literatliirden yararlanilacaktir. Melodram kavrami, bu kavram {izerine
gelistirilen yaklagimlarla ele alinacaktir. Melodramin genis anlami nedeniyle ¢alismada
melodramin tanimina genis bir sekilde yer verilecektir. Daha sonra melodramin sinemada
bir tiir olarak tarihsel gelisimi ve melodramin genel 6zellikleri tizerinde durulacaktir. Yillar
icerisinde degisim gosteren melodram tiirii ile ilgili literatiirde degisik yaklagimlar
bulunmaktadir. Dolayisiyla bu boliimde melodrama yonelik tanimlar, melodrama yonelik
genel yaklagimlar, melodramin kaynaklari, melodramin tarihsel gelisimi, Sinemada

melodramin gelisimi ve melodramin genel 6zellikleri tizerinde durulacaktir.

Calismanin tigiincii boliimiinde ise Tiirk Sinemasi’nda melodram iizerinde durulacaktir. Bu
kapsamda Tiirk Sinemasinin tarihsel gelisimi, kaynaklari, Yesilgam oncesi melodram
sinemas1 ve Yesilgam melodram sinemasi incelenecektir. Tiirk Sinemasi’nda melodram

diinya sinemast ile ayni 6zelliklere sahip midir, yoksa melodram Tiirk Sinemasi’nda daha
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farkli bir boyutta m1 sunulmaktadir, gibi sorular bu boliimde daha belirgin bir sekilde
cevap bulacaktir. Tirk Sinemasinda melodramin en popiiler donemini Yesilgam donemi
olusturmaktadir. Dolayisiyla calismanin bu boliimiinde Yesilgam melodramlarina agirlik

verilecektir.

Calismanin son boliimiinde ise Orneklem alinan Cagan Irmak filmlerinde yer alan

melodram kodlar1 incelenecektir.
Calismada Cagan Irmak’in dort filmi 6rneklem olarak secilmistir. Bu filmler:

. Babam ve Oglum (2005),

J Dedemin Insanlar1 (2011),

. Issiz Adam (2008),

o Unutursan Fisilda (2014) filmleridir.

Cagan Irmak’in yonettigi bu filmlerin melodramin unsurlarina genis bir sekilde yer verdigi
diisiiniilmektedir. Bu nedenle ¢alisma kapsaminda, yukarida belirtilen bu filmler 6rneklem
olarak alinmigtir. Calismada bu filmlerde yer alan melodram unsurlarina ayrintili bigimde
bakilacaktir.

Tiirk sinemasi1 farkli tiirleri bir arada barindirabilmektedir. Bu nedenle ¢alismada, Cagan
Irmak filmlerinde diger sinemasal tiirlerle benzerlik gosterse de melodram tiiriinii olusturan
unsurlar ve literatiirde melodramin 6zelligi igerisinde ele alinmis unsurlar incelenecektir.
Bu kapsamda ele alinan filmlerde sinemada bir tiir olarak melodram incelemesi degil,
melodramatik unsurlarin incelemesi yapilacak ve melodramin anlatisinda basvurdugu
temel Ozellikleri dikkate alinacaktir. Kisaca, ¢alismada, ele alinan filmlerin tiirlerinin
melodram olup olmamasi degil, melodram unsurlarini igerip igermemesi Onem

kazanmaktadir.

Calismada film analizleri kisminda Erwin Panofsky’nin “Ikonoloji Arastirmalar1”
kitabinda yer alan ii¢ asamali yontemi kullanilacaktir. Bu yontem bir sanat eseri
cOziimlemesini ii¢ asamali olarak coziimlemeye imkan tanimaktadir. Bu asamalar 6n
ikonolografik betimleme, ikonografik analiz ve ikonolojik yorum seklindedir. Ilk asama
da, olgusal anlam ve ifadesel anlam olarak ikiye ayrilmaktadir. Olgusal anlam goriintiide
ne gordiigiimiiz ile ilgilidir. ifadesel anlam ise bu goriintiiniin giindelik pratiklerimizle
anlamlandirabildigimiz anlamini igermektedir. Bu yontem ile Cagan Irmak filmlerinde yer

alan melodram unsurlar1 incelenecektir. ilk asamada incelenecek olan filmlerde yer alan
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giindelik pratiklerle ¢dziimleyebilecegimiz goriintii 6geleri ele almacaktir. Ikinci asamada
filmlerde melodram agisindan 6nemli olan imgeler, hikaye ve alegoriler daha ayrintili bir
sekilde toplumsal, tarihsel baglamda ele alinacaktir. Son asama olan ikonolojik yorum
asamasinda ise incelenecek olan filmlerde yer alan melodram unsurlarinin Cagan Irmak
tarafindan nasil ele alindigl, yonetmenin igerisinde bulundugu ve dogdugu toplumsal
yapinin ve de bakis agisinin bu filmlere yansimasi iizerinde durulacaktir. Bdoylelikle
Yesilcam melodramlarindan farkli olarak Cagan Irmak’in, melodrami nasil kullandig1 da

anlasilabilecektir.



2. MELODRAMA GENEL BIiR BAKIS

Oncelikle bir tiyatro terimi olan melodram kavrami, melos ve drama kelimelerinin
birlesmesiyle olugsmus bir kavramdir. Yunanca melos kelimesi sarki, drama ise oyun
anlamina gelmektedir. Bu anlamiyla melodram kavrami sarkili oyun olarak ifade edilir.
Melodram kavraminin tiyatrodaki ilk kullanimi bu sekildedir. Fakat zamanla bu anlaminin
disina ¢ikarak sinemada da kullanim alani bulmus ve bir tiir olma 6zelligi kazanmustir.
Melodram kelimesinin ne oldugunu anlayabilmek icin oncelikle melodrami kullanildig:

bicimleri, kaynaklari, tarihsel gelisimi ve genel 6zellikleri ile incelemek gerekir.
2.1. Melodramin Tanimi

Melodram, ¢esitli sanat dallarinda kullanilan, eski ve de Hollywood’dan Tiirk Sinemasina
kadar uzanan evrensel bir kavram olma o6zelliginden dolayr giinlimiize kadar ¢esitli
anlamlar kazanmistir ve melodrami ele alan yazarlar tarafindan da bu kavram, degisik
tanimlarla karsimiza c¢ikar. Melodramin tek bir tanimmi bulunmamaktadir. Bu acgidan

melodram kavramini, ele alindig1 anlamlara gore incelemek dogru olacaktir.
2.1.1. Sahne Sanatlarinda Melodram

Melodram kelimesi Antik Yunan’a kadar uzanir. Bu donemde terim, miizikal bir tanim ile

“sarkilt oyun” seklinde tanimlanmaktadir.

Melodram oncelikle; bir tiir olarak 18. ylizyilda tiyatroda ortaya ¢ikmistir. Tiyatrodaki ilk
kullanim sekli olan sarkili drama anlami daha sonralari toplumsal ve de ideolojik
nedenlerle degisim gostermistir. Fransiz devrimine dogru, “yani 18. yiizyilin son
ceyreginde, terim bir anlam daralmasi gecirmis ve belli sinirlar1 olan bir tiirli ifade etmeye
baslamistir. ... Ylizyilin sonunda terim, miizikal bir arka planla beraber diiz konugsmanin da
kullanildigr oyun, oyun bolimii ya da siir anlamima kavusmustur” (Uslu, 2011: 86).
Boylelikle melodram sadece sarkili oyunu tanimlayan bir kavram olmaktan ¢ikmis;
diyaloglarla, miizige bagli olma o&zelliginden siyrilmistir. Kisaca miizik ve diyaloglar
birbiriyle yer degistirmistir. Melodram sézctigii, giiniimiizde hem Antik Yunan’da yer alan
sarkili oyun anlamiyla hem de 18. Yiizyilda ortaya ¢ikan miizigin yaninda diiz konusma
bulunan oyun anlamiyla kullanilmaktadir. Melodramin anlam degisikliginde Fransiz
devriminin olustugu kosullarin 6nemli bir etkisi oldugu goriiliir. “Devrim dénemi Fransa’si

susturulmus bedeni konuskan hale getirmenin en radikal bigemini melodramda bulmustur”
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(Giigbilmez, 2002). Melodram bu donemde devrime karsi bir tepki gdstermenin ifade

bi¢imi olarak karsimiza ¢ikar.

Melodramu tiyatroda kavram olarak ilk kullanan kisi Jean Jacquez Rousseau’dur. “Jean
Jacquez Rousseau Pygmallion (1770) adli tiyatro oyununu siradan bir operadan ayirmak ve
tiyatronun sozel ve gorsel unsurlari arasinda yeni bir iliski kurmak igin, melo- drame
sOzciigiini kullanmay tercih etmistir.” (Akbulut, 2008:37). Bu doneme kadar melodramin
opera ile ayni anlamda kullanildig1 anlasilmaktadir. Bu donemden sonra ise bu iki kavram
birbirinden ayrilmis ve melodram operadan farklilasmis bir tiir olarak ortaya cikmistir.
Tiyatroda melodramin dogmasinda yine bir tiyatro tiirii olan tragedyanin da etkisi bulunur.
Tragedya Antik Yunan’da ortaya c¢ikmis bir tirdiir. “Tragedyanin, Antik Yunan
uygarligmin Arkaik Cagi sayilan 1.0. VII. ve VI. yiizyillarda Tanr1 Dionysos onuruna
yapilan torenlerde sdylenen dithirambos sarkilarindan dogdugu varsayilmaktadir. Bu koro
sarkilarini sOyleyenler, Dionysos’un kutsal hayvani olan teke kiligina giriyor, sarkilar
sOyliiyor, kaba saba danslar yapiyorlardi” (Sener, 2006:16). Bdylelikle bir tiyatro tiirii
olarak tragedya olusmustur. “Melodram ise, tarihsel siire¢ i¢inde temel klasik anlatiy1
olusturan tragedyanin bozulmus ve popiilerlesmis bir bi¢imidir” (Tunali, 2006:29). Bir
bagka tanima gore ise melodram (Neale, 2010:6), tiyatroda trajedi ve komedi arasinda
ortaya ¢ikan bir tiyatro tiirii olarak tanimlanir. Bu tanimin savunucusu ve de Onciisii
Fransiz asilli Denis Diderot’ dur. Baska bir tanima gore ise melodram, “iginde abartil1
trajizmin, sentimentalizmle! veya asir1 duygusallikla karistigi bir drama bigimidir”
(Aslanyiirek, 2004:43). Bu tanimlardan yola ¢ikildiginda trajedi ve komedi tiirleri ile
melodram arasinda bir etkilesim oldugu anlagilmaktadir. Melodram tragedyadan etkilenmis
ve tragedya anlatisindan yararlanarak benzer dzellikler gelistirmistir. Ornegin melodramda
oldugu gibi tragedyada da “tragedyanin giiciinii ve etkisini yogunlastirmak i¢in abartmaya
gidilir ve bunun i¢inde genis bir imgelem giiciine gereksinim duyulur” (Nutku, 1990:37).
“Platon’a gore tragedya insanin kotii duygularina, 6liim korkusuna yoneliktir” (Nutku,
1990:36). Melodram da insanin duygularina hitap eden bir tiir olarak karsimiza

¢ikmaktadir. Bu ag¢idan tragedya ve melodram birbirleri ile benzerlik gosterir. Melodram,

! Sentimentalizm, ahlaki yasamin 6lgiitii olarak duyguyu alan dgretilerin genel adi. Edebiyat terimi olarak
Lessing'in etkisiyle J.J. Bode tarafindan 1868'de kullanildi. Duyguyu one alan, bir edebiyat {iriiniinde
duyarlig1 ve duygusallig1 6lcii sayan sanat anlayisini belirtir. Ige kapanma, yufka yiireklilik, gozii yash bir
duygululuk, giderek mutlulugu edilgenlikte arama gibi bicimler almistir
(https://www.bilgifeneri.com/SENTIMENTALIZM-NEDIR-1135.html, Erisim: 27.11.2016).
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tragedyadan etkilenmesine karsin bu kavramlar birbiriyle ayni anlamda kullanilan
kavramlar da degildirler. “Melodramda 1iyilige ve erdeme yapilan vurgu ile koétiilerin
mutlaka cezalandirildigi bir diinya tanimi yapilmistir. Tragedya ve komedya geleneksel
kurallara baglilig: ile dikkat ¢ekerken, melodram ise modernlesme yolunda gelenekselin
sorgulandig1 donemde, ahlaki degerleri yeniden tanimlamistir” (Agocuk, 2015). Aristoteles
tragedyay1 soyle tanimlar: “Tragedya ahlaksal bakimdan agirbasli, basi ve sonu olan, belli
bir uzunlugu bulunan bir eylemin taklididir; sanat¢a glizellestirilmis bir dili vardir; igine
aldigi her bolim igin 6zel araglar kullanir; eylemde bulunan kisilerce temsil edilir”
(1987:22). “Tragedya, “gergin bir miicadeleyi, kisisel veya toplumsal bir felaketi isleyen
ve genellikle kahramanin Oliimiiyle sonug¢lanan dramatik bir yapit tiirii olarak bilinir”
(Aslanytirek, 2004:39). Bir bagka tanima gore tragedya “mutlulugun i¢ine dogan ve uzun
zaman bOyle yasayan krallarin ve prenslerin diislisiinii anlatan, kusurlar1 giiglii bir bicimde
elestiren ve erdemleri 6ven bir ¢alismadir. Melodramda ise; karakterler siradan insanlardir,
basit ve kolay anlasilir bir dile sahiptir” (Agocuk, 2015). Melodramin temel islevi asiri
duygulanim saglamasidir. Tragedyanin gorevi ise “uyandirdigt acima ve korku
duygulariyla ruhu tutkulardan aritmaktir” (Nutku, 1990:39). Her ne kadar birbiriyle ayni1
kavramlar olmasa da “klasik trajedi ve trajedi karsisinda verilen miicadele, romantik
dramin ve melodramin, yani 19. yiizyilin hdkim damarinin dogmasini saglayacak dinamik
olacaktir” (Uslu, 2011:65). Bu anlamda melodram, tragedyaya bir tepki olarak dogmustur.

Dolayisiyla melodramin tragedya ile yakin bir iliskisi oldugu sdylenebilir.

Ozdemir Nutku’ya (1990:74) gére fars? ile melodram, tragedya ve komedyaya gore daha
dramatik tiirlerdir ve bu iki tiir birbirine daha yakindir. Fars giiliinecek olaylar1 abartirken
melodram duygusal olan1 abartir. Farsin amacit eglendirmekse, melodraminki
duygulandirmaktir. Dolayisiyla anlatiyr karikatiirize etme 6zellikleri ile fars ve melodram

birbirine daha yakin tiirlerdir.

2 Bir tiyatro terimi olan fars, giildiirii anlamina gelmektedir. Tiyatro terimi olarak fars, olaylarin 6rgiisii daha
¢ok halk zevkini oksayan, basit, hareketli komedi olarak tanimlanmaktadir. Glildiirii 6gesi daha cok
hareketlerden ve niiktelerden ¢ikan oyun; diglinceden ¢ok gbze ve duyulara yonelir. Vurgu kisiyi
karikatiirlestirerek ve olaylar1 abartarak elde edilir...Dil ve anlatim terimi olarak Fars ise toplumdaki
diizensizlikleri alayli anlatimla yeren, daha ¢ok halk zevkini oksayan kaba giildiirii olarak tanimlanmaktadir

(https://www.dersimiz.com/terimler-sozlugu/Fars-Nedir-14038.html, Erisim: 29.11.2016).
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Duygu, melodramin 6nemli bir unsurudur. Melodramin tiyatrodaki 6ne ¢ikan tanimi1 Louis
James’in de (2006:89) dedigi gibi melodramin, korku, merhamet veya zevk olsun,
duygusal asiriligin tiyatrosu olmasidir. Melodramin tiyatro temelli bir tiir olmasi

tiyatrodaki abartili anlat1 geleneginin sinemada da devam etmesini saglamistir.
2.1.2. Sinemada Tiir Olarak Melodram

Melodram kavrami sinemada tiyatrodan biraz daha farklilagarak sinemada bir tiire
donlismiis ve toplumsal gelismelerle kendi melodramatik kodlarini olusturarak sinemada
cesitli tiirlerin igerisinde de yer almistir. Sinemada tiir, “konu agisindan benzer 6zellikler
tastyan, ortak yol yontem kullanan, denenmis oldugu i¢in zarar riski diisiik filmleri
kapsayan bir terim olarak ortaya cikmistir... Sinemada herhangi bir belirli seyin
gerceklestirilebilmesi ya da belirli yollarla dile getirilmesi, ancak tiirler araciligiyla
miimkiindiir” (Abisel, 1995:22). Rick Altman’a (Aktaran Staiger, 2003:188) gore filmleri
kategorize ederken "tlirlere" yonelik dort farkli yaklasim bulunur. Bunlar, (1) {iretim
formiilii haline gelen bir model; (2) bir filmde metinsel bir sistem olarak var olan bir yaps;
(3) dagiticilar ve katilimcilar tarafindan kullanilan kategori olan goérgii kurallari; (4)
izleyicilerle bir filmi nasil okuyacagina dair bir anlasma olan sézlesme. Melodramin
iretimle olan iliskisi, sistematik standartlagmis yapis1t ve izleyicinin duygusal okumasi,
diger tiirlerin igerisinde yer alan genis bir yapiya sahip olmasina karsin diger tiirlerden ayri

kategorize edilerek bir tiir olmasini saglamistir.

Tiirler, izleyici agisindan da oOnemlidir. Ciinkii Kezban Giileryiiz’in bahsettigi gibi
“sinemada tiirler, yasamin hangi alaninda, diissel deneyimlerde ve kazanimlarimizin ne
gibi yasam ortamlar1 olacagini bize bildirir. Ortak evrensel duygularimizin ve ruhsal
yonelimlerimizin ne denli giiclii oldugunu, bizi ne gibi davraniglara gétiirecegini sonsuz
secenekte drneklerle dniimiize koyar” (2004:13). Izleyicide belirli duygular: uyandirmasi
ve izleyicinin filmde nasil bir ortama girecegi bilinci tiirler ile olusmaktadir. Timothy
Corrigan (2007:130) tiirlin, filmleri ortak bigcim ve icerik 6zelliklerine gore siniflandirmak
lizere kullanilan bir kategori oldugunu ifade etmektedir. Thomas Schatz’a (1981:26) gore
tim film tiirleri, toplumsal diizene kars1 siddet icerir veya baska tiirlii tehdit olusturur.
Bununla birlikte, ana karakterlerin tutumlar1 ve nihayetinde cesitli tiirleri birbirinden ayiran
sey, eylemleri tarafindan c¢okertilen kararlardir. Dolayisiyla tiirler iizerine yapilan
yaklagimlarda tiirler, toplumsal, kiiltiirel ve tarihsel baglamda ele alinmislardir, ideolojik

bir yapiya sahiptirler ve toplumdan ayr diisiiniilemezler. Her tiiriin kendine 6zgii belirgin
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ozellikleri bulunmakla birlikte, tiirler diger tiirlerle de etkilesim icerisindedirler. Melodram
da, birden fazla tiirii i¢erisinde barindiran melez bir tiirdiir. Bu nedenledir ki melodrami
diger tiirlerden ayirmak zordur. Bunun yaninda melodramin diger tiirleri birlestirici,
baglayict ve de ayirict 6zelligini Christine Gledhill (2000/2010: 359-360) su sekilde
aciklamaktadir:

Melodram, toplumsal, popiiler ve yiliksek sanat kiiltiirlerini ve sdylemlerini kendi
yoriingesi etrafinda toplayarak onlari, toplumsal ve kiiltiirel farkliliklar1 genis bir
tirsel sisteme yonlendirebilen ve o sistem icinde yeni bir izleyici kitlesinin
tiikketimine sunulan tiir kiimeleri aracilifiyla farkli bilesimlerde toplayarak ters yonde
aynisint yapan bir tiir olarak disiiniilebilir.... Melodram hali hazirda farkh
izleyicilere yonelik olarak diizenlenmis bedensel olarak etkili ve giizel konugma ile
seyirlik olan1 birlestiren bir gorsel, jestsel ve miizikal stratejiler dizisi ile birlikte bir

iiretim ve dagitim yontemi olarak bir tiir sistemini dogurur.

Gledhill’in bu ifadesinden melodramin bir tiir sistemi olusturdugu ve bu sistemin
toplumun, kiiltiirliin ve de melodramin kendi yapisal Ozelliklerinin ¢ergevesinde

gerceklestigi anlasilmaktadir.

Linda Williams (1991) melodram, pornografi ve korku tiir filmlerini bedensel tiirler olarak
tanimlamaktadir. Ona gore melodram, bu filmlerin ¢ok daha genis bir kategorisine ve ¢ok
daha biiyiik bir agirilik sistemine atifta bulunur. Bu asiriliklar, gercekgilikte "gecersizlikler"
ile gosterisin "asiriliklar1" ve ilkel, hatta ¢ocuksu duygularin goriintiileri ile dairesel ve
tekrar eden anlatilarla isaretlenmis genis bir film yelpazesini kapsayabilir. Melodramin
sinemada genis bir yer kaplamasi ve gergeklikler i¢inde yansittig1 hayal diinyas1 melodram

tiirtine olan ilgiyi artirmigtir.

Sinemada melodramin bir tiir olarak tanimi 19. Yiizyillda hakim durumdadir. Geleneksel
sinema tiirleri igerisinde ele alinan melodram, duygulara hitap eden, kadinsal bir tiir olarak
tamimlanmaktadir. “Genellikle "gercekcilik" geleneginin karsiti olarak disiiniilen
melodram, Ozellikle kadin izleyicinin ragbet ettigi bir kitle eglencesi olarak
kavramsallastirilmig, duygu somiiriisii yapmak, insanlar1 ger¢eklerden kacirmak, kitleleri
uyutmakla suclana gelmistir” (Suner, 2006:184). Sinemada melodramin bir baska tanimi1
ise soyledir: Melodram, “kotiileyici bir anlam kazanarak izleyiciyi en kolay yoldan
etkilemek tlizere en kolay yollara bagvuran; olaganiistii durumlar, rastlantilar, ¢aprasik

olaylar diizenleyen; basit, kolay cizgilerle karakter ¢izmeye calisan; ahlak dersleri veren
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yapitlart anlatmaktadir” (Akbulut, 2008:32). Sinemada melodram, bu tiir filmlerin
genellikle ticari yonelimli olmasi, bu tiiriin kadinsal bir tiir olmas1 ve de popiiler kiiltiir
irlinii kabul edilmesi nedeniyle degersiz goriilmektedir. Cilinkii melodramin bir tiir olarak
en belirgin tanimi duygularin abartili bir sekilde sunuldugu, basit bir anlati yapisi ve

standart olay dizisinin oldugu bir tiir olmasidir.

Peter Brooks’a (1995:11) gore sinemada melodram, asir1 duygusalligi, karsit duygulari ve
sematize edilmis karakterleri, asir1 bir sekilde ifade eden ve eylem bigimlerini kullanan,
kotiiniin 1yiye karst oldugu catismada iyinin kazandigi bir tiirdiir. “Bir "tlir" olarak
melodramin tanimlayic1 6zelliklerinin basinda, Sykiiniin icerdigi duygusal yogunluk ve
bunun bir uzantisi olarak, gorsel platformda ortaya gikan "asirilik" 6gesi gelir. Melodramda
her sey "gergekte" olandan (oldugu varsayillandan) fazladir” (Suner, 2006: 185). Bu
ozellikleri ile bir tiir olarak melodram diger tiirlerden ayrilmaktadir. Ayrica tiyatroda ilk
olarak kullanilan sarkili oyun anlamindan farkli olarak sinemada melodram, duygulara
seslenen abartili drama seklinde popiiler, kadinlara yonelik bir film tiirii olarak

tanimlanmaktadir.
2.1.3. Anlat1 Formu Olarak Melodram

Baz1 yazarlar melodrami sadece sinemada bir tiir olarak gérmemektedirler. Bu yazarlar,
melodramin sinemada bir tiir olma 6zelliginin yaninda bir anlati bi¢imi oldugunu ve bu
acidan daha genis anlamlara sahip oldugu goriisiinii ileri siirmektedirler. Ornegin Thomas
Elsaesser, “Tales of Sound and Fury. Observations of the Family Melodrama” (1973)
isimli yazisinda, melodrami kesin bir tiir olarak degil, sinemasal bir anlatim tarzi olarak ele
almaktadir. Christine Gledhill (Aktaran Stewart, 2014:2) ise melodrami bir tiir, bir tiir ve
kiiltiirel, tarihsel ve ideolojik bir form olarak tanimlar. Brooks’a (1995:13) gore de
melodrami diistiniirken bir bakima bir anlati formundan bahsederiz. Elsaesser, (2003:374)
melodram1 duygularin sembolik elemanlar ve miizik kullanilarak anlatildig1 dramatik 6ykii
olarak tanimlar. Melodram, pek ¢ok elestirmen i¢in belirli bir tarihsel konjonktiirden ortaya
cikan, gergcegin ve ahlakin geleneksel gerekliliklerinin siddetle sorgulanmasi ve bununla
birlikte halen yapilmasi gereken, modern bir formdur (Li Li, 2010). Robert Philip Kolker’a
(2009:3) gore de melodram, esasen modernist gayretin aksine, bir anlati bigimidir.
Melodram, ozellikle vatandaslarin, toplumdaki yoksullarin ¢ektigi acilara karsi, 6zellikle
de halkin endiselerini ele almak {izere degistirildiginde onu protesto eden etkileyici bir

formdur (James, 2006:91). Bu tanimlardan da yola ¢ikildiginda “melodram; hem bir film
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tiirii hem de ¢esitli sanat dallarinda ve ¢esitli tiirlerde ortaya cikabilen, kendi karakteristik

ogeleri olan bir gesit iislup, anlatim bi¢imi olarak ifade edilmektedir” (Ozren, 2014).

Aslinda melodram, sinemadan O6nce de var olan bir kavramdir. En eski anlatilarin
icerisinde de yer alan bir kavram olup giiniimiize kadar cesitli anlatilarda varligini
stirdiirmektedir. Oguz Adanir’a gore melodram ilkel insanlardan modern insana kadar
uzanmaktadir. Adanir’a gore; “melodram sinemasinin ilkel topluma ait kimi zihinsel ve
duygusal siirecleri ister modern topluma, isterse modern olmayan topluma ait bireyler ya
da seyircilere filmler araciligiyla yeniden yasattigi ve onlarin da bundan genellikle biiytik
bir zevk, keyif aldiklar1 goriilmektedir” (2012:91-92). Bu filmlerdeki ilgi ¢ekicilik, sira dist

olaylar, talihsizlikler bu tiirden filmlerin varliklarini siirdiirebilmelerine neden olmaktadir.

Melodram insanin duygularina seslenen ve kendi dogasinda bulunan bazi duygulari
tetikleyen bir yapiya sahiptir. Dolayisiyla ilk insanlardan beri var olan melodram sadece
sinemada bir tiir olma islevi gérmez. Ayni1 zamanda bazi duygularin disa vurumu ve
insanda var olan kadercilik anlayisi ile sinemada bir anlati1 bigimi olarak karsimiza ¢ikar.
Bu noktada melodram ile melodramatik kavramlari arasindaki farki da ortaya koymak
gerekir. Clinkii “melodram bir tiir iken melodramatik ise bir tarz olarak tanimlanmaktadir.
Melodram bir anlatim ve ifade tiirii iken melodramatik tiiriin asiriya kagmis bicimidir”
(Akbulut, 2008:30). Bu anlami ile bu iki kavram birbirinden ayrilmaktadir. Fakat bu

kavramlar birbirleri ile de i¢ igedir ve ince bir ¢izgi ile birbirinden ayrilmaktadirlar.

Melodram, ayni zamanda histerik bir kavramdir. Geoffrey Nowell Smith’e (1987:73) gore
histeride agiklanamayan ve bastirilmis olan duygularin bedende bir sempton olarak agiga
¢ikma durumu melodramlarda da kendisini gdstermektedir. Ciinkii melodramin dogasinda
asir1 abartma, gerceklige aykirilik, tekrarlama, kadercilik anlayisi, acima duygular1 yogun
bir sekilde yer almaktadir. Asuman Suner’e (2006:185) gore de metnin gorsel asiriligi
sOzle sdylenemeyenlerin histerik bir disavurumunu olusturmaktadir. Ayrica melodram eski
ve yeni degerler arasindaki ¢atismayi ¢ozme islevi de goriir ve bu ¢atigma sirasinda
bastirilmis olan duygular, sonradan ortaya cikabilir. “Melodram, onceki toplumsal ve
politik diizenin degerlere baglilig1 nedeniyle bir ¢esit yeniden-kutsallagtirma rolii oynar ....
gecmisi, toplumsal diizenin bozulmamis oldugu saygin ve ideal bir zamani arar.” (Akbulut,
2012:14). “Melodram, hem modern bir olgudur hem de modernligin olusmasi siirecinde

kaybolan, gizlenen ya da bastirilan seylere isaret eder. Dolayisiyla kutsallik ya da
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dinsellikle garip bir baglant1 kurarak, kaybolanlarin yerine konulabilecek bir ahlaki modele

hizmet eder” (Arslan, 2005:67).

Carla Marcantonio (2015:1) “melodramatik mod” kavramindan bahsetmektedir. Ona gore
melodramatik mod, diinyaya duygusal deneyimimizi dayandiran unsurlara dramatik bir
hayat verir: bedenlerimiz, aile, ev, ulus, toplum, romantizm istegi ve bizi baglayan baglar.
Hikayeler melodrami bize diinyayr bozulmadan hareket edemedigimizi hatirlamamiza
yardimci olur. Melodramatik mod yagamin her aninda varligin1 gosteren ve duygularimizi
pekistiren bir yapiya sahiptir. Dolayisiyla melodram, asir1 dramatizasyon, abartili anlatim
tarz1 yoluyla eski ile simdiki toplumsal diizen arasindaki duygusal degisimler, toplumsal
endise ve 6zlemler ile bir bag kurmay1 saglayabilir. Melodramin bu 6zellikleri bastirilmis
duygularin disa vurumu ve gerceklikten uzaklasarak hayal giiclinlii aciga ¢ikarmasi
acisindan — Peter Brooks da melodrami hayal giicii olarak tanimlamaktadir - melodrami

histerik metinler haline getirmektedir.

Melodramin hayal giiciine dayanan, gergeklikten uzak olma &zelligine karsin toplumdan
ayr1 diisliniilmesi de miimkiin degildir. Bu nedenle melodramin gelisimi ve de sinemada
kullanim {ilkeden iilkeye farklilik gostermektedir. Dilek Tunali (2006:24), melodramin
Bati’ya ait bir kavram olmasia karsin; Tiirkiye, Misir, Hindistan gibi iilkelerde, o
toplumun kendi kiiltiirel icerigiyle olusturdugu bir tarz olarak, iiretilme ve seyredilme
kapasitesini elinde bulunduran, son derece gegerli bir bi¢cim olarak tanimlanabilecegini
belirtmektedir. Savas Arslan’a (2004:171) gore de melodram, her tiiriin igerisine sirayet

etmistir ve her seyin i¢inde biraz olsun melodram vardir.

“Melodramin temel rolii, seyirciye post-kutsal diinyada evrensel ahlakin mevcudiyeti
hakkinda giiven vermektir” (Pehlivan, 2007:5). Fransiz devriminin toplumsal kosullar
cergevesinde gelisen melodram Brooks'un (1995:15) belirttigi gibi, sadece trajediden
ayrilmay1 degil, ayn1 zamanda trajik goriisiin kaybolmasina verilen cevabi da temsil eder.
Melodram, gercegin ve ahlak kurallarinin geleneksel gerekliliklerinin siddetle atildig1 bir
diinyada ortaya ¢ikar; ancak hakikat ve etigin ilan edilmesi, yagam bi¢imi olarak ortaya
cikisi, giinliik, siyasi bir endise altindadir. Thomas Schatz’a (1981:222) gore ise melodram
genel anlamda baskici ve adaletsiz sosyal kosullarla magdur edilen erdemli bireyi
(genellikle bir kadin) ya da cifti (genellikle sevgililer) tasvir eden bir anlatidir. Gledhill,
melodramatik kipsellik kavramindan bahsetmektedir. “Kipsellik kavrami, onlarca yila

yayilabilen, farkli ulusal kiiltiirler ve bir tiirler biitliniine uyarlanabilen 6zel bir estetik ifade
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tarzin1 tanmimlar” (2000/2010:352). Bu anlamda melodramatik kipsellik ile kastedilen
melodramin toplumun igerisinde yayilabilen ve de farkli kiiltiirlere uyarlanabilen tiir 6tesi
ve tiirleri de oOrgiitleyen bir kavram oldugudur. Tiim bu tanimlar, melodramin toplumsal
inaniglara ve toplumsal algiya bagli bir anlati formu oldugunu gostermektedir. Melodram
toplumun kiiltiirel degerlerini yansitan, yeni ve eski arasinda ¢atisma yaratarak bastirilmis
olan1 a¢iga ¢ikaran, belli anlamlar1 {iretmek i¢in bir ara¢ gorevi goren ve de bu anlamda
kendisini doniistiiren, histerik; bir yandan da gercekle bagintili; abartili bir anlati formu
olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Suner’in (2006:187) de belirttigi gibi, batt modernlesme
stirecinde meydana gelen melodram; eski ve yeni toplumsal yapilarin, iiretim bigimlerinin,
ahlaki sistemlerin arasinda yasanan c¢atisma ve gerilimlerin dile getirildigi popiiler bir

eglence bigimidir.
2.2. Melodramin Kaynaklari

Hasan Akbulut’un (2012:12) da belirttigi gibi melodram edebiyattan operaya, tiyatrodan
dinsel metinlere dek g¢esitlilik gostermektedir. Bu nedenle melodramin kaynaklari
konusunda degisik goriisler mevcuttur. Elsaesser’ e (2003:367) gore melodramin iki
kaynagi bulunmaktadir. Bunlardan birincisi ge¢ ortacag ahlaki oyunlar1 ve digeri ise
masallar ve tiirkiiler gibi so6zlii anlatilardir. “Ortacag ahlaki oyunlari, toplumun
Hristiyanliga bagli bir sekilde yasamasi icin, bu dinsel 6gretinin temellendigi degerleri
isler, iyilik ve erdem niteliklerine vurgu yapar. Sozli anlati gelenekleri ise masallar,
efsaneler, halk Oykiileri gibi genis alan1 kapsar” (Akbulut, 2008:36). Sozlii anlatilarla
melodramin  temel konusunu olusturan ahlaki degerler topluma aktarilmaktadir.
Melodramda vurgulanan iyilik ve erdem nitelikleri bu geleneklerde de goriillmektedir. Bu

sekilde bu iki anlat1 tlirli melodrama kaynaklik etmistir.

William Driver Howarth’a (Aktaran Uslu, 2011:87) gore ise melodramin {i¢ kaynag:
bulunur: Birinci goriis, melodrami 18. yiizyil trajedisinin yozlagimi olarak gormektedir. Bu
goriise gore melodramin birinci kaynagi trajedidir. Melodramin olasi kaynagi hakkindaki
ikinci goriis, melodrami burjuvalarin giindelik hayatini anlatan ve ne komedi ne de trajedi
olan oyunlarin bir ¢esitlemesi olarak degerlendirir. Bu goriise gore ise melodram burjuva
giindelik hayati, hem tiyatroda bir tiir olan trajedi hem de komediden beslenmistir.
“Tragedyanin agirbasliligi, komedyanin hafifligi, kabaligi melodramda viicut bulup gerek
edebiyat eserlerinde gerekse tiyatro ve sinemada tragedyanin deforme edilmesinden

devraldigi hikayesini, sonsuzluk yerine sonlu bir yasam diisiincesi lizerine kurgular”



16

(Tunali, 2006:33). Bu durumda melodram ne trajedi ne de komedidir. Her ikisinin arasinda
bir tiirdiir. Ugiincii goriis ise, “burjuva draminin gelisimi hem Italya’da hem Fransa’da ana
akim tiyatrolar icinde olmustur.” (Aktaran Uslu, 2011:87) goristudir. Bu gorisi
savunanlar ise melodramin klasik tiyatrodan beslendigi goriisiindedirler. “18. Yiizyilda
toplumda meydana gelen degisiklikler... tiyatroda yeni egilimlerin ortaya ¢ikmasina neden
olmustur. Tragedya ve komedya tiirleri disinda ara tiirler olusmus, duygusal dram, gozii
yasli komedya gibi tiirler yayginlik kazanmis, seyirciyi duygulandirarak etkileme
yontemleri gelistirilmistir” (Akpinar, 2015). Bu yonden bakildiginda melodram tiyatroda
bir tiir olarak tiyatronun tarihsel gelisimi ve de degisimi ile ortaya ¢ikmis ve sekillenmistir,

denilebilir.

Melodramin olusumu g6z Oniinde bulunduruldugunda tragedya, melodramin etkili bir
kaynagi olarak goriilmektedir. Bu agidan burada tragedyanin anlati yapisi ve unsurlarindan
da kisaca bahsetmek gerekir: Aristoteles (1987:23) tragedyanin alti unsuru oldugunu
belirtmektedir. Bunlar 1. Oykii, 2. Karakterler, 3. Dil, 4. Diisiinceler, 5. Dekor ve 6.
Miiziktir. Bu unsurlardan dil ve miizik taklit araglarini, dekor taklit tarzini, digerleri ise
taklit nesnelerini gostermektedir. Bunlarin igerisinde en onemlisi olaylarin uygun bicimde
birbirine baglanmasidir. Ciinkii tragedya karakterlerin degil, onlarin eylemlerinin, mutluluk
ve felaket icinde yasadiklar1 hayatin bir taklidini olusturmaktadir. Aristoteles’e gore
tragedyada oykiiniin kurulmasinda olay dizisi onem kazanmaktadir. Ciinkii “karakter,
aksiyon ile bigimlenmektedir” (Nutku, 1990:44). Dolayisiyla karakter dogustan iyi ya da
kotii degildir. Karakterin ahlaki olarak iyiligini belirleyen onun eylemleridir. Olay dizisi
tamamlanmis ve de belli bir biitiinliige sahip olmalidir. Bu biitlinliigli Aristoteles hareket
birligi olarak adlandirmistir. “Hareket (eylem) Birligi, olaylarin belli bir konu ¢evresinde
toplanmasi1 ve birbirini olasilik ve zorunluluk kurallarina gore izlemesi demektir” (Sener,
2006:33). “Olasilik, yasamda olmasa bile, bir tragedyada akla ve duyguya uygun diisen
olgiidiir. Zorunluluk ise, birbirini izleyen olaylarin belli bir gelisim zinciri ile kurulu
olmasidir” (Nutku, 1990:42). Neden sonug iligkisi baglaminda diisiiniildiiglinde bir olayin
kendinden once gelen olayla mantiksal bir baginin olmasi gerekir. Dolayisiyla bir olay
kendinden oOnce olan bir olaymn zorunlu bir nedenini olusturmaktadir. Aristoteles,
tragedyanin olay dizisinde beklenmedik ve olaganiistii olana da yer verildiginden bahseder.
Bu beklenmedik ve olaganiistii olaylarla korku ve acima duygular1 olusturulur. Bununla
birlikte inandiricihik da Onem kazanmaktadir. Aristoteles (1987:42-45), tragedya
karakterlerinin ise dort 6zelligi oldugundan bahsetmektedir. Bunlar 1. Ahlaki olarak iyi
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olmalar1 2. Niteligine uygun olmalari: i¢ginde bulundugu toplumdaki konumuna uygun
hareket etmelidir. 3. Benzerligin olmasi: Karakter kosullar cergevesinde inandirici ve
gergege benzer bicimde hareket etmelidir. 4. Tutarli olmalari: Karakter tutarli davranislar
sergilemelidir. Dil, mizik ve dekor tragedyayr zenginlestiren taklit araglaridir.
Tragedyanin bir unsuru da diisiincedir. “Aristoteles, diislince 6gesi ile bugiin “tez” ve
“tema” dedigimiz 6geyi belirtmektedir. Oyunda ileri stiriilen bir goriis, bir konu, bir 6neri,
ya da bir sav, oyunun diistinsel igerigini olusturur. Poetika’da diisiince, toplum ahlakina

baglidir; dogru ve olasi da olmalidir” (Sener, 2006:39).

Tragedyanin olay dizinde yer alan bazi kavramlardan da kisaca bahsetmek gerekir: Bu
kavramlardan biri “hamartia”dir. Hamartia, “trajik kahramanin yaptigi bir hatayla
bahtinda bir doniisiim olmasiyla ortaya ¢ikan trajik durumdur” (Nutku, 1990:48). Bu
acidan bakildiginda tragedyada karakter iyi olmasina karsin hatasiz, olaganiistii bir
karakter degildir. Peripetie (baht doniisiimil) kavrami da hamartia ile benzerlik gosterir.
Fakat “Peripetie, eylemlerin diisiiniilenin tam tersine donmesidir. Bu da, olasilik ya da
zorunluluk yasalarina uygun olarak olusur” (Aristoteles, 1987:34). Peripetie, kader ile
gerceklesen baht dontisimiidiir. Peripetie ile iligkili olan Anagnorisis kavrami ise taninma
anlamindadir. Bu kavram bilgisizlikten bilgiye gecisi ifade etmektedir. Anagnorisis
“Aristoteles’in Poetika'sinda birinin 6tekini ¢esitli izlerden, esyalardan ve yaptigi
hareketlerden dolay1 tanimas1” (Nutku, 1990:237) olarak tanimlanmaktadir. Tragedyanin
olay dizinde pathosa da yer verilmektedir. Bu kavram Aristoteles’e (1987:35) gore aci
veren hareket olarak nitelendirilmektedir. Tragedya ile ilgili bir diger kavram da katharsis
(armma) kavramidir. Tragedyanin gorevi acima ve korku yoluyla ruhun tutkulardan
arindirilmasint  saglamaktir. Aristoteles’e (1987:36) gore tragedyada acima ve korku
duygulart uyandiran eylemler taklit edilmelidir. Ciinkii bu duygular izleyicide bosalmay1
ve rahatlamay1 saglamaktadir. Bu agidan bakildiginda “tragedya taniminda kullanilan
arinma (katharsis) sozciigii hekimlikte kullanilan teknik bir terimdir; mecazi olarak
coskunun arinmasina yaklasik bir anlamda korku ve merhametin arinmasi olarak
kullanilmis, estetik anlam tagiyan bir sanat terimi olmustur” (Sener, 2006:46). Aristoteles’e
(1987:37) gore katarsisin olusmasini saglayan acima, layik olmadigi halde aciya ugramis
bir kimse karsisinda duyulur. Korku da, aciy1 ¢ekenle kendi aramizda bir benzerlik
bulmamizdan dogar. O halde tamamiyla kétii olan birinin mutluluktan felakete diismesi, ne
korku, ne de acima uyandirir. Bu nedenle tragedyada karakterlerin ahlaki yonden iyi

olmasi 6nem kazanmaktadir. Tragedyanin unsurlart1 ve anlati yapisina bakildiginda
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melodramla iligkisi goriilebilmektedir. Melodram tragedyanin temel kavramlarindan ve
anlat1 yapisindan yararlanmaktadir. Fakat bununla birlikte tragedyanin olay orgiisii ve
karakterlerinde degisiklik yaparak tragedyanin bozulmus bir seklini sundugu sdylenebilir.
Dolayistyla “melodram tragedyanin temel kavram ve degerlerini ¢ok daha kolay kabul

edilebilir tarzda uygular” (Tunali, 2006:38).

Melodramin bir diger kaynagi masallardir. Masallar, 6ziinde iyi ve kotii karsitliklarint ve
ahlaki deger yargilarin1 barindirir. Masallardaki erdemli olma ve mutlu sonla kahramanin
yiiceltilmesi melodramda da kendisine yer bulmustur. Melodramin ahlaki deger yargilarim
pekistirme, erdemli olma diisiincesi barindirma ve gerceklikten uzak, masalst bir diinya
sunma Ozellikleri masallardan etkilenmis olmasindan kaynaklanir. Ayrica kahramanin
yaptig1 hatalar karsisinda cezalandirilmasi ve sonunda ise ¢ektigi acilar karsisinda mutlu
sonla miikafatlandirilmasi durumu da melodram ve masallar arasindaki anlati benzerligini

gostermektedir.

Peter Brooks’a (1995: X) gore melodramin en 6nemli kaynagi pantomimdir. Sahne
melodrami, s6zsiiz bir formdan, pantomimden dogdugundan ve mesajlarin1 szsiiz bir kayt
yoluyla okunakli hale getirdiginden, sessizlige kolayca adapte edilmis bir jest, yiiz ifadesi,
bedensel durus ve hareket repertuarin1 sunmustur. Melodramdaki duygularin asir1 sunumu,
abartili oyunculuk ve de melodramin bedensel bir gosteri olma 6zelligi pantomim sanatinin

etkisinin gostergesidir. Pantomim sanati melodram1 bu agidan sekillendirmistir denilebilir.

Ozdemir Nutku’ya gére melodram kavraminin “kaynagi, on sekizinci yiizy1l Almanyasi ile
Fransasi’dir....Fransa’da oyun kisilerinin duygusal egilimlerini gostermek amaciyla
konugma Orgiisii aralarina melodiler serpistirilerek, daha etkili bir bicim elde etmek
istenmistir. Almanya’daki melodram anlayis1 ise, Fransa’dakinden daha farkli olmus,
konusmalar miizikle desteklenmistir” (Nutku, 1990:75). 18. Yiizyil Fransa’sinin 6nemli
olayr 1789 yilinda gerceklesen Fransiz Devrimidir. Fransiz devrimi sadece Fransa’yi
etkilemekle kalmamis, tim Avrupa llkelerinde de etkisini gostermis ve sosyal bir akim
baglatarak toplumun diisiinsel doniisiimiine neden olmustur. Bu devrim ortacaga hakim
olan Roma Katolik Kilisesini de reforma itmistir. Bu donemden sonra 6zgiirliik, kardeslik,
esitlik ve milliyet¢ilik gibi olgular toplumda 6nemli bir yer edinmis; yeni bir sinif olan
burjuva smifi kendi diizenini kurmaya calismis ve Avrupa’nin doniisiimii i¢in Fransiz
Devrimi 6nemli bir siirecin baglangici olmustur. Melodram iizerinde de Fransiz Devriminin

etkisi oldugu bilinmektedir. Fransiz Devrimi sonrasinda olusan burjuva anlayist melodrami
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besleyen 6nemli bir kaynaktir. Fransiz devrimi topluma yeni bir ahlak goriisii vaat ederken
aslinda devrim Elsaesser’a (2003:369) gore yeni bir sosyal drama ya da trajedi
iiretmemistir. Restorasyon sahnesi, egzotik ortamlarda melodramatik unsurlar kullanarak
ve sosyal anlamda kagis eglencesi saglayarak sekli onemsiz hale getirmistir. Oyunlar, on
sekizinci ylizyll Fransiz romani ve draminin standart motifini yumusatmistir. Bu dénem
“kahramanin riitbesinin indirilmesiyle anlagilamayan ve sadece soylu sinifa hitabeden
tragedya, daha anlasilir trajik bir tutuma dontisiir. Dolayisiyla karakter derinligi ve kisiler
tragedyanin konusu olurken bu anlayis melodramda olaylar diizeyine indirgenir” (Tunali,
2006:37). Izleyici karakterin basma gelecek sorunlarla miicadele edip basaracagini bilir.
Fakat bu anlatimla melodramin neyi anlattigindan daha 6nemli olarak nasil anlatti§i 6nem
kazanmaktadir. Bu sekilde tragedya melodram anlatisin1 degistirmistir. Bu anlamda
Fransiz devrimi ve burjuva goriisii var olan bir diigiincenin yok olmasmi degil,

dontistimiinii gergeklestirmistir denilebilir.

Melodramlarin olusmasinda klasik tiyatronun da etkisi bulunmaktadir. “Melodramlar ¢agin
hakim ruh halini yansitan hem klasizmin hem romantizmin bazi 6zellikleriyle beslenmis
ama bu ikisi de olmayan metinlerdir. Bu oyunlarda melodramatik oyun akisi, iislup ve
retorik tiiketicisini (seyirci ya da okuyucu) miizakereye kapali mutlakiyetgi bir ahlaka
mahkum eder” (Uslu, 2011:14). Melodrami besleyen bir diger unsur olan romantik akimin
ortaya ¢ikisinda da Fransiz Devrimi’nin etkileri goriiliir. 18. Yiizyilda ortaya ¢ikan
romantik akim, klasizme bir tepki olarak ortaya ¢ikmis ve melodramin bigimini
degistirmistir. Melodramin 6ziindeki karsitliklar ve melodramin ahlaki yapisi bu donemde

belirginlesmistir.

Fransiz Devriminden sonra yayginlasan Romantik akim duygularin abartili sunumu olarak
tanimlanan melodramin bir diger kaynagini olusturur. “Romantik hareket ayni1 zamanda
cocukluk caginda bicimlenen benligi olusturan hislerden yola c¢ikarak, his iizerinde
yogunlagsmistir” (James, 2006:68). Romantik Akimdan etkilenen melodramda da bu
yogunlagsmis duygularin yansitilmaya calisildigr goriilmektedir. Ayrica romantik akimin
oncii isimlerinden olan Jean Jacgues “Rousseau’nun insanin 9ziinde buldugu dogal iyi ve
bununla ¢atigan toplum i¢inde yasayan bireyin edindigi ¢ikarciligi, melodramin iyi-koti,
giizel-girkin, namuslu-namussuz kategorilerini ortaya ¢ikarmistir” (Nutku, 1990:76).
Romantik akimin hakim oldugu bu donemde melodramlar araciligiyla ideolojik bazi
mesajlar verilmeye calisilmig, toplumda var olan hisler melodramlar araciligiyla agiga

cikarilmaya calisilmistir.
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Melodramlarda agk, basat konuyu olusturur. “Melodramlarin asil kaynagi popiiler ask
romanlaridir. Popiiler agsk romanlarinin yayginlik kazanmasinda 6nemli etmen dénemin
gazeteleridir” (Akbulut: 2008, 104). Tiirk Sinemasi’nda da ask romanlari, melodramin
onemli bir kaynagmi olusturur. Tirk Sinemasiin ilk yillarinda ask romanlarindan

uyarlanarak ¢ekilmig Tiirk filmleri yaygin olarak goriilmektedir.

Kisaca konu Ozetlenecek olursa melodram; Fransiz Devrimi Oncesinde melodramin
oziindeki dini temelli ac1 ¢gekme ve kadercilik anlayist; devrimden sonra yerini burjuva
sinifinin hakim duruma ge¢mesine birakmistir. Ve burjuva smifinin olusmast ile iyi
vatandas olma, esitlik ve Ozgiirliik mesajlarinin O6nceligine yer verilerek, ac1 ¢eken iyi
insanin Gdiillendirilecegi, esitligin ve namusun yiiceltilebilecegi gibi burjuva temelli
diisiinceleri topluma yayma islevi ile bir doniisiim gecirmistir. Fakat bu doniisiim oncelikle
tiyatro — klasik tiyatrodaki tragedya ve komedya gibi tiirlerin de etkisi ile - sonra edebiyat

ve sonrasinda da sinemanin ortaya cikisi ile birlikte farkli anlamlar kazanmistir.
2.3. Melodramin Tarihsel Gelisimi

Melodramin tarihsel siire¢ icerisinde toplumlarin doniisiimiiyle degisim gosterdigi
bilinmektedir ve bu donilisiim iilkeden {ilkeye farklilik gostermektedir. Melodramin
toplumla olan iliskisi, onun toplumsal degisimler karsisindaki doniisiimiinii saglamistir.
Fakat bu doniisiim ile birlikte melodram giiniimiizde de baz1 6zellikleri ile ge¢misten izler
tagimaktadir. Melodrama bir anlati formu olarak bakildiginda kokeni, ortagaga kadar

uzanmaktadir. Ciinkii melodram, temelini ahlaki degerler iizerine kurmustur.

Linda Williams’a (1991) gére melodram mazosist bir tiirdiir. Oziinde ac1 ¢ekmeyi ve
acidan haz almayi barindirir. Melodramin bu 6zelligi de bizi ortagag anlatilarina kadar

gotiirmektedir. Tunali, melodramin bu islevini su sekilde agiklamaktadir:

Ortagag Avrupa’sina iligkin anlati1 formalar1 goz 6niinde bulundurulursa... anlatilarin
actya iliskin yoniinii destekleyen oliimler ve salgin hastaliklar, bir yandan korku,
endise ve {ziinti kaynagimi diger yandan diger oOliimlere karsi kaygisizligi
beraberinde getirir. Hayatta her seyin gecici oldugu duygusu, Hristiyanligin (Ya da
Pagan Hristiyanlik) kutsal vaatleri ile birlesince hem genel bir anksiyeteye neden
olmakta hem de bilgisizlikten dogan bos inanlara kars1 ilgiyi artirmakta; yokluk
yoksulluk, cile ¢ekme ve kendini diinya nimetlerinden yoksun birakma edimini

kolaylagtirmaktadir... Sonugta 18. ve 19. yy.’da melodramin ana hatlarii belirleyen
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acidan haz alma ve ¢ile gekme motifleri 12. yy.’da bir sinama ve 6fkelenen Tanrinin

verdigi ceza olarak gosterilmistir. (2006:30-31).

Tunal’'nmin da bahsettigi gibi melodram sozlii kiiltiirden ve Ozellikle de inanglardan
beslenmistir. Toplumda var olan diisiince ve inanglar melodrami sekillendirmis, bu
diisince ve inanglarin giiniimiize yansimasini da beraberinde getirmistir. Ornegin,
melodramlarda yer alan kotii karakterler, dini inamiglara gore ahlaki yonden zayif

karakterler olarak sunulmuslardir.

