Dogu Anlat1 Gelenekleri ve Tiirk Sinemasinin Aidiyeti”
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Ozet: Bu calismanin amaci, Tirk sinemasinin Urettigi filmlerde kul-
lanilan anlat: dilinin kulttrel arka-planini irdelemektir. Bu arka-plani,
zihniyet, anlati gérenekleri ve sanat arasindaki iligkiler olusturmakta-
dir. Turklerin tarihsel birikimleriyle olusturduklar: anlati géreneklerini
belirleyen altyapi, daha ¢ok soze ve seyirlige dayali disavurum egi-
limleri tagimakta ve genel olarak da yanilsamaci olmayan bir anlay:-
sa dayanmaktadir. Bunda hem Dogu hem de Islam diisiincesinin go-
rlinen ve goriinmeyen bir dizi etkimeleri vardir. Estetik ifade bigimi
ve dislnsel disavurum aract olarak sinemasal bir caligmanin deger
kazanabilmesi, 6ncelikli olarak kdlttrel aidiyet tasimasi ve bunu di-
siince yogunluklarini icerecek bigimde yansitabilmesiyle mumkiin-
dur. Oyleyse Tiirk yénetmenlerin bu toplumun siireg icinde iirettigi
sanat ve felsefenin kimi temel 6gelerini ¢tkis noktast alan filmler
yapma(ma)lari, kiltirel aidiyet acisindan oldukca 6énemli bir prob-
lematik olarak karsimizda durmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Kiiltirel Aidiyet, Dogu Anlati Gelenegi, Sinema-
sal Anlati, Ttrk sinemasi, Bati sinemast.

Giris

Her toplum kendine 6zgi anlatim bicimleri yaratmistir. Diisten gercege
sinirsiz gesitliligi icinde barindiran bu anlatilar, toplumlarin birbirleriyle
benzer ya da ayri oluslarinin birer gostergesi gibidir; ¢linkt onlar, toplum-
sal dlstincenin (social mentality) en yogun sekilde disa vuruldugu alanlar-
dir. Mucchielli (1991: 22) anlati bicimleri, kilttir ve zihniyet ilintilerinin
ortak paydasini su ifadeyle aciklar: Biitiin toplumlar, daima, dinyayi, var-
liklar1 ve esyay1, bunlarin olusumlarini ve iligkilerini tasavvur edis tarzlarina
gore beliren ve ayni zamanda, hem deneysel, hem cikarimsal (deductive)
hem de diyalektik ve yorumlayici olan bir takim bilgilerin buttiniine sahip-
tirler. Bu nedenle zihniyet, toplumdaki tiyelerin ‘yvaratimlarini” yonlendirir.

Toplumsal felsefe alanindaki calismalariyla taninan Horkheimer in sanat
yapiti, sanat¢t ve toplum arasindaki ilintiler igin yaptigi su saptama, konu-
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va yeterli aciklik getirmektedir: “Sanat¢t konumundaki 6zne, bir anlamda
hem toplumsal, hem de bireysel bir 6znedir. Bu nedenledir ki sanat ¢alis-
masl, yaraticisinin niyetinden bagimsiz bigimde nesnel toplumsal egilimleri
de ifade eder” (alintilayan Jay 1989: 258).

Turkiye'den iki sanatct da benzer arglimanlari getirir: Metin Erksan (1985:
24), “Dunyanin higbir yerinde, higbir sanat, iginde olustugu politik, eko-
nomik, toplumsal, kiiltiirel, sanatsal, hukuksal, teknolojik dénem ve or-
tamdan soyutlanamaz” derken, Halit Refig (1971: 65), “Higbir sanat olay,
toplumsal boyutlarindan arinmis olarak ele alinamaz. Her sanat eseri yara-
ticisyla birlikte iginden ¢iktigi toplumun, kiltiirel temelleri, tiretim iligkileri
ve ekonomik yapisina baglidir” diyerek sanat, toplumsal yapi, zihniyet ve
birey arasindaki ilintileri acimlamaya caligmaktadir.

Sinemasal Anlatilar ve Kiiltiirel Yap: ilintisi

Toplumsal yapiyla bireyin distinsel diinyast her zaman igin i¢ ige girmis bir
halde bulunur; ¢linki distincenin temelinde, diinya gortisi ve toplum
zihniyetinin olusturdugu mantik 6rgilerinin bilesimi vardir. Sézgelimi yo-
netmenler filmsel anlatilarint kendi 6znel bakis agilarina gore tasarlarlar;
burada yonetmenin anlatisi tamamen 6zgiin ve kendi istedi dogrultusunda
sunulmus gortinse bile, anlatinin hem bicimi hem de icerigi (mesajlar ve
kodlar), toplumsal sistemin kurguladigt unsurlarin disina kolayca cikamaz.
Bundan dolayidir ki hicbir anlatinin, kendisini tireten cevresel, diistinsel ve
iletigimsel diinyadan soyutlanamadigi kabul edilir. Es deyigle filmler de,
toplumsal yasamin soéylemlerini (bicim, figlr ve temsillerini) sifreleyerek,
sinemasal anlatilar biciminde aktaran yaratilar olarak ‘toplumsal gercekligi
inga eden kiiltiirel temsiller sistemi’nin bir parcast olmaktan kurtulamazlar.

Bilindigi gibi Bati'nin temel anlati bicimini olusturan dramatik yapi, Ba-
t1"nin kendine 6zgli sosyo-kiiltlrel siirecinin sonucu olarak ortaya ¢ikmis-
tir. Baska bir kiltur, bu anlati bigimini oldugu gibi aldiginda sonuc¢ genel-
likle basarisiz olmaktadir. Bunun nedeni, 6zgiin olma 6n kosulunun ‘disa-
ridan alinanin’ kendi kltiiriine ait yapilarla sentezlenerek yeni ve farkl
anlati bicimleri gelistirilip igsellestirilmesiyle mimkiin olabilmesidir. Eger
bunun aksi gecerli olsaydi, Hint Sinemasi veya Latin Sinemasi gibi tanim-
lamalarin bir anlami olmazdi. Ornek olarak, hem kuramct hem de yénet-
men kimligiyle Rus Sinemasini bigimlendiren Eisenstein*in (1985: 59)
kendi, 6zglin sinema dilini kurarken, Bati Sinemasindan, oézellikle de o
glinki Amerikan Sinemasindan higbir hazir kalip devsirmemeye 6zen gos-
terdiGi soylenebilir. O, her ulusal sinemanin 6zglin bir sinematografisi ol-
masi gerektigini, 6zglin bir sinematografinin tek kaynaginin da dogrudan
dogruya o toplumun kiiltirii oldugunun tizerinde israrla durur.
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Bugline degin yapilan uygulamalar gostermistir ki, yapilan se¢me
(adaptation) igslemi ne kadar rasyonel olursa olsun, toplumun gereksinimle-
rine yanit vermekten uzak oldugunda, ya toplum tarafindan kabul gérme-
mekte ya da bir sekilde dontisime ugratilarak kultiirel yapiya uygun hale
getirilmektedir. Bu baglamda, hi¢bir sinemasal anlati bigciminin oldugu gibi
ithal edilmesinin s6z konusu olamayacag@i, ancak alinan bicimde, ‘alici
kilttiriin’ glicline gore degisen oranlarda uyarlama yapilmasinin olabilece-
gi bir 6n kosul olarak belirlenebilir.

