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MELODRAMATIK
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Seckin Sevim”

Giris

Yonetmenligini Omer Liitfi Akad’in yaptig1 Vurun Kahpeye (1949) fil-
minden Ertem Egilmez’in Arabesk (1989) filmine kadar olan kirk yillik
donem, Tiirk sinema tarihinde Yesilgam Donemi olarak adlandirilir. Alim
Serif Onaran, Burgak Evren, Giovanni Scognamillo ve Nijat Ozén gibi
belli baglt sinema tarihi yazarlari, bu donemlendirme konusunda benzer
goriislere sahiptirler. Sinema egitiminin {iniversite ¢atis1 altina girmesin-
den sonra Yesilcam Sinemasi ve sorunlart iizerine pek ¢ok yiiksek lisans
ve doktora tezi hazirlanmus; yiizlerce makale ve kitap yazilmistir. Yapim-
c1, ydnetmen, oyuncu, sinema yazari veya akademisyen olarak sinema ile
herhangi bir sekilde iliskisi olan insanlarin katildig1 agik oturum, sempoz-
yum, panel ve sdylesilerde Yesilgam Sinemasi’nin sorunlarinin defalarca
tartisgildig  goriilmektedir. Unlii sinema elestirmeni ve tarihgisi Nijat
Ozén’iin kitabina verdigi Karagdzden Sinemaya Tiirk Sinemast ve Sorun-
lart isminden de anlasilacagi iizere Yesilgam Sinemasi, bagarilarindan
¢ok sorunlartyla anilan bir sinema olmustur.

" Dr. Seckin Sevim, Marmara Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiiltesi, Film Tasartim Boltiimii.



Yesilgam Sinemasi’ndaki Melodramatik Kaliplar: Sorgulamak

Yesilgam Sinemasi’nda iig¢ temel sorunun varligindan sz edilebilir. [k
sorun, Yesilcam Sinemasi’ndaki teknik altyapi ve nitelikli eleman eksikli-
ginin, kisa siirede film tiretme zorunlulugunun beraberinde getirdigi 6zen-
sizlikle birleserek —istisnai drnekler disinda— Yesilcam Sinemasi’ni ses ve
gortintli agisindan ciddi teknik kusurlart olan bir sinema haline getirmig
olmasidir. Kisacasi estetik yetersizlik, Yesilgam Sinemasi’nin ayirict va-
siflarindan biridir. 1970°1i yillarin ikinci yarisindan itibaren egitim-6greti-
me baglayan sinema okullari, 1980°1i yillarda neoliberal politikalarin uy-
gulamaya konmasiyla birlikte gelisen rekldm sektorii ve Amerika Birlesik
Devletleri kokenli majorlerin dagitim ve gosterim piyasasina hakim ol-
mast ile birlikte yiikselen standartlar, 1990’11 yillarin ortasindan itibaren
Tirk sinemasinin bu kronik zaafini ortadan kaldirmustir. 2000°1i yillarda
tiretilen Tiirk filmlerinin teknik agidan Avrupa standartlarini biiyiik 6l¢ii-
de yakalamig oldugu sdylenebilir. ikinci sorun, tamamen polis devleti
mantigmin iiriinii olan sansiir sorunudur. Biitiin bunlarin étesinde tigiincii
bir sorun vardir ki, o da bir 6lgiide diger kurmaca metinler igin de gegerli
olan igerik sorunudur. Bu sorun, Tiirkiye’de son yirmi yildir sinema sek-
toriinde meydana gelen tim geligmelere ragmen gegmisten devralinmig
kotii bir miras olarak varhigmi halen siirdiirmektedir. Yesilcam, bu kirk
yullik siire zarfinda mutlak iyilerin mutlak kétiilerle karst kargiya geldigi
ve sonugta daima iyilerin kazandigi, masalsi ve melodramatik hikayeler
anlatmistir. Ozellikle 1960’1 ve 1970°li yillarda iki yiiziin tizerine ¢ikan
yillik film tretimi, melodramatik kaliplarla sunulan bu hikéyelerin genig
toplum kesimleri tarafindan kabul gordiigiinii kanitlamaktadir. Fakir ogla-
nin zengin kizla ya da fakir kizin zengin oglanla bir araya gelebilmek igin
kotiilere kars1 verdigi miicadeleyi tekrar tekrar anlatan filmler, siyasal ve
ekonomik istikrarsizliktan, giindelik hayatin zorluklarindan ve diisiik ha-
yat standartlarinin yarattigi genel timitsizlikten kisa siireligine de olsa bir
kagis yolu arayan kitlelerin ortak hikayesi haline gelmigtir. Sonucta, Ye-
silcam Sinemasi’nin {igiincii ayirict vasfi, mutlak iyilerle mutlak kétiilerin
karg1 kargiya geldigi, ayn1 melodramatik hikaye kaliplarini siirekli olarak
yineleyen, inandiriciliktan, yaraticiliktan, felsefi, psikolojik ve entelektiiel
derinlikten yoksun bir sinema olmasidir.

Aslinda bu sorun, daha énce belirtildigi gibi yalnizca sinemanim degil,
Tiirkiye’de iiretilen tiim kurmaca metinlerin sorunudur. Edebiyat elestir-

meni Nurdan Giirbilek de Kétii Cocuk Tiirk adli ¢alismasinda bu konuya
dikkat ¢eker:

Tiirk edebiyatinin yaratici bir kétiiliikten nasibini almadigi, trajediden
yoksun oldugu, fantastik agidan yiizeysel oldugu, bu yiizden de giidiik
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kaldigiyla ilgili bu tez bir¢ok baska yazida da yankisini buldu. Hatta
¢ogu zaman, her kapiy1 agan bir anahtara doniistiiriildii. Ornegin, Ha-
san Biilent Kahraman benzer esinler tasiyan “Siyasal Romanin Olii-
mii” adli yazisinda, Tiirk edebiyatinda trajedinin yoklugundan, fantas-
tik olanin zayifligindan, metafizik eksikliginden, kotiiliik, siddet ve
yenilgi korkusundan yakinir. (72)

Giirbilek, s6z konusu ¢alismasinda Yesilgam Sinemasi’nda kétiiliigiin
temsili ekseninde de dikkate almabilecek su sorulari sorar:

Tiirk edebiyatinin kotii kahramanlari, yetimligi coktan geride birakmis
asi evlatlari okurda neden ¢ogu zaman bir geviri duygusu uyandiriyor?
Bize neden kitaptan kapma fikir ve ézlemlere mahkim, gecikmis
azaplar ve 6diing almmug arzularla davranan igreti tipler olarak gorii-
niiyor? Biinyemize aykiri m1 bu tipler? Boyle bize 6zgii bir biinye, bir
“orijinal Tiirk ruhu” mu var? O ruhun ihtiyaglarina bagh kaldigimizda
neden —yalmzca kahramanlarin da degil, okur yazar herkesin— yarist
ziippe, Oteki yarisi tagrali olarak goriinmeye mahkim? (9)

Ote yandan su gercek de goz éniinde bulundurulmahdir: Ozellikle zel
televizyonlarin yayin hayatina baglamasiyla birlikte giindeme gelen yerli
diziler, eski Yesilgam Sinemasi’nin yeni kosullara uyarlanmis bir versi-
yonu gibidir. Bu yerli diziler ile eski Yesilcam filmleri arasinda pek ¢ok
benzerlik bulunabilir. Ancak yerli dizileri, eski Yesilgam filmlerinden
aymran 6nemli bir farklilik vardir. Haftada bir yayimlanan ve eski Yesil-
¢am piyasasina benzer kosullarda iiretilen bu dizilerde “koétii niin ve “ko-
tiiliik”tin dogasina iliskin yaratici bir arayis s6z konusudur. Nitekim Giir-
bilek de yerli dizilerdeki bu doniisiimii analiz eder:

Kara Melek’ten Yilan Hikdyesi’ne, Deli Yiirek’ten Aynali Tahir’e ka-
dar hemen hemen biitiin televizyon dizilerinde artik zengin bir kétiiler
repertuart var. Seytani, hain, yilansi tipler; ahlaki bir diisiis sonucu ko-
tiiliige yuvarlanmig karanlik ruhlar; “kétiilerin de yagamaya hakki var-
dir” diye bagiran, delici kahkahalar atan, bir ruhsal derinligi olsun is-
tenmis hainler; ¢ok eskiden yasanmig aci yiiziinden kotiiliikte karar
kilmig hing dolu adamlar; bir ¢ikar ugruna ya da zevk aldiklari i¢in ya
da sirf pisligine kotiiliik yapanlar; disi ériimcekler, Dogulu magrur k-
tiiler, marazi caniler. Artik kabak tad: veren iyicil aile ve mahalle dizi-
lerinden sonra biitiin bu filmler, toplumun ilgisinin en azindan gimdi-
lik karanlik ve kotii olana kaydigmi gosteriyor. (90-91)

Michael Shermer, lyilik ve Kétiiliigiin Bilimi adh ¢alismasinda ahlakl ol-
manin insan dogasinin bir par¢asi oldugunu ileri siirer (69). Shermer’a

215



& mSe 2XY

S o s

Yesilcam Sinemasi’ndaki Melodramatik Kaliplari Sorgulamak

gore, “[¢]ogu insan ¢ogu zaman gogu durumda iyidir ve kendisiyle bask®

lart igin dogru olan; yapar. Ama bazi insanlar bazi zamanlarda baz! oy
rumlarda kétiidiir ve kendileriyle bagkalari igin kotii olan yaparlar” (77)"
Tolstoy ( 1997)un, Anng Karenina romanindaki o meshur girig Cﬁmle?l,
§hermer’}n dile getirdigi bu dustincelerin bir §zeti olarak Okunabﬂ-lr:
Mutllu ailelerin hepsi birbirine benzer; mutsuz ailelerin mutsuzlugy i
k'endm.e 0zgiidiir”. Shermer’a gore, bir davranisin “kotii” olarak nitelendi-
rilmesi, o davranigim gerekgesini anlagihir kilmaz:
[K]otiiliik de sabit bir va
bizim yanlys, korkung,
se¢tigimiz herhangi bir
nimlayip yorum|
zesi i¢in kullani]

rhk ya da 6z degildir. Bir sey degildir. K(:jt'il,
istenmeyen seyler olarak ya da kovalik 161
baska uygun sifat ya da esanlamli sozeiikle -
adigimiz gevrese] olaylar ve insan davramslart yelpa”
an betimleyici bir terimdir. (83-84)

Boylelikle Shermer, Platon’da
Bast ile ilgili diialist man
tik” kavrami ile iligkilen
ahlaksiz, iyi ve koti, o
kavgaci, erdemlj ve er
ye hem de gruplar ice

n beri kabul goren iyilik ve kotulugun dO:
tga karsi gikar ve diisiincelerini “bulanik mane
dirir (83-84): “insanlar dogalar geregi ahlakl ve
Zgeci ve bencil, isbirlik¢i ve rekabet¢i, barl$¢1,v—
(meiadir. Bu ahlaki Gzellikler hem bireyden BE

4 - . werIsinde ve arasinda farklilik gosterir” (77)- TaV5
igorei, bilimsel delﬂler U gergege isaret etmektedir:é“insanlaﬁﬂ ahlaki -
emler hakkindaki muhakemeler;, tipki ahlaki davramislari gibi, belli &%

Ty PR i i e
miyle kotii ya da timiiyle iyi olarak nltelendlrn;)e—

rumlara 6zgiidiir, Tii
tgllnt;lle}rflz]l:;?(gl}: secim, msar} dayranlslnln inceliklerini ve niianslario!
s jdm;r]rr;ce’r 99). Nitekim, diinyaca tanimmig primatolog Franskra'
bl o e le i Maymun .adll yapitinda homo sapiens’in yakin adan
i, pan'zelerden §1ddet Ve catismaya yatkimligi, bonobola? 3
.~ DAmSL Ve empati yetenegin; aldigin ileri siirer. Bu diigiince, insa” :
gasll\r/llm t1k1 ,farkll Yuziine isaret etmektedir '
panlaz;ogsl?n%jzreg.rhayal dahi edilemeyecek derecede korkung seyler y:
yerine, kotiiliigij j 1£e qu benzeyen insanlar oldugu gergegini e e
ca anlz’ltllardakgi l‘fnsdnllgm kokenlerine dek uzanan ilkel korkular, kurﬁ;}”
tercih ederiz (1 IL;navarlar,_Ve hainlere has bir zalimlik agisindan anlam .
renlerin yakinim r)-dTe.c aViz ya da cinayet gibi kotii eylemleri gerQekles e
il slzkakl stradan insanlar olabilecegini akla getirme? Onnls
sadist caniler 015) A Kta puf;uya 2 WL e s plTAIT: GB e -
e ol buudgunu diisinmeye egilimliyizdir (104). Morton, 'wigT
il uygusal kérliigi “erdem paranoyasi” (13) olarak
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: iyetler ara-
Korkung olaylarm ardinda her zaman korkung saikler ;ieli?ll;et(Arendt
mak yanhgtir; siradan insanlar da korkung §eyler yal?ayl” agin Mot
292). Dolayistyla Hannah Arendt’in “kétﬁlﬁgiu’l Slf?d?ilﬂ lﬁ( 1;1ant1k” -l
ton’in “erdem paranoyasi” ve Michael Shermer'in bulan A
manlari, aslinda kotiliikle ilgili temel gergegin farkll ’lflavfn e, oo
tirilmesi olarak degerlendirilebilir. “Radikal kotul.uk 1E8 iizyilin en bil
Bunlukla “siradan” insanlarmn oldugunu gérlngk, .yl'ﬂ.mr}m }’7 “Lda kotilik
yik felsefi kazanimlarindan biri olmustur. Yilrmlbmnc;l 31,:;;,2  fensle fire-
olgusunu bu argiimanlar etrafinda degerlendirmek kag1
maturjiyi de etkileyecektir. s o Tadcede tam
Ne var ki SerifyMardin, “daemon” (demon) sozcug?;;?nzﬁi farafmm,
olarak kargilik bulamadigna dikkat geker Ve msalmll])r doyrants eksenine
yani seytani, kotii tarafinin Tiirk kiiltirinde ortt diln’e e, “Dacmo-
karsilik geldigini vurgular (Yalsnzug:anla‘r 98). I\lllar 'bi kaplama potansi-
nic’ [demonik] insan sahsiyetinin timind bir da gaﬁ%‘ udreti, yaraticilik
yeli tasiyan herhangi tabii bir egilimdir. Cmmyearatlcl ve kahredici gii-
inadi, kizgmligin yakicihgs, iktidar hurst, insanin }ll) eyla Dogu kit
Sl miniy gl (AR (Yalugparat ' Kterler arasmda giiglii
rinde “daemonic” taraf ikinci plandadir e ll((azlirralt giiglerin olmast £¢-
bir catigmanin dogabilmesi igin birbirine d,eﬂk ksibi degildin; K endisine
rekir. Ne var ki Islamiyet’te Seytan, Tanr’nin 12 ta. bu inangtan trajedi
siire verilmig, sans taninms bir yaratiktir .Soank;r Dolaysiyla Serif
¢tkmaz; darb-1 mesel, hikmet, kissadan hisse Qlu ‘a'nl‘ar’m da aktardig!
Mardin’in diisiincelerinden hareketle Sadik Yalls:,(zjl-;ma varigimiz, geree-
ibi, “[t]rajedi tretmek amactyla yoia grep memculugu yiizeYSel bir tak-
kiistiiciiligi, siirsel gergekgiligi ya da dlsaveﬂ(}iisini dramatik bir hale ge-
litgilikle tagimak isteyigimiz, sinemamlzm’ kb’n e e senaryolarn ¢ emﬁ_tl
tiriyor” (98). Nitekim Yesilgam Sinemast pdf wilerin de kotiiliik yapabi-
sorunu, kétiilerin iyi yonlerinin olal_allecegl ve ﬁ/{lanlr- Yesilgam Sinema-
lecegi gergeginin goz ards edilmesinden kay! emanin {iriinlerinin s0syo-
st'ndaki genel estetik ve teknik zayifhk, A Slrth de{izcerlendirilmesinder.1
lojik agidan degerlendirilmeSilli, sangtsal asg'lnemasu estetik bir kategorl
daha 6ncelikli kilar. Bu anlamdadYresllg:am i Gl
. : ur. L T
01!]Eﬁtzglfs?:ﬂiﬁlsly;i?ilc]: t;)l;ilzloglzjik derinlikteﬂlyoi(gsi‘:; ll((%ttl:-l]tiljg;n temsili
5 e . «’ndaki melodram g€ e msal, kiiltiirel,
2]1((;::%111512{(?:221:13;?]5@5 ltrr;'iedi ekSikligin_m. tsz;rl}tl:renl; SSIUB e
ekonomik, teolojik ve psikolojik kékenlei:: lyal‘gtlmllk sorununun an]?;lel::
Yesilgam Sinemasi’ndaki kronik Senigg;r Melodramatik kaliplarin y
masina katki saglayacagi ongorilmektet:
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lenmesinden kaynaklanan yaraticilik sorununun kokenine inilmesi, basta
senaristler, yonetmenler ve oyuncular olmak iizere film iiretimine yaratic,
emekleri ile katkida bulunan tiim sinema ¢alisanlarinin Yesilcam Sinema-
si’nin bu temel problemini daha genis bir perspektiften degerlendirmesinj
de saglayacaktir.