Melodramin tiyatrodaki gelisimine bakildiginda melodram kavraminin, ilk kez Pygmalion
isimli tiyatro oyununda kullanildigi bilinmektedir. Bu oyunun konusunu Yunan bir
heykeltiras olan Pygmalion’in kendi yaptigi heykele aski olusturmaktadir. Pygmalion
aslinda bir opera tiirii niteligi tasir fakat o zamana kadar yapilan siradan bir operadan farkli
sekilde sunulmustur. Bu 6zelligi ile tiyatrodaki ilk melodram tiirii olarak opera olma
ozelliginden ¢ikmistir. Rousseau'ya gore (Pygmallion, 2015:4), Fransiz operasi, basit bir
uyum ve ifade vasitasiyla duygularini tasimaktan ziyade seyircilerin kulaklarini ve
gozlerini, gilizel bir yiizeyle siisleme egilimindedir. Bu nedenle, sessiz sahne eylemine
enstriimantal miizik esliginde Pygmalion'daki metin, seslendirilmek yerine sdylenmektedir.
Aktorlerin hareketlerine eslik eden kisa orkestra, aralarinda izleyicilerin, karakterlerin
hislerini anlamalarina yardimci olmast amaglanmaktadir. Pygmalion oyununda izleyicilerin
daha fazla duygulanmalari, sunulan duyguyu hissetmeleri amag¢lanmistir. Bu oyunun 18.
Yiizyil klasik tiyatrosundaki sunuma bir tepki olarak ortaya ¢iktig1 sdylenebilir. Bu dénem
Fransa’st onemli bir toplumsal degisimin esigindedir. Sonrasinda ger¢eklesen Fransiz
Devrimi ile toplumda meydana gelen degisiklikler, sanat anlayisini ve toplumun
beklentilerini degistirmis, melodram gibi daha farkli sunumlarin ortaya ¢ikmasina ve de bu
tiiriin yayginlagsmasina temel olusturmustur. “Aydinlanma Dénemi ve sinifsal degisimlerle
birlikte melodram, ozellikle burjuva smifinin aristokrasiye karsi giiclendirdigi bir tarz
olarak gelisme gosterir. Burjuva kesimi kendi diinya goriisii ve begenisini gormek i¢in bu
tarzin yayginlagsmasini saglamistir” (Tunali, 2006:36). Louis James’e (2006:91) gore de
melodram, Fransiz Devrimini ¢evreleyen toplumsal kargasadan ortaya ¢ikarak ezilenlerin
kalbinde bir duygu olusturmus; fakirlere tutkulu bir ses vermistir. Zengin aristokrat ve
tasarrufu kaybedenler arasindaki catismay1 sekillendirmistir. Ayn1 zamanda kiliseye olan

giivenin sarsilmasi ve inanglarin sorgulanmasi, insanlarin var olan ya da gegerliligini
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kaybetmek iizere olan degerlerin yerine yenisini koyma diislincesi melodrama, toplumu

yeni diizene adapte etme gibi 6onemli bir islevi yiiklemistir.

Brooks’a (1995:15) gore melodram, post-kutsal ¢agda temel ahlaki evreni agiga ¢ikarmak,
gostermek ve gerceklestirmek icin temel mod haline gelmistir. Melodram, gergegin ve
ahlak kurallarinin geleneksel gerekliliklerinin siddetle sorgulandigi bir diinyada ortaya
cikmistir ve hakikatin, ahlakin ilan edilmesi, yasam bi¢imi olarak ortaya ¢ikisi, siyasi bir
endise altinda olmasi gibi toplumsal olaylara toplumun anlam verme g¢abasidir. Fakat tiim
bunlarin yaninda melodramin toplumsal etkileri devrimci ya da muhafazakar olabilirken,
her durumda demokratiktir ve temsillerini agik ve herkes i¢in okunabilir hale getirmeye
caligmaktadir. Melodramin bu 6zelligi kendisine toplumda ve de ¢esitli kiiltiirlerde, genis
bir alanda yer bulmasia olanak saglamistir ve melodram 19. yiizyilda popiiler bir tiir
haline gelmistir. Dolayistyla popiiler bir tiir olmasiyla birlikte toplumun igerisine yayilarak

varligini siirdiirme 6zelligi ile goriinmeyen, fark edilmeyen bir yapiya da sahiptir.

Endiistri Devrimi de melodramin gelisimini saglamistir. Raymond Williams’a (1960, XII)
gore sanayi kavrami, Endiistri Devrimi’nden 6nce bir “beceri ¢ekingenlik, azim ve 6zen
olarak ifade edilebilen belirli bir insan niteligi i¢in kullanilmistir. Endiistrinin bu kullanimi
devam etmektedir. Ancak on sekizinci yiizyillin son on yili boyunca sanayi, liretim ve
iiretken kurumlar ve genel faaliyetleri i¢in ortak bir sozclik haline gelmistir. Kisileri
tanimlayan is¢i on dokuzuncu ylizyilda kurumlar1 tanimlayan endiistri ile birlesmistir. 18.
yiizyilda ilk olarak Ingiltere’de gerceklesen Endiistri Devrimi, burjuva smifinin sekil
degistirmesine ve is¢i sinifinin ortaya ¢ikmasina neden olmustur. Yerlesik egemen sinif bu
donemde de burjuvadir. Is¢i sinifi ise iktidar kazanmak igin miicadele ederken zamanla
melodramin popiilerlesmesine neden olmustur. Melodram, orta sinifin, is¢i siifinin sanati

olarak kabul edilmektedir.

19. yiizy1l Avrupasi’na bakildiginda bu donemde 6zellikle Fransa’da Romantik Akimin
etkisi goriilmektedir. “18. ylizyilin sonlarina dogru... aydinlanma ¢aginin iyimserligi yok
olmus, bunun yerine despotluga, monarsi anlayisina ve aristokratlara karsi bir direnme
ortaya ¢ikmistir. Romantik yazarlar, bunlarin yaninda klasiklerin yasamdan uzak, tutucu
gorlislerine ve otoriteye bagimliliklarina da 6zgiirliik tutkusuyla kars1 ¢ikmislardir” (Nutku,
1990:96). Bu akim Avrupa’yr etkiledigi gibi melodramin bi¢imlenmesinde de rol

oynamustir.  “19. ylizyilda tiim Avrupa’yr iilkelerin ulusal/kiiltiirel 6zelliklerine gore
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bi¢imleyen romantizm akimi, melodrami santimantal o6zelliklerle harmanlayacak olan;
gergcek disilik, fantezi, hayal alemi, asir1 uglarda gelisen duygular, melankoli, hassasiyet

gibi ozelliklerle sarmalar” (Tunal1, 2006:33).

Melodramin tarihsel gelisimini incelerken Viktorya dénemi Ingiliz tiyatrosunu ve
edebiyatini da incelemek gerekir. Cilinkii bu dénem, Romantik Akimin da etkisiyle
toplumsal degisimlerin gergeklestigi ve bu durumun tiyatro, edebiyat gibi g¢esitli sanat
dallarmna yansidigi bir donemdir. Christine Gledhill’e (1991:210) gére melodram, en
yaygin olarak yerini aldig1 popiiler Victoria tiyatrosuna ya da Hollywood aile melodramina
atifta bulunur. Bu melodram, yerli ve kisisel alanlarina odaklanarak kadinlarin eyaleti
olarak diisiiniilmektedir. Victoria doneminin belirgin 6zelligi bu déonemde degisen ahlaki
deger anlayis1 ve bu anlayisin sanat dallarindaki yansimasidir. Victoria Donemi 1837-1901
yillarin1  kapsamaktadir. Bu doénemde Avrupa’da kadina yonelik algida degisimler
yasanmugtir. “Victoria Dénemi Ingiltere’si giiciin bir kadin idarecinin elinde olmasina
ragmen, kadinin toplumsal durusu ve giiciinii kontrol ederek kadin bedeni iizerinden kadini
erkek denetimi altina alan diislincelerin ortaya ¢iktigi bir donem olmustur” (Tasdelen ve
Koca, 2015). Bu donemde kadina yiiklenen roller ve toplumdaki ahlaki deger yargilari
Ingiliz edebiyati ve tiyatrosuna hakim olmustur. “Ortagagda Avrupa’da Kilise’nin
carpitilmis Incil yorumlar1 nedeniyle erkek bedenine kiyasla hor goriilen kadin bedeni,
Victoria Déneminde de gerek donemin gerektirdigi ahlak kurallar1 gerekse erkek egemen
toplumun sosyal alandaki baskinlig1 nedeniyle giiclii goriilmemis, ¢ogunlukla bekaret ve
annelik kavramlar ile 6zdeslestirilmistir” (Tasdelen ve Koca, 2015). Ayrica Tim Dolin’in
(2009:334) belirttigi gibi melodramatik gorsel hayal giicii, Victoria doneminin sonlarindaki
kiiltiirel uygulamalar, seckinler ve popilerler, edebi ve gorsel hareketler karsisinda

hissedilen genis bir vizyon krizi ve dili karsisinda gelismistir.

Melodramlarin temelinde kadina yonelik ahlak anlayisi iyi kadin ve koti kadin
karakterleriyle agiga ¢ikarilmaktadir. Victorien donem ahlak anlayisi ve kadina tanimlanan
namuslu, ahlakli kadin goriisii 6zellikle kadina yonelik bir tiir olan melodramlarda islenen
konularda kendisini gostermektedir. “Bu donemde toplumda yasanan duygusallik
melodram1  etkilemistir. 19. yy’da Once zayiflamaya yiliz tutan keder, Victorien
Doénemi’nde neredeyse bir takinti halini alarak basat bir duyguya doniismiistiir” (Tunals,

2006:64). Ayrica melodramin temel konularindan birini olusturan kotiiliiglin cezasiz
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kalmayacag1 ve cinselligin ahlaksizlik olarak goriilmesi sonucu olusan kotii kadin imaji

Victoria Dénemi ahlak anlayisinin bir yansimasidir.

“Melodramin roman ve tiyatro alanindaki gelisiminden sonra modern melodram Hugo,
Heine, Byron ve Scott’tan etkilenir. Modern melodramlarda, izleyiciyi saskina ugratmak
ya da izleyicinin ilgisi lizerinde oyunlar oynamaktan ¢ok, oyun kisilerinin psikoloji dis1
algilar1 &ne cikar” (Ozsoy, 2004:281-282). Klasik melodramla, modern melodram

arasindaki fark bu sekilde kendisini gostermektedir.

Sonug olarak gerek tiyatro, gerek edebiyat gerekse sinemada olsun, melodramin tarihi
gelisimine bakildiginda toplumu etkileyen ve doniistiiren tarihi olaylarin, ideolojik bir
anlatt olma islevini de yerine getiren melodrami degistirdigi ve de gelistirdigi
goriilmektedir. Fakat bu gelisimin yaninda melodram, kaliplasmis yapis1t ve de klasik
anlatiya baglilig ile ge¢miste yer alan ahlaki deger anlayisinin ve iyi-koti, gilizel-¢irkin,
kentli/koyli, zengin/fakir gibi karsitlik algisinin giiniimiize aktarilmasi islevini de yerine
getirmektedir. Bu acgidan, Susan Hayward’in (2000:218) da deyimiyle melodram
“nostaljik” bir yapiya sahiptir. Yani eski ve yeni arasinda bir karsitlik olusturarak eskiye

olan degerlerin hatirlanmasini ve 6zlem duygusunu agiga ¢ikartabilmektedir.
2.4. Sinemada Melodramin Gelisimi

Melodram sinemanin olusum yillarindan baslayarak varligin1 sinemada da siirdlirmiis bir
tirdiir. Melodram tiir olarak ilk kez tiyatroda Fransa’da ortaya ¢ikmasina karsin Birinci
Diinya Savasi sorasinda Fransa’da gerilemeye baslamistir. Melodramin Fransa’da
gerilemesi ve 20. yiizyila gelindiginde tiyatroda popiilerligini kaybetmesine karsin,
sinemanin ortaya ¢ikmasi ve Amerika’nin film sektoriinde hakim duruma gegmesi ile
yoniinii Amerika’ya ¢evirmis ve Amerikan kiiltiirii ile beslenerek Hollywood sinemasinda
popiiler bir tiir olma ozelligini siirdiirmiistiir. “Amerikan melodramlarinin  Avrupa
melodramlarindan temel farki Amerika’da yiikselen burjuvaziye karsi ¢atisacak yerlesik
bir aristokrat smifiin  olmamasidir... Bu nedenle smif karsithigt  Amerikan
melodramlarinda yerini kir/kent karsithigina birakmistir” (Akbulut, 2008:43). Ayrica
Hollywood melodramlari, tiyatro melodram geleneginde daha dogrudan yer alan Fransiz
ve Italyan sinematik melodramlarmin aksine, Victoria romanindan etkilenmistir (Moine,

2008:176).
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Schatz, (1981:221) Hollywood yapimi her filmin aslinda melodramatik oldugundan
bahseder. Ozellikle sessiz sinema doneminde cogu film melodramatiktir. Bu durum
Hollywood filmlerinde melodram unsurlarinin sik¢a kullanimi ve melodramin her tiiriin

icerisinde var olmasi ile ilgilidir.

Sinemada melodramin ilk Orneklerini David Wark Griffith vermistir. “Griffith’in
Orselenmis Tomurcuklar (Broken Blosmos, 1919) ve Doguya inen Yol (Way Down East,
1920) filmleri yiizyilin baginda melodram sinemasinin parlak 6rnekleri olarak adlandirilir”
(Akbulut, 2008:44). Griffith filmlerinde degisik teknikler kullanmis ve melodramin
yapisint bu farkli film teknikleri ile degisiklige ugratmustir. Elsaesser’e (2003:370) gore
Griffith, Hosgoriistizliik (Intolerance, 1916), Dogu Yolu (Way Down East, 1920) veya
Kirik Tomurcuklar (Broken Blossoms, 1919) ile sosyal olarak kararli melodramlar
retirken, Firtina Cocuklar1 (Orphans of the Storm, 1921) ile melodramatik etkilerin agik
siyasi temalar1 kisisellestirilmis bir diizlemde basariyla nasil degistirebileceginin klasik bir
ornegini sunmustur. Griffith ideolojik ¢atigmalari, duygusal olarak tahsil edilen ailelere
uyarlamistir. Boylelikle 19. yiizyilda burjuva smifina karst miicadeleyi ortaya koyan
melodram kavrami sinemada aile yapilarina da girmis ve bunun sonucunda toplumun temel

yapilarina indirgenerek bireysellestirilmistir.

1930’larda sinemada Hollywood filmleri hakim konumdadir. Bu nedenle “1930'lu yillarda
Ingiliz sinemasi Amerika'nin egemenligi altma girer... Ingiltere, ulusal pazarinin hig
degilse bir boliimiinii koruyabilmek i¢in igbirligi ve koruma anlagsmalar1 imzalamaya,
melodram, tarihi dram, miizikal, komedi ve belgesel tiirlerinde yapilan Ingiltere'ye 6zgii
kaliteli filmlere agirlik vermeye karar verir” (Betton, 1984/1990:42). Ciinkii bu tiirler
izleyici tarafindan izlenebilecek, izleyiciyi kolay etkileyebilecek, zahmetsiz ve basit yapida

turlerdir.

“1930’larda John Stahl, sesli melodramlarda basarili 6rnekler verirken 1940’11 yillardan
itibaren Hollywood melodramatik anlatisini, toplumda taninmis asik yildiz ciftler
ekseninde kurar. Bu siirecte stiidyo sistemi iyice yerlesir” (Akbulut, 2008:46). Fakat
“melodramin anlatim bi¢imini ilk kez 1940’11 yillarda Alman yonetmen Max Ophuls
sorgular. Ophuls’un dinamik kamera hareketleri ve askin, baskici toplumun tuzaklar
arasma yedirilme bicimi 1950’lerin parlak melodramlarmin ilk habercisidir” (Ozsoy,
2004:282). Thomas Shatz’a (1981:223) gbre Ophuls'in ¢alismasini, 1940'larin sonlarinda

iki acemi Hollywood yo6netmeni - Alman asilli Douglas Sirk ve Broadway miizikal
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sahneden yeni ¢ikan bir tasarimci Vincente Minnelli- tarafindan tamamlanmstir.
Minnelli'nin (The Clock, 1945; Undercurrent, 1946; Madame Bovary, 1949; The Bad and
the Beautiful, 1953) ve Sirk’in filmleri (Summer Storm, 1944; Shockproof, 1948; Thunder
on the Hill, 1951; All | Desire, 1953) sadece Hollywood melodramlarinda artan gorsel stili
ve kasvetli tonu saglamlastirmakla kalmayip, en etkili ve biiyiileyici donemi kapsayan
anlatilar1 da gelistirmistir. Boylece Ikinci Diinya Savasi sonras1t melodram tiiriinde 6rnekler

veren iki yonetmen Sirk ve Minelli olmustur.

Sinemada melodrami1 etkileyen unsurlardan biri de Birinci Diinya Savasi’dir. “Birinci
Diinya Savas1 Hollywood’da Stiidyo Donemini baslatmasi, boylece bu sektoriin i¢ ve dis
Pazar kosullarin1 yaratip, filmlerini tiim diinyaya dagitmasi, Avrupa ile birlikte 6zellikle
Ucgiincii Diinya Ulkelerinin sinemalarin1 bigimsel anlamda etkilemeye basladig1 dénemdir”
(Tunali, 2006:67). Birinci Diinya Savasi ile birlikte Amerika’da film sektorii gelisim
gostermis ve pazarin genislemeye baslamasi filmlerde basit bir anlati yapisina sahip
melodrama ve melodramatik unsurlara basvurulmasma neden olmustur. Amerika’da
sinema sektoriiniin gelismesi ve melodramin yaygin kullanimi diger iilke sinemalarini
etkilemesine ve melodramin diger iilke sinemalarina uyarlanmasina ve c¢esitli tiirlerin
icerisine yayilmasina olanak tanimistir. Birinci Diinya Savasi’nin melodram tizerindeki bir
diger etkisi de melodramin gergeklikten kacis ozelligi ile ilgilidir. Gergekten kagis ve
mutlu sonlar Birinci Diinya Savasi’ndan sonra zorunlu hale gelir. Bu donemde sinemada
konular da siradanlagmistir. “Yagsanan savasin acilar1 bile giindeme yeni konular getirmeyi
basaramamistir. Sinemacilarin gézde konusu, hala "ask ve ihtiras" melodramlar1 olmustur”
(Teksoy, 2005:190). Savas sonrasi ilk yillarda yapilan filmler ise hiiziinlii ve depresif

filmlerdir.

Sinemanin ilk yillarina sessiz filmler hakimdir. Sessiz sinema déneminde miizik duygulari
anlatmanim bir pargasidir. Schatz’a (1981:222) goére melodramin en kati taniminda,
melodram, miizigi (melos) drama ile birlestiren anlati bigimlerine isaret eder.
Hollywood'un resmi bir isitsel boyut saglamak icin arka plan miizigi kullanmasi ve
dramalarina duygusal bir noktalama isareti katmasi "sessiz" doneme kadar uzanir. Bu
durumda pantomim sanatinin etkisi goriiliir. Hollywood sinemasi ve anlati bigimleri, pulp
kurgu, radyo dizileri ve diger popiiler romantik kurgulara ait unsurlar1 gelistirmis ve
bunlardan 6diing alindigindan dolay1 "romantik melodram" terimi daha 6zel bir anlam
kazanmigtir. Daha sonrasinda ise genel anlamda, "melodram", 6zellikle evlilik, iggal ve

aileyi ilgilendiren baskic1 ve adaletsiz sosyal kosullarla, magdur edilen bir erdemli bireyi
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(genellikle bir kadin) ya da c¢ifti (genellikle sevgililer) tasvir eden popiiler romantik

dramalara uygulanmistir.

Melodramin alt tiirii olan “Aile melodramlar” &zellikle 1950’1 yillarda Amerikan
filmlerinde yaygmlasmistir. “1950’lerde Amerika’dan baslayarak yayginlasan aile
melodramlar1 popiiler kiiltiir {iriinlerinin en ¢ok ragbet gorenlerinden biri olmustur ve
sundugu erkek ve kadm imgeleriyle dénemlerinin ideolojilerini desteklemislerdir” (Ozsoy,
2004: 279). Ayrica bu filmler toplumdaki kadin-erkek imgeleri yaninda aile yapilarini da
desteklemistir. Aile melodramlari, “ailenin ¢oziilmesine dair paradoksal bir sekilde birligi
Oneren ve bu ideolojinin yliceltilmesini savunan diisiince dogrultusunda degerlendirilmekle
birlikte; bos topraklar1 vatan, yurt veya simgesel olarak aile haline doniistiirmek
diistincesiyle Western filmleriyle baslayan, toplum idealine paralel bir sekilde seyreden

yapimlar olagelmistir” (Tunali, 2006:69).

Melodram Ikinci Diinya Savasi sonrasinda da déniisiim gegirmistir. Ikinci Diinya Savasi
sonrasinda toplumdaki degisimler melodram filmlerine yansimistir. Paul Schrader’e (2003:
231-232) gore Ikinci Diinya Savasi'ndan sonra Amerika'yl vuran depresyon boyunca,
insanlarin ruhlarmi korumak i¢in filmler gerekmektedir ve bu donem Amerikan filmleri
cogunlukla bunu gerceklestirmistir. Savastan kisa bir siire sonra, her film {ireten iilkenin
gergekeiligi yeniden dogmustur. Gergekei hareket, Amerika'nin savas sonrasi havasina da
uymaktadir; Amerika'min daha diiriist ve sert goriiniimii i¢in halkin arzusu, stiidyo
ortamindan ¢ikig1 beraberinde getirmistir. Savas sonrasit gergekcilik egilimi, filmleri iist
sinif melodramin alanindan kopararak ait oldugu yerde, gilinliik insanlarla sokaklarda
bulmay1 basarmistir. 1950'lerin ortalarinda melodram, ¢esitli endiistri temelli etkenlerin

yani sira dis kiiltiirel olgular nedeniyle de dengeye ulasmistir.

Ikinci Diinya Savas1 sonrasinda gerceklesen degisimlerin biri de kadmin toplumdaki
roliidiir. Savas sonrasinda “kadinin konumu ve aile birliginin yeniden yticeltilmesi ¢abasi,
filmlerde kadin figiirlerin genelde bir meslek sahibi olmalarin1 ancak hem ev i¢inde hem de
ev disinda etkin, ana¢ ve iyi es olabilme politikalarinin paralelinde islem goriir” (Tunali,
2006:72). Boylelikle kadina daha fazla sorumluluk yiiklenerek, ¢calisan ve ayni zamanda iy1

bir es ve iyi bir anne olan kadin rolii yiiceltilmistir.

1960'lara kadar, Paramount, MGM, Universal ve Warner Bros gibi biiyiikk Hollywood
stiildyolari, ana akim Amerikan film yapimciligini ezici bir bi¢imde kontrol etmistir; bu

durum, kii¢iik 6l¢ekli bagimsiz film yapimcilarinin saflarini hafifletmistir. Bu stiidyolarin



28

gorevi hem yetiskinlere hem de ¢ocuklara uygun filmler yapmaktir (McDonagh,

2004:109). Boylelikle toplumun her kesimine ulasma ¢abasi kendisini goriintir kilmistir.

1960’11 yillarda melodram dizilere de uyarlanmistir. 1960'larda asiricilik ve sizofreni baglar
ve 1970'lerin sonu ile 1980'li yillarda ciddi bir endise ile karisir (Yacowar, 2003: 286).
60'l1 y1llarin ortalarindan baslayip sonuna dek siiren kamu séyleminde, "resmi" imgeler ile
retorik ve gercek diinya deneyimleri arasindaki tutarsizlik giderek asikar hale gelmistir
(Horwath, 2004:12). Amerika Birlesik Devletleri'nde, 19601 ve 1970 yillarda,
kendilerini filmlerinin yaratici yazarlar1 olarak goéren, bagimsiz fikir sahibi otoritelerin;
anne-babalarindan farkli, yeni degerlere sahip, daha geng bir kitleye hitap ederek
Hollywood'un tohumlarim1 ektigi goriiliir. Devletin finansman1 ve mevzuatinin ulusal
sinemalarin biiylimesini tercih ettigi diinyanin herhangi bir yerinde yeni akimlar olusur ve
bu akimlar diger iilkeleri de etkiler (Costanzo, 2014: 3-4). Bu akimlardan biri de italyan
Yeni Gergekgiligidir. “Bir¢ok sinemaci yeni gercekeilik akiminin etkisinde kalmaksizin
"klasik" tiirlerde filmler ¢evirmeyi siirdiirmiislerdir. Halkin her zaman begenisini kazanan
bu tiirlerin basinda, komediler, melodramlar, macera filmleri, ge¢gmis bir donemi yeniden
kurma cabasindaki gosterisli tarihi filmler gelmektedir” (Betton, 1984/1990:76). Bu

donemde de melodram etkisini ve varligini siirdlirmiistiir.

“1970'i yillarin bagindan itibaren Ingiliz sinemasi, birka¢ yildir etkisini duyuran
televizyonun rekabetinin yani sira, Amerikan sermayesinin aniden geri ¢ekilmesinin yol
actig1 agir bir ekonomik krizin tistesinden gelmek durumundadir” (Betton, 1984/1990:94).
Televizyonun ortaya c¢ikisi ve gelisimi ile melodram televizyon dizilerinde ve
programlarinda da kendisini gosterir. Giiniimiizde melodram eskisi kadar sik kullanilmasa

da melodramin unsurlar1 sinema filmlerinde varligin stirdiirmektedir.

2.5. Melodramin Genel Ozellikleri

Bir tiir ve anlat1 formu olarak melodramin genel 6zellikleri su sekilde siralanabilir:
2.5.1. Melodramin Kahplasmis Olmasi

Melodram geleneksel anlati yapisina sahip bir tiir olarak kaliplagmis bir anlatiya sahiptir.
Melodramda tiim anlat1 unsurlar1 kaliplasmustir: olaylar, karakterler, duygular, mekanlar,
vs. Melodram bir anlati formu olmasinin yani sira sinemada tiirdiir. Nilgiin Abisel
(1995:58) tiir filmlerinin genel bir 6zelligi olarak bu tiir filmlerin hikaye etme degil, eylem

icinde canlandirma, yani drama oldugunu sdylemektedir. Bu nedenle bu filmlerde belirli
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mekanlar ve karakterler yer alir. “Karakterler Oykiiyli, belirli bir olay orgiisii iginde
aktarirlar. Bir tlir filmi, iy1 bilinen ve hemen taninabilen olay orgiileri kullanmak, agikca
secilebilen "kotii"lerle "kahraman'"lar arasinda yer alan, temel iyi-kotii karsithgmi
sergileyen bir nedensellige ve dogrusal bir zaman diizenine dayanmak durumundadir
(Abisel, 1995:58). Dolayisiyla melodram da bir tiir filmi olarak kaliplasmig, dogrusal,
klasik bir anlat1 yapisina sahiptir. Olay orgiisii, zaman isleyisi diizdiir. Izleyici nerede ne

olacagini az ¢ok tahmin edebilir.

Melodramlarda jest ve mimikler de kaliplasmistir. “Hemen hemen biitiin melodramlarda
belli duygular, belli tepkiler, oyunculugun ayni bi¢imleriyle ifade edilir. Bu da beraberinde
standartlagsmay1 getirmistir” (Akbulut, 2008:76-77). Melodramlarda amag¢ durumlara,
duygulara ve ahlaki deger yargilarina vurgu yapmaktir. Dolayisiyla oyunculugun da bu
amag¢ dogrultusunda izleyiciyi duygulanima hazirlar sekilde olmasi gerekir. Bu nedenle
oyuncunun nasil oynadigindan ¢ok izleyiciye verilmek istenen duygularin ve tepkilerin

olusturulup olusturulmadig1 6nem kazanmaktadir.

Melodram, kiiltiiriin ve toplumdaki ahlaki diislincenin bir yansimasidir. Jean Loup Bourget
(2003:55) melodramin gegici bir tanimi olarak melodramda kaderin metafizik degil, sosyal
ya da politik oldugunu belirtir. Melodram toplumun varliginin farkinda oldugu bir burjuva
trajedidir. Dolayisiyla melodramda verilmek istenen mesajlar ¢ogunlukla aynmidir ve
mesajin izleyiciye kolay ulasabilmesi icin tekrarlara basvurularak olaylar, kaliplasmis bir

anlat1 yapisi ile sunulur. Boylelikle verilmek istenen mesaj pekistirilir.
2.5.2. Melodramin Kadinsal Bir Tiir Olmasi

Melodram kadimsal bir tiir olarak ifade edilmektedir. Bunun temel nedeni melodram
izleyicisinin genellikle kadinlar olmasi ve bu tiir filmlerin merkezinde kadinlarin
bulunmasidir. Sigmund Freud’a gore bu filmler “edilgen filmler’dir (Aktaran Tunal,
2006:20). Melodramlarda iyi olan ana kadin karakter, itaat eden, erkege bagimli bir kadin
imaj1 ile sunulur. Bunun nedeni bu filmlerin sistemde egemen diislinceyi destekleyen
yapilari ile toplumda var olan erkek sdylemini pekistirmeleridir. Toplumsal yapi, kadinin

roliinii belirler ve melodramlar ise bu rollerin konumlandirilmasina yardimci olur.

Annette Kuhn, (2002/2010:377) kadin filmlerinin belirleyici tiirsel 6zelliklerinden birinin,
kadin bakig agis1 tarafindan yonlendirilen seyircinin 6zdeslesme stiregleri ve disil arzular

tarafindan giidiilenen anlati yapist oldugunu sdylemektedir. Kadinlarin arzulari ve
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duygulart melodram filmleri aracilifiyla kadin izleyicilere yansitilmaktadir. Baska bir
deyisle bu filmler, kadinlarin duygu evrenlerinin bir yansimasini sunmaktadirlar. Bu
nedenle de melodramlar kadin izleyiciler tarafindan izlerligi fazla olan filmler olarak

kargimiza ¢ikmaktadirlar.

Raphaelle Moine’ye (2008:113) gore kadin filmleri ise kadin karakterlerden birini, filmin
ortasina yerlestiren filmlerdir. Melodramlardaki kadin imgeleri Akbulut’un (2008:82-85)
deyimiyle 1920’lerde artan oranda erotiklestirilmis kadin, 1930’larda iyi bir anne ve ahlak
Ogretmeni, 1940’larda ayartict kadin ile oturakli ve agirbash kadin kutbu arasindaki
karsithg1 barindiran anne, 1950’lerde ise kadinin sorunlari: sadakat motifi, evcillik ve
esitsizlik gibi sorunlari olan kadinlar seklinde islenmistir. Bu durum melodramin

toplumdaki kadini, dénemlere gore farklilasan rollerle sundugunu gostermektedir.

Kadina yonelik film olarak ifade edilen melodramlarin genellikle kadin izleyicilere hitap
etmesi ile birlikte kadini ifade eden mekanlarda gegmesi de melodramin kadinlara yonelik
tiir olma 6zelliginin gostergesidir. Melodramlarda filmlerin olay orgiileri genellikle kadinin
mekani olarak goriilen ev ortaminda gerceklesir. Ciinkii ideal kadin iyi bir es ve iyi bir

annedir. Dolayisiyla ideal kadinin bulunmasi gereken yer de evidir.

Akbulut’a (2008:78) gore melodramin kadinlara yonelik bir tiir olmasinin nedeni
melodramin Fransiz Devrimi ile yitirildigi diisliniilen ahlak, erdem, namus gibi degerleri
kadin araciligiyla dile getirmesi ve boylelikle kutsal olant aramasidir. Bir diger nedeni ise
endiistrilesme sonucu ortaya c¢ikan ig-ev ayrilifinin aile iizerinde yarattig1 toplumsal ve
simgesel baskidir. Ailede yuvayr yapan rolii listlenmis olan kadin, bu geleneksel kiiltiirii
devam ettiren kisi olarak 6nemli bir gorev istlenir. Melodramda aile, toplumun temel
pargast olarak yiiceltilmistir. Bu ailenin olusmasinda kadinin 6nemli bir yeri vardir. Fakat
bununla birlikte bu kadinin iyi bir anne ve 1yi bir es olarak sunulmasi i¢in erkek de 6nemli
bir konumdadir. Bu nedenle melodramlarda evli olmamak, erkeksiz olmak kadin i¢in

olumsuz bir durum olarak yansitilmaktadir.

Thomas Schatz (1981:224) 50’lerde matine kalabaliklariyla popiiler olan ve son yillarda
modernist, Marksist ve feminist elestirinin odagi olan filmlerin, her kesimden kadinin
gozyaslarina ulagma cabasi oldugunu belirtmektedir. Buradan da anlasilabilecegi gibi
melodramlar kadin bakis agisin1 yansittiklar1 gibi 6zellikle orta sinif kadinlarinin duygu
evrenlerini ve toplumda kadina yonelik ahlaki degerleri de yansitmaktadirlar. Ornegin

Akbulut (2008:61), kadina yonelik bir tiir olan melodramlarda erkeksiz olmanin,
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melodramlarin anlatisal yapisini olusturdugunu ve (kadinlar i¢in) bu durumun bir sorun
olarak sunuldugunu belirtmektedir. Bu filmlerdeki sorun, kurtarici- bagis¢1 erkegin
eksikligidir.

2.5.3. Melodramin Popiiler Sinema Uriinii Olmasi

Melodram, sinemada sik¢a yer alan bir tiir olarak yer almaktadir. Bunun nedeni ise
melodramin basit anlat1 yapisi ile her kesime hitap edebilmesidir. Gerek sinemada gerekse
tiyatrodan edebiyata ¢esitli sanat dallarinda sik¢a kullanimi ile popiiler bir tiir olmasi
nedeniyle melodram bir popiiler kiiltiir iirlinii olarak kabul edilir. “Popiiler kiiltiir, yliksek
kiiltiirtin tam zidd1 olarak, herkes, Ozellikle de genis yiginlar tarafindan kolaylikla
alimlanan vasati kiiltiir Girtinlerinden meydana gelen sanatsal degeri, estetik niteligi diisiik
kiiltiir olarak tanimlanir” (Yilmaz, 2014). Irfan Erdogan’a (2005:33) gore popiiler kiiltiir
modern toplumda devam eden “halkin” (yerelin) kiiltiiridiir. John Fiske’ye (1991/1999:15)
gbre ise popiiler kiiltiir, tabiler ve giicsiizlerin kiiltiiriidiir. I¢inde iktidarin elinde
bulundurdugu giice karst direnmenin ve bu giigten siyrilmanin izlerini tasir. Melodram
ortaya ciktig1 zamandan giiniimiize kadar kadin ve is¢i sinifinin sanati olarak goriilmiistiir.
Dolayistyla melodram, oncelikle burjuva sinifinin bir bagkaldirist olarak ortaya ¢ikmasina

karsin kadin ve is¢i sinifinin, kisaca halkin kiiltiirii olarak gelisimini siirdiirmiistiir.

Enderhan Karakog¢ (2009:27) bireyin haz duygusunun, popiiler kiiltiirii giidiiledigini ve
popiiler kiiltiiriin, 6zlinde eglenceye, vakit gecirmeye yonelik bir kiiltiir oldugunu belirtir.
Buradan da anlasilacagi gibi popiiler kiiltiir eglenceye dayali bir kiiltiirdiir. Melodramin bir
islevi de insanlara ger¢eklikten uzak bir hayal diinyas1 yaratarak onlarin vakit ge¢irmelerini
saglamak ve onlar1 eglendirmektir. Bu agidan bakildiginda da melodram bir popiiler kiiltiir

tirlinli olarak karsimiza ¢ikar.

Melodram genis bir kitleye hitap etmektedir. Melodramin islevleri arasinda ahlaki deger
yargilarim1 olusturma ve pekistirme islevi de yer alir. Toplumdaki egemen diislincenin
pekistirilmesi ve dogallastirilmasi islevini de gergeklestiren melodram bu 6zellikleri ile ve
de genis kitlelere hitap edebilmesi ile de bir popiiler kiiltiir {iriinii olarak tanimlanabilir.
Melodramin popiiler olmasi ve pek ¢ok iilke sinemasinda siklikla kullaniminin bir nedeni
Nilgiin Abisel’e (1995:45) goére Amerikan tiyatrosuna hakim olan melodram geleneginin
ve bu kaliba ¢ok iyi uyan popiiler edebiyat {iriinlerinin basariyla harmanlanarak bir araya

getirilmesidir. Boylelikle, insanlarda var olan genel duygulari belirginlestiren ve sinemanin
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olanaklarina uygun olan bir malzeme birikimi agiga ¢ikmistir. Bu durum ise homojen bir

seyirci kitlesinin yaratilmasina yardimel olmustur.

Popiiler kiiltiiriin bir 6zelligi de tekrarlara dayanmasidir. Melodramin kaliplasmis,
standartlasmis yapis1 ile siirekli tekrarlarla ilerlemesi poptler kiltir {riinii olma
ozelliginden kaynaklanir. Bu sekilde herkesin anlayabilecegi basit bir anlati yapisi

olusturulmustur.
2.5.4. Melodramin Ahlaki Olgiileri Vurgulamasi

Melodram sadece iyi- kotii arasindaki karsitliklarla ilgilenmez; ayni zamanda ahlaki
degerlerle de ilgilenir. Melodramin tarihsel gelisimine bakildiginda kokeninin Ortagag
ahlaki oyunlar1 ve Hristiyanliga kadar dayandigi goriilmektedir. Bu durum melodramin
ahlak dersi veren bir tiir olma 6zelligini beslemistir. Brooks’a (1995:20) gore melodram
aslinda sadece ahlak¢i bir tiyatro olmakla kalmayip, ahlak tiyatrosu da degildir; ahlaki
evrenin varligini kanitlamak, ifade etmek, gostermek, bulmaya caligmakla birlikte, kot
niyetlerle ve sapiklikla da maskelenmistir. Melodram sadece ahlaki degerleri yansitmakla
kalmaz; ayn1 zamanda Brooks’un dedigi gibi iyilik ve ahlaki olani, hayal giicii ile
yansitarak toplumdaki ahlak anlayisin1 da pekistirir. Melodramin kendini tekrar eden
kaliplasmis yapis1 ve zitliklar ile olusturulmus karakterleri ise bu islevi yerine getirmesinin
onilinii agmaktadir. Boylelikle izleyici 1yi ve kotii, ahlaki ve gayriahlaki ayrimini belirgin
bir sekilde ayirt edebilmektedir. Bunu yaparken Savas Arslan’in (2005:19) deyimiyle
modern kapitalist demokrasilerin orta siniflarina seslenen bir 1yi ve 6zgiirliik mitiyle kurulu
daima iyinin kazandigi bir karsitligi sunar. Bu nedenle melodramlar geleneksel ve

muhafazakar bir ahlak ve deger anlayisinin altin1 ¢izmektedirler.

“Asya sinemalarinda melodramin 6nemli bir unsuru, "negatif olarak kurulmus" 6zne
konumudur. Se¢im yapan, karar alan, harekete gecen, olaylara yon veren etkin 6zne
konumunun aksine, "negatif olarak kurulmus 06zne" edilgen, kendini silen, olaylar
tarafindan yonlendirilen bir konumu ifade eder” (Suner, 2006:187). Bu da melodramlarda
yer alan kadercilik anlayisinin bir yansimasidir. Melodram, magdur bir karakter olusturur
ve bu magdur karakterin basina gelen trajik olaylar yoluyla ahlaki degerleri yansitir. Bu
magdur ise genellikle kadindir. Tragedyanin anlati yapisinda yer alan pathos (act veren)
melodramlarda da yer almaktadir. Karakterin basimna aci veren olaylarin gelmesi ve
magduriyet yasanmasi ile izleyici ve karakter arasinda bir yakinlik kurulmaktadir. Scott

Loren ve Jorg Metermann (2016:10) bu magduriyetin, kurban etme ve tanrilarin dilegi ile
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baglantili oldugu zaman magduriyetin c¢agdas kiiltlirinlin, bir yandan hegemonik giic
yapilarina kars1 miicadele ve diger yandan modern 6znenin ortaya ¢ikmasi ile bir toplumsal

mesruiyet bigimi olarak gelistigini ifade etmektedirler.
2.5.5. Melodramin Duygusal Asiriik ve Abarti Ozelligi

“Bir tilir olarak melodramin tanimlayict 6zelliklerinin basinda, dykiiniin icerdigi duygusal
yogunluk ve bunun bir uzantisi olarak, gorsel platformda ortaya ¢ikan "asirilik" 6gesi gelir.
Melodramda her sey "gercekte" olandan (oldugu varsayilandan) fazladir” (Suner,
2006:185). Melodramin belirgin 6zelliklerinden birisi abartili sunumudur. Dekor,
mizansen, anlati, oyunculuk abartilidir. Mimikler abartili oldugu i¢in yakin cekimler
kullanilir. “Abartili oyunculugun kokeni Fransiz Devrimi ile iliskilendirilmektedir”
(Akbulut, 2008:76). Brooks’a (1995:11) gore temsillerin yiikseltilmesi ve asiriligi,
kutuplasmis catisma, tehdit ve ihtiyatlilik; geleneksel kutsaldan etkilenmis bir diinyada
maneviyati algilama ve imgeleme i¢in gerekli kilinabilir. Bu nedenle de melodramlar asiri
sunularak, tekrarlar ve karsitliklar ile verilmek istenen mesaj ve ahlaki olana yapilan vurgu
pekistirilmektedir. Boylelikle manevi olanin algilanmasi bu asir1 ve abartili sunum ile

kolaylagmaktadir.

Melodramin ilk kullaniminda belirgin bigimde yer alan bu asirilik hali Mehmet Fatih
Uslu’ya (2011:84) goére melodramin nasil yogun bir ahlaki yiikle dolu oldugunun
gostergesidir. Bu ahlaki yiik, oyunlarin tiiketicileriyle kurulan iliskinin de temel zeminini
olusturmustur. Boylelikle seyircinin zihnindeki keskin cizgilerle ayrilmis bir 1iy1 — kotii
karsithgr diisiincesi pekistirilmis olmaktadir. Melodramlarda 1yi karakterlerin bagina gelen
talihsiz olaylar da abartili sekilde sunulmaktadir. Iyi karakterler baslarina gelen bu talihsiz
olaylar karsisinda hem magdur duruma diiserken hem de yaptiklari hatalarin cezasini
cekmektedirler. Ayrica karakterin talihsiz olaylar karsisinda magdur olmasi izleyicinin de
bu karaktere yakinlik duymasini saglamaktadir. izleyici magdur olan karaktere yakinlik
duyarak karakterin basina gelen olaylar karsisinda yogun duygulanim yasamaktadir. Bu
durum ayni1 zamanda melodramin izleyicide asir1 duygulanim yaratma islevini de yerine
getirmektedir. Melodramlardaki asirilik 6zelligi ile izleyicide asirt duygulanim saglanarak

izleyici lizerinde yaratilmak istenen etki de saglanmis olmaktadir.

“Melodram, izleyicilerinden biiylik bir duygusal tepki ister; bir filmin merkez
karakterleriyle (kisisel problemleri, onlar1 belirleyebilecek belirli bir toplumsal baglamla

baglantilandirilmadan 6n plana ¢ikar) bir tanimlama yapar ve geleneksel tutumlarin kabul
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edilebilecegi konusunda israr eder” (Kolker, 2009:3). Melodramin izleyicide biiyiik bir
duygusal tepki yaratma istegi melodramin abartili sunumuna neden olmustur. Akbulut’a
(2008:112) gore asirilik hem 6zdeslesmeyle hem de yabancilasma kavramuyla iliskilidir.
Izleyici hem oyuncunun bedeniyle disa vurdugu duygulari hisseder, o duygularla
0zdeslesir hem de oyunculugun abartili oldugunu bilerek bunun bir kurmaca oldugunu
bilir. Bu da izleyicinin gerg¢egi goz ardi etmesine neden olmaktadir. Boylelikle izleyici

melodramin masals1 anlatimi ile kurdugu masals1 diinyada olaylar1 izlemektedir.

Melodram bedensel bir tiirdiir. Beden iyi bir anlatim aracidir. Ozellikle duygularin
ifadesinde jest ve mimikler 6nemli yeri kapsar. Melodramlarda duygusal asirilik genellikle
abartili oyunculuklarla sunulur. Ayrica Brooks (1995:56) melodramlarda siklikla
bagvurulan ve duygularin agiga c¢ikmasinda etkili olan “sessizlik metni” olarak
nitelendirdigi bir kavramdan bahsetmektedir. “Duygularin ya da 6ykiiniin doruk noktaya
ulastig1 anlarda kelimeler ve diyaloglar ifade bakimindan yetersiz kalir” (Birincioglu,
2016:97). Sessizlik metni bu noktada devreye girerek sozlii ifadenin yerini bedensel
ifadeye birakmaktadir. Bu sekilde jest, mimik ve oyunculuk ile agiga ¢ikarilmak istenen

duygunun etkili bir sekilde agiga ¢ikarilmasi saglanir.
2.5.6. Melodramin Gerg¢eklikten Uzak Olmasi

Melodram gerceklikten uzak bir tiir olarak kabul edilir. Bunun anlami1 melodramin gergek
hayatin akisindan uzak bir sekilde ilerleyerek abartili bir sunumunun olmasidir.
Melodramlar giinliik hayat pratiklerinde yer alan konular islemekle birlikte, bu konulari
ger¢ek hayatta ¢ok da karsilasilmayan bir bi¢imde sunmaktadir. Ayrica melodramlarin
“gergeklikle iliskileri sorunludur; yeniden sunumu gergeklestirme mekanizmalari, dramatik
etkiyi giiclendirmek adina kurgulanan gergeklik karsiti 6geleri igerir. Dolayisiyla gercek
hayatta hi¢ karsiligi olmayacakmis gibi goriinen c¢esitli durum ve hareketleri iceren
melodramlar gergekci roman ya da sinemanin karsisinda durur gibi goriiniirler” (Arslan,

2005:72).

Melodramin gergeklikten uzak bir kavram olarak goriilmesi melodramin kagis islevi ile
ilgilidir. Melodram gergekligi doniistiirerek izleyicilere farkli ve de duygu yogunlugu agir
basan bir hayal diinyasi sunar. Behice Pehlivan’a (2011:171) gore melodram, farkli
gerceklik katmanlari yaratir. Bir yandan hikayede her seyi sOyleyerek ve yogun
duygusallikla izleyiciyi karakterlerle 6zdeslestirir ve izleyicinin hikayenin sonundaki

¢Ozlime inanmasi i¢in ¢abalar. Diger yandan da abartili sunumun gerisinde gizlenmis bir
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gercek katmana isaret eder. Boylece izleyicinin gormek istedigi gerceklik ile var olan

gergeklik arasinda bir baglant1 kurulur.

Melodramatik anlatim, silirprizler, sansasyonel gelismeler ve de olaylarin belirlenen
yoniinde siirekli ihlaller igerir (Neale, 2010:6-7). Dolayisiyla olaylarin ortaya ¢ikisinda ¢ok
az nedensel hazirlik oldugu igin, olaylarin sirasinin ve seyrinin gergekei bir bakis agisi ile
sunulmas1 6nemsenmeyebilir. Melodramin bu anlatim 6zelligi melodramin sik kullanilan
bir tiir olmasmin o6niinii agmistir. “Sinemact gergegi biitiin varsilligl, karmasikligiyla

anlatamadiginda cikis yolu olarak melodrama bagvurur” (Ozon, 2000:466).

Melodram her ne kadar gerceklikten uzak bir tiir olarak goriilse de tarihsel gelisimi
acisindan bakildiginda toplumsal degisimlere ve toplumdaki deger yargilarina siki sikiya
bagl oldugu da goriilmektedir. Melodram gercegi karikatiirize ettiginden bizlere gercegin
bozulmus bir bi¢imini sunar. “Melodramlarin yapisi kendi gergekliklerini ve kendilerine ait
0zel bir yasamsallig1 isaret ederler” (Arslan, 2005:72-73). Dolayisiyla melodram hem
kendi gergekligini olusturmakta hem de kabul goren gergekligi kullanmakta ve bu sekilde

var olan gercegi kendi gergekligi ile harmanlamaktadir.
2.5.7. Melodramin Karsithklar Temeline Dayanmasi

Melodram keskin cizgilerle birbirinden ayrilmis karsitliklar {izerine kurulmustur. Tarihsel
gelisimi igerisinde degerlendirildiginde, melodramin toplumsal diizene (gerek trajedi,
gerek ortacag dini ahlaki degerler, gerekse burjuva sinifi) karsi bir durusu oldugu gortiliir.
Bu durum melodramin genel yapisinda da iyi-kotii, giizel-girkin, zengin-fakir gibi ayrimlar
seklinde kendisini gostermektedir. Melodramdaki bu karsitliklar genellikle karakterler
iizerinden sunulur ve gatisma cinsiyetler, kusaklar veya toplumsal kurallar ve arzular
tizerinden islenir. Robert Kolker’a (2006/2011:299) gore melodramlar arzunun serbest
kalmasi1 ve kontrol altina alinmasi tizerine kurulurlar. Bu, baskinin son bulmasi ve sonra

yeniden dayatilmasini gerektirir. Bu nedenle de melodram uyarici bir bigimdir.

Schatz (1981:26) bazi1 film tiirlerinin, yerel i¢in yerli olmayan c¢eliskilere sahip oldugundan
bahseder; ancak bu ¢eliskiler, ana karakterlerin degerleri, tutumlar1 ve eylemleri ile
yasadiklar1 "uygar" ortam arasindaki catismanin sonucudur. Melodramlardaki catigsma
giindelik sorunlarla ilgili bir ¢atismadir. Kisaca melodramlarda toplumsal sorunlar, ev igi
sorunlar ve giindelik yasam formu olarak daha az karakterle, daha dar bir cerceveye

indirgenmistir. Bu sekilde “Aristokratik ve feodal toplumdan burjuva aile yapisina
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gecerken melodram, toplumsal olanin tehlikeli gerilimini aile i¢inin giivenli atmosferine

tasir” (Pehlivan, 2011:171).

Melodramlarda catigsmalar genellikle tesadiifler, rastlantilar ve yanlis anlagilmalar seklinde
olusturulur. “Drotner’in ani degisim adii verdigi rastlant1 unsurlar1 anlatida karakterlerin
hayatina birdenbire giren ve her seyi geri doniilmez bir sekilde degistiren 6liim, kaza,
tanidik birinin ortaya ¢ikist gibi durumlardir” (Aktaran Birincioglu, 2016:98).
“Beklenmedik rastlantilar anlati yapisinda ¢atismaya yol acar ve bir eksiklik dogurur.
Olaylarin ilerlemesini anlatmanin en etkili yolu olan rastlanti en Onemli gelismeleri
gerceklestirme islevine sahiptir. Bu sekilde anlatidaki ana noktalari en basit, ¢abuk ve
ekonomik diizeyde birbirine baglamak miimkiin hale gelir” (Kaya Mutlu, 2001:114).
Tesadiifler de filmlerde anlatiyr kurarak catismaya neden olmaktadirlar. Melodramlarda

neden-sonug iliskisinden ¢ok bu sans eseri gergeklesen tesadiifi durumlar goriiliir.

Melodramin belirgin 6zelliklerinden birisi karsitliklarin keskin bir sekilde birbirinden
ayrilmig olmasidir. Melodramlarda karsitliklar1 bir arada tasiyan, iyi ve kotiinlin bir arada
oldugu karakterlere genellikle rastlanmaz, bunun yerine saf iyi ya da saf kotii karakterler
vardir ve olaylar bu karakterler iizerinden gelisir. Melodram, karsitliklart keskin bicimde
birbirinden ayirarak izleyicide belirgin bir iyi — kotii algist olusturur ve bu algi, duygusal
asirilik ve kaliplasmis sunum ile izleyicide saglamlastirilir. Bu iyi - kot karsithgi
melodramin siyasal, ideolojik islevi agisindan da énemlidir. Cilinkii izleyici bu karsitliklar

sayesinde toplumda var olan ideolojik algiya yonelir.
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3. TURK SINEMASINDA MELODRAM

18. yiizyilda ilk olarak Fransa’da, tiyatroda ortaya ¢ikan melodram iilkeden iilkeye farklilik
gostermekte ve farkli toplumlarda farkli kullanim big¢imleri ile ortaya ¢ikmaktadir.
Dolayisiyla Tiirk Sinemasinda melodram kavrami da Tiirk toplumundaki 6nemli olaylar ve
degisen deger yargilar ile Tirk Sinemas: ile paralel olarak, diger iilke sinemalarindan
farkli bir gelisim gostermistir. Batidan farkli olarak Tiirk kiiltliriinde burjuva siifinin
olmamas1 ve toplumsal diizenin Bati toplumlarindakinden ayrilmasi, Tiirk Sinemasi’nda

melodramin diger iilke sinemalarindan farklilasma nedenini olusturmustur.
3.1. Tiirk Sinemasinin Tarihsel Gelisimi

Akbulut’a (2008:93) gore, Tiirk Sinemasi iki tiirden olusmaktadir. Bunlar, melodram
filmleri ve giildiirii filmleridir. Tiirk Sinemasi belli bir donem bu iki tiirden olugmaktadir.
Bu nedenle melodramin Tiirk Sinemasi’ndaki gelisimini anlayabilmek i¢in 6ncelikle Tiirk

Sinemas1’nin gegirdigi evreleri incelemek gerekir.

Nijat Ozon (1985:337-377), Tiirk Sinemasi’nin dénemlerini bese ayirmaktadir. Bunlar,
1914-1923 yillar1 arasin1 kapsayan “Ilk Dénem”, 1923- 1939 yillar1 arasinda “Tiyatrocular
Doénemi”, 1939-1950 yillarmi kapsayan “Gegis Donemi”, melodramin Tiirk Sinemasi’nda
yaygin oldugu 1950-1970 yillar1 arasindaki “Sinemacilar Donemi” ve son olarak da 1970-
1984 yillarint kapsayan “Geng / Yeni Sinema Donemidir”. Engin Ayca (1992) ise Tirk
Sinemasimi ii¢ evreye ayirir. Ayga’ya gore ilk evre, baglangicindan ikinci Diinya Savasi’na
kadar olan donemi kapsamaktadir. Bu donem Tiirk Sinemasi’na tiyatro ve ydnetmen
Muhsin Ertugrul hakim konumdadir. Ikinci evre 1950°li yillardan baslayarak 1970’lerin
sonuna kadar gecen dénemi kapsamaktadir. Bu donem Yesilcam dénemidir. Uciincii evre
ise 70’lerin sonlarinda baslayan ve o6zellikle de 80’lerde gelisen, Tiirk Sinemasi’nin yeni
donemi, yonetmenler donemidir. Esin Coskun (2009:17) ise 1948 yilinda Belediye Eglence
Resminde yerli filmcilik lehine yapilan vergi indirimine gére Tiirk sinemasini ikiye
ayirmaktadir. Ona gore, sinematografin 1890'1 yillarda Osmanliya girisiyle baslayan ve
1950'lere kadar devam eden ilk donem Tiyatrocular donemini ve vergi indiriminden sonra
yeni isimlerin sinema alanma girmesiyle baslayan ikinci donem ise Sinemacilar donemini
olusturmaktadir. Sinemacilar donemi Liitfi Akad’in 1952 yilinda ¢ektigi “Kanun Namina”
filmi ile baslar. Nezih Erdogan (2001:219) seyirci odakli bir ayrim yaparak Tiirk

Sinemast’n1 ii¢ doneme ayirmaktadir: Bunlar sinema oncesi seyircisi, 1960’11 ve 70’1
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yillar1 kapsayan Yesilcam seyircisi ve 80’li yillardan sonra gelen Yeni Tiirk Sinemasi

seyircisidir.