Dogu Kiiltiir Dairesinin Anlat1 Gelenegi

Tarihsel, toplumsal ve ideolojik degisimler sonucunda, diinya Uzerindeki
kultir ayirmmi ‘Dogu’ ve ‘Batr’ olarak keskin bir cizgiyle ifade edilmeye
baslanmistir. Dogu-Bat1 kavramimnin kapsadigi hayat kiirelerindeki' anlam
alanlarmin hem biiyik hem de oldukca belirsiz olusundan dolay1 Dogu-
Bati perspektifinin dogru okunabilmesi olduke¢a gtig bir is gibi goriinmekte-
dir. Bakilan noktaya gore degisimler gdsteren bu kavramlara, bir bilim
olarak tarihten mi, bir tst- dil olan felsefeden mi bakilacagi; daha dogrusu
asil amag olanin tarih mi, yoksa sanatsal anlatilar1 belirleyen felsefi farklilik-
lar m1 oldugunun belirlenmesi 6ncelikli olarak karsimizda durmaktadir. Bu
calismada bu ikinci anlayis dogrultusundan bir okuma yapilmistir.

Bu hayat kireleri arasindaki farkliliklar birkag genellemeyle su sekilde
acimlanabilir: Bat1 zihniyeti kendini ‘mythos-logos’ karsith@iyla tanimlama
yoluna gitmektedir. Bu tanimlamada mythos, karanlik, cahillik, batil inang,
doganin esiri olan insan, hiikiimranhgini mesrulastirmak isteyen despot vb.
nitelemelerle ilintili olan kavrayisi; logos ise aydinlik, bilgi, akilcilik, neden
sonug zincirini ¢ézlimleme, dogaya héakim olan insan ve onun esitlikci-
Ozgurliket bir toplum diizenini kurma gabasiyla ilintili olani igermektedir.
Analojik olarak Bati logos, Dogu ise, mythos"la 6zdeslestirir.

Bati'nin bireysel kendi-farkindaligina karsin, Dogu distincesi tefekkiire,
diisinmeye, zihin yormaya, mudahale yerine cekilmeye, baskalar1 tizerin-
deki gii¢ ya da tstiin bir varliga boyun egme yerine kendi icindeki barisa
yoneliktir. Dogu‘vya damgasini vuran ‘seylerin birlikteligi (dichotomy)’
distincesidir ve bu da en iyi sekilde tasavvufta goriilebilir. Bati®ya damga-
sint vuran ise, ‘seylerin karsithd (dualism)’ dislincesidir. Dualism,
dichotomy " nin karsitidir.?

Dogu ile Bati bu iki bakis bicimiyle birbirinden ayrilirlar, fakat hemen be-
lirtmek gerekir ki, ne Dogu saf halde dichotomy"e, ne de Bati saf halde
dualism”e sahiptir. Dogu daha c¢ok dichotomy'e, Bati ise daha c¢ok
dualisme egilimlidir. Dogu distincesinde dichotomy bir ‘bilgelik ilkesi’
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olarak benimsenirken; dualism Batinin hayat algisina, ‘ben-merkezci
(egocentric)’ bir anlayist yerlestirmistir (Cibiroglu 2005: 44).

Dogu kdltiir dairesinin distince yapisi ‘tiimdengelim’e yakinken, Bati kl-
tar dairesi ‘timevarim’ seklindedir. Bir baska farkhlik da Bati felsefesinin
art-zamanh (diachrony) bir yapiya sahip olmasidir. Bu anlayis, her seyin,
birbirini izleyen, ardisik, ayri, ayri alanlarda ve ayri, ayri mekanlarda ger-
ceklestigini kabul eder. Dogu felsefesinin zaman anlayisi ise, her seyin ayni
anda, ¢cok merkezli tek bir mekénda gerceklestigi yani mekan-zaman yapi-
sinin es-zamanl (synchronycity) olusudur.

Dogu kiltir dairesinin 6yki anlatim yapilanmasinin ortak paydalari hak-
kinda sunlar séylenebilir: Genel olarak 6yki anlatim sinirlari icinde deger-
lendirilebilecek butin yapilarda, Batt draminin omurgasint olusturan ‘ne-
densellik’ unsuruna ¢ok rastlanmaz, aksine ‘stirpriz’ unsuru tizerine kurulan
sureglere yer verilir. Batili anlamda dramatik kurgu, olaylarin diziminde
nedensellik bagini énceler; yani olaylar belli bir yonde gelisir, toparlanir ve
kapanr. Dogu hikayesi ise, ani hamlelerle stirprizden strprize geger; Batili
bir kafanin asla anlayamayaca@i, mantikli bulmayacagt gegislerle yeni
olaylara acilir; bir sonraki olayin, bir 6énceki olayla zorunlu baginin olup
olmamasi 6yle pek dnemsenecek bir sey degildir.

Dogu anlatilarindaki gerceklik algisi, gergekgiligin (realism) bilinen tanimla-
riyla 6rtismez. Bati*nin gergeklik anlayisinda olusun sonsuz cesitliligi teke
indirilmekte, dolayisiyla tesadif, mucize gibi durumlar disarida birakilmak-
tadir. Bagka bir deyisle, dramatik kurgu, tabiat bilimlerinin de vazgegeme-
digi bir prensibi, illiyet (causalite) prensibini Ustlinde tasidigindan, anlati-
larda da belli bir yonde gelisen olaylarin arasinda zorunlu bir sebep-sonug
miunasebetinin olmasi zorunluluk olarak kabul edilir. Dogu anlatilarinda
hé&kim olan siirpriz mantidi, siiphesiz ki ona 6zgli bir gerceklik kavrayisiyla
yakindan ilgilidir; ¢tinkli onun maddilikten dolayisiyla gatismadan arindi-
rilmis diinyasinda dram’a yer yoktur. Bu da ona anlatilarini dogrudan
‘epik’ bigimlenise goétiiren bir yapilanmayi getirmistir. Bu yapilanmada
‘olagantiisti’ olma kavrami artik dogal bir siire¢ haline gelmistir. Sahip
oldugu fevkalade giiclerin yardimiyla istedikleri an istedikleri yerlerde ola-
bilen ve her tirli isin Gstesinden gelen (géz acip kapayincaya kadar bir
saray kurmak gibi) kahramanlar, aslinda kuklacinin iplerine bagli kuklalar-
dan, minyatiir ve karagotz figlrlerinden farkli degildirler. Nakkasin kafasin-
da nasil hazir bigim kaliplar varsa, hikayeci de, ayni sekilde hazir kahra-
manlara sahiptir. Bu bakimdan konulari tamamen farkli hikayelerde bile
benzer 6zelliklere sahip figtirlerle karsilagilabilinir. Olayin gegtigi zaman ve
mekan hikayede asal bir rol oynamadidi icin, olaylar Cin"de de, Hint de
de gegse, cevre aslinda okuyucularin bildigi tanidigi cevredir; yani ne ka-
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dar uzaga gidilirse gidilsin, hep burada ve ebedi bir simdidedir. Bu neden-
ledir ki Dogu anlatilarinda Aristo” nun anladi@ gibi bir arinma (catharsis)
stireci yaganilamaz (Ayvazoglu 1989: 103).

Acik Bicim-Kapal1 Bi¢cim

Dogu ve Bati anlatilarinin bicimsel 6zelliklerini daha iyi agimlayabilmek
icin iki ayr1 modelleme gelistirilmis ve bunlar ‘acik bicim’ ve ‘kapali bicim’
olarak kavramsallastirilmistir ve yine bir genelleme olarak actk bigim, Do-
gu; kapal bigim ise Bat1 anlati modelini tanimlamada kullanilmaktadir.