MELODRAM KAVRAMI

Yunanca “melos”, yani “miizik” ile “dram” sozciiklerinin bilesimi olan ve
“miizikli dram” anlamina gelen “melodram” kavrami, 18. yiizyilin sonla-
rinda Avrupa’da popiiler hile gelen bazi tiyatro oyunlarini tanimlamak
igin kullanilmugtir; s6z konusu kavrami ilk kullanan da Aydmlanma Cagy
diigiiniirlerinden Jean-Jacques Rousseau olmustur (Ozhan 6).

Kokeni itibariyla Bati kiiltiiriiyle iliskilendirilebilecek melodram kav-
rami, dramatik yapiya iliskin bir bigim olarak klasik anlati modelini bii-
yiik oranda etkilemis; siire¢ i¢inde Bati’nin sinirlarii asarak farkli kiiltiir-
lerin gorsel ve edebi anlayislarinda, o kiiltiiriin 6zelliklerine gore bi¢im-
lenmistir (Tunali 29).

Avrupa’da 18. ve 19. yiizyillarda tiyatro ve edebiyat gibi kiiltiirel alan-
larda ortaya ¢ikan melodram kavrami, yirminci yiizyilda sinema alanina
girmig; sanayi devrimi, kapitalizmin ortaya ¢ikigi, burjuvazinin yiikselisi
ve sekiiler topluma gegis gibi modernizmin temellerinin atildig1 bir dé-
nemde sekillenmistir (Kastal Erdogan 20).

Thomas Elsaesser (Kastal Erdogan 7), melodramin duygularin sembo-
lik elemanlar ve miizik kullanilarak anlatildig1 bir ¢esit dramatik oyki ol-
dugunu; ancak melodrami bir tiir olarak konumlandirmak yerine kavra-
min sanat¢inin kendi yasam deneyimini ortaya koydugu bir bigim ya da
“yasam tarz1” (mode experience) olarak tanimlanabilecegini ifade etmek-
tedir.

Melodram kavramina aristokrasiye karsi burjuvazinin tepkisi bagla-
minda yaklagan Peter Brooks da, melodramin kiiltiirel bi¢imlerin inandiri-
cihgma bir tepki olarak burjuva kapitalizminin laik diinyasina karsilik
geldigini ve yerinden edilmis bir gereklige isaret ettigini ifade eder (Ak-
bulut 13). Bu baglamda, sekiiler diinyada insa edilen gli¢ alant melodra-
min da anlamini belirlemektedir:

Melodram, Fransiz Devrimi sonrasinda dinsel kurumlarin gliciiniin
zayiflamasi, ldik bir diinya goriisiiniin egemen hale gelmesiyle (kutsal
sonrasi bir doneme giris) olusan bir kirtlma tizerinde kendi gii¢ alanini
inga eder. Bu kirilma 6zel alan ve kamusal alan arasidaki ayrima isa-
ret eder. Cunningham’a gére melodram, “bu kirtlmanin her iki yanin-
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da isler goziikiir: Melodram, hem son derece kisisel inanglari, korkula-
r1, arzulari, beklentileri uygun bir kamusal sdylem i¢inde dile getirir
hem de geleneksellestirilmis belli ahlak ve inang tiplerini, tiyatral ve
siyasal oyunlarla yansitir.” (14)

Boylelikle melodram, Aydilanma Dénemi ve smifsal degisimlerle bir-
likte 6zellikle burjuva smifinin aristokrasiye karsi gii¢lendirdigi bir tarz
olarak geligme gosterir ve burjuva kesimi, kendi diinya goriisii ve begeni-
sini gdrmek i¢in bu tarzin yayginlagsmasini saglar (Tunali 36).

Melodram kavraminin tarihsel arka planina dair 6nemli ¢alismalardan
biri Brooks’un Melodramatik Imgelem (The Melodramatic Imagination)
bashklr kitabidir (Ozhan 9). Nitekim Hasan Akbulut, “imgelem tarzi”
kavramimi ilk kullananin Brooks oldugunu ve yazarin The Melodramatic
Imagination adli kitabinda kavramin yan anlamlarini siraladigini belirtir:
“Gii¢lii duygusalliga diiskiinliik; ahlaki kutuplagsma ve sematizasyon; ug
varlik, durum ve eylem kosullari; agik kétiiliik; iyiye kargi kotiiliik ve er-
demin odiillendirilmesi; sisirilmis ve abartilmis ifade; gizemli olaylar,
stiphe ve nefes kesici baht doniisiimii™ (13)

Christine Gledhill’e gore melodram, “18. yiizyilda burjuva smifinin
aristokrasiyle miicadele siirecinde iistiinliigii ele gegirmek ve kiiltiirel he-
gemonyasini kurmak i¢in tragedyanin bazi dzelliklerinin degistirilmesiyle
ortaya ¢ikan bir tiirdiir” (Kastal Erdogan 7).

Dilek Tunali, Batidan Doguya, Hollywood'dan Yegilgam'a Melodram:
Zihniyet ve Kiiltiir Etkilesimleri Cergevesinde Yegilgam Melodrami'na
Bakis’ baghkl ¢alismasinda melodramin, tragedyanm temel kavram ve
degerlerini kullanmakla birlikte bunlari daha kolay kabul edilebilir bir
tarzda uyguladigina isaret eder ve “tragedya” ile “melodram” arasindaki
temel farklara vurgu yapar (38): Oncelikle tragedyada karakterler parga-
lanmg olarak gosterilirken melodramda pargalanmadan sunulur ve parga
biitlintin yerini alir (38). Tragedyada kisi, birgok hastalif1 biinyesinde
baridirtyor olma ozelligi ile iligkili bigimde hem gii¢lii hem de zayif
yonlere sahipken melodramda kisi, ya gii¢lii ya da zayiftir (39). Traged-
yada kisi, zafer kazandiginda yenilgiyi, yenilgiye ugradiginda ise zaferi
yasarken melodramda kisi ya zafer kazanir ya da yenilir (39). Tragedyada
kisinin iyiligi gii¢ ile i¢ ige gectiginden kisi kotiilige egilim gosterir; an-
cak melodramda kisi, ya haindir ya da kotiiye kars: zafer kazanir. Aslinda
yazgisint hak etmeyen bir kurbandir, yani “iyi”dir (39). Tragedyanin pa-
tolojik u¢ noktasi “sizofreni” iken melodramatik durumda “paranoya” s6z
konusudur (39). Tragedya, iistiin ve kalict olana dogru yol alirken melod-
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ram konusal olanin peginden gider (39). Tragedya sonsuzlugu isaret eder;
melodram ise sonludur ve giindelik iligkilerin odaginda yer alir (39).

Oguz Adanir, Ilkel Toplumdan Melodramlar Evrenine baglikli ¢alis-
masinda orta smifin kolaylikla uyum sagladigi bu tiirde Romantizmin
etkisinin goriildiigiinii aktarir: “[R Jomantizmin akil disilif1 daha fazla ka-
bul goriir, yayginlagir... Seyirciyi eglendirirken egitmeyi hedefleyen bu
yaklagimda asil mesele; insanlarin tutkularmi ve duygularim ele gegir-
mektir” (54).

Hem tragedya hem de masal tiiriinden etkilenen melodram, gergeklik-
ten uzak masalsi bir diinya kurar ve melodramatik anlatida masallardaki
iyi ve kotiiniin savaginda iyi tarafin kazanmasi gibi ézellikler ag¢ik bigim-
de goriiliir (Kastal Erdogan 17). Séz konusu 6zellik, “toplumsal hayattaki
gergeklerin dstiinti 6rtmekte, siniflar arasi miicadeleleri goriinmez kil-
makta ve ayrica tiim bu ¢atismalari iyi/kstii, agk/kavusma gibi bireye ait
psikolojik alana ¢ekerek sosyal baglamindan koparmaktadir” (17).

Tasidigr 6zellikler itibariyle kadinlarin ilgisini daha ¢ok cekecek olan
bu tiir; zamanla agirtya kagildigi icin tepkileri de beraberinde getirecek ve
burjuva kesiminin ahlaki tepkileri ile melez bir bicim alacaktir (Tunali
36). Bunun igin “duygulu komedya” olarak nitelendirilen tiirde, ahlak
dersinin kolayca anlagilabilmesi amaciyla kaba gizgilerle belirlenmis di-
daktik bir bigim yaratilir (36). Cevat Capan’mn vurgusuyla “[t]ragedyanin
agk ve onur temalarma karsihik, smirh bir ¢evrenin gercek duygulart de-
gil, bu duygulart taklit ettiklerini ortaya koyar” (36). Daha tutucu bir ah-
lak anlayisina sahip olan burjuva siifinin diinya goriisiine ters diismeyen
bir toplum diizeni yaratilmasi istenir (36). Sonugta, tiyatro egitiminin ¢e-
kiciligini saglayacak sekilde “haz dgesi, duygulandirarak acima yoluyla
saglanacaktir” (36).

Melodramin bir haz 6gesi olarak yiikselisi, “acidan zevk alma” dgreti-
sinin toplumsal ve ahldki olanla biitiinlestigi zeminde gergeklesmis; kor-
ku, endise, kayip, ask ve hiiziin gibi, farkh kiiltiirlerde birtakim nedensel
aymimlarla ortaya ¢ikan duygular, insanligim evrensel zihinsel aktarimlar
olarak her donemde gegerliligini korumustur (Adanir 56).

Steve Neale, 1986 yilinda yayimlanan Melodram ve Gozyaslart (Me-
lodrama and Tears) adli ¢alismasinda, melodramin olaylarin gelisimi, te-
sadiif eseri bulugmalar, son dakika kurtuluslari, ger¢egin son anda ortaya
¢ikmasi ve metafizik gii¢lerin etkisi gibi 6geler baglaminda kendine 6zgii
bir dykiilleme mantig1 tasidigini ifade etmektedir (Ozhan 29). S6z konusu
Oykiileme mantigt ile melodram, toplumda en fazla kahramanlik, cesaret
ve sadakat gereksinimi olanlara bir tiir model sunar; onlarin nasil daha iyi
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insanlar olacaklarini gosterir; halk i¢in 6gretici bir dramatik tiirdiir ve
herkes tarafindan anlasilabilmektedir (Ozhan 9).

Akbulut, Hayward’in melodramin nostaljik yoniine vurgu yaptigini ve
bunun melodramin “toplumsal diizenin bozulmamis oldugu saygin ve
ideal bir zamani ara[masindan]” kaynaklandigini ifade eder (14). Nitekim
Brooks da melodrami “ahlaki oyun” olarak nitelendirir (Akbulut 14).

Y ESILCAM SINEMASI’NDAKI MELODRAM GELENEG]

Nijat Ozon, Tiirk Sinemas: Tarihi: Diinden Bugiine 1896-1960 baslikli
eserinde Tiirk sinemasini, “ilk Adimlar” (1914-1922), “Tiyatrocular”
(1923-1939), “Gegis Cagr” (1939-1950) ve “Sinemacilar” (1950-1960)
olmak iizere dort déneme ayirmaktadir (4-5). Melodramim basat bir tiir
olarak ortaya ¢iktig1 donem ise 1960 ile 1975 yillari arasin kapsayan Ye-
silcam Donemi olmustur (Kastal Erdogan 20-21).

Tirkiye’de Avrupa’dan gelen film akisinin sekteye ugradigi 1939-
1945 yillar1 arasindaki 11. Diinya Savas1 doneminde sinema sektériindeki
stkintiyr gidermek igin izlenen yol Yesilgam Sinemasi icin dnemli bir
adim olur:

Tiirk film ithalatgilar, Avrupa filmlerinin azalmasiyla salonlarda olu-
san boglugu kapatmak iizere iki yola bagvururlar. Birincisi savasta
nispeten yansiz olan Amerikan filmlerinin sayisini arttirmak, ikincisi
ise savagtan ¢ok uzakta duran, buna karsin Tiirkiye ile hem cografi
hem de kiiltiire! iklim olarak belli bir yakinlik i¢inde oldugumuz Misir
ve bazi bagka Arap iilkelerinin filmlerini getirtmek. Yine Ozon’e gore,
Amerikan filmleri de zaten, kapanan Avrupa yolundan degil Misir
tizerinden gelmekteydi ve Misir filmlerinin Tiirkiye'ye gelmesine de
bu durum neden olmustu. (Tiirk 103)

[brahim Tiirk, 1940’l1 yillarda Tiirk sinemasini etkileyen iki Snemli olay-
dan s6z etmektedir:

ilki, Tkinci Diinya Savasi ve onun yansimalari, digeri de 1948’de ¢ika-
rilan ve yerli filmlerden alinan eglence vergisinin (riisum) oranini
onemli 6l¢lide indiren yasadir. Bu olaylardan birincisi, daha ¢ok, belir-
li tarzda filmlerin Tiirkiye’ye gelisine neden olurken ikinci olay bu be-
lirli tarzdaki filmlerin etkisiyle sekillenmeye, ortaya ¢ikmaya bagslayan
seyirci begenisini siirdiirecek pek ¢ok yeni yerli yapim sirketinin piya-
saya girmesini saglamigtir. Bu iki ana olaya eklenebilecek kimi yan
olaylar da siralanabilir elbette. Sozgelisi, Faruk Keng’in 1943 tarihli
Dertli Pmar’iyla sinemamiza giren, filmleri sessiz ¢ekip sonradan ses-
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lendirme (dublaj) teknigini, ayrica 1950’den itibaren CHP’nin tek par-
ti iktidarinin yerine gegen Demokrat Parti’nin Anadolu’ya gotiirdiigii
ve pek ¢ok yerde salonlar agilmasini ve bdylece sinemanin genis kitle-
lere, halka ulagmasini da beraberinde getiren elektrifikasyon ¢abalarim
ekleyebiliriz. (101-102)

Seriiven ve dram agirlikh bir yapiya sahip Amerikan filmlerine karsilik
melodram agirhikli sarkily tiirkiilii Misir filmleri, Tiirk seyircisinden bii-
yiik ragbet goriir; 6zellikle Askin Gozyagslar: (1938) adli Misir filmi, son-
raki yillarda piyasaya giren yapimcilarin benzer filmler yapmalari konu-
sunda 6rnek teskil eder (Tiirk 103). Bu baglamda Attila Ilhan, Yesilgam’
in dayandig1 toplumsal ve estetik arka plana iligkin sunlar1 séylemektedir:

Tiirk film ‘piyasasi’nda ‘Arap Filmleri’ boy gosterince, hesapta olma-
yan hayli yogun bir seyirci kesiminin, tamamen farkli diisiindiigii
meydana ¢ikti: Halk! ‘Arap Sinemast’ XIX. ylizyil ‘melodram’ manti-
gina dayanan, Hollywood’dan ¢ok Italyan yapimlarinin etkisindeydi;
Arap musikisi esliginde ‘hard’ bir duygu sémiriisii yapiyordu: Birkag
yilda, Anadolu sinemalarini istild etti. Artik sokaklarda Misirh yildiz-
larin portrelerini igeren afisler: Abdiilvahap, Ummii Giilsiim, Yusuf
Vehbi, Leyla Murat, vb. (Tiirk 103-104)

Yesilcam Sinemasi’nda “melodram” kaliplarinin kesfedilmesinin uzun
stirmedigini ifade eden Riza Kirag’a gore, Tiirkiye’de II. Diinya Savasi
sonrasinda hareketlenen sinema alaninda Seyfi Havaeri tarafindan ¢ekilen
Damga filmi, dénemin en ¢ok is yapan filmlerinden biri olur (71). Filmin
oykiisii olusturulurken Fikret Arnit’in Giizel Yuanna adli romanindan esin-
lenilir:

Biz filmde gozyaslarini patlatinca seyirci sevdi filmi. Ug yasindaki
cocuk kapanmig annesinin mezarina agliyor. Hiirrem’in alaturkaya il-
gisi ¢ok fazlaydi, mezarlik sahnesinin iistiine Her [Y]er Karanlik sar-
kisini koyduk. Ondan sonra film miithis ilgi gordi tabii. (...) Yani her
tlirlii istimari koyduk filme. Koymadik demiyorum. Bizim i¢in 6nemli
olan filmin i yapmasiydi. Misir filmleri bunu yapiyor, ben niye yap-
mayayim. Damga filmi gosterime girdi, inanilmazdi. Taksim Abide-
si’nin bir tarafi Siraselviler’e kadar insan doluydu. (71)

Sinema tarihgileri, Amerikan ve Misir filmlerinin sinema salonlarint dol-
durmasiyla birlikte hem Tiirk seyircisinin begenisinin sekillendigini hem
de sinemacilarin etkilendigini vurgularlar (Tiirk 103).