Tiirkiye’ye sinema Osmanli Imparatorlugu zamaninda gelmistir. “1914, Tiirk film tarihinin
baslangi¢ yilidir” (Ozgiig, 1993:13). Bu yilda gekilen ilk Tiirk filmi ise “Ayestefanos’taki
Rus Abidesi’nin Yikilis1” isimli belgesel film olarak kabul edilir. Ik Tiirk Sinemacisi ise
Fuat Uzkinay’dir. Tiirk Sinemasi’nin ilk yillarinda Tiirkiye Cumhuriyeti'nin kurulmasi ( 29
Ekim 1923) Tiirk tarihi acisindan 6nem tasir. Bu gelisme ile her alanda devrimler
yasanirken Tirk Sinemasi da bu durumdan etkilenir. Toplumsal agidan yasanan degisimler
Tiirk Sinemasi’nin da degisimi anlamima gelmektedir. “Tiirk Sinemas: tarihinin ilk
yillarinda ve emekleme doneminde bir 6zel sektor degil de bir devlet sinemasi olarak dogar
ve Kemal Film’in kurulusuna kadar ordu ve orduya bagli resmi kurumlar sayesinde iiriin
verebilir” (Scognamillo, 2011:260). “Ilk 6zel yapimevi olan Kemal Film ise 1921 yilinda
faaliyete gec¢mistir” (Coskun, 2009:20). Bu nedenle devletin gelistirdigi yenilikler
sinemanin da  gelisimini  saglar durumdadir. Cumbhuriyetin  ilk  yillarinda
“konservatuvarlarin agilmasi, senfoni orkestralari ve opera kurulmasi, tiyatro sanatgisi
yetistirilmesi, bat1 {ilkelerine sanat egitimi i¢in 6grenci gonderilmesi, resim ve heykelin
desteklenmesi daha sonraki yillarda sonuglar1 derlenen ¢ok énemli girisimlerdir” (Teksoy,
2009:472). Bu girisimler Tirkiye’de sanat alaninda gelisim gosterilmesini saglamistir.
Fakat tiim bu gelismeler yaninda 1930’larin ortalarina kadar sinema daha ¢ok Istanbul ve
Izmir gibi kentlerde yasayan bir olaydir (Scognamillo, 2011:259). Bu durum Tiirk

Sinemasinin olumsuz etkilenmesine ve gec gelismesine neden olmustur.

“1924 yilinda Kemal Film'in yerli film yapimimi birakmasindan Ipekgi ailesinin yerli film
yapimina girigine, yani 1929 yilina kadar Tiirkiye'de film c¢ekimi durur, sadece ithal
filmlerin gdsterimi devam eder” (Coskun, 2009:20). Bu durum yerli Tiirk filmlerinin Tiirk
sinemasinin ilk yillarinda gelisimini engellemistir. “Tiirk sinema tarihinde, Bati’dakinden
farklh olarak, sinemaya uyarlanan ilk yapitlar Tiirk klasikleri olmamistir. Sinema sektorii
ilk yillarda daha cok piyasa romanlariyla beslenmis, gereksinimini melodrama konu
olabilecek romanlardan karsilamistir” (Kale, 2010). Muhsin Ertugrul, sinemasinda roman
uyarlamalari, Bati’dan alinan kaynaklar ve cevirilerle Tiirk Sinemasi’nin melodram
orneklerini sunmustur. Bunlara 6rnek olarak sinemanin ilk yillarinda Ertugrul' un
“Bogazic¢i Esrar1” filmi, Yakup Kadri Karaosmanoglu'nun Nur Baba adli romanindan
uyarlanmistir. 1933°de cektigi Ilk sesli filmi olan “Istanbul Sokaklarinda” filmi (Yildirim,
2015) ise Misir, Yunan ve Tiirkiye ortak yapimidir. Bu filmde de yabanci iilke etkisi
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goriiliir. Tiirk Sinemasi’nda Misir filmlerinin hakim durumda olmasi da Muhsin Ertugrul
doneminde gerceklesmistir. “Misir sinemasini Tiirkiye'den giden bir Tiirk tiyatrocusu,
Vedat Orfi Bengi (1908-1953) kurmustur” (Ozén, 1985:351). Bu filmlerde de tiyatro etkisi
goriiliir. Alim Serif Onaran (1994:31) 1939°da II. Diinya Savast boyunca, Tiirkiye'ye
filmlerin Avrupa yoluyla degil; Misir yoluyla getirilmeye baslandigini belirtmektedir.
Boylelikle Misir filmleri Tiirkiye’de genis yer tutmaya baslamistir. Misir filmlerinin etkisi
Arap kiiltiiriinlin Tiirk kiiltiirline yansimasina neden olmustur. Tirk Sinemasi’nda Misir
filmleri, 1948 yilina kadar varligini popiiler bir bi¢cimde siirdiirmiistiir. Bu dénemden sonra
Misir filmleri Tiirk sinemasindan uzaklasir. Bunun yerine Hollywood ve Hint filmleri

etkilerini géstermeye baslar.

“Muhsin Ertugrul 1940 yilinda Victor Fleming’in The Way of All Flesh (1927) filminden
esinlenerek Sehvet Kurbani filmini ¢eker” (Esli, 2012:114). Teksoy’a (2009:475) gore,
yonetmenin Tosun Paga'dan (1939) sonra cevirdigi Sehvet Kurbani (1940) ise Cahide
Sonku ile birlikte basrol iistlendigi bir melodramdir. Meral Ozginar Esli (2012:114-115)
Ertugrul’un Sehvet Kurbani filmini ¢ektigi donemde Faruk Keng’in “Tas Parcas1”,
“Yilmaz Ali”, “Kivircik Paga” isimli ii¢ film yaptigmni ve bu filmleri ¢ekmesinin Tiirk
sinemasl1 i¢in bir doniim noktas1 oldugunu belirtir ¢iinkii tiyatro kdkenli olmayan bir

yonetmen film yapmaya baslamistir.

Ayca (1996:130-133) 1940’11 yillar1 6n Yesilgam olarak adlandirir. Ona gore bu yillar
Yesilcam’in hazirlik asamasidir. Bu gecis asamasinda iki gelisme onem tasir. Bunlardan
birincisi Amerikan ve Misir melodramlarinin artmasi ve bunlarin etkileridir. Digeri ise
yabanci filmlerin Tiirkcelestirilmesidir. Yabanci filmlerin Tiirkgelestirilmesi ise bir siire
sonra yerlilestirme islemine doniisiir. Tiyatrocularin sinemada yaptiklar1 seslendirmelerle

prototip seslere yonelmeleri Yesilcam sinemasinin tiplere yonelmesine de yol agar.

“Gecis donemi (1939-1950), sinemada tekelin kalktigi, yurt disindan gelen yonetmenlerin
de film yapmaya basladigi, yeni film sirketlerinin ve sinema salonlarmin agildig: bir
donem olur” (Esli, 2012:116). Bu a¢idan bu dénemin Tiirk Sinemasinda yeniliklere acik
bir donem oldugu sdylenebilir. Onaran (1994:32) Muhsin Ertugrul'un tek basina egemen
oldugu ve sesli sinemanin ortaya ¢ikisi ile siirdiirdiigii "Tiyatrocular" donemi son bulurken
filmlerin denetlenmesi diizenlemelerinin ortaya ¢iktigim1  belirtir. Ona gore bu
diizenlemeleri ¢abuklastiran nedenlerden biri de Muhsin Ertugrul'un "Aynaroz Kadis1" adli

filminin genel ahlaka uygun olmadig1 yoniinde yaratti§i sansasyondur. Bu durum Tiirk
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sinemasinda sansiirii de beraberinde getirmistir. 1948 yilinda ise Tiirk sinemasini etkileyen
bir yasal karar ¢ikartilmistir. Bu yasal karar “Belediye Gelirleri Kanununda o tarihe kadar
gecerli olan eglence riisumunu yerli yapimlar1 destekler sekilde degistiren bir hiikiimdiir.
Bu degisiklikle sinema bilet fiyatlar1 {izerinde uygulanmakta olan riisum, yabanci filmler
icin %70 ve yerli filmler icin %25 olur” (Scognamillo, 2011:263) . Dolayisiyla bu durum

yerli film yapimlarina olan talebi artirir.

Ayga’ya (1992) gore 1950'ler sinema salonlarinin Anadolu'da yayginlagsmaya basladig
yillardir. Bu donem filmlere talep artmaya baglar. Sinema salonlarinin yayginlagmasi
sinema izleyicisinin de artmasina neden olmustur. 1950 yilindan sonra bir doneme
damgasin1 vuran Muhsin Ertugrul filmleri de etkisini yitirir ve Tiirk sinemasinda Yesilgam
donemi baglar. 1950°1i yillar Tiirkiye ag¢isindan doniisiimiin yasandigi yillardan biridir. Bu
donemde tek partili rejimden ¢ok partili rejime gegis yaganmis, liberal anlayis ekonomiye
yon vermis ve sanayilesme ile kirsal kesimden kentlere goclerde artis yasanmistir. Bu

gelismeler Tiirk Sinemasi’nin da igerik bakimindan degisimine neden olmustur.

1960’11 yillar Tiirk Sinemasi agisindan 6nemlidir. Bu donemde anayasa degismistir.
“1960’11 y1larda hayat, popiiler kiiltiiriin gelismesi ile degismistir. Radyonun 6nemli bir yer
tuttugu giindelik hayatta, bol fotografli magazin dergileri, fotoromanlar, ¢izgi romanlar ve
gazeteler goriiniir hale gelir” (Esli, 2012:121). Bu dénemde Tiirk Sinemasinda giindelik
hayattaki konular ele alinmistir. Gazete, dergi, radyo ve popiiler romanlarin giindelik

hayatta popiiler sekilde kullanim1 Tiirk Sinemasinin da bunlardan beslenmesini saglamistir.

“1960'arda Istanbul'da Sinematek Dernegi ve Film Arsivi kurulur. Diinya sinemasindan,
iilke sinemalarindan ornekler, sinema tarihine mal olmus klasikler gosterilmeye baslanir,
sinema dergileri yayinlanir” (Ayga, 1992). Boylelikle sinema izleyicileri sinema hakkinda
ayrintili fikir sahibi olabilmektedirler. “Sinematek’in kuruldugu bu dénemde sinemada
Ulusal Sinema, Halk Sinemas1 gibi tartismalar baslar” (Esli, 2012:124). 60’11 yillarin bir
diger ozelligi de go¢ ve kentlesmedir. Kentlesmenin baglamasi ile gecekondulasma sorunu
da ortaya c¢ikar. Bu durum sonucunda kirsal kesim insani ile kent insani arasinda sinif
farklar1 da belirginlesir. Faruk Kalkan’a (1988:146) gore Tirk Sinemasinda siifsal
sorunlar ilk kez 1960’11 yillardan sonra yapilan filmlerde konu olmustur. Ekonomik
kosullarin baskilarina karsi koyamayan ve daha iyi yasama umudu tasiyan insanlarin simif
atlama sorunlari, gercekei bigimde ilk kez bu donemde ele alinmistir. “1960'larin ikinci

yansindan itibaren Tiirk sinemasinda belirginlik kazanan, 1970'ler boyunca etkisini
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hissettirmeye devam eden toplumcu gercekei gelenekle birlikte, sinifsal farkliliklar,
milkiyet iliskileri, yoksulluk, go¢, gelir dagilimi esitsizlikleri gibi konular oykiilerde 6ne
¢ikmaya baslamistir” (Suner, 2006:219). Bu durumun sonucu olarak “gilindelik hayatta
yasanan sinif atlama arzusu, sinemada mekansal zithik {izerine kurulu anlatilar

gelistirilmesine neden olur” (Esli, 2012:121).

1960-1965 yillar1 arasinda Tiirk Sinemasinda toplumsal gercekeilik akiminin yayginlastigi
goriiliir. Bu akim Tiirk Sinemasinda bir aydinlanma hareketi olarak goriiliir. Bu akim ile
Tiirk toplumsal yasamindaki sorunlar filmlerde ele alinmaya baglanir. Fakat Tiirk
Sinemasinda toplumsal gercekgilik ¢ok uzun siireli devam etmez. Bunun nedenini ise
Giovanni Scognamillo (2011:247) bu akimin formiil, bir kodlama ya da bir sonraki siyasal
doneme ve kuramsal atilimlara uygun diisecek bir etiket olmasina baglamaktadir. Ona gore
bu donemde Tiirk Sinemast i¢in bir kuram i¢inde kodlastirmak istenilen 6rnek filmlerde
var olanlar, gosterilmek istendigi kadar yeni degildir. Yeni olan sadece 27 Mayis’in
getirdigi 6zgiirliik havasi ve toplumsal bilinglenme olanagidir. Tiim bu gelismelerin yani
sira “60’11 ve 1970’li yillarda Tiirk sinemas1 gerek giildiirii, gerekse dram alaninda yeni
boyutlar kazanmistir. Altmish yillarin ilk yarisinda giildiiriiler ¢ogalmis ve hemen her

yonetmen giildiiriiyli denemistir” (Onaran, 1994:183).

Tiirk Sinemasinda 1970'lerin sonlarinda bir kriz yasanmaya baslamistir. Bu krizin nedenini
Asuman Suner (2006: 30-31) su sekilde agiklamaktadir: “1950'lerden itibaren film {iretimi
alaninda yasanan ticari canliliga ragmen, Tiirkiye'de hi¢gbir zaman gii¢lii bir film endiistrisi
olusmamistir. Yapimcilar elde ettikleri karlarla film alanma yatirnm yaparak giicli
altyapiya sahip bir endiistri olusturmak yerine, sinema dis1 alanlara yatirim yapmaya
yonelmislerdir”. Bu durum film sektoriinde dalgalanmalara neden olmustur. Televizyonun
ve videonun ortaya ¢ikmasi ve bu araglara olan ilgi ise sinemadaki bu krizi tetiklemistir.
Sinema ve televizyon birbirinden farklilik gosteren kitle iletisim araglar olarak birbiriyle
catisir. Bu gelismelerle birlikte “1970'li yillarin sonlarina dogru, toplumun giindeminde
siyasal sdylemin yayginlagsmasi Ve yogunlagsmasi sonucunda buna denk diisecek filmlerin
bir ¢ikis olabilecegi diisiincesi giindeme gelir” (Ayca, 1992). Boylece siyasi yonelimli ve
Yesilgam sOylemlerinden uzaklagan filmler yapilmaya baslanir. Bu durum da krizin
asilabilmesine engel olusturmustur. Kriz, 80’li yillarda da etkisini gostermis, “1980’li
yillarda sayica diisiik olan filmler, o6ncelikle eski kusak sinemacilarinin da tam anlamiyla
iflasin1 haber vermistir” (Onaran, 1994:126). Ayrica 70’lerde Tiirk Sinemasinda Nurdan
Giirbilek’in  (2001:20) pisligiyle 70’lerin onurlu diinyasinin tam karsit1 olarak



42

nitelendirdigi seks filmleri de kadin izleyicileri sinema salonlarindan uzaklagtirmis ve Tiirk

Sinemasini olumsuz etkilemistir.

1970’li yillarda degisen toplumsal yapi ve anlayis filmlere de yansimistir. Nurdan
Girbilek'e (2001:13) gore 1970'li yillar, "mahrem olan"in "kamusal alemde" apagik
goriinmedigi, agk acisinin aleni bir sikayetle, boyle bagirarak dile getirilmesinin yakisiksiz
kagtig1 yillardir. Bu yillarda popiiler olan Orhan Gencebay ise dizginlenmemis bir arzunun,
terbiye edilmemis bir ¢1gligin, ipini koparmis bir tagranin sesi olarak algilanmistir. Suner’e
(2006:221-222) gore ise 1970'ler sinemasi topluluga, topluluk yasantisina, topluluk igi
dayanismaya vurgu yaparken, bu donemde popiiler aile/mahalle komedilerinde sikca
karsimiza ¢ikan konulardan biri, biiyiik kentteki zengin/yoksul ¢eliskisine gen¢ kusaklarin

siifsal engellere meydan okuyan agki vasitasiyla bakilmasidir.

Akbulut (2012:112-113) 1980'li yillart 12 Eylil 1980 askeri darbesiyle toplumsal,
ekonomik, politik ve kiiltiirel yapinin yeniden bi¢imlendigi bir dénem i¢inde kiiltiirel
tretimin yavasladigi ve de siki denetlendigi yillar olarak ifade eder. Bu donem Amerikan
kiiltiiriiniin Tirk Sinemas: lizerindeki etkisi de goriiliir. Ayca (1992) 1980 sonrasinda
toplum Orgiitlenmesinin ¢6ziilmesi ve siyasetin giindem digina ¢ikarilmasiyla Amerikan
kiiltiiriiniin etkilerinin, siyasal iktidarlarin da 6zendirilmesi ve desteklemesiyle kirlenme
boyutuna vardigimi belirtir. Ona gore daha Once 6zenme, 6zlem duyma, smif atlama
boyutunu pek asamamis olan yabancilagsma; kimlik yozlasmasi, kimliksizlesme olarak
ortaya ¢cikmaktadir. 1980’ler degisik toplumsal siniflarin ortaya ¢iktig1 bir donem olmustur.
“1980'lerin ikinci yarisindan itibaren feministler, cevreciler, escinseller gibi yeni toplumsal
hareketlerin sozciileri farkli bir toplumsal muhalefet ve demokratik toplum anlayisini dile

getirerek, farkli toplumsal taleplerle ortaya ¢ikarlar” (Suner, 2006:20).

Ozgii¢ (1993:63), 1984 yilim ise Tiirk Sinemasinin genglesme yili olarak kabul eder. Bu
donemde geng¢ yonetmenlerin yaptiklari filmler birbirini izlemektedir. Onaran’a (1994:105)
gore bu donem geng yonetmenler kusaginin olusmasia Yesilgam’da usta-¢irak iliskileri
icinde gelisen &grenim siirecine karsin; Istanbul, Izmir ve Ankara'daki, daha sonra da
Eskisehir'deki Gazetecilik Okullar, Giizel Sanatlar ve Iletisim Fakiiltelerinde sinema

ogrenimi ile ilgili dersler konulmasi ya da boliimler agilmasi katki saglamistir.

“1990'lar, darbe ortaminin kaotik ve paranoyak atmosferinden gorece uzaklasildigi, ancak
iilke icinde "teror" ya da "Kiirt sorunu" olarak telaffuz edilen yeni sorunlarin ortaya ¢iktigi,

Tiirk sinemast adina yeni denemelerin yapildigi yillar olmustur” (Akbulut, 2012:113).
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90’larin 6nemli olaylarindan biri de 6zel radyo ve televizyon kanallarin ortaya ¢ikmasi
ve bu kanallarin yaygilasmasidir. “Ozel radyo-televizyon yaymciligindaki patlamaya
paralel olarak, kiltiir endiistrisinin diger sektorlerinde de (reklam, miizik, basin ve
yayincilik) yogun rekabete dayali, hizli bir gelisim donemi baglar” (Suner, 2006:20). Bu
durum sinemada da etkisini gosterir. Sharon Willis (2003), 1990l yillarin, irk ve cinsiyet
politikalarinda oldugu kadar cinsel kimlik olusumlarinda meydana gelen degisimler
nedeniyle 1950'lerin donemini karmasik ve hareketli olarak inceleyen bir kesfe tanik

oldugunu belirtir.

“Tirkiye' de 1990'larin sonundan itibaren Avrupa Birligi ile yasanan yakinlasma,
hegemonik imgelemde kendini Batili bakis dolayimiyla gérme siirecini bir anlamda
aracgsallastiracak bir mekanizma yaratmistir” (Suner, 2006:24). Boylelikle Amerikan
kiiltiiri Tirk filmlerinde de etkisini gdstermistir. Bu donem Tiirk Sinemas: i¢in Eskiya
filmi bir dontim noktasi olusturur. Ciinkii bu filmle, Tiirk Sinemasi kaybettigi kitlesini geri
kazanabilmistir. 90’larin ortalarinda baglayan bu donem “Yeni Tiirk Sinemasi” olarak
adlandirilir. Yeni Tiirk Sinemas1 “geng¢ bir yonetmen kusagiyla olusturulan, daha bireysel
filmlerin yapildigi, 6zel goriintii, ses efektleri, dinamik kamera gibi yeni bi¢imsel
ozelliklerin kullanilmaya baslandigi, kiiltlir endiistrisinin televizyon, reklam, miizik gibi
kollarindan yararlanan, i¢inde popiiler sinema ve sanat sinemasi ayrimini barindiran bir

sinemadir” (Seving, 2014).
3.2. Tiirk Melodram Sinemasinin Kaynaklari

Tirk melodram sinemasinin onemli kaynaklarindan biri Tiirk sozlii kiiltiir geleneginde
aranabilir. “Tilirk Sinemasinda melodramin kokleri ¢ok eskilere, sozlii kiiltlir tiriinlerine —
masallara, ask Oykiilerine- dek uzanir, ancak baska sinemalarin etkisiyle yogrularak bir tiir
haline gelir” (Akbulut, 2008:93). Sozlii anlatilar, melodramlara konu olarak kaynaklik
eden Onemli unsurlar arasindadir. Halk hikayeleri ve asik hikayeleri de sozli kiiltiir
tirlinleri arasinda yer alir. Bunlara drnek olarak Dede Korkut Hikayeleri, Leyla ile Mecnun,
Kerem ile Asli, Ferhat ile Sirin gibi ask hikayeleri verilebilir. Ask hikayeleri Tiirk
melodram sinemasinin 6nemli bir kaynagini olusturur. Ciinkii “Asik hikayeleri, doga
yasalarina aykiri, doga {istii olaylara yer veren, hayal {iriinii yapilardir” (Esli, 2012:133).
Meddah hikayeleri de Tiirk sinemasinin kaynaklar1 arasindadir. Meddah hikayeleri ile agik
hikayeleri arasindaki fark gerceklik anlayisindan kaynaklanmaktadir: Meddah hikayeleri
gergeklige bagl iken, ask hikayeleri ise gerceklikten uzak bir yapiya sahip, abartilmis
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hikayelerdir. “Berna Moran’a (1998:15) gore Kerem ile Asli, Emrah ile Selvi, Tahir ile
Ziihre, Astk Garip gibi ask hikayeleri sevgiyi idealize ederek gergeklikten uzak bir romans
diinyasi sergiler. Bu hikayelerdeki kahramanlar yiiceltilmis asiklardir ve hikayeler gergekle
alakali degil, giizelin pesindedir. Bu nedenle bu hikayeler dil bakimindan da siirseldir. Bu
ozellikleri ile asik hikayeleri ozellikle Yesilcam melodramlarinin  kaynagini
olusturmaktadir. Asik hikayeleri doga iistli olaylara yer vermesi, hayal iiriinii yapilardan

olusmasi ile melodramlarla benzerlik géstermektedirler.

Tiirk toplum yapisindaki degisiklikler sozlii anlati geleneklerini de doniistiirmiistiir.
Islamiyet &ncesi Tiirk Kkiiltiiriinii etkileyen sozlii anlatilar destanlar ve ozanlarmn dile
getirdigi siirler ve halk hikayelerinden olusmaktadir. “Islamiyet’i kabuliin ardindan ise
Tasavvuf diigiincesi ile eski edebiyat gelenekleri birlesmis ve Tasavvuf edebiyati
olusmustur” (Esli, 2012:132). Tasavvuf edebiyati da halk hikayelerinden etkilenmistir.
Dolayisiyla melodramlar da Tiirk kiiltlirlinde yer alan tiim bu sozlii ve yazili edebiyat

iirtinlerinden etkilenmistir.

“Metin Erksan Tiirk sinemasinin kaynag ve kdkenini M.O 5 — M.S 11 yillarindaki saman
geleneginden baslatir ve bu ayinlerin Tiirk Karagdéz Oyununun ilkel kaynagi oldugunu
iddia eder” (Aktaran Kirag, 2012:62). “Saman, Eski Tiirklerde Gokyiizii (Ulgen) ve Yeralti
(Erlik) tanrilar1 arasinda dengeyi kuran kisi anlamindadir. Samanlik, sadece inangsal
anlamda degil, glinlik yasamdan yonetsel iliskilere kadar genis bir etki alanina sahiptir”
(Tunali, 2006:105). Tiirklerin eski inanci olan Samanlik, Islamiyet’in kabuliinden sonra da
etkisini siirdirmiistiir. Dilek Tunali’ya (2006:106-107) gore Tiirklerin kahramanlik
Oykiilerini anlatan destanlar ve Anadolu destanlar1 da Saman geleneginden etkilenmistir.
Tirk destanlarinda yer alan kandaslik, dogay1 yaratici olarak goérme, rekabet ve
bagislama/adak/hediye motifleri Saman inancimin etkisidir. “Tiirkler, Islamiyet’i kabul
ettikten sonra ise Araplarin ve Acemlerin ortak iirlinii olan Klasik edebiyatin etkisinde
iirtinler vermislerdir” (Esli, 2012:132). Arap ve Acem edebiyatinin etkisi ile birlikte Tiirk

halk edebiyat: da Islamiyet’in kabulii sonrasinda etkisini gdstermeye devam eder.

Oguz Adanir’a (2003:140) gore Tiirk melodram sinemasi anlatim agisindan ilging bir
yapiya sahiptir. Oykiiler natiiralist romanlarin iceriklerini andirirken, anlatimin teknik yani
sinematografik masal kurgusu ya da kolajin daha gelistirilmis bir bigimi olarak
gosterilebilir. Masallar ve melodramlar, kahramanlarin bagina talihsiz olaylarin gelmesi ve

bu talihsiz olaylarin sonucunun mutlu sonla baglanarak ahlaki degerleri nasihat etmesi
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baglaminda birbirleriyle ortligiirler. Masallarda da genellikle iyi-kotii karsitligi belirgin
sekilde kendisini gosterir ve bu i1yi-kotii karsitliginda iyi olan, melodramlarda oldugu gibi
yiiceltilmektedir. Gerek melodramlarda gerekse masallarda 6n planda olan kahramanlar ve
kahramanlarin basina gelen olaylardir. Vladimir Propp, (1928/1985:83-84) “Masalin
Bi¢imbilimi” isimli kitabinda masal kahramanlarin1 su sekilde siralandirir: Saldirgan,
bagisci, yardimci, prenses, gonderen, kahraman ve diizmece kahraman. Saldirganin islevi
kotiiliiktiir. Bagisc1, biiyiilii nesneyi hazirlar. Kotiliiglin ya da eksikligin giderilmesine
yardim eder. Prenses, gii¢ islerin yerine getirilmesi, kahramanin taninmasi ve diizmece
kahramanin ortaya ¢ikmasi islevini yerine getirir. GoOnderen, kahramani gonderir.
Kahraman ise arayistaki kisidir. Masallarda kahramanlar ve kahramanlarin islevleri
genellikle aynidir. Melodramin kaliplasmis yapisinda da kahramanin ve kahramanin basina
gelen olaylarin 6nem kazandigi goriilmektedir. Tunali’ya (2006:105) gore Propp’un
saptadig1 islevler incelendiginde masallardaki sorunlarin biiyii yoluyla ya da rastlantisal
sekilde ¢ozildiigii goriiliir. Bu olaganiistii giiclerin yardimiyla zor durumdan kurtulma
motifi ise Anadolu kiiltiirtinde yer alan meddahtan, ortaoyunu ve gélge oyununa kadar pek
cok anlatinin igeriginde etkili olmaktadir. Bu icerik genis oranda Samanist Ogelerle
harmanlanmistir. Tiirk Sinemasinda melodramlarin igeriklerine bakildiginda bu
melodramlarda da olaganiistii giiclerin yardimi ile zor durumdan kurtulma ve biiyii etkisi
varligin1 gostermektedir. Kisaca melodram Samanizm inancindan motifler tagiyan masal

tiriinden etkilenmis ve bu edebi iirlinden anlatim gelenegi bakimindan yararlanmistir.

Halk tiyatrosu olarak gegen kukla, Karagdz Hacivat, meddah ve ortaoyunu gibi geleneksel
tiirler de, melodranmu etkileyen kaynaklar arasindadir. Metin And (2014:12-14), bu Tiirk
seyirlik oyunlarinin bazi ortak 6zellikleri oldugunu belirtir. Bunlar taklit, s6zIii oyunlarda
karsithiklardan yararlanilmasi, dans; miizik; sarki gibi unsurlarin birbirine karistirilmasi,
eski seyirlik oyunlarin birbirinin i¢ine ge¢mis olmasi, dogaclamaya yer verilmesi ve
gerceklige; Ozdeslesmeye dayanmayan bir kisisellestirmeye basvurmasi, kisaca
“gistermeci” tiyatro 0zelligi tasimasidir. Tiirk melodram filmlerine bakildiginda da Tiirk
seyirlik oyunlarindaki bu ortak 6zelliklerin bu melodramlardaki yansimalarimin goriildigi
soylenebilir. Ornegin, Tiirk Sinemasinda taklit unsurlarinin kullanilmasi, melodramlarda
oyuncunun rol yaptigmin bilincinde olunmasi ve oyuncunun gostermeci bir bi¢imde
oynamast - abartili oyunculuk - miizik ve sarki kullanimi1 gibi unsurlarin bir arada yer
almas1 Tiirk melodram filmleri ile Tiirk seyirlik oyunlar1 arasindaki benzerliklere

verilebilecek drneklerdendir.
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Melodramin bir diger kaynagi yazili edebiyat iiriinleridir. Tiirk Sinemasinda edebiyat
uyarlamalarina genis yer verilmistir. Bunun nedeni ise Ozlem Kale’nin (2010) bahsettigi
gibi sanatsal ve ticari kaygilarla senaryo kitligi yasanmasidir. Popiiler kiiltiir iiriinii olan
melodramlarda, yerli edebiyat iriinlerinin halkta ilgi uyandirmasi sebebiyle de sikca
edebiyat uyarlamalarina bagvurulmustur. “Tanzimat sonrast Tiirk romaninin ve
tiyatrosunun popiiler eserleri cogunlukla melodramlardir” (Yildirim, 2015). Ozellikle
melodramatik ask romanlar1 Tiirk Sinemasinda melodramin O6nemli bir kaynagini
olusturmaktadir. Ask, ilgi uyandiran ve izleyicilerin duygularina seslenen 6zelligi ile Tiirk

melodram sinemasinin temel konular1 arasinda yer almistir.

Agah Ozgiic'e (2005:243) gére melodram romanlarindan uyarlanma gelenegi 1947 yilina
dayanmaktadir ve 1951'de resmen Esat Mahmut Karakurt' la baslamistir. Bu durum 70'li
yillarin ikinci yarisindan sonra yavas yavas uzaklasarak 1984 yilina kadar devam etmistir.
Ask romanlarinda oldugu gibi tiyatroda romantik dramlar da Tiirk Sinemasi’nda
melodramlarin bir diger kaynagini olusturur. Metin And’a gore (2014:105) romantik
dramlara en yakin tiir melodramlardir. Ikisi arasinda pek ¢ok ortak &ge bulunmaktadir.
Ancak, melodramlarda oyunlarin kurulusu, kisilerin tiplestirilmesi ¢ok simirli ve dnceden
belli bir 6rnege goredir. Melodramlarda ¢ogunlukla bir anlat1 yoluyla verilen sergileme,

romantik dramda eyleme dayanan sergilemedir.

Tiirk Sinemasi’nda melodrama kaynaklik eden bir diger unsur Misir Melodramlaridir.
“Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra Tiirkiye’ye kapanan Avrupa sinema pazari, tiim ydnelimi
Amerikan ve Misir filmlerinde toplar” (Birincioglu, 2016:89). Bunun sonucunda Misir ve
Amerikan sinema uyarlamalar1 Tirk Sinemasi’nda popiilerlik kazanir. Misir filmlerinin
Tiirk Sinemasi’nda popiilerlik kazanmasi ile Misir Sinemasi Tiirk melodramlarinda etkisini
gostermistir. Dolayisiyla Tiirk Sinemasi’nda melodramlar genellikle yabanci film
uyarlamalar1 seklinde geliserek 6zgiin olma durumundan uzaklasmistir. Nijat Ozon’e
(1985:352) gore Misir filmleri Tiirk Sinemasmi olumsuz bir sekilde etkilemistir. Bu
melodramlar seyircinin begenisini diiglirmiistiir. Ayrica Misir filmlerinin bir etkisi de bu
filmlerin sonradan seslendirilmesi lizerinedir. “Seyirci ilgisine cevap verebilmek icin
yapilan dublaj stiidyolar1 gorsel dilden ¢ok sozlii dilin egemen oldugu filmsel anlatilarin

gelismesinin de 6nemli bir nedeni olur” (Esli, 2012:116).

Misir filmleri gelenegi 1948 yilindan sonra Tiirk Sinemasinda sona erer. Bu dénemden

sonra Tiirk filmlerinde Hollywood ve Hint filmleri etkisi goriiliir. Yabanci tilke filmleri
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Tiirk sinemasina uyarlanmakla birlikte bu filmler Tirk kiiltiiriine uygun bi¢imde
degistirilerek Tiirk Sinemasina aktarilmistir. Ayca’ya (1992) gore uyarlanan filmlerdeki
degisiklikler yabancilik unsurunun giderilmesi, filmlerin yerlilestirilmesi ve Tiirk
kiiltiirtine yakin kilinmasi girisimleridir. Boylelikle izleyici ile 6zdeslesme ve kiiltiirel

yakinlik nedeniyle izlenilirligin artmasi saglanmstir.

Melodramin bir diger kaynagi da arabesk filmlerdir. Arabesk miizik 1960’larin sonlarinda
ortaya ¢ikmistir. “Batililagmanin kiiltiir ve eglence diinyasi tizerindeki etkileri ve 6zellikle
cumhuriyet doneminin miizik alanindaki uygulamalari; 1950°li yillarda toplumsal ve
kiiltiirel ortamin doniisiimii, arabesk miizigin ortaya ¢ikis kosullarini hazirlamistir” (Sogiit,
2009:22). Bu miizikler arabesk melodramlarda yer bulmustur. Bu melodramlarda
duygularin miizikle aktarimi goze garpar. Bu nedenle arabesk melodramlarda sarki 6nemli
bir yere sahiptir. Bur¢ak Evren’e (1990:32) gore de gelencksel halk edebiyati ile arabesk
kiiltiir arasinda yakin benzerlik bulunmaktadir. Ona goére her iki kiiltiirde de karsiliksiz
sevgi, aci, kaderci bir diinya goriisinde oldugu gibi ulasilamayan, ulagilmasi miimkiin
olmayan ya da ulasilmasi i¢in ¢ile ile birlikte bazi kosullar1 da zorunlu kilan motifler
bulunmaktadir. Tim bu motifler melodramin da 6zellikleri arasinda yer alir ve bu

ozellikleri ile arabesk kiiltiir melodrama kaynaklik etmistir.
3.3. Yesilcam Oncesi Melodram Sinemasi

Muhsin Ertugrul Tiirk sinemasinin baglangicindan 1950°1i yillara kadar Tiirk sinemasina
hakim konumdadir. Dolayisiyla “Tiirk Sinemasi’nda melodram tiiriiniin ilk 6rneklerine de
bati1 formlu ama ulusal igerikli kiiltiirel sentez yaratma politikasinin temsilcilerinden olan
Muhsin Ertugrul filmlerinde rastlanir” (Scognamillo, 2003:42). Muhsin Ertugrul’un
melodram filmi olarak kabul edilen ilk filmi “Aysel, Bataklt Damin Kiz1” filmidir. Alim
Serif Onaran (1994:21-28) ise “Aysel, Batakli Damin Kiz1” filminden 6nce yine Muhsin
Ertugrul tarafindan cekilen “Istanbul’da Bir Facia-i Ask” (1922), “Bogazici Esrar1” (1922)
ve “Istanbul Sokaklarinda” (1931) filmlerinin de melodramatik dgeler tasidigini ve bu
filmlerin melodram oldugunu belirtir. “Istanbul Sokaklarinda” filmi i¢in Scognamillo
(2011:132) da bu film ile Ertugrul’un, biri ticaret digeri bankacilikla ugrasan iki kardesle,
meshum sarkicit kadinla, Bursa’daki zengin day: ile burjuva melodraminin bir 6rnegini
verdigini, Ornek tiim kliseleri bir araya getirdigini belirtir. Bu kliseler ise barlar,
konsomatrisler, bar sahipleri, kazalar, korler, ameliyatlar ve mutlu sondur. Tim bu

ozelliklerinden dolay1 “Istanbul Sokaklarinda” filmi melodram olma 6zelligi tasimaktadir.
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Tunali (2006:187-189) Muhsin Ertugrul’un “Ankara Postas1” ve “Istanbul Sokaklarinda”
filmlerini ¢ektigi donemi Tiirkiye Cumhuriyetinin yeniliklerinin uygulanmaya kondugu,
toplumu Batili yasama ve Bati diislinme tarzina alistirma yolundaki girisimlerin
yasalastirilmaya caligildigi bir donem olarak nitelendirir. Ayrica bu déonemde kalkinma
programlari ve iktisat kongreleri ile yeni Cumhuriyet’i ekonomik anlamda kalkindiracak ve
destekleyecek girisimciler aranmaya baslanmasi; Ipek Film, Tiirk Film gibi kuruluslarin
yaninda sesli film stiidyolarinin agilmasi ile sinemada da hareketlilik yaratmistir. Ona gore

Muhsin Ertugrul dénemi, yeni Tiirkiye Cumhuriyeti’nin emekleme donemidir.

“Aysel Batakli Damin Kiz1” filmi “Ertugrul’un Tirk sinemasinda giiclii bir melodram
prototipi olusturan, sugsuz delikanli, igfal edilmis gen¢ kiz temalar1 ve gergeklikten uzak
anlattim1 ile kahramani kadin ve Tiirk oyuncu olan 1934 tarihinde c¢ektigi filmidir”
(Scognamillo, 2003: 62). Filmin konusunu calistigi evin oglundan hamile kalan ve
sonrasinda mutlu olmak i¢in ¢esitli fedakarliklarda bulunan kdyli bir kadimin hikayesi
olusturmaktadir. Film, “Isvegli yazar Selma Lagerlofiin bir dykiisiinden uyarlanmistir”
(Teksoy, 2009:474). Bir uyarlama filmi olmasi1 nedeniyle Bat1 etkisi filme yansimaktadir.
Esli’'ye (2012:114) gore “Aysel Batakli Damin Kiz1” filmi Ertugrul’un Bati sinemasini
taklit etmesi nedeniyle elestirilmektedir. Ancak bu film Bati etkisinden ¢ok, abartili
melodram yapisina daha yakindir. Dolayisiyla film, zamandan ve mekandan soyutlanmis
koy dekoru icinde gegen bir hikaye anlatmaktadir. Bu 0Ozelligi ile gergeklikten biraz
soyutlanmistir. Akbulut’a (2008:96) gore film ilk melodram O6rnegi sunmakla birlikte
melodram filmlerinin yayilmasinda asil etki Misir sinemasindan gelmektedir. Cilinkii Misir

filmlerinin ¢ogu sarkili melodram olma 6zelligi tasir.

Tiirk sinemasinda melodram olarak gosterilen bir diger film “Askin Gozyaslar1” (1938)
filmidir. Filmin “basroliinde Misir’in iinlii sarkici- oyuncusu Abdal Vahhab’in yer aldigi
film, zaten kisithh sayida Tiirk filmi izleyebilen, ii¢ senedir de Muhsin Ertugrul’un film
cekmemesi ylizinden yerli filme hasret kalmis izleyicinin olaganiistii ilgisini c¢eker”
(Konuralp, 2004:29). Tunali’ya (2006:195) gore bu filmin ilgi gormesinin nedeni
Cumhuriyet Donemi’nde yilda ¢ekilen film sayisinin ¢ok az oldugu bir dénemde, bu filmin
izleyicinin doguya ait ya da geleneksel aligkanliklarina hitap eden bir film olmasidir. Bu
nedenle film Misir filmleri furyasinin Oniinii agmistir. Ayrica film Tiirk sinemasinda

sarkici oyuncularin da yayginlagsmasina sebep olmustur.
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Misir filmleri daha sonralart yerli hale getirilir. Alim Serif Onaran (1994:31) Tiirkiye’de
Sadettin Kaynak’in besteleri ve Miinir Nurettin Selguk ile Miizeyyen Senar‘in sesleriyle
Tiirk musiki ve Tiirk¢e dublajli olarak gosterilen Misir filmlerini halkin ¢ok tuttugunu
belirtmektedir. “Halkin Misir filmlerine yogun ilgisi nedeniyle Muhsin Ertugrul, Misir
filmlerinin etkisindeki ilk filmi Allah’in Cenneti’ni (1939) ¢eker. Ancak film, basarisizlikla
sonuglanir” (Akbulut, 2008:96).

Ayga (1992), tiyatrocular doneminde gosterilen yabanci filmlerin Muhsin Ertugrul
sinemasindan daha ¢ok Yesilcam sinemasi iizerinde etkili oldugunu belirtir. Bunun nedeni
ise bu filmlerin Yesilgam'in olusum siireci sirasinda da Tirk seyircisini etkilemeyi
stirdlirmiis olmasidir. Tiirk seyircisinin bu filmlerden etkilenmesi, seyirci odakli ve popiiler

melodram filmlerinin tiretiminin artmasina neden olmustur.

1940’larda Muhsin Ertugrul’un yani sira Faruk Geng, Baha Gelenbevi, Ferdi Tayfur,
Turgut Demirag, Sadan Kamil gibi yonetmenler de melodram filmleri ¢eker (Akbulut,
2008:98). Bu geng yonetmenler Tiirk Sinemasi’na c¢esitlilik kazandirmistir. Ayrica bu
donemde dublajhi film ¢alismalarina da baslanmistir. “Faruk Keng’in ¢ekmis oldugu Dertli
Pmar (1943) filminde yasanilan teknik aksaklik nedeniyle sessiz ¢ekime gegcilir. Ancak
ilging olan sessiz ¢cekimden sonra dublaja gecilmesidir” (Esli, 2012:177). Boylece Tiirk
Sinemasi’nda dublajli filmlere gecis yapilmistir. Nezih Erdogan (2003:111) dublaja gegisin
tek bir bozuk makineyle agiklanamayacagini ifade eder ve bunu yaklagmakta olan bir
donemin habercisi olarak degerlendirir. Dublajli filmlerin ortaya ¢ikmasi ve bu filmlerin
yayginlagmas1 Yesilcam’in anlatim tarzini bicimlendirmistir. Kisaca Yesilcam oncesi Tiirk
Sinemast Yesilcam doneminin olugsmasina zemin hazirlayan bir donem olarak karsimiza

cikmaktadir.
3.4. Yesilcam Melodram Sinemasi

Yesilcam doneminde yapilan filmlerin  ¢ogunlugunu melodram tiiri  filmler
olusturmaktadir. Tiirk sinemasinda melodramin en popiiler oldugu dénem, 1960 — 1970
yillar1 arasinda gergeklesir, bu donem de Yesilgam Donemini olusturur. Akbulut da
(2012:16) 1960’11 yillardan 1980’li yillara kadar varligini siirdiiren Yesilgam’in ¢ogunlukla
melodramatik kodlarla oriilii bir sinema oldugunu ifade etmektedir. Yesilgam sinemasi
kendine 6zgii bir sinema dili olusturarak Tiirk Sinemasinda farkli bir doneme imza
atmistir. Bu nedenle ¢alismada Cagan Irmak filmlerindeki melodram unsurlar1 Yesilcam

melodram sinemasi ile karsilastirilarak ele alinacaktir.
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3.4.1. Yesilcam Melodramlarimin Genel Ozellikleri

Yesilgam sinemasi her ne kadar toplumsal olaylar ve yabanci filmlerden etkilense de
kendine 6zgii bir sinema anlayist gelistirmeyi basarmistir. “Nasil kirsal kesim kiiltiirti
geleneklere bagli anonim sozlii kiiltiir ise Yesilgam da kendi geleneklerini, kendi genel
kaliplarini, kurallarin1 olusturmus anonim bir sinemadir” (Ayega, 1992) ve farkh
yonetmenler tarafindan cekilmesine karsin bu donem yapilan filmler benzer 6zellikler
tagirlar. Yesilcam doneminin sinema dilinin etkisi ve sinema salonlarinin da artmasiyla

izleyici kitlesinde bu donem artig gériilmiistiir.

Hollywood melodramlarinda oldugu gibi Yesilcam melodramlart da kadin filmleri olarak
tanimlanmaktadir. Bu filmlerin hedef kitlesi genellikle kadinlardir. Fakat bununla birlikte
melodramlar erkek bakis acisin1 da yansitir. Hilmi Maktav (2013:114), Yesilcam
melodramlarinin kadin filmleri olarak tanimlansa da erkek bakis acisini yansittigini ve
melodramlarin temel motifi olan “romantik agk™ in ise bu bakisin kadin seyirci tarafindan
icsellestirilmesi icin kullanildigimi belirtir. Aydan Ozsoy da (2004:279) benzer sekilde
50’li yillarda bagslayarak 60’11 yillarda artan aile melodramlarinda yer alan kadin ve erkek
karakterler {izerinden firetilen imgelerin 60°l1 yillarin cinsiyet¢i ideolojileri destekledigini
belirterek, bu ideolojilerin kadini ¢ogunlukla ev ile smirh tutarak, kadinm1 es ve anne
rollerinde, erkegi ise babalik rollerinde belirginlestirdigini sdylemektedir. Bu goriislerden
de anlasilabilecegi gibi Yesilcam melodramlarinda konumlanan kadin ve erkek karakterler,
aslinda olmasi gerekeni degil, toplumdaki hakim goriisiin getirdigi rolleri ve ideolojiyi

yansitmaktadir.

Yesilcam melodramlarinda goriilen bir diger dnemli 6zellik ise bu donem alt tiirlerin ortaya
cikisidir. Bu alt tiirlere 6rnek olarak kdy melodramlari, aile melodramlari, arabesk
melodramlar, polisiye melodramlar verilebilir. Alt tiirlerin olusmasi ile melodram tiiriinde
cesitlilik ortaya ¢ikmis ve melodram sinemasal bir tiir olarak gelisme gostermistir. Akbulut
(2008:99) 1960’11 yillarda bu tiiriin gelisimi ile sinemaya yeni yiizler girdigini ve bu
gelisimin yildiz olgusuyla yakindan iligkili oldugunu belirtir. Yesilgam doneminin énemli
bir 6zelligi de yildizlik olgusunu 6n plana ¢ikarmasidir. Bu déonem filmlere bakildiginda
Tiirkan Soray, Hiilya Kogyigit, Kadir Inanir, Ciineyt Arkin gibi yildiz oyuncular Yesilgam
denilince akla gelen isimlerdir. Ve bu isimler rol aldiklar filmlerde genellikle ayn1 ya da

benzer karakterleri canlandirirlar.
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Yesilgam melodramlariin bir diger 6zelligi bu filmlerde ¢cocuk kahramanlarin yer almaya
baslamasidir. “Cocuk kahramanli filmler” Yesilgam doneminde melodramin bir alt tiirii
olarak ortaya ¢ikar. “Memduh Un'in 1960' ta Kemalettin Tugcu'nun romanindan
uyarlayarak yaptigi, basroliinii dénemin ¢ocuk oyuncusu Zeynep Degirmencioglu'nun
oynadig1 Aysecik biiylik basar1 elde eder ve bunu izleyen on bir yilda, Degirmencioglu'nun
oynadigr toplam on bes Aysecik filmi yapilir” (Suner, 2006:73). Bdylelikle cocuk
kahramanli filmler donemi baslamistir. Bu filmlerle birlikte kii¢lik hanim temal1 filmler de
yapilmistir. Bu filmlerde genellikle zengin kiigiik hanimefendi ve fakir geng¢ delikanli ile
zengin — yoksul karsithgr sunulmaya ¢alisilmaktadir. Akbulut’a (2008:100) gore koylii
kadinin kentli, uygar kadina doniisiimiinii anlatan Pygmlion ya da Sinderalla dykiilerinin
cesitlemeleri olan bu melodramlar, hem yeni Tiirk burjuva siifinin yaratildiginin ya da
yaratma isteginin gostergesidir, hem de bu doniigimiin barindig1 tehlikeyi goriiniir
kilmaktadir. Yesilcam filmlerinde kdyli karakterin modernlesme ¢abasi ve modernlesen

karakterin sonunda yine geleneksele bagli olma durumu da buna 6rnek olarak verilebilir.

Yesilgam melodramlarinda agk, aile ve mahalle olgular1 yiiceltilen ve sik¢a yer verilen
konular1 olusturmaktadir. Bu filmlerde genellikle ask ve kavusamama durumu Yesilcam
melodramlarinin ana g¢atismasini olusturur. Aile, Yesilcam melodramlari i¢in yiicedir,
Ozellikle aile melodramlarinda ideal bir aile modeli sunulmaktadir. Nitekim babasiz ¢ocuk
biliylitmek zorunda kalan kadinlarin bu siirecte erkeksi tavirlar sergiledigi baz1 Yesilcam
filmleri bulunmaktadir. Yasanilan mahalleler de toplumdaki ahlaki yapiya uygun,

komsuluk iligkilerinin 6n planda oldugu yerlerdir.
3.4.2. Yesilcam Melodramlarinin Kaynaklar:

Yesilcam, Tiirk sinemasinda oldugu gibi sozlii ve yazili kiiltiirden ve kapsadigr donemin
toplumsal olaylarindan etkilenmistir. Bununla birlikte Yesilcam Oncesi donemin de
Yesilcam’in olusumuna katkisi oldugu soylenebilir. Yesilcam melodram sinemasini
besleyen ve kendine 0zgii bir anlati bi¢imi olusturmasma yardimci olan kaynaklar su

sekilde incelenebilir:
3.4.2.1. Sozlii ve Yazih Kiiltiiriin Yesilgam Melodramlarina EtKisi

Tiirk kiiltiiriinde yer alan golge oyunu, halk hikayeleri, meddah hikayeleri, ask anlatilart
gibi sozlii kiltlr tirtinleri Yesilcam melodramlarina kaynaklik etmistir. Geleneksel sozli

kiiltir drtnlerinin etkisi Tirk toplumunun yasam bi¢imini etkiledigi gibi Yesilcam
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melodram filmleri {izerinde de etkisini gostermektedir. Biilent Oran “Tiirk insaninin
geleneksel sozlii kiiltiir iirlinlerini filmlerde gérmek istedigini, bunun bir nevi halkin igine
islemis bir aliskanlik oldugunu soylemektedir... Bu geleneksel kiiltiirel formlarin 6zellikle
filmlerde kullanildigini, bunlara hem seyircinin alisik oldugunu hem de bunlar vasitasiyla
Oykii anlatmanin kolaylagtigint vurgulamaktadir” (Aktaran Esli, 2012:131). Teksoy’a
(2009:66) gore de Istanbul halkinin sinemayr hemen benimsemesinde, sinemanin
kaynaklar1 arasinda yer alan "gélge oyununun" iilke kiiltiiriinde énemli bir agirliga sahip
olmasi etkili olabilir. Melodram, s6zlii anlatima agirlik veren bir tiirdiir. Verilmek istenen
anlam genellikle diyaloglar vasitasiyla verilir ve goriintiiler bu sekilde desteklenir. Bunun
nedeni izleyicinin sozIi kiiltiire olan yatkinligidir. Bununla birlikte melodramin her seyi
acik bir sekilde anlatma c¢abasi da yogun diyalog kullanimina neden olmaktadir. Ayrica
melodramin yapisinda yer alan agdali dil kullanimi da agk anlatilarinin bir yansimasi
olarak Yesilcam melodramlarinda kendisini gostermektedir. Melodramlarin temel islevini

olusturan izleyicide duygulanim saglama islevi bu agdal dil kullanimai ile saglanmaktadir.

Golge oyunu bir perdeye yansitilan sinema filmleri ile benzerlik gdstermektedir. Bu
nedenle Tirk kiiltiiriinde 6nemli yere sahip olan golge oyununun ve orta oyununun da
Yesilgam sinemasina kaynaklik ettigi bilinmektedir. Cetin Sarikartal (2002) ortaoyununun
Yesilcam melodramlarinin olasi en eski kaynagi oldugunu sdylemektedir. Ona gore
ortaoyunu gergeklik yanilsamasina dayanmayan geleneksel bir tiyatro bicimidir.
Melodramdaki gerceklik algisinin olmamasi, daha dogrusu gergekligin g6z ardi edilmesi
ozelligi golge oyunlar1 ile benzerlik gosterir. Ayca da Tiirk sinemasinda yer alan
karakterlerin kaynaklarini golge oyununa - orta oyununa ve Anadolu masallarina
dayandirmaktadir. Ona gore golge oyunu ve ortaoyunu “karakter tiplere dayanirlar...
Bunlar genel, daha soyut, herkesi igine alabilecek tiplerdir... Anadolu masallarinin
baskahramanlari ise mistik-tiplerdir. Yesilgam sinemast Anadolu masallarinin bagkisileri
modelinde mistik tipleri basoyunculara verirken, diger tipler karakter tipler olarak yerini
almiglardir” (1996:138). Boylelikle Yesilgam filmlerinde bagskahraman basina sorun gelen
ve bu sorunla miicadele eden mistik tipi olusturmaktadir. Diger karakterler ise toplumdan
farklilagmis, daha somut karakter tiplerdir. Ayrica Anadolu’daki bu halk masallar1 Tiirk
Sinemasindaki zaman ve mekan algisim1 da etkilemistir. “Tiirk Sinemasinda zaman ve
mekan iliskisi ya da iki boyutluluk tipki minyatiirlerde ya da halk masallarindaki gibidir.
Bu filmlerde zaman, dykiiniin kendine 6zgii ve o dis diinyada algilanan zamanla higbir

iligkisi olmayan ideal bir zaman siirecidir” (Aktaran Esli, 2012:165). Bu nedenle Yesilgam
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filmlerinde zamanin 6nemi yoktur. Bu filmler, genellikle simdiki zamanda ge¢mektedir.
Ayrica Islam dininde resmin onaylanmamas1 da Yesilgam’m kaynaklarin1 minyatiir,
ortaoyunu ve halk masallar1 gibi Tiirk Islam kiiltiirii iiriinlerinin olusturmasina neden
olmustur. Yesilcam filmlerinde gorsel 6gelerden daha ¢ok diyaloglara 6nem verilmesinin

nedeninin de bu oldugu sdylenebilir.

Yesilgam melodramlarini etkileyen bir diger kaynak, popiiler ask romanlaridir. Bu
romanlar Yesilcgam’a uyarlanarak Tiirk Sinemasi’na yansimistir. Yildiz Derya
Birincioglu’na (2016:90-91) gore 1950°1i ve 1960’11 yillarda Tiirk Sinemasinda yer alan
melodramlara bakildiginda popiiler ask romanlarinin etkinligi goriiliir. Ancak bu dénemde
her ne kadar filmler roman uyarlamalar1 da olsa Yesilgam’in kendi mantigina ve
uylagimlarina uygun olarak yeniden iiretilen melodramlar olarak kiilt haline gelmislerdir.
Ask, ilgi ¢eken ve duygusal yogunlugun yasandigi bir olgu oldugundan konu olarak

Yesilcam melodramlarinda fazlaca yer almaktadir.
3.4.2.2. Toplumsal Yapinin Yesilcam Melodramlarina Etkisi

Melodram toplumda ahlaki yap1 olusturma ve idealize edilen rolleri pekistirme islevleri ile
toplumsal olaylardan ve de toplumdaki hakim diisiince kaliplarindan etkilenmistir.
Yesilcam sinemasini da bulundugu donem igerisindeki toplumsal yap1 ile degerlendirmek
gerekir. Yesilcam oOncesi Ozellikle 1940’li ve 1950’li yillarda Tiirkiye’de yasanan
toplumsal olaylar, Yesilgam melodram sinemasinin zeminini olusturmustur. 1940’11 yillar
Tiirk Sinemas1 i¢in onemlidir. Clinkii 1940’11 yillarda tiyatro kokenli olmayan yeni
yonetmenler film c¢ekimine baslamistir. Bu durum tiyatronun hakim oldugu film

anlayisindan uzaklasilarak yeni anlatim olanaklarinin olusmasina imkan tanimistir.