Acik bicim anlatilarda bélimlemeler, sinirlari belirsiz bicimde, toparlan-
mamis, pargalanmis ve kendi 6tesini gosterir bir 6zelliklerle bicimlenir. Acik
oyunda eylem (action) tek ve diz bir bicimde kapatilmaz. Bircok olay yan
yana bulunur ve bunlar da, kendi iginde az ya da ¢ok bir streklilikten yok-
sun olarak kurgulanir. Eylem ve olusumlar stirekli bitise dogru gitmez, kimi
kez kesilerek belli bir gelismeyi izlemeden, ayni degerdekileri siralayarak
yurlr; yani olaylar episodik sekilde ilerler. Bu yapida bas kisi (protagonist)
ile karsit kisi (antagonist) kutuplasmasi yoktur. Karsit kisi yerine kahrama-
nin kargisinda tek tek olusumlarin butini igindeki diinya vardir. Evren ve
kahraman her sahnede yeni 6zellikler gosterebilir; ana etkiyi renklendirip
gesitlendirir ama onu degistirmeyip, tekrarlarla bir gember cizerler.

Acik bicim anlatt modeline 6rnek olarak ortaoyunu gelenegi verebilir: Oyu-
nun yapisi acik bicimde ve gostermecidir. Dekor simgeseldir; stzgelimi
Firat nehri igin bir legen su yetmektedir; perde kavrami yoktur, donatim da
cok yalindir, kilic yerine bir sopa olabilir. Meké&nin degistigini géstermek
icin ise, bir oyuncunun sahnenin bir yerinden bagka bir yerine gitmesi
yeterlidir. Oyuncularin her zaman metni ezberlemeleri gerekmez, goster-
meci Uslupta sunuldug@u igin ellerine aldiklari kitaplardan, kagitlardan oku-
yabilir; seyircive dogrudan yonelen sesleniglerde bulunabilirler. Seyirci,
gosterimi oyuncularla birlikte olusturur. Tium bunlar kronolojiye uymadan

da yapilabilir (And 2002: 97).

Kapali oyunda bolimler nedensel ve anlamli bir bigimde birbirine baglan-
migtir; burada eylemin biittinii topluca énceden vardir; zamanin akisi or-
tak, tek cizgili, dar ve kesiksizdir. Anlam, butin-parca arasindaki iligkiden
¢ikar. Anlatinin bolimlere ayrilmasi simetri ve oranlilik ilkelerine gére yapi-
lir. Anlatida belirli bir baslangig, yiikselis ve bitim asamalari vardir ve bu
anlamda anlatinin kurulumu orantiidir. Karakter tasariminda bagkisi ile
karsit kisi arasinda gatismaya dayali bir kutuplasma goriiliir; olaylarin an-
lami1 Kisilerin davraniglarindaki ince ayrintilarla belirlenir ve oyun Kisileri
say1 ve toplumsal bakimdan belirginlikler tasir. Ozetlenecek olursa, kapali
oyun, bitini kendi icinde sinirlandirilmis olarak her boélimde butiini
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anlamlandiracak sekilde ingsa edilir. Kendi igine déntik ve kapali olan bo-
lumler, kargitlagmis kisilerle, mekan ve zamanin olayin gergevesi olarak
birbirine bagli sahnelerle olusur. Her sey ‘biitin’le ilgili degerlere sahiptir
ve bagimsizliklart yoktur (And 2002: 108).

Tirk Kiiltiiriiniin Anlat1 Gelenegi

Turkiye'nin bugtnki kiltirel dokusunu iki farkli kaynak olusturur. Bunlar-
dan ilki, Osmanli Imparatorlugu’nun bir mirascisi olmast; digeri de, Atatiirk
Devrimleri’'yle cagdaslasma atilimi yasayan ve bu slre¢ icinde, Batili de-
gerler basta olmak tlizere, cagdas dinyanin kiltirel deg@erlerini, Osmanl
mirasi Uzerine asillamaya calismasidir. Osmanli, hem Dogu Avrupa yani
Balkanlar, hem de Yakindogu ile iligkiler kurarak kendine 6zgti bir kultiir
potast olusturmustur; ama daha cok, Islam diinyasinin bir tGyesidir; kiiltiirel
birikiminde Islami degerler baskin olarak yer alir. Dolayisiyla, Tiirkiye nin
sanatsal anlatilarinda, bir yandan tarihten gelen 6zellikleriyle Islam kiilti-
rinin temel nitelikleri, diger yandan da Atattirk Devrimleri ile bunlarin
Uzerine asilanmig cagdas kiltiirel 6geleri barindiran 6zellikler bir arada
gorilebilir.

Tirk kiiltiirti -genel anlamda- Islam cografyasinda gecerli olan soyut dii-
siinme ve somutu dnemsememe anlayisina baglh kalan bir yapi arz etmek-
tedir. Bu kulttriin tarih boyunca Urettigi sanatsal trtinlerde, dogal formla-
rin taklitleri yerine, soyut fikir ve zevklerin gostergelerine agirlik vermeyi
yegledigi soylenebilir (Ayvazoglu 1989: 39). Buradan yola cikildiginda,
ginimiz Turk sanatinin Gzerine oturdugu zihniyet diizlemini belirleyebil-
mek i¢cin Osmanli toplumunun zihniyet olusumunu bulmak gerekir. Klasik
Osmanli zihniyeti, birbirini biitinleyen li¢ ayr yapt Gizerine kuruludur:

- Kur’an'in degismez metni ve onun tamamlayicist hadisler,
- Onselci, tamdengelinimci ve spekiilatif yapisiyla Aristo mantid,

- Tasavvuf, fikih ve seriata dayali, somut bir tiir idealizm meydana getiren
mistik gelenek (Arsal 2000: 36).

Tark Kalttiriniin anlatt yapilanmasini daha iyi acimlayabilmek icin Orhan
Pamuk ve Ahmet Hamdi Tanpinar in karsilastirmalarina bakmak yerinde
olacaktir. Tanpinar (1988: 27); 6ncelikle Bati ve Dogu roman geleneginin
ayirimint, her iki kiltiirde de Klasiklesmis iki ayri eser lizerinden ortaya
koymaya calisir. Bunlar ‘Sehname’ ve ‘llyada’dir. Tanpinar*a gére, llyada
cok bilingli, planinda detaylari atlamasini bilen yahut bitintin icinde ona
hakikaten tutmasi gerektigi yeri veren bir eserdir. Sehname ise, her ayrinti-
nin Ustiinde ayni 6nem ile duran diiz bir anlatidir. Dogu hikayesi iste bu
diiz anlatinin hikayesidir.
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Orhan Pamuk ‘Tirk Romanmin Ruhu Uzerine’ baglikli makalesinde ise
(1990: 23), Bati ve Dogu romanin: karsilastirirken bunu, bicimsel bir fark
olarak degil de, iki ayri diinyanin ‘ruhu’ olarak degerlendirilmesini ister.
Pamuk, Bati romani yazarinin, betimledigi olaylarin gergek anlamini buiti-
niyle bilmedigi duygusuyla hareket ettigini ve bu nedenle gérevinin stirekli
betimlemek oldugunu soéyler. Tirk romancisinin ise betimledigi seylerin,
olgularin agik segik birer anlami oldugunu fazlasiyla bilincinde oldugu igin
nesneleri ayrintilaryla irdeleme gere@i duymadigini belirtir.