Tiirk’iin belirttigine gore, Yesilgam Sinemasi’nin temelleri su sekilde
atilir:
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Zamanla Tiirkge dublaj tekniginin gelistirilmesi ve yerlestirilmesi,
Arapea sarkilarin yerine gazino assolistlerinin eklenmesi (Safiye, Mii-
zeyyen, Hamiyet, Miinir Nurettin vb.) bu filmleri neredeyse ‘Tiirkge-
legtiriyordu’: Yesilgam Sinemasi’nin temeli boylece atildi: Ertugrul
Muhsin, onun tarzini siirdiirenler; ‘alafranga’ seyirciye —bugiinkii de-
yimle Beyaz Tiirkler’e— hitap etmislerdi; Yesilcam sinemasi ‘alaturka
Tirkler’e ~bugiinkii deyimiyle ‘6teki Tiirkiye’ye— hitap edecekti...
Yesilcam, Arap sinemasinin vérisidir; Tiirkiye “pratigi’, biraz da ede-
biyattaki ‘kdy romanlar’ modasimin etkisiyle, bastan baglayarak ‘kir-
sal” olmustu; ¢iinkii gehirli seyirci, ‘komprador / tatl su frengi’ maya-
styla, Hollywood’u; hatta segkin Beyoglu seyircisi, savas ertesi Fran-
siz ve Italyan filmlerini tercih ediyordu... (104)

Tirk sinemasmin gelisiminin Tiirkiye tarihine kosut oldugunu ve diger
sanat dallarinda olmadif: 6lgiide siyasal ve toplumsal tarihle 6zdeslikler
tagidigint ifade eden Engin Ayca da “Tiyatrocular Dénemi”nin bir gegis
donemine kargilik geldigini ve “6n-Yesilcam” dénemi oldugunu vurgular
(130, 132). Ayga’ya gore, bu siirecte belirleyici olarak nitelendirilebile-
cek iki gelisme yaganir: “Amerikan ve Misir melodramlarinin artmasi ve
etkileri” ile “[d]ublaj, yani yabanci filmlerin Tiirkgelestirilmesi olay1”
(133). Bu noktada Ayca, sahnede karakterleri canlandirmaya &zen goste-
ren tiyatrocularin sinemada seslendirme yaparken kaliplagmig prototip
seslere yoneldiklerini ve bunun Yesilgam Sinemasi’nimn kaliplara yonel-
mesinin bir agiklamasi olabilecegini one siirer (133-134). Sozii edilen yo-
nelim, Ayca tarafindan sozlii kiiltiir gelenegi ile de iliskilendirilir ve tiple-
re dayanan meddah gelenegindeki hiyerarsinin dublaj araciligiyla siirdii-
rildiigii iddia edilir (133-134).

Bu stiregte sehirli seyircinin begenileri arasinda fark olduguna isaret
eden Attila Ilhan’in saptamasina gore, niifusun dnemli bir béliimiiniin
Anadolu’da yasiyor olmasi ve o niifusun gelenekle olan baginin siirmesi,
sinemalarda oynayan yabanci filmlerle, ¢ekilecek olan yerli filmlerin tar-
zint kuvvetle belirler (Tiirk 104-105). Yonetmen Halit Refig’e gore de
“Turk seyircinin sinema zevki iki ana unsurun karisimindan meydana
gelir. Bir: Popiiler yerli kiiltiir; iki: popiiler yabanci kiiltiir, yani yabanci
sinema” (105). Selim Ileri’nin Tiirk sinemasi hakkindaki degerlendirmesi
de benzer bir bakis agisinin uzantisidir:

Tiirk Sinemasi, genel goriiniimilyle melodramatik bir romandir. Asil
nostaljisini de, (...) bu melodramatik yapida bulmustur. (...) ‘onu vu-
racaksin’ yerine, ‘bir tabanca kursunuyla onu vuracaksin’ vurgulama-
st pekistirilmesi, hayatimizdan, sinemamizin anlatim diline sigra-
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mustir. Iyi ki de sigramigtir. Burada biitiin bu romanda, melodram, bize
Ozgii gergeklik arayisimi da simgelemektedir (Tunali 202).

Riza Kirag, “1950 Sonrasi Tiirkiye’de Politik, Ideolojik ve Kiiltiirel Degi-
simin Sinemaya Yansimast” baslikli ¢calismasinda, Yesilcgam Sinemasr’
nim, ortaya ¢iktigr donemde ¢evre iilkelerdeki sinema akimlarindan etki-
lendigini ve bunlarin baginda da melodramin geldigini vurgular (70). As-
linda melodram, Osmanli’dan Tiirkiye Cumhuriyeti’ne gegiste de tamdik
bildik bir kiiltiiriin pargasidir (70).

Mubhsin Ertugrul tarafindan c¢ekilen Aysel Batakli Damin Kizi (1936)
filmi, Tiirk sinemasinda ¢ekilen ilk melodram filmi olarak kabul edilir;
ancak halkin sinemaya olan yogun ilgisi 1960’11 yillarda olur ve yildiz
sistemi {izerine kurulu anlatilarin tekrarlanmasi ile seyirci tatmin edilme-
ye caligilir (Elmaci 268).

Kira¢’mn ifadesiyle izleyicilerdeki melodram damarini géren Yesilcam
Sinemasi, bu tiirden filmler tiretmeyi siirdiirecek; gorsel dili ¢6zdiik¢e, hi-
kdye anlatma ve senaryo iiretme konusunda ustalagtikca kalitesi daha
yiiksek melodramlara rastlanacaktir (71).

“[...] ‘M]elodram’, tarihsel siire¢ i¢inde temel klasik anlatiyr olustu-
ran tragedyanin bozulmug ve popiilerlesmis bir bi¢gimi olmasinin yani
sira, ideolojik anlamda Hiristiyanlik 6gretisinin dinsel motiflerini birer
sablon niteliginde giiniimiize kadar tagimstir.” Tiirkiye’de iiretilen
melodramlarda ise Tiirk kiiltiiriiniin 6geleri, aile yapisi, dinsel olgular,
kadin erkek iliskileri hikdyelerin merkezini olusturacaktir. Batil bir
inanistir hem Hiristiyanlikta hem de Miisliimanlikta giilmek hele hele
¢ok giilmek iyi kargilanmaz. Giilmek seytan isidir ya da seytan ¢agir-
mak anlamina gelir. Bu yiizden melodram filmlerinde kotii adam tiple-
melerinde onlarin giiliiglerinin ¢irkinligi igindeki ¢irkinligin disa vu-
rumudur ve sadece bu giiliisle bile kotii adamin koétii bir seyler tasarla-
dig1 izleyiciye ulagtirilabilir. Bu artik bir kahiptir. (71-72)

Umut Tiimay Arslan’m ifadesiyle Yesilcam Sinemasi, Tiirkiye’de sine-
manin 1950’lerde baslayan popiilerlesme siirecinde ortaya ¢ikan ve ge-
nellikle olumsuzlanip asagilanan ve ilkel goriilen bir form olarak kabul
edilir (29). Séz konusu olumsuz degerlendirmeler, iki tarihsel meseleyle
iliskilidir: “Biri, Kemalist modernlesme projesinin kurucusu, aydin-halk
ayirimi, digeriyse bu filmlerin yapildigr donemi kusatan kiiltiirel elestiri
gelenegidir” (29).

Akbulut da Yegilcam’dan Yeni Tiirk Sinemasina Melodramatik Imge-
lem baslikl galismasinda, “Yesilgam olarak tamimladigimiz donemde bii-
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yiik bir agirligi olan bir tiir ve kip olarak melodramatik imgelem, hangi
formlardan gecmis ve eklemlendigi forma nasil anlamlar kazandirmigtir?
Tiirlerin saf halde bulunmadig1 giiniimiiz diinyasinda melodramatik imge-
lemin kendisi nasil doniismiistiir?” sorularmi Tiirk sinemasi 6zelinde ce-
vaplamaya calistigini ifade eder (17). Akbulut, Tiirk sinemasinda melod-
ram s6z konusu oldugunda akla 6ncelikle Yesilcam’m geldigini; 1960’1
yillardan 1980°1i yillara dek varhgm siirdiiren bu dénemin bir anlatim
tarzi olarak ortak anlatisal ve gorsel 6zellikler tasidigini vurgular:

Melodramda temel ¢atigma iyi ile kotii arasinda kurularak ahlaki aci-
dan kutuplagmus bir diinya sunar. lyiler ve kétiiler, dig gortiniigleri ile
taninirlar. Dig goriiniimleri gibi oyunculuk da tiplesmistir. Bu catigma,
birbirini seven ¢iftlerin ayrihgi-birlesmesi ekseninde yasandigindan
heteroseksiiel arzu, melodramatik anlatinin itici glictidiir. Aslklarm

birlesmesiyle kurulan aile, yiiceltilen temel toplumsal birim olarak su-
nulur. (16)

Ozon, melodrami “[s]inemanin en yaygin, gelismemis izleyicinin en ¢ok
tuttugu, aglatr ile dramin bozulmus, karikatiirlestirilmis bigiminden ortaya
¢ikan tiir” olaral: tanimlar (198). Bu baglamda melodram, derin duygular
bile baglamindan kopartarak kaliplar halinde sunar:

Insanlar, olaylar, durumlar, duygular hep kaliplagsmistir. Diinya iyiler
ve kotiiler olarak kesinlikle ikiye ayrilmustir. lyiler ve kotiiler arasin-
daki ugrasimnin sonu daha baglangicindan bellidir: lyilerin basina gel-
medik sey kalmaz; ama yine ¢ogunlukla, beklenmedik bir kurtarict,
beklenmedik bir anda ortaya ¢ikip her seyi tathya baglar. ister acikli
ister sevingli olsun, biitiin durumlar birbirini ¢izemsel bir yoldan no-
betlese izler. Biitiin bunlardan dolay1, melodram bir tiir olmaktan ¢ok,
kotiileyici bir nitelik diye kullanilmaktadir: izleyiciyi en kolay yoldan
etkilemek amaciyla en ucuz yollara bagvuran; olaganiistii durumlar,
olafaniistii rastlantilar, ¢aprasik olaylar diizenleyen; yaling, kaba ¢iz-
gilerle 6zyap1 ¢izmeye kalkisan; kisileri kukla gibi kullanan yapitlarin
niteligi[dir]. (198)

Kezban Giileryiiz, Tiirk sinemasinin gercek anlamda bir drama siireci
ortaya koyamadigini, sozii edilen kliselerin toplumun belli bir kesiminin
kabul edebilecegi belli anlamlari isaret ettigini ve evrensellesemeyecegini

One stirer (55). Giileryiiz’e gore, Tiirk sinemasinin iislibu bu 6zelliklerde
gizlidir:

[T]ki boyutlu yiizeysellik, kligelerin ortaya koydugu bilinen anlamlar
ve abartil algilar, eksik ve 6zet anlatilarla getirilen yabancilasma,
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bunlar geleneksel Tiirk perde sanati Karagdz oyunlarinm, bugiin hala,

film gibi temeli fotograf gergekligi olan aracida bile siirdiirildigiini

diistindiiriir. (55-56)
Mihail Bahtin’in “her tiir, gelisiminin en ileri asamasinda bile en arkaik
formlarini barindirir” ifadesi ile uyumlu bigimde melez ve eklektik olarak
nitelendirilebilecek bir melodram kavramindan soz edilebilir (Akbulut
14). Nitekim Akbulut’un vurgusuyla melodram, yalnmzca Yesilcam Sine~
masi’na has bir dzellik degil, her tiire eklemlenen bir estetik rejim olarak
degerlendirilebilir (164):

Oncelikle melodramatik imgelemin, Yesilgam filmlerinde gergek ya-
samdan kopuk saf iyi ve saf k6tii bigiminde bir ayrima dayandigs, so-
nunda iyilerin galip geldigi, sevenlerin kavusup ¢ekirdek aileyi kurdu-
gu, anlatidaki tiim sorunlarin ¢6ziildiigii ve safca masumiyetin arandi-
g1 bir diinya oldugu séylenebilir. Bu diinya, sevgiyi, ayriliklart, miizi-
gi, konusmay1, oyunculugu abartarak bir dizi kodlar toplamu insa et-
mistir. Bu kodlar toplami i¢inde melodram gercekte modernlesmeye
dair arzuyu ve kaygiyi ifadelendiren bir imgelem olmugtur. (164-165)

Nilgiin Abisel, Tiirk Sinemasi Uzerine Yazilar adh kitabinda yer alan “Bir
Diinya Nasil Kurulur? Popiiler Tiirk Filmlerinde Anlati Yapisi” baghgi al-
tinda popiiler sinemanin seyirci ile kurdugu iligkinin filmciler agisindan
degerlendirildiginde “ekonomik bir anlatim olanagi” yarattigini; temel
olarak melodrama yaslanan “iyi” ile “kotii” arasindaki “catigma”nin etra-
finda “klasik bigime uygun olarak kurulan anlatilarin biitiin ¢ekiciligi”nin
bir yandan beklenenin olmasinda diger yandan gesitlemelerde yattigim
ifade eder (186).

Steve Neale’e gore, “melodramatik™ olarak nitelendirilen hazzin kay-
naginda “dokunaklilik” yatar ve bunun en dnemli gerekgelerinden biri za-
manin geri dondiiriilemezligi, yani “¢ok ge¢” oldugu duygusudur (Abisel
ve digerleri 39): “Simdi var olan durum bal gibi degistirilebilirdi” ve “ha-
yir, bu degisim imkdnsizdy”™. S6z konusu iki ruh halinin birlikte islerlik
kazanmasini saglayan ise “arzunun bos zemini”dir ve seyirci anlatiya
“keske zemini”nde tegellenir (39). Bu noktada yaratilan dokunaklilik su
sekilde agimlanabilir:

Bu anlamda melodrami dokunakli yapan, insan olmaya dair iki 6zelli-
gi biinyesinde tagimasidir; hem tamhk arzusunu tatmin etme ihtiyaci
hem de telafi edilemeyen kayip duygusu. Neale’in de belirttigi gibi,
melodramda birlik fantezisinin tatmini, seyrek, kararsiz ve anliktir ve
gézyaslar1 kimi zaman tatminden de akabilir. [...] Bir diger deyisle
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aglamak sadece kaybin hatirlanmasinmn degil bu kaybim bedelini talep
et.menin, bazen de tatminin sonucudur. Burada aym anda isleyen ikili
bir yap1 s6z konusudur. Melodramm dokunakliliginin ve gozyaslarina
sebep olmasinin kaynagi, hem acinin, tatminsizligin disavurumu, hem
de tatmin edilme talebini, tatminin miimkiin, nesnenin tamir edilebilir
ve kaybin geri getirilebilir olmasi dileginin —fantezinin— araci olmasi-
dir. (40-41)

I\/Ielodram filmleriyle ilgili paradoksal olarak nitelendirilebilecek durum
?gll‘llkll 'olarak kadin seyirciye hitap eden bu tiirtin hemen hemen tiim,
orneklern-]de Bati’nin evrensellestirmeye calistigt kadmimn ikincil konum-
da ggsterllmesi ve onun varliginin ancak ev, aile, annelik ve iffetli olmak
ozellikleriyle yiiceltilmesidir (Tunah 40).

Ayrica melodram anlatisinin, yetiskin ve heteroseksiiel bir arzunun et-
rzyi.flnd.a‘l.(uruldugu, soz konusu anlatiy1 harekete gegirenin de heterosek-
stiel ¢iftin birlesmesi oldugu sdylenebilir (Abisel ve digerleri 43-44). Me-
lodram anlatisinda belirli nedenlerle ertelenen bu birlesmede ask icin bir-
lesm? CSZlS‘tII‘ ve cinsel arzu ancak agk olmadiginda temsil edilir (43-44).

T'urk sinemasinda “Yesilgam™ bashgr altinda iretilenlerin bir sanat
esermdep ¢ok zanaat eseri 6zelligi tasimasi, etkisi altinda kaldig Holly-
wood Sinemasi ile bazi benzerlikler ve farkhiliklar yaratmistir (Tunali
2(),9). Bl{ baglamda Tunali’nin ifade ettigi gibi, “[s]inemanin ‘ticaret erba-
br’nin elinde olmasi hem Hollywood, hem Yesilgam i¢in gegerlidir” (209).