Toplumsal olarak onemli bir gelisme de siyasi yondedir. “Tiirkiye'de 1946 yilinda tek
partili donemden ¢ok partili hayata gecilmis, 1950 yilinda yapilan sec¢imleri kazanan
Demokrat Parti ise, 1923 yilindan beri {ilkeyi yonetmekte olan Cumhuriyet Halk Partisi'nin
yerine iktidar olmustur” (Coskun, 2009:30). Bu dénemde toplumsal yapida degisiklikler
goriiliir. Ciinkii bu donemde “6zel girisimciligin desteklenmesi, yeni teknolojilerin
uygulanmasi, tarimin makinelesmesi sonucunda i¢ gog, hizli kentlesme ve endiistrilesme
olgular1 ortaya ¢ikmistir” (Kaplan, 2004:26). Bu toplumsal gelismeler sonucunda aile
yapilart ve kadinin toplum igindeki rollerinde degisim yasanmistir. Ayrica 1950’lerde
kirsal kesimden biiyiik sehirlere, 6zellikle de Istanbul’a yasanan i¢ gd¢ toplumsal yapiy1

dontistiirmiis ve bunun sonucunda biiyiikk sehir yagamina ayak uydurmaya calisan bir
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kesimin modernlesme sorunu ortaya ¢ikmustir. Ayga’ya (1992) gore Tiirk Sinemasi’nin
Yesilcam donemi, Demokrat Parti’nin iktidara gelme silireciyle kosutluk gosterir.
Demokrat Parti iktidar ile baslayan siyasal, ekonomik ve kiiltiirel degisimler, 6zellikle de
ic gocler Yesilgam Sinemasinin sekillenmesini saglamis ve Yesilgam Sinemasina bu

sekilde kaynaklik etmistir.

1950’11 ve 1960’11 yillarin Tiirkiye i¢in 6nemli bir sorunu, i¢ gog¢lerde artis yasanmasidir.
“60’11 yillarda biiyiik bir bolimii montaja dayali olsa da sanayilesmenin hiz almasi, kapali
ekonominin Pazar i¢in iiretime gegmesi, 6teden beri gli¢ yasam kosullari iginde bulunan ve
tarimdaki yoksullugu had safhada varan koyliileri biiyiik kentlere gitmeye zorlamistir”
(Evren, 1990:33). Kirsal bolgelerden kente dogru yasanan bu i¢ gogler kent niifusunun
artmasi, kirsal kesim insaninin kent yasamina uyum saglayamamasi ve bu uyumsuzluk
sonucunda kentli kesimden farklilasan ayr1 bir kitlenin olugmasi gibi sorunlari beraberinde
getirmigtir. Ayrica yasanan i¢ gocler sadece sosyo-kiiltiirel yapida degil, ¢carpik kentlesme
sonucu gecekondulasma sorununa da neden olmustur. Tiirk sinemast acisindan
bakildiginda “1960’larda topluma yonelen ve toplumun sorunlarina deginen; gd¢ sorunundu,
is ve is¢i problemlerini, issizlik, kdy yasami ve halkin sorunlar1 gibi konular1 beyaz

perdeye tasiyan filmler ¢ekilmistir” (Posteki, 2004:10).

Tiirk Sinemasi’nin doniislimiinii saglayan bir diger olay ise II. Diinya Savasi’nin
yasanmasidir. Savas kosullar nedeniyle taraf olan iilkelerde, ABD ve Avrupa Ulkelerinde,
yasanan film iiretim ve de dagitim sorunlar1 bu iilkelerden alinan yabanci filmlerin Tiirk
Sinemasi’nda gerilemesine ve Misir filmlerinin iilke sinemasina girmesine neden olmustur.
Daha sonralarda Misir filmlerinin etkisi azalacaktir. Ancak bu filmlerle Arap kiiltiiriiniin

etkileri de topluma ve daha sonra ¢ekilen filmlere yansir.
3.4.2.3. Popiiler Kiiltiir, Misir Filmleri ve Arabesk Kiiltiiriin Etkisi

Melodram, bazi yazarlar tarafindan popiiler filmlere ornek olusturmasindan dolay:
elestirilmektedir. Melodram filmlerinde sanatsal kaygi yerine popiilerlik 6n plandadir.
Yesilcam filmlerinin popiilerligi izleyicinin ilgisini ¢ekme ve bu ilginin devamliligim
saglama cabasimi artirmistir. Boylece Yesilcam melodramlarinda “belirli anlat1 kaliplari
olusmus; yabanct film entrikalari ve denenip tutan her tiirlii yenilik — anlatilarin
Oykiilerinde, temalarinda, karakterlerinde ve ifade tarzinda- yinelenerek formiillesmistir.
Bu arada bazi oyuncular yildizlagsmis, belli tiplerle biitiinleserek filmlerin gise garantisi

haline gelmistir” (Abisel, 1994:127). Popiiler sinema disaridaki sorunlarin dramatize
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edilerek sunuldugu, gilincel bir sinema olarak karsimiza c¢ikmaktadir. Ayrica popiiler
sinema, gercegin goz ardi edildigi ve arzular baglaminda kendisini iireten bir sinema olma
ozelligine de sahiptir. Melodramlar popiiler sinema iiriinii olarak daha ¢ok izleyiciye
ulagmak i¢in duygusalliga ve arzulara 6nem vermektedirler. Dolayistyla popiiler sinemanin
etkisi, melodramlarin arzulara ve duygulanima 6nem veren bir sinema olmasi ile kendisini
gostermektedir. Boylelikle popiiler olma ve daha ¢ok kesime ulagma ¢abasi, melodramin
basit bir anlatiya sahip olmasina neden olmustur. Ozellikle Yesilgam doénemi "Tiirk
sinemasinin popiiler (popiilist, halke1, yerli) donemidir. Seyirciyle tam bir biitiinlesmesi,
uyumu s6z konusudur” (Ayea,1992). Bu nedenle de Yesilgam donemi melodramin en

popiiler oldugu dénem olarak karsimiza ¢ikar.

“Yesilcam sinemasinda hala 19401 yillarda ilkeyi istila eden Misir filmlerinin etkileri
stirdligli gibi, halkin ragbet ettigi filmler de yine agir melodram &geleri tagiyan filmlerdir”
(Coskun, 2009:52). Misir filmleri aracilifiyla Arap kiiltiirii ile tanisan Tirk Sinema
izleyicisi bu kiiltiirle etkilesime girmistir. Boylelikle Misir filmleri ve bunun sonucunda
Arap kiiltirti de melodrami etkileyen unsurlar arasindadir. 1948 yilina kadar -Misir
filmlerinin 1ithalati Tiirkiye’de yasaklanana kadar- Tirk sinemasinda Misir filmleri
gelenegi yaygin olarak goriiliir. Yesilgam oncesi Tiirk Sinemasinda etkin olan Misir
filmlerinin 6nemli bir 6zelligi bu filmlerin sarki kullanimia agirlik vermeleridir. Sarkici
oyuncu film gelenegi de yine Misir filmleri ile Tiirk sinemasina girmistir. Bu agidan
bakildiginda gecis doneminde yer alan Misir filmlerinin bir diger etkisi de Yesilcam’da
miizik kullanimi ile baglantilidir. “Gegis Donemi, Misir melodramlarinda kullanilan
“sark1” ve “sarkict oyuncu” unsurlarin1 Yesilgam Donemine hediye etmistir. “Sarki” bir¢ok
Yesilcam melodramlarinda bir ifade aracina doniigmiis, sarkicilik “kotii yola” diismiis
kadinlarin simgesi olmustur” (Erdogan, 2009:25). Ayrica Misir filmleri, Tiirk Sinemasinda
sarkicilarin da filmlerde oynamasinin yolunu agmustir.  Ornegin, Zeki Miiren, Ajda
Pekkan, Emel Sayin gibi Tiirk miiziginin énemli isimleri Yesilcam melodramlarinda rol
almislardir. Yesilcam Oncesinde Tirk Sinemasma uyarlanan Misir filmleri, Yesilgam

melodramlarini bu sekilde etkilemistir.

Misir filmleri ile sinemamiza giren Arap kiiltiiriiniin yan1 sira Arabesk kiiltiir de Yesilgam
melodramlarinin kaynagini olusturmaktadir. Nazife Gilingér’e (1993:20) gore arabesk,
modernlesme siirecinin baglamasiyla birlikte Dogu’ya 6zgii geleneksel yasam bigimiyle
Bati’ya 6zgli modern yasam bi¢iminin ve bunlara bagli degerlerin karsilagmasindan dogan

uyumsuzluga; kentlesme siireciyle birlikte de kdye ve kente Ozgii degerlerin, yasam
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bicimlerinin karsi karsiya gelmesinden dogan karmasikliga yakistirilan isimdir. Arabesk
kiiltir modernlesmeye ayak uyduramayan kirsal kesimden kentlere gelen bireylerin
kiiltlirtinii olusturur. Kirsal kesimden kentlere yasanan gocler sadece kirsal kesim insanini
degil, kentte yasayan insanlar1 da etkilemis, kentte yasayan kirsal kesim insaninin sayisi
artarken kentler de kirsal kesim kiiltiiriinden etkilenmistir. Ayga’ya (1992) gore Yesilgam
sinemast da bu nedenden otiirii kirsal kiiltiir kokenli anonim bir sinemadir. Ona gore
Yesilcam Sinemasini, Tiirk Sinemasinin tagra donemi olarak degerlendirmek dogru olur.
Ciinkli bu donem Yesilcam filmlerine bakildiginda bu filmler, kirsaldan kente go¢ sonucu

olusan sorunlar1 goriiniir kilmistir.
3.4.2.4. Tiirk Modernlesmesinin Yesilcam Melodramlarma Etkisi

Melodram, Avrupa’daki modernlesme cabalar1 ile ortaya ¢ikmis bir tiirdiir. Avrupa’da
yasanan modernlesme ve bunun sonucunda siif miicadeleleri ile paralel olarak melodram
tiri de gelisme gostermistir. Dolayisiyla melodramin gelisimini anlayabilmek icin
oncelikle modernlesmeden bahsetmek gerekir. “Modernlik, on yedinci yiizyilda Avrupa’da
baslayan ve sonralar1 neredeyse biitlin diinyay: etkisi altina alan toplumsal yasam ve
orglitlenme bigimlerine isaret eder” (Giddens, 1990/1994:9). Bu tanimdan yola ¢ikilarak
modernlik kavraminin toplumdaki yasam bicimlerinin doniisiimiiyle alakali bir kavram
oldugu soylenebilir. Anthony Giddens’a (1990/1994:40-41) gbére modern, yasamin
diistintimselligi, toplumsal uygulamalarin yeni bilgilerle siirekli reforme edildigi ve bu
sekilde karakterlerini yapici olarak degistirdikleri gerceginden olusmaktadir. Melodram da,
Avrupa’da siif catismasi sonucu olarak, toplumsal yasam ve Orgiitlenme bi¢imlerinin
doniistiigi ve bunun sonucunda burjuva smifinin hakim konuma geldigi bir donemde
ortaya ¢ikmistir. Bu doniisiim ile melodramin ahlaki degerleri olusmakla birlikte melodram

da bu doniigiimiin yaratti§1 uyum stirecini kolaylagtirmistir.

Bat1 toplumlarinda modernlesme ile melodram birbirini etkileyerek destekleyen bir stiregle
ortaya ¢ikmistir. Tiirk toplumunda ise bu durum daha farklidir. Tiirkiye tarihinde batida
oldugu gibi Ronesans, Aydinlanma, Sanayi Devrimi gibi asamalar yasanmamistir. Ayrica
Tiirkiye’de modernlesme c¢abalar1 devlet eliyle yapilmaya calisiimistir. Tiirkiye’de
modernizmin gelisimine bakildiginda Osmanli Imparatorlugunun gerileme donemi ile
ilkenin bulundugu zor durumdan kurtulmak i¢in yeni yonelimlere gidildigi goriiliir. Bu

yonelimlerden biri de modernlesme ¢aligmalaridir.
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16. yiizylldan sonra Osmanli Imparatorlugu gerileme dénemine girerek eski giiciinii
kaybetmeye baslamistir. Osmanli Imparatorlugunun eski giiciine kavusma ¢abalarinin bir
sonucu olarak modernlesme yoluna gidilmistir. Osmanli imparatorlugu’nda modernlesme
hareketleri ilk olarak Tanzimat Dénemi’nde goriiliir. Bu donemde modernlesme adina
Tanzimat Fermani imzalanmigtir. Bu donemde Osmanli’daki modernlesme hareketi,
batililasma olarak gériilse de Ilber Ortayli’ya (2007:28) gore bat1 kiiltiirii yaninda dogu
kiiltiiriiyle de ilgilenilmistir: Tanzimat aydmi, Bati’nin edebiyati, diislincesi, miizigine
yonelirken; Dogu kiiltiiriinii de gegmis ylizyillardaki Osmanli’dan daha sistematik ve ciddi
bir ilgiyle incelemistir. Ortayli buna 6rnek olarak ibn-i Haldun’un Mukaddimesinin 18.
yiizyil sonunda Pirizade Mehmet Sadik tarafindan c¢evrilmesi, Ahmet Cevdet Pasa’nin 6.

boliimiinii bu siralarda ¢evirerek eserin Tiirk¢eye kazandirilmasi drneklerini verir.

Osmanli Devleti’nde Ikinci Mesrutiyet’in ilan1 ile de modernlesme acisindan Snemli
degisimler yasanir. Bu donemde gazete ve dergilerde sansiir kaldirilmis, “kadin hareketleri
(6rgiitler, yayinlar), is¢i hareketleri (orgiitlenmeler ve grevler) ortaya ¢ikmistir” (Aksin,
2007:56). Melodramin kadin ve is¢i hareketleri ile iligkisi diistintildiigiinde bu gelisme,

melodram anlatilarini da etkilemistir.

Cumbhuriyet’in ilan1 ile de yeni bir doneme girilmis ve modernlesme diisiincesi bu doneme
hakim olmustur ve Yesilcam melodramlarinin asil kaynagini Cumhuriyetin modernlesme
hareketleri olusturmustur. Bununla birlikte ‘“Melodram, modernist, devrimci, reformcu,
Cumbhuriyetci ya da Batict degildir; ama modernligin, devrimin, reformun, Cumhuriyet’in
ya da Bat’nin oldugu yerlerde o da vardir” (Arslan, 2005:112). Melodram Tiirk
Sinemasi’na Bat1 kokenli bir tiir olarak girmis ve Bati’nin kiiltiiriinli de yansitmakla
birlikte Tiirk gelenek ve ahlaki kodlarma uygun bigcimde uyarlanmustir. Ijlal Kastal
Erdogan’a (2009:329) gore modernlesme ile gelisen melodram Bati kokenli bir form
olmasina ragmen diger kiiltiirlere ¢ok cabuk uyum saglamistir fakat tiiriin temel unsurlari
degismemektedir. Bu melodramlar Batili kimligini ve diisiince bigimini korumaktadirlar.
Ayrica; Bati-dis1 melodramlar, sadece geleneksel- modern arasindaki catismay1 degil ayni
zamanda yasanan modern hayat ve onun ahlaki degerlerini de goriiniir kilmaktadir.
Akbulut’a (2008:121) gore ise Yesilcam melodramlarmin ikili bir yapisi oldugu
goriilmektedir. Bu ikili yapida oOncelikle batili degerler norm olarak saptanir, daha
sonrasinda ise filmlerin cisimlendirdigi ulusal kimlige bagh kiiltiirel degerler, bu normdan
zamansal veya donemsel sapmalar seklinde dayatilir. Aslinda melodram bu sekilde “Dogu

/Bati karsithgini modernlik, uygarlik, egitim eksenlerinde ve bir agk izleyi cergevesinde
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isleyerek modernlesme projesinin  géz ardi ettigi insanlarin, yani egitimsiz,
modernlesmemis, Batili olmamis olanlarin sesini isitilir kilar” (Akbulut, 2008:121). Nezih
Erdogan (2001:223) da benzer sekilde Yesilgam melodramlarinda sunulan Batili hayat
tarziyla ilgili, Turklik disindaki kimliklerin, 6zellikle de azinliklarin tiimiiyle farkli bir
islev istlendiklerini, 6zellikle gayrimiislimlerin modernlik ve Batililagsmanin ajani olarak
islev gordiiklerini belirtir. Yesilgam melodramlarindaki bu modern, yani Batili karakterler
“bu zorunlu fakat acili doniistim siirecinde kdyden ya da altsiniftan gelen kizi kentsoylu
(burjuva) yasam tarzina uyarlamak i¢in dans etmeyi, yemek yemegi ogreten karikatiirize,
ziippe kisiler olarak temsil edilmislerdir” (Erdogan, 2001:223). Dolayistyla melodramlar
modernlesme  karsisinda  genellikle toplumdaki giligsliz, alt smifin  kiiltiiriinii
olusturmaktadir. Fakat bunun yaninda belirgin sekilde goriilen siif ¢atismalarinin sonunda
bir sinif atlama durumu da kendisini gostermektedir. Smif atlayan karakter ise sonunda,
sinif atlamadan 6nce iginde bulundugu eski yapiya doniis sergiler. Karakter ¢cok hizli bir
sekilde smif atlamistir, bu siif atlama ve modernlesme siirecinde bazi bedeller 6denmistir.
Fakat bunun sonucunda modern formda geleneksele doniis saglanarak geleneksel olan da
yiiceltilmistir. Boylelikle karakter ne kadar modernlesirse modernlessin 6ziine donerek
filmlerde, geleneksele olan bagliliga ve gelenekselin yiiceligine gonderme yapilmaktadir.
Karakterler sinif atlayarak 6ziinii kaybetmeden sadece kendisini gelistirmis ve modern bir

goriiniim kazanmislardir.
3.4.3. Yesilcam Melodramlarimin Kodlar:

Melodram, standartlasmis ve tekrara dayali bir anlati yapisina sahiptir. Yesilcam
melodramlart da bu oOzelliklerini korur. Konular birbiri ile benzerdir ve bu filmler
genellikle klasik anlati yapisina sahiptir. Her ne kadar Yesilcam Tiirk Sinemasiin farkl
bir dénemini olustursa da melodram, Yesilcam Sinemasi’nda da belirgin 6zelliklerini
korumaktadir. Yesilgam melodramlarinin kodlarini anlati yapisi, gorsel kodlar, karakterler,

mekan ve zaman kullanimi seklinde ayirarak incelemek miimkiindiir.
3.4.3.1. Anlat1 Yapisi

“Anlat1, yasami, iligkileri, aski, vb anlama ve agiklamanin yollarindan biridir. Dolayisiyla
mitlerle masallardan bu yana anlatilar, kiiltiirel yasamin temel taglarini olusturur. Anlati,
gercek iste burada temsil edildigi gibidir, dogal olan budur demenin bir aracidir. Bu
nedenle anlati 6ziinde ideolojiktir.” (Abisel, 1994:125). Yesilcam melodramlarinin

anlatisina bakildiginda da melodramlar, kendi donemine ait toplumdaki baskin diizenin ve
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anlayisin idealize edilmis bir bi¢cimini sunmaktadirlar. Bu nedenle de Yesilcam

melodramlarinda ataerkil bir toplumun yansimalar1 goriilmektedir.

Yesilgam melodramlart genel olarak serim, diigiim ve ¢oziim seklinde ilerleyen klasik
anlatt yapisina sahiptir. Klasik anlati yapist genellikle su sekilde ilerler: Karakterin
¢dzmesi gereken ya da basma gelen bir sorun vardir. Ilerleyen zamanlarda bu sorun git
gide artar ve hikayenin sonunda karakter bu sorunu ¢éziime kavusturur. Melodramlarda
sorun genellikle ciftler aras1 engeller, kotii karakterlerin iyi karakterler {izerinde yaptiklari
oyunlar, ana karakterin basina gelen trajik olaylar gibi, karakterin duygu-durumuyla alakali
sorunlar seklindedir. Melodramlarda ¢6ziim ise genellikle mutlu sona sahip ve de

izleyicinin beklentisini karsilayan tiirde bir ¢6ztimdiir.

Klasik anlatilarin 6nemli bir 6zelligi her seyi agik sekilde sOyleyerek izleyiciye filmde
dolduracak fazla bir bosluk birakmamasidir. Yesilcam melodramlarinda bu durum
genellikle diyaloglar vasitasiyla saglanir. “Melodramlar, genel olarak soze dayalidir.
Anlatilmak istenilen ¢cogu zaman sozsel-isitsel yontemlerle verilir. Zamanin gegisi, mekan,
olay oOrgiisii sozciiklerle ifade edilerek yapilir. Gorsellik, sozsel ve isitsel Ogelerle
desteklenir.” (Esli, 2012:141). Bu duruma ornek verilecek olursa “esas kadinin/erkegin
duygu diisiinceleri karakterin sesinden anlatilirken goriintiiye bu karakterin anlattiklariyla
uyumlu yiiz ¢ekimi girer. Ses ve goriintiiniin bu paralel kullanimi, Tiirk sinemasinin
catigmaya dayali dramatik yapidan c¢ok, uyuma dayali, kurmacanin gostermeci dogasini
vurgulayan "epik" yapiya dayanmasmin bir sonucudur” (Akbulut, 2012:30). Yesilgam
melodramlarinda diyaloglarin yaninda miizik kullannmi da duygularin ifadesi i¢in

kullanilmaktadir.

Yesilcam melodramlarina gatigmalar, tesadiifler, yanlis anlagilmalar, engeller, agdali sozler
ve abartil1 anlatim hakimdir. “Yerli melodramlarda sik sik karsilasilan tesadiifler, olaylarin
ilerlemesini hizlandirmakta kullanilan en ekonomik araglardir. Anlatidaki en Onemli
gelismeler tesadiiflerle gerceklesir” (Kaya Mutlu, 2001:113). ilk tanismalar, karakterlerin
sOhret olma durumlari, karakterlerin birbirleri hakkinda haber almalari, karakterlerin
birbirleri ile karsilagsmalar1 tesadiiflere dayanmaktadir. Ayrica melodramlar zitliklar
temeline dayalidirlar. Melodramlarda iyi-kotii, giizel - ¢irkin, kentli — kdyli gibi zitliklar
belirgindir ve bu zitliklar karakterlerin onilindeki engelleri olusturur. Bu sekilde izleyici
melodramda verilmek istenen ahlaki ayrimi ¢ok daha kolay yapabilmektedir. Yesilgam

melodramlarinda sikg¢a yer verilen zitliklardan biri de sinifsal ayrimdir. Nezih Erdogan’ a
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(2001:223) gore Batili hayat tarzin1 benimsemis zengin erkekle fakir - koylii kiz arasindaki
ask bu durumun Yesilcam melodramlarindaki kullanimina 6rnektir. Bu melodramlarda
Batil1 hayat tarz1 ya da modernlik mutlaka erisilmesi gereken fakat yozluk tehlikesine karsi
alt sinifin ya da Anadolu degerlerinin iyilestirici hatta kurtarict miidahalesine ihtiya¢ duyan

bir konum olarak sunulmustur.

Yesilcam melodramlariin anlatt bakimindan bir diger 6zelligi de izleyicilerin filmdeki
karakterlerden daha fazla bilgiye sahip olmalaridir. “Her zaman film karakterlerinden daha
fazla bilgiye sahip olan seyirci, talih, sans, kader gibi metafizik unsurlarin, karakterin alin
yazisinin bilgisine sahiptir... Melodram anlatisi, seyircinin bakis acisiyla bilgi arasinda ve
karakterlerin bakis acilariyla bilgi arasinda bir ayrilik, bir hiyerarsi iiretir” (Abisel,
2005:41).

Yesilcam melodramlarinin konusunu genellikle ask olgusu ve giindelik yasamdaki konular
olusturmaktadir. Yesilgam melodramlarindaki ask, cinsellikten uzak, tamamiyla sevgiye
dayal, ilahi, tutkulu ve ebedi bir agktir. Bu ask, Yesilgam melodramlarinda iist diizeydedir
ve bu nedenle de melodramlarda ana karakteri olusturan kadinlar, kendilerini tamamiyla
sevdikleri erkege adarlar. Fakat bu askin yaninda kavusamama durumu da s6z konusudur.
Sevgililerin ayrilmasina neden olan (kotii karakterin entrikalari, gurur, smifsal ayrimlar,
hastalik, vb) bir olay ya da durum mevcuttur. Ask karsisinda ciftler pek ¢ok fedakarlikta
bulunurlar. Sevgililerin kavusamama durumu ise izleyicide keske duygusu yaratarak
izleyicinin ilgisini ve, izleyici karakterle 6zdeslestigi i¢in, duygusal yogunlugunu artirir.
“Asik ciftlerin nasil ve ne zaman birbirine kavusacaklar izleyici i¢in 6nemli bir merak
kaynagidir. Ciinkii tiirlin uylagimlarini bilen izleyici, anlatinin romantik birlesmeyle
sonuglanacagini da bilir” (Akbulut, 2008:107). Melodramlarda gii¢lii bir kadercilik anlayisi
da mevcuttur. Karakterlerin baslarina gelen olaylar karsisinda pasif kalma ve kabullenme
durumu olan negatif 6zne konumu Yesilgam filmlerinde de siklikla goriilmektedir. lyi
karakterler hem kaybettikleri asklar1 i¢in iiziintii duyarken hem de baslarina gelen olaylara
boyun eger ve kaderlerini kabullenirler. Ciinkii melodramlardaki kadercilik anlayis1 ve
ahlaki yap1 geregi kotii karakterler mutlaka cezalandirilirlar, magdur olan, masum karakter

1se miukafatlandirilir.

Yesilcam melodramlarinda ailenin yiiceltildigi goriilmektedir. “Yesilcam Sinemasi, kente
gocle birlikte algilamalari, ekonomileri, yasadiklar1 mekanlari, iliskileri degisime ugrayan

is¢i ailelerine, sahip olduklar1 ailenin ve onun degerlerinin yiiceligini anlatarak, ailenin
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toplumsal sistemin mahrem alanlarindaki disipline edici, uygunlastirici, 6gretici ve giiven
eksikligini tamamlayici gorevini gérmiistlir” (Abisel, 1994:80). Boylelikle toplumun temel
birimi olan ailenin yiiceltilmesi ile toplumda istenen ve aranan ahlaki yapmin da
yiiceltildigi ve de bu yapinin pekistirilmeye calisildigr goriiliir. Erdogan’in da (2001:225)
dedigi gibi Yesilcam'in melodramatik tavri aileyi norm olarak almaktadir. Ayn1 zamanda
Yesilcam melodramlar1 ideal aile ve zit karakterler iizerinden bir biz bilincini de
yaratmaktadir. Boylelikle ideal bir toplum ve Tiirkliik durumuna vurgu yapar. Bu nedenle
melodramlar ger¢ek hayatta yansimasi ¢ok da goriilmeyen, arzu edilen bir mahalle, aile ve

toplumun goriiniir kilindig1 bir yapiya sahiptir.

Kisaca melodramlar toplumdaki ahlaki yap1 ve beklentiler dogrultusunda bir anlati yapisi
olusturmustur. Bu anlamda Yesilgam melodramlarinda genellikle ideal aile, erkegin
istedigi ideal bir es ve bir arada, birbirinden farkli 6zelliklere sahip, yardim sever yan
karakterler, ayn1 mekanda yasayan mahalle sakinleri sunulmustur ve genellikle iyinin
miikafatlandirilip kotli olanin cezalandirildigr bir adalet anlayis1 vurgulanmistir. Bu adalet
anlayist ile cezalandirma durumu 1yi kadin karakterler i¢in de gecerlidir. “Kadin, eger ¢ok
biliyiik bir yanlislik yapmamigsa, sabrinin, fedakarliginin 6dilii olarak erkek karsisinda
kiiciikk — duygusal- basarilar ve evlilik tacin1 kazanabilir. Ama erkegin temel mutsuzluk
kaynag1 oldugundan, gerektiginde Olerek cezalandirilmast da mubahtir” (Abisel,

1994:127).
3.4.3.2. Gorsel Kodlar

Bir filmde gorsel 6geler kamera hareketleri, ¢ekim, kurgu ve mizansenden olusmaktadir.
Melodramlarda gorsel olarak en belirgin 06zellik genellikle yakin plan c¢ekimlerin
kullanilmasidir. Ciinkii yakin plan ¢ekimler ayrintilari belirginlestirerek ve de oyuncunun
yiiz ifadelerinin rahatlikla goriilmesini saglayarak izleyici ile karakterler arasindaki
duygusal bagi ve 6zdeslesmeyi giiclendirmektedir. Yesilgam melodramlarinda kamera
genellikle sabittir. “Aydinlatma sorunlarini karmasiklastiracagindan dolayi, kameranin yeri
miimkiin oldugu o6lciide degistirilmemis, sahnelerin biiylik bir kismi sabit kamerayla
cekilmistir” (Esli, 2012:170). Ayrica bu melodramlarda optik kaydirma hareketi de siklikla
kullanilmaktadir. Bunun nedeni ise izleyicinin ilgisini belli bir konuya ya da objeye
cekmek, aynt zamanda filmde hareketi izleyebilmektir. “Bati sinemasinda yaygin bir
uygulama olarak agi-ters aci cekimleriyle verilen konusma bigimleri i¢in Yesilcam,

bambagka bir yordam gelistirmistir” (Akbulut, 2012:31). Nezih Erdogan’a (1998) gore
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Yesilcam’da diyaloglarin yer aldig1 sahneler cephe c¢ekimleri ile verilmektedir. Bu cephe
cekimleri ise su sekildedir: Cergeve igerisinde karakterler birbirine gore degil, kameraya
gore konumlandirilarak c¢ergeveye yerlestirilir; onemli anlarda karakterler yiizlerini
kameraya donerek konusurlar ve alan derinligi her iki karakteri kapsamiyorsa netlik,

karakterlerin konusma sirasina gore birinden digerine geger.

Filmlerde kamera hareketleri ve kurgu disinda incelenmesi gereken bir diger unsur da
mizansendir. “Sahnede yer alan, anlamina gelen Fransizca sézciik olan mizansen, sinema
goriintlistiniin kameranin konumu, kamera hareketleri ve kurgudan bagimsiz olan biitiin
ozelliklerine karsilik gelir... Mizansen aydinlatma, giysiler, dekorlar ve oyunculugun
niteligiyle birlikte, sahnede yer alan diger sekil ve karakterleri icerir (Corrigan,
2007/2007:81). Yesilgam Sinemasi’nda estetik kaygi olduk¢a zayiftir. Bu nedenle kamera
hareketleri ve kameranin konumunda oldugu gibi aydinlatma bakimindan da Yesilgam’da
151k kullanimu basittir. Degisik aydinlatmalara fazla rastlanmamaktadir. Bu duruma neden
olan bir durum da bu dénem Tiirk sinemasindaki teknik imkansizliklardir. Oyunculuk
bakimmdan da abartili bir oyunculuk s6z konusudur. Oyuncularin jest ve mimikleri
genellikle degismez ve bu jest ve mimikler melodramin bedensel bir tiir olmas1 nedeniyle
onem kazanir. Yesilgam’in anlatiminda yer alan zithklar (iyi-kotii, modern-geleneksel
ayrimlari, vb) nedeniyle karakterlerin giyimlerinde ve oyunculuklarinda belirgin farklar
mevcuttur. Izleyici karakterler arasindaki ahlaki ayrimi kolaylikla fark eder. Ornegin, kotii
kadin karakterler hangi yasta olursa olsun agik giyinen ve sigara i¢en karakterlerdir. Dinsel
olarak hos karsilanmadigindan ve de bu karakterlerin ahlaki yapilar1 sorgulanmaya agik
oldugundan bu karakterlerin kahkahalart da onlar1 belirginlestirmektedir. Iyi kadin
karakterler ise kotli kadin karakterlerin tam tersi durumdadirlar. Karakterler arasindaki
modern-geleneksel ayrimi da giyimler ve bu abartili oyunculuklar ile belirginlesmektedir.
Melodramlarda gorsellige verilen 6nem zayif olmakla birlikte melodramlardaki asil amag
verilmek istenen mesajlarin izleyiciye ulastirilmasidir. Bu nedenle de melodramlarda

estetik kaygi zayiftir.
3.4.3.3. Karakterler

Yesilgam melodramlarinda karakterler iyi ve kotii olarak keskin cizgilerle ayrilmistir. Iyi
karakterler masum ve fedakar yonleriyle 6n plandayken kotii karakterler siirekli kotiiliik
pesindedirler. “lyi olan karakterler, safliklariyla, diiriist, temiz, namuslu olmalariyla daima

ask1 hak ederler. Kotii olanlarin tek diisiincesi onlarin bir araya gelmelerini dnlemektir.
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Bunun i¢in yalan soylerler; iftira atarlar; hile yaparlar” (Akbulut, 2008:107). Yesilcam
melodramlarinda ahlaki yaklasim 6n plandadir. Bu nedenle de izleyici iyi - kotli ayrimin
kolaylikla yapabilmektedir. Ornegin iyi karakterler hem dis goriiniis ve davranislar1 hem de
giizellikleri ile, kisaca her yonleri ile, iyi olduklarini belli ederler. Kotii karakterler ise kotii

davranislari, agik giyim tarzlariyla belirginlesir.

Yesilcam melodramlar1 her ne kadar kadin bakis agisiyla sunulsa da erkegin goérmek
istedigi kadin modelini olusturmaktadir. “Her tiir popiiler anlati, eril iktidarin idealini,
belirledigi cinsiyet rollerini norm olarak sunar. Bu hikayelerde, kadinlara ulusun
devamliliginin formiilii olarak gosterilen evlilik kurumunun toplumsal Onemi, iirettigi
degerler ve ideal erkekle kurulan ailenin miimkiin olabilecek en mutlu son oldugu
ogretilir” (Birincioglu, 2016:109). Bu nedenle melodramlarda ana kadin karakter, erkegin
gormek istedigi ideal bir kadin tipidir. Bu kadin iyi bir anne ve iyi bir estir. Ayn1 zamanda
namuslu, ahlakl, 6zverili, diiriist, sadik ve de erdemlidir. Her tiirlii giicliige kars
cocuklarini iyi bir sekilde yetistirir. Yesilgam melodramlarinda ana kadin karakterlerin bir
diger ozelligi de bu kadin karakterlerin giiclii, becerikli olmalarmin yaninda sevdikleri
erkeklere kars1 fazlasiyla 6zverili olmalar1 ve sevdikleri erkeklerin istekleri dogrultusunda
davraniglarin1 degistirmeleridir. Ask, bu kadinlarin aciz taraflarin1 agiga c¢ikarmaktadir.
Yesilgam melodramlarinda kadinlarin tutkulu asklarina kavusma, aile kurma ve de var olan
ailelerini koruma gibi c¢abalar1 vardir ve bu kadinlar, bu cabalarindan dolay1 siirekli
miicadele halindedirler. Yesilcam melodramlarinda evlenmemis olmak ise olumsuz bir
durumdur. “Yesilgam melodramlarinda evlenememis olmanin, kadinin kisiligini olumsuz
bir yonde etkiledigi, onlar1 sevgisiz ve acimasiz kildigir goriiliir” (Akbulut, 2012:101).
Ayrica kadin karakterlerin ayni erkege asik olma durumlar1 da bu iki kadin karakter
arasindaki ¢atismayi olusturur. Filmin sonunda ise asik olunan erkek, iyi olan ana karakter
ile evlenir. Yesilgam melodramlarinda evlilik kadinlar i¢in 6nemlidir. Aslinda Yesilgam
melodramlarinda goriilen bu 6nem, evliligin toplumda kutsal bir kurum olarak algilandig:
gercegi ile paralellik gostermektedir. “Bir ev hayal etmek, bir iilke hayal etmek kadar
politik bir eylemdir ifadesinde oldugu gibi, ulus anlatisinin siirdiirtilebilirligini saglamak
icin kullanilan metoforik diizlem, bir ev ve o evi var edecek bir aile diislemekten geger.
Diislenen bu evlerde var olan iktidar iligkileri, aileyi yeniden diizenler. ” (Birincioglu,
2016:110). Bu nedenle de melodramlarda kutsanmis, ideal bir aile modeli iyi ve dogru

olarak sunulmaya calisilmaktadir. Bu ideal aile modelini olusturacak olan kisi ise kadindir.
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Yesilcam melodramlarindaki kadin karakterlerin bir diger o6zelligi de bu kadinlarin
fazlasiyla duygusal olmalaridir. Melodramin genel yapisinda yer alan her seyi abartma
0zelligi burada da kendisini gosterir. Abart1 oyunculugun yaninda duygusal yogunluk da

bu melodramlarda mevcuttur.

Yesilcam melodramlarinda iyi, ahlakli ve erdemli ana kadin karakterlerin yaninda koti
kadin karakterler de bulunur ve bu karakterler iyi karakterlerin tam tersidir: “Sadik esin
karsisinda aldatan es, namuslu kadmin tam karsisinda iffetsiz kadin, fedakar anne ki
genelde 6z annedir, karsisinda fedakar olmayan iivey anne” (Ozsoy, 2004:287). Ana kadin
karakterler Yesilcam filmlerinde siirekli aglarken, kotii kadin karakterler de kendilerine
ozgii abartili kahkahalari ile gdze carpar. lyi kadin karakterlerin sa¢ rengi genellikle
esmerdir. Kotli kadin karakterler ise sarigindirlar. Dolayisiyla bu karakterler arasindaki

zitlik onlarin fiziksel 6zellikleri ile de gortiniir kilinmaktadir.

Yesilgam melodram sinemasinda kotii karakterlerin yan1 sira bagka yan karakterler de goze
carpar. “Yesilcam sinemasinda yan karakter ana karakteri oyalayan, eglendiren ve
tesadiifleri hazirlayan bir figlirdiir. Yesilgam sinemasi, yan tiplerde yarattigi cesitlilik ile
daha ¢ok seyirciye ulasma cabasi i¢indedir” (Esli, 2011:160). Melodramlardaki giildiirii

unsuru da bu yan karakterler ile saglanmaktadir.

Yesilcam filmlerindeki erkek karakterlere bakildiginda ise bu “erkekler kadinlarin aksine
ev disinda calisan, ekonomik giicii elinde tutan, korumaci kisiliklerdir.” (Ozsoy,
2004:288). “Erkek karakterler cogu kez alin teriyle hayatin1 kazanma ilkesi ile zorunluluk
nedeniyle su¢ islemenin yarattig1 gerilimi yasarlar. Ancak erkek karakterlerin merkezde
oldugu popiiler filmlerin temel ¢atigma noktasini genellikle intikam alma gerekliligi

olusturur” (Abisel, 1994:191).
3.4.3.4. Zaman ve Mekan Kullanimi

Melodramin basit anlati yapist her konuda kendisini gdstermektedir. Yesilcam
melodramlar1 da basit anlat1 yapisina sahiptir. Bu basit anlat1 yapis1 zaman kavrami i¢in de
gecerlidir. “Tirk Sinemasinda (Son donem Tiirk Sinemasinin bazi Ornekleri disinda)
zamansal anlatim son derece tek diizedir. Filmlerde, bir tek Oykiiniin gegtigi simdiki
zamana dair anlatim vardir” (Esli, 2012:165). Bu filmlerde post modern filmlerde oldugu
gibi zamanda ve mekanda gezinmeler s6z konusu degildir. Bu filmlerde ileri bir zamana

gecis oyuncularin yaslanmalariyla anlasilir. Yesilgam filmlerinde mekan bakimindan da
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fazla degisiklik goriilmez. Genellikle melodramlar, aile olgusunu yiicelttigi i¢in ve kadina
0zgii bir tiir oldugundan ev i¢i mekanlar1 kadinin ailesi ile birlikte mutlu, mesut yasadigi
sicak bir yuva olarak sunmaktadir. “Kadinlarin hem etkin hem de rehin olarak tutulduklari
bu alan /ev, Laura Mulvey’e gore agiklik ve gizlilik ile masumiyet ve iffetsizlik
ozelliklerini iginde tasiyan, mahrem iliskinin ¢elisik yapisini ifade eden bir yerdir”
(Aktaran Birincioglu, 2016:110). Dolayisiyla melodramlarda ¢ogunlukla kullanilan ev,

igerisinde zitliklar1 da barindiran bir konuma sahiptir.

Yesilgam melodramlarinda dis mekanlar da siklikla kullanilir. Erdogan’a (1998) gore i¢ ve
dis mekan ayrimi cinsellikle alakalidir. Doga bedenin bir devamidir ve beden dogada,
baska bir deyisle dis mekanda cinsiyetsiz kalacaktir. Bu nedenle cinselligi bastirmak
gerektiginde asiklart dis mekanda tutmak daha uygun olacaktir. Yesilgam filmlerinde
genellikle asiklar birlikte olduklar1 zamanlarda dis mekanda, bir agacin etrafinda oyun
oynarken ya da bogaz manzarasinda goriilmektedirler. “Kokusmus iligkiler i¢ mekanda
gecerken saf agk kirlarda geger” (Esli, 2012:167). Erdogan (1998) bu ayrimi su sekilde
yapmaktadir: I¢ mekan; yatak, seks, zina, erginlik anlami igerirken dis mekan; agag, oyun,

bekaret ve ¢ocukluk anlami1 igermektedir.

Yesilcam melodramlarinda mekan agisindan karsilagilan bir diger 6zellik de filmlerde 6ne
¢ikan Istanbul temasidir. “Tiirk sinemasi uzun yillar goriintii aktarimiyla Istanbul'u
anlatmigtir. 1960-75'li yillarin Tiirk melodram sinemasinda yansiyan mekanlarin en
basinda kent gercegiyle, yasama alanlari, kapali, acik mekanlariyla, eglence ve calisma
yerleriyle Istanbul gelmistir” (Adiloglu, 2004:65). 1950°li yillarla baslayan i¢c gog
olgusunun bu duruma etkisi bulunmaktadir. “Bu donemde ithal ikameci sanayinin de
Istanbul merkezli olarak gelisimi, zaten emek piyasasi temelinde kentin cazibesini daha da
arttirmig; kent, tagi topragi altin bir varis noktasi olarak 6zel bir konum elde etmeye
baglamistir” (Zengin ve Tezcan, 2017). Boylelikle ¢ok daha gbzde, biiyiik bir kent olarak
Istanbul, Yesilgam filmlerinin dnemli bir mekani olmustur. Yine melodramla siki bir bagi
olan modernizm de bu durumu etkilemistir. Modern - geleneksel arasindaki catisma
Yesilcam melodramlarinda Istanbul — tasra olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Asuman Suner’e
gore de Istanbul sehri Yesilcam’da &nemli bir yere sahiptir. “Istanbul, klasik Yesilgam
sinemasinda evcillesir, asina bir mekana, bir tiir "igerisi"ne doniisiir. Filmin tematik ve
gorsel yapis1 kagiilmaz bigimde daima Istanbul'a baglanir. Filmin dokusu, kent dokusuyla

biitlinlesir” (2006:219).
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Yesilgam melodramlarinda gbze carpan bir diger unsur da mahalle olgusudur. Yesilcam
melodramlarinda mahalle, farkli insanlarin bir araya geldigi, yardimlasma ve bununla
birlikte kiiciik cekismelerin de yer aldigi yasanilan bir yer olarak karsimiza ¢ikar.
Melodramin ahlaki temelleri géz oniinde bulunduruldugunda Yesilcam melodramlarinda
aile olgusunun yiiceltildigi gibi mahalle olgusunun da yiiceltildigi gériilmektedir. Ozellikle
1950’lerden sonra i¢ goglerin etkisiyle mahalle olgusunun bozulmasi nedeniyle Yesilgam
melodramlarinda bu eski mahallelere duyulan 6zlem de goriintir kilinmaktadir. Bir popiiler
sinema iriinii olarak melodram arzular baglaminda ilerlemektedir. Dolayisiyla
melodramlar izleyicilerin gormek istediklerini sunarlar. Bu nedenle de izleyicinin gérmek

istedigi mahalleler Yesilgam melodramlarinda goriiniir kilinmastir.
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4. CAGAN IRMAK FILMLERINDE MELODRAM UNSURLARI VE
FILM COZUMLEMELERI

Bu boliimde Cagan Irmak’in 6rneklem alinmis olan dort filmi (Babam ve Oglum, Dedemin
Insanlar1, Unutursam Fisilda, Issiz Adam) Erwin Panofsky’nin “Ikonoloji Arastirmalar1”
kitabinda yer alan Ikonografi ve Ikonoloji yontemi ile incelenecektir. Panofsky’nin bu
yontemi c¢ogunlukla resim sanatina uygulanmakla birlikte diger sanat dallarinda da
uygulanabilmektedir. Panofsky’e (1967/2012:28) gore bir sanat eserini en iyi sekilde analiz
etmek i¢in {i¢ asama gereklidir. Bu agsamalar; “On ikonografik betimleme” (Birincil veya
dogal anlam), “ikonografik analiz” (Ikincil veya uzlasimsal anlam) ve “ikonolojik yorum”
(icsel anlam veya icerik) seklindedir. Panofsky bu yontemde “6nce belli bir soyutlamayla
anlami biitiin sezdirmelerinden arindirir, dogal haliyle karsimiza getirir. Daha sonra tipki
dil gibi, insanin uzlagimsal bi¢imde olusturdugu anlamlandirma siirecini ¢oziimler. En son
olarak da yapitin bildirisini bir st dile doniistiiriir” (Tiikel, 2005:10). Panofsk’ye gore 6n
ikonografik betimleme asamasi da olgusal ve ifadesel anlamlar olarak iki gruba
ayrilmaktadir. Birincil veya dogal anlam “saf bigimleri, tipki insan, hayvan, bitki, at, alet
ve benzeri seyler gibi dogal nesnelerin temsilleri olarak saptanarak; ve bir durusun veya
hareketin matem havasi veya bir evin i¢inin huzurlu sicak ortami gibi ifadesel nitelikler
algilanarak kavranir” (1967/2012:28). Kisaca olgusal anlam eserin bi¢iminde yer alan
gordiiglimiiz nesneler, ifadesel anlam ise bu bigimleri algilamamizdir. “Birincil veya dogal
anlamlarin tagiyicilar olarak kavranan saf bi¢imler diinyasina sanatsal motifler diinyasi
denebilir. Bu motiflerin sayilip ortaya dokiilmesi sanat eserinin 6n-ikonografik betimi
olacaktir” (Panofsky, 1967/2012:28). ikinci asama ise ikonografik analiz asamasidir.
Bedrettin Comert (2008:16) bu asamay1 su sekilde anlatmaktadir: Bu asamada sanatsal
motiflerle kimi kavramlar arasinda bir bag kurariz; bu bagi belirleyerek, sanat¢inin bilerek,
bilingli olarak eserine verdigi, uzlasmali anlami bulmus oluruz. Boylelikle
Ikonografik analiz  adi1  verilen bir islem gergeklestiririz. Eserin  ikonografik
coziimlemesi i¢in, sanatsal motiflerle kimi kaynaklar, metinler, kavramlar arasinda bir bag,
bir iliski kurmak zorunda kalir ve ancak bu yolla, sanatginin eserinde vermek istedigi
konuyu 6grenebiliriz. Panofsky bu asamada imgelere bakilmasi gerektigini belirterek dar
anlamda ikonografik analizden bahseder. “Genel anlamda bicime karsilik konudan so6z
ederken, ikincil veya uzlasimsal konuyu, yani sanatsal motiflerde beliren birincil veya
dogal konunun alaninin karsisinda imgeler, hikayeler ve alegorilerde beliren 6zgiil temalar

veya kavramlar diinyasim1 kast etmektedir” (1967/2012:29). “Panofsky, eserin, bize ilk
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bakista kapali kalan ve gilindelik pratik deneylerimizle agiklayamadigimiz anlamina,
uzlasmali anlam demektedir. Uzlagmali anlamin bulunmasi ise giindelik pratik
deneylerimizin disina ¢ikmakla, onlar1 bagka bilgilerle tamamlamakla miimkiin
olmaktadir” (Cémert, 2008:16). Panofsky’nin bahsettigi iigiincii asama ise Ikonolojik
Yorum asamasidir. “Bir ulusun, bir dénemin, bir siifin, bir dinsel ya da diisiinsel anlayisin
bir kisilikge nitelenmis ve bir yapitta yogunlastirilmis temel davranisini gosteren temel
iliskilerin saptanarak degerlendirildigi {i¢iincili asama (i¢sel anlam veya igerik) yoruma agik
bir nitelik tasir” (Tiikel, 2005:10). Bu asamada daha derinlemesine bir analiz yapilarak
yorumlanir. Igsel anlam veya icerik, uzlagsmali anlammn ilgilendigi imgeler, hikayeler ve
alegoriler yerine sembollerle ilgilenir. Kisaca bu yontemde i{ic asamada ilk olarak
bicimlerin nesneleri ve olaylari, ikinci olarak nesne ve olaylarin tema ve kavramlar1 ve son
olarak da insan beyninin temel ve de genel egilimlerini ifade edis tarzlar1 kavranarak bir
analiz yapilmaya calisilir. Calisma da Panofsky’nin {i¢ asamali analizi ile incelenecek ve
filmler bu {ic anlam iizerinden yorumlanacaktir. ilk olarak &n ikonografik betimlemede
filmdeki motiflere bakilacak, ikinci olarak ikonografik analiz boliimiinde imge, hikaye ve
alegoriler incelenecek, son agsama olan ikonolojik yorumda ise yonetmenin yasadigi donem
ve toplumsal yap1 da g6z Oniine alinarak bu durumun yonetmenin filmlerine farkli olarak

nasil yansidigi iizerinde durulacaktir.
4.1. Cagan Irmak Sinemasina Genel Bir Bakis

04 Nisan 1970 dogumlu Cagan Irmak’in igerisinde bulundugu toplumun yapisinin ve de
yasadign donemin etkilerini filmlerinde gérmek miimkiindiir. Irmak, Izmir’in Seferhisar
ilgesinde dogmustur. Bu durumun yansimasi, onun filmlerinde kirsal mekani, Tiirkiye’nin
Ege ve Akdeniz bolgeleri olarak ele almasi ile kendisini goriiniir kilmaktadir. Fakat
bununla birlikte Irmak filmlerindeki olay oOrgiisii, catisma ve karakterlerle kendi anlati

dilini de olusturmustur.

Cagan Irmak sinemasmi anlayabilmek i¢in ¢ektigi filmleri incelemek dogru olacaktir.
Cagan Irmak ilk profesyonel kisa metraj filmi olan Bana Old and Wise’1 Cal filmini 1998
yilinda ¢ekmistir. Bu filmle IFSAK Kisa Film Festivali Birincilik Odiiliinii kazanmustir.
Daha sonrasinda ise “Giinaydin Istanbul Kardes” isimli televizyon filmini ¢eker. Bu film
radyoda bir sabah programi sunan Alican’in, bankaci olan Sadenaz ile tanigmalarini ve
sonrasinda ise tesadiifler sonucu birbirlerine agik olmalarini konu edinmektedir. Irmak’in

2000 yilinda ¢ektigi “Cilekli Pasta” filmi de televizyon filmi olarak karsimiza ¢ikar. Bu
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filmde Irmak, iinlii bir oyuncu olan Burcu ile pastane sahibi olan Onur’un birbirlerine agik
olmasini anlatmaktadir. Irmak, ilk sinema filmi olan “Bana Sans Dile” filmini 2001 yilinda
ceker. Bu film bir lise Ogrencisinin arkadaslarini ve Ogretmenini rehin almasini
islemektedir. Filmde rehin alinan 6grenciler {izerinden herkesin hayatinda sorunlar oldugu
ve kisinin yagamindaki bu sorunlarin karakterlerine yansimasi gozler dniine serilmektedir.
Bu filmde de Irmak, karakterlerin duygu durumlarina egilmektedir. ikinci filmi olan
“Mustafa Hakkinda Her Sey” Filminde (2002) esi tarafindan aldatilan bir adam
anlatilmaktadir. Melodram agisindan bakildiginda Cagan Irmak’in diger filmlerinde oldugu
gibi bu filmde de melodramin yapisinda yer alan ideal kadin modeli goriilmemektedir.
Hatta yonetmenin Unutursam Fisilda ve Nadide Hayat digindaki tiim filmlerinin
merkezinde erkek karakterler yer almaktadir. Nitekim yonetmenin 2005 yilinda g¢ektigi
“Babam ve Oglum” filmi de baba ve ogul arasindaki ¢atismay1 konu edinmektedir. Irmak,
filmlerinde ¢atigsma unsurlarina da fazlasiyla yer vermektedir. Onun filmlerinde ¢atismalar
genellikle iki karakter iizerinden islenir. Bu iki karakterin arzulari birbirleri ile de
catismaktadir. Irmak filmlerinde melodramlardan farkli olarak birbiri ile catisma halinde
olan her iki karakterin de duygu durumlarina yer verilmektedir. Temel ¢atisma unsurunu
ise karakterlerin arzulari ve arzularin gerceklesmesine engel teskil eden icinde
bulunduklar1 yap1 olusturmaktadir. Bu agidan bakildiginda Cagan Irmak filmlerinde
catigmalar melodrama gore tragedya anlatilarina daha yakindir. Tragedyada oldugu gibi
Irmak filmlerinde de 1yi ya da kotii karakter yerine karakterlerin eylemleri 6nem
kazanmaktadir. Nitekim yonetmenin ilk filmi olan “Bana Sans Dile” Filminde de

karakterler davraniglari ile degerlendirilirler, bu filmde de iyi ya da kotii karakter yoktur.

Irmak 2006 yilinda “Kabuslar Evi” Filmini ¢ekerek korku - gerilim tiiriinde 6rnekler
vermistir. Bu film serisinde de karakterler bazi1 arzulara sahiptir ve bu arzularini
gerceklestirmek i¢in miicadele ederler. Nitekim arzularina kavusurlar fakat arzularina
kavusmalarinin sonucunda baska sorunlarla karsilasirlar. Bu anlati yonetmenin diger
filmlerinde de goriilmektedir. Cagan Irmak’in bir sonraki filmi ise 2007 yilinda g¢ektigi
“Ulak” Filmidir. Melodramin unsurlar1 arasinda yer alan masals1 anlatima bu filmde
fazlasiyla yer verilmektedir. Fakat bu masalst anlaim melodramda oldugu gibi
gergeklikten uzak ve inandiriciligt zayif bir anlatim olarak goriilmez. Irmak, filmlerinde
masals1 anlatima genellikle bir diisiinceyi goriiniir kilmak igin yer vermektedir. Ornegin
Babam ve Oglum filminde c¢ocuklarin hayal kurarak diinyayr algilama sekilleri, ¢ocuk

karakter olan Deniz’in hayalleri ile goriiniir kilinmaktadir. “Issiz Adam” (2008) Filminde
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ise Ada ve Alper’in ¢ocuk kostiimleri giyerek bir oyun canlandirmalari onlarin

asklarindaki ¢ocuksulugu, saflig1 goriiniir kilmaktadir.