Hem Pamuk'un hem de Tanpinar’in roman anlatist icin yaptiklari bu
tespitler rahatlikla Tirk sinema anlatilarina da uyarlanabilir. Tirk Sinema-
sinda, Batidakilere benzer olarak, digim-¢6zim-digim gibi dramatik
unsurlara yer verilmesine ragmen, olaylarin gelisimi cogu kez bir olaganiis-
tilik durumuyla o6rtintilenir. Bu yapilanma Turk Sinemasinin bigimsel
anlamda Bati nin 6ykii/roman/sinema anlatilarina benzese bile icerikleri-
nin Dogu anlatilarinin devami oldugunun belirleyicisi gibidir.

Aidiyet Perspektifinden Tiirk Sinemasina Bakis

Son yillardaki bireysel birkac aykirt 6rnek goz ardi edilerek, Turk Sinemasi
butiincil bir bakigla degerlendirildiginde, onun da tipk: Tirk resim ve ro-
man sanatinda yasanan benzer acmazlar1 yasadigi gorilebilir.

Turk Sinemasinin ama daha da ¢ok Yesilgam déneminin gorsel ve anlati-
sal yonl irdelendiginde, onun, Tark kiltirintin goérsel ve anlatisal gore-
neklerini bir sekilde yeniden treten bir yonelime sahip oldugu kolayca
saptanabilir; yani bu sinema, ¢ok da bilingli olmadan, kendine 6zgii gorsel
bir dil Gretmistir. Sozgelimi Bati anlati sanatlarinin omurgasini olusturan
birey/karakter insasi yerine, olaylar tarafindan strtiklenen ve Kisiliginin
ruhsal boyutlarina hemen hi¢ deg@inilmeyen figiir tasarimlart vardir. Bu
argiman Kemal Sunal in yarattigi Saban tiplemesiyle somut olarak érnek-
lenebilir. Televizyonlarda yillar boyunca yayimlanan ve hemen her defa-
sinda kendine her yastan seyirci kitlesi bulan bu filmlerde, birey olamayan
ama bireymis gibi davranan Saban figtir(i, geleneksel Ttirk goésterim sanat-
larinda yer alan tiplemelerin hazir kligelerini, giincel olaylarin farkli versi-
yonlarina donustirerek sayisiz tekrarlarini sunarak kendini yeniden tretip
durmaktadir.

Senaryo Yazari Ayse Sasa“ya (1997: 136-137) gore Yesilcam sinemast,
kaynagini masaldan, halk hikayesinden alan trajik olmayan yerli hayat
gorigu ile Bati sinemasi ve Batili yasam tarzi ile gelen Prometeci trajik
egilimleri, kendi ana eksenini bozmadan egip biikkmus, trajediye direnen
kendine 6zgl bir dram anlayist olusturmustur. Bu anlayis, zaman, mekan,
olaylar zinciri, tipler, kurgu mantigi, miuizik/efekt kullanimi ve diyaloglarla

137



bilig, Yaz / 2009, say1 50

bazen geleneksel halk hikayesi veya meddah, bazense masal ve soylence
niteliklerini tasimaktadir. Anlatilarda birey yoktur, kisiler, masaldaki olum-
lu-olumsuz degerlerin simgelestirildigi tiplere benzer. Bir bagka deyisle bu
anlatilar, yerli halk masali ile Batili dramin garip bir karisimi olarak var
olmaktadirlar.

Benzer bir gorisi Oguz Adanir'da (1994: 129) dile getirir. Adanir, Turk
sinema anlatilarinda Bati sinemasinda var olan dramatik yapi, entrika
ingasi, karakter gelismesi ve Kisilerin psikolojik derinliklerinin bulunmadigi-
ni; melodramlarinda zaman ve uzam kullaniminin 6ykiiyle estetik ve dra-
matik acidan hicbir iliskilerinin olmadigint séyleyerek; Tirk melodram
sinemasinin ¢ykilerinin naturalist roman igeriklerini, anlatiminin ise, sine-
matografik masal kurgusu ya da kol&jin gelistirilmis bir bigimini andirdigini
belirtir.

Nezih Erdogan (2001: 118) ise varilan bu sonucu, geleneksel Ttirk anlatila-
rindaki yapinin niteligine baglamaktadir: “Tirk anlatilarinda genel olarak,
yanilsamaci olmayan (non illiusionist) bir yap1 vardir. Sik sik belirtildigi
gibi, Karagoz, Meddah ve Ortaoyunu gibi temsil sanatlari, hi¢bir zaman
Batili anlamda bir gergeklik izlenimi tretmeye yanasmadilar, tam tersine
yalnizca bir temsil olduklarini vurgulamaya 6zen gosterdiler” diyerek Tirk
sinema anlatisinin bigimlenisini, kiltiirel yapinin izleriyle agiklamaya ¢ali-
Sir.

Batan bunlarin yani sira belirtmek gerekir ki, 1980°1i yillardan itibaren
Yesilcam ™1 asma amaciyla bir¢ok film gerceklestirilmistir. Bu dénem filmle-
rinde, Yesilcam da pek gorilmeyen kamera hareketleri, farkli kurgu ve
mizansen denemeleri ve cagdas 6ykileme teknikleri kullanilmis, Yesil-
¢amin yeterince iglemedigi karakter olgusuna agirlikli yer verilmeye bas-
lanmigtir. Melodramdan dramatik yapiya gegisi hedefleyen yeni kusak
yonetmenler, bireysel bir tGsluba yénelmelerinin yani sira, filmlerinde ana
karakterleri gevresi ile birlikte islemeye 6zen gostermisler ve Yesilcam si-
nemasinin zaman, mekan ve Kigilikler arasinda kuramadid bag: bir nebze
de olsa kurmaya ¢alismislardir.

Soziin Uzami, Géziin Uzami

Yesilcam anlatilarinin birgogu, sinema diline tamamen aykiri olan ‘sézli
anlatim’ temeline dayanir. Bu filmlerin bircogunda olaylarin ¢zellikle de
duygularin gelisimi dis ses araciligiyla yansitilmistir.

Ozellikle karmasik bir hikayenin belirginlesmesini saglayan dis ses, filmin
serim bolimiinde kahramanin hikayesini anlatarak éykiyu bigimlendirme-
ye calisir. So6zIU anlati geleneginin zihinsel ve kiiltiirel olarak stirdiriilme-
sindeki bu aktarim, filmin gelisme boliminde de, seyirliklere 6zgii dolan-
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t'nin filmden bagimsiz, epizodik parcalar olarak algilanmasini yaratir. Di-
yaloglarin ve sdzel unsurlarin olay gelisiminde ve dolantilarda etkin olmast,
Tark filmlerinin, kumpanya oyunculugunun veya tuluat tiyatrosunun izin
verdigi olgiide yeniden uretildiginin gostergesi olarak da okunabilir (Tunali

2006: 309).

Kisacast, Yesilcam sinemasi, Anadolu uygarligini olusturan cesitli toplumla-
rin, Anadolu'va go¢ eden Turklerin atalarmin ve Islam diinyasinin kiiltiirel
birikimine dayanan; hem Dogu hem de Bati kaynakl: etkileri iceren, stzel
yapil seyirlik gelenegi Gstliinde gelisen bir sinema diline sahiptir. Seyirlik
geleneginin Turk Sinemasina etkileri kiicimsenmeyecek kadardir. Bugiin
Tirk Sinemasinda modern meddahlik yapan ve ‘anlaticiliktan’ sinemaya
gecmis senarist ve yonetmenlerin yaptiklari filmlerde sézel yapiya dayanan
anlatilar kurmast ve bunun da en biliytik ve en ¢ok seyirci cekmesi tesadiif
degildir.