HThon.qas‘Schatz, “her Hollywood filminin melodram olarak tanimlan-
dig1 kesindir” ifadesini kullamr (Tunal1 43). Nitekim melodramlar ve do-
latylslyla Hollywood yapimlari, klasik anlati dogrultusunda gelisir; belli
bir baglangig, gelisme ve final diizleminde ilerler (43). Boylelikle melod-
ram denen tiir, diigiim, ¢atisma ve ¢6ziim bolimleriyle gerilim unsurunu
bar{n.dlflr; popiiler bir bigim olarak izleyicinin heyecanina, korkusuna,
gerilimine ve 6zdeslesmesine eslik eder (43). “Klasik anlat” olarak ta-
n¥mlanan bu kalip duygularla baglantilidir ve Kolker’in ifadesiyle “temel
bir an}atl kolay anlagilmasiyla, beklentiler olusturmast ve bunlari tatmin
et.memyle, korkular olusturmasi, bunlar1 yatistirmasiyla, diinyada her se-
yin yolunda olduguna dair bizi ikna edip sona ermesiyle bize haz veren
ogeleri igerir” (43).

YESI_LCAM SINEMASI’NDAKI ORGUTLENME VE
URETIM KOSULLARI

Yes%lcam Sinemasi’nda melodram kaliplarinin siirekli yinelenmesinin bi-
rinci nedeni, Yesilgam Sinemasi’ndaki 6rgiitlenme ve iiretim mantigidir.
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Bu Srgiitlenme ve {iretim mantigmin en garpici temsilcileri, isimleri Ye-
silcam Sinemasi ile 6zdeslesmis Biilent Oran (1924-2004) ve Safa Onal
(1931) gibi senaristlerdir. Guinnes Rekorlar Kitabi’'na gegecek kadar ¢ok
sayida senaryoya imza atmig bu senaristler, etkin olduklari dénemlerde
ayda {i¢-dort uzun metraj film senaryosu yazmslardir. Hattd Safa Onal’in
kendisiyle yapilan nehir soyleside de ifade ettigi gibi, bir gecede bitirdik-
leri senaryolar dahi olmustur. Sinemaya aktarilan 400’ agkin senaryosu
olan Safa Onal, Cetin Altan’in deyisiyle iki satir dilek¢e bile yazamayan-
larin oldugu bir iilkede yilda 32 senaryo yazabilmistir (Arpa, 2009b). O
yillardaki insaniistii calisma temposuna “[b]eni bir kafesin i¢ine koyup,
miizik esliginde gosterseler iyi para kazamrlar[di]” diyerek mizahi bir
dille dikkat ¢eken Safa Onal, Yesilgam Sinemasi’ndaki senaristlerin sayi-
sinin az olusunu bu durumun en énemli nedenlerinden biri olarak gorir:

[S]inemaya; yonetmen, kameraman, 1gike1, figiiran, oyuncu, set isgisi,
prodiiksiyon amiri, yapime1, minibiis soforii falan yetistirdik de senar-
yo dali zayif kalmistir. Yani Sadik Sendil, Biilent Oran, Erdogan Ti-
nas, Suavi Sualp, Umur Bugay, Ahmet Ustel, Burhan Bolan, ilhan
Engin, Vedat Tiirkali, o bir siire sonra birakmistir, yani toplasan on
senaryocuyu gegmez. Birden iirkiittiin beni!.. Kendime inanmak iste-
medim. Bazi yillarda 25-27... Sonra bagka bir yilda 32 senaryo... [...]
Ama o bir tutkuydu, kesin bir zveriydi. Herhalde bir on yil, yirmi bes
senaryonun altinda yazmadim. Yagamaya zamaniniz yoktu. Kendinize
dzel bir zaman ayiramazdiniz. (Arpa, 2009a: 235)

Ayrica Safa Onal, oldukga mesakkatli olarak nitelendirilebilecek senaryo
iiretim pratigi konusunda da sunlar1 séylemektedir:

Senaryoculuk son derece yorucu ve yalmzhk iginde gegen bir meslek-
tir. Yilda iki iig, haydi nazik bedeninizi siktiniz, dort tane yazarsiniz.
Ama bunu bir meslek olarak ele alip, sabahtan aksama, aksamdan sa-
baha, sabahtan aksama, aksamdan sabaha hi¢ durmadan, dis diinya ile
iliskinizi keserek, yazmak yazmak yazmak, her babayigidin kar degil-
dir. Yesilgam’mn 6niinde pasaport kontrolii yoktu. Oyunculuk, yonet-
menlik, 1g1k¢ilik, kameramanlik gibi senaryoculugun da talibi olanlar
gelirdi, hala oyle... Beceren becerir, beceremeyen giderdi. Geldiler,
li¢, bilemedin dort senaryo ¢alismasina katildilar, senaryocu bile ol-
madan yonetmenlige heves edip, biraktilar bizi. Ciinkii senaryocunun
uzun bir siire kiymeti harbiyesi, ayri ve 6zel bir degeri yoktu. Bizimle
baglamistir diyebilirim, bu kadir kiymet bilmek!.. Is yonetmende bi-

Sec¢kin Sevim

terdi. Set diye bir senlik vardi, ama senaryocu ve senaryocunun galis-
tig1 yer akillara bile gelmezdi!.. (149)

Onal,vig:in.de bulundugu iiretim kosullarinda bir senarist olarak yasadigi
zorlugu, bir senaryoyu tamamladiktan dort bes saat sonra diger senaryoya
baglama gerekliligini ifade ederek ozetlemektedir (177). Onal, adeta bir

“ygsam bigimi” olarak kabul ettigi olaganiistii calisma kosullarina sunlari
da ilave eder:

Evet. Onu ben bir yagam bigimi, ¢ok yaygin bir deyim, sevmiyorum
ama kullaniliyor, bir yasam bicimi olarak se¢mistim. Istifimi bozma-
may1 6grenmistim. Panige kapilirsam, sinirlerimi gerersem, elimde ci-
gara, “Yiyemiyorum, mideme vuruyor, biraz sonra yaziya oturacagim.
Eyvah!..” seslerine kaptirirsam kendimi, biterdim!.. Saghigim giderdi
once. Teker meker gidersiniz ve kimse de sizin kara géziiniize uzun
boylu da asik degildir. “Ne yapalim, bir zaman iyiydi, memnunduk.

Iy| .‘/dzlyordu lyi ¢ekiyordu. Ama su anda yoksa ne yapacagiz ya-
i...” (176)

Sonugta bu isimler, sinema sanatin1 tanimayan, egitim diizeyi diisiik in-
sanlar degillerdi; ama yaptiklari isin esasen sanatla bir ilgisinin olmadigi-
ni, melodramatik kaliplart yineleyen bu senaryolarin tamamen kitleleri
eglendirmek igin iiretilen ticari birer meta oldugunu biliyorlardi. Bu ne-
denle asla sanat yaptiklari gibi bir iddia tasimanuglardir. Nitekim ibrahim
Tirk’tin Senaryo: Biilent Oran adl kitabinda bizzat Biilent Oran’in ag-
zindan aktardig bilgiler de bu dogrultudadir. Sonugta, Yesilcam Sinema-
si’'nda tiretilen senaryolar belli formiiller dahilinde ve yalnizca seyircile-
ri.n b.eklentileri dikkate alinarak hazirlanmigtir. Biilent Oran’in temsil etti-
8i sinema anlayisina muhalif olan Ayse Sasa ¢izgisindeki senaristlerin
tiretimi ve elestirileri s6z konusu ana egilimi doniistiirmekte etkili olama-
mistir.

Tirk, Yesilcam’in melodrama 6zgii sablonlari tekrar etmesinin gerek-
¢elerinden biri olarak sektoriin riski gbze alamayacak kadar kirilgan eko-
nomik yapisini gosterir:

YESILCAM’m ve Oran’in en elestirilen yanlarindan biri siirekli aym
konulari, birbirine benzer sablonlarla, kliselerle, hem de defalarca tek-
rar etmesidir. Bu sablonlar ve triikkler Yesilgam filmlerinin olmazsa
olmaz 6zelliklerinden biridir. Elbette bunlarin kullanilmasinin ve kul-
lanim bigimlerinin —~hakliliklar tartisilsa bile— gerekgeleri vardir. Her
seyden once giseden gelecek paraya odaklanmig olan Yesilgam, riski
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sevmediginden, garantili konulara, is yaptirdiina inanilan sablonlara
sirting fazlastyla yaslamistir. (183)

Yesilgam’in 6zellikle en verimli oldugu 1960’larda karg1 karsiya kaldig:
temel sorunlardan biri de 6zgiin konu kithgidir (183). Yilda 200’ asan
film {iretiminin az sayida senaristle ¢ok kisa bir siire i¢inde gerceklestiril-
mesi zorunlulugu, 6zgiin konularin yaratilmasini imkénsiz kilmakta, ayri-
ca Ozgiin konular riskli bulunmaktadir (183).

Tiirk, konu sikintisint asmanin en kestirme yolunun daha 6nce denen-
mis ve garantili oldugu goriilmiig tiirleri, konular1 ve gablonlar1 yinele-
mekten gectigini ifade eder (183). Nitekim senaryoda kullanilan bir triik,
kesfedilen bir sablon, gisede donemin seyircisini yakalamay1 basarmis bir
tiir hemen anonimlesmektedir (183). Bu zorunluluk nedeniyle Biilent O-
ran da yazdig1 pek ¢ok senaryoyu tekrarlamak zorunda kalir ya da yazdik-
larmi degistirerek yineler; hattd Oran’m buldugu tritkler bagka senaristler
tarafindan da tekrarlanir (183). Bu baglamda Ulkii Erakalin su bilgileri
verir:

Yildizlarin Altinda filmini 1965°te ¢ektim. Filmin hem yapimcist hem
de oyuncusu olan Goksel Arsoy biitiin imkénlarint kullandi. Kadin
oyuncu Hiilya Kogyigit’ti. isin ilginci bu filmde, Tiirkan Soray ve Cii-
neyt Arkin’la daha 6nce yaptigim Gozleri Omre Bedel’in (1964) ko-
nusunu tekrar cekmisim ben. ilk hikdyedeki bir vurguyu aldim, onun
iizerinde Biilent’le ¢alistim. Ama kimse bilmez, Biilent de belki bil-
mez. Yillar sonra itiraf edilmeli artik. Tipleri degistirdim. 11k filmdeki
Tiirkan’in roliinii ikinci filmde erkege verdim. Erkeginkinin yerine de
Hiilya oynadi. Ama tiplere cinsiyet degistirince hikdye de baska olu-
yor. O dénemde de boyle seyler genelde yapiliyor. Bunlar, tamamen
isletmecilerden gelen taleplerle bulunan zekd oyunlariydr. Ticari
zeka... Yani Goksel Arsoy’lu bir film ¢ekin diye teklif geliyor, sen de
ne yapilabilir diye diisiiniiyorsun. Oyle bir film olmali ki 6nce Gok-
sel’i 6ne ¢ikarmasi gerekiyor. Yapimci da zaten kendi firmasi. Cok in-
ce geyler bunlar. Ve bunlar o zaman Yesilgam’da o kadar 6nemliydi
ki, beyinlerimiz hep bunlara ¢alisiyordu... Yillar 6nce is yapmis bir
filmi artistleri hesaba katarak, karakterlerin rollerini degistirerek, bas-
ka sekle sokup yeniden ¢ekmek... (Tiirk 184)

Tiirk’iin aktardigi gibi, Yesilcam’a Biilent Oran’in yazdig1 diyaloglar ve
yarattigi triikkler egemen olur: “Size baba diyebilir miyim amca?”, “Bede-
nime sahip olabilirsin ama ruhuma asla!”, “Beni paranizla satin alamazsi-
niz!”, “Maalesef ge¢irdigi kaza yiiziinden hafizasini kaybetti” gibi sayisiz

Seckin Sevim

diyalog; klasik ask i¢geni i¢indeki yinelemeler, amansiz hastaliklarla mii-
cadele eden serefli insanlar ve her seye ragmen mutlu sonla biten hikaye-
ler gibi ana sablonlar s6z konusudur (208). Bu baglamda, melodram gele-
negine uygun bigimde su rnekler verilebilir (208):

Geng kiz basi derde giren sevdigini kurtarmak icin sevmedigi kotii
adamla evlenmek zorunda kalir. Ama kendini, namusunu elletmez.
Nice zaman sonra ortaya ¢ikan diger asik gercekleri bilmedigi igin in-
tikam hisleriyle hareket eder. Ancak nihayet gercegi anlar ve ilahi
adalet de kétiiye cezasini verir.

Amansiz bir hastaliga mahkum oldugunu 6grenen geng kendisini se-
vip mutsuz olmasin diye sevgilisinin géziinden diismeye, algak biri gi-
bi gdstermeye caligir. Ama elbette ask her seyin tistesinden gelecektir.

Capkim ve vurdumduymaz delikanl, kendisine kalan mirasi alabilmek
i¢in vasiyette belirtilen sekilde evlenmek zorundadir. Bu is igin zavalh
gortinen bir kiz se¢ilir. Ancak o zavalli goriinen kiz delikanliyr adam
eder ve birbirlerine gercekten asik olurlar.
Aslinda Oran’a gére kor olma, alti ay dmiir bigilen hastaliklar, araba ka-
zalariyla kaybedilen ya da kazanilan hafizalar gibi triikkler popiiler edebi-
yat Griinleri diginda ciddi klasiklerde de vardir (212). Oran, benzer sab-
!onlarm, triiklerin ve diyaloglarin tekrarlandigi Yesilgam Sinemasi’nda,
isletmecilerden gelen taleplerin belirleyici oldugu siiregte oldukea profes-
yonel bir tavir geligtirmistir (184-185):

Cunki senaryocu olarak Yesilgam’da ilk disiiniilen gey filmin is
yapmasidir. Ben kendimce bir senaryonun yalnizca gisesini diisiinerek
hareket ederim. Bir senaryocunun isini siirdiirebilmesi yazdiklarmimn
kasada yaptig1 toplama bagli. Bu nedenle tehlikeli bir oyuna girmek-
tense yeniden ¢evrime kadar her ¢ikar yolu denemek zorunda kaliyo-
ruz. Ciinkii Yesilcam’m kendine Ozgii bir yasasi vardir. Acimasizdir.
Ya kendi garkinin igine alir ya da ¢abuk atar.

Oran, film {iretim asamasinda senaryo fikrini nasil gelistirdigini su sozler-
le anlatur:

Bir aksam Ulkii Erakahn’la yapimeisi acele geldiler. ‘Aman,” dediler
‘lzzet Giinay’la Fatma Girik’le anlastik. Bes giin sonra filme baglamak
zorundayiz. Dokuz giin sonra ikisi de bagka filme gidecek, bize bir
konu lazim.” Simdi hesap ediyorum, éniimde bes giin var. O giinii de
saymayalim, senaryo dort giinde bitecek. Bitmezse oyuncular ¢ok yo-
gun oradan oraya kosuyorlar ve zamaninda bitmeyince isler kotiiye
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gidiyor. Ama yetistirmem ¢ok zor. Cok zorladilar, 1srar ettiler. Diigiin-
diim, yahu dedim ne yapaymm, ne yapaymm. O giin de bir ¢ocuk filmi
seyretmisim. 1ki kiigiik kiz, biri zengin biri fakir. Bir yazhk kampta
bulusuyorlar ve birbirlerine ¢ok benziyorlar. Bunu sgyledim. Prodiik-
tor, yahu Biilent abi biz senden izzet Giinay, Fatma Girik filmi istiyo-
ruz sen bize ¢ocuk filmi sdylityorsun, dedi. Dedim, dinle bir dakika.
Filmi soyle adapte ettim. Cok ¢itkirtldim bir adam, ¢ok bitytik bir mi-
ras meselesi var, birisi 6lmek iizere. O da disaridan ¢agriliyor. Cok da
zarif. Bunu karakola aliyorlar falan. Miras alacagi adami oldiriiyorlar
ve bunun iistiine yikiyorlar. Ve bu hapse diigiiyor. Kogusa giriyor.
Herkes, abi bu ceket ne giizel tam da bana gore, diyor, bir bagkasi,
aman tam da istedigim saat ver bakalim... Tam o anda bir ses, bira-
kin! diyor. Kamera pan yapiyor izzet Giinay’m benzeri biyiklt biri.
Gel arkadas, diyor, ayna gibi bana benziyorsun. Nedir sugun, niye
diistiin. Yok, diyor, boyle boyle. Vay anasini, sen merak etme ben bir
hafta sonra ¢ikiyorum, sen bana evdekileri, evi anlat, ben sen diye eve
gidecegim, diyor. O nazik adam yerine bir bela herit gidiyor, ortalig:
dagitiyor. Simdi bu adapte ama hi¢ alakast yok asliyla. Ben ondan
Tophaneli Osman diye bir senaryo yazdim. Cok is yapti. En azindan
yirmi kere taklit edildi. Dort kere de bana tekrar ettirdiler. Tersine ge-
virdim. Yildiz Tezcan’a vb. yaptim ve hepsi de is yapti. Yani halkin
istedigi konular, degisik oyuncularla biraz da degisik anlatimla daima
is yapar. (206-207) (

Segkin Sevim

ckonomi haberleri dosyasi... Bunlarin yani sira tefrika romanlarmn ku-
pirleri de ayr bir dosyada kendilerine yer bulurlar. (161)

Oran, “Tiirk filmlerinin senaryolarinda belli bir kaliplasma senaryocunun
hayal giiciiniin eksik ya da yetersiz olmasindan degil yapimcilarin senar-
yocuya belli birtakim kaliplart empoze etmesinden ileri geliyor denebilir
mi?” sorusuna verdigi cevapta Yesilcam’daki film yapim siirecinin nasil
gergeklestigini aciklar (180):

Yalniz yapimer degil, seyircinin de etkisi var. Yapimei da bir yerde is-
letmeciden alacag senete boyun egdigi icin durum genellikle boyle
zincirleniyor: seyirci su ya da bu tiir konuya ilgi gosterdi mi, sinemaci
isletmeciye, isletmeci de yapimciya baski yapiyor. Sonunda da kabak
senaryocunun bagina pathiyor. (180)

Bu noktada Oran’in “[s]eyirciye gelince... Filmlerimizin ana kisiligi on-
dan geliyor. Sinemamizin yoniinii ¢izen asil onlar” ifadesi, Yesilcam’da
oncelikle seyircinin begenisi dikkate alinarak film tiretildigini ortaya koy-
maktadir (180).