Irmak 2009 yilinda “Karanliktakiler” Filmini ¢eker. Bu film dram - gerilim filmi olarak
kendisini gosterir. Bu filmde de Egemen ve annesinin sorunlu yasamlari ele alinmaktadir.
Her iki karakterin de duygu durumu ve yasadiklari trajik olaylar goriiniir kilinarak
izleyicinin her iki karaktere de hak vermesi saglanmistir. Cagan Irmak filmlerinde goze
carpan bir diger durum da melodramlarda oldugu gibi toplumda var olan sorunlar ailelere
indirgemesidir. Bu filmde de bir kadinin tecaviize ugramasi ve bunun sonucunda yasadigi
magduriyet aile i¢i sorunlar olarak kendisini géstermektedir. Ayrica Irmak filmlerinde aile
acisindan dikkati ¢eken bir diger durum da aile ve ev olgularinin yiiceltilmesidir. Her ne
kadar aile bireyleri birbirleri ile catigma halinde olsalar da aile Cagan Irmak filmlerinde
korunakli, giivenilir, dayanisma ve yardimlasmanin oldugu sigmilacak bir liman gorevi
goriir. Ayrica Cagan Irmak filmlerinde tasra yasammna da yer verilmektedir. Ozge
Ozdiizen’e gore (2016:198) tasra yasamina ve evde korunaklilik ve kucaklayicilik atfeden
Cagan Irmak sinemasi, popiiler nostalji sinemasi janr1 i¢inde azinliklar, cocuksu babalar ve
babacan ¢ocuklarin 6n planda oldugu hikayelerle temsil ederek, ge¢misin gercekligiyle
yiizlesmektense onu gocuklugun mesut alanina sabitlemektedir. Irmak filmlerindeki aile,
baba rolii karakterin kisisel yapisinda onemli bir role sahiptir. Nitekim babasizlik ya da
baba ile yasanan sorunlar Irmak filmlerinde goriinlir kilinmaktadir. Y6netmenin 2010
yilinda ¢ekmis oldugu “Prensesin Uykusu” filminde de babasiz biiyliyen ve kendi basina
hayata tutunan Aziz’in hikayesi anlatilmaktadir. Bu durum filmde izleyicinin Aziz’e
yakinlik duymasimi saglar. Bu filmde de Aziz’in yetimhane giinleri animasyon seklinde

anlatilarak masals1 anlatima yer verilmistir.

2011 yilinda g¢ekilen “Dedemin insanlar1” Filmi ile Irmak 6tekilestirme sorununa dikkat
ceker. Otekilestirme sorunu da Irmak’in tiim filmlerinde kendisini gdstermektedir. Bu
filmde de farklilasan karakterler dislanma sorunu ile karsilasir. Otekilesme ve dislanma
sorununa “Tamam miyiz” Filminde (2013) de farkli cinsel tercihlere sahip iki karakterin
bir araya gelmesi ile deginilmektedir. “Irmak, anlatilarinda resmi ideolojinin
otekilestirdiklerini  gorlinlir kilmanin yani sira toplumsal, ekonomik ve ideolojik
catigmalarin olusturdugu ahlaki degerlere de filmlerinde yer verir” (Birincioglu, 2016:107).
Melodram agisindan bakildiginda Irmak filmlerinde de melodramlarda oldugu gibi
karsitliklara yer verilerek biz bilinci olusturulmaya calisilmaktadir. Nitekim ayni ailede

olup farkli karakteristik 6zelliklere sahip karakterler de Irmak filmlerinde yer almaktadir.
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Fakat bu karakterler filmin sonunda bir araya gelir ve aile i¢inde biz bilinci 6nem kazanir.
Bu durum “Unutursam Fisilda” Filminde (2014) de goriiliir. Hatice ve Hanife ayni ailede
biiyiiyen iki kiz kardes olmalarina karsin birbirlerinden farkli karakter yapilarina sahiptir.
Hatice isyankar, aykir1 bir yapiya sahipken Hanife ¢ok daha uysal goriinmektedir. Her ne
kadar birbirlerinden ayrilsalar da kan baglari onlar1 bir araya getiren ve biz bilinci
uyandiran unsurdur. Bu film ana karakterin kadin olmasi ile Irmak’in diger filmlerinden
ayrilmaktadir. 2015 yilinda g¢ekilen “Nadide Hayat” Filminde de ana karakter kadindir ve
bu filmde de yasadigi toplumun normlarma karst duran bir karakterin hikayesi
anlatilmaktadir. Bu agidan bakildiginda Irmak filmlerinde toplumsal sorunlarin yansimasi

goriilmektedir.

2016 yilinda ¢ekilmis olan “Benim Adim Feridun” Filmi kitap uyarlamasi olarak Irmak’in
diger filmlerinden farklilasmaktadir. Mahir Unsal Eris’in aym isimli kitabindan filme
uyarlanan filmde yine bir ask hikayesi anlatilmaktadir. Bu film yo6netmenin diger
filmlerinden farkli olarak komedi tiirtindedir. Yonetmenin son filmi olan “Cocuklar Sana
Emanet Filmi” (2018) ise dram — korku tiirtindedir. Bu agidan bakildiginda Cagan Irmak
belli bir tiirde film yapmamaktadir. Nitekim onun filmleri melodram unsurlarini tasimakla

birlikte popiiler sinema iiriinii olmamasi ile melodram tiiriinde filmler de degildir.

Irmak’in filmlerine genel olarak bakildiginda ge¢mis ve simdiki zaman arasinda baglanti
kurarak olay orglisiinii bu sekilde olusturdugu sdylenebilir. Bu gegisler karakterin simdiki
zamandaki davranislarini sekillendiren arka planini olusturdugundan 6nem kazanmaktadir.
Karakterlerin ge¢cmiste yasadiklar1 olaylar dogrultusunda davranislar sekillenmektedir. Bu
nedenle de izleyicinin karakter hakkinda bilgi edinmesi ve karakterlere yakinlik duyarak
hak vermeleri onlarin gegmiste yasadiklar1 olaylarin sunulmasi ile saglanmaktadir. Ayrica
flashbackler izleyicinin ge¢cmisi hatirlamasini ve ge¢mise olan 6zlem duygusunu da

uyandirmaktadir. Bu sekilde Irmak, filmlerinde nostalji unsuruna da yer vermektedir.

Irmak filmlerinde izleyici asir1 duygulanim yasar. Bu filmlerde zit duygular bir arada yer
almaktadir. Filmin basinda ya da ortalarinda giiliimseyen izleyiciler filmin sonlarina dogru
dramatizasyonun artmast ile hiiziinlenerek asir1 duygulanim yasamaktadirlar. Irmak
filmlerinde duygusal yogunlugun yasandigi sahnelerin uzunlugu da dikkat ceker. Bu
sekilde Irmak melodramin asir1 duygulanim saglama islevini yerine getirmektedir. Irmak
filmlerindeki bu duygusal asiriik onun filmlerinin melodram ile yakinlik gosterdigi

diistincesini olusturmaktadir.
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4.2. Babam ve Oglum Filmi
4.2.1. Filmin Ozeti

Sadik, Ege’de bir ¢iftlikte yasayan ailesinin yanindan gazetecilik okumak i¢in ayrilmis ve
{iniversite okumak {iizere Istanbul’a gitmistir. Babas1 Hiiseyin Bey onun ziraat mithendisligi
okuyarak ciftliklerinin basina ge¢mesini istemistir. Sadik ve babasi diisiince ayriliklari
nedeniyle siddetli tartismalar yagamislardir ve bunun sonucunda Hiiseyin Bey, Sadik evden

ayrilir, Hiiseyin Bey ise Sadik’1 evden kovar ve uzun yillar goriismezler.

Sadik, 12 Eyliil darbesinde, sabahin erken saatlerinde sancisi tutan esini hastaneye
gotiirmek icin digar1 ¢ikar. Disarida taksi bulmaya c¢alisan Sadik, iilkede darbe olmasi
nedeniyle esini hastaneye gotlirecek ara¢ bulamaz. Bu nedenle esi dogum yaparken oliir
fakat ¢ocugu Deniz hayattadir. Annesi 6len Deniz’e, Fatma isminde biri bakmaya
baglamistir. Universite yillarinda siyaset ile ilgilenen Sadik, Deniz’in dogumunun
ardindan, 12 Eyliil darbesi sonrasi hapse girer. Birkac¢ yil hapiste kalan Sadik, hapiste
kaldig1 siire igerisinde iskenceye maruz kalmistir. Ara ara hapishanede gecirdigi bu
zamanlart animsamaktadir. Hapiste kaldigi yillarda iskence goéren Sadik’in saglig
bozulmustur. Hastaliginin 6liimciil ve tedavi edilemez durumda oldugunu 6grenince Deniz
ile birlikte yillardir gériismedigi ailesinin yanina gitme karar alir ve 6lecegini bildiginden
ailesinin Deniz’e bakmasi i¢in temelli kalmak tlizere onu Ege’deki ¢iftliklerine gotiiriir.
Deniz okudugu kitaplardan etkilenerek siirekli hayal kuran kiiclik bir ¢ocuktur. Cizgi

roman okumayi ¢ok seven Deniz’e ilk baslarda babasinin ailesi biraz tuhaf goriiniir.

Sadik’mn gengliginde asik oldugu Birgiil de hala aym1 koyde yasamaktadir. Birgiil
evlenmistir fakat Sadik’a olan agki devam etmektedir. Filmin sonunda hastaligindan dolay1
bayilan Sadik hastaneye kaldirilir ve burada hayatim1 kaybeder. Deniz’e dedesi ve
babaannesi sahip ¢ikar. Bu zaman diliminde 6len babasimi ¢ok 6zleyen ve biiyiimeye

baslayan Deniz’in hayal diinyas: da yavas yavas kiiglilmeye baslar.
4.2.2. On ikonografik Betimleme

Filmin ilk sahnesinde Sadik tas kaldirimda yiriirken goriilmektedir. Dengesiz
yliriiylisiinden sarhos oldugu anlasilmaktadir. Olgusal anlamda goriinen dengesiz bir
sekilde sallanarak vyiiriiyen biridir. Ifadesel anlamda ise bu kisinin sarhos oldugu
anlagilmaktadir. Bu ¢ekimde hareketli kamera kullanilmistir ve kamera Sadik’i takip

etmektedir. Boylelikle kameranin da hareketli olmasi ile karakterin sarhos oldugu algisi
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izleyicide pekistirilmistir. Sokakta onunla birlikte yiiriiyen insanlar - kol kola yiiriiyen bir
cift ve kisa kollu beyaz gomlek giyinmis bir adam - ve yoldan gegen beyaz eski model
oldugu anlasilan bir araba da vardir. (Resim 4.1.) Bu da hava karanlik olmasina karsin 0
saatte etrafta insanlarin oldugu ve anormal bir durumun olmadig: bilgisini vermektedir.
Olgusal anlamda goriinen aksam saatlerinde kalabalik bir sokakta yiirliyen karakterin
goriintiisiidiir. Ifadesel anlamda algiladigimiz ise insanlarin aksam saatinde rahat bir

sekilde disarida dolastiklaridir.

Gece yaris1 Sadik ve sancilanmaya baslayan esi uyanirlar. Sadik’in esi yaninda duran gece
lambasin1 yakar. Sadik, telasli bir sekilde hizlica yataktan kalkarak yerde duran
pijamasinin iistiinii giyinmeye calisir. Ayn1 anda komodinin tizerinde duran anahtarlar1 alir
ve anahtarlar1 cebine koyar. Bu sirada kamera agis1 egri konumlanmistir. Sonrasinda Sadik,
telefon masasinin {izerinde duran telefon rehberinden numaralara bakar, masanin iizerinde
ev telefonu, bir daktilo ve telefon numaralarinin yazili oldugu anlasilan bir defter yer
almaktadir. Bu sirada Sadik’in esinin yiizi yakin planda verilir. Kadimin sancilar
cogalmistir. Sadik telefon rehberinden birinin numarasini bularak ev telefonu ile birini arar
fakat karsidan cevap alamaz. Sonraki sahnede Sadik’in esi bir apartmanin
merdivenlerinden asagiya bakarken goriilmektedir. Apartmandan inerken Sadik, bir
komsusunun kapisint ¢alar. Fakat kapiyr kimse agmaz. Olgusal anlamda goriilen Sadik’in
sancilanan esi ve Sadik’in telash hareketleridir. Ayrica Sadik’in birini aramasi ve komsusu
olarak algiladigimiz bir dairenin kapisini ¢almasi goriilmektedir. Ifadesel anlamda ise bu
gorlintiilerden Sadik’in tedirginligi ve kendisine yardim edebilecek birilerine ihtiyag

duydugu anlasilmaktadir.

Disar1 ¢iktiklarinda hava karanliktir ve etrafta taksi bile bulunmamaktadir. Islek olmasi
gereken ana yolda Sadik ve esinden bagka kimse yoktur. Bu goriintiilerin filmin genelinden
farkli olarak mavi-gri renk tonunda olmasi dikkat ¢eker (Resim 4.2.). Etrafta kimsenin
olmayis1 bizlere olagan disi, anormal bir durum oldugu bilgisini vermektedir.
Melodramlarda baskin olarak yer alan mekan genellikle ev ortamidir. Ciinkii ev, aile
olgusunu, genellikle kadinlara 6zgii bir mekan1 ve giivenlik duygusunu c¢agristirmaktadir.
Gece yaris1 disarida yalniz olmak ise tehlike algisi yaratir. Bu nedenle disarida, gece yarisi
1ss1z bir yerde olmak tehlikeli bir durumun habercisidir. Filmde, Sadik’in sabahin erken
saatlerinde esi ile disarida yapayalmiz olmasi da tehlikeli bir durumun olacaginin
habercisidir. Sadik telagh bir sekilde yardim edebilecek birilerini aradigi halde etrafta

kimselerin olmamasi ve Sadik’in bu duruma anlam veremeyen tavri anormal bir durum
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oldugunun yani sira bir ¢aresizlik hali ve sorunla tek bagina miicadele etme durumuna da
vurgu yapmaktadir. Panofsky’nin bahsettigi olgusal anlama bakildiginda gériinen, bombos
bir alan ve Sadik’in telash tavirlaridir. Ifadesel anlamda ise kétiiciil, tekinsiz ve huzursuz
bir durum s6z konusudur. Melodramlarda siklikla yer alan kahramanin sorunla tek basina
miicadele etmek zorunda olma durumu ve toplumsal bir varlik olan insanin bagkalarinin

yardimina ihtiya¢ duymasi nedeniyle tek basina kalarak yasadigi magduriyet ise filmde bu

sekilde kendisini gostermektedir.

Resim 4.1 Sadik’1n yiirlime gérintiisii Resim 4.2 Sadik ve esinin yoldaki gérintiisii

Hava aydinlandiginda kamera ¢evrinme hareketiyle sabahin 1siklariyla aydinlanmis olan,
kimsenin olmadigi bos sahil parki alanindan, ¢ekimin sonunda gégiis planla Sadik’mn
yiizine odaklanir. Sadik hala gece esini yatirdigi yerde bulunmaktadir. Sadik, elinde
tuttugu bebekle donmus bir sekilde durmaktadir. Arkasinda ise kanlar i¢inde yerde yatan
esi oldugu anlasilan bir kadin yatmaktadir. Bu sahneden sonra -kamera Sadik’in arkasinda,
yiizliniin doniik oldugu yola dogru konumlanmistir- sadece park edilmis arabalarin oldugu
bos yoldan gelen bir tank goriiliir. Tank Sadik’a yaklasir ve i¢cinden bir asker iner. Sadik bu
sahnede aglamaklidir ve izleyici de onunla birlikte tiziintii yasar. Bu sahnede olgusal
anlamda Sadik’in hiiziinlii yiizii ve yakin ¢ekimde bu yiiz ifadesinin belirginlesmesi,
kucagindaki gozleri kipirdayan bebek ve hi¢ kipirdamadan kanlar i¢inde yerde yatan karisi
goriiliir. Ifadesel anlamda ise Sadik’m karisimin  6ldiigii, bebegin ise yasadig
anlasilmaktadir. Sadik’in gozleri yash donuk bakislar1 yasadigi travmanin onda biraktigi
etkisini goriiniir kilar. Filmde Sadik’in basina gelen bu travma dramatizasyonu ve

izleyicinin Sadik ile yakinlagmasini saglayan unsur olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Sadik’in esinin 6ldiigli sahneden sonra yakin ¢ekimde karanlik bir yerde sallanan bir 1s1k,
yine yakin ¢ekimde bir duvar ve bir hiicre igerisinde Sadik gériilmektedir. Olgusal anlamda

bu goriintiiler bir lamba, karanlikta beliren bir duvar ve Sadik’in bir hiicre igindeki
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goriintiisiidiir. (Resim 4.3) Ifadesel anlamda ise Sadik’in hapse girdigi anlasilmaktadir. Bu
gorlintiiler art arda hizli bir sekilde gegmektedir. Ayrica bu goriintiilerden sonra Sadik’in
gozleri bagl bir sekilde dayak yedigi, ¢iplak bir sekilde duvara yaslandig1 ve aglamakli
yiiz ifadesi ile yerde ciplak bir sekilde yattigr goriiliir. Bu goriintiiler ise Sadik’in
hapishanede iskence gordiigiinii ve kotli muameleye maruz kaldigimi gostermektedir. Bu
gortintiiler de mavi — gri renk tonunda verilmektedir. Ayrica Sadik’in ¢iplak olarak
durdugu ¢ekim ters kamera acis1 kullanilarak da verilmistir. (Resim 4.4) Cagan Irmak
karakterlerin olumsuz duygu durumlarini ve tedirginliklerini goriiniir kilmak amaciyla
filmin genelinden farklilasan renk tonlar1 ile ve de kamera hareketleri ile karakterlerin
duygu durumlarini yansitmaktadir. Bu hapishane ve iskence goriintiilerinden sonra
mahkeme goriintiileri gosterilir. Bu ¢ekimde Sadik mahkemede takim elbise giyinmis bir
sekilde ayakta durmaktadir ve sonrasinda Sadik’in disarida yiiridiigi goriiliir. Boylelikle
Sadik’in hapisten ¢iktig1 anlagilmaktadir. Olgusal anlamda bu goriintiller yer alirken
ifadesel anlamda Sadik’in iskence gordiigii hapishaneden mahkeme karariyla ¢iktig
anlagilmaktadir. Filmde Sadik’in hapiste yatmasi ve burada kaldig: siirede iskence gérmesi

karakterin basina gelen bir travma olarak sunulmaktadir.

Resim 4.3 Sadik’1in hapishane goriintiisii Resim 4.4 Sadik’in iskence goriintiisii

Tiim bu goriintiilerden sonra apartman dairesinin balkonundan tek basina disariy1 izleyen
Deniz goriilmektedir. Yiiz ifadesinden Deniz’in sikildig1 anlasilmaktadir. Sonrasinda ise
iceri girerek televizyonu agar, televizyon ekrami karincalidir, bu nedenle televizyonu
kapatir ve sehpanin {izerinde duran ¢izgi romanlara bakar, bu ¢izgi romanlardan en listte
duran “Gulliver Ciiceler Ulkesinde” ¢izgi romamdir. Bu kitabi eline alir ve muzip bir
sekilde giilimser. Bu goriintiilerle Deniz’in kitaplarla vakit gecirmeyi sevdigi
anlasilmaktadir. Nitekim filmde bu durum Deniz’in ¢izgi romanlardaki anlatima benzer

olarak gordiigii hayaller ile de anlasilmaktadir. Deniz’in hayal gordiigii ilk sahne trende
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geemektedir. Bu sahnede tren durdugu sirada Deniz vagondan koridora dogru gider. Bu
sirada Kizilderili gibi giyinmis iki kisi trene binmektedir. Bu kisiler tren koridorunda igeri
dogru ilerlerler. (Resim 4.5.) Daha sonraki c¢ekimde bu kisiler polis kiyafeti ile
goriilmektedir. Bu sekilde Deniz’in hayal kurdugu anlasilir. Olgusal anlamda bu
goriintiilere yer verilirken ifadesel anlamda Deniz’in hayal gordiigii anlagilmaktadir.
Deniz’in dedesi ile ilk karsilastigi sahnede de goriintiide ilk olarak yakin planda Deniz’in
hayranlik dolu yiiz ifadesi verilmektedir. Bir sonraki goriintiide atin {izerinde pelerinli bir
adamin kameraya dogru yaklastigi gortliir. Bu adam siyah giyimi, pelerini ve de at1 ile bir
masal kahramanini animsatmaktadir. Daha sonra dedesi attan iner ve Sadik’1 gormesi ile
direk Deniz’in yanindan uzaklasir. Yine filmin bir boliimiinde Deniz’in tuvalete gitmek
icin disar1 ¢iktigi sahnede Deniz, dedesinin kilitli bir kapiyr agmaya calistigin1 goriir.
Deniz, bu sahnede de dedesini kotii kalpli korsanlara benzeten hayaller kurmaya baslar. Bu
goriintiide dedesi kapiyr actigr an, miicevherlerle dolu bir oda goriiliir. Bu goriintii de
filmin genelinden farklilagan bir sekilde mavi-gri renk tonundadir (Resim 4.6.). Boylelikle
Deniz’in dedesini kotii bir adam olarak algiladigi anlagilmaktadir. Filmde izleyiciye
gosterilen, birka¢ ¢izgi roman ve Deniz’in kurdugu hayallerdir fakat bu goriintiiler ve bu
goriintiilerin tekrari izleyicide Deniz’in ¢izgi roman okumayi sevdigi algisin1 yaratmaktadir

ve Deniz’in diinyayr nasil algiladigi Deniz’in anlatimi ve onun goziinden goriintiilerle

anlasilir kilinmaktadir.

Resim 4.5 Deniz’in trende kurdugu hayal ~ Resim 4.6 Deniz’in dedesi ile ilgili kurdugu
gorlntiisi hayal goriintiisii

Melodram agisindan dikkate deger bir durum da Sadik’in yillardir goérmedigi ailesinin
yanina yolculuk ettigi sahnede, trene gelen polisleri gordiigiinde, Sadik’in gosterdigi
tepkidir. Sadik bu sirada su i¢mektedir. Polisleri fark edince duraksar ve igtigi suyu
yavasca Yyutkunur. Sadik’in yiiziinde tedirgin, huzursuz bir yiiz ifadesi belirir. Bu sirada art

arda gelen hapishane goriintiileri (Sadik’in hapishanedeyken gosterilen lamba, karanliktaki
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duvarlar ve Sadik’in hiicre goriintiisii) onun yasadig1 travmayi ve bu yasadiklarinin onda
yarattigr etkiyi anlatmaktadir. Olgusal anlamda filmde gosterilen birkag hapishane
goriintiisii ve Sadik’mn yiiz ifadesidir. Ifadesel anlamda ise Sadik’in yasadigi travmanin
etkisi goriilmektedir. Melodramlarda sikga karsilasilan yakin plan ¢ekim kullanimi bu

sahnede Sadik’in yasadigi tedirgin yiiz ifadesine dikkat cekmek i¢in kullanilmistir.

Filmde goze ¢arpan bir diger unsur da karakterler arasindaki farkliliklardir. Bu bi¢imsel ve
davranigsal farkliliklarla karakterler arasindaki diisiince ve yasam tarzindaki ayriliklar
yansitilmaktadir. Ornegin Sadik Istanbul’da yasamustir ve kentte farkli bir yasam tarzi ile
gerek giyim gerekse davranis olarak babasindan farklilasmaktadir. Hiiseyin Bey ise otoriter
bir babadir. Filmde Hiiseyin Bey ile ilk karsilastigimiz andaki kiyafeti (basindaki kasketi,
uzun ¢izmeleri ve at1) bir ciftlik agast oldugunu ve sert durusu, otoriter, sert bir baba
oldugu algisim1 yaratmaktadir. Filmde kent ve kirsal kesim ayrimi da goriintiiler ve
karakterlerin giyim, tavir ve mekan farkliliklar1 ile gosterilmektedir. Bu farkliliklarin
ayirdina giinliik yasam pratikleri ile edinilen bilgilerle ulasilabilmektedir. Ornegin,
Deniz’in dedesinin kasabasina geldigi zaman merakli ve tuhaf bir sekilde etrafina bakmasi
dikkati ¢ceker. Goriintiide bir traktor, etrafta kosusturan ¢ocuklar ve baslarinda yazma olan,
uzun etek giyinmis kadinlar bulunmaktadir. Etraflarinda bulunan evler ise tek katl,
miistakil oldugu anlasilan kiigiik evlerdir. Deniz, yabanci bakislarla etrafina bakinir. Bu
goriintii ile Deniz’in daha once hi¢ gérmedigi bir mekana geldigi anlasilir. Olgusal
anlamda goriinen Deniz’in etrafina olan tuhaf bakislaridir. Ifadesel anlamda ise Deniz’in
hi¢ tanimadig1 bir mekana geldigi ve bu mekanin daha once gordiigii mekanlardan farkli

oldugu anlagilmaktadir.

Melodramin tanimlayici 6zelliklerinden biri de duygusal asirilik ve abartidir. Babam ve
Oglum filminde bu durum karakterlerin yasadiklar1 duygusal olaylar karsisindaki
tepkilerinin disa vurumu ile saglanmaktadir. Ozellikle karakterlerin duygusal yogunluk
yasadig1 sahnelerde yakin plan ¢ekimlerin kullanilmasi ve bu duygusal sahnelerin
uzunlugu filmde duygusal yogunlugun yasanmasma neden olmaktadir. Filmde zaman
gecisleri ise karakterlerin animsamalar1 olarak goriilmektedir. Karakterler eski bir olay1
hatirladiklarinda filmde bu zaman gegisi algisi, gercekte oldugu gibi parga parca, kisa
cekimler seklinde ve oyuncularin filmde gegen zamandan farklilasan goriinlimleriyle
saglanmistir. Aslinda olgusal anlamda gosterilen oyuncularin farkli kiyafet ve
goriinimleridir. Fakat ifadesel anlamda bu degisik sahnelerle zaman gegisleri

algilanmaktadir. Bu sekilde hem karakterlerin zaman igerisindeki degisimi hem de 6nceden
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yasanilan olaylar kavranmaktadir. Melodram unsurlar1 degerlendirilerek bakildiginda ise
izleyiciye ge¢miste yasanan ¢atisma unsurlarinin ve ana karakterin basina gelen talihsiz
olaylarin, rastlantilarin ve tekrarlarin bilgisi verilmekte ve bu olaylar karsisindaki duygusal
yogunlugun bu sekilde pekistirildigi goriilmektedir. Ornegin, Sadik’m evden ayrildig
sahnede Sadik’1n farkli goriiniimii ile verilen goriintiilerin araya girmesi sayesinde Sadik’in
daha once de bu eylemi gerceklestirdigi anlagilmaktadir. Sadik’in bu sefer eve geri
dénmesi ise onun degistiginin belirtisidir. Bu degisim diistinsel ve de davranmigsal bir
degisimdir.

Filmde melodramlarda siklikla kullanilan sessizlik metnine de yer verildigi goriilmektedir.
Hiiseyin Bey’in, Sadik ile karsilastiktan sonra ciftlikte kilitli bulunan bir odada karanlikta
tek basma oturdugu goriliir. Bu sessiz ve hiiziinlii yiiz ifadesi Hiiseyin Bey’in ge¢misle
ilgili birtakim diisiinceler icerisinde oldugunu gostermektedir. Bu sahnede sessizlik metni
ile anlatilan Hiiseyin Bey’in oglu ile yasadigi sorun karsisinda iiziintii duymasidir.
Boylelikle bu durumdan Hiiseyin Bey’in de hosnut olmadig: anlasilir. Ayrica bu sahne ile
izleyiciye karakterlerden daha fazla bilgi sunulmaktadir. Sadik ve Deniz, Hiiseyin Bey’in
sadece sert yiiz ifadesi ve tavirlarii gérmiislerdir. Izleyici ise Hiiseyin Bey’in tek basina
sessiz, diislinceli oturusuyla aci ¢eken bir baba oldugunu gormektedir. Hiiseyin Bey’in
insanlarin yaninda sert bir durus sergilemesi fakat tek basina iken gozleri dolu bakislarla
sessizce diisiinmesi onun duygularini gosteremeyen biri oldugu bilgisini de vermektedir.
Ayrica Sadik’a olan tepkisi de Sadik’in yaninda Deniz’i sevmemesi ile anlagilmaktadir.
Ornegin, Deniz ile ilk karsilastiklar1 sahnede Hiiseyin Bey Deniz’i gormezden gelerek sert
bir sekilde yanindan uzaklasmistir. Ciinkii Sadik da o an oradadir. Fakat Sadik’in
arkadaglar1 ile yemege gittigi sahnede Deniz’1 yanina ¢agirarak ona aldig1 ¢izgi romanlari
verir ve Deniz’i kucagina oturtarak onun okudugu ¢izgi romanlar1 dinler. Bu sahnede
Hiiseyin Bey, sevecen bir dede olarak goriilmektedir. Olgusal anlamda izleyiciye gosterilen
karakterlerin birbirlerinin yaninda sergiledigi farkli davranis sekilleridir. ifadesel anlamda
ise izleyici Hiiseyin Bey’in Sadik’a tepkili oldugunu ve cocuklarma sevgisini ifade

edemeyen bir baba oldugunu anlamaktadir.

Melodramlarin bir 6zelligi de aglati yaninda giildiirii unsuruna da yer vermeleridir. Babam
ve Oglum filminde giildiirii unsuru yan karakterler ve onlarin tuhaf, komik davranislari ile
verilmektedir. Filmde aile igerisindeki kisilerin telsizle iletisim kurmasi, traktor siiren;
heyecanli ve neseli biri olan babaanne, biraz ge¢ algilayan; saf ve asir1 duygusal ¢ocuksu

agabey, kdyde yasamasina ragmen semsiye ile dolagan ve kdy hayat1 ile uyumsuz bir teyze
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ve yine heyecanli, hizli hareketleri ile bilekleri bileziklerle dolu olan yenge goriiliir.
Aslinda filmde gosterilen degisik karakterlerdeki karikatiirize edilmis tiplerdir. Bu yan
tipler giinliik yasamda az rastlanan karakterlerdir. Bu nedenle tuhaf goriiniirler. Fakat tuhaf
ve neseli hareketleri ile izleyicinin sempatisini de kazanirlar. Clinkii bu karakterler filmde
zararsiz, Ozlerinde iyi karakterler olarak sunulmaktadirlar. Yesilgam melodramlarindaki
yan karakterlerde goriildiigii gibi bu filmde de bu yan karakterler ana karakteri eglendiren,
onu giildiren ve filmde de temel giildiirii unsurunu olusturan tipler olarak karsimiza
cikmaktadirlar. Ayrica filmdeki c¢ocuk karakter kullanimi ve bu c¢ocuk karakterin
etrafindaki olaylar1 okudugu kitaplar c¢ergevesinde gormesi de gildiirii unsurunu

olusturmaktadir.

Filmin sonlarina dogru Hiiseyin Bey’in iistlinii basini yirtarak feryat ettigi sahnede Hiiseyin
Bey’in acis1 gozler ontline serilmektedir. Kollarin1 agarak durmasi kol kanat germedigi ve
koruyamadigi oglunu koruma ve ona kucak agma istegi olarak yorumlanabilir. Bu goriintii
ile daha 6nce evden ayrilmasini engelleyebilecegini diisiindiigiinii belli eder. Olgusal
anlamda gosterilen feryat ederek iistiinii basini yirtan biridir. ifadesel anlamda ise bu
kisinin oglunu koruyamadigi i¢in duydugu pismanlik ve oglunun 6liimiine olan {iziintiisii
goriilmektedir. Filmde bu sahne dramatizasyonun yogun bir sekilde yasandigi sahnedir.
Clinkii Mehmet Bey iistiinii basin1 yirtacak kadar iiziintii ve pigsmanlik duymaktadir. Ayni

zamanda sahnenin uzunlugu da filmde yogun duygulanimin yaganmasini pekistirmektedir.
4.2.3. ikonografik Analiz

Babam ve Oglum filmi 1980’li yillar1 anlatan bir donem filmidir. Filmin bu donemi
yansittig1 ise o donem olan olaylar ve yasam tarzi hakkinda bilgi sahibi olunmas ile
anlasilmaktadir. Nitekim filmde yer alan mekanlar, kiyafetler bu donemi yansitmaktadir.
Ayrica Sadik’in esinin dogum yaptigi gecenin sabahi gordiigiimiiz askerin ve trene binen
polislerin kiyafetleri de bu bilgiyi vermektedir. Melodram agisindan degerlendirildiginde
bu donem toplumda yer alan temel sorunlarin filmde de bir ¢atisma unsuru olarak
sunuldugu goriilmektedir. Melodramlar ¢atigsmalar {izerine kuruludurlar. Babam ve Oglum
filminde de ozellikle 1980’11 yillar Tiirkiye’sinde pek cok ailede goriilen baba- ogul
catismasi, aidiyet sorunu (evi terk eden bireyler), yine donemin temel sorunu olan diisiince
farkliliklar1 ve kent — kirsal kesim karsithg géze ¢arpmaktadir. Filmde Hiiseyin Bey ile
Sadik arasindaki baba-ogul c¢atismasi birbirleri ile olan iletisimleri ile anlamlandirilir.

Ornegin, Sadik Istanbul’dan gelmesine ragmen Hiiseyin Bey onunla selamlasmaz. Ayrica
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Hiiseyin Bey’in Sadik’1 gordiigiinde takindig1 yiiz ifadesi saskin ve hosnutsuz oldugunu
gostermektedir. Hiiseyin Bey’in oglu Sadik ile karsilastiklarinda ikisinin de birbirlerinden
uzaklastiklar1 sahne bu catismay1 vurgulamaktadir. Sadik’in babasinin evine dondiikten

sonra bir araya gelmemeye ¢alismalar1 da bu durumun agik bir gostergesidir.

Filmde yer alan bir diger catisma ise aidiyet sorunudur. Bu sorun ait oldugu yerden,
ailesinden uzaklasan Sadik ile goriiniir kilinmaktadir. Sadik, idealleri ugruna ait oldugu,
yani dogdugu yeri terk etmistir. Hiiseyin Bey ise tepkisini Sadik’in evden kovarak
gostermistir. Ayrica Sadik ile Hiiseyin Bey ilk karsilastiklarinda, Hiiseyin Bey Sadik’1 yok
sayarak direk ¢iftlige, evine dogru gider, Sadik da onceden yaptig1 gibi ¢iftlikten
uzaklasmaktadir. Ikisinin de ayn1 anda tam zit yonlere dogru hareket etmesi bu iki karakter
arasindaki ¢atismay1 gostermektedir. Burada karakterlerin gittigi yonler, eve dogru giden
Hiiseyin Bey’in yasadigi donem iginde bulundugu toplumun geleneksel yapisina bagli
olmasini, evden uzaklagan Sadik’in ise bu yapidan uzaklagma istegini ifade ettiginden
onem kazanmaktadir. Ayrica bu sahnede Sadik’in daha once de evden ayrildigi bilgisi
flashback ile izleyiciye verilmektedir. Melodramin yapisinda siklikla kullanilan tekrara
basvurma 6zelligi bu sahnede kendisini gostermektedir. Boylelikle gegmiste gercekleserek
soruna neden olan bir olayin karakterin bagina tekrar geldigi gortliir. Fakat bu sefer durum
degismistir. Sadik, eve geri doner ve buradan da karakterde yillar i¢erisinde meydana gelen
degisim algilanmaktadir. ilk basta evi terk eden isyankar bir yapiya sahip olan Sadik,
yasadig1 travmalar sonrasinda degisime ugramistir ve de Deniz’in sicak bir aile ortaminda
biiylimesini istemektedir. Bu nedenle de eve geri doner. Ayrica Sadik’in tekrarlayan gitme
eylemi onun evden uzaklasma ve babasinin otoritesine karsi ¢ikma durumunu da ifade
etmektedir. Aslinda Sadik evden uzaklasarak dogdugu ve biiyidiigii toplumdaki geleneksel
yapida yer alan ve Sadik’1 sinirlayan normlara bir karsi durus sergiler. Bu catisma sadece
baba — ogul arasinda degil, ayn1 zamanda o donemdeki toplumsal yapida da kendisini
gostermektedir. Filmin gectigi doneme bakildiginda film, bu donemde pek ¢ok ailede
yasanan baba-ogul catismasini sunmaktadir. Yesilcam melodramlarinda siklikla goriilen
sorunlarin karakter ya da karakterler, yani kii¢iik topluluklar iizerinden sunumu Babam ve
Oglum filminde baba ve ogul catismasi olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Oysaki bu catisma

ayni zamanda bir memleket sorunudur da.

Filmde goze carpan bir diger ¢atisma unsuru da Sadik’in toplumdaki baskin diisiince ile
kendi savundugu diisiince arasindaki ¢atismadir. Babam ve Oglum 1980°li yillar1 anlatan

bir dénem filmidir. Sadik’1n esinin 6ldiigii gece etrafin bos olmasi ve o gecenin sabahinda
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sadece askeri bir tankin goriilmesi ve filmin o donem kiyafetlerini ve mekanlarini
yansitmasi ile bu darbenin 12 Eyliil askeri darbesi oldugu anlasilmaktadir. 1980 yillarinda
Tiirkiye’de yasanan olaylarin etkileri Babam ve Oglum filminde Sadik’in hatirladigi
goriintiilerle Sadik’in lizerinden goriilmektedir. Bu donemde yasanan olaylarin ve dénemin
bilinmesi ile filmde gosterilen hapishane ve mahkeme goriintillerinden Sadik’in
diisiinceleri nedeniyle tutuklandigr anlasilmaktadir. Sadece birka¢ goriintii ve goriintiiyi
destekleyen diyaloglar sayesinde Sadik’in toplumdaki baskin diisiince ile kendi savundugu
diistincenin birbiriyle gatistigi goriiliir. Melodramlarda tesadiifler, rastlantilar ve travmatik
olaylara siklikla rastlanilir. Babam ve Oglum filminde de Sadik’in diisiince ayriliklar
filmde karakterin basina gelen travma (hapiste iskence gormesi) seklinde gosterilmektedir.
Ayrica melodramin anlatisinda yer alan rastlanti unsurunun da filmde kullanildig:
goriilmektedir. Sadik’in esinin dogum yaptig1 gece, kotii bir rastlant1 seklinde darbenin
gerceklestigi gecedir. Bu rastlanti filmde tiim olay orgiisiinii degistiren, Sadik’in esinin

Oliimiine neden olan kotii bir durum olarak kullanilmastir.

Melodramlarm ahlaki olan1 vurgulama ve pekistirme islevi bulunur. Ozellikle Yesilgam
melodramlarinda ask, aile, dayanigma gibi konulara siklikla yer verilerek bu olgular
yiiceltilmektedir. Babam ve Oglum filminde de ailenin 6nemine vurgu yapilarak aile
olgusu yiiceltilmektedir. Sadik kendisine yardim edecek kimseyi bulamadigi i¢in esini
kaybeder, Deniz annesi 0lmiis, babasi ise uzun siire hapiste olan kimsesiz bir ¢ocuktur,
Sadik’in basina gelen talihsiz olaylarin kaynagi Hiiseyin Bey’in ona yliz ¢evirmesidir, tim
bu goriintiiler aslinda ailenin ve bir yuvanin ne kadar 6nemli oldugunu gostermektedir.
Ayrica Deniz’in Istanbul’da apartman dairesinde balkondan etrafa baktigi sahnede, Deniz
yalniz basina, sikilan bir cocuk olarak goriilmektedir. Oysa Sadik’in ailesi kalabalik, neseli
ve bir arada bir aile olarak sunulmaktadir. Her isi birlikte yaparlar, tarlaya birlikte giderler,
yemegi birlikte yerler. Bu goriintiiler kirsal kesim insaninin yardimlastigin1 ve her isi bir
arada yaptigim1 gosterir. Bu goriintiilerdeki giilen insan yiizleri ile de ailenin ve kirsal

kesim insaninin yardimlagsma ve dayanigsma geleneginin 6nemi vurgulanmaktadir.

Babam ve Oglum filminde yer alan bir diger unsur da baba rolii ile kendisini
gostermektedir. Ozellikle geleneksel toplumlarda babaya yiiklenen rol ¢ocuklarinin
gecimini saglamak ve onlarin ihtiyaglarini karsilamaktir. Ayni1 zamanda toplumdaki baskin
baba rolii ¢ocugun korunmasini da gerektirir. Toplum algisinda koruyucu, kollayici giiglii
bir baba figiirii hakimdir. Babam ve Oglum filminde Hiiseyin Bey evden ayrilan oglunu

reddederek bu roliin disina ¢ikmaktadir. Aslinda bu sekilde kendisine bigilen roliin tersi bir
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davranig sergiler ve Sadik ile olan iligkisinde kotii bir baba olarak goriinmektedir. Oysa
izleyici Hiiseyin Bey’in Sadik’1 sevdigini ve onun iyiligini istedigini Sadik’in yaninda
olmadig1 sahnelerdeki davranislari ile anlamaktadir. Nitekim filmin sonlarina dogru
Hiiseyin Bey’in de degisimi goriilmektedir. Sadik’in yere diiserek bayildigi sahnede
Hiiseyin Bey, telasla oglunun yanina kosarak oglunu kollarina alir. Bu sahneden sonra ise
Hiiseyin Bey ogluna olan sevgisini ifade edebilen bir baba olarak sunulmaktadir. Ayrica
¢ocugunu koruyamamasinin pismanligi da, filmin sonlarina dogru oglunun uzaklastig
yolda kollarin1 agarak durmasi ve oglunun 6liimii karsisinda gosterdigi tepki ile goriiniir
kilinmaktadir. Bu sahne ile melodramlarda sik¢ca basvurulan ah keske duygusunun da
uyandirilmaya calisildig1 goriilmektedir. Olayin gidisatina yon veremeyen izleyici bu sahne

ile yogun bir duygulanim yasamaktadir.

Melodramlarin bir diger 6zelligi de masalst bir anlatimlarinin olmasidir. Babam ve Oglum
filminde bu masals1 anlatim 6zellikle Deniz’in kurdugu hayaller ile goriiniir kilinmaktadir.
Deniz okudugu ¢izgi romanlar1 gercek diinyaya tasiyarak siirekli hayal gormektedir.
Filmde ¢izgi romanlarla Deniz arasinda bir bag kurulmustur. Ayrica Deniz’in kurdugu
hayallerde 80°li yillarda popiiler olan ¢izgi romanlarin yansimasi goriilmektedir. Deniz’in
hayal kurdugu andaki sahnelerle bir ¢ocugun hayal diinyasinin ne kadar genis oldugu ve
gercek hayata bakis acisi anlasilmaktadir. Deniz biiylidiikge bu hayaller de azalmaktadir.
Bu sekilde izleyicide insanlarin biiylidiikce hayallerinin kiigiildiigli ve ger¢ek diinyaya
baglandig algis1 olusmaktadir.

4.2.4. Tkonolojik Yorum

Babam ve Oglum filminin gectigi donem olan 1980°li yillar ve bu dénemde yasanan askeri
darbenin yansimalar1 Cagan Irmak’in goéziinden goriilmektedir. Bu acidan bakildiginda
Cagan Irmak Sadik’in yasadigi iskence ve acilarla yasanilan olaylar1 travma ile anlatarak,
bu donemin sancili bir dénem oldugu vurgusunu yapmaktadir. Melodram unsurlar1 goz
Oniline alinarak diislintildiglinde toplumu derinden etkileyen olaylarin Sadik iizerinden
sunulmasi ve de bu durumun Sadik’in basina gelen travmalar seklinde sunumu dikkati
¢eker. Melodramlar anlati unsuru olarak travmaya basvurmaktadirlar. Filmde de Sadik’in
iist {iste travma yasadig1 goriilmektedir. Ilkinde esini kaybetmistir, ikincisinde ise hapse
girerek iskence gormiistiir. Tiim bu yasanan travmalar ile izleyicide Sadik’a kars1 bir acima
duygusu olusturulmus, ayn1 zamanda da Sadik’in biiyiik bir degisim yasamasi saglanmistir.

Izleyici Sadik’in esinin o6liimii ve Sadik’in iskence gdrmesi ile Sadik’in yasadigi
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magduriyet sonucunda Sadik’a yakinlik duymakta ve yogun bir duygulanim yasamaktadir.
Izleyici, Sadik’in hapse girmesi ve iskence gormesi ile ise; onun durulmus, sakin ve
tedirgin tavirlarinin, negatif olusturulmus O6zne konumuna gec¢isinin nedenini de
anlamlandirmaktadir. Her iki travmanin nedeni de 12 Eyliil askeri darbesinin yasanmasidir.
Karakterin basmna gelen bu iki travma ve bunlarin iist iiste gergeklesmesi ise 1980°1i
yillarda Tirkiye’de yasanan darbenin ve yagsanan bu donemin toplum i¢in ne kadar sancil
bir dénem oldugunun vurgulanmasini saglar niteliktedir. Karakterlerin basina gelen
travmatik olaylar klasik Yesilgam melodramlarinda siklikla yer almaktadir. Bu filmde de
travmalara fazlasiyla yer verilmistir. Fakat klasik Yesilgam melodramlarindan farkli olarak
bu travmalar gercege yakin, tutarli ve de inandirici travmalardir. Bu agidan bu anlati
tragedyaya daha yakin goriinmektedir. Tragedyada olay dizisinde karakterin basina gelen
trajik olaylara yer verilmektedir. Tragedyada 6ykii, melodramlardan farkli olarak tutarl,
gercege uygun ve karakterin niteliklerine uygun sekilde isler. Bu acidan bakildiginda bu
filmde travmalar karakterin niteliklerine uygunlugu, gercege yakinligi ve baht doniisiimiine
neden olmasi ile tragedya ile benzerlik gostermektedir. Melodram unsurlar1 acgisindan
degerlendirilmesi gereken bir nokta da klasik Yesilgam melodramlarinda gergeklesen
travmalarin karakterde gozle goriinlir bir degisiklige neden olmasidir. Bu filmde ise
isyankar yapidaki Sadik’in yasadigi travmalar sonrasinda negatif konumlanmis 6zne
konumuna gectigi goriilmektedir. Ilk olarak isyankar, atilgan, idealist ve aktif konumda
olan karakter daha sonrasinda kaderine riza gosteren, tedirgin ve de pasif bir karakter
olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Dolayisiyla karakterin yasadigi travmalar izleyicinin agik bir
sekilde gorebilecegi bir degisimden ziyade karakterin karakteristik 6zelliklerinde gortilen
bir degisim olarak klasik Yesilcam melodramlarindan farklilasmaktadir. Ayrica Sadik’in
yasadig1 travmalar (esinin 6liimii, hapse girmesi) karakter iizerinde degisimi sagladig gibi
— izleyicide acima duygusu ve korku uyandirarak - karakterle izleyici arasindaki bagi

gliclendiren ve filmin sonunda katarsisi saglayan unsur olarak da karsimiza ¢ikmaktadir.

Filmde dikkati ¢eken bir diger unsur, temel olarak baba ve ogul arasindaki c¢atismaya
odaklanilmasidir. Dolayisiyla Babam ve Oglum filminde baba ve ogul iliskisi 6nem
kazanmaktadir. Klasik Yesilgam melodramlarinda da catismalara yer verilmektedir ve bu
catigmalar1 belirginlestirmek amaciyla karsitliklara bagvurulur. Fakat klasik Yesilcam
melodramlarinda catisma ve karsitliklarin temelinde ahlaki olan1 vurgulama durumu s6z
konusudur. Bu ahlaki vurgu geregi bu melodramlarda belirgin ¢izgilerle birbirinden

ayrilmisg iyi ve kotii ayrimi yapilmaktadir. Oysa Babam ve Oglum filminde catismalar yer
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almakla birlikte bu ¢atigmalara iyi — kotii ayrimi yaparak ahlaki olan1 vurgulamak amaciyla
degil, bir diislinceyi vurgulamak amaciyla yer verilmistir. Karsitliklar ise bu catigsmalari
belirgin kilar. Babam ve Oglum filminde temel ¢atisma unsurunu olusturan, Hiiseyin Bey
ve Sadik’in birbirinden ayrilan arzularinin olmasi ve her iki karakterin de bulunduklar
toplumsal yapmin ya da durumun bu arzularina engel olusturmasidir. Sadik, Istanbul’a
giderek dogdugu ve biiyiidiigii yerden uzaklasmak ve de bulundugu otoriter yapidan
styrilmak istemistir. Nitekim bu arzusu gerceklesir. Fakat bu arzusunun ger¢eklesmesi
sonucunda beklenmeyen sorunlarla karsilasir: Esini kaybeder, hapse girer, iskence goriir,
hastalanir. Hiiseyin Bey ise oglunun yaninda olmasini istemektedir. Nitekim onun arzusu
da gerceklesir. Sadik, ayrildig1 evine doner ve babasina siginir. Fakat bu durum Hiiseyin
Bey’in de bekledigi gibi ger¢eklesmez ve Sadik’in oliimii Hiiseyin Bey’in yaninda
gerceklesir. Bu iki karakterin birbirinden ayrilan fakat birbirlerine bagli olan bu arzular
ikisi arasindaki ¢atismanin nedenini olusturmaktadir. Bu olay orgiisii tragedyaya daha
yakin goriinmektedir. Ciinkii tragedyada olaylarin uygun bi¢imde birbirine baglanmasi
onem kazanir ve tragedya karakterlerin davranislarinin, mutluluk ve felaket iginde
yasamalariin hikayesidir. Bu agidan tragedyada karakterlerden ¢ok karakterin davranislari
ve olay dizisi Oonem kazanmaktadir. Tragedyada da karakterlerin arzulari vardir.
Karakterlerin miicadele ettikleri durum ise onlarin arzularindan ¢ok daha anlamlidir. Bu
nedenle bu miicadele yenilgi ile sonuglanir. Karakterler ise bu durumdan bir ders ¢ikarirlar.
Babam ve Oglum Filminde de karakterlerdense onlarin davraniglari ve onlarin etrafinda
gelisen olaylar 6nem kazanmaktadir. Ayrica olaylar mantiksal bir olay dizisi ile birbirine
baglanmaktadir. Bu acidan Babam ve Oglum Filminin olay orgiisii tragedya ile benzerlik
gostermektedir. Fakat tragedyadan farkli olarak bu filmde karakterler arzularini
gerceklestirmektedirler. Bu agidan bakildiginda karakterler acisindan bir yenilgi so6z
konusu degildir. Dolayisiyla karakterler arzularimi gerceklestirememeleri ile degil,
arzularin1 gergeklestirdikten sonra ortaya c¢ikan sorunlar ile ders c¢ikarmaktadirlar. Bu

acidan film tragedyadan da farklilagmaktadir.

Klasik Yesilgam melodramlarinda aile yiiceltilen bir olgudur. Birlik ve beraberligi temsil
eden ve kutsal bir kurum olan ailenin bir aradaligi, aile bireylerinin birbirlerine olan
baglilig1 da filmde temel sorunu olusturmaktadir. Baba ve ogul arasindaki kutuplasma ve
bu kutuplagsmanin sonucunda karakterlerin yasadiklar1 koétii duygular ile Irmak, ailenin
onemine vurgu yapmaktadir. Filmde Sadik’in basina gelen tiim talihsiz olaylarin nedeni

ailesinden uzaklagsmasidir. Sadik evden ayrilarak sadece ailesinden uzaklasmaz, ayni
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zamanda sevdigi kizdan da uzaklasir. Hiiseyin Bey ise oglunu koruyamamasinin ve ogluna
yiiz ¢evirmesinin sonucunda Sadik’1 tamamiyla kaybeder. Klasik Yesilgam anlatilarinda
ailenin yiiceltilmesi genellikle 1yi kadin karakterin evlenerek ddiillendirilmesi veya idealize
edilmis aileler ile gorlinlirlik kazanmaktadir. Oysa Babam ve Oglum Filminde ailenin

yiiceltilmesi aileye duyulan ihtiyacin belirginlestirilmesi ile gorliniir kilinmaktadir.

Filmde gdze ¢arpan bir diger olgu da modern hayatin yalnizlagtirdig1 diisiincesi iizerinedir.
Istanbul’da Deniz sadece Fatma Annesi ile goriiliirken kirsal kesimde aile bireylerinin
hepsi bir arada goriilmektedir. Aslinda bu diisiince bu kisilerin yalniz olduklar1 kent
goriintiileri ve kirsal kesimde ise bir arada olan ve yardimlasan insanlar ile goriiniir
kilinmaktadir. Bu durum da filmde bir ¢atisma unsuru olarak karsimiza ¢ikar. Filmde bir
diger catismay1 olusturan modern-geleneksel ayrimi ise Istanbul-tasra (Ege Bélgesinde bir
koy) arasindaki ayrim olarak goriilmektedir. Tasra ile ilgili pek ¢ok film ¢ekilmistir ve bu
filmlerde tasraya yonetmenlerin bakis agisina gore farkli anlamlar yiiklenmistir. Ornegin
tasra, kimi yonetmene gore karakterleri sinirlayan kapali bir yer, bir mahrumiyet bolgesi,
kimi yonetmene gore geri kalmiglik iken kimi yonetmene gore de mutlu bir ¢ocuklugun
gectigi yer olarak ele alinmaktadir. Irmak ise Babam ve Oglum filminde tasray1 ait olunan,
cocuklugun gectigi yer, bir ev olarak sunar. Bu ev, kisinin ¢ocuklugunun gectigi, pek ¢ok
yaganmigliginin oldugu, kisinin korundugu, basi sikistiginda sigindigi ve de giivende
oldugu bir evdir. Nitekim Sadik’1n tasrasi, yani evi de bu 6zellikleri tasimaktadir. Sadik’in
asil ait oldugu yer dogdugu ve biiyiidiigii yerdir. Babam ve Oglum filminde modern yapiy1
temsil eden Istanbul ise giivenlik duygusunun olmadig1, kalabaligin igerisinde yalnizligin
yasandig1 bir yer olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu durumu Sadik’in Istanbul’da {ist iiste
yasadig1 travmalar ve basina gelen talihsiz olaylarla tek basina miicadele etmek zorunda
kalmas1 goriiniir kilmaktadir. Ayrica bu anlat1 ile Irmak’in Istanbul’u giivensiz bir yer
olarak gordiigli de sdylenebilir. Klasik Yesilgam melodramlarinda da modern sehir
genellikle Istanbul’dur. Fakat modern insan bu melodramlarda ziippe, havai davranislar
sergileyen ve ahlaki olarak sorgulanabilecek davraniglar sergileyen kisiler olarak
sunulmaktadir. Babam ve Oglum Filminde ise modern — geleneksel karsitligr klasik
Yesilcam melodramlarindan farkli olarak ahlaki deger vurgusundan ziyade, modern

hayatin yalnizlastirdig: diisiincesi ve ailenin yiiceligi lizerine kurulmustur.