Digetik ve Mimetik Yapilanma

Diegesis ve mimesis, anlati tarzlarinin ‘gercekle’ iligkisi baglaminda gin-
deme gelen kavramlardir.® Estetikciler bu kavramlari kurmaca diinyanin
adlandirilmasinda ve tayin edilmesinde kullanmaktadirlar. Sézgelimi,
Gerard Genette, diegesis"i sbylemin anlatiya 6zgli yonlerini gbstermek igin
kullanir.

Dogu anlatilarinin ‘genel’ 6zelli@i s6ziin uzamina (epik), Bati anlatilarinin
ise gbziin uzamina (dramatik) dayanan yapilar tizerine kurulmus olmalari-
dir. Ornegin Ortaoyunu, Meddah, Karagéz vb. hep séziin uzamina dayali
olan epik anlatilardir. Epik bigime sahip olan bu anlatilarda aralarinda
gergek zaman-mekan baglantilari olmayan iligkiler, ‘Onceden saptanmis’
bir anlam dogrultusunda 6rintilenmektedirler.

So6ziin uzaminda kurulan epik anlatilarin diegetik teknigi, olaylari belli bir
sirasallik iginde ortintlilese de, dramatik/mimetik teknige sahip anlatilardaki
‘ayrintisal’ ve ‘mantiksal’ ilintilerden yoksundur. Burada ne oldugu soru-
suna vanit bulunabilir; fakat ‘nasil oldu’ sorusuna iliskin ¢ok fazla bilgi
bulunamaz, ¢lnki olaylar, bir anlaticinin dogrudan anlatimiyla
Orunttlenerek aktariimaktadir.

Anlatimin dramatik tirtinde ise, ‘anlaticinin’ varh@ gézden kaybolur. El-
bette yine bir ‘anlatan’ vardir; fakat anlatici, olaylari kendi agzindan dile
getirmeyerek, karakterleri ve onlarin iginde bulunduklart olaylar ‘taklit
ederek’, okuyucuyu/izleyiciyi her sey karsisinda olup bitiyormus yanilsa-
mast igine sokarak anlatir. Dramatik anlatim bigimini benimseyen sanatct,
olay gelisiminin merkezi 6nemdeki parcalarini belirler ve bunlar1 karakter-
ler ile onlar arasindaki iligkiler biciminde canlandirarak, okuyucu-
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nun/izleyicinin karsisina tasir ve bu stire¢ iginde kendisi de kaybolup ‘kur-
guya’ dontstr. Es deyisle anlatilarda olay gelisimi, s6ziin uzamindan go-
ziin uzamina dogru evrildiginde giderek ayrinti kazanir ve organik bir bii-
tiinsellik icindeki olay érgiistinii olusturur (Unal 2002: 31).

Meddah, Karag6z, Ortaoyunu anlati geleneginin yani tek anlaticinin anlati-
sin1 diegetik bicimde sunmasinin uzantisi olarak, Geleneksel Turk Tiyatro-
sunun gerek kirsal, gerekse kentsel kesimde gorilen tirlerinin ortak dzellik-
lerinin baginda, yazili bir metne degil de dogaglamaya dayanmasi, ayrica
belirli bir gosterim mekani ya da sahne gereksinimi duymamasi gelir.

Uciincii Boyut Tasarimi

Tiirk-Islam geleneginde anlati, Bati*dakinden oldukca farkli bir zihniyeti
yansitir. Bat1 kiltiiri, temsil 6zelligini dogrudan temsil edilen nesneye olan
gerceklige baglar. Gergekligin mitkemmel temsili ve perspektif olgusu, bi-
reyin Bat1 kiltirinde merkezi bir figlir haline geldiginin gorsel ifadesidir.
John Berger bunu ‘Gérme Bigimleri’ adli kitabinda ayrintilariyla aciklar.
Berger'e (1986: 16) gore Bati sanat anlayisinda gorinti, bireyin diinyayi
nasil gérdigiiniin bir kaydidir ve bu gérinti, bireyin gbziinii goériinen nes-
neler dinyasinin ‘merkezi’ yapacak sekilde tiretilmektedir. Bir baska deyis-
le, Bati imge diinyasinda perspektif, cerceve icinde bireyin formiile edili-
sinden bagka bir sey degildir. Bu kiiltiirel algi, Batili anlamda birey kavra-
yist olmayan Turk Sinemasinda, insan-zaman-mekan algilanisinin neye
gore Bati”dan farkhilagtigina iliskin 6nemli ipuclarini vermektedir. Belirtmek
gerekir ki, Yesilcam mutlak anlamda perspektiften (lictincii boyuttan) yok-
sun degildir ve Hollywood tarzi bir gergeklikten kaginmamustir; O, nihaye-
tinde melez bir sinemadir (Erdogan 1998: 161).

Yesilcam anlatilarinda kamera kullaniminin da kendine 6zgli bir mantigi
vardir. Kisi, zaman ve mekén arasindaki iligkiler bu kendine 6zgii mantik
icine ortilmektedir. Karakterlerin konumlanmalar: gerceve icinde, birbirleri-
ne gore degil de kameraya gore tasarlanmakta; 6énemli anlarda yizlerini
kameraya donerek konusmakta ve eger alan derinligi ikisini de kapsami-
yorsa, netlik karakterlerin konugma sirasina gére birinden digerine kaydi-
rilmaktadir. Anlatilmak istenenler teker teker gosterilmekte, 6rnedin bir yiz
ifadesi anlatilacaksa, 6nce oyuncunun yiiz gekimi gosterilmekte, sonra yeni
bir ¢ekime gecilmektedir. Kadrajin icine ¢ok sey yerlestirip, hepsini ayni
anda gosterebilme/anlatilabilme imkan: varken buna ¢ok da yer verilme-
mektedir. Oykii kahramanlan -6zellikle yildiz oyuncular- kamerayla yiiz
ylze gelmekte ve olabildigi élclide de sirtlarini kameraya dénmekten ka-
¢inmaktadirlar. Deginilmesi gereken bir baska gorlintii tasarimi da kame-
ranin karakterlerin aralarindaki bakig alisverisine muidahale etmemesidir.
Kisiler burada cepheden goriinimleriyle; tek bir bakis acisindan, bir baska
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deyisle kameranin ‘nesnel’ cekimiyle sunulmakta ve bu da onlar iki boyut-
lu bedenler haline getirmektedir. Elbette ki Yesilcam gorselligini timutyle
bu sekilde kurmamaktadir; burada vurgulanmak istenen, Yesilcam™in ka-
rakterleri bir arada vermek icin bagvurdugu cephe g¢ekimlerinin de, dublaj
gibi standart uygulama haline geldigidir (Erdogan 1998: 159).

Turk sinema ikonografisinde imgelerini bilingli bir sekilde iki boyutlu ol-
maya yaklastiran filmlerden ilki Dervis Zaim"in ‘Cenneti Beklerken’ isimli
filmidir. Bu filmin énemi, anlatilanin/éykiintin degil de, anlatim bigiminin
One ¢ikmasi; dahasi, bu anlatim bigiminin bizim gorsel tarihimize 6zgl bir
formu sinemasal goriintli olarak yeniden tretme cabasidir. Filmde minya-
tlir sanatinin temel meselelerine uygun bir sinema dili yaratilmaya; minya-
tir sanatinin gergeklikle onun suretleri arasindaki iligkiyi sorgulayan, me-
kanin ve zamanin esnekligine dayanan yapisi imgelere aktariimaya calisil-
mugtrr. Filmin kurgusu ve cergeveleme gibi dil unsurlari, minyatiir sanatgila-
rinin zaman ve mekanla kurduklar iliski gibi, kati olmayan, kaygan ve
degisken bir nitelikle tasarlanmuigtir.