Tirk, Yesilgam Sinemasi seyircisinin temel ozelliklerini su sdzlerle
dile getirir:

Tiirk sinema seyircisi Oran’in tipki kendi kisiliginde oldugu ve tecrii-
be ettigi gibi filmle yogun bir $zdeslesme, heyecan duyma iligkisi kur-
makta ve filmleri akilla degil duygulariyla izlemektedir. Oran’in da

Heniiz seyirci egilimlerine iligkin detayli arastirmalarin yapilmadig, hatta
yillik seyirci sayisinin bile tam olarak bilinmedigi bir dénemde belirli ve-
rilerden yola ¢ikilarak halkin nabzi tutulmaya ve seyircinin egilimlerine
cevap verecek senaryolar yazilmaya cahisiimistir:

belirttigi gibi seyircimiz bazen aglayarak, yeri geldiginde de giilerek
bir bosalma yasayacak, illa ki filmin mutlu sonla bitmesini bekleye-
cektir. Sozgelisi, zengin ama simarik bir karakterin yoksul ama onurlu
bir gence duydugu askla yoksulun tarafina gegmesi yahut sosyal fark-

Ozellikle ekonomik durumu takip etmeye ¢ahisiyordum. Devlet Istatis-
tik Enstitiisii’niin yilliklarmi toplardim. Halkin durumu nedir, refah
seviyesi artmig mi, diismiis mii? Ona gore filmlerin konularini belir-
lemek gerekirdi. Ona gore komediye yahut drama daha agirlik verir-
dim. Yani borsa oynar gibi oynuyorsun senaryoculugu. Halkin nabzini
tutmaya cahsiyorsun. Oyle calakalem yaptim oldu degil. Ayrica dos-
yalar yapmaya basladim. Gazetelerden, dergilerden okuduklarimi ke-
siyor, belirli konulara gore sakliyordum. Kesilen kupiirlerde ¢okluk,
film hikéyesi olabilecek haberler yer alir. Mesela gecekondu dosyasi,
mafya dosyast, fakirler dosyast, sifirdan zengin olanlar dosyasi, intihar
dosyasi, eroin ve uyusturucu dosyast gibi... Ayrica iiglincii sayfalar-
dan bolca cinayet, intikam, aile faciasi ve zabita haberlerinin yani sira
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liliklara ragmen askin her seyin tistesinden gelmesi Oran’in da en ¢ok
yazdigi tiir olan melodram bagta olmak iizere sayisiz Tiirk filminin
konusunu olugturur. (199)

Oran’mn Yesilgam Sinemasi ile ilgili onemli saptamalarindan biri, filmle-
rin ana seyircisinin orta-alt tabaka olusu, aile seyircisi olarak kabul edil-
mesi ve kadmlarin belirleyici roliidiir (200). Yazdig1 senaryolarda 6zellik-
le kadin seyirciyi hedefleyen Oran’a gére, kadinlar sinemaya gocuklariyla
birlikte gittikleri igin ¢ocuklarin da anlayabilecegi kolaylikta somut bir
hikaye 6rgiisii segilmelidir (200). Kadin seyirci eger giindiiz seansinda iz-
ledigi filmi begenirse, aksama filmi tekrar izlemek i¢in kocasini da ikna
edebilir (200). Boylelikle Yesilgam sinemasinda iretilen filmlerin “aile
seyircisi” kavramima uygun bigimde tiim aile bireylerini hedefleyen basit-
likte bir yap1 ve ortalama begeni diizeyine sahip olmasi gerekir (200).
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Oran, senaryolarinda yarattigi yan karakterlerle her kesimden seyirciyi
de yakalamaya ¢aligmaktadir: “Biitiin o ag¢ilar, soforler, bah¢ivanlar, ¢o-
cuklar bunun i¢in konuyordu. Herkesin 6zdeslesebilecegi, kendinden bir
seyler bulacagi yan karakterlerdi bunlar. Biri olmazsa &biiriinii kendine
yakin buluyordu seyirci” (201).

Ote yandan, ge¢mis yillarin filmlerine olan talep de isletmeciler, ya-
pimcilar ve senaristler tarafindan dikkate alinmaktadir.

Cogunlukla eski yillarin filmleri istenir. Hem konu unutulmustur, hem
konular bize daha yakindir. Ornegin 1940’larin filmleri konu ve anla-
y1s yoniinden daha yakin oluyor. Biz yalniz sinemaci olarak degil top-
lum diizeyi ve anlayis olarak da yabancilardan otuz-kirk yil geriyiz.
Onlari otuz y1l aglatan melodramlar, bugiin aym seyirciyi giildiirebilir
belki. Ama bizim seyircimizi degil. Ayrica yabanci film aktarmak ko-
lay olsa yapimci aynen alir, senaryocuya da para ddemek derdinden
kurtulur. (201)

Isletmecilerin daha 6nceki yillarda iyi gise geliri getirmis filmlere benzer
filmler talep etmesi, Yesilcam Sinemasi’ndaki melodram kaliplarinin sii-
rekli tekrar edilmesinin en onemli nedenlerinden biridir. Nitekim Oran,
“Biri der ki isletmecilerden, yahu bundan 20 sene evvel bir film vardi. Is-
te kiz kor olmustu, adam bilmem ne yapmuisti... yani biz bu ¢ lafla filmi
yapardik” seklindeki sozleriyle bu durumu 6zetler (201).

Tiirk’tin Oran’la yaptig1 goriismede ortaya ¢ikan veriler, Yesilgam Si-
nemasi’nda yabanci filmlerden nasil bir yaklasimla uyarlama yapildigina
da 1sik tutmaktadir. Oran, bu uyarlamalarin dncelikle Tiirk seyircisinin
begenisine uygun hile getirildigini ifade eder; bu yiizden uyarlama yap-
manin 6zgiin senaryo yazmaktan daha zor oldugunu one siirer:

Adaptasyon deyince insanin aklina al filmi aynini yap geliyor. Boyle
olsa zaten bin tane senaryocu ¢ikardi. Otur izle, filmi yaz. Benim yap-
tiklarimi filmin sahipleri gorse kendi filminden oldugunu ¢ogu anla-
yamaz. Ozgiin senaryoda akliniza eseni yapabilirsiniz nihayetinde.
Ama bir yabanci filmi agirmaniz istendiyse, ki hep istenir, ¢iinkii gise
yapmasi daha garanti zannedilir, eliniz kolunuz bagli, ayaginizda
prangalar var gibi ananizdan emdiginiz siit burnunuzdan gelir. Bunun
sebebi yabancilarla Tiirk insanmin arasindaki kisilik farklihgidir. Ge-
lenekler ayn, diinyaya bakislari degisik, ahlak anlaysslart farkl. Oykii
aym kalacak ama adapte ederken biitiin davramslar degisecek. ip
cambazligl yani. Hem yiiriittiigiin filmin ig yaptiran yanlarini alacak-
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sin hem de yerli karakterler olacak. Maske takmak gibi. Filmin ¢izgisi
ayni, karakterlerin davrams: farkh. (203-204)

Oran, yabanci filmlerden uyarlama yaparken dikkate alinmasi gereken
noktalar i¢in ilging bir drnek verir ve asil meselenin filmin ticari basarisi
oldugunu vurgular:

Omegin ¢almamzi istedikleri yabanci filmin basroliindeki evli kadmn
kocasindan habersiz bir bagka herifi yatagma alir. Seyirci boyle sahne-
lerde romantizmle cinsel heyecanlarin karigimi hos dakikalar gegirir.
Keyifle izleyip filmin is sansini yiikseltir. Ama biz bu filmi aynen bu
sahnelerle birlikte adapte ettigimizde bizim film iki seksen yatar.
Ciinkii Tiirk seyircisi o yabanci filmi farkli izler. O filmdeki fikir cali-
$ir ama biz senaryocu olarak o sahneye geldigimizde ecel terleri doke-
riz. Tiirk filmlerinde, hem de evli bas kadin oyuncunun yatagina degil
yabanci adam, erkek bir sinek bile giremez. Yabanci filmdeki kadin,
Amerikan, Ingiliz, Fransiz vs. netice itibariyla gavur kansidir. Yatagi-
na bir takim asiklarini alabilir. Kocasi da Tiirk olmadigr i¢in boynuz-
lanmasi seyirciyi tedirgin etmez. [hanetin pek bir sakincasint gormez.
Ama bizim filmdeki kadin Tiirk’tiir. Kocasi da serefli bir Anadolu er-
kegidir. Biz adapte ederken film icabi bile olsa onu ihanete ugratirsak
vaziyet birden pezevenklie girer, kadm sakkadank orospu damgas
yer ve o Tiirk filmini hi¢bir gii¢ yatmaktan kurtaramaz. Fahiselerin ve
deyyuslarin bagrol tstlendigi bir filmin is yapma sansi otomatikman
sifirdir. Bunlara mecburen de olsa dikkat etmezsen zaten seyirci gel-
mez. Bu gayet basit bir sey. (204)

“Filmin i yapma sansi”ni ongodrme esasina dayali bir tiretim pratiginin
hékim oldugu Yesilgam Sinemasi’nda yapimcilara avans veren isletmeci-
lerin talepleri senaristler icin de belirleyicidir. Nitekim Oran, bir senarist
olarak isletmecilerle de yakin iligkiler kurdugunu su sézlerle anlatir:

Prodiiktorler kadar isletmecilerle de yakin iligki icindeydim. Onlardan
kendi bdlgelerinde hangi filmlerin tuttudunu, hangi artistlerin sevildi-
gini 6grenmek miimkiin oluyordu. Yani Adana bdlgesi neden hoslanr,
Izmir seyircisi ne ister, Karadeniz nasil filmden hoslanir? Ciinkii, bol-
geler arasinda film tiirleri agisindan gesitlilik oluyordu. Mesela {zmir
bolgesi bir efe filmini daha tercih eder. Vurdulu kirdih, kabadayih
filmler Adana bolgesinde gider. Ama yillara gore de degisir. Isletme-
cilerle konusurken hafiften tiiyolar alirsin. Yahu bu sene halk biraz
ekonomik sikinti iginde, derdi ¢ok, komedi gider, komedilere agirhk
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vermek gerekiyor. Yahut halk rahatsa dramlara agirlik vermek gereki-
yor. (164-165)

Sinema tarihgisi ve elestirmeni Nijat Ozon’iin Yesilcam Sinemasi’nin
ekonomik altyapisiyla ilgili analizleri, Biilent Oran’in agiklamalarini des-
tekler niteliktedir:

Bilindigi gibi sinema endiistrisi geleneksel olarak ti¢ ana kola ayrilir:
Yapim, dagitim (igletme), oynatim. Buna bir de sinema donatimi {ire-
ten endiistri kolunu katabiliriz. Ama bu son kolun sinema sanatiyla
dogrudan dogruya bir iliskisi yoktur; zaten ¢ogu tilkede de bu kol bu-
lunmamaktadir. Ttrkiye de sinema donatimi kolunun bulunmadig iil-
kelerden biridir. Obiir ii¢ kola gelince, bu konuda ilk ve genel gozlem,
bunlarin yurdumuzda ¢ok zayif temellere dayandigidir. Bu bir yandan
Tiirk ekonomisinin ve endiistrisinin az gelismisligine baglidir, bir
yandan da sinema endiistrisinin baslangicindan bu yana kendini goste-
ren gelisme ¢izgisine... (281)

Abisel, sinema alaninda belli bir politikadan yoksun olarak yiiriiyen ya-
pimcilikta, kisa siirede iyi kar elde etme hedefi ile filmlerin ucuza mal
edilmesi egiliminin bagtan beri giiclii oldugunu ifade etmektedir (99).
Abisel’e gore Yesilcam Sinemasi’ndaki genel ilke, kar1 belli bir oranda
tutmak amaciyla maliyetlerin diisiiriilmesi olur; seyircinin talebinin degis-
meyecegi varsayilir; filmlerin konu, teknik standart, yaraticilik gibi 6zel-
likler agisindan asgari diizeyde kalacagina dair bir inang yerlesir; is yapan
filmler bir sablona doniisiir ve kopyalart iiretilir (99).

Abisel, 1960’11 yillarda baglayan gelismelerin film dagitimi konusunda
da etkisini uzun siire gosterecek bir olugumla noktalandigini vurgulamak-
tadir (99). Bu siiregte Tiirk sinemasinda “igletmeci egemenligi” kurulur;
Anadolu, isletme bolgelerine ve alt bolgelere ayrilir; her blgenin seyirci
ozelliklerinin neler olduguna karar verenler isletmeciler olur (99-100).
Salon sahipleriyle dogrudan iligki icinde olan isletmeciler, bu sayede se-
yirci profili hakkinda bilgi sahibi olurlar; tek amaglarn kar etmektir ve
yapimcilar kadar bile sanatsal endige tagimazlar (99-100). Boyle bir sek-
torde senaristin bagimsiz olabilmesinin imkansiz oldugunu belirten Oran,
Yesilgam’daki kiigiik yapim sirketleri sayesinde az da olsa kendilerine bir
hareket alani bulabildiklerini ve biiyiik sirketler karsisinda pazarhik giicti
elde ettiklerini ifade eder:

Memduh Un ile Osman Seden dediler ki hi¢bir yere yazma, sadece bi-
ze yaz, aldigin paranin daha ¢ogunu veririz. Sonra Memduh gitti, Os-
man rahmetli, bana yaz dedi. O da Memduh’u atlatiyor! Dedim olmaz.
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Neden? O da korkakliktan. Clinkii onlara yazsam 6biir sirketlerle ilig-
kimi kesecegim. Ug giin sonra hadi lan diyecekler, kalacagim ortada.
Ben de gidip is isteyemem. Oysa sistem kiiciik sirketlere dayaniyor,
onlar koruyor beni. Bir kere orada daha efesin. Ha ho, diyebiliyorsun.
Kiigiik sirketler adamim canina okumazlar, ne versem kabulleridir.
Yormazlar adami. Ayni zamanda da dengeyi saghiyorsun, muhtag de-
gilsin biiyiiklere. Muhtag oldugun zaman tepene binerler. Biliyorlar ki
muhta¢ degilsin, o zaman daha rahat is aliyorsun. Her zaman beni a-
yakta tutan bir sey oldu bu kiigiik sirketler. Denge sagladi. (Tiirk 175)

Onal da isletmecilerin Yesilcam Sinemasi’ndaki belirleyici roliine dikkat
cekmektedir:

Yapnmmmz sizin kadar parasiz. Bolgeler var, o bolgelerin isletmecileri
var. Izmir bdlgesi, on bes-on yedi vilayet. Ankara blgesi de bir o ka-
dar... Iste Karadeniz Bolgesi, Adana Bolgesi, istanbul Bolgesi... Hep-
sinde bolgesel isletmeciler var. Halkin nabzimi 8lgiiyorlar. Onun egili-
mine gore, sununla film yap, su konuda film yap, diyorlar. Ve senetler
veriyorlar yapimciniza, nakit para yok. Yapimer o senetlerin bir kismi-
i faiz vererek kirdiryor. Size avanslar veriliyor. Negatif alintyor, me-
kén kiralar1... Onu da atlamayalim, filmlerin ¢ekilecegi mekanlar, ko-
naklar, villalar gerekiyor. Oralara paralar ddeniyor. O kdskiin bahgesi,
obiirliniin ytizme havuzlu villasi, berikinin bilmem nesi para eder hale
geliyor. Nasil genis, biiyiik bir diinya!.. (Arpa, 2009a: 335)