Filmde g6ze carpan bir diger durum da bazi ¢ekimlerin ters a¢i ile verilmis olmasidir.
Omegin Sadik’in hapishanede c¢iplak bir sekilde yerde oturdugu cekim ters aci ile

verilmektedir. Yine Sadik’in yere diiserek bayildigi sahnede de kamera yavas yavas
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donerek ters aciya gegilir. Bu olaylar filmde travma olarak sunulmustur ve bu agi da
yasanilan soku belirginlestirmek i¢in kullanilmis olabilir. Klasik Yesilgam melodramlari
basit bir anlati yapisina sahiptir. Oysa filmde karakterlerin yasadigi olumsuz duygu
durumlarn degisik kamera acilar1 ve filmin genelinden farklilasan renk tonlar1 ile
verilmektedir. Bu kullanima (egri konumlanmis kamera agisi, hareketli kamera, mavi — gri
renk tonu), Sadik’in esinin sancilandig1i gece yasadigi telasi goriinlir kilmak igin yer
verilmistir. Yine buna benzer kullanim Sadik’in iskence sahnelerinde de goriiliir. Bu

sekilde film klasik Yesilgam melodramlarindan farklilasmaktadir.

Melodramin bir unsuru da rastlantilardir. Filmde 12 Eyliil Askeri Darbesi rastlanti
unsurunu olusturmaktadir. Klasik Yesilcam filmlerinde rastlantilar 6liim, kaza, birinin
aniden ortaya cikis1 gibi genellikle gozle goriiliir bir olay ya da durum ile gergeklesir. Film
bu agidan da klasik Yesilcam melodramlarindan ayrilmaktadir. Ciinkii filmde 12 Eyliil
Askeri Darbesi bir olay olarak gdsterilmemektedir. Filmde rastlant1 unsurunu olusturan bu
darbenin etkileridir. Darbe sonucunda disari ¢ikma yasaginin getirilmesi ve bunun
sonucunda da etrafta kimsenin olmamasi, Sadik’in komsusunun kapisini c¢aldigi halde
ondan cevap alamamasi Sadik’in esinin Oliimiinin ve de hapse girmesinin nedenini
olusturmaktadir. Bu rastlantt unsuru karakterin diisiinsel ve de duygusal degisimini de

saglar. Oysa melodramlarda karakterin diistinceleri degismez, duygu durumlari degisir.

Filmde ahlaki degerlerin vurgusu da yapilmaktadir. Fakat bu vurgu klasik Yesilcam
melodramlarinda oldugu gibi karakterler iizerinden yapilmaz. Babam ve Oglum filminde
suclayacagimiz ve cezalandirilmasini isteyecegimiz kotii bir karakter yoktur. Kotii olan
sartlar ya da kosullardir. Ayrica karakterler ne yaparsa kendilerine yapmaktadirlar. Ornegin
Sadik, aileden ayrilmasinin cezasini basina gelen talihsiz olaylarla d6der. Hiiseyin Bey ise
oglunu koruyamamasinin bedelini oglunu kaybetmesi ile 6demektedir. Her iki karakterin
de duygu durumu gozler Oniine serildiginden izleyici bu karakterlerin her ikisine de
yakinlik duymaktadir. Film karakterler acisindan da tragedya anlatilarina daha yakin
goriinmektedir. Karakterler hata yaparak kendi baht dontisiimlerini gergeklestirir. Klasik
Yesilgam melodramlarinda genellikle ana karakter filmin basindan sonuna kadar negatif
konumlanmig 6zne konumundadir. Fakat tragedyada karakter olaylara hata yaparak yon
verebilecek bir konumdadir. Cilinkii miicadele icerisindedir. Babam ve Oglum filminde
karakterler her iki tiiriin dzelliklerinden de yararlanmaktadir. Ilk basta miicadele ederek
arzusuna kavusan karakterler baslarina gelen talihsiz olaylar sonucunda kaderlerine riza

gosterirler. Bu yonden film tragedya ve melodram anlatilar1 ile benzerlik gostermekle
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birlikte bunlardan farklilasmaktadir. Ayrica karakterler bu filmde klasik Yesilgam
melodramlarindan farkli olarak erkek karakter kullanimina agirlik vermistir. Tragedya
acisindan ise bu karakterler toplumda bulunduklar1 konuma ve niteliklerine uygundurlar.
Hiiseyin Bey, yasadigi toplumda yer alan geleneksel yapiya uygun, c¢ocuklarinin kendi
yaninda olmasint isteyen, otoriter, inat¢1 (soziinden donmeyen) ve duygularim
gosteremeyen bir baba olarak karsimiza c¢ikar. Sadik ise ge¢miste bulundugu kiigiik ve
kendisini smirlayan evinden uzaklasmak isteyen, isyankar bir karakter olarak
sunulmaktadir. Fakat tragedyada karakter tutarli olmali ve kendisinden beklenen tutumu
oyunun basindan sonuna kadar devam ettirmelidir. Film karakterleri bu agidan tragedya ile
farklilasmaktadir. Ciinkii ilk basta farkli karakteristik ozellikler sergileyen karakterler
filmin sonunda degisim gostermektedirler. Karakter agisindan 6nemli bir nokta da filmdeki
kadin karakterlerin erkegin gérmek istedigi ideal kadin modeli olarak sunulmamasidir. Bu
kadin karakterler eslerinin yaninda duran ve onlara etki edebilen, c¢aligkan karakterler
olarak sunulmaktadirlar. Bu yoniiyle de film klasik Yesilcam melodramlarindan

farklilagsmaktadir.
4.3. Dedemin insanlar1 Filmi
4.3.1. Filmin Ozeti

[zmir’de sevilen ve saygi goren bir insan olan Mehmet Bey, hosgoriilii, yardimsever ve
etrafina kars1 nazik bir insandir. Mehmet Bey, 1923 miibadelesinde yedi yasinda bir
cocukken Tiirkiye’ye gd¢mek zorunda kalmistir. Izmir’de kiiciik bir tatil kasabasina
yerleserek burada bir tuhafiye diikkani acar. Fakat dogdugu yere ve cocukluguna 6zlem
duymaktadir. Bu nedenle de yasadigi yerde kendisinden sonra gelen kisilerden bir cevap
alma umuduyla hatirladig1 kadar Yunancasi ile siselere mesajlar yerlestirerek bu siseleri

denize birakmaktadir. Fakat bu mesajlara bir tiirlii karsilik gelmez.

Mehmet Bey Tiirk vatandasi olmasina ragmen Girit gd¢meni oldugu i¢in bazi dostlar ile
birlikte, Izmir’de yasayan bazi yerli vatandas tarafindan gavur oldugu gerekgesiyle
dislanmaktadir. Mehmet Bey’in torunu Ozan’in arkadaglar1 da Ozan’in Tiirk olmadigi
gerekcesiyle ona gavur diye seslenmektedirler. Bu duruma sinirlenen ve arkadaslari
tarafindan dislanmak istemeyen Ozan da arkadaglarinin ve etrafindaki bazi kisilerin bu
onyargisindan dolayi {iziintii duyar ve bu nedenle dedesine ve dedesinin dostlarina karsi

hir¢in ve kotii tavirlarda bulunarak “Biz Tiirkiiz” diyerek siirekli ailesine ¢ikisir.
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Mehmet Bey, dogdugu ve bliylidiigii fakat miibadele nedeniyle ayrilmak zorunda kaldigi
Girit Adasi’ndaki evine gitmek ve orada biraktigi ¢ocukluk hatiralarini canlandirmak
istemektedir. Fakat bu istegi Kibris Barig Harekati, 1980 askeri darbesi gibi toplumsal
olaylar nedeniyle bir tiirlii gergeklesmez. Bir giin Mehmet Bey, siseleri biraktigi denizin
sularina kendisini birakarak hayatini kaybeder. Ailesine ise bu hayatta daha fazla yasamak
istemedigini belirttigi bir mektup birakmistir. Mehmet Bey’in 6liimiinden sonra, ailesine
bir mektup ulasir. Mektupta Girit’te Mehmet Bey’in dogdugu evde yasayan bir kadindan
Mehmet Bey’in mesajlarina cevap gelmistir. Yillar sonra Ozan bu evi ziyaret ederek

dedesinin arzusunu yerine getirir.
4.3.2. On ikonografik Betimleme

Filmde Mehmet Bey ile karsilagilan ilk sahnede Mehmet Bey oldukga sik, 6zenli ve farkli
bir goriiniimle karsimiza ¢ikmaktadir. Filmin ilerleyen boliimlerinde ise Mehmet Bey’in bu
giyiminin etrafindaki diger insanlardan farkli oldugu anlagilmaktadir. Olgusal anlamda
goriinen farkli giyinmis biri iken ifadesel anlamda bu kiginin digerlerinden farklilasan bir
ozelligi oldugu anlasilmaktadir. Mehmet Bey’in goriildiigii ilk sekansta Mehmet Bey beyaz
takim elbise; siyah, parlak, temiz bir ¢ift ayakkab1 ve siyah ¢orap giyinmistir ve beyaz bir
arabadan inerek kavga eden g¢ocuklara dogru ilerler. Daha sonra kavga eden ¢ocuklar
arasinda yer alan Ozan’in yanina giderek onun kulagini ¢eker. Goriintiide beyaz sapkals,
gri kravatli, beyaz yelekli ve beyaz ceketli Mehmet Bey sol kolunu uzatmig sekilde
goriilmektedir. Bu sirada kamera alt a¢1 ile konumlanmistir. Bu goriintiide sicak ve canli
renkler kullanilmistir. Mehmet Bey’in yliz ifadesi ise kizgin oldugunu gostermektedir.
(Resim 4.7) Olgusal anlamda goriinen sik ve temiz giyinmis biri iken ifadesel anlamda bu
kisinin 0zenli, yliksek mevkide -ki Mehmet Bey yasadigi ¢evrede saygi goren biridir- ve
temiz biri oldugu algis1 yaratilmaktadir. Ayrica olgusal anlamda Mehmet Bey’in yiiz
ifadesi ve sol kolunu uzatarak Ozan’in kulagini cektigi algisi yaratilmasi ise ifadesel
anlamda Mehmet Bey’in torununa kizdigini ve onun arkadaslar ile kavga etmesini tasvip
etmedigini gdstermektedir. Nitekim bir sonraki ¢ekimde Ozan goriiliir. Ust ac1 ile ¢ekilmis
goriintiide Ozan’1n sagkin yiiz ifadesi goriilir. Mehmet Bey Ozan’in kulagini tutmaktadir.
Yanda ise siyah onliikleri ile 6grenci olduklar1 anlasilan, kavga eden ¢ocuklarin bacaklari
goriilmektedir. (Resim 4.8) Olgusal anlamda gdsterilen bu goriintiilerken ifadesel anlamda

Ozan’1n tasvip edilmeyen bir davranista bulundugu anlasilmaktadir.
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Resim 4.7 Mehmet Bey’in torununa kizma  Resim 4.8 Ozan’1in kulagini ¢eken
gorintiisi dedesine bakisi

Daha sonraki sahnede Mehmet Bey arabanin igerisinde araba siirerken Ozan ise arabanin
disinda yiiriirken goriiliir. Aslinda bu goriintiilerle Mehmet Bey, Ozan’in yaptig1 yanlis
davranigtan dolay1 onu cezalandirmaktadir. Olgusal anlamda filmde izleyiciye yansitilan
Ozan’m arabanmn yanmda yiiriimesidir. Ifadesel anlamda ise Mehmet Bey’in Ozan’i
cezalandirdig1 anlasilmaktadir. Melodramin ahlaki olmayani cezalandirma o6zelligi bu
sahnede, bu sekilde gorliniir kilinmaktadir. Ayrica filmde dikkat ¢ceken bir diger unsur da
Mehmet Bey’in torunu ile diikkkania dogru gittigi bu sekansta gegen mekanlarda yer alan
degisik islerle ugrasan ve birbirinden farkli goriinen insanlardir. Mehmet Bey ile Ozan’in
gectikleri dar sokaklarda, sokaklar degistikce farkli islerle ugrasan insanlarla karsilasilir.
Balkonda kilim c¢irpan bir kadin, ip atlayan kiz ¢ocuklari, ellerinde pazar fileleri ile
yiliriyen iki kadin, oklavayla hali ¢irpan kadinlar, arabadan saman indiren bir adam
goriilmektedir. Tiim bu goriintiiler yasadiklar1 mekanin kiiclik ve pek ¢ok isin disarida
yapilabildigi bir yer oldugu bilgisini vermektedir. Daha sonraki sahnede arabadan inerek
yiiriimeye baglayan Mehmet Bey ve Ozan Mehmet Bey’in diikkanina dogru giderler. Yine
yiiriidiikleri mekanda da bir arada olan farkli diikkkanlar géze ¢arpar. Tiim bu goriintiiler bu
mekanin birbirinden farkli yapiya sahip insanlarin bulundugu kiiciikk bir yerlesim yeri
oldugu bilgisini vermektedir. Ayrica bu goriintiiler bu yerlesim yerinde birlikte is yaparak
etkilesimde bulunan insanlar oldugu bilgisini de sunmaktadir. Diikkanlarin bir arada
olmas1 bu diikkanlar arasindaki komsuluk iliskisini de géstermektedir. Mehmet Bey, onun
torunu ile el ele tutusarak yiiriidiigii sahnede, yanindan gectigi diikkanlardaki insanlara
giilimseyerek onlara selam verir. Bu goriintiilerle Mehmet Bey’in bu insanlar1 tanidig1 ve

herkese 1yi davranan, saygil bir insan oldugu anlasilmaktadir.
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Filmde Mehmet Bey hosgoriilli, yardimsever, herkesi kucaklayan ve birlestirici bir dede
figiirli olarak sunulmaktadir. Bu 6zellikleri insanlarla iligkileri ve davraniglari ile anlagilir.
Ornegin sofraya es - dost ile birlikte oturmasi, insanlarla giiliimseyerek konusmasi, herkese
esit davranmasi, kasabada dolasirken takim elbise giymesi bizlere Mehmet Bey’in kisiligi
hakkinda bilgi vermektedir. Filmde Mehmet Bey’in torunu Ozan ise arkadaslar1 gibi kavga
eden, evleri taslayan bir ¢ocuk olarak goriilmektedir. Bu sekilde Ozan’in yaramaz ve hir¢in
bir ¢ocuk oldugu anlasilmaktadir. Nitekim Yesilgam melodramlar ile karsilastirildiginda
yaramaz c¢ocuk karakterlere Yesilgam melodramlarinda da rastlanmaktadir. Yesilcam
melodramlarinda genellikle bu c¢ocuk karakterler bir biiyiikk tarafindan dogruya
yonlendirilir. Dedemin Insanlar1 filminde de buna benzer bir durum séz konusudur.
Yaramaz ve hir¢in bir ¢ocuk olarak sunulan Ozan’in, Ozenli giyimi, yardimsever ve
hosgoriiliit davraniglari ile tanidigimiz dedesi Mehmet Bey tarafindan ahlaki olana
yonlendirilmeye galisildigr goriilmektedir. Melodram agisindan bakildiginda ise Mehmet
Bey ve Ozan karakterlerindeki zitlik dikkati ceker. Melodramlarin anlati yapisinda zitliklar
ahlaki olan1 vurgulamak acisindan 6nemlidir. Bu karakterler iyilik ve kotiiliikk acisindan
birbirlerinden ayrismaktadirlar. Mehmet Bey filmde iyi davranislart ile sunulurken Ozan
insanlara zarar veren kotii davranislari ile sunulmaktadir. Ozan dedesinin yanindan
ayrildiktan sonra evine, sonrasinda da denize gider. Bu sahnede de karsisina ¢ikan
insanlarin taklidini yaparak dalga ge¢mektedir. Dolmusa bindigi sahnede ise kavga
ederken kafasina tas attig1 bir cocuk da dolmustadir. Cocuk, Ozan’a bakarak bantlh kafasini
gosterir ve Ozan’a sinirli bir sekilde bakar. Ozan Deniz’e gittiginde ise yaninda duran turist
cift ona el sallarlar. Ozan ise dilini ¢ikararak onlara tepki gosterir. Olgusal anlamda tiim bu
goriintiilerle gosterilen kavga eden, baskalarinin taklidini yaparak onlarla dalga gecen ve
turistlere saygisiz davranan bir gocuktur. ifadesel anlamda ise Ozan’in yaramaz ve
insanlarin farkliliklar1 ile dalga gecen, ahlaki olarak sorgulanabilecek davranislar

sergileyen bir ¢cocuk oldugu anlasilmaktadir.

Mehmet Bey ve ailesinin arabayla bahgeye gittikleri sahnede arabanin {izerine
yerlestirilmis birkag bavul mevcuttur. Bu bavullar ile gittikleri yerde uzun siireli
kalacaklar1 anlagilmaktadir. Mehmet Bey’in bu sahnede giyimi farklidir. Bu sahnede bej
bir kasket takmis ve mavimsi bir tisort giymistir. Bu farkli giyimden Mehmet Bey ve
ailesinin yazlik bir yere gittikleri anlagilir. Yolda Firuzat Hanim ile karsilagirlar. Mehmet
Bey arabadan inerek Firuzat Hanim ile selamlasir. Mehmet Bey’in bu davranisindan

Firuzat Hanim ile daha Once tanistiklart ve Mehmet Bey’in Firuzat Hanim’a da saygili
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davrandigi anlasilmaktadir. Sonrasinda bahgedeki evlerine giden Mehmet Bey, evin
bahgesine dogru giderek burada bulunan kiigciik bir mezar ziyaret eder. Mezarin
kiigiikliigiinden 6len kisinin hentiz bebek oldugu anlagilmaktadir. Olgusal anlamda goriilen
Mehmet Bey’in bahcede bulunan kiigiik, basinda tahta bir plaka bulunan, etrafindan
yiiksek bir alanin yanma giderek iizerindeki kurumus yapraklar1 temizlemesidir. ifadesel
anlamda ise bunun Mehmet Bey’in tanidigi, bir bebege ait bir mezar oldugudur. Sabah
oldugunda Mehmet Bey ve damadi islerine giderler. Bu goriintiilerden yerlestikleri
bahgenin de Onceki sahnelerde gosterilen bulunduklart mekana yakin bir yerde oldugu

anlasilmaktadir.

Mehmet Bey ve Ozan’in plajda karsilastiklar1 sekansta Ozan, kumun {izerine serilmis bir
plaj havlusu lizerinde bagdas kurarak oturmus, ¢izgi roman okumaktadir. Altinda siyah sort
mayo bulunmaktadir. Bu goriintiide iist a¢1 ¢ekim kullanilmistir. Bu sirada Ozan’in {izerine
vuran bir gdlge goriiliir. Ozan basim kaldirarak bu gélgenin aslina bakar. Bu ¢ekimden
sonra alt ag1 ile konumlanmis kamera agis1 ile bel plan ¢ekimde ¢iplak bir sekilde ayakta
duran Mehmet Bey goriiliir. Mehmet Bey, once asagiya Ozan’in oturdugu yere dogru
bakmaktadir. Sonrasinda ise oniine bakar ve onilinde duran denize dogru ilerler. Bu sirada
elinde bulundurdugu yesil bir sise dikkat ¢eker. Mehmet Bey, denize girerek bu siseyi
denize birakir. Sonraki ¢ekimde bir ¢ift ayakkab1 ve mavi bir sandalyenin lizerinde duran
Mehmet Bey’e ait oldugu bilinen beyaz bir sapka goriintiide yer alir. Bu ayakkabilar1 alan
Mehmet Bey denizden ayrilmaktadir. Bu sirada Ozan ise dedesinin biraktigi siseyi
izlemektedir. 1lk ¢ekimde bel plan g¢ekimde Ozan karsiya dogru sinirli bir sekilde
bakmaktadir. (Resim 4.9) Ardindan gelen goriintiide ise denizin iizerinde yiizen yesil
renkteki sise yakin ¢ekimde gosterilir. (Resim 4.10) Dedesi gittikten sonra Ozan siseyi
denizden alarak bu siseyi plajdaki kayaliga vurup i¢inden ¢ikan kagidi yirtip atar. Olgusal
anlamda goriintiilerde bunlar goriiliirken ifadesel anlamda Ozan’in dedesinin denize sise
birakmasindan hoslanmadigi anlasilmaktadir. Filmde Mehmet Bey’in denize gonderdigi
siseler motif olarak kullanilmistir. Denize sise igerisinde birakilan mesajlar uzak diyarlara
gonderilen yardim ¢agrisini, ben de buradayim mesajin1 ifade etmektedir. Panofsky’nin
olgusal anlaminda bakildiginda filmde sadece denize siselerin birakildig1 goriilmektedir.
Fakat ifadesel anlamda bu siselerin denizin diger ucunda yasayan insanlara yapilan bir
cagr1 anlami tasidig1 anlasilmaktadir. Filmde siselerin gosterildigi ilk sahne budur. Fakat

sigeler filmin ilerleyen boliimlerinde de gosterilmektedir. Bu siselerin Mehmet Bey ile
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gosterilmesi ise izleyicinin sigeler ile Mehmet Bey arasinda bag kurmasina olanak

tanimaktadir.

Resim 4.9 Ozan’1n siseye bakist Resim 4.10 Denizdeki sise goriintiisi

Filmin bir boliimiinde Mehmet Bey yemek masasinda bir hikaye anlatmaktadir. Bu sirada
filmin genelinden farklilagmis goriintiiler géze ¢arpar. Bu goriintiilerin filmin i¢inde gegen
farkli bir hikayeyi anlattig1, filmin genelinde goriilen mizansenin degismesi ile anlasilir. Bu
goriintiilerdeki karakterler farklidir, renk ve 1s1k degismistir; mekan farkli bir mekandir.
Tiim bu goriintiilerden farkli bir zamanda ve de farkli bir mekanda gegen bir hikaye
anlatildig1 anlagilmaktadir. Bu hikayede mutlu bir aile ¢izilmektedir. Bu aile ii¢ili ¢ocuk bes
kisiden olusmaktadir. Bu ¢ocuklardan en kiigiigii heniiz bebektir. Bir giin bir aile fotografi
cektirirler. Daha sonrasinda bu ailenin bulunduklar1 yerden ayrildiklar1 goriiliir. Bu gog
oldukga zorlu sartlarda gerceklesir. Isik degisiminden gece ve gindiz farki
algilanmaktadir. Boylece bulunduklar1 deniz kiyisinda uzun siire kaldiklar1 anlasilir. Bu
sirada oyuncularin yiiz ifadeleri ve tavirlari, kurumus dudaklari bu insanlarin yorgun, ag ve
susuz olduklar1 bilgisini vermektedir. Kiyafetlerinin, saglarinin dagilmis olmast,
ylizlerindeki ve kiyafetlerindeki kirler ise uzun zamandir orada bulunduklari bilgisini
vermektedir. Daha sonrasinda bu insanlar bulunduklari yere yanasan bir gemiye binerler.
Burada kadmin kucagindaki bebegin alnina dokundugu goriiliir. Kadinin yiiz ifadesinden
bebegin hasta oldugu anlasilmaktadir. Gemide olan diger insanlarda da hastalik
goriinmektedir. Buradan gemide bulasici bir hastaligin oldugu bilgisine varilmaktadir.
Hikayenin sonunda ise kadinin kucagindaki bebek oliir. Bebegin 61diigii annesinin tepkisi
ile anlagilmaktadir. Goriintiide sadece kucaginda bebek bulunan bir kadin ve bu kadinin
bebege bakarak cighk attigi goriilmektedir. Ifadesel anlamda ise bebegin oldiigii
anlasilmaktadir. Melodram agisindan bakildiginda bu talihsiz olaylarin anlatildigi hikaye

ile filmde dramatizasyon saglanmaistir.
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Filmde melodram agisindan 6nemli olan bir boliim de Mehmet Bey’in eline aldig1 gazeteye
bakarken durgunlastigi ve de dalgin bir yiiz ifadesine biiriindiigii sahne ile baslar. Bu sahne
ile filmde bir doniim noktasi yasanir. Ciinkii Mehmet Bey’de degisim goriiliir. Bu degisim
onun yiiz ifadesi ve sessiz durusu ile gorilinlir kilinmaktadir. Filmin bir sekansinda Ozan’in
kapinin 6niinde oturmaktadir. Bu sirada askeri bir arag gelir ve Ozan’in oturdugu evin
oniinde durur. Bir sonraki sahnede tiniformali bir asker Mehmet Bey’in damadin1 gétiirmek
istemektedir. Bu askerin arkasinda iki iiniformal1 asker de yer almaktadir. Mehmet Bey,
disar1 ¢ikmak istedigi sirada bu askerlerden dnde durant Mehmet Bey’i iter ve Mehmet
Bey arkasinda duran merdivenlere dogru diiser. Bu sekansta olgusal anlamda gdsterilen
goriintiiler bunlarken ifadesel anlamda anlagilan Mehmet Bey’e askerler tarafindan siddet
uygulandigidir. Bu durum Mehmet Bey ve ailesi acisindan olumsuz bir durum olarak

kargimiza ¢ikar.

Filmde gbze ¢arpan bir durum da Mehmet Bey’in damadinin yerine yeni bir kaymakamin
atanmasidir. Bu kaymakam filmde kotii davranislar sergileyen ve sevilmeyen biri olarak
sunulmaktadir. Nitekim bu durum filmde goriintiiler ile goriiniir kilinmistir. Olumsuz
duygu durumunu anlatmak amaciyla Cagan Irmak kaymakamin yer aldigi sahneleri mavi-
gri renk tonu ile filmin genelinden farklilagtirarak gostermektedir. Filmin sonlarina dogru
Mehmet Bey’in duygu durumundaki degisim de bu renk tonu ile ve de Mehmet Bey’in
farklilasan giyimi ile goriiniirliik kazanmaktadir. Bir sahnede Mehmet Bey, odada bulunan
aynanin karsisinda durarak yeleginin diigmelerini ilikler, sonra kravatini diizeltir ve
ardindan sapkasini takar. Fakat asil dikkat ¢eken filmin baslarinda beyaz takim elbise ile
goriilen Mehmet Bey’in siyah takim elbise giymesidir. (Resim 4.11) Bu sahneden sonra
Mehmet Bey’in kaymakamla konusmak i¢in kaymakamin yanina gittigi gosterilir. Olgusal
anlamda goriilen goriintiiler bunlardir. Ifadesel anlamda ise Mehmet Bey’in farklilasan
kiyafet renkleri ile Mehmet Bey’in bulundugu durumdan hosnut olmadig1 anlagilmaktadir.
Yine Mehmet Bey’in 6lmeden oOnce iizerinde bulunan takim elbise de gri renktedir.
Mehmet Bey, yatakta takim elbisesiyle oturmaktadir. Sonrasinda yaninda uyuyan esine
bakarak onu 6per. Daha sonra Mehmet Bey araba siirerken goriiliir. Yiiz ifadesinden mutlu
oldugu anlagilmaktadir. Yaz1 gecirdikleri bahceye giderek buray: ziyaret eder. Araba ile
giderken Firuzat Hanim ile karsilasir ve arabanin camindan elini ¢gikararak Firuzat Hanim’a
el sallar. Sonraki sahnede ise Mehmet Bey siseleri biraktigi deniz kiyisinda goriliir.
Yanma aldig1 siseyi arabada birakarak kiyafetleri ile denize dogru ilerler. Sonraki

goriintide Mehmet Bey’in kiyafetleri ile denizin ilerisine dogru gittigi goriiliir (Resim
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4.12) Bu sahne de Mehmet Bey’in 6liimii ile sonuglandigindan goriintiide mavi-gri renk
tonu hakimdir. Olgusal anlamda gosterilen Mehmet Bey’in esini 6pmesi, Firuzat Hanim’a
el sallamas1 ve de bag evini ziyaret etmesi iken ifadesel anlamda Mehmet Bey’in veda
ettigi anlagilmaktadir. Mehmet Bey’in Oliimii ise sadece siseleri biraktigi denize dogru

ilerlemesi ile goriiniir kilimmistir. Bu goriintiide siseler ile Mehmet Bey yer degistirmistir

denilebilir.

Resim 4.11 Mehmet Bey’in giyimi Resim 4.12 Mehmet Bey’in 6limii

4.3.3. ikonografik Analiz

Dedemin Insanlari filminde yer alan mekan, giyim, yasam tarzi ve toplumsal olaylar ile
filmin 1980 yilinda gectigi anlagilmaktadir. Ayrica filmde bu dénem yasanan olaylarin
bilgisine sahip olunmasi nedeniyle 12 Eyliil 1980 ihtilalinin yagsandig1 anlagilabilmektedir.
Bu bilgiye filmde askerlerin Mehmet Bey’in evine gelerek damadini gotlirmeleri ile
ulagilmaktadir. Melodram acgisindan bakildiginda bu toplumsal olay filmde rastlanti
seklinde ele alinmaktadir. Dogdugu yere gitme arzusunda olan Mehmet Bey, bu istegini
gerceklestirecegi zaman ihtilal ¢ikar. Bu ihtilal kotli bir rastlanti olarak Mehmet Bey’in
arzusuna engel olusturur. Ayrica ihtilal ile filmde pek cok degisimin yasandigi goriiliir.
Ornegin Mehmet Bey’in damadinin yerine yeni bir belediye baskani goreve atanir. Bu
belediye bagkani filmde kotii bir karakter olarak ayrismaktadir. Bu durum bu belediye
bagkaninin saygisiz tavirlari ile belirginlesmektedir. Mehmet Bey’in de ihtilal sonrasi
durgunlastig1 goriiliir. Bu durgunluk onun bulundugu durumdaki hosnutsuzlugunu goriiniir
kilmaktadir. Melodramlarda sikca goriilen sessizlik metni de bu olumsuz durumun

yansitilmasi amaciyla kullanilmistir.

Melodram c¢atigmalar {izerine kurulu bir anlatiya sahiptir. Dedemin insanlar1 filminde de bu
catigma unsurlar1 aidiyet sorunu, Tirklik — gavurluk olarak otekilestirme seklinde

karsimiza ¢ikmaktadir. Mehmet Bey, 1923 miibadelesinde izmir’e gelip yerlesmistir ve
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dogdugu yer olan Girit Adasina gidip orayi ziyaret etmek istemektedir. Filmde 1923
miibadelesi filmin igerisinde canlandirilan bir bdliim olarak verilmektedir. Bu olayin
gorilintiiler esliginde sunulmasi ise filmde dramatizasyonu artirmaktadir ve izleyici birebir
olaymn igerisine sokulmustur. Bu olayda Mehmet Bey iizerinden miibadele doneminde
yasanan zor durumlar anlatilmaktadir. Bu donem go¢ eden insanlar yasadiklari yerden
ayrilmak zorunda kalmislardir. Uzun siire go¢ edecekleri geminin gelmesini beklerler. Bu
siiregte herkes yorgun ve bitkindir. Pek ¢ok insan yurtsuz kalmistir. Bu goriintiiler
izleyicide acima ve lziinti duygusu yaratmaktadir. Mehmet Bey heniliz bebek olan
kardesini gemide cikan salgin nedeniyle kaybeder. Bu olay ise filmde travma seklinde

sunulmaktadir.

Filmde melodram agisindan dikkat ¢eken bir unsur da Mehmet Bey’in talihsizlikler
nedeniyle ait oldugu yere ulasma arzusunu gerceklestirememesidir. Melodramlarda
rastlantilar, aksilikler seklinde ilerleyen ve hedefe ulasmada engeller olusturan anlati bu
filmde de kendisini yasanan toplumsal olaylarin etkisi ile gostermektedir. Mehmet Bey
ailesi ile Girit Adasina gitmeye karar verir, tiim biirokratik engeller ortadan kalkar. Fakat
12 Eyliil ihtilali nedeniyle Mehmet Bey’in bu istegi gerceklesmez. Drotner’in ani degisim
adimi verdigi bu rastlanti unsuru ile filmde karakterler ve durumlarda degisim goriliir.
Ornegin Mehmet Bey’in darbe sonrasi siyah takim elbise giymesi, iiziintiilii durusu bu

degisimin yansimasinin bir kismini géstermektedir.

Filmde goriilen bir g¢atisma da Tuirklik ve gavurluk ayristirmasi ile kendisini
gostermektedir. Bu ¢atisma ise ¢ogunlukla Ozan’in iizerinden goriiniir kilinmaktadir. Ozan
dislanmamak icin arkadaslar1 ile birlikte hareket eden bir ¢ocuk olarak sunulmaktadir.
Aslinda filmde yer alan arkadaslar1 ile gdgmen ailelerin evlerini taslayan, onlarla oynayan,
kavga eden bir ¢ocuktur. Fakat onlarla birlikte hareket etme durumu dislanmama ve ait
olma istegini yansitmaktadir. Miibadele sonrasi gdcen insanlar yasadiklari yerleri terk
etmek zorunda kalmis fakat yerlestikleri yerlerde de dislanmislardir. Bu nedenle bu
insanlar arada kalmis durumdadirlar. Filmde de 1923 yilinda yasanan miibadele sonrasi
go¢ eden insanlarin yasadiklari yerlerdeki arada kalmis olma sorunu bir ¢atisma unsuru

olarak ele alinmaktadir.

Filmde melodram agisindan onemli olan bir diger 6zellik de ahlaki degerlere yapilan
vurgudur. Ornegin, yemek sofrasinda komsularla birlikte yemek yenilmektedir. Bu sekilde

geleneksel toplumlarda goriilen birlik, beraberlik ve komsuluk iligkilerinin yiiceltilmesi
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olarak karsimiza c¢ikmaktadir. Ayrica Ozan’in “Biz Tiirkiiz” diyerek Istiklal Mars1’n1
okudugu sahnede Mehmet Bey ve masada bulunan diger kisiler ayaga kalkarak Istiklal
Marsi’n1 okumaya baglarlar. Mehmet Bey kasabaya gittigi zamanlarda sik bir sekilde
giyinmektedir. Bu 6zenli giyim aslinda karsilastig1 insanlar1 6nemseme ve onlara saygi
duyma ifadesidir. Ayn1 zamanda filmde Mehmet Bey’in ¢ocuklara isi anlattig1 sahnede bir
terazi dikkati ¢ceker. Bu terazide miisterinin satin aldigi iiriiniin oldugu taraf biraz daha agir
basmaktadir. Boylelikle Mehmet Bey’in adil, diriist bir adam oldugu algisi
olusturulmaktadir. Yine Mehmet Bey’in diiskiin goriinen insanlardan para almamasi da
onun yardimsever kisiliginin bir gostergesidir. Tiim bu goriintiiler ile ahlaki degerlerin
yuceltildigi goriilmektedir ve bu gorintiilerle izleyicinin, iyi bir karakter olarak sunulan

Mehmet Bey’e yakinlik duymasi saglanmaistir.
4.3.4. Tkonolojik Yorum

Film Cagan Irmak’in ¢cocuklugunu ve dedesini anlatmaktadir. Bu nedenle filmde aslinda
Cagan Irmak’in goziinden dedesini ve o donemi, yani 1980 yilinda Cagan Irmak’in
yasadiklar1 goriilmektedir. Bu filmde Cagan Irmak’in gog¢men olan dedesinin yasadigi
miibadele sorunu iizerinden, bu miibadele sonrasi yurtlarindan ayrilan insanlarin
yasadiklar1 yerdeki aidiyet sorununa deginilmektedir. Cagan Irmak gdg¢men Tiirklerin
toplum tarafindan dislanmalarini, her iki toprak par¢asinda da yabanci olarak goriilerek bir
yere ait olamama durumlarini ve gavur olarak etiketlenmelerini, asagilanmalarini bir
cocugun, yani Ozan’in gozlinden sunmaktadir. Melodram ac¢isindan bakildiginda
melodram toplumdaki sorunlara yer vermekle birlikte bu sorunlar genellikle giincel
sorunlar olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Klasik Yesilcam melodramlarinda genellikle etnik
kimlikler degil, sinifsal ayrimlar {izerinden Gtekilestirme sorununa deginilmektedir. Fakat
bu film, etnik kimlikler {izerinden o&tekilestirme sorununu ele alarak klasik Yesilgam
melodramlarindan farklilagmistir. Bu filmde de biz bilinci yaratilmaya calisilmis ve
evrensel ahlaki degerler Mehmet Bey iizerinden yiiceltilmistir. Klasik Yesilgam
melodramlarinda toplumda baskin olarak yer alan ve ideal olarak sunulan ahlaki deger
vurgusu yapilmakla birlikte bu vurgu karakterler arasindaki farklar ile belirginlestirilir.
Dedemin insanlar1 filminde de bu karsitliklara yer verilmekle birlikte evrensel ahlaki
kurallar iyi bir insan olan Mehmet Bey ile yiiceltilmektedir. Klasik Yesilcam
melodramlarindan farkli olarak bu filmde iyi ya da kotii insan ayrimi yapilmamaktadir. Bu
acidan tragedya ile benzerlik gostermektedir. Ciinkii tragedyada karakterler dogustan
iyidirler. Iyi ya da kotii olan karakterlerin davranislaridir. Tragedyada karakterler hayatta
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yasayan insanlarla benzer olmalidir. Hatta gercek insanlardan ahlaki yonden daha da iistiin
olmalidirlar. Ciinkii bu stiinliik sayesinde karakterin hatasi ile basina gelen talihsiz olay
sonucunda izleyicinin karaktere acimasi saglanmaktadir. Fakat film bu yoniiyle
tragedyadan da ayrilmaktadir. Ciinkii filmde Mehmet Bey, iyi davranislar sergileyen bir
insan olarak sunulurken torunu Ozan insanlara zarar veren davraniglar sergilemektedir.
Ahlaki ag¢idan Ozan {istiin bir ¢ocuk degildir. Fakat bu kotii davraniglarinin altinda
arkadaslar tarafindan dislanma korkusu yer almaktadir. Bu neden ve de Ozan’in duygu
durumunun yansitilmas: izleyicinin Ozan’in davraniglarini anlamasmi saglamaktadir.
Irmak bu filmde ne klasik Yesilgam melodramlarinda oldugu gibi ahlaki olarak karsit
karakterleri bir arada gosterir ne de tragedya anlatilarinda oldugu gibi ahlaki yonden istiin
karakterlere yer verir. Irmak, karakterlerin duygu durumlarina ve davraniglarinin altinda
yatan nedene agirlik vererek izleyicinin karaktere yakinlik gdstermesini bu sekilde

saglamaktadir.

Dedemin insanlar1 filminde Mehmet Bey kiiciik ve birbirinden farkli insanlarin sunuldugu
bir kasabada yasamaktadir. Bu kasabada farkli kimlikte insanlarin yasadigi ve bu
farkliligin giyim ve davramslardaki farkliliklarla belirginlik kazandigi soOylenebilir.
Ornegin Mehmet Bey’in yaninda ¢alisan ¢irak Tiirkiye nin dogusundan, Mehmet Bey Girit
Adasi’ndan, esi ise Selanik’ten go¢miistiir. Bu farkli etnik gruptaki insanlar bir arada
yasamaktadirlar. Ayrica Mehmet Bey’in araba siirdiigii Ozan’in ise yaninda yiridiigi
sahnede, etrafta bir arada bir mesguliyetle ugrasan insanlar goriiliirler. Bu hali ¢irpan, yiin
cirpan kadinlarin bir arada imece usulii ile ¢alismalar1 ve islerini kendilerinin yapmalar1 bir
yandan o doneme uygun bir durum oldugu gibi bir yandan da bu goriintiilerin art arda
verilmesiyle Irmak, gegmisten giiniimiize yansiyan Tiirk toplumundaki geleneksel yapidaki
yardimlasma ve bir aradalik durumunu da goriintir kilmaktadir. Melodram agisindan
bakildiginda klasik Yesilgam melodramlarinda yer alan mahallelerde yardimlagma vurgusu
yapildigir goriilir. Bu acidan film klasik Yesilgam melodramlar1 ile benzerlik
gostermektedir. Fakat Yesilgam’dan farkli olarak bu vurgu ahlaki deger vurgusu i¢in degil,
otekilestirme sorunu karsisinda birlik beraberlik vurgusu yapmak i¢in kullanilmaktadir.
Yine bu filmde de Irmak’in ait olunan yeri kisinin dogdugu ve biiylidiigli yer olarak
nitelendirdigi sOylenebilir. Ciinkii Mehmet Bey aradan yillar gegmesine ragmen dogdugu
yere Ozlem duymakta ve dogdugu Girit Adasi’na gitmek istemektedir. Bu istek Mehmet

Bey’in ait oldugu yeri Girit Adas1 olarak gordiigiinii anlasilir kilmaktadir.
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Babam ve Oglum filminde oldugu gibi bu filmde de 12 Eyliil askeri darbesi ve bu darbenin
etkileri tizerinde durulmustur. Irmak, bu dénemde yasanan haksizliklar1 ve biirokratik
sorunlari, sevilmeyen, kotii karakterli belediye baskaninin goreve getirilmesi ile anlatir.
Mehmet Bey’in cenazesinde farkli kimliklere sahip kasaba halki bulunmaktadir. Cenazede
belediyenin oniinden gecerken belediye baskaninin bulundugu oday: taslarlar. Bu sahnede
Mehmet Bey ile ahlaki yonden tezat olan belediye baskaninin birbirlerinden sevilen ve
sevilmeyen insan olarak ayrildigi goriilmektedir. Melodram ag¢isindan bakildiginda iyilerin
miikafatlandirilip kotiilerin cezalandirilmas: durumu burada kendisini gostermektedir.
Fakat klasik Yesilgam melodramlarindan farkli olarak bu cezalandirma kotii karakterin
basina kotii bir olay gelmesi ile degil, insanlar tarafindan sevilmediginin gosterilmesi ile
gerceklesmektedir. Mehmet Bey farkli etnik kdkene sahip kasaba insani tarafindan hep
birlikte ugurlanirken sevilmeyen, haksizliklarla géreve gelen ve filmde kétii olarak sunulan
belediye baskani taslanmaktadir. Aslinda cam ya da insanlarin birbirini taslamasi siddet
iceren bir eylemken filmde gocuklarin ya da hakli sunulan tarafin yaptigi bir eylem olarak
da dikkat ¢ekmektedir. 12 Eyliil’iin etkisi ise Mehmet Bey’in diistinsel ve duygusal
degisimini saglamaktadir. Filmin basinda hayat dolu olan Mehmet Bey, 12 Eyliil darbesi
sonrasinda durgunlagmistir. Melodramin bir unsuru olan sessizlik metni bu filmde Mehmet
Bey’in duygu durumundaki degisimi gostermek amaciyla kullanilmistir. Bu durum klasik
Yesilgam melodramlarindan  gézle goriiniir bir degisimin filmde olmamast ile

farklilasmaktadir.

Cagan Irmak catismalari, Yesilcam melodramlarindan farkli olarak mutlak zithiklar
iizerinden ya da mutlak iyi — kotii ayrimi ile degil, daha kapali ve kimseyi su¢lamayan bir
anlat1 ile yine karsitliklar izerinden sunmaktadir. Irmak bu filmde de karsitliklar1 insanlar1
ayristirmanin yanlis oldugu diisiincesini vurgulamak amaciyla kullanmaktadir. Filmde
onemli olan evrensel ahlaki olandir. Bu anlati tragedyadaki “diisiince” ile benzerlik
gosterir. Poetika’da yer alan tragedyada “diisiince” toplum ahlakina baghdir. “Diisiince”,
tragedyada bir goriis, diisiinsel icerik veya bir oneri olabilir. Dedemin Insanlar1 filminde de
diisiince otekilestirmenin yanlis oldugu ve hayatin insanlarin farklhiliklari ile glizellestigidir.
Cagan Irmak bu ¢atismalara deginirken klasik Yesilcam melodramlarinda oldugu gibi biz
bilincini de vurgulamaya ¢aligmustir. Ornegin, Mehmet Bey, torunu ve yaninda calistirdig
ciragimi yanina cagirarak kendi yapmis oldugu bir cismin i¢ine bakmalarini soyler.
Cocuklar bu cisme baktiklarinda igerisinde tanimlayabilecekleri bir goriintii gormezler.

Daha sonra Mehmet Bey, kirmizi, siyah ve beyaz renkteki kagit pargalarini icine atarak
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cocuklardan bu cisme tekrar bakmalarini ister. Cocuklar bu cisme baktiklarinda farkli
renklerden olusmus ve altina vurdukca bu renklerin birlesmesi sonucu desenler olusturan
sekiller goriirler. Bu cismin igerisinde gosterilen renklerin farkli kimlikleri, desenlerin ise
renklerin, yani farkli etnik yapidaki insanlarin olusturdugu ahengi, birlikteligi anlattig
sOylenebilir. Bu goriintiilerle de biz bilinci olusturulmaya c¢aligilmaktadir. Klasik Yesilcam
melodramlart ile karsilastirildiginda bu filmde metaforik anlatima bagvurulmaktadir.
Klasik Yesilcam melodramlar1 popiiler sinema {iriinii olarak basit ve her bilgiyi goriiniir
kilan, izleyicinin diisiinmesine firsat vermeyen bir anlatiya sahiptir. Bu filmde ise Mehmet
Bey’in yaptigi cisim ile metaforik anlatima bagvurulmustur. Ayrica filmde aile olgusu da
yliceltilmektedir. Film karakterlerine bakildiginda goriiniir kilinan Ozan’1in giizel bir aileye
sahip oldugudur. Bu filmde de aile, kutsal ve yiiceltilmis bir kurum olarak kargimiza ¢ikar.
Tiim aile bireyleri bir aradadir ve birbirlerine saygi ve sevgi gosterirler. Film ideal bir aile
modeli sunmasi ile klasik Yesilgam melodramlariyla benzerlik gostermektedir. Fakat bu
aile klasik Yesilcam melodramlarinda oldugu gibi gercekten uzak bir aile degildir. Tam
tersi bu aile gercekte olan bir aileyi sunmaktadir. Tragedyanin gercege yakinlig

diistintildiigiinde bu durum tragedya ile daha benzerdir.

Dedemin Insanlar1 filminde, aglat: unsurlarina da basvurulmaktadir. Melodramlarin islevi
asir1 duygulanim saglamasidir. Tragedyanin islevi ise acima ve korku duygulari ile ruhun
tutkulardan arindirilmasi ve izleyicide bosalma saglanmasidir. Film hem melodramin hem
de tragedyanin islevlerini yerine getirmekle birlikte her ikisinden de ayrilmaktadir. Filmde
asir1 duygulanimin yasandigi olay Mehmet Bey’in oliimiidiir. Clinkii Mehmet Bey herkes
tarafindan sevilen ve izleyici tarafindan da sempati kazanmis bir karakterdir. Irmak bu
sahne ile melodramin asir1 duygulanim islevini gergeklestirmektedir. Fakat melodramlar
mutlu son ile biter ve karakterin 6limii filmin bitmesi anlamina gelmektedir. Oysa bu
filmde karakter arzusuna kavusamadan Slmiistiir. Tragedyalar ise karakterin yenilgisi ya da
Olimii ile sonuglanir. Fakat bu filmde Mehmet Bey’in mutlu bir sekilde 6liime gittigi
goriilmektedir. Siseleri biraktigi denize kendi ilerleyerek metaforik acidan bakildiginda
arzusuna kavusmaktadir. Dolayisiyla karakter i¢in bir yenilgi s6z konusu degildir. Ayrica
filmin sonunda Ozan onun istegini gerceklestirmektedir. Filmde aglatinin yaninda giildiirii
unsuruna da yer verilmektedir. Filmde giildiirii unsuru ise ¢ocuk karakterler iizerinden
saglanmaktadir. Cocuk karakter kullanim1 agisindan film klasik Yesilgam melodramlari ile

benzerlik gosterir.
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Filmde goze carpan bir durum da bu filmde de Irmak’in filmin geneline gére olumsuz
olaylarin gectigi sahnelerde daha mat ve mavi-gri tonlarindaki goriintiiler kullanmasidir.
Ornegin kaymakamin ise basladig1 giin ¢ercevedeki goriintiiler daha mat ve mavi - gri renk
tonunda goriinmektedir. Yine go¢ olayinin ve bu gog sirasinda talihsiz olaylarin yasandigi
hikaye de mavi - gri renk tonuyla filmde farklilasmaktadir. Mehmet Bey’in denize girerek
intihar ettigi sahnede ve cenazesinde de ayni durum goze carpar. Boylelikle izleyici filmde
kasvetli, bunaltict bir duygu durumu olustugunu anlamaktadir. Cagan Irmak’in filmdeki
olumsuz olaylar1 bu sekilde sunarak neyin olumlu neyin olumsuz oldugu konusunda
izleyicide psikolojik bir algi olusturdugu sdylenebilir. Klasik Yesilcam melodramlar ile
karsilastirildiginda klasik Yesilcam melodramlar1 basit aydinlatma ve basit anlatiya

sahiptir. Dolayisiyla bu yonden film Yesilgam’dan ayrilir.

Filmde Mchmet Bey’in denize biraktigi siseler sembol olarak kullanilmistir. Bu siseler
onun dogdugu, biliyidiigii ve ait oldugu yere ulasma arzusunu ifade etmektedir. Bu
siselerin filmin bagindan itibaren ara ara gosterilmesi de bu durumu pekistirerek Mehmet
Bey ile gonderdigi siseler arasinda bir bag yaratmaktadir. Nitekim Mehmet Bey’in
Oliimiinden sonra da siseler, Mehmet Bey’1 hatirlatmaktadir. Ozan Girit Adasi’na dedesinin
dogdugu yere giderek Girit Adasi’ndan denize bir sise birakir. Boylelikle Mehmet Bey’in
arzusunu  Ozan’in  gerceklestirmis oldugu anlasilmaktadir. Klasik  Yesilcam
melodramlarinda tekrarlara yer verilmektedir. Fakat bununla birlikte klasik Yesilcam
melodramlarinda genellikle sembolik anlatima yer verilmez. Irmak ise bu filmde siseleri

motif olarak kullanmaktadir.
4.4, Iss1iz Adam Filmi
4.4.1. Filmin Ozeti

Alper, kirsal kesimden Istanbul’a yerlesmis, restoran sahibi gen¢ bir adamdir. Yalmz
yasayan Alper, genellikle hayat kadinlariyla giiniibirlik iliskiler yasamaktadir. Iyi bir asc1
olan Alper, tas plaklara ilgi duymaktadir. Bir giin sahaflarda tas plaklara bakarken Ada ile
karsilasir. Ada’y1 takip eder ve onunla tamisir. Bursa’dan gelerek Istanbul’a yerlesmis olan
Ada ¢ocuklarin 6zel gilinlerinde giyecegi kostiimler iireten bir diikkkana sahiptir. Alper’in
Ada’nin diikkanina gidip onunla yakinlagma g¢abalar1 sonucu aralarindaki iligki biraz daha
artar. Ada, daha once erkek arkadasi tarafindan terkedilmistir. Bu nedenle de terkedilme
korkusu yasayan bir kadindir. Bir giin Ada Alper’in evine gider, birlikte Alper’in

hazirladig1 yemegi yerler, gecenin sonunda ise birlikte olurlar. Alper, ilk baglarda Ada’y1
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giiniibirlik bir iligki olarak gormektedir. Fakat zamanla Ada’ya asik olur ve ona baglanir.
Ada’dan ayrilip eski giiniibirlik iligkilerine donmek istese de bunu yapamaz. Alper’in
Tarsus’tan bir akrabalarinin diigiiniine katilmak igin Istanbul’a gelen annesi de Ada ile
tanigir. Ada’y1 cok begenen annesi oglunun Ada ile evlenmesini istemektedir. Hatta ogluna
bu yonde telkinde bulunur. Fakat Alper kimseye baglanmak istememektedir. Bu nedenle
Ada’ya ayrilmak istedigini soyler. Ada ile ayrildiktan sonra hafifleyecegini diistinen Alper,
bu ayrilik sonrasi bambaska bir adam olarak karsimiza ¢ikar. Ada’dan ayrildigi icin
fazlasiyla mutsuzdur. Ada’nin sonrasinda emlak¢1 diikkani olan diikkaninin 6niine giderek
onunla yasadiklarini hayal eder. Ada’y: bir tiirlii aklindan ¢ikaramaz. Ada da ayni sekilde
Alper’e asiktir ve Alper’in ¢ocuklugunun gectigi eve, Tarsus’a gider. Burada Alper’e ait

anilara bakar.

Bir giin Ada ile Alper tesadiif eseri karsilasirlar. Ada evlenmis, Ingiltere’ye tasmmustir. Ug
yasinda bir kiz cocugu vardir. Birbirlerine karsi hallerinden memnunlarmis gibi
davranmalarina ragmen ikisi de ayrildiklar i¢in pismanlik duymaktadir. Sonunda yine

birbirlerine sarilarak ayrilirlar.
4.4.2. On ikonografik Betimleme

Filmin ilk sahnesinde Alper sosyal medyada Seyma nickli bir kadinla cinsel igerikli
konusmaktadir. Sonrasinda Alper bilgisayarin bagindan kalkarak yan odaya dogru ilerler.
Bu sirada yiiziinde halinden memnun bir ifade vardir. Sonra bir pikabin oniinde egilerek
sepette duran tas plaklar1 karistirir. Aralarindan birini segerek bunu pikaba yerlestirir.
Sonraki sahnede dus alir. Sonra hazirlanarak arabasina biner. Yazigmalarindan sosyal
medyada yazistig1 kadin oldugu anlasilan kisinin evine gider, kadin onu yatak odasina
yonlendirir. Olgusal anlamda gosterilen bu goriintiilerdir. Ifadesel anlamda ise Alper’in
sosyal medyada konustugu bir kadinla ve kadinin esi ile sevistigi anlagilmaktadir. Filmin
basinda gosterilen bu goriintiilerle ve filmin ilerleyen bdliimlerinde buna benzer
goriintiilerin tekrar edilmesi ile Alper’in yasantisi ile ilgili bilgi sunulmaktadir. Alper, tek
basina yasayan, arkadasi olmayan ve giiniibirlik iliskilerle cinsel arzularin1 tatmin eden bir
adam olarak sunulmaktadir. Bu, filmde Alper’in farkli zamanlarda sik sik cinsellik
yasamasi ve etrafinda kimsenin olmamasi ile goriiniir kilinmaktadir. Ifadesel anlamda
Alper’in filmde bu sekilde sunulmasi ile izleyicide her seyi ¢abuk tiiketen ve hayati anlik
yasayan biri oldugu algisinin ortaya ¢iktigi soylenebilir. Alper, 6zellikle yalniz kaldig

zamanlarda plak dinlerken goriiliir. Bu goriintiiler Alper’in plaklardan hoslandig1 bilgisini



102

vermektedir. Ayrica Alper’in hi¢ arkadasinin olmamasi onun insanlarla iletisim kurmada
sorun yasadigini gostermektedir. Olgusal anlamda goériinen Alper’in etrafinda kimse
olmamasidir. Ifadesel anlamda ise Alper’in arkadasinin olmadig1 anlasilmaktadir. Alper

duygularini da ifade edebilen biri degildir.

Filmin ilerleyen boliimlerinde Alper sef onliigii ile restoran mutfagi oldugu anlasilan bir
mutfakta yemek yaparken goriiliir. Bu restoran modern bir restoran goriiniimiindedir.
Garsonlar miisteriye yemegi servis ettikten sonra Alper mutfaktan g¢ikarak garsonlarin
arkasindan restoranda uzak bir masada oturan miisterinin yiiz ifadesini izler. Miisterinin
yiiz ifadesi yemegi begendigini gostermektedir. Daha sonra kamera Alper’i ve Oniinde
duran garsonlar1 gosterir. Alper’in yiiziinde de bu durumdan memnun oldugunu belirten bir
giilimseme belirir. Alper, oniinde duran garsonun omzuna birka¢ kere vurur. ifadesel
anlamda bu vurus aferim, iyi is ¢ikardiniz anlamindadir. Bu goriintiiler yine ifadesel
anlamda Alper’in restoranin sahibi ve sefi oldugu bilgisini vermektedir. Ayrica Alper,

isinde titiz ve de basarili biridir.