Minyatiir sanati, tic boyutluluk duygusunu veren optik yanilsama etmenle-
rine yabancidir. Batili anlamda bir perspektif anlayisi s6z konusu degildir;
derinlik, 151k gblge, aciklik koyuluk, hacim gibi kavramlar minyattrlerde yer
almaz; figlrler yiizeysel renk lekeleri gibi durur. Perspektif anlayiginin min-
yatlr sanatinda yer almamasindan dolay: minyatiire giren esya ve figlrler
birbirlerini 6rtecek sekilde diizenlenmemeye calisilir; 6n ve arka plandakiler
gosterilmek istendiginde, dndekiler alta, arkadakiler ise yukariya yerlestiri-
lir; altta ve Usttekiler arasinda herhangi bir boy ve renk farkina gidilmez;
insanlarin sosyal 6énemine gére boy oranlari artirillir veya azaltilir. Bu un-
surlar, Cenneti Beklerken filminin ikonografisinde kameranin sinirl verileri
icinde kullanilmaya calisiimistir.

Dramatik Yap:

Turk Sinema anlatilarindaki sorunlarin temelinde, Batili anlati kaliplarinin
oldugu gibi alinarak igsellestirilmeden kullanilmasi vardir denilebilir; ¢tinki
benzer sorunlar Tirk roman ve resim sanatinda da yasanmaktadir. Turk
romaninin diinya 6lceginde hak ettigi yeri almamasini bu eklektik yapiya
baglayan gorusler oldukca dikkat cekicidir. Cemil Meri¢’in deyisiyle, “Bas-
ka bir diinyanin, bagka bir ruh ikliminin, bagka bir toplumun eseri’nin,
onun disinda, hatta karsisinda yer alan bir topluma oldugu gibi eklemlen-
mesi girisiminin basarisizlikla sonuglanmasi kacinilmazdir. Bu durumda
ortaya ¢tkan yapit, ne kadar iyi yazilirsa yazilsin, toplumunu temsil ede-
memesi bir yana, bir taklitten baska bir sey olamayacad: gibi, gercekten
bagarili bir trline de dénlisememektedir.

141



bilig, Yaz / 2009, say1 50

Turk Sinemasinda konu ne kadar ciddi olursa olsun, olay ve eylemlerin
dizimi, birbirini derinden etkileyen neden-sonuc¢ bagintilariyla degil de,
birbirine ilisen olay pargaciklarinin gelisiglizel etkilesimleriyle o6rgtlenir.
Turk Sinemast bir yonden dramatik stireci kullanir, ama gergcek anlamda
bir drama stirecini ortaya koyamaz. Tirk Sinemasinin tslubu, belki de bu
iki boyutlu yiizeysellik, kliselerin ortaya koydugu bilinen anlamlar ve abar-
tili algilar, eksik ve 6zet anlatilarla getirilen yabancilagma gibi 6zelliklerinde
gizlidir. Bunlara bakilarak, geleneksel Tiirk perde sanati Hacivat-
Karag6z" Gin anlati1 yapisinin bugiin temeli fotograf gercekligi olan sinema-
sal anlatida bile derinden derine var oldugu sonucuna varilabilir. Bu du-
rumda yapmaciklikla ortaya konan tavir ve davranslarin, konugmalarin
gerceklestirmek istedigi duyumlari abarti ile isaret etmesi gerekir. Dogal
derinligi icinde olugsmayan olaylar ve olgular iki boyut icinde, yiizeyde cizili
kontrast motifler gibidir; ancak isaret ve sembollerin atfettigi gibi anlamlari
ve duyumlar1 uyararak hatirlatir ve bu nedenle de biitiin boyutlariyla mi-
kemmele erismis bir anlamlar alani olusturamamasindan dolayi, izleyicinin
filmi kendi zihninde yeniden yaratmasi gerekmektedir (Gileryiiz 1996:
56). Bu baglamda Yesilcam sinemasinin, gorsel ya da anlam yaratan bir
dil olusturma cabasindan ziyade, diyalog 6rgiisii* ne yaslanan ve tim der-
dini, bir dis anlaticiyla aktarma kolayligina kagan ve bu nedenle de ¢ogu
kez filmsel imgeyi yaratmaktan yoksun kaldigi séylenebilir.

Genel Degerlendirme

Insanlar, yalniz fiziki evrende degil, bir de sembolik evrende yasarlar. Dil,
mitos, sanat ve din bu evrenin parcalaridir. Kultiir sosyolojisi, toplum,
kiltir ve kimlik kavramlarinin arasindaki birbirinden kopmaz baglarin bu
sembolik evren icinde hem art-zamanli hem de es zamanli olarak yeniden
Uretilip durdugunu tartisilmaz bir bicimde belirlemektedir.

Kiiltiirel Bir Paradigma Olarak Gelenek

Gelenek, sinirlar1 az ¢ok belli bir cografyada, din, dil ve kader birligi etmis,
yasadiklar olaylarin farkina varabilen insan topluluklarin olusturdugu ortak
hafiza olarak tanimlanabilir. Sanat yapmak ve bir eser olusturmak da gele-
nekle ilintilidir. Bati*da klasik roman gelenegi guicli bir sekilde uzun yillar
devam etmis ve bunun uzantisi olarak da ‘klasik anlat’’ sinemasini olus-
turmustur; Dolayisiyla bu sinema, Bat1 edebiyat geleneg@inin devami olarak
kabul edilir. Gelenek, ister Bati*nin roman geleneginin aktarilma bigimle-
rinde olsun; isterse Dogu anlati geleneklerinde olsun kolayca degismez,
degismis gibi goériinen durumun sadece bigimsel yonleridir.
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Tiirk Sinemasinin Aidiyet Parametreleri

Anlati yapilanmasiyla toplumsal kiiltiir arasinda yakin baglar oldugu, 6z-
guin anlati grameri olusturmak isteyen her toplumun kendi kiltirtiniin
anlati geleneklerine uygun bicimleri yaratma c¢abasinin pesinde kosmasi
gerekliligi daha 6nce belirtilmisti.

Filmsel anlatilar da diger anlatilar gibi ‘Gykii/olay 6rglisi’ ve ‘séylem’ ola-
rak iki ana eksenden olusur. Oykii, olaylar, kisiler ve cevresel ozellikleri
kapsarken; soylem, bu 6ykinin ifade edilis bicimi olarak tasarlanir. Bir
bagka deyisle séylem, anlatinin dinamigini, yani, kurmaca diinyanin man-
tigin1 olusturan olay 6rglsl, zaman-mekan kullanimi ve bunun yaninda
‘aydinlatma’dan cekim olceklerine, oyunculuktan miizige kadar tim sine-
matografik tekniklerin kullanilig tarzini da iceren bir yapiyi temsil eder
(Abiysel 1997: 128).