Yesilgam Sinemasi’nda dzgiin ve yaratici senaryolar yazilmasmin dniin-
deki diger biiyiik bir engel ise sansiir mekanizmasiydi. Tiirkiye’de resmi
otoriteler genis kitlelere ulagan sinemay1 daima denetim altinda tutmaya
caligmig; sinema filmleri, demokratik haklarin ve fikir dzgiirligiiniin yer-
lestigi iilkelerle kiyaslanamayacak bir zihniyetle sansiir ve denetime tabi
tutulmustur. Hem senaryonun hem de filmin sansiirden gegirilmesi ve bu
uygulamalarin yani sira iilkeye hakim olan zihniyetin sanatgida yarattigi
otosansiir, Tiirkiye’de iiretilen sinema eserlerinin estetik ve yaratici niteli-
gini olumsuz ydnde etkilemistir. Sonugta sansiir uygulamasi, Yesilgam
Sinemasi’nin en 6nemli sorunlarindan biri haline gelmistir:

1934 tarihli Polis Vazife ve Selahiyetleri Kanunu’nun 6. maddesine
godre uygulanan bu sansiir, film iiretim siirecinde sanatgilar tizerinde
goriinmez bir baski olusturarak “oto-sansiir” gorevi yapmistir. Sansiire
takilma korkusu filmin isminden, karakter isimleri, eylem ve diyalog-
lara ve hatta miizik segimine kadar tiim alanlar etkilemekteydi. Orne-
gin, Surt Giltekin’in Halime'yi Samanlikta Vurdular (1966) adlt fil-
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minin miizigi miistehcen bulunup sansiire takilmig, Metin Erksan’in
Yilanlarm Ocii (1962) filmi déonemin cumhurbaskaninin ikna edilmesi
sonucunda sansiirden kurtulabilmisti. (Kastal Erdogan 43)

Onal, senaryo iiretirken sansiir nedeniyle iki tiirlii final yazildigini ifade
eder:

Birinde Ayhan Isik’1 polis gelip yakaliyor, o sansiir i¢indir. Sansiire
gore de diyalog yaziyoruz: “Teslim ol” diyor polis ya da jandarma, o
da teslim oluyor. Bir de sansiirden ¢iktiktan sonra koyacagimiz (ama
lic buguk atarak, ¢iinkii yakalanirsak sugtur!), normal seyircinin kendi
iginde makul bulacagi ve bizim inandigimiz final var. Bir de onu yazi-
yoruz. iki tiirlii gekiliyor. Yazmakla kalnuyor yalniz. Ayhan Isik ka-
¢ip, kurtuluyor!.. (Arpa, 2009a: 335)

Onal, s6z konusu durumun “on filmin yedisi icin gecerli” oldugunu ve bu
uygulamanin 1950°1i yillarin sonundan 1980’1i yillara kadar devam ettigi-
ni soyler (335). Onal, sozii gecen dénemde sansiiriin nastl bir mantikla
uygulandigini ¢arpict bir drnekle ortaya koyar: “Mesela benim cektigim
Halk Plaji var. Halk Plaji adim sanstir uygun bulmadi. Halki sosyalist
buldu, plaji miistehcen buldu” (336). Onal’m aktardiina gore senaryola-
rin sansiirden gegme siireci su sekilde isler:

Yapimcinin sansiire, Ankara’ya gonderdigi temsilci veya yapimci fir-
manin Ankara Bolge Isletmecisi’nin bir memuru. O takip eder. Cik-
mazsa berbatti! Cikarsa hemen miijdeli haberi verir, on ikiye ¢eyrek
kala. Cikis numarasi da sudur der. Sevingler, kucaklasmalar, siikret-
meler baglar. (337)

Yesilgam Sinemast’nin krize girdigi 1970’1i yillarin sonunda bir siire igsiz
kalan Oran, o siralarda yonetmen Feyzi Tuna’nin, Mithat Cemal Kuntay’
m Ug Istanbul (1938) romanim bir dizi film olarak ¢ekmeye hazirlandigi-
n1 duyar. Oran, Feyzi Tuna’y1 ziyaret ederek romanin adaptasyonunu ha-
zirlamaya talip olur. Feyzi Tuna bu isi Biilent Oran’a verir. Yesilcam’in
emektar senaristi bu ¢aligmay1 bir onur meselesi héline getirir. Yegilcam
i¢in yillarca ayda ortalama ii¢-dort senaryo yazan Oran, iiretim sartlar
degistiginde ¢ok daha 6zenli olabilecegini gosterir ve yaklasik bir yil bo-
yunca bu senaryo lizerinde ¢aligir:

Ortaya ¢ikan g¢alisma 13 bolimdiir. Oran’in verdigi emek Feyzi Tu-
na’y1 bile sagirtir: “Diigiliniin ki {i¢ glinde senaryo yazabilen bir insan-
dan s6z ediyoruz. Kocaman bir sandik a¢ti: i¢inde Ug Istanbul. Ne ug-
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ragmis, olur sey degil! Inanilmaz bir sabir! Senaryonun tamami diye-
lim 500 sayfa ise 5000 sayfa yazdi. Fazlasi var, eksigi yok. (Tiirk 320)

Sonug olarak, Yesilgam Sinemasi’nda melodram kaliplarinin siirekli yi-
nelenmesinin en dnemli nedenlerinden birinin sektdriin orgiitlenme ve
iiretim kosullar1 oldugu sdylenebilir. Film igin gerekli finansmam sagla-
yan bdlge dagitimerlarinin talepleri dogrultusunda olusturulan ve en ¢ok
birkag¢ haftada iiretilen senaryolarm yaratici ve 6zgiin bir icerik tagimasi
genelde miimkiin olamamuistir.

FELSEFE DEGIL HIKMET, TRAJEDI DEGIL MELODRAM

Tirk sinemasmin 6nde gelen yonetmenlerinden Metin Erksan’a gore,
“[d]tnyanin higbir yerinde, hicbir sanat, icinde olustugu politik, ekono-
mik, toplumsal, kiiltiirel, sanatsal, hukuksal, teknolojik dénem ve ortam-
dan soyutlanamaz” (Sézen 132). Halit Refig de “[h]igbir sanat olay1, top-
lumsal boyutlaridan arinmis olarak ele alinamaz. Her sanat eseri yarati-
cistyla birlikte i¢inden ¢iktig1 toplumun, kiiltiirel temelleri, iiretim iliski-
leri ve ekonomik yapisina baghdir” seklindeki sozleriyle sanat eserinin
tretiminde zihniyete iliskin temellerin varligina isaret etmektedir (132).
Biilent Diken ve Carsten B. Laustsen’n, Filmlerle Sosyoloji adli ¢aligma-
larinda “bir fantazi makinesi olan sinema esasen, teshis koyan toplumsal
analiz i¢in bir kaynak teskil eder. Ozdeslesmeyi ve toplumsal kontrolii
miimkiin kilan bir ayna sunarak toplumsal bilingdisini gozler oniine se-
rer” geklindeki sozleriyle filmleri sosyolojik agidan degerlendirmenin
onemini ortaya koyar (28). Nitekim bu calismada, Tiirk sinemasidaki
dramaturji sorunlari Dogu ve Bati arasindaki zihniyet farkliliklari agisin-
dan da degerlendirilmektedir. Bu baglamda Tanpnar, Edebiyat Uzerine

Makaleler’de “Sark ile Garp Arasinda Gériilen Esash Farklar” basligi al-
tinda sunlari ifade eder:

Sarkla garp arasinda ilk bakigta goze ¢arpan ayriliklari birkag anafikre
indirmek ve onlardan hareket ederek miitalaa etmek daima miimkiin-
diir. Itikadimca bunlarin baginda su iki zihniyetin esya ve madde kar-
sisindaki davraniglart gelir. Soylemege hacet yok ki, burada bu keli-
meleri en genis manalarinda, yani hem madde ve esya, hem fikir ve
hayal, zihni ve igtimai hayatin biitiin verileri, hiilasa diisiinen zeka ve
isleyen el kargisinda nesne (object) manasina aliyoruz. Sark, maddeyi
oldugu gibi yahut ilk rastlayista ona verdigi degisiklikle kabul eder.
Telkin ettigi hususiyetlerle yetinir. Bu ilk karsilagmada bazi miikem-
melliklere kadar varir. Hatté erisilmez bir hél aldig1 da olur. Fakat ¢ar-
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cabuk teessiis eden bir gelenekte bu miikemmellik durur, kahiplasir.
Garp ise onu daima elinde evirir gevirir, zihninin karsisinda tutar, on-
dan birtakim bagka hususiyetler ve mitkemmellesme imkénlari arar,
onun hakkinda en etrafli bilgiye sahip olmaga ¢ahigir ve bu gayretler
sayesinde sonunda bu maddeyi bagka bir sey denecek hale getirir. De-
nebilir ki, Sark esyaya ancak umumi seklinde tasarruf eder. Hatta ba-
zen onu tabiattan sanki 6diing alir. Garp ise biinye mahiyetini anlamak
ve biitiin imkanlarini yoklamak suretiyle onu tam benimser. (128)

Mustafa Sézen de “Dogu Anlati Gelenekleri ve Tiirk Sinemasinin Aidiye-
ti” baglikli makalesinde Dogu ve Bati zihniyeti arasindaki temel farklilik-
lart “mythos” ve “logos” kavramlari etrafinda agiklamaya caligir:

Bati zihniyeti kendini ‘mythos-logos’ karsithgiyla tanimlama yoluna
gitmektedir. Bu tanimlamada mythos, karanlik, cahillik, batil inang,
doganm esiri olan insan, hiikiimranligin mesrulastirmak isteyen des-
pot vb. nitelemelerle ilintili olan kavrayisi; logos ise aydinlik, bilgi,
akileilik, neden sonug zincirini ¢dziimleme, dogaya hakim olan insan
ve onun esitlik¢i 6zgiirliik¢ii bir toplum diizenini kurma g¢abastyla ilin-
tili olani igermektedir. Analojik olarak Bati logos, Dogu ise, mythos’la
Ozdeslestirilir. (133)

Ote yandan, Dogu ile Bati arasindaki bakis acisi farkliliklar: “seylerin bir-

likteligi” (dichotomy) ve “seylerin karsithgr” (dualism) kavramlari oda-
ginda dile getirilir:

Bati’nin bireysel kendi-farkindaligina karsi, Dogu diisiincesi tefekkii-
re, diistinmeye, zihin yormaya, miidahale yerine ¢ekilmeye, bagkalar
tizerindeki gii¢ ya da istiin bir varliga boyun egme yerine kendi igin-
deki bariga yoneliktir. Dogu’ya damgasini vuran ‘seylerin birlikteligi
(dichotomy)’ diisiincesidir ve bu da en iyi sekilde tasavvufta goriilebi-
lir. Bati’ya damgasini vuran ise, ‘seylerin karsith@: (dualism)’ diisiin-
cesidir. Dualism, dichotomy’nin karsitidir. Dogu ile Bati bu iki bakis
bigimiyle birbirinden ayrilirlar, fakat hemen belirtmek gerekir ki, ne
Dogu saf halde dichotomy’e, ne de Bati saf halde dualism’e sahiptir.
Dogu daha ¢ok dichotomy’e, Bati ise daha ¢ok dualism’e egilimlidir.
Dogu diisiincesinde dichotomy bir ‘bilgelik ilkesi’ olarak benimsenir-
ken; dualism Batinin hayat algisina, ‘ben-merkezci (egocentric)’ bir
anlayist yerlestirmistir. (133-134)

Ayrica, “timdengelim”e (deduction) yakin bir diisiince yapisi olan Dogu
kiltiirii ile “tiimevarim”a (induction) yakin kiiltiirel 6zellikleri olan Bati
kiiltiirii arasinda zaman ve mekan yoniinden de farkhiliklar vardir (134).
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“Artzamanhlik” (diachrony) yapisiyla Bati kiiltiirii, her seyin ardisik ola-
rak ayri alanlarda gerceklestigi kabulii ile hareket eder (134). Oysa Dogu
felsefesinin zaman anlayisina gore, her sey ayni anda, tek bir mekanda
gerceklesir; yani “eszamanlilik” (synchronicity) arz eder (134). Hikaye
anlatimi agisindan degerlendirildiginde ise Dogu hikayesinde “siirpriz”
den “siirpriz”’e gegcisler sz konusuyken Batili anlamda dramatik kurguda
“nedensellik™ iligkisi etrafinda gelisen bir olaylar dizisi mevcuttur (134).
Bu noktada Dogu’ya ait anlatilarda “hikmet” ve “kader” 6ne ¢ikarken Ba-
t’ya ait anlatilar, “insan” ve “hayat” merkezlidir:

Sark hikédyesi daima baslangici olan masalda, onun baslica sartlari
olan gayri muayyen zamanda ve miiphem mekanda macerasini anlatir,
kagigini temin eder ve hikmet dersini verir. Ciplak birakilmig bir Cin
veya Hint kelimesi yahut uzak bir sehir adi mekén olarak ona kifayet
eder. Higbir meselesi yoktur. Hayata o kadar yakin olan Makame’de,
o kadar tath Binbir gece’de bile kaba bir karakter ayriligindan daha zi-
yade latifede kalan bir mizah ve hicivden ileriye gitmez. Kaderin ken-
disine terk ettigi insan talihinin iizerinde hi¢ durmadan sasirtict ile do-
lu 6rgiisiinii yapar. Garp’ta ise hikdye ve romanlar, daha evvel destan-
da sanatkérlarin dikkatinin éniinde tuttugu sey daima insan ve hayatin
kendisidir. Sark hikayesi bu dikkatin ¢ok berisinde kendi kagis dlemini
kurmakla kalir. Onun igin baslangicinda g¢ok zengin temalari oldugu
gibi harcar, sonunda ise sadece kendini tekrar eder. Sahislarin kendile-
rini agan higbir zemini yoktur. Teferruata girmegi bilmedigi igin esas-
liyr daima kaybeder. (Tanpmar 129)

Daryush Shayegan, Yarali Biling: Geleneksel Toplumlarda Kiiltiirel Si-
zofreni adli caligmasinda bir Dogu toplumu olarak ayni nostaljik temala-
rin yinelenmesi, ayni giinah kegilerinin aranmasi ve ayni siperlerin arka-
sina saklanilmasini asirlik bir zafiyet olarak kabul etmektedir (18). Boyle-
likle bayatlamig kligelerle 6riilii diigiincelerin iiriinii olan ve hep ayni ka-
derin kurbani olan dramin kahramanlari degismemekte ve dramaturji hep
ayni kalmaktadir (18).

Tanpinar’a gére de “Misliiman-Sark edebiyatlarinin bir tarafi daima
karakter pesindeydi (119). Karagdz, Ortaoyunu, Meddah hikéyeleri gibi
halk sanatlarimiz, daha ziyade halk komedisi sahasinda kalmak sartiyle
az ¢ok karakter sanatlarrydi” (118). Bu noktada temel giicliik, “insani1 ya-
kalamak™tan 6te “hayatin kendisini yakalamak”tir; ne yazik ki dilde de
gelenekte de “psikolojik tecessiis™tin yeri yoktur (118).