Filmin bir sekansinda Alper kalabalik caddede yiiriimektedir. Daha sonraki sahnede Alper,
goriintiilerden eski kitaplar sattig1 anlasilan kitap¢i dilkkkaninda plaklara bakarken goriiliir.
Bu sirada diikkana Ada girer. Alper basini cevirerek Ada’ya bakar ve yiiziinde Ada’dan
hoslandigin1 belli eden bir giilimseme olusur. Daha sonra aniden Alper sevingle bagirir.
Alper’in bu ani hareketi ile Ada ve kitap¢t kadin irkilir. Sonra da giiliimserler. Ada
glilmeye devam eder. Sonra, Kitapg1 kadina bir kitap sorarak diikkkandan ayrilir. Alper ise
bir plak satin alarak diikkandan ayrilir ve Ada’y1 takip eder. Sonraki sahnede 6niinde duran
kitaplara bakan Ada’nin yanina giderek onunla konugmaya baslar ve elindeki plakla ilgili
Ada’ya bilgi verir. Ada’nin yiiz ifadesinden Alper ile ilgilenmedigi anlasiimaktadir ve
oniine dogru bakar. Sonraki ¢ekimde yakin planda “Kiz Tavlama Sanati” isimli Kitap
goriiliir. Ada bu kitab1 Alper’e dogru ¢evirir. Sonraki ¢ekimde Ada, Alper’e bakar ve onun
yanindan ayrilir. Bu sahneden sonra Alper, kitap pasajindan ayrilan Ada’y: takip etmeye
devam eder. Ada yiiriidiigii sirada bir kitap¢1 diikkaninin vitrinine bakinir fakat bu ditkkana
girmez. Alper ise bu diikkana girerek Ada’nin kitap¢1 kadina sordugu kitabi satin alir,
icerisine telefon numarasini yazar ve kosarak Ada’nin yanina gider. Ada’ya elinde duran
kitab1 hediye eder. Olgusal anlamda bu gériintiiler gosterilirken Ifadesel anlamda Alper’in
Ada’dan hoslandigi ve de onunla iliski yasamak istedigi anlagilmaktadir. Ayrica bu
gortintiilerle her iki karakterin de benzer hobilere sahip oldugu anlagilmaktadir. Alper, tas

plaklardan hoglanirken Ada ikinci el kitaplardan hoslanmaktadir.
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Filmde melodram agisindan Onem tasiyan bir ozellik de filmdeki modern-geleneksel
ayrimidir. Alper modern bir adamdir. Onun tasrada yasayan ailesi ise gelencksel bir yapiya
sahiptir. Alper’in annesi ile yaptig1 telefon goriismesinde bu fark belirgin bir sekilde
kendisini gostermektedir. Alper modern bir evde, cep telefonu ile konugmaktadir ve
yalnizdir. Alper’in bulundugu mekanda pikap calismakta ve Alper’in tas plak dinledigi
anlasilmaktadir.(Resim 4.13) Bu sirada Alper’in annesinin yer aldigi mekanda ise annesi
eski tip ev telefonu ile konugsmaktadir ve yaninda duran tiiplii televizyon dikkati ¢eker.
Alper’in ailesinin evinde tiim aile bireyleri bir aradadir. (Resim 4.14) Bu goriintiiler ile
ifadesel anlamda iki karakter arasindaki fark anlasilmaktadir. Bu fark giyim tarzlar ile de
goriiniir kilinmaktadir. Alper’in annesinin Istanbul’a geldigini gosteren goriintiilerde
Alper’in annesinin etrafina bakis1 dikkat ceker. Bu saskin bakis yasadig1 yer ile istanbul
arasinda benzerlik olmadigini anlatmaktadir. Olgusal anlamda Alper’in annesinin bakislar1
goriilmektedir. Fakat ifadesel anlamda onun yasadigi yerden farkli bir mekanda oldugu
anlagilmaktadir. Alper’in annesi gerek giyimi gerekse davranislart ile burada
farklilasmaktadir. Aslinda Alper’in annesinin Istanbul’daki bu davramslar biiyiik sehre
ayak uyduramadiginin da gostergesidir. Olgusal anlamda goriinen, onun kiyafetleri ve
yabancilik belirten bakislar iken, ifadesel anlamda anlasilan bu kadinin o an bulundugu

yere ait olmamasidir. Melodramlarda sik¢ca bagvurulan belirgin zitliklar, Issiz Adam

filminde modern ve geleneksel arasindaki ¢atismanin belirginlestirilmesinde goriiliir.

Resim 4.13 Alper’in telefon goriismesi Resim 4.14 Alper’in annesinin telefon
goriismesi

Filmde 6nemli olan bir durum da Aper’in kendi ile c¢elismesidir. Alper, modern tarzda
yasayan bir adamdir. Nitekim filmin basinda giiniimiize uygun bigcimde bilgisayar basinda
bir kadinla yazistig1 goriiliir. Oysa Alper, teknolojinin goriiniir kilindig1 bu modern hayat
yaninda giinliik hayatta ¢ok da karsilasmadigimiz tas plak dinlemektedir. Bu eski tarz hobi

ve teknolojik aletler ile goriinlir kilinan hizli yasam tarzi Alper’in de kendi ile celisen
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durumunun bir yansimasini sunmaktadir. Bu geligki, Alper’in eski olana &zlemini de

yansitir niteliktedir.

Adanin Alper’in evine gittigi sahnede Ada elinde tuttugu tas plagi Alper’e hediye eder.
Daha sonraki ¢ekimde Alper yemek yaparken goriilmektedir. Sonraki ¢ekimlerde Ada da
elinde bulunan kabaklar1 dograyarak Alper’ e yemek yapmasinda yardim etmektedir.
Alper’in sebzeleri dogramasindan yemek yapma konusunda Ada’dan iyi oldugu
anlagilmaktadir. Daha sonrasinda Alper ve Ada yemek masasinda yemek yerken ve sarap
icerken goriiliir. Ada, yemegin tadina bakar, yemegi begendigi yiiz ifadesinden
anlagilmaktadir. Sonraki goriintiilerde Ada elinde sarap kadehi ile evde dolasirken Alper
yemek yedikleri masay1 toplarken gosterilir. Alper, Ada’nin kendisine hediye ettigi plag
pikaba yerlestirir ve bu tas plagi dinlemeye baslarlar. Bu sirada Ada hafif sarhos olmustur,
duvara yaslanmis sekilde yerde oturmaktadir. Alper, ona yaklasarak dudagindan Oper.
Gecenin sonunda ise birlikte olurlar. Ada, gece Alper’in evinde yatar. Tiim bu goriintiiler
izleyicilere Ada ve Alper ile ilgili bilgi sunmaktadir. Ada, yavas yasamay1 sever. Alper ise
hizli yasamaktadir. Alper, yemek yapmayi, tas plak dinlemeyi sevmektedir. Ayrica Ada ile
diger kadinlardan farkli olarak hediyeleserek bir paylasimda bulunmustur. Alper, Ada’ya
kitap hediye ederken Ada, Alper’e tas plak hediye etmistir. Olgusal anlamda gosterilen
Alper’in Ada’ya yemek yapmasi ve geceyi birlikte gecirmeleri iken ifadesel anlamda

Ada’nin Alper’in hayatindaki diger kadinlardan farklilagtigi anlagilmaktadir.

Filmin bir sahnesinde Alper’in evini temizleyen yardimc1 kadin yerde bir toka bulur ve bu
tokay1 banyoda duran dis fir¢cas1 kabinin icerisine koyar. Alper’in son birlikte oldugu kadin
Ada oldugundan bu tokanin Ada’ya ait oldugu anlasilmaktadir. Filmin ilerleyen
boliimlerinde Alper ile Ada ask yasamaya baslarlar. Birlikte disarida vakit gegirdikten
sonra tekrar birlikte olurlar. Sabah Ada uyandiginda Alper yatakta yoktur. Ada’nin
yiiziinde tedirgin bir yiiz ifadesi olusur. Sonra Alper’in elinde kahvalt1 tepsisi ile gelmesi
iizerine bu tedirgin yiiz ifadesi giilimsemeye donisir. Olgusal anlamda bunlar
gosterilirken ifadesel anlamda Ada’nin terkedilme korkusu ve Alper’in Ada’ya asik oldugu
goriiniir kilinmaktadir. Sonrasinda ise ¢cogunlukla Alper ve Ada bir arada goriilmektedirler.
Alper, Ada’y1r restoranina gotiiriir, birlikte eski kitap diikkanlarini gezerler, konsere
giderler, birlikte parkta dolasirlar, deniz kenarinda otururlar (Resim 4.15), Alper’in evinde
tag plak dinlerler, Ada’nin diikkanindaki kostiimleri giyinerek burada oyun oynarlar ve
eglenirler (Resim 4.16), gece kuliibline giderek dans ederler. Tiim goriintiiler birbirlerine

asik olduklarini ve birlikte vakit ge¢irmekten hoslandiklarini1 géstermektedir.
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Resim 4.15 Alper ve Ada deniz kenarinda Resim 4.16 Alper ve Ada kostiimlerle

Ada ile Alper’in annesinin aligverise ciktiklar1 sahnede, Alper’in annesinin bulundugu
mekana olan yabanciligi dikkat ¢eker. Birlikte Alper’in annesine elbise alirlar. Sonra bir
yere oturarak kahve igerler. Ada, Alper’in annesi Miizeyyen Hanim’a Tiirk kahvesi alirken
kendisi biiylik boy kremal1 bir kahve igmektedir. Daha sonraki sahne Alper’in restoraninda
gecer. Alper, Ada ve Miizeyyen Hanim bu restoranda yemek yemek i¢in oturmuslardir.
Garson yemegi servis etmek icin masalarina geldiginde kendisine dogru uzatilan tabagi
Miizeyyen Hanim kalkarak garsonun elinden alir ve masanin iizerinde kendi oniine koyar.
Ada da kendisine uzatilan tabag1 garson 6niine koydugu sirada tutar. Alper ise Oniine gelen
tabaga hi¢ dokunmaz ve garsonun tabag birakmasini bekler. Bu sirada Alper ve Ada’nin
oniinde sarap kadehleri yer almaktadir, Miizeyyen Hanim’in 6niindeki bardakta ise kola
bulunmaktadir. Olgusal anlamda bu goriintiiler yer alirken ifadesel anlamda bu fig
karakterin birbirlerinden farkli davraniglart goériintir kilinmaktadir. Yine ayni sahnede
Alper’in annesi, Ada’nin kendisine hediye ettigi ¢cocuk kostiimiinii Alper’e gosterir. Bu
sirada Alper’in etrafindaki insanlara, onlara bakan kimse var m1 diye, baktig1 goriiliir. Oysa
etrafta onlara bakan kimse yoktur. ifadesel anlamda bu bakis ile Alper’in annesinin
davranislarindan utandigr anlagilmaktadir ve ayni zamanda Alper’in bu bakislar
restorandaki kisilere rezil oldugu diigiincesinin yansimasi olarak goriilebilir. Aslinda Alper
de tagradan gelmis biridir. Fakat kirsal kesimde yasayan ve kirsal kesimde baskin bir
sekilde yer alan muhafazakar yapiya sahip annesinin modern bir restorana uygun olmayan

davraniglar sergilemesi onun annesinin davranislarindan utanmasina neden olmustur.

Ada ve Miizeyyen Hanim’1n diigiine gittikleri sekansta Alper, damadi tebrik eder, damada
altin verir ve Ada ile Miizeyyen Hanim’1 diigiin mekaninda birakarak kendisi hizla bu
mekandan ayrilir. Ada ve Miizeyyen Hanim diiglinde eglenirken Alper ise bogaz kenarinda

denizi seyrederek diisiinmektedir. Olgusal anlamda bu goriintiiler yer alirken ifadesel
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anlamda Alper’in diigiinden hizla ayrilmasinin nedeninin o ortamda bulunmak istememesi

oldugu anlasilmaktadir.

Filmin sonlarina dogru Alper ile Ada ayrilirlar. Bu ayrilma Ada’nin aglamasi ve evi terk
etmesi ile gorlniir kilinmaktadir. Bu ayrilik teklifi Alper tarafindan gelir. Ada’nin yiiz
ifadesinin yakin ¢ekimle verilmis olmasi da onun duygu yogunlugunu goriintir kilmaktadir.
Aslinda goriinen Ada’nin aglayan yiiz ifadesi ve yasadigi durum karsisindaki tepkisidir.
Fakat kameranin Alper’in bakis agisina gére konumlanmasi, Ada’nin tepkisinin Alper’in
gozlinden goriilmesine de imkan tanimistir. Bu nedenle izleyiciye Ada’nin verdigi tepki
abartili gériinmektedir. Bu goriintiilerle Alper’in ne istedigini bilmeyen ve elindekilerin
kiymetinin farkinda olmayan bir adam olarak gériindiigii de sdylenebilir. Ornegin, filmde
izleyicinin Ada ile ayrilma nedeni olarak algilayacagi (kavga, anlagmalik, sevgisizlik vb
gibi) bir sorun bulunmamaktadir. Fakat Alper, aniden ayrilik karari alir. Ayrica bu
sekanstan sonra Alper eski hayatina donmeye caligir. Fakat bu durumdan da hosnut olmaz.
Tiim bunlar kendi ile ¢elisen bir adami goriiniir kilmaktadir. Olgusal anlamda yaninda Ada
olmayan, giilimsemeyen, titiz olmasina ragmen daginik bir evde yasayan Alper goriiliirken
ifadesel anlamda Ada’nin Alper’in hayatindaki 6nemi ve Alper’in Ada’ya olan aski

anlasilmaktadir.

Alper ile Ada ayrildiktan sonra Alper’e Ada’yr hatirlatan ve onun Ada’ya olan askinin
farkina varmasini saglayan bir nesne olarak Ada’nin tokasi goriilmektedir. Ada ile Alper
ayrildiktan sonra banyoda duran dis fircas1 kabimin yere diislip kirilmasi ile toka ortaya
cikar. Olgusal anlamda kirilan bir kap ve onun igerinden diisen bir toka goriiliir. Ifadesel
anlamda ise bu kabin kirilmasi Alper’in o anki duygularini anlatmakta, Ada’nin tokas ise
Alper’in Ada’y1 hatirlamasini ve ona olan 6zlemini anlasilir kilmaktadir. Nitekim Alper’in
filmin basinda gosterilen davranislarindan farkli davranmasti ile goriiniir kilinan degisim de
bu kabin yere diistiiglinlin fark edildigi sahneden sonra gerceklesir. Kabin yere diisiip
kirildig1 bu sahnede gosterilmez. Fakat bu sahneden sonra Alper’in degistigi goriiliir.
Yaninda ¢alisan adam ile arkadas olur, onun oglu ile ilgilenmeye baslar. Yaninda calisan
adam, onun oglu ve Alper’in bir arada yiirtidiikleri sahnede Alper Ada ile karsilagir. Bunun
lizerine konugmaya baslarlar. Ada Alper’e ii¢ yasindaki kizinin resmini gosterir. Bu
konugmalar flashback goriintiileri ile paraleldir. Bu goriintiiler ile Ada ve Alper’in
ayrildiktan sonra ¢ektikleri aciy1 goriiniir kilmaktadir. Bu goriintiilerde Alper’in kirdig1 dis
fircas1 kab1 ve bu kabin igerisinde gordiigii toka yer almaktadir. Ayrica Alper, Ada’ya

benzeyen yiizler gormektedir. Ada’nin kapatip gittigi dilkkkaninin dniinde oturarak diikkani
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izler. Ada ise Alper’in dogdugu eve gider ve onun albiimlerine bakar, Alper’in yatagina
uzanarak yastigini koklar. Olgusal anlamda bu goriintiiler yer alirken ifadesel anlamda her
iki karakterin de birbirine asik oldugu ve ayrilik acisi g¢ektigi anlagilmaktadir. Filmin

sonunda ise Ada ve Alper tekrar ayrilarak uzaklasirlar.
4.4.3. ikonografik Analiz

Yesilgam melodramlarinda ask temel ¢atisma unsurlari arasindadir. Issiz Adam filminde de
Alper ile Ada’nin birbirlerine olan tutkulu asklar1 anlatilmaktadir. Bu ask ve ayrilik
catigsmast ve sonunda kavusamama durumu filmde dramatizasyonu yaratan temel unsur
olarak karsimiza c¢ikar. Filmde Alper’in Ada’ya olan agki Ada’nin diger kadinlardan
farklilagmast ile goriiniir kilinmaktadir. Nezih FErdogan’in i¢ mekanin cinsellik
cagristirmasi, dis mekanin ise saf, cocuksu agki cagristirmasi durumu bu filmde Alper’in
Ada’ya olan agkinin anlatiminda goriilmektedir. Alper, cinsellik yasadig1 kadinlarla sadece
i¢c mekanda goriilirken Ada ile bogazda otururken, Beyoglu’'nda gezerken, parkta kitap
okurken goriilmektedir. Bu sekilde Ada’nin Alper i¢in diger kadinlardan farklilastig
anlasilmaktadir. Bu agk, Alper’in hayatinda biiyiik degisimlere neden olur. Filmde Alper’in
yasadigr hizli tiikketim tarzi ile bagliliga ve dinginlige dayanan aski arasinda bir ¢atigsma
gorliilmektedir. Bu durum da Alper’in Ada’dan 6nceki hayati ile Ada ile birlikte oldugu
hayat: arasindaki belirgin farklar ile anlasiimaktadir. Ornegin, Alper, Ada’dan sonra eski
giintibirlik iliskiler yasamaz. Hi¢ arkadasi olmayan ve kimse ile paylasimi bulunmayan
Alper, Ada ile paylasimda bulunmaktadir. Eskisi gibi yalniz degildir. Fakat Alper’in bu
degisime kars1 durus sergiledigi de anlasilmaktadir. Aslinda Alper’in direng gosterdigi sey
dogdugu ve biiyiidiigii kirsal kesimde yer alan geleneksel yapidir. Ornegin, bu yapinin
ortaya koydugu normlara bir kars1 durus niteliginde evlilikten kagar. Annesinin ve Ada’nin
gittigi digiinden direk uzaklagir. Bu goriintiiler Alper’in bu geleneksel yapiya karsi

direncini gorliniir kilmaktadir.

Melodram ile modernlesme arasinda siki bir iliski vardir. Yesilgam melodramlarinda bir
yandan smif atlama ¢abasinda olan ana karakterleri goriirken bir yandan da gelenekselin
yiiceltildigi goriilmektedir. Issiz Adam filminde de bu durum Alper ve Ada’nin tagradan
Istanbul’a gelerek kendi ayaklar1 iizerinde durmayr basarmalari ile kendisini
gostermektedir. Alper modern bir restorana sahiptir. Ada ise ¢ocuklar igin 6zel giinlerde
giyecekleri bir kostiim diikkan1 isletmektedir. Her iki karakter de Istanbul’a yerleserek

modern yagsamin bir pargasi olmusglardir. Modern yasama ayak uydurma basarisinin bir
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bedeli de vardir. Filmde her iki karakterde de bu bedel modern yasamin etkileri ile goriiniir
kilinmaktadir. Alper, yalniz bir adamdir ve bu durumdan hosnut degildir. Annesi ile
yaptig1 telefon goriismesinde iizlintiilii hali, para karsiligi cinsellik yasadigi kadinlardan
biraz daha yaninda kalmalarini istemesi Alper’in yalnizligindan hosnut olmadigini
gostermektedir. Fakat bu hosnutsuzluguna ragmen toplumdaki geleneksel yapiya karsi bir
durus da sergiler. Bu kagis, Ada’ya baglanmak istememesi, isi olmadig1 halde annesinin
gittigi diigline gitmemesi, Ada’dan dnceki hayatina donmeye ¢alismasi ile goriilmektedir.
Ada’nin modernlesme ile sorunu ise daha farklidir. Ada’nin giivendigi, birlikte vakit
gecirdigi ve dertlestigi bir kiz arkadasi vardir. Fakat onun sorunu modern hayatin ¢abuk
tiikketim kiiltiiriine dayanmasi nedeniyle yasadigi giivensizlik duygusudur. Ada, Alper’in
onu, sadece cinsel iliski yasayip terk edecegi diisiincesinden dolayr tedirgindir. Bu
tedirginlik ise su sekilde anlasilmaktadir: Alper ile Ada’nin birlikte olduklar1 ilk gece,
Alper uyanarak yataktan kalkar. Bu sirada Ada uyaniktir. Ada diisiinceli ve sessiz bir
sekilde kipirdamadan yatakta durur. Sabah oldugunda Alper ile konusurlar. Alper’in kafasi
karigiktir. Daha sonrasinda ise Alper’in onunla sadece cinsellik i¢in birlikte oldugunu
diisiinen Ada, Alper’den uzaklasir. Alper, Ada’nin diikkaninin 6niine gider ve sonrasinda
Istiklal Caddesi’nde birlikte yiiriirler, sonrasinda ise bir bankta yan yana oturarak vakit
gecirirler. Gliniin sonunda Ada ile Alper tekrar birlikte olurlar. Ada sabah uyandiginda
Alper yatakta yoktur. Alper’i yatakta géremeyen Ada’nin yliz ifadesinden terk edildigini
diisiindiigli ve bu nedenle tedirginlik yasadigi anlasilmaktadir. Sonrasinda Alper’in yataga
kahvalt1 getirmesi ile Ada’nin yiiziinde giilimseme olusur. Tiim bu goriintiiler Alper’in
tiim iligkileri hizli tiiketen biri olmasinin, Ada’nin ise bu hizl tiiketim karsisinda yasadigi
tedirginligin filmdeki yansimalaridir. Ayrica filmin basinda Ada, Alper’in kendisine
yaklagma ¢abasina kars1 bir direng gostermektedir. Nitekim Alper ile tanistiklar1 giin Ada,
Alper’in yanindan ayrilirken onilinde duran “Kiz Tavlama Sanati” isimli kitabi1 Alper’e
dogru cevirir. Bu goriintii ile Ada’nin Alper’in kendisine kiz tavlamak amacli yanastigini

diisiindiigli ve ona kars1 giivensiz oldugu anlasilmaktadir.

Melodram agisindan filmde goriilen bir diger 6zellik melodramin anlatisinda siklikla
bagvurulan tesadiiflerin bu filmde de goriilmesidir. Ada ile Alper’in tanigmalar1 tesadiif
eseridir. Her ikisi de kitap diikkaninda fakat farkli mecralara bakarken karsilasirlar. Alper
plaklardan hoslanirken Ada eski kitaplardan hoslanmaktadir. Bu hobileri onlar1 bir araya
getiren ve birbirleri hakkinda bilgi sahibi olmalarini saglayan unsurlardir. Alper’in Ada’ya

kitap hediye etmesi, Ada’nin ise Alper’e aldigi tas plak ikisi arasindaki paylagimi
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saglamaktadir. Boylelikle bu durum Alper’in, Ada ile diger kadinlarla yasadigindan farkl
bir bag kurmasina imkan tanimistir. Ada, Alper i¢in cinsellikten daha fazlasini ifade
etmektedir. Bu iki karakterin de eskiye olan 6zlemlerini goriiniir kilan bu hobileri zaman
acisindan teknolojinin hakim oldugu bir donemde, onlar1 diger insanlardan farklilastiran

ortak noktalar1 olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Filmde melodram acisindan énemli olan bir diger unsur da Istanbul temasidir. Istanbul,
klasik Yesilcam filmlerinin vazgecilmez mekani olarak karsimiza ¢ikar. Ada’nin Alper’in
annesine Istanbul’u gezdirmesi ve bu gezinti sirasinda Istanbul’un asina oldugumuz
mekanlarinin goriintiilenmesi, vapurla bogaz gezintisi yapmalari, Alper ile Ada’nin sevgili
olduklarinda Istanbul Bogazi’nda bankta oturmalari, Istiklal caddesinde dolagmalari,
Alper’in diigiinden kagip koprii altinda bogazi seyretmesi ve Beyoglu’ndaki ara sokaklarin
gdsterimi gibi filmde Istanbul’un fazlasiyla gorsellestirildigi goriilmektedir. Ayni zamanda
Istanbul’un biiyiik bir sehir olarak kalabalik olusu da Istiklal Caddesi’ndeki goriintiilerle
goriiniir kilinmaktadir. Fakat tiim bunlarin yaninda Alper’in koprii altinda durdugu goriintii

ile Istanbul’un bir kagis yeri olarak sunuldugu da goriilmektedir.
4.4.4. ikonolojik Yorum

Cagan Irmak, Issiz Adam filminde modern hayatin yalmzlastirdigi goriisiinii bizlere
sunmaktadir. Bu yalnizlastirma modern insanin yasadigi bir sorun olarak Cagan Irmak’in
bakis acis1 ile sunulmaktadir. Filmde Alper’in bu sorunla basa ¢ikma cabasi Serdar
Oztiirk’e (2010) gore ii¢ sekilde kendisini gdsterir. Bunlar miizik, yemek ve sevismektir.
Alper, yalmizlik duygusunu dindirmek amaciyla miizik dinler, yemek yapar ve sevisir.
Filmde modern hayat sadece kisileri yalnizlastirmamakta ayr zamanda kisiler arasindaki
paylasimi ve yardimlagmay1 da zayiflatmaktadir. Bu durum ise su sekilde anlagilmaktadir:
Alper, Ada ve Alper’in annesinin, restoranda yemek yedikleri sahnede Alper’in annesi
kendisine gelen tabagi garsonun elinden alarak Oniine birakir. Alper’e goére biraz daha
icinde bulundugu toplumun geleneksel yapisinin koydugu normlara uyum saglayan Ada da
kendisine uzatilan tabagi eli ile masaya birakir. Alper ise tabaga dokunmaz, garsonun
tabag1 masaya birakmasini bekler. Karakterler arasindaki bu zit davraniglarla Cagan Irmak
geleneksel — modern arasindaki farki gozler oniine sermektedir. Aslinda bu goriintiilerle
Irmak, modern hayatin yardimlasma olgusunu da zayiflattigi goriisinii  goriiniir
kilmaktadir. Klasik Yesilcam melodramlarinda karsitliklar ile belirginlestirilen toplumdaki

ahlaki degerler bu filmde yerini goriiniir kilimmak istenen bir veya birka¢ diisiinceye
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birakmistir. Bu acgidan filmdeki karsitliklar ile tragedyanin bir unsurunu olusturan

diisiinceye yer verilmektedir.

Filmdeki temel c¢atisma unsuru modern — geleneksel ¢atismasidir. Bu filmde de catisma
unsurlar1 iki karakter iizerinden ve kisilerin arzulari ile i¢erisinde bulunduklart durumun bu
arzulara engel teskil etmesi ile saglanmistir. Alper zorlu bir modernlesme siireci
gecirmistir. Her ne kadar bu durum filmde gosterilmese de Alper’in annesi ile olan
iligkisinden bu anlagilir kilinmaktadir. Alper’in arzusu yasadigi modern hayati devam
ettirme arzusudur. Nitekim dogdugu ve biiylidiigii yerin koydugu geleneksel normlara bir
kars1 durus sergiler. Ornegin annesi Ada ile evlenmesini istemektedir. Alper geleneksel bir
norm olarak karsisina cikan bu duruma karsi durmaktadir. i¢inde bulundugu durum ise,
yani Ada’ya olan agki ve onunla birlikte olma istegi, onun bu arzusuna engeldir. Alper’in
bu istegi Ada’dan ayrilmasi ile gergeklesir. Fakat bu arzusunu gergeklestirmesi onun
bekledigi gibi sonuglanmaz ve bu ayrilik onun act ¢cekmesini saglar. Ada ise evlenmek
istemektedir. Fakat Alper’in evlilige karsi ¢ikist Ada’nin bu istegine engel olusturmaktadir.
Nitekim filmin sonunda Ada da bu arzusuna kavusur, aile kurmustur ve {i¢ yasinda bir kiz
cocugu vardir. Fakat Ada da bu arzusuna kavustugu halde mutsuzdur. Ciinkii Alper’e
asiktir ve o da ac1 gekmektedir. iki karakterin birbiri ile ¢atismasi ve filmin sonunda
catigan iki karakter lizerinden acima ve korku duygularinin olusturulmas: ile filmde
katarsis saglanmistir. Bu durum Cagan Irmak’in ele alinan diger filmlerinde oldugu gibi bu
filmde de goriilmektedir. Bu anlatim tragedyaya benzerlik gostermekle birlikte
karakterlerin arzularinin gergeklesmesi baglaminda tragedyadan ayrilmaktadir. Klasik
Yesilcam melodramlart agisindan bakildiginda ise Yesilgam melodramlarinda goriilen
mutlu son bu filmde goriilmemektedir. Ayrica ayrilik acist da klasik Yesilcam
melodramlarinda oldugu gibi goriiniir degildir, bu ac1 ve korku durumu arka planda
sunulmaktadir. Fakat Yesilgam melodramlarinin islevleri géz 6niinde bulunduruldugunda
melodramin bastirilmis duygularin agiga ¢ikarilmasi ve de asir1 duygulanim saglama islevi
bu filmde c¢atisan karakterlerin yiizlesmeleri, karsilastiklar1 sahnede karakterlerin
pismanliklarinin belirginlestirilmesi, karakterlerin filmin basinda ve ortalarinda goriintir
kilinmayan duygularmin filmin sonunda anlasilmasi ve bu sahnelerin uzunlugu ile

saglanmaktadir.

Filmde melodram agisindan géze ¢arpan bir durum da kadin ve erkegin sunumudur. Klasik
Yesilcam filmlerinde genellikle erkegin kadina olan aski ile dontisiimii gegmiste yaptigi

hatalar1 temizler. Fakat Issiz Adam filminde Alper’in ilk baslarda hizli yasayip ¢abuk
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tilketmesinin ve eski yasadigir hayata donmek istemesiyle Ada’y1 terk etmesinin sonucu
Ada’y1 kaybetmesinin pismanlig1 olarak kendini géstermektedir. Filmde Alper ne istedigini
bilmeyen, elindekilerle yetinemeyen ve de baglanmak istemeyen biri olarak karsimiza
cikmaktadir. Alper’in bu davranislarinin ve Ada’dan ayrilmasinin sonucu ise aci ¢ekmesi
olmustur. Ada’yr tamamen kaybetmesi ile bir cezalandirma durumunun da s6z konusu
oldugu sdylenebilir. Ayrica klasik Yesilcam filmlerinde siklikla yer bulan erkege bagimli
kadinin yerine bu filmde, kendi ayaklar tizerinde duran bir Ada karakteri gériilmektedir.
Bununla birlikte filmde, Yesilgam melodramlari ile benzer olarak Ada’nin da toplumdaki
normlara uygun olarak evlendigi ve ¢ocuk sahibi oldugu sdylenebilir. Aslinda bu durum,
Ada ile Alper’in birlesmelerini engelleyen bir durum olarak, izleyicide keske duygusu
uyandirmakta ve filmde dramatizasyonu saglamaktadir. Film Ada ve Alper’in miicadele
ettikleri durumun onlarin arzularindan ¢ok daha anlamli ve degerli olmasi ile tragedyaya
benzerlik gostermekte, fakat bu arzularin ger¢eklesmesi ve karakterde yenilgi durumunun
olmamasi ile de tragedyadan farklilagmaktadir. Ayrica tragedyada oldugu gibi her iki
karakterin de hatasi (Alper’in Ada’dan ayrilmasi, Ada’nin Alper’den kagmasi) olmakla
birlikte bu hatanin altinda yatan nedenler olmasi izleyicinin her iki karaktere de hak

vermesini saglamakta ve ah keske duygusu olusmasini pekistirmektedir.

Irmak, Issiz Adam filminde de yakin ¢ekim kullanimina basvurmaktadir. Ornegin, Ada ile
Alper’in ayrildiklar1 sahnede Ada’nin tepkisi yakin plan ¢ekimle verilir. Boylelikle
Ada’nin yliz ifadesinden bu duruma {izildiigi anlagilmaktadir. Yine duygusal yogunlugu
saglamak i¢in de Irmak bu ¢ekimi kullanmaktadir. Filmde anlatilan hikayelerin gorsel
olarak sunulmasi ve dramatik sahnelerin uzunlugu filmde duygusal yogunlugu
artirmaktadir. Issiz Adam filminde de duygusal yogunlugun yasandigi sahneler filmin
sonlarina dogrudur. Ada ve Alper, her iki karakter de ayrilik acist ¢ekmektedirler.
Melodramlarda siklikla bagvurulan bu durum, Issiz Adam filminde de duygusal yogunlugu
artiran bir ¢atisma unsuru olarak karsimiza g¢ikar. Dogal ve insani bir duygu olan askin
ayrilik ile sonlanmasi izleyicide hem ah keske duygusunu ortaya g¢ikarmasi hem de
yakinlastig1 karaktere tiziilmesini saglamasi agisindan 6nemlidir. Ayrica ¢abuk tiiketim
anlayisinin hakim oldugu gilinlimiizde askin yasanmasi ve kavugamama durumu izleyicide
actma ve korku duygularini daha da artirmaktadir. Nitekim Issiz Adam filminde de
melodramlarin bir 6zelligini gosteren izleyicinin karakterlerle 6zdesleserek yasadigi
duygusal yogunluk; catismalar, yakin c¢ekimlerle oyuncularin yasadigi duygularin

yansitilmasi ve olay orgiisii ile kendisini gostermektedir.
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Melodram agisindan ele alinabilecek bir diger durum da filmde rastlantiya
basvurulmasidir. Alper’in dis firgas1 kabinin kirilmasi filmde bir rastlanti olarak
degerlendirilebilir. Ani rastlantilar, bir eksikligin ortaya ¢ikmasina ya da anlagilmasina
neden olur. Bu sahnede kabin kirilmasi ile Alper, Ada’nin tokasini goriir. Boylelikle
Ada’nin artik hayatinda olmadigini hatirlar. Bu rastlanti ile Alper’in degisimi gerceklesir.
Bu kap kirilmadan 6nce Alper’in eski yasantisina geri donmeye ¢alistign goriiliir. Yine
giintibirlik iliski yasar, tas plak dinler, yine yalnmzdir. Ve yine eskisine gore ¢ok daha
belirgin bir bicimde bu durumdan hosnutsuzdur. Fakat kabin yere diiserek kirildig
sahneden sonra Alper daha farkli bir adam olarak sunulmaktadir: Durulmus ve
yavaslamistir. Calisaniyla arkadas olur. Onun ¢ocugu ile vakit gegirir. Tiim bu goriintiiler
Alper’in degisimini goriiniir kilmaktadir. Fakat bu degisim ne tragedyada oldugu gibi baht
degisimidir (peripeteia) ne de klasik Yesilgam melodramlarinda oldugu gibi gézle goriiliir,
somut ve de kolay anlasilir bir degisimdir. Bu degisim karakterin duygu durumunda ve de

diisiince yapisinda meydana gelen, karakterin kendi istegi ile olusturulmus bir degisimdir.

Melodramin  anlatisinda  tesadiiflere de yer verilmektedir. Klasik Yesilgam
melodramlarinda tesadiifler genellikle yan karakterler ile saglanmakla birlikte bu tesadif
unsuru anlatinin devamim saglamak amaciyla kullanilmaktadir. Bu filmde de tesadiif
unsurlaria yer verilmekte ve bu tesadiifler klasik Yesilcam melodramlarinda oldugu gibi
anlatinin devamini saglamaktadir. Fakat klasik Yesilgam melodramlarindan farkli olarak
bu filmde tesadiif unsurlar1 mantiksal bir diizleme oturtulmaktadir. Ornegin Ada ile Alper
tesadiif eseri tanigirlar. Fakat bu tesadiif onlarin birbirine benzer hobilere sahip olmasi ile
gerceklesmektedir. Klasik Yesilcam melodramlarinda asiklarin neden birbirlerine asik
olduklar1 ve de neden bu kisilerin birbirine yakinlastiklar1 sorgulanmaz. Oysa bu filmde
Ada ve Alper’in birbirlerine yakinlasmalarini ve de asik olmalarini saglayan ortak
ozellikleri bulunmaktadir. Her ikisi de kirsak kesimden gelerek modern sehir olan
Istanbul’a yerlesmis ve zorlu bir modernlesme siireci yasamislardir. Her iki karakter de
ailelerinden uzaktadir ve her iki karakter de modernlestikleri halde eskiye o6zlem
duymaktadirlar. Bu ortak o6zellikler bu iki karakterin birbirleri ile yakinlagsmasii ve
birbirlerine asik olmasini saglamistir. Boylelikle her iki karakterin ortak paydada
bulusmalar1 ile hem anlatimin devami saglanmakta hem de olay orgiisiinde mantiksal bir
diizlem olusturulmaktadir. Tragedya agisindan degerlendirildiginde ise bu tesadiif ve
yakinlagsma karakterler arasinda bilgisizlikten bilgiye ge¢isi saglamaktadir. Karakterlerin

birbirlerini tanimalari, yani anagnorisis bu sekilde gergeklesir.
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Filmde klasik Yesilcam melodramlarina benzer olarak Ada ile Alper’in asklarinin
belirginlestirilmeye calisilmasinin dis mekan kullanimi ile saglandigi soylenebilir. Klasik
Yesilcam melodramlarinda dis mekan ¢ocuksulugu, safligi ve de dogallig1 ifade ettiginden
asiklar dis mekanlarda (agac¢ etrafinda oyun oynarken, bogaz sirtlarinda, vb) goriintiilenir.
Bu durum bu filmde de goriilmektedir. Fakat klasik Yesilcam melodramlarindan farkli
olarak bu filmde karakterler dis mekanla birlikte ev i¢i ya da kapali mekanlarda da birlikte
gortliirler. Irmak Bu dis mekan goriintiileri ile Ada’nin Alper’in birlikte oldugu diger
kadmlardan farkini ortaya koymaktadir. Ayrica askin saf, ¢ocuksu ve dogal bir duygu
oldugu bu filmde Ada ile Alper’in Ada’nin kostiim diikkanindaki kiyafetleri giyinerek
eglenmeleri ile goriiniir kilinmaktadir. Bu anlatim ile de film klasik Yesilcam

melodramlarindan farklilasmaktadir.

Issiz Adam filminde gdze carpan bir diger 6zellik de Istanbul’un filmde fazlasiyla yer
almasidir. Alper ve Ada’nin yasadigi modern kenti ifade eden sehir, Istanbul’dur. Bu
filmde Istanbul, modern bir sehir olmasi nedeniyle kisileri kendisine uyduran ve onlari
ozlerinden, geleneklerden uzaklastiran bir yer olarak goriilmektedir. Bu nedenle Irmak’in
diger filmlerinden farkli olarak bu filmde, karakterin geleneksel olana donme durumu
Alper’in dogdugu yere donmesi ile degil, kendi 6ziine, dogdugu ve biiyiidiigii toplumdaki
geleneksele donmesi ile gergeklesmektedir. Ornegin filmin baslarinda modern bir erkek
olan ve hizli yasayan Alper, filmin sonlarma dogru arkadasinin ¢ocugu ile ilgilenen,
yaninda galisan kisi ile arkadaslik eden biri olarak goriilmektedir. Baska bir deyisle filmin
baslarinda gliniibirlik iliskiler yasayan, hizli tiiketen, yalniz bir adam olan Alper, filmin
sonunda aile babas1 gibi bir ¢cocukla ilgilenen, ¢ocugu sinemaya gotiiren, arkadasi olan ve

hayat1 daha yavas yasayan bir adam olarak sunulmaktadir.
4.5. Unutursam Fisilda Filmi
4.5.1. Filmin Ozeti

Hatice, kii¢lik bir kasabada muhafazakar bir ailede yasayan, lise son smif dgrencisi olan
geng bir kizdir. Futbol oynayan, erkek ¢ocugu gibi bir kiz olarak karsimiza ¢ikan Hatice
aykir1 ve asi bir karaktere sahiptir. Saglik meslek lisesi mezunu olan ve kasabanin saglik
ocaginda ¢aligmaya baslayan Hatice’nin ablasi Hanife ise daha uysal ve geleneklere bagl
bir yapiya sahiptir. Kerime Nadir kitaplar1 okumayi seven Hanife siir yazmaktan
hoslanmaktadir. Cekmecesinde kimseye gostermedigi, igerisinde kendisine ait siirlerin yer

aldig1 bir siir defteri bulunur. Hanife, kasabanin kaymakaminin oglu olan Tarik’1
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sevmektedir. Tarik ise Hatice’den hoslanir. Tarik Hatice’ye yaklagsmak i¢in Hanife’ye ilgi
gostermekte, Hanife ise bu ilgiyi yanlis anlamaktadir. Sonunda Tarik ile Hatice tanigirlar
ve okulda Hatice’nin solist oldugu bir miizik grubu kurarlar. Tarik beste yapmakta fakat
s0z yazamamaktadir. Bunun {izerine Hatice, kardesi Hanife’nin siir defterini alarak burada
yazan siirleri Tarik’in bestelerine uyarlar. Tarik ve Hatice’nin hayalleri vardir fakat
Hatice’nin otoriter ve muhafazakar ailesi bu hayallerin 6niine gegmektedir. Bu nedenle de
Tarik ve Hatice birlikte Istanbul’a kagarlar. Burada Tarik’in arkadasi Erhan’in yanina
yerlesirler. Ugii birlikte iinlii olmak i¢in Unkapani’na giderek burada kendilerini gdsterme
cabasma girerler. Sonunda {inlii bir yapimciya yapmis olduklari kaydi dinleterek bu
amagclarina ulasirlar. Hatice, Ayperi ismiyle kiz kardesinden ¢aldig siir defterindeki siirleri
Tarik’in hazirladig1 miiziklere uyarlayarak bu sarkilari seslendirir. Artik iinlii ve de zengin
bir sarkicidir. Yesilcam filminde de yer alir. Fakat Hatice, ailesi tarafindan reddedilmistir
ve Hatice evden kacgtig1 giin felg olan babasinin 6liim haberini bile gazetelerden Ggrenir.
Tarik ile aralar1 da agilmistir. Ayperi’nin tinii Tarik’1 gélgede birakir, ayrica Tarik istedigi
tirde miizigi de yapamamaktadir. Bu durum nedeniyle Tarik kendisini ickiye vurmustur.
Bir giin Ayperi ile Tarik tartisirlar, bu tartisma sonrasinda Tarik evden ayrilir ve trafik
kazas1 gegirerek Oliir. Ayperi, ¢ok sevdigi esini ve de bestecisini kaybetmistir. Yapimcinin
da 6lmesi ve Erhan’in Istanbul’dan ayrilmasiyla Ayperi eski {iniinii kaybeder. Alzheimer
teshisi konulan ve muhasebecisi tarafindan dolandirilan Ayperi, yillar sonra ayrildig1 baba
ocagina donerek ailesinde yasayan tek kisi olan kardesi Hanife’nin yanina yerlesir. Filmin
sonunda her seye ragmen iki kardes barisirlar ve Ayperi, kendisi i¢in diizenlenen bir vefa

konserinde Hanife’nin siirlerini ¢aldigini itiraf eder.
4.5.2. On Tkonografik Betimleme

Filmin ilk sahnesinde biiyiik, liks bir evde duran bir Altin plak goriilmektedir. Bu altin
plagi haciz memurunun elinden alan Ayperi’nin basarili bir sanat¢1 oldugu bilgisi ilk olarak
bu sekilde verilmektedir. Evdeki esyalarin disar1 ¢ikartilmasi ve Ayperi’nin {lizglin yiiz
ifadesi ise eve haciz geldiginin anlagilmasini saglar. Sonraki sahnede verilen goriintiilerin
ise Ayperi’nin gengligi oldugu anlasilmaktadir. Bu goriintiiler, degisik kiyafetlerle ve farkli
mekanlardaki Ayperi’nin sarki soyledigi konserlerle verilmektedir. Bu goriintiiler
Ayperi’nin pek ¢ok turneye ¢iktig1 bilgisini vermektedir. Filmin ilk basinda biiyiik, liiks bir
evde goriilen Ayperi daha sonrasinda otobiis ile yolculuk ederken goriiliir. Elinde kirmizi
kiiclik bir bavulla, kii¢iik bir kasabaya gelmistir. Fakat bu kasabaya geldiginde etrafina

olan yabanci bakislari ile bu kasabay:1 tanimadig1 anlasilmaktadir. Sonrasinda Ayperi bir
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yerde diisilinceli bir sekilde otururken goriiliir. Bu sirada onu goéren bir kadinin Ayperi’ye
bakislarindan, Ayperi’yi tanidigi anlasilir. Hanife ile Ayperi bir araya geldiklerinde ise
Hanife’'nin Ayperi’ye olan sert tavirlar1 dikkat ¢eker. Ornegin eve girerken Hanife,
Ayperi’yi kolundan tutarak igeri atar. Ayperi’'nin bavulunu da yine 6fkeli bir sekilde evin
icerisine firlatir. Bu goriintliler ikisi arasinda bir anlagsmazlik oldugunu gdstermektedir.
Olgusal anlamda goriilen Hanife’nin Ayperi’ye olan davranislaridir. ifadesel anlamda ise
bu sert davranislarin iki kardes arasindaki sorunu ifade ettigi anlasilmaktadir. Bir sonraki
sahnede Ayperi telefon masasimin tizerinde duran fotografi eline alir. Bu, Hatice ve
Hanife’nin birlikte ¢ekilmis bir fotografidir. Telefon masasinin iizerinde ise iizerinde
dantel ortiilii kablolu bir ev telefonu, Ayperi’nin eline aldig1 fotograf cergcevesi ve giimiis
bir tepsi dikkat ¢eker. Ayperi bu fotograf ¢ercevesini eline alarak kapinin esiginde bulunan
merdivenlere oturur. Bir sonraki goriintiide ise Hanife, elinde duran kovadaki yemleri
tavuklara dogru serpmektedir, yiliz ifadesinden 6fkeli oldugu anlasilmaktadir. Daha sonra
Ayperi’nin yanina giderek elinde Ayperi’nin elinde bulunan fotografi alir ve yere firlatir;
cergeve yere diiser ve kirilir. Bu sahneden sonra Ayperi mutfaga gider. Burada etrafa
bakinarak bir seyler aramaktadir fakat aradigini bulamaz. Bu sahnenin sonunda Hanife
paltosunu giyip cantasini eline alarak evden ayrilir. Sonrasinda Hanife birine igne yaparken
gosterilir. Bu sirada Ayperi ise dniinde duran domatesleri soymaya calismaktadir. Fakat bu
konuda acemi oldugu bellidir. Ayperi elindeki domatesi birakarak bir yere dogru diistinceli
bir sekilde bakar. Olgusal anlamda gosterilen goriintiiler bunlarken ifadesel anlamda
Hanife’nin hemsire oldugu, Ayperi’nin de yemek yapma konusunda acemi oldugu
anlagilmaktadir. Ayrica Ayperi’nin diisiinceli bakis1t bu sirada ge¢misi hatirladigini da
goriiniir kilar. Ciinkii bir sonraki sahnede Ayperi’nin gengligi goriintiilenmektedir. Bu
gorlintiilerde Hatice mahallenin ¢ocuklar1 ile futbol oynamaktadir. Ma¢ molasinda
Hatice’nin arkadasi Hatice’ye bakan Tarik’1 gosterir. Fakat Hatice’nin yliz ifadesinden
Tarik ile ilgilenmedigi anlagilmaktadir. (Resim 4.17) Bu sahnede Tarik kirmizi, iistli acik
bir arabanin igerisinde g¢ocuklarla futbol ma¢i oynayan Hatice’yi izlemektedir. Daha
sonraki ¢ekimde Tarik eline bir gitar alir ve gitar ¢almaya baslar. Bunu goren Hatice’nin
Tarik’in bulundugu tarafa dogru hayranlikla baktig1 goriiliir. (Resim 4.18) Olgusal anlamda
yer alan bu goriintiiler ifadesel anlamda Hatice’nin miizikle ilgilendigini ve bu nedenle de

Tarik ile ilgilenmeye bagladigini gostermektedir.



116

Resim 4.17 Hatice’nin ilgisiz bakisi Resim 4.18 Hatice’nin hayran bakis1

Hatice ve Hanife disaridan eve geldiklerinde babalarmin tepkisi dikkati ¢eker. Babalar
elindeki terligi onlara dogru firlatir. Bu goriintiilerden ifadesel anlamda sert ve otoriter bir
babalar1 oldugu anlasilmaktadir. Daha sonraki sahnede Hanife camdan Tarik’in arabasiyla
yoldan gectigini goriir hemen disar1 ¢ikarak kapinin Oniine gider. Bu sirada Tarik ona
selam verir. Bu goriintiilerden Hanife’nin Tarik’tan hoglandigi anlasilmaktadir. Sonraki
sahnede simdiki zaman algis1 yaratilarak Hanife ve Ayperi’nin simdiki zamandaki halleri
gosterilir. Bu goriintiide Ayperi mutfakta kahvaltilik yiyecekler yemektedir. Isten eve
gelmis olan Hanife ise ¢orba pisirmeye baslar. Pisirdigi corbay1 kendi oniine koyarak yer.
Hanife’ye yemek koymamasi dikkat ¢ekmektedir. Bu sahneden sonra Ayperi kirmizi
bavulunu merdivenlerden yukari ¢ikarir. Gegmis algis1 yaratilan goriintiilerde Hatice ve
Ayperi’nin odalar1 oldugu bilinen odaya yerlesir. Odada her esyanin istii Ortiilerle
ortiilmiistiir. Ayperi bu ortiileri agar. Ortiiniin birinin altinda bir pikap goriiliir. Bu pikap
goriintiistinden sonra Hatice’nin sarkici taklidi yaptigi Hanife’nin ise onu giiliimseyerek
izledigi flashback goriintiilerine gecilir. Hatice duvarda asili, lizerinde ses ve liselerarasi
miizik kervani yazili olan bir postere hayranlikla bakarak sarki sdylemektedir. Bu bakislar

ifadesel anlamda Hatice’nin sarkici olma istegini gostermektedir.

Filmde Hanife’nin siir defteri olaylarin gelismesine neden olan bir konuma sahiptir. Hanife
bu defteri ¢gekmeceden alarak, bu deftere bir seyler yazmaktadir. Aslinda olgusal anlamda
gosterilen iizerinde siir defterim yazan bir defterdir. Fakat ifadesel anlamda bakildiginda
bu siir defterini ¢ekmeceden alan ve sayfalarina yazi yazan ilk kisi Hanife oldugundan bu

defterin Hanife’ye ait ve onun kendi siirlerini yazdig: bir defter oldugu anlagilmaktadir.

Filmin bir sahnesinde genis a¢1 ile Hanife ve Ayperi’nin kaldiklar1 ev gosterilmektedir.
Hanife ve Ayperi bu evin en u¢ noktalarinda bulunan ayri1 odalarda pencerenin 6niinde
goriiliirler. Bulunduklar1 odalar arasinda mesafe vardir. Her iki karakter de diisiinceli bir

sekilde disartya bakmaktadirlar. Olgusal anlamda gosterilen bu goriintii ile ifadesel
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anlamda bu iki karakterin de bir durumdan dolay: rahatsizlik duyduklari ve bu durumu

diistindiikleri anlagilmaktadir.

Filmde Hatice ile Tarik’in tanistiklar1 sahnede Hatice bir duvarin {izerine oturmus sarki
sOylemektedir. Tarik yanina gelerek ona eslik eder ve bu sekilde tanisirlar. Sonrasinda ise
Tarik’1n arabasi ile gezintiye ¢ikarlar. Hatice Tarik’in verdigi esarbi ve giines gozliigiini
takar. Arabada gorinmemek i¢in arabanin koltuguna gomiilerek oturur. Biraz
uzaklastiklarinda ise esarb1 ve gozligi cikarir. Sonraki sahnede gol kenarinda arabanin
yaninda arabaya yaslanmis sekilde goriiliirler. Tarik gitar calmaktadir. Bu goriintiiler ile
Hatice ve Tarik’in birbirlerine yakinlastiklar: anlagilmaktadir. Bu goriintiilerden sonra eve
giden Hatice, ablasiin siir defterinin bulundugu ¢ekmeceyi acarak bu siir defterindeki
siirlere bakmaya baglar. Sonrasinda ise Hatice sarki sdylerken Tarik ise gitar calarken

goriliir.

Filmin bir sahnesinde Hatice’nin okudugu liseye saglik personelleri gelerek lise
ogrencilere as1 yapmaktadir. Ogrenciler as1 vurulmak icin siraya gegmislerdir. Bu sirada
hemsire olan Hanife de okuldadir. Hatice’nin yaninda duran Tarik, saglik personellerinin
yanina giderek heniiz stajer olan Hanife’nin kendisine as1 vurmasimi ister. Bu istek
karsisinda Hanife’nin yiiziinde bir giiliimseme belirir. Ifadesel anlamda Hanife nin Tarik’mn

bu hareketini yanlis anladig1 ve kendisinden hoslandigini zannettigi anlagilmaktadir.

Filmde g6ze carpan bir durum da Hatice’nin Tarik ile evden kagmasidir. Bu sahnede
Hatice ablas1 Hanife uyurken bir cekmecenin icerisinde duran bilezikleri alarak kahverengi
eski tarz bir bavulun i¢ine koyar. Sonra Hanife’nin siir defterinin bulundugu ¢cekmeceyi
acarak bu defteri alir. Sonraki ¢ekimde Hatice’nin hazirladig1 bavulu eline alarak ablasina
baktig1 goriiliir. Bir sonraki ¢ekimde kirmizi bir arabanin sabahin ¢ok erken saatlerinde
(hava yeni aydinlanmaya baslamistir) yolda ilerledigi goriilmektedir. Olgusal anlamda bu

goriintiiler yer alirken ifadesel anlamda Hatice ve Tarik’in kagtiklar1 anlasilmaktadir.