Turk Sinemasi™ nin lizerinde s6zi edilmeye deger yapitlar Giretememesinin
temelinde, Turk toplumunun Tanzimat"tan bu yana Batiyla i¢ ice yasama-
sinin getirdi@i ‘cift gergekli’ bir zihin diinyasinda yagamasinin yattigi séyle-
nebilir. Tirk Toplumu ™ nun sosyo-kiiltiirel yapisi Bati"ya benzemedigine ve
bir ‘toptan batiilasma’ da mimkin olamayacagina gore Tirk Sinemasin-
daki bicim-igerik uyusmazhigmnin nedeni bu ‘cift gecekli’ zihin diinyasinin
getirdiklerinde aranabilir; ¢iinkii bircok basariya imza atan son dénem
Tirk Sinemasi anlatilarinda da aynt sorunun varligr kendini hissettirmekte-
dir. Bu filmlerde yonetmen acisindan ‘ne’yin anlatilacagi sorun olmaktan
¢tkmig, ‘nasil’ anlatilacagr sorun olmaya baglamistir. Bu anlayigla tretilen
birgok filmde bicim ile icerigin bulustugu net bir zemin bulunmadigini belir-
ten Kurtulus Kayali“ya (1994: 27) gore icerik bosaltilinca anlatida bigimsel
oyunlar 6nemli oranda 6ne ¢ikmaktadir.

Bitin bunlara karsin, Tiurk sinema dilinin gelisimi icin bir dizi duslinsel
cabanin varligini da belirtmek gerekir. Bu cabalarin getirdikleri 1960'h
yillardan itibaren tartisiimaya baglanmis ve bu sirec icinde ‘Toplumsal
Gercekei’, ‘Ulusal Sinema’, ‘Devrimci Sinema’, ‘Milli Sinema/Beyaz Sine-
ma’ gibi akimlarin olugsmasina yol agmistir. Bu akimlar, kendi anlayiglarina
gore kuramsal gerceveler ve buna uygun filmler tiretmeye calismis; fakat
tim bu yapilanlar, Tark Sinemasini, kesintisiz ve butiinciil anlamda s6zi
edilmeye deger estetik bir diizeye yiikseltememistir.

Epik-Dramatik Catiskisi

Dramatik Anlati"nin Bati Kiltir Dairesi*ne ait olmasi gibi, epik ve lirik
anlati tarz1 da Dogu Kiiltir Dairesi® ne aittir. Burada, ‘epik’ kavrami, bicim
acisindan dramatik anlatiya benzememeyi ifade etmektedir. Epik ve lirik
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yapiyt mutlak ve sinirlandirilmig anlamda ele almamak gerekir, ¢inki be-
lirleyici olan dramatik yapiya olan yakinlik veya uzakhgin niteligidir.

Ayse Sasa‘ya gore, dram formu, dis aksiyon ve ruhsal salinima dayali
‘catisma-gerilim-gatigma’, tzerine kurulan yatay eksende ilerler. Epik form-
da ise catismalar dig aksiyon Uzerine kurulup, gerilim oldukca dustk di-
zeyde tutulur ve finalde yiicelmenin oldugu bu yapi diyagonal bir eksen
Uizerinden ilerler. Lirik form ise hi¢ bir catigma ve gerilimin olmadigt dén-
gusel bir yapiya sahip olarak bigimlenir (alintilayan Tunali 2006: 227)

Turk anlati geleneklerini olusturan geleneksel seyirlik oyunlarda, dramatik
egri yoktur, genelde epizodik anlatimin hakim oldugu yapi, baskin bicimde
yabancilasma egilimi sunar. Bu nedenle -Batili anlayista oldugu gibi- izle-
yici, anlatiyi bagindan sonuna kadar izlemek zorunda degildir. Seyirliklerin
izleyicisi yemek yer, uyur, dolasir, katilir ya da katilmaz; ¢linka 6ykiyd,
konuyu ve izledi bilmektedir; amag, eglenmek, hosca vakit gegirmek ve
sunulan so6lenden yararlanabilmektir; bu da stirekli kendini tekrarlayan bir
dongiinin zihinsel ve toplumsal yasamdaki kdlttrel karsiliginin sunulmasi
demektir. Bu tlir seyirliklerde kisi tasarimlari tip olarak kalmakta, karakter
yaratilmasina yonelik derinlikten yoksun birakilmaktadir; ¢linkl Kisilerin
belli bir gecmisleri ve gelecekleri yoktur.

Bugtin gelinen noktada Karagtz, Kukla, Ortaoyunu ve Tuluat gibi ‘gosteri’
sanatlarinin yer aldigi geleneksel yapi yok olmaya yiiz tutmus, fakat bugti-
ne deg@in uzanan bir uygulama alani icerisinde Karag6z ve kuklavari bir
soylem batil dramatik kaliplara yerlestiriimeye calisiimistir. Geleneksel
anlati kodlari epik olana yakin olan bu kiltirtiin dramatik kaliplara tutuna-
rak Urettigi sinema gramerinde belirli aksamalarin olmasi dogaldir. Yesil-
¢am’in yapay bir sinema evreni olusturmasinin temelinde bu doku uyus-
mazh@ vardir. Dram yapmak i¢in yola ¢ikan Turk Sinemasinin her seferin-
de melodram tretmesinin nedenlerinden belki de baglicas: budur.

Getirilen bu argimana karsilik olarak 1980°li yillardan itibaren Turk Si-
nemasi nda melodramatik yapiyi asma amaciyla gergeklestirilen birgok
filmin adi verilebilir. Gergekten de bu filmlerde, Yesilcam" da pek goriilme-
yen kamera hareketleri, farkli kurgu ve mizansen denemeleri ve cagdas
oykuleme teknikleri kullanilmis, Yesilgam™1in yeterince islemedigi karakter
olgusuna agirlikli yer verilmeye baslanmistir. Melodramdan dramatik yapi-
ya gecisi hedefleyen yeni kusak yonetmenler, bireysel bir tsluba
yonelmelerinin yani sira, filmlerinde ana karakterleri gevresi ile birlikte
islemeye 6zen gostermigler ve Yesilcam sinemasinin zaman, mekan ve
kisilikler arasinda kuramadigi bag: bir nebze de olsa kurmay: basarmis-
lardur.
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Birey Tasariminda Daemonik Boyut

Drami yaratan Bati kiiltiri ‘daemon'u (yani seytani yonii), insanin ontolo-
jik striktiriintn bir kurucu 6gesi yaparak onu igsellestirmis (interiorisation
of evil), dolayisiyla irrasyonel ve kutsal-karsiti (anti-divine) 6gelerden arin-
dirilmis bir insan tipolojisi yaratmustir (Yavuz 2001: 11). Dogu kultir daire-
si 6zellikle de Islami diistiince ise, bunun tam aksi olan insan tipolojileri
tretmistir. Genelde Dogu, 6zelde Islam anlatilarinda trajedi iiretilememesi-
nin nedeni buna baglanabilir; ¢linkii bu yapilanma, kiside ahlaki kutupsal-
liga (moral polarity) imkan vermeyen bir striiktiirii var etmektedir.

Daemon (koétilik), bir kiltiirde insanin zihninde bir parcalanmaya neden
olmuyor ve yasadigi ¢atismalar kisinin i¢ diinyasinda kirilma meydan geti-
recek bir ‘acikliga’ (kendisiyle oteki arasindaki mesafe gibi) yol agmiyorsa;
O kdltiirde, Bat1 kilttirtiniin yarattigi dramatik yapi icinde orgiilenen anla-
tilara benzer anlatilarin yaratiimasi mimkin degildir. Bunun nedeni, Kisi-
nin ikili karsitliklardaki gel-gitlerden bir bagka deg@ere yiikselmesini saglaya-
cak olan dinamik ‘acikhgin’ ortaya ¢ikmamasidir (Mardin 1994: 17).

Anlatiya dayali metinlerin konusu dogaldir ki kisi/ler izerine kurulmustur.
Bati diinyasi Aydinlanma* ile baglayan siire¢ icinde ‘birey eksenli’ anlatilar
kurmaya baglamis ve burada insani tek boyutlu olmaktan cikartip, cok
boyutlu bir yapi icinde yeniden Uretmistir. Buna karsin Dogu anlati siste-
minde yer alan figtirler hala, nitelik ve eylemleri itibariyla insani olmaktan
¢ok, masalsi veya alegorik karakterdedir.