Resim ve heykel gibi sanatlarin geri kaligini Islami akideyle iligkilen-
diren Tanpmar’a gore, gene Islamiyet’le iligkili bigimde “psikolojik te-
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cessiis”ii pek az tantyan Dogu, insan ruhuyla da pek az mesgul olmustur
(58-59). Yahya Kemal Beyath tarafindan da “iki feci noksan” olarak de-
gerlendirilen “resimsizlik” ve “nesirsizlik”, muhayyile zayifliginin temel
nedeni olarak kabul edilmektedir (69,71). Tanpinar, Dogu anlatisinda
eksikligini vurguladigi “introspection”, yani ige bakis ya da i¢ gozlem
kavramimin Hiristiyan Bati kiiltiirtindeki 6nemine dikkat ¢eker:

Kadim Yunan’a hiristiyan diinyasinin iistiin oldugu tek nokta burasi,
bu i¢e dogru déniistiir. Onunla kadere karst koyma fikri tamamlanir.
Yani kahraman hakiki ménasinda tesekkiil eder. Insan kendi biitiinlii-
gini alir. Eski sark hikdyesine boyle bir terbiye yardim etmemistir.
Hiristiyanhiktaki cibilli giinah fikrinin dogurdugu hiirriyet miicadelesi-
nin eski sark cemiyetlerinde olmadig1 gibi. (58-59)

Miisliimanlikta Hiristiyanliktaki gibi bir giinah ¢ikarma geleneginin ol-
mayis1, i¢ gézlemi imkéansiz kilmigtir. Tanpinar’in deyisiyle ice bakistan
yoksun olan “Sark masali uzun ve lezzetli bir kagistir” ancak “Kag¢makla
kahraman tegekkiil etmez” (60):

Roman yazmak isteyen geng bir arkadasim bir giin (Anadolu’ya gidip,
koylerde dolasmay, koylii ve halk psikolojisini tedkik etmegi) istedi-
gini soyledi. Ne yapacaksimiz? diye sordum: (Roman yazacagim ve bu
memleketin halkini bu romanda konusturacagim). Hatirima Zola’nin
Paris amele mahallelerinde tstii acik ve zarif bir araba ile dolagsmasi
geldi. Fakat bu asil hiisniiniyet karsisinda stiphesiz ki, bir sey dene-
mezdi. [....] Dostum, Anadolu’da uzun uzadiya dolasti. [....] [U]g bes
halk masali dinledi ve bir nevi etnografya tedkiki yapti ve nihayet
mevsime, iklime, tesadiif ettigi ruh héletlerine ve kendi hélet-i ruhiye-
sine gore bir yigin da kabli hiikiim peyda edip déndii ve roman kaldu.
Kendisine biitiin kiitleyi konusturmak vazifesini veren bu dostum, bu
seyahat yerine kendini derinlestirseydi, kendi miitenakis hakikatlerini
ortaya atsa idi, Tiirk romanciligi eminim ki, sayan-1 dikkat bir eser ka-
zanacakt1 ve belki de yapmak istedigini bilmeden yapacakti. (50-51)

Tanpmar, Bati romaninin Hiristiyanhktaki giinah ¢ikartmadan geldigi yo-
niinde bir yanlig kanaat yaratmak istemedigini; yalnizca Hiristiyan diinya-
sindaki kendi kendini her an yoklama ve derinlestirme terbiyesinin varh-
gma dikkat ¢ektigini belirtmektedir (59). Nitekim bu terbiye s6z konusu
kiiltiire ait en dnemli dzelliklerden biridir ve modern romanin tesekkiiliine
yardim etmistir (59). Oysa Islamiyet’te farkli bir algi1 s6z konusudur:

Bizde bazi tasavvuf mesleklerinde giiphe ve kendi kendisini miirakabe
vardir; fakat cibilli giinah fikrine baglh degildir. Tasavvuftaki ibadet ve
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riyazet ile kurtulug, maddeye samil bir halden, tabir cdizse bir neutra-
lit¢’den kurtulustur. Hiristiyanhkta ise bir lekeden, menfi bir halden,
biitiin hayata samil bir lanet gibi bir giinahtan kurtulmustur. Tenzihi
akideye gelince, hayati sadece ilahi bir mevhibe gibi kabul eder. Sark
hikdyesi muayyen bir vaka anlayisinda kalmis, onun dtesine gegip in-
sana erigememistir. (59)

Murat Belge, Edebiyat Ustiine Yazilar isimli kitabinda yer alan “Roman
Ustiine” baglikli yazisinda Tanpinar’la benzer goriisleri dile getirir ve
ozellikle ilk donem Tiirk romancilarinin, insani sosyolojik ve psikolojik
gergekligiyle yansitma konusunda basarisiz olduklarini éne siirer:

Oyle bir durumdaydi ki Tiirk romancisi, roman yazabilmek i¢in insan
yaratmali, ama insan yaratmak i¢in de dnce insani tammaliydi. Ve bu-
nun igin yararlanabilecegi higbir yerli kaynak yoktu. Dolayistyla ilk
Tirk romanlarindaki kisiler inandiriciliktan hayli uzaktir. Zaten o kisi-
l_c.erin cevresinde, gercekei, inandirict bir baglam da kurulamamigtir.
Ornegin Namik Kemal’in Intibah’inda gordiigiimiiz Ali Bey psikolo-
jik veya toplumsal, higbir agidan gergek olmadigi gibi, i¢inde yasadig
toplum da, sézgelisi Evliya Celebi’de yer yer gordiigiimiiz dipdiri top-
lumun yaninda, son derece yapay ve zorlamadir. (19-20)

Nitekim Belge’nin vurgusuyla “[i]nandirici, yerli, gercek kigilerin roma-
nini yazma gabasi dylece, bir ‘tip yaratma’ ¢abasina dontismiistiir” (20).
S6z konusu doniigiimiin altinda, yaratma siirecindeki “kiginin kim oldu-
gunu bilme” sorunu yatmaktadir (20). Dolayistyla romancilar, prototip
olacak kisiyi, bireysel dzellikleri ile degil, toplumsal 6zellikleri ile var et-
misler; “karakter” yerine “tip” yaratmislardir (20). Bu baglamda Belge,
toplumsal birer tip olarak Abdiilhak Sinasi Hisar’in protagonistlerini, Hii-
seyin Rahmi Giirpinar’in biitiin insanlarin1 ve Yakup Kadri Karaosma-
noglu’nun Seniha’si ile Naim Efendi’sini 6rnek verir (20).

Belge’ye gore, koklii bir roman gelenegi gibi tiyatro gegmisine de sa-
hip olmayan Tiirk edebiyatinda, hem gergekg¢i anlatimdan hem de insan
yaratma bakimindan yararlanacagi yerli kaynaklardan mahrum olan Tiirk
romancisi, Bati’dan edindigi bilgiyi, Tiirkiye’ye uygulamaya bagladiysa
da edebiyat tarihi bilgisi ¢ok yiizeysel oldugu i¢in 6grendiklerini tam ola-
rak kavrayamamustir (19).

Belge, Edebiyat Ustiine Yazilar’daki “Ugiincii Diinya Ulkeleri Edebi-
yati Agisindan Tiirk Romanma Bakig” basghikli yazisinda Fredric Jame-
son’1n tartisma yaratan su iddiasina yer verir: “Biitiin iiglincii-diinya me-
tinleri, bence zorunlu olarak, ve ¢ok 6zgiil bir bigimde, alegoriktir: u/usal
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alegoriler olarak okunmalidirlar” (66). Ote yandan, “Jameson’a gore ken-
dini ulusal alegori olarak ortaya koymayan iigiincii-diinya edebi iiriinleri,
Bati’nin postmodernizm-6ncesi romanlarinin bigimi olarak karsimiza ¢i-
kiyorlar. ‘Dreiser ya da Sherwood Anderson’ romanlarma benziyorlar”
(66). Belge, Jameson’in yazisindaki celiskili noktalara ise su sézlerle vur-
gu yapar:

Aiyaz Ahmad’1 ve bagkalarmi tedirgin eden yani, “birinci” ve “ii¢iin-
cli” dedigi diinyalar arasina oldukga kesin bir ayrim koymasi. Bu, ne-
redeyse o diinyalarda var olan toplumlarin tarihi belirlenmelerinin &te-
sine gecip bir kesimde yagayan insanlar ve onlarm hikAyesini anlatan
yazarlarla 6biir taraftakiler arasinda tiirsel bir farklilik oldugunu var-
saylyor. Jameson yazisinin bir¢ok yerinde, bu ayrimin “birinci-diinya”
yakasinda kalmis Marksist bir elestirmen olarak, kendi —“postmo-
dern”- kiiltiiriiniin yapayligina, gerceklikten kagisma hayiflaniyor;
stzkonusu diinyalarm derindeki ve temeldeki birligine deginiyor. Ama
bu birligi sonunda Hegel’in “Efendi-Kole” diyalektik iliskisi analoji-
siyle agikladigy gibi, tiglincii-diinya edebiyatina “alegori” gibi (iistelik,
“ulusal” alegori) pek geliskin sayilmayacak, hatta “kaba” denebilecek
bir anlatim y6ntemini uygun goriiyor. Biitiin bunlarda gergekten sinir
bozucu bir ton var. (66-67)

Belge, Jameson’in 6ne siirdiigii argiimanlara Aiyaz Ahmad’m yaptigi
elestirileri hakl bulur; ancak sonugta gene de Jameson’in temel argiima-
nina katildigin ifade eder:

S6z konusu iilkelerde siyasetin hala belirleyici olabilmesi, iilke tarihi
ya da yapisinin hala analiz ve anlayis gerektiriyor olmasi, Bati edebi-
yatinin biiyiik olgtide tiikettigi ampirik anlati yontemi yerine baska an-
latim bigimleri —simgesel, siirsel, destansi, alegorik v.b.— gelistirme
ihtiyaci, hep birlikte rol oynuyorlar. Onun igin, biitiin teorik gaflarma
ragmen, Jameson’in temelde dogru bir saptama yaptigini diisiiniiyo-
rum. (74)

Romanct Kemal Tahir, “insan1 anlamak” konusunda elestirmen Belge ile
benzer goriigleri paylagmaktadir: “Gergekei romanin biricik gergegi[nin]
insan dram1” oldugunu ifade eden Tahir’e gore, romancinin asil amaci in-
sani anlamak olmalidir (1989b:127). Ciinkii “[y]igin1 anlamak insani an-
lamak degildir. Insan1 anlamayinca yigin1 anliyorum sanmak, kendini al-
datmaktir” (1990:166). Yazar, “drama ¢atmis tek insan” tabiriyle neyi
kastettigini ise su sozlerle agiklamaktadir:
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[[Jnsan drami, ancak, insanin kapana kisildigi yerde vardir. Buradaki
kistirnlmiglik, bence, insanin dig itilmelerle yakalandig: bir tuzak de-
gildir. Daha ¢ok kendi kisiligindeki 6zelliklerle gelip girdigi bir ka-
pandir. Bence, bu kapanin ¢ikis yollari simsiki kapali da degildir. Ter-
sine, hemen her seyi agiktir. Hele bagka insanlar i¢in burada kapan bi-
le s6zkonusu olamaz. (1989a:69)

Orhan Pamuk, “Tiirk Romaninin Ruhu Uzerine” baslikli makalesinde Ba-
t1 ve Dogu romaninin “bi¢imsel farkliliklar” agisindan degil de “iki ayr
diinyanin ruhu” agisindan degerlendirilmesi gerektigini 6ne siirer (Sozen,
137). Pamuk, Batili bir roman yazarinda, betimledigi olaylarin gergek an-
lamimnt biitiniiyle bilmedigi duygusu ile siirekli betimlemeler yapmanin
one ¢iktiging; Tirk romancisinin ise betimledigi olgularin agik segik birer
anlam tagidig1 bilinciyle hareket ettigi icin nesneleri ayrntilariyla irdele-
me geregi duymadigini belirtmektedir (137).

Serif Mardin, “‘Aydinlar’ Konusunda Ulgener ve Bir Izah Denemesi”

baglikli makalesinde, edebiyat ve sanattaki yiizeyselligin temel gerekgesi-
ni ortaya koymaya caligir:

Klasik trajedi “daemon”un oniinde durulmaz giicii iizerinde bir yo-
rumdur. “Daemon”un kabul edilmedigi, maskelendigi ve yalmz “ko-
ti” ile bir tutuldugu uygarliklarda edebiyat ve sanat yiizeysel kalmaya
mahktmdur. islam (resmfi) kiiltiiriinde (tasavvufun diginda kalan Or-
todoks Seriatgilikta) ve bu arada Osmanh kiiltiiriinde, “daemon” “ser-
seytan”la bir tutuldugundan yaratic1 bir gii¢ olarak ortada yoktur. Bun-
dan dolay: da, bizde ortaya gergek trajedi ¢ikacagma, Abdiilhak Ha-
mit’in melodramlari ¢ikmistir. Cagdag Tiirk edebiyatinin bir tiir fakir-
liginin de gizi buradadir. “Daemon” bizde yalniz dis sekliyle taninmig-
tir. Toplumla dzdeslesememe ya da Batiy: sindirmenin zorlugu yani
topluma yonelik bir sorunsal, dramin bizdeki “birinci ¢izgisi’dir. Dra-
min ikinci ¢izgisi de bunun bir uzantisidir: cefa, eziyet, kotiiliik, ha-
ram. Eskiya menkibelerinde “daemon” bir “baska” olarak goriilebildi-
ginden bu gibi anlatimlarda ustayiz. Fakat “daemon”un i¢ seriivenleri-
nin anlatilmasi gereken zamanda yiizeyde kalmaya mahkimuz, ¢iinkii
yazarm kiiltiir dagarciginda kendi igindeki “daemon”u anlamasina ya-
rayacak agikliklar yoktur. Bundan dolayi, herhangi bir anlatim modeli-
ni kurarken “distan gelen tehlike”yi anlatmakta birinci derecede maha-
ret sahibiyiz. Aym &ykiiniin “igerden” anlatilmasinda ise bir agilmaz-
lik, bir sun’ilik, en azindan belirli bir “kalip” iisliibu giriyor. (14)
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Mardin, Turk aydmmin “daemon” konusundaki goriislerinde “mahalle
adabr”ndan ileri gidemedigini; ancak s6z konusu eksikligi fikir hayatim
tamamiyla yok eden bir 6zellik olarak ele almaktan ziyade onun ilerleyen
kesimleriyle ¢ocuksu kalan kesimleri arasindaki mesafenin anlasilmasi
i¢in vurguladigini ifade eder (14-15). Mardin’e gore, Tiirk psikologlari ve
psikiyatrlar1 bile regeteci formiillerle yetinip “daemon”u kabul etmemis-
ler ve “kutu psikolojisi’ne yonelmislerdir (14-15).

Mardin’in “trajedi eksikligi” ve “daemon” baglamindaki degerlendir-
meleri, Hilmi Yavuz’un islamiyet ve Hiristiyanhk’taki “daemon” kargi-
lagtirmastyla ayri bir anlam kazanmaktadir:

Miisliiman insan igin nefs, ne i¢sellesmis kétiiliik, ne de ‘daemon’dur!
islam’da seytan, nefsin masivayla olan arzu ve haz iliskisini, o arzu ve
hazzi hirs ve ihtirasa doniigtiirerek bedenden ‘varlik’a, ‘disari’dan
“igeri’ye tagimanin pesindedir. Yoksa Hiristiyanlikta oldugu gibi ‘mii-
temmim ciizii’ oldugu varligi iceriden kusatmak degil! Miisliimanlik’
ta seytan, ‘digar’’dan ‘igeri’ye (beden dolayimindan varliga) niifuz et-
mek konumundadir. Hiristiyanlikta ise o, zaten hep ‘“igeri’dedir. Hiris-
tiyanhkta kétiiligiin “asli Giinah” dolayisiyla igsellesmis (insan iginde-
ki ‘kotilik’le birlikte diinyaya atilmig) olmasi, Islam’la Hiristiyanhik
arasindaki temel ontolojik farki goésterir. Dolayisiyla, Hiristiyanlkta
‘nefs’e tekabiil eden herhangi bir kavram yoktur. Hiristiyanlarm “asli
giinah’ dolayistyla reddettikleri cinselligi mesrulastirmak icin kilise
babalari, ‘ten’ (chair) ve ‘beden’ (corps) ayirimini icat etmislerdir ki,
bu, bana gore elbet, igerideki “kotiilik’ii digsallastirma ¢abasi olmak-
tan Ote bir anlam tagimaz.

Trajik olani yaratanin insandaki “daemonic” taraf oldugunu vurgulayan
Sadik Yalsizuganlar’in ifadesiyle hayati bir tiir catisma olarak algilayip
hirst ve kavgalari kamgilayan diinya goriisiiniin trajedi tiretmesi dogaldir
(98). Bu noktada insanin seytani boyutunu ifade eden daemondur.

Sadik Yalsizuganlar’a gére, “Islam’in kader inanci, ‘insanm yapip et-
tikleri, kendi se¢im ve istemine bagl olarak Allah’mn yaratisiyla gergekle-
sir’ biciminde 6zetlenebilir (56). Ne bireyin istenci yok sayilmakta ne de
Allah’in kiilli iradesi”. Yalsizuganlar, modernlesme cabalarinin yarattigi
siire¢ baglaminda ise sunlari sdylemektedir:

Batidan devsirilen kaliplar, daemonic giiglere mesruiyet kazandirama-
dif1 gibi, topluma yénelik bir sorunsali da besleyerek hiiznii derinlesti-
riyor. Bu bakimdan Afife Jale i¢in ‘ilk atesi yakan’ yerine, ‘ilk ateste
yanan’, Cahide Sonku iginse ‘efsanevi’ yerine ‘mahzun’ nitelemesi
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uygun diisecektir. Kuskusuz bir gergegi teslim ediyoruz: Modernlesme
cabalari Bati tarzi trajedi tiretmedi; fakat trajik diinya goriisiiniin yii-
zeyinde girpinan gergek dram kisileri dogurdu. (98-99)

Sozii edilen “modernlesme” sorunsali, Shayegan’in Yarali Biling: Gele-
neksel Toplumlarda Kiiltiirel Sizofireni adli ¢calismasinda “Yamalamanin
iki Yiizi: Batililagma ve Islamilesme” bashigi altinda giindeme getirilen
“yamalama” kavrami agisindan degerlendirilebilir (85). Shayegan’a gore
“[yJamalama, ¢ogu zaman bilingsiz bir islemdir; birbirini tutmayan iki
diinyay1 bir bilginin tutarli biitiinliigli i¢inde 6zdeslestirmek i¢in, bu diin-
yalarm birbirine baglanmasidir” (85). Ote yandan Shayegan, yamalama-
nin gériintimleri i¢in sunlan sdylemektedir:

Yamalama, ger¢ekligi i¢i bog bir sdyleme indirger bir bakima; bu sOy-
lemin modern ya da arkaik olmasi énemli degildir. Ama bu indirgeme
sorgulamasiz, mesafe birakilmadan ve elestirisiz yapilir. Yamalama,
seylerdeki piiriizleri kaplayan ince bir vernik katidir, yiizeyi hafifge
kazindiginda catlaklar ve hatalar ortaya ¢ikar. Yamalama, zamanin
agindirdigs gatlak yiizeyleri, kotii havalarin harap ettigi yapilari cafcaf-
It bir dekorla drter. Harabeleri, dokiintiileri, yipranmig binalarin ¢atlak
cephelerini, kotii kabuk baglamis yaralari gizleyen sahte pariltili bir
yiizeydir; soluk, yakigik almayan pagavralari, parampar¢a olmus pili
pirtiyr kamufle eden bir yaldiz. (85)

Shayegan’in vurgusuyla eski ve yeni sOylemin yamalandig1 melez zemin-
de carpik bir bakis acisi ortaya ¢ikmaktadir. S6z konusu yamalamalar,
manevi yénden Maniheist iyiler ve kotiiler olarak yansimaktadir (92):

Kirlan cevizlerin bedelini 6deyecek birisi bir yerlerde hep vardir. Oy-
leyse bize gereken giinah kegileridir. [...] Bir siyah vardir, bir de be-
yaz; pastel tonlara, agik-koyu dagiliminin niianslarina, alacakaranhigmn
grilerine, ara renklerin ince farklihgina yer yoktur burada. Bu inatgi
aligkanliklar ve indirgeyici goriisler kafalarda dylesine yer etmistir ki
stirekli olarak yeni gekillerde ortaya gikarlar, dayanak noktalari olaylar
tarafindan yalanlandiginda bile yeniden saldiriya gegerler.