Hatice ve Tarik Istanbul’a geldikten sonra kaset gikarma girisimlerinde bulunurlar. Bu
durum su goriintiilerle anlasilir kilimmaktadir: Merdivenlerde uzun bir kuyrukta bekleyen
insanlar bulunmaktadir. En 6n sirada duran beyaz gomlek ve kahverengi yelek giyinmis bir
adamin elinde baglama bulunmaktadir. Kamera bu adamdan kaydirma hareketi ile
uzaklasir ve ¢erceveye Erhan ve Tarik’in gitar ¢alma, ikisinin ortasinda bulunan Hatice’nin
ise sarki sdyleme goriintiileri girer. Kamera yine kaydirma hareketi ile bu goriintiiden

uzaklasarak karakterlerin oniinde duran masada bir koltukta oturan ve onlar1 dinleyen
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adama cevrilir. Adamin yliz ifadesinden begenmedigi anlasilmaktadir. Baska bir sahnede
ise Erhan Tarik ve Hatice kayit yapmaktadirlar. Hatice, Tarik ve Erhan filmin ortalarinda
bu isteklerine kavusurlar. Hatice, Tarik ve Erhan bir radyonun basinda dururken
goriintiilerde  kapak sayfasinda Ayperi’nin bulundugu dergiler ekrana gelerek
kaybolmaktadir. (Resim 4.19) Bu goriintiilerle ifadesel anlamda Ayperi’nin meshur bir ses
sanatcisi oldugu anlasilmaktadir. Hatice’nin meshur oldugu degisen giyim ve yasam tarzi
ile de goriiniir kilinmaktadir. Bu goriintiilerden sonra Ayperi degisik kiyafetlerle ve degisik
mekanlarda konserler verirken goriiliir. Bu goriintiilerde de iizerinde Ayperi yazan albiim
kapaklar1 yer almaktadir. (Resim 4.20) Bu goriintiilerle Ayperi’nin zaman ilerledik¢e pek
cok albiim ¢ikardigi anlasilir.
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Resim 4.19 Hatice’nin meshur olmasi Resim 4.20 Hatice’nin albliim ¢ikarmasi

Filmin bir sahnesinde ge¢gmis zamanda Ayperi goriiliir. Basinda siyah bir esarp ve goziinde
giines gozIligl bulunmaktadir, géziinden bir damla yas dokiiliir. Mekan bir mezarliktir ve
burada Tarik’in annesi de dahil pek ¢ok kisi bulunmaktadir. Bu sahnenin sonunda Ayperi
bayilir ve bu sirada goriintiide gazete sayfalari belirir. Bu gazete sayfalarinda Korkung
trafikfik kazasit manseti yer almaktadir. Boylelikle ifadesel anlamda Tarik’in 6ldigi
anlasilmaktadir. Filmin ilerleyen béliimlerinde Erhan da Istanbul’dan ayrilir ve bu
sahneden sonra goriintiiye gelen gazete mansetlerinde tinlii yapimcinin 61diigii bilgisine de
ulagilir. Filmin sonlarma dogru Ayperi i¢in diizenlenen bir gece i¢in Ayperi ve Erhan
hazirlanirlar. Bu sahnede asil dikkat ¢eken goriintii Hanife’nin Ayperi’nin tiim albiimlerini
biriktirdigi bir oday1 géstermesidir. Bu sahnede Hanife kilitli duran bir odanin kilidini agar.
Bu odanin duvarlarinda Ayperi’nin posterleri asilidir. Odanin bir kdsesinde albiimler,
plaklar ve bir pikap yer alir. Bu goriintiilerle anlagilan Hanife’nin kiz kardesine olan
sevgisinin devam ettigidir. Ayrica bu plaklarin iizerinde Ayperi’nin resminin

bulunmasindan plak ve albiimlerin ona ait oldugu da anlasilmaktadir.
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4.5.3. ikonografik Analiz

Unutursam Fisilda filminde Tarik ile Ayperi’nin asklart bir catisma unsuru olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Tarik kaymakamin ogludur ve zengin, modern bir aileye sahiptir.
Hatice, yani Ayperi ise kiiclik bir kasabada yasayan, otoriter, zengin olmayan bir babanin
kizidir. Yesilcam filmlerinde goriilen fakir kiz zengin erkek ayrimi bu filmde de kendisini
gostermektedir. Bu iki karakter arasindaki ayrim yine goriintiiler ile kendisini gosterir.
Omegin Tarik’in kirmiz, liiks bir arabasi vardir. Annesi oldukca sik giyinmis, bakiml bir
kadindir. Hatice’nin babasi ise sert ifadesi ile dikkati ¢ceker. Bu durum ise ikisinin bir araya
gelmesi i¢in bir engel olusturmaktadir. Filmde yer alan bir diger ¢atisma da modern —
geleneksel ayrimidir. Yesilcam melodramlarinda sikca kullanilan karakterin sinif atlama ve
biiylik sehre giderek meshur olma cabasi bu filmde de kendisini gostermektedir. Nitekim
Ayperi kisa siirede sinif atlayarak modern hayata gecis yapar. Bu gecis sirasinda Yesilgam
filmlerinde oldugu gibi egitim almaktadir. Bu ise filmde bir 6gretmen esliginde agzinda
kalemle konusmaya g¢alistigi sahne ile anlasilmaktadir. Modern hayat tarzina ¢abuk alisan
Ayperi’de hizli bir degisim goriilmektedir. Ornegin giyimi degismistir. Elinde bir siis
kopegi ile havali bir sekilde yiiriirken goriiliir. Artik Ayperi siirekli bakimli gezen, modern
bir kadin goriiniimiindedir. Oysa ailesinin yaninda kalan Hanife giyimi ve tavirlariyla daha
icinde bulundugu toplumun geleneksel yapisina sahip biri olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
Bu filmde modern sehir yine Istanbul’dur. Filmde tasra ise kiigiik bir kasaba olarak
tanimlanabilir. Unutursam Fisilda filminde de Hatice’nin tagrasi ve bu tasranin olusturdugu
geleneksel yapt onun hayallerinin 6niindeki engeli olusturmaktadir. Hatice’nin babasinin
sert ve tutucu bir adam olmas1 Hatice’nin isteklerini engeller. Fakat Tarik zengin olmasina
karsin onun engeli de yine toplumdaki baskin diisiincedir. Ciinkii babasi statii sahibi ve
kendisinden ve ailesinden belli normlara uymasi beklenen bir adamdir. Bu nedenle de
Hatice kendisi gibi hayalleri olan ve bu hayallerin 6niindeki engelleri kaldirmak isteyen

Tarik ile Istanbul’a kacar.

Filmde Ayperi ile Hanife de birbirlerinden ¢ok farkli karakterler olarak karsitlik
olusturmaktadirlar. Bu durum karakterlerin giyim tarzlari, hareketleri ile goriiniirliik
kazanmaktadir. Ornegin asi bir yapiya sahip olan Hatice erkek cocuklari gibi tisdrt ve bol
paca pantolon ile karsimiza ¢ikar. Hanife ise salvar giyinmis ve bir yazma takmistir. Bu
giyim tarzi ile Hanife’nin daha uysal, sakin ve iginde yasadiklari toplumun geleneksel
yapisina sahip oldugu soylenebilir. Bu sekilde bakildiginda Hanife’yi negatif olarak

kurulmus 06zne olarak tamimlanabilir. Cilinkii Hanife filmde olaylar tarafindan
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yonlendirilen, pasif bir konuma sahiptir. Hatice ise giyim tarzi ve sokakta ¢ocuklarla top
oynamasi ile toplumda kiz ¢ocuklarma bigilen roliin disina ¢ikmakta ve de asi
goriinmektedir. Filmde iki kardes arasindaki kisilik farklar1 bu sekilde goriiniirliik
kazanmaktadir. Melodram agisindan bakildiginda ise Hatice’nin bulundugu toplumsal yap1
ve bu yapmin koydugu kendisini sinirlayan normlardan kurtulmak isteyen bir karakter
oldugu anlagilmaktadir. Melodramlarda siklikla bagvurulan karakterlerin simif atlama
cabas1 bu filmde Hatice ilizerinden sunulmaktadir. Hatice’nin bu istegi ise sarkici taklidi
yapmasindan ve duvarda oturup sarki sOylemesinden anlagilmaktadir. Ayrica
yapabildikleri ile de Hanife ve Hatice birbirlerinden ayrilirlar. Ornegin filmde Ayperi
domates soymaya calisir fakat domatesleri soymay1 becerememesinden daha 6nce yemek
yapmadig1 ve yemek yapmay1 beceremedigi anlasilmaktadir. Oysa Hanife, isten gelir ve
hizl1 bir sekilde corba pisirir. Dolayistyla Hanife’nin ev islerine yatkin oldugu ve kendi
yemegini kendisinin yapti1 anlasilirken Ayperi’nin yemegini kendisinin yapmadigi
anlagilmaktadir. Bu durum modern hayat ile geleneksel hayat ayrimmi da goriiniir

kildigindan 6nemlidir.

Ayperi meshur olduktan sonra sadece sarki sdylemez; ayn1 zamanda Yesilgam filmlerinde
de rol almaktadir. Bu dénem sarki sdyleyen sanatcilar filmlerde de goriilmektedir. Bu
durum o donemin bir 6zelligi olarak filmde de yansimasini gostermistir. Ayperi’nin bir
Yesilcam filminde oynadig1 sahnede cephe ¢ekimine de dikkat ¢ekilmektedir. Yesilgam
filmlerinde karsilikli diyalog sahnelerinde karsilasilan bu ¢ekim, filmde Ayperi’nin
replikleri sirasinda bagini kameraya dogru ¢evirmesi ile kendisini gostermektedir. Filmde
bu durum giildiirii unsuru olarak da karsimiza ¢ikmaktadir. Ciinkii giiniimiiz filmlerinde
diyalog sahnelerinde genellikle agi-karsi a¢1 ¢ekimleri kullanilmaktadir. Ayrica filmdeki bu
Yesilgam filmi ¢ekimi sirasinda Ayperi’nin kiigiik bir tahta platform tizerinde durmaya
calistigi goriilmektedir. Filmde, Yesilcam donemi filmleri karikatiirize edilerek

sunulmustur.

Unutursam Fisilda filminde de karakterler gegmis zaman ve simdiki zaman arasinda
dolagmaktadirlar. Bu alg1 karakterler bir yere odaklanarak baktiktan sonra gelen goriintiiler
ile yaratilmaktadir. Simdiki zaman ile gecmis zaman goriintiileri birbirinden
farklilasmaktadir. Filmde ge¢mis zaman algis1 olusturulmak istenen sahneler daha sicak
renklerle belirginlesmektedir. Ayrica kurgu ile de bu zaman gecisi algis1 saglanmistir.
Filmde bilgisayar, cep telefonu gibi giinlimiize uygun teknolojik cihazlarla da simdiki

zaman algist olusturulmaya caligilmistir. Filmde ge¢mis zaman algis1 yaratilmaya ¢alisilan
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zamanin 1960’lar ve 1970’ler Tiirkiye’si oldugu anlagilmaktadir. Bu dénem oldugu bilgisi
ise filmdeki karakterlerin giyim tarzlari, okul 6nliikleri, mekan ve kullanilan mikrofon ve
kayit aletleri ile goriiniir kilinmaktadir. Bu zaman gecisleri de yine giyim tarzlar ve
donemsel dzelliklerle kendisini gdstermektedir. Ornegin hippi tarzi giyim filmde dikkati
ceker. Hippiligin 1970’lerde popiiler oldugu bilgisi filmdeki donemler hakkinda bilgi
vermektedir. Donemsel olarak bakildiginda bu dénem yaygin olan yildizlik sistemi bu
filmde de yansitilmaktadir. Bu donem popiiler Yesilgam filmlerinde geng koylii kizlardaki
modernlesme arzusu bu filmde de Hatice ile gorlinlir kilinmaktadir. Ayrica Hatice ile
Tarik’1in araba ile gezintiye ¢iktiklart sahnede Tarik, annesinin esarbini, Hatice’nin araba
gezintisi sirasinda saglar1 ugusmasin diye Hatice’ye uzatir. Ustii agik arabada gezinti yapan
kadinlarin esarp takmasi Yesilcam filmlerinde sikga yer alan goriintiilerdendir. Filmde yer
alan kirmizi, stii acik araba ve genglerin bu araba ile gezintisi de Yesilgam filmleri ile

benzerlik gostermektedir.

Filmde Ayperi ile ilgili bilgiler cogunlukla gazetelerden ve mecmualardan 6grenilmektedir.
Ornegin Ayperi’nin meshur oldugu bilgisi, babasmi kaybettigi haberi, Tarik’in 6ldiigii
bilgisi, iinlii yapimeinin 6liim haberi, tiim bu olaylarin bilgisine izleyici gazete mansetleri
ile sahip olmaktadir. Bu goriintiiler bu donem gazetelerin ¢ok yaygin oldugunu da anlagilir
kilar. Donemsel olarak baktigimizda bu donem dergi ve gazete yaygin kitle iletisim
araclar1 olarak karsimiza g¢ikmaktadir. Filmde de bir donem Tiirkiye’de popiiler olan
mecmua ve gazeteler ile Ayperi’nin basina gelen talihsiz olaylarin haberi izleyiciye

duyurulmaktadir.
4.5.4. Tkonolojik Yorum

Unutursam Fisilda filminde Hanife ile Hatice arasindaki gerginlik filmde bir ¢atisma
unsuru olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu ¢atismaya neden olan olay ise ikisinin de Tarik’a
asik olmasidir. Melodramlarin anlatisinda yanlis anlagilmalara siklikla yer verilir. Bu
filmde de Hanife, Tarik’1n ilgisini yanls anlayarak kendisinden hoglandigin1 zanneder. Bu
yanlis anlasilma filmde iki kardes arasindaki catismanin olugmasini saglamistir. Filmde
Hatice’yi seven, onu siirekli kollayan Hanife’nin bu yanlis anlamay1 fark ettikten sonra
Hatice’ye kars1 tutumu degisir. Melodram agisindan 6nemli olan durum ise sorunlarin
toplumun temel kurumu olan ailenin i¢inde yaganmasidir. Hanife ile Ayperi, her ne kadar
birbirlerine kars1 kizgin olsalar da kan baglar1 onlar1 bir araya getiren ve yine de birbirlerini

sevmelerini saglayan unsurdur. Ornegin Hanife, Ayperi’nin tiim albiimlerinin ve afislerinin
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yer aldig1 bir oda hazirlamistir. Bu oda onun kardesine olan sevgisinin bir gostergesidir.
Ayrica filmde dikkat ¢eken bir durum da Hanife’nin simdiki zamanda da siir yazmaya
devam etmesidir. Bu goriintiilerden anlagilmaktadir ki Hanife’nin Hatice’ye olan
kizginligimin nedeni Hatice’nin onun yazdigi siirleri ¢almasi degildir. Bu siir defteri
Hanife’nin duygularini ve onun hayallerini yansitmaktadir. Hatice bu siir defterini ¢alarak
ve de Tarik ile kacarak Hanife’nin duygularimi ve hayallerini ¢aldigi sdylenebilir. Fakat
Ayperi’nin resimlerini saklamasi ailenin, kardesligin askin da 6tesinde bir olgu oldugunu
gostermektedir. Tragedyalarda oldugu gibi kisinin ¢atistigt durum ya da olgu bu filmde de

kendisinden daha giigliidiir. Bu ac¢idan film tragedya ile benzerlik gostermektedir.

Melodramlarda sikg¢a karsilagilan sessizlik metnine bu filmde de yer verilmektedir.
Omegin, Hanife ve Ayperi kasabadaki evlerinde camdan bakarken goriiliir. Bu karakterler
ayni anda birbirlerine uzak mesafede olan farkli odalardaki pencerelerden disari
bakmaktadirlar. Odalarinin uzak olmasi bu karakterlerin birbirlerine olan mesafesini belli
etmektedir. Ayrica bu karakterler gegmis olaylari animsamadan 6nce de ilk olarak sessizce
durup hiiziinlenirler. Yesilgam melodramlarinda sessizlik metni duygularin ya da dykiiniin
doruk noktaya ulastig1 anlarda goriiliir. Irmak, bu filmde de sessizlik metnine yer vermekle
birlikte Yesilcam’dan farkli olarak sessizlik metnini kisilerin duygu durumlarini ve de

gecmisi hatirlamalarini goriiniir kilmak i¢in kullanmaktadir.

Bu filmde de modern-geleneksel ayrimi belirgin bir sekilde kendisini goriiniir kilmaktadir.
Ayrica filmdeki kargitliklardan biri de fakir-zengin ayrimidir. Nitekim Tarik’in annesi
Hatice’yi fakir bir ailenin kiz1 oldugu i¢in istememektedir. Sonrasinda Hatice hem zengin
olarak hem de biiyiik kente yerleserek simif atlamaktadir. Yesilgam melodramlarinda
karakterin sinif atlamasi goriilen bir durumdur. Fakat Yesilgam’da bu durum gereklidir. Bu
filmde ise karakterin arzusu olarak karsimiza ¢ikar. Ayrica Yesilcam melodramlarindan
farkl1 olarak bu filmde sinif atlama siireci zorlu bir siire¢ olarak gosterilmemektedir. Fakat
Yesilcam’da oldugu gibi karakterin smif atlamasinin bedeli vardir. Bu filmde bu bedel
karakterin ailesini kaybetmesi ile 6denir. Aile bu filmde de yiiceltilmektedir. Ayperi, son
zamanlarinda hasta ve yalniz bir kadindir. Kendisi ile kan bagi olan kardesinin yanina
giderek ona sigmir. Bu durum ailenin 6nemini vurgulamaktadir. Filmde eve doniis de
Yesilcam melodramlarindan farklidir. Yesilgam’da karakterin istegi ile doniilen geleneksel
bu filmde bir zorunluluk olarak karsimiza ¢ikar. Filmde bu durum bir mecburiyet olarak
gergeklesse de karakterin yaptigi hatalar1 anlamasi, gegmisi animsamasi ve sorun yasadigi

ablas1 ile hesaplasmasi agisindan Onem tasimaktadir. Karakterin geleneksele doniisii
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catismanin ¢oziimiinlin baslangicidir. Irmak, filmde eve doniis sahnesini filmin basinda
verirken, ge¢mis olaylar1 karakterlerin animsamalar1 seklinde yansitmaktadir. Bu nedenle
Ayperi’nin eve doniisiiniin filmde neden sonug iliskisinin kurulmasina yardimci oldugu
sOylenebilir. Ayrica filmdeki zamanlarin dogrusal ilerlememesi bu filmi klasik Yesilgam
melodramlarindan farklilastirmaktadir. Tragedya acisindan degerlendirildiginde ise bu
filmdeki anlati1 yapisi tragedyaya daha uygundur. Tragedyada olasilik ve de zorunluluk
ilkeleri yer alir. Olasilik eserde anlatilanin sagduyuya uygun diismesi ile alakalidir.
Zorunluluk ise bir olaymn baska bir olayr zorunlu bir sekilde izlemesi gibi mantiksal
biitiinligli saglar. Bu filmde de karakterler ger¢ek hayattaki insanin davraniglarina uygun
olarak mantiksaldir ve karakterlerin davranislar1 olast davranislardir. Ayrica her seyini
kaybeden Ayperi’nin ailesine siginmasi gibi olaylarin zorunlu sonuglari da filmde
mantiksal bir diizleme oturtulmaktadir. Bu agidan filmin anlatis1 tragedya ile benzerlik
gostermektedir. Fakat film tragedyadan da karakterin ahlaki {istiinliigiiniin olmamas1 ve de
zorunluluk ve olasilik durumlarinin karakterin kisilik 6zelliklerine bagl olmasi ile de
farklilasmaktadir. Olaylarda her ne kadar neden sonug iliskisi olabilirlik ve zorunluluk
acisindan mantiksal bir diizlemde olsa da tragedyada olaylar iizerinden yiiriiyen olasilik ve
zorunluluk durumunun filmde karakterlerin tercihlerine bagli olarak gelisen bir durum
oldugu goriilmektedir. Ornegin filmde zorunluluk olarak gosterilen Ayperi’nin dogdugu
yere donmesi onun tercihidir. Burada olaylara yon veren tragedyadaki gibi olaylar degil,

karakterlerdir.

Irmak, filmde talihsiz olaylara fazlasiyla yer vermektedir. Bu talihsiz olaylar ise aniden
ortaya c¢ikan rastlantilar seklinde sunulmaktadir. Bu rastlantilar filmde Ayperi’nin
kariyerine etki eden ve degisimlerin yasanmasini saglayan olaylar olarak karsimiza ¢ikar.
Ayn1 zamanda bu talihsiz olaylar izleyicide acima duygusunun da olugmasini ve
dramatizasyonu saglamaktadir. Ornegin Ayperi’nin babasiin dliimii ile gazete
mangetlerinde kotii bir insan olarak degerlendirilmesi, Ayperi’nin kariyerini olumsuz
etkilemistir. Ayrica babasinin Oliimiinii gazetelerden 6grenmesi Ayperi’yi fazlasiyla
iizmistiir. Bu olay Ayperi’nin gazetelere bakip aglamasi ile sunulmaktadir. Yine Tarik’in
Olimii de Ayperi’'nin kariyerini olumsuz etkiler. Tarik, Ayperi’nin miiziklerini
yapmaktadir. Fakat bundan daha da onemlisi Tarik, onun agik oldugu adamdir. Tarik’in
Oliimii ile yasadig1 sok da filmde duygulanimi artirmaktadir. Ayrica {inlii yapimeinin da ani
Olimii Ayperi’nin miizik kariyerinin tamamiyla bitmesine neden olmustur. Son olarak

Ayperi’nin evine haciz gelmesi ve de Alzheimer olmasi onun dogdugu eve dénmesi icin
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bir neden olusturmaktadir. Hatice’nin hayali olan sarki sGyleme arzusu gerceklesmistir.
Fakat art arda gelen olaylar onun kariyerinin sonlanmasina neden olusturmustur. Bu art
arda gelen talihsiz olaylar Yesilcam’daki gibi izleyici ile karakter arasinda yakinlagmay1
sagladig1 gibi Yesilcam’dan farkli olarak arzusunu gerceklestiren karakterin bu durumun
devamini saglayamamasina ve de yitirmesine neden olusturacak bicimde kullanilmaktadir.

Filmdeki bu mantiksal olay dizisi tragedya anlatilarina benzemektedir.

Iss1iz Adam filminde oldugu gibi bu filmde de asiklarin yakinlagmasi tesadiif eseridir ve bu
tesadiif asiklarin yakinlasmasini saglayan ortak ilgi alanlaridir. Hatice, sarki sdylemek
istemekte, Tarik ise miizik yapmak istemektedir. Hatice giizel bir sese sahipken Tarik iyi
gitar ¢almakta ve beste yapabilmektedir. Bu durum onlarin bir araya gelmesini saglayan
nedenleri olusturmaktadir. Klasik Yesilcam melodramlarinda tiim olay basit bir sekilde
anlatilir ve gerceklikten uzak yapisi ile izleyici mantiksal bir sorgulamada bulunmaz.
Dolayisiyla Yesilcam melodramlarinda asiklarin birbirlerine neden asik olduklar1 ya da bir
davranis1 neden gergeklestirdigi sorgulanmaz. Tragedya ise neden sonug iliskisine bagh
olay dizisi lizerine anlatiyr kurmakta ve karakterlerin bu olaylar karsisinda uygun
davranmalarin1 beklemektedir. Film tesadiif unsurlarimin kullanilmast ile Yesilgam
melodramlar ile benzerlik gostermekle birlikte bu tesadiif unsurlarini neden sonug iligkisi
icerisinde neden olarak kullanmasi ile Yesilgam’dan ayrilmaktadir. Yine ayn1 sekilde film,
olay dizisinin neden sonug iligkisi baglaminda mantiksal bir diizlem olusturulmasi seklinde
tragedya ile benzerlik gosterdigi gibi, karakterin toplumda ona bigilen konumdan farkli
davranmasi ile de tragedyadan farklilagmaktadir. Ayrica her iki tiirden de farkli olarak
filmde olaylara yon veren kader sonucu gerceklesen olaylardan ziyade karakterlerin
tercihleri ve de davraniglaridir. Kisaca tragedya ve melodramda karakterlerin olaylar
karsisindaki davraniglart aynidir. Melodramlarda karakter negatif konumlanmis 6zne
konumundadir. Dolayisiyla kaderin ve de olaylarin yonlendirdigi yone dogru ilerlerler.
Tragedyada ise karakterler toplumdaki rollerine uygun davranmalidir. Oysa izleyici bu
filmde yer alan karakterlerin yerinde bagka karakterler olsa ayni1 davranislar
gergeklestirmeyecegi  olasiliginin  farkindadir.  Film bu sekilde hem Yesilgam

melodramlarindan hem de tragedyadan farklilagmaktadir.

Film karakterlerin karakteristik 6zelliklerinin degismesi ile de melodram ve tragedyadan
ayrilmaktadir. Melodram anlatilarinda yer alan {ist iiste gelen rastlanti ve de travma
unsurlariyla  karakterin zaman igerisinde karakteristik  Ozelliklerinde  degisim

gerceklesmektedir. Ornegin, Ayperi miicadeleci ve olaylara yon vermeye calisan bir
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karakterken Tarik’in 6liimii, Erhan’in Istanbul’dan ayrilmas1 ve de miizik yapimcisinin
Olmesi ile kariyerinin sonlanmasi sonucu filmin sonunda kaderine riza gosteren ve ailesinin
yanina sigman bir karakter olarak karsimiza ¢ikar. Melodram acgisindan bakildiginda
kaderine boyun egme ve riza gosterme durumu ana karakterin filmin basindan sonuna
kadar devam eden karakteristik 6zelligidir. Tragedya anlatilarinda ise tutarlilik ilkesi yer
alir. Bu ilke oyun kisisinin oyunun basindan sonuna kadar belli 6zelliklerini korumasi
anlamindadir. Karakter oyunun basinda nasil tanitildiysa oyunun sonunda da bu davranig
kalibina uygun davranmali ve olaylar karsisinda davranislari tutarli olmalidir. Filmde ise
ne Ayperi ne de Hanife agisindan bu tutarlilik s6z konusu degildir. Tragedyalarda oldugu
gibi bu filmde de karakterlerin davranislar1 dogal insan davranisi olarak inandiricidir. Fakat
Ayperi, arzular1 dogrultusunda ablasinin siir defterini calarak filmin basinda bencil bir
karakter olarak gosterilirken filmin sonunda yaptig1 yanlis1 itiraf ederek ablasina hakkini
teslim etmistir. Yine ayn1 sekilde Hanife ilk basta kardesine sert ve de 6fkeli davranislarda
bulunurken filmin sonunda kardesine ge¢miste oldugu gibi koruyucu, sefkatli bir abla
olarak farkli davranis sergilemektedir. Bu orneklerden anlasilabilecegi gibi karakterler
baslarina gelen olaylar karsisinda degisim gostermektedirler, bu agidan da karakterler
tragedyanin tutarlilik ilkesine uymamaktadirlar. Yesilgam melodramlarinda da
karakterlerin karakteristik Ozellikleri, 6zellikle de ahlaki Gzellikleri degisim gostermez.
kotiidiir. Yesilcam agisindan karakterin 6zellikleri toplumdaki konumlarindan ziyade 1yilik
ya da kotiiliik vurgusu tlizerinedir. Ayrica bu karakterlerin neden iyi ya da neden koti
davranislar sergiledigi konusunda izleyiciye bir bilgi sunulmaz. Bu filmde ise karakterler
iyl davraniglar sergiledikleri gibi kotii davramiglar da sergilerler ve bu davraniglarinin
temelinde yatan neden filmde aciklanmaktadir. Dolayisiyla izleyici bir karakterin neden

kotii davrandigini anlamlandirabilmekte ve o karaktere yakinlik duyabilmektedir.

Filmde melodram agisindan dikkati ¢eken bir durum da mekan konusundadir. Istanbul’un
bazi mekanlar1 sembolik bir yapiya sahiptir. Bu filmde de Istanbul’un bu mekanlari
kullanilarak anlat1 giiclendirilmistir. Ornegin Erhan’in Istanbul’dan ayrildigi sahnelerde
mekan Haydarpaga Tren Garr’dir. Bu mekan Yesilcam filmlerinde de ayriliklarin yasandig:
mekan olarak karsimiza cikar. Yine aymi sekilde ge¢mis donemlerde Unkapani albiim
cikarmak isteyen insanlarin gittigi yerler olarak bu filmde de kullanilmaktadir. Tarik,
Ayperi ve Erhan alblim ¢ikartmak i¢in Unkapani’na giderler. Bu mekan onlarin albiim

cikarma c¢abalarmin goriiniir kilinmasmi saglamistir. Irmak, bu filmde de Istanbul’un
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simgelesmis mekanlarini filmin anlatisinda kullanmistir.  Yesilcam melodramlarinda
oldugu gibi bu filmde de Istanbul temas1 bu sekilde dikkat ¢ekmektedir. Fakat filmde
Istanbul, Yesilcam’da oldugu gibi arka plan manzaras1 olarak degil, anlatimi giiglendirmek

ve de bir durumu goriiniir kilmak i¢in kullanilmistir.

Melodram agisindan 6nemli olan bir durum da ahlaki vurgudur. Filmde Ayperi, ablasinin
siirlerini ¢almig biri olarak ahlaki olmayan bir davranista bulunmustur. Bu nedenle basina
gelen talihsiz olaylar1 da hak ettigi sdylenebilir. Fakat izleyicide Ayperi’nin koti bir insan
olarak algilandig1 sdylenemez. Ciinkii filmde her karakterin gerceklestirdigi davranisin
altinda yatan hakli bir nedeni vardir. Bu nedenle bu filmde de belirgin bir iyi-kotii karakter
ayrimi yapilmamaktadir. Nitekim filmin sonunda Ayperi, siirleri ablasindan c¢aldigini itiraf

ederek ona hakkini teslim eder.

Unutursam Fisilda filminde diger filmlerden farkli olarak iginde bulundugu toplumun
geleneksel yapisina bagli kalan Hanife de yalniz kalmis bir karakterdir. Ailenin diger
fertleri O6lmistiir. Bu filmde Irmak sadece modernlesen karakteri degil, bu geleneksel
yapiya bagl kalan karakteri de yalniz birakmigtir. Irmak, iki kardesin bir araya gelmesini
saglamak amaciyla da bu sekilde bir olay orgiisii olusturmus olabilir. Fakat iki kardesin
yapabildiklerine bakildigindada modern hayatta yasayan kisiler ile tasrada yasayan
insanlarin ugraslarmin farklilastigi anlasilabilmektedir. Tasrada yasayan insanlar islerini
kendileri yapabilmektedirler. Oysa modern hayat insan1 bu konuda korelmistir denilebilir.
Ciinkii  oncelikli ugraslar farklilagmaktadir. Filmde Ayperi’nin kendisine yemek
hazirlayamamasi ve el islerine becerisinin olmamasi, fakat Hanife’nin kendi yemegini

pisirmesi ve el islerine becerisinin olmas1 bu diisiinceyi goriiniir kilmaktadir.
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5. SONUC

Melodram her tiirlin igerisine sizmis melez bir 6zellige sahiptir. Bu nedenle giiniimiiz
sinema filmlerinde melodramin unsurlarina rastlanmaktadir. Cagan Irmak filmlerinde de
melodram unsurlar1 goriilmektedir. Bu unsurlarin bazilar1 Yesilgam melodramlar ve
tragedya ile benzerlik gosterirken bazilart ise farkli yonleriyle bu melodramlardan
ayrilmaktadirlar. Oncelikle Yesilcam melodramlarma bakildiginda bu filmlerin estetik
kaygidan uzak ve ¢ogunlukla duygulanima agirlik veren filmler oldugu goriilmektedir.
Yesilcam melodramlart basit anlati yapisina sahiptir. Yesilgam melodramlarinin gorsel
kodlarina bakildiginda yakin ¢ekim kullanimi, kameranin sabit olmasi gibi basit ve standart
bir yap1 goze ¢arpar. Filmler genellikle simdiki zamanda ge¢mekte ve klasik anlati yapisi
ile sunulmaktadir. Irmak ise filmlerinde duygusal yogunlugu artirmak i¢in yakin plan
cekim kullanimina basvurmakla birlikte degisik kamera agilar1 ve tekniklerden de
yararlanmaktadir. Irmak, filmlerinde giiniimiize uygun teknikler kullanarak (karakterlerin
gozlinden ¢ekimler, ters kamera agist kullanimi, alt ve st agili ¢ekimler, gegmis zaman
algis1 olusturma, vb) filmlerinin Yesilcam melodramlarindan farklilasmasina neden
Olmaktadir. Ayrica onun filmleri ge¢mis ile simdiki zaman arasinda gidip gelir ve
boylelikle gecmis ve simdiki zaman arasinda bir ¢atisma yaratilir. Melodramlarda yer alan
belli standartlasmis kodlarla sunulan kaliplagmis yapi, Irmak’in kendi sinema dili ile
farklilagmistir. Dolayisiyla Yesilgam melodramlarmin popiiler sinema iirlinii olarak
sundugu basit anlati, Cagan Irmak filmlerinde goriilmemektedir. Onun filmleri sanatsal bir
yapiya sahiptir. Tragedya anlatilarina bakildiginda ise tragedyanin yapisinda neden sonug
iliskisi onemlidir. Olaylar birbirine bagli olarak gelismektedir. Irmak filmleri mantiksal bir
diizleme oturtulmus neden sonug iligkisi baglaminda tragedyanin anlati yapisina daha
uygundur. Fakat tragedya ile de ayrilan yonleri vardir. Tragedyalarda oyun kisileri, oyunun
sonunda miicadele ettikleri durum karsisinda yenilirler. Ciinkii miicadele ettikleri, oyun
kisilerinin arzularindan ¢ok daha anlamhidir. Cagan Irmak filmlerinde ise karakterlerin
arzularin1 gercgeklestirdikleri goériilmektedir. Bu agidan bir yenilgi s6z konusu degildir.

Sorunlar bu arzularin gerceklesmesi sonrasinda gelisir.

Yesilcam filmlerinde gercegin dnemsenmedigi masals1 bir anlatim s6z konusudur. Bu
masals1 anlatim Cagan Irmak filmlerinde de goriilmektedir. Fakat Cagan Irmak filmlerinde
Yesilcam melodramlarinin agir1 abartili sunumunun yerini daha gercek¢i ve inandiriciligi

yliksek bir anlati almistir. Onun filmlerinde anlatilmak istenen donemler oldugu gibi
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goriilmektedir. Irmak’in, melodramlarin bir 6zelligini olusturan masals1 anlatimi, filmlerde
verilmek istenen bir diisiincede anlatiy1 giiclendirmek igin kullandig1 sdylenebilir. Ornegin,
Babam ve Oglum filminde Deniz’in kurdugu hayaller bu masals1 anlatima 6rnek
gosterilebilir. Masals1 bir anlatim ile sunulan Deniz’in bu hayalleri, aslinda bir ¢ocugun
hayal diinyasini, hayat: anlama bigimini gériiniir kilmaktadir. Inandiricilik ve gercekgilik
acisindan Irmak filmleri tragedyaya daha yakin gériinmektedir. Fakat masals1 anlatima yer
vererek tragedyadan da farklilasmaktadir. Tragedyada olaylar kadercilik anlayisi ile fakat
gercekei bir diizlemde ilerler. Irmak filmlerinde ise olaylar yine neden sonug iligkisi
icerisinde gelismekte, fakat olaylardan ¢ok karakterlerin davraniglart 6nem kazanmaktadir.
Olaylara yon veren karakterlerin yaptiklari eylem ya da eylemsizliktir. Karakterlerin
yaptiklart kadar yapmadiklari da 6nem kazanir. Ornegin Babam ve Oglum filminde
Sadik’in gidisine izin veren Hiiseyin Bey’in onun gidisine engel olmadig i¢in duydugu

pismanlik filmin sonunda goriilmektedir.

Yesilgam melodramlarinin bir diger 6zelligi de toplumsal sorunlara fazla egilmemesi ile
birlikte cogunlukla gilindelik hayat pratiklerine yer vermesidir. Bu nedenle 6zellikle ask,
orf, adet ve gelenekler ve aile, Yesilcam’in popiiler konularini olusturur. Yesilgam
toplumsal sorunlar aile veya bireyler iizerinden sunmaktadir. Cagan Irmak da filmlerinde
ask, aile, aidiyet, insan iliskileri ve modernlik gibi Yesilcam’in gézde konularini ¢atisma
seklinde islemektedir. Fakat Yesilcam melodramlarindan farkli olarak Cagan Irmak
toplumdaki baskin diisiince ve ideal diislinceler yerine kendi siyasi durusunu da belli
ederek toplumsal ve de siyasi sorunlara da deginmektedir. Ornegin Babam ve Oglum
filminde 12 Eyliil askeri darbesini Sadik’mn yasadiklar1 ile, Dedemin Insanlar1 filminde
biirokrasideki aksakliklari 12 Eyliil sonras1 gelen sorumsuz kaymakam ile gostermektedir.
Ayrica Babam ve Oglum filminde baba ve ogul arasindaki c¢atigma otorite ve otoriteye
bagl insanlarin ¢atigmasinin yansimasi olarak da goriilebilir. Boylelikle Yesilgam
melodramlarinda kisiler lizerinden vurgulanmaya c¢aligilan ahlaki anlayis ve toplumsal
sorunlarin yansimasi Cagan Irmak filmlerinde de, daha genis bir sekilde, aile ve de bireyler

uzerinden sunulmaktadir.

Melodramin en 6nemli 6zelliklerinden biri ahlaki degerlere yaptigi vurgudur. Bu ahlaki
degerler filmlerde birbirlerinden keskin ¢izgilerle ayrilmis belirgin farklarla goriilmektedir
ki izleyici bu farki hemen anlar ve neyin iyi neyin kétii oldugunu bilir. Ahlaki degerlerin
vurgusu ile kadercilik anlayis1 birbirine paralel ilerler. Her yoniiyle iyi olan ahlaklhi

karakterler, baglaria gelen olaylara boyun egen, kaderlerine razi olan, magdur insanlardir.
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Bu magduriyet durumu travma, duygusal asirilik ve talihsiz olaylar ile daha da dramatik
hale getirilir. Dolayisiyla magdur ve iyi karakterler ve onlarin basina gelen olaylar
karsisinda izleyicilerde adalet duygusu tetiklenir ve izleyici bir taraf tutarak iyi karakterin
yaninda olur. Tragedyada da karakterler oyunun basindan sonuna kadar ayni 6zellikte
sunulurlar ve bu karakterler toplumdaki insanlardan daha istiin bir ahlaki yapiya sahiptir.
Ayrica tragedyada da oyun kisisinin basina talihsiz olaylar gelerek baht doniisiimii
gergeklesir. Boylelikle karakterin bagina gelen olaylara karsisinda izleyicide acima ve de
korku duygular1 olusturulur. Cagan Irmak da melodramin ¢atigmalar, travmalar, tesadiif ve
talihsiz olaylar iizerine kurulu anlati kodlarindan ve de tragedyanin anlati yapisindan
yararlanmaktadir. Ornegin Babam ve Oglum filminde Sadik’in yasadiklar1 travma seklinde
sunulmaktadir. Issiz Adam’da Alper ile Ada ayrildiktan sonra tesadiif eseri karsilasirlar.
Dedemin Insanlar1 filminde Mehmet Bey’in dogdugu yere kavusma arzusu ve bunun
altinda yatan ait olma ve Otekilestirme catismast gorilmektedir. Unutursam Fisilda
filminde ise Ayperi’nin basina art arda talihsiz olaylar gelmektedir. Irmak filmlerini klasik
Yesilgam melodramlarindan ayiran ise, bu filmlerde keskin ¢izgilerle ¢izilmis bir ahlaki
zithgm yer almamasidir. Bu filmlerde karakterler i¢in mutlak iyi ya da kot ayrim
yapilmasi zordur. Irmak filmlerinde iyi — kotii ayrimi vardir fakat bu ayrim karakterler
iizerinden degil, durum ve de olaylar iizerinden yapilmaktadir. Adalet anlayis1 geregi
karakterler yaptiklar1 hatalarin bedelini de dderler. Ornegin Unutursam Fisilda filminde
Ayperi ablasinin siir defterini ¢almaktadir. Fakat hayalleri olan geng bir kizdir. Filmin
sonunda ise ablasindan caldigi siir defteri sayesinde kazandiklarini kaybeder. Dedemin
Insanlar1 filminde Ozan gdg¢men ailelerin evlerinin camlarmi kirar, haylaz bir g¢ocuktur
fakat bu davranislarinin nedeni arkadaslar1 tarafindan dislanmak istememesidir. Cocuk
oldugu i¢in de cezalandirilmaz. Melodramin ahlaki yapis1 cocuga nasihat vermeyi, onu iyi
olana yonlendirmeyi ve ona karsit sefkatli olmayr gerektirir. Tiim bunlar g6z Oniine
alindiginda Irmak filmlerinde toplumsal ahlaki yapi, degerler ve gelenekler yiiceltilmekle
birlikte bu ahlaki anlayis belirgin sekilde ayrilmis iyi - kotii karakterler iizerinden
sunulmamaktadir. Her karakterin davranisinin altinda yatan bir neden vardir ve filmlerde
bu karakterlerin duygu durumlarna da yer verilmektedir. Dolayisiyla Irmak, filmlerinde
mutlak iyi ya da mutlak kotli catigmasi yerine karakterlerin duygu durumlarina deginerek
izleyicideki iyi-kotii algisini yumusatmaktadir. Bu 6zellikleri ile Irmak filmleri tragedya
anlatilarina daha benzerdir. Fakat onun filmleri tragedyadaki gibi iistiin bir ahlaki yapiya

sahip olan karakterin hata yapmas1 seklinde ilerlemez. Irmak filmlerinde karakterler ahlaki
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yonden {istiin karakterler (Dedemin Insanlari Filminde Mehmet Bey karakteri diginda)
degildirler, yaptiklar1 kotii davraniglarin altinda yatan bir neden mutlaka vardir. Bu agidan

Irmak filmleri tragedyadan da farklilagsmaktadir.

Irmak’in filmlerinde melodramlarin islevleri arasinda yer alan ideal bir kadin modeli de
sunulmamaktadir. Nitekim Unutursam Fisilda filmi disinda ele alinan tiim filmlerde ana
karakter erkektir. Bu baglamda bakildiginda karakterlerin cinsiyetlerinin filmde bir 6nemi

yoktur. Bu filmler, kadinsal bir tiir olan melodramdan bu sekilde farklilik gosterir.

Melodramin temel amaci izleyicide asir1 duygulanimin saglanmasidir. Bunu ise
karakterlerin basina gelen olaylar, catigsmalar, haksizliklar, agdali dil kullanimi, asirilik ve
abartili oyunculuk ile yapilandirir. Boylelikle karakterlerle 6zdeslik kuran izleyicide yogun
iizlintli duygusu olusur ve bastirilmis olan duygular agiga ¢ikar. Bu duygunun yaninda “ah
keske”, “tith” gibi hayiflanma ve acima duygular1 da kendisini gostermektedir.
Tragedyanin islevi ise acima ve korku duygulari ile ruhun tutkulardan armdirilmasini
saglamaktir. Tragedya boslamay1 saglayarak arinma islevini gerceklestirir. Bunu ise
karakterin arzularina ulasamamasi ve miicadele sonucunda yenilmesi ile saglar. Cagan
Irmak da melodramin dramatik olaylar ve talihsizlikler {izerine kurulu asirilik igeren
anlatimindan yararlanarak izleyicide bu iiziintli, acima ve hayiflanma duygularini agiga
cikarmaktadir. Fakat klasik Yesilgam melodramlarindan farkli olarak Irmak’in filmlerinde
asir1 duygusallik filmin sonlarma dogru ve uzun sahneler ile verilmektedir. Ik basta giilen
ve karakterlerle bag kuran izleyici, her seyin yolunda gittigini diislindiigii bir anda aslinda
Oyle olmadig1 bilgisine ulasir. Ve filmin sonlarinda bastirilmis olan duygular aciga ¢ikar.
Bu duygularin yogun bir sekilde acgiga ¢ikmasi ile izleyicide de yogun bir duygulanim
yasanir. Ornegin Babam ve Oglum filminde Hiiseyin Bey hasta olan Sadik’a iiziilmesine
ragmen duygularmi gizler. Sadik’in Oliimiinden sonra ise bastirdigi bu duygular asiri
sekilde aciga c¢ikmaktadir. Issiz Adam filminde Ada’dan ayrilan Alper’in ayrilik acisi
belirgin sekilde goriilebilmektedir. Fakat Ada ve Alper’in karsilagmalar1 ile bastirilmig
duygular1 agiga c¢ikar. Bu duygular bastirildig1 i¢in ortaya c¢ikist da asiridir. Yine ayni
sekilde Irmak, tragedyanin iglevi olan bosalma ve arinma islevini de yerine getirir. Fakat
tragedya ile farki bu arinmay1 karakterin yenilgisi lizerine degil, catigmalar {izerine
kurmasidir. Karakterler arzularimi gerceklestirmekle birlikte ¢atistiklart durum onlarin
arzularindan ¢ok daha onemli ve de giicliidiir. Ruhun tutkulardan arindirilmasi da filmin

sonunda bu durumun fark edilmesi ile gergeklesir.
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Melodram modernlesme ile paralel bir sekilde gelisme sergilemistir. Modernlesme olgusu
melodramin 6nemli bir kaynagini olusturur. Nitekim Yesilcam melodramlarinda da
1950’lerle baslayan i¢ gocilin artmasi ve de bunun sonucunda birbirinin tam tersi olarak
ilerleyen bir modern — geleneksel ¢atigmasi gozler 6niine serilir. Cagan Irmak filmlerinde
tasra Ege ya da Akdeniz Bolgelerinde yer alan kiigiik kasaba ya da beldeler olarak
gorilmektedir. Cagan Irmak’in bu tasra mekanlar1 genellikle geleneksel olani temsil
etmektedir. Moderni temsil eden biiyiik sehir ise Irmak’m tiim filmlerinde Istanbul’dur.
Yesilgam melodramlarinda karakterin iginde bulundugu toplumdaki geleneksel yapiya
sahip ana karakter siif atlama c¢abasi igerisindedir. Karakterler i¢inde bulunduklari
kendilerini sinirlayan otoriter, muhafazakar bu geleneksel yapinin koydugu kurallardan
siyrilma arzusundadirlar. Nitekim bu arzularina da kavusurlar fakat sonunda bu karakterler
baba ocagina ya da Ozlerine geri donmektedirler. Irmak’in filmlerinde de modern —
geleneksel ¢atismasi mevceuttur. Yesilgam melodramlarinda goriilen toplumdaki geleneksel
yapimin olusturdugu orf ve adetleri, gecmis degerlerini yliceltme durumu Cagan Irmak
filmlerinde de baba ocagina donmek zorunda kalma ve kars1 durus sergiledigi 6ziine geri
donme seklinde kendisini gostermektedir. Fakat Yesilgam melodramlarindan farkli olarak
Irmak, filmlerinde bu geleneksele doniisii zorunluluk durumu ile saglar. Ornegin Babam ve
Oglum filminde Sadik’in terk ettigi evine geri donme nedeni Deniz’i babasina emanet
etmek istemesidir. Unutursam Fisilda filminde Ayperi’nin evine doniisii her seyini
kaybetmesi ile gergeklesir. Issiz Adam filminde kirsal kesimden Istanbul’a gelen Alper’in
Ada’yr kaybetmesi ile geleneksele dondiigii goriilmektedir. Tiim bu zorunlu durumlar
karsisinda baba ocagina donme durumu karakterlerde ge¢misi hatirlamayi ve ¢atisma
yasanan karakterle ya da durumla yiizlesmeyi saglar. Bu zorunluluk durumu tragedya
anlatilarindaki olasilik ve zorunluluk ilkesi ile benzerlik gostermektedir. Fakat bu ilkeler
karakterlerin davranislarinin tahmin edilememesi ve de alternatiflerin de olabilecegi

diistincesiyle tragedyadan ayrilmaktadir.

Melodramlarin bir islevi de gecmis ve simdiki zaman arasinda catisma yaratarak
bastirilmis duygularin ortaya ¢ikmasina yardimer olmaktir. Bu islev tragedya anlatilarinda
bosalma seklindedir. Cagan Irmak filmlerinde, karakterlerin ge¢misi hatirlayarak 6zlerine
donmeleri ayn1 zamanda ge¢mise ve ait olduklar1 yere olan 6zlemlerini de gostermektedir.
Karakterlerin modern yasamin igerisinde algilayamadiklar1 bu eskiye ozlem ve
melodramin 6nemli bir kodu olan ah keske duygulari baba ocagina ya da ozlerine

dondiiklerinde belirginlik kazanmaktadir. Aslinda Irmak, melodramin sinif atlayan
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karakterin geleneksele doniis kodunu kullanarak gelenekselin getirdigi degerleri
yiiceltmekte ve gecmise, kaybolan geleneklere 6zlem duygularimin ve modernlesmenin
olumsuzluklarinin algilanmasini saglamaktadir. Cagan Irmak filmleri gegmis zamandaki
anlatimiyla ge¢mise olan 6zlemi de vurgular gibidir. Gegmis ile simdiki zaman arasinda bir
koprii kurar. Karakterlerin anlatimi, ge¢misi hatirlamalar1 ve gegmise doniik yapilar ile
izleyicide karakterlerin gegmise olan 6zlem duygusunun algilanmasi saglanmaktadir. Bu
nedenle de onun filmlerinde nostalji unsurlarma da rastlandigi sdylenebilir. Ornegin
Unutursam Fisilda filmi Yesilgam donemini hatirlatir niteliktedir. Dedemin Insanlari filmi
de donem filmi olmast nedeniyle eskiye duyulan 6zlemi agiga ¢ikarmaktadir. Issiz Adam
filminde Alper’in tas plaklara olan ilgisi bir nostalji unsuru olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
Irmak, ge¢cmis zaman ile simdiki zaman arasinda bir karsilagtirma yapilmasini saglayarak
gegmiste var olup su an yitirilmeye baslanan degerlere 6zlem duyulmasini da

saglamaktadir.

Melodram aglatinin yaninda karakterleri veya olay ya da durumlan karikatiriize ederek
giildiirii unsuruna da yer vermektedir. Cagan Irmak filmlerinde de melodramin bu anlati
ozelliginden yararlanilmigtir. Irmak’in filmlerinde de Yesilcam melodramlarinda goriilen
yan tipler ve bu tiplerin lizerinden giildiirii unsuru kendisini gosterir. Irmak’mn filmlerinde
filmin baslarinda ve de ortalarinda yer alan giildiirii unsurlar1 filmin sonlarina dogru yerini
aglattya birakir. Bu duygusal sahnelerin uzunlugu filmde dramatizasyonu daha da

artirmaktadir.

Yesilcam melodramlar1 agisindan dikkati ¢ceken bir diger dzellik de istanbul temasimin bu
filmlerde etkin bicimde kullanimidir. Istanbul’un filmlerde kullanimi onun bazi
mekanlarmin  belli anlamlar1 ¢agristirmasina neden olmustur. Ornegin Istanbul’un
kalabaligimin anlatilmak istendigi sahneler Istiklal Caddesi ile goriiniir kilmabilmektedir.
Yesilcam’da ayrilik sahneleri genellikle Haydarpasa Tren Gari’'nda geger. Asiklar bogaz
sirtlarinda  oyun oynayarak asklarim1 yasarlar. Calismada ele alinan Cagan Irmak
filmlerinde de bu durum goze carpmaktadir. Ornegin Issiz Adam filminde Beyoglu siklikla
goriilmektedir. Bu sekilde Istanbul’un kalabalik bir sehir oldugu da gériiniir kilmmustir.
Unutursam Fisilda Filminde Erhan’in Istanbul’dan ayrildigi sahne Haydarpasa Tren
Garr’'nda geger. Bu durum Irmak filmlerinde Istanbul’un da anlatida kullanildiginm

gostermektedir.



133

Cagan Irmak filmlerinde melodram agisindan goriilen bir diger unsur da Brooks’un
bahsettigi sessizlik metnidir. Irmak filmlerinde sessizlik metni de siklikla kendisini
gostermektedir. Ornegin Babam ve Oglum filminde Hiiseyin Bey’in oglu ile karsilastiktan
sonraki sessiz, diisiinceli hali dikkati ¢ekmektedir. Bu sessizlik ile iiziintiilii bir baba
goriinlir kilinmaktadir. Dedemin insanlar1 filminde ise esini kaybetmis olan Firuzat’in
acisin1 hi¢ konusmayarak bu sessizlik metni ile ifade ettigini géormekteyiz. Yesilcam
melodramlarinda yogun bir diyalog kullanimi da goriilmektedir. Bu filmlerde genellikle
anlatinin ¢ogunu diyaloglar olusturmaktadir. Cagan Irmak filmleri bu konuda Yesilcam
filmlerinden ayrilmaktadir. Ciinkii Cagan Irmak filmlerinde anlatilmak istenen diisiince
cogunlukla gorsellik ile anlatilmaktadir. Ornegin Dedemin Insanlari filminde Mehmet
Bey’in anlattigi miibadele olayr goriintiiler ile sunulur. Babam ve Oglum filminde ise
Sadik’1n hapishanede yasadigi travma, hatirladig1 goriintiiler ile anlagilmaktadir. Boylelikle
klasik Yesilcam filmlerinde g6z ardi edilen gorsellik Cagan Irmak filmlerinde 6nem
kazanmaktadir. Ayrica Yesilcam filmlerinde fazla diyalog kullanimi ile her seyi anlatma

cabasi Irmak filmlerinde goriilmemektedir.

Yesilgam melodramlarindan ve de tragedyadan farkli olarak Irmak’in filmlerinde dogrusal
bir anlatim goriilmemektedir. Irmak’in filmlerinde bazi olaylarin gergeklestigi bilgisi
flashbackler ile gosterilmektedir. Ornegin Issiz Adam filminde Alper, Ada’nmn tokasini
bulmasi ile Ada’nin hayatinda yarattigi boslugun farkina varmistir. Izleyici Alper’deki bu
degisimi daha Oncesinde goriir. Fakat izleyici, bu degisimin nedenine, yani Alper’in
Ada’nin tokasini buldugu bilgisine filmin sonunda ulagir. Ayrica Unutursam Fisilda ve
Dedemin Insanlart filminde ileride yasanan bir olay filmlerin baginda verilmektedir.
Unutursam Fisilda filminde, Ayperi’nin evine haciz geldigi sahne ile film baglamaktadir.

Dedemin Insanlari filminde ise filmin ilk sahnesi Mehmet Bey’in 81diigii giin ile baslar.

Sonu¢ olarak Cagan Irmak filmlerinde, melodram ve de tragedya unsurlarina yer
vermektedir. Irmak filmlerinde melodram unsurlarinin Yesilgam melodramlari ile benzer
kullanim1 goriilmekle birlikte bu filmlerde yer alan melodram unsurlarinin klasik Yesilcam
melodramlarindan farklilastigi gozlemlenmistir. Cagan Irmak’in filmlerinde melodram
unsurlarina anlatiyr giiglendirmek, neden sonug iliskisi kurmak, ge¢cmise 6zlem duygusu
olusturmak i¢in basvurdugu soylenebilir. Irmak, melodramin agir1 duygulanim saglama,
bastirilmis duygular1 acia cikartma, gecmis ile simdiki zaman arasinda bag kurarak
geemis degerleri goriiniir kilma ve ahlaki olan1 vurgulama iglevlerini yine melodramin

unsurlarint  kullanarak fakat Yesilgam melodramlarindan farklilasan anlatis1 ile
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gerceklestirmektedir. Irmak filmlerinde tragedyanin unsurlarindan da yararlanilmaktadir.
Irmak, tragedyanin bosalma ve arinma islevlerini yine tragedyanin anlati unsurlarindan
yararlanarak fakat tragedyadan da farklilasan sekilde gerceklestirmektedir. Bu agidan
Irmak, melodramin ve tragedyanin yapi bozumunu sunmaktadir, denilebilir. Onun filmleri
melodram ve de tragedya anlatilarinin farklilagmus, iki tiiriin arasinda yer alan bir yapiya
sahiptir. Calismada Irmak filmleri gorsel kodlar ve mizansen lizerinden incelenmistir.
Fakat daha ayrintili bir analiz i¢in 6rneklem alinan filmlerdeki diyalog ve miizik kullanimi

da incelenebilir.
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