Gregory Jusdanis de Gecikmis Modernlik ve Estetik Kiiltiir: Milli Edebi-
yatin Icat Edilisi adli ¢alismasinda, “[g]ecikmis modernlesme, 6zellikle
de Batili olmayan toplumlarda, s6zde dogru yoldan saptigi i¢in degil Ba-
tilt prototiplerin asillarina sadik bir bigimde ¢ogaltilmasi i¢in zorunlu ola-
rak ‘tamamlanmamis’ kalir” (11) sozleriyle Tiirk toplumu igin de gegerli
oldugu sdylenebilecek bir argiiman ortaya atmis olur. Jusdanis’in vurgu-
ladig1 “eksik modernlesme”, Shayegan’in “yamalama” vurgusuyla birlik-
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te ele alindiginda gerek Tiirk edebiyatindaki kurmaca yapitlari gerekse si-
nemayi ayni “gecikmislik” kavram etrafinda degerlendirme zorunlulugu
ortaya ¢ikar. Nitekim Nurdan Giirbilek de Kéitii Cocuk Tiirk adli kitabinda
Tirk edebiyatinin kétii kahramanlarinin bu “cifte gecikmislige dogdugu-
nu” (83) vurgulamaktadir:

Tiirk edebiyatinin iyi ya da kotii, biitiin kahramanlari ayni agmazin
icine dogduguna gore, kotii ¢ocugun farki ne? Birincisi, kotii ¢ocukluk
bu ¢ifte agmazin, dolayisiyla da bu gecikmisligin alevlendirdigi biitiin
bir kendiligindenlik-dolaylm, sahicilik-diizmecelik, 6zgiinliik-taklit
ikiliklerinin belki de en iyi gorlindtigii yerdir. Ciinkii dogadan figkiran,
kendiliginden, esi benzeri goriilmemis bir kétiiliik hayal eder kétii ¢o-
cuk; ama sonunda en dogal eyleminin bile ne kadar kiiltiirel, en kendi-
liginden davranismin bile ne kadar devralinmisg, en 6zgiin duygulari-
nin bile ne kadar gecikmis oldugunu fark edecektir. ikinci nedene ge-
lince; model kaymasina yol agan travmanin, 6zgiin-taklit ikiligini do-
Suran gecikmisligin kendisine verilmis bir cevaptir kotii cocukluk.

Bu baglamda Giirbilek, elestirinin ¢ikmazlarini da sOyle ifade etmektedir:

Yabanci model karsisindaki yetersizligini nesnesinin yiiziine vuran
soguk bir gézlemcilik ile sahici oldugu diistiniilen bir yerellikten, mil-
liyetci bir kizginliktan ya da gekilsiz bir ii¢iincii diinya duyarligindan
beslenen fazlasiyla sicak bir tavir arasinda, ziippece bir kibirle tagrali
bir gurur arasinda, nihayet yabanci hayranhigiyla yabanci diismanlig
arasinda sikisip kalmug gibidir elestiri. (96)

Arslan, Mazi Kabrinin Hortlaklari: Tiirkliik, Melankoli ve Sinema bashkl
cahgmasinda Giirbilek’in bu argiimanlarini sinema ile iliskilendirir ve
Ozon’iin elestirilerine Yer verir:
Elestirinin bu iki ucu sinemaya baktiginda nesnesinde “Bati’yi/yaban-
ct etkisini”, “igreti idealleri”, “taklit ve bi¢im 6zentisini”, “koksiizles-
me/yabancilasmay1”, “ilkel, acikli, Dogulu gelenegi”, “en yoz Bati
taklidiyle en agdali Dogu isi melodrami”, “Bati’ya asiri agikligr” bu-
lur. Yo6netmenlerin bagka filmleri ve kendi filmlerini bicim 6zentisiy-
le, Bati ozentisiyle elestirdikleri, Liitfi Akad’in ifadesiyle “bi¢im
ozentilii” ile “tekniksiz yerlilik” arasinda kaldiklari, “bi¢im/icerik”
endigesinin siddetini artiran bir kiiltiirel evrende, elestiri de kendini
birbirine zit gibi duran iki diisiinsel yériingenin i¢cinde bulmustur. Bu
ylizden bir y6netmenin ya da elestirmenin kendi diisiinsel hattinda or-
taya ¢ikan bolinmelere tanik oldugumuz gibi, farkl diisiinsel konum-
lar1 da kimi zaman ayni1 ydriingenin iginde konusurken goriiriiz. Tiirk
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sinemasinin roman, dykii, resim gibi geri kalmish@indan, kaliplar si-
nemast olusundan ve hep yiizeysel gercekligin tuzaklarma diistiigiin-
den s6z eden, ¢oziimii, Tiirk kiiltiiriiniin ¢agdaglasmasinda bulan Nijat
Ozon, “Bu, yabanci isidir. Bu, bize uymaz, biinyemize uygun diis-
mez,” yargilarini da 6fkeyle elestirmistir. (245)

Nitekim Ozon, Karagézden Sinemaya Tiirk Sinemast ve Sorunlart calig-
masinin birinci cildinde, resim sanati geleneginin sinema sanati igin vaz-
gegilmezligine isaret eder (280). Ozén’e gore, sinemamiz sadece resim
sanatt geleneginden degil, dram sanati geleneginden de yoksundur (280).
Biitiin bu yoksunluklara kiiltiiriimiizdeki s6z sanatlari geleneginin agirlig:
da eklenince 6ziinde bir goriintii sanatt olan sinema aslinda kendi Oziin-
den uzaklagmakta ve goze degil kulaga hitap eden bir “Karagéz Sinema-
s1” ortaya ¢ikmaktadir (280).

Ozon, Tiirk filmlerinin ylizde doksaninda halk hikdyeleri, roman ve
masallarm ilke] yapisinin, olaganiistii rastlantilarin ve kalip tiplerin goriil-
digiine dikkat ceker (78). Ozén’e gore, Karag6z’iin, Ortaoyunu’nun,
Meddah geleneginin Tiirk sinemasindaki izleri daha derindir ve gbdzden
¢ok kulaga seslenen bu sanatlar, her seyden 6nce goze seslenen sinemada
korkung yaralar agmaktadir (78). Ozon, resim ve edebiyat alaninda Belge,
Beyatli, Mardin ve Tanpinar gibi yazarlar tarafindan vurgulanan yiizey-
selligin sinema sanati icin de gegerli oldugunu ileri siirer:

Tiirk sinemasi, bugiine dek, bir kaliplar sinemast olmanin, masal ¢agi-
N1 yagamanin siirini heniiz agamamugtir. Gergekgilik denemelerine
kalkistigi vakit de bu sinema, sasmaz bir bigimde hep yiizeysel ger-
¢ekeiligin tuzaklarina diigmiigtiir. Sinemacilarimiz, simdiye kadarki
gergekgilik denemelerinde Sylesine basarisizliga ugramislardir ki, bu
durum onlar giderek, kusuru kendilerinde degil de gergekeilikte bul-
maya, gergekeiligin bati 6zentisi oldugu, Tiirk sinemasina, hatta ge-
nellikle Tiirk sanatina uygun diismedigini séyleme giiliingliigiine dek
vardirmigtir. Biittin bunlardan dolayi, gergekgi Tiirk sinemasinin onii-
ne, genellikle gercekei sinemanin oniine ¢ikandan daha biiyiik, daha
glic engeller gikmaktadir. (89)
Ozon’iin bu elestirilerini destekleyecek yorumlar, Yesilcam Sinf:masx’na
damgasini vurmus bir senaristten, bizzat Biilent Oran’dan gelir. Oran,
Tirk masallarinin iinlii kahramanm Keloglan’1, Yesilgam sinemasindaki
protagonistlerin arketipi olarak goriir:

Yoksuldur Keloglan, zavalli bir hasta anasi vardir ve padigahin kiziyla
evlenebilmek igin devlerle miicadele etmesi, Kaf dagimnm ardina ulag-
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mast gerekmektedir. Simdi biz bu yapiy1 ne yapiyoruz? Keloglan ye-
rine yoksul Ciineyt Arkin, yahut Kartal Tibet. Zavalli hasta bir anasi
var, yahut ameliyat edilmesi gereken kardesi, bilmem nesi var. Obiir
tarafta ise fabrikatoriin kizi var... Yani bir tiir masal diinyasi bu...
Masal diinyast... ve bu yapt hi¢ sekmez, hig... Her zaman tutar. Bizim
meselemiz film sanati falan degil, hi¢ boyle bir iddiam olmadi. Popii-
ler sinemanin 6ziinde ‘halk ne istiyor, neyi nasil yaparsan o film ig ya-
ptyor, genis kitleye ulasiyor?” var. Bizim isimiz bunlari bulmakti. Ya-
ni biitiin o filmlerin tutan yanlarn aydin kesimin elestirdigi yanlardi.
Ben halkin istedigini vermekle miikellefim. Yani, iste sikintist varsa o
iki saat i¢inde o sikintidan kurtulacak. Yahut umutsuz bir donemdeyse
bakacak o fakir delikanli siyiracak, sonradan istedigi kizi alacak, bir
sey olacak vb... Bunlar insanlarin dogal duygulardir. Biitlin mesele
kendi derdini, kendi sikitisini unutmak isteyen okuyucu yahut seyir-
ciye diisledigi, olmak istedigi 6ykiileri yapay bile olsa vermek. insan-
larin buna ihtiyaci var. Biz bunu yaptik. (Tiirk 199-200)

Oran, “[m]izah yerine bazi giildiiriicii tipler kullanildig1 goriliiyor. Hep
kaba, kesin bir tiplemeye gidiliyor. Karagdz ve Ortaoyunu ya da tiyatro
bunun kaynagi m1?” sorusuna su cevabi verir:

Bir aliskanlhigin siireci sayabiliriz. Halk belirli oyuncularn Karagdz se-
killeri gibi belleyip benimsiyor. Ornegin bir Necdet Tosun perdede
goriindii mii daha bir sey yapmasina kalmadan salonun kahkahasi 6n-
celikle hazir oluyor. Tersine drnek de verilebilir. Bir filmde Salih To-
zan, obiiriinde Vahi Oz kétii adam roliindeydiler. Kusursuz da oynadi-
lar. Ama seyirci aliskanhigimi bozmadi. En dramatik yerlerde giildii
durdu. Ciinkii 6yle sartlanmiglardi. (Ttirk 224-225)

Oran’in halkin nabzini tutmaya ¢alisan bir senaryo yazari olarak yaptigi
gozlemler, seyircinin gelenekten gelen aligkanliklarinin kolay kirilamaya-
caginm gostergesidir. Nitekim Ayse Sasa, Sadik Yalsizuganlar ve lhsan
Kabil’le birlikte hazirladiklart Diis, Ger¢eklik ve Sinema adli ¢aligmada
esi Biilent Oran’a getirilen elestirilere ragmen onun temsil ettigi gelenek-
sel sanat anlayisinin ve Yesilcam’la 6zdeslesen bir senarist olmasinin ne-
denini daha derinlerde aradigini ifade etmektedir: “Kaynagint masaldan,
halk hikayesinden alan trajik-olmayan yerli hayat goriisii, Bat1 sinemasi
ve Batili yagsam tarzi ile gelen Prometeci trajik egilimleri, kendi ana ekse-
nini bozmadan egip biikmiis, trajediye direnen bir dram anlayis1 dogur-
mugstur” (137). Sasa’ya gore, “Yesilgam melodrami, yerli halk masali ile
Batili dramm garip bir karisim, trajik olmayan bir dram tiirii” olarak ka-
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bul edilebilir (137). Nitekim Oran’in ifadesiyle “bizim mutsuz sonlarimiz
bile mutludur” ve birbirini seven kahramanlarin ikisi birden 6lse bile se-
yirci onlarin 6teki diinyada yeniden bulusacaklari inancini tagir (Sasa 137).

Sonuc

Yesilgam Sinemasi’nda melodram kaliplarinm yinelenmesinin nedenleri,
sektoriin 6rgiitlenme ve iiretim kosullarmin yani sira Dogu ve Bati kiiltiir-
leri arasindaki zihniyet farkliliklarinda aranmalidir. Ahmet Hamdi Tanpi-
nar, Daryush Shayegan, Murat Belge, Nijat Ozon, Nurdan Giirbilek, Serif
Mardin ve Yahya Kemal Beyath gibi dnemli isimler, Dogu ve Bati top-
lpmlarl arasindaki zihniyet farkliliklart ve bu farkhiliklarin kurmaca me-
tinlere yansimasi {izerinde durmuslardir. Bu yazarlar, aslinda ayni gerge-
gin farkh yiizlerini dile getirmiglerdir: Bati toplumlarinda felsefe, Dogu
tgplumlarmda ise hikmet vardir. Bati’da bireysel psikoloji ve i¢e bakis
(introspection), Dogu’da ise kolektivite agir basar. Bati’da gergekgi tasvi-
re dayal gii¢lii bir resim sanati ile yiizlerce yillik tiyatro ve roman gele-
negine yaslanan bir dram sanati, Doguda ise gergekgi tasvirden ok stili-
zasyona dayali gérsel sanatlar ve “lezzetli bir kagis” imkani sunan masal-
lar vardir.,

Bu baglamda, Shayegan’in Dogu toplumlarinda eski ile yeninin yama-
lanmasindan olusan modernlesme siireci konusundaki goriigleri, Mar-
din’in kiltiiriimiizdeki “trajedi eksikligi” ve “kutu psikolojisi” vurgusu,
Tanpinar’in “psikolojik tecessiis iin yokluguna dikkat ¢ekmesi, Beyatl’
nin resim ve nesir geleneginin zayifligina isaret etmesi, Belge’nin insan
ruhunu yeterince tanimayan Tiirk romancilarinin psikolojik derinlikten
yoksun karakterler yarattiklarimi ileri siirmesi, Giirbilek’in Turk edebiya-
tindaki kotii karakterlerin aslinda Batili orijinallerinin kopyasi olmaktan
kurtulamadiklari iddiasi ve Ozon’tin sinemamizin goze degil, kulaga hi-
tap eden bir “Karagtz Sinemas1” olarak dne ¢iktig1 seklindeki elestirileri
konuya farkli yonlerden 151k tutmaktadir.

Yesilcam Sinemasi, kirk yil boyunca mutlak iyilerin mutlak kétiilerle
karg1 karstya geldigi ve sonugta daima iyilerin kazandig1, masalsi ve me-
lodramatik hikayeler anlatmis; inandiriciliktan, yaraticiliktan, felsefi, psi-
kolojik ve entelektiiel derinlikten yoksun bir sinema olmustur. Oysa 20.
yiizyilda kétiiliik konusundaki felsefi tartismalarin en 6nemli sonuglarin-
dan biri, hayatta mutlak iyilerin ve mutlak k&tiilerin bulunmadig gergegi-
dir. Bu argiiman, kaginilmaz olarak dramaturjiyi de etkilemektedir. O hal-
de sinema, iyileri kotii yonleriyle, kotiileri de iyi yonleriyle yansittifi za-
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man melodramdan uzaklasip gergekgilige yaklasacak ve belki bu sayede
insan ruhuna niifuz edecektir.
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