Turk anlati geleneklerine aidiyetine bu baglamdan bakildiginda, daemonik
unsurun yoklugu kolayca gorilebilir. Turk Sinemasinda 6zellikle de Yesil-
cam filmlerinde kahramanlara, -gercek anlamda-her seyini kaybedecegi ve
bir anda varmak istedigi hedefi ontolojik boyutta riske sokaca@ karar ver-
me slirecleri yasatimaz. Kahramanin yasadigi gerilim, ic diinyasina fazla
yansimadan, ylzeysel dalgalanmalar esliginde, dis olaylarin getirdikleriyle
olusan bir siireci olusturur ve yasanan gerilim cok da fazla derinlestirilme-
den bitirilir.

Figiir-Zemin Ilintisi

Bati distincesinde Aydinlama ile birlikte mekan ve zaman tasariminin
kavramsal temellerinde 6nemli degisim ve déntsiimler yaganmigtir. Aydin-
lanma distncesi, zamani ve mekani dog@al bir olgu olarak almig ve onu
rasyonel bir bigcimde dizenlemenin ilkelerini olusturmustur. Aydinlan-
ma yla birlikte, zaman ve mekan, tanrinin yticeligini yansitmak Uzere de-
gil, biling ve irade ile donanmis 6zglir ve aktif birey olarak insana gore
yeniden tasarlanmaya baslanmustr.
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Batinin igsellestirip dogal parcasi haline getirdigi bu yaklagim, Ttrk kulti-
riinde dolayisiyla Turk Sinemasinda celigkili bir gértiniime burtintr. Tirk
Sinemasinin en biyiik sorunu, kisi-zaman-mekan unsurlarinda uyumlu bir
ilintinin kurulamamasidir. Buna ilaveten ses, miizik ve diyaloglar da filmin
bitlinine uyum goéstermemektedir. Film kahramanlarinin basina gelen
olaylarin zamanin ve mekénin 6tesinde olmasi, filmlerin anonim bir anla-
tim bigimiyle kurulmasi ve yonetmenin 6zelligini tagimamasi, bizi masallar-
la Turk Sinemasi arasinda bir benzerlik oldugu sonucuna gotirmektedir

(Adanir 1994: 129-147).

Zaman: Turk filmlerinin ¢ogunda anlatinin zaman dizeni belirsizlikler
tizerine yapilandirilmistir. Birkag s6z disinda, kostiim bigimi, otomobil mo-
deli, takvim, vb. hi¢bir gorsel ipucu verilmedigi icin, olaylarin arasindaki
zamansal iligki net bicimde kurulamamaktadir. Bir bagka deyisle dramatik
zaman tiimiiyle belirsiz bir hale gelmis sekilde sunulmaktadir. Inandiricilik
acisindan buyik bir sorun dogurmasi gereken bu durum, Tirk Sinemasi
anlatilarinda a@irligin toplumsal ve mekéansal baglamlarindan soyutlanmig
kisisel iligkilerde olmasi nedeniyle, rahatlikla g6z ardi edilebilmektedir
(Abisel 1997: 135).

Mekan: Tirk Sinemasi’nda mekan tasarimi ve kullanimi de, dramatik
yapi iginde sahip olmasi gereken yerde olmayan unsurlardan bir digeridir.
Turk filmlerinin kurmaca dinyasinda mekan, bitin gondermelere karsin
toplumsal ve tarihsel baglamlarindan buyuk olglide kopuktur. Mekanlar, -
cevre dizeni, bakis noktalari, aksesuarlar vb- giinliik yasamin taklidine
agirlik verecek bicimde diizenlenmistir. Bu da, daha 6énce deginildigi gibi,
oncelikle gercek mekénlarin ve ginlik giysiler igindeki karakterlerin ‘fotog-
raflarinin’ gosterilmesine, bir 6l¢lide gtinlik konugma diline ve simdiki
zamana dayanarak elde edilmektedir (Abisel 1997: 138). Bugln Tirk Si-
nemasinin yapist hala gérselden c¢ok isitseldir. Bu filmlerin hi¢birinde ‘diya-
loglarin su ya da bu mekénda séylenmis olmalarinin’ biyik bir 6nemi
yoktur. Daha dogrusu mekanlar diyaloglarin séylendigi ikincil diizlem ol-
maktan ileri gidememekte, yani, estetik dliizeyde kurgulanan bir mekén-
diyalog karsilikli iligkisi ve etkilesimi yaratilamamaktadir.

Kisi: Tirk Sinemasinda birey olgusuna cok kolay rastlanilamaz. Bu sine-
ma, insanmnin psikolojik yapisi ve i¢ dinyasiyla iletisim kurmay: basara-
mamis bir yapi arz eder. Burada, ‘insan’ olgusunun gériinen ve gértinme-
yen yanlari birlikte yansitilamamakta; kisilerin yalnizca goriilen yanlarina
agirlik verilip, Kisiligin goériinmeyen yonlerini olusturan ruhsal boyutlara
inil(e)memektedir. Oyunculuk estetigi acisindan da olumsuzluk tagiyan bu
uygulama, kiltiirel-toplumsal yapi bakimindan dogal bir sonuc¢ gibidir;
¢inki Turk Toplumu'nun zihniyetinde gergek anlamda birey olgusu ol-
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madidi ve bu anlamda ‘ben-6teki’, ‘6zne-nesne’ karsitliklarinin kurulama-
masinin dog@al oldugu kabul edilen bir gercekliktir.

Ses Evreni Tasarimi

Sinemada ses olgusuna, teknik (dublaj) ve estetik-dramatik kullanim olarak
iki farkli boyutta bakmak gerekir. Ses olgusunun sinemaya girmesiyle bas-
langicta bir zorunluluk olarak uygulanan ve daha sonra hizla terk edilen
dublaj olgusu, Turk Sinemasinda anlatinin teknik bir parcasi olarak ege-
menligini bugiine dek strdiiregelmistir. Dublajlar, seslerini olabildigince
seckin kilmaya galisan seslendirme sanatgilar: tarafindan yapilmakta ve bu
uygulama, dramatik anlatinin estetik boyutunu yetersizlik konumuna di-
sirmektedir. Thomas Elsaesser, Amerikan Melodramlari*nda duygusal
rezonans ve dramatik devamlilikta diksiyonun énemini vurgularken, ‘dub-
lajin’ en iyi gorintliyd bile diizlestirdigini, senkronu dramatik bir bicimde
kaydirdigmni, illiizyonist gosterinin tizerine kuruldugu tutarliigin akigini
bozdugunu ileri stirerek, dublajin estetik anlatiya getirdigi yetersizligi agik-
lamaktadir (alintilayan Erdogan 1998: 158).

Turk Sinemasinda sesin estetik agidan kullanimina bakildiginda ise, bas-
langigtan glinimlize degin, bu sinemanin gorselle isitsel arasindaki dengeyi
bir tarld kuramadi@i goralir; ¢linka filmlerdeki 6ykisel akist strtikleyip
gotiiren ana dinamik, biliyik ¢ogunlukla diyaloglara dayanan bir isitsellik-
tir. Bu sinemada diyaloglar hicbir zaman goérintii lehine bir fedakarlikta
bulunmamaktadirlar. Nilgiin Abisel (1994: 221), Turk Sinemasi nda her
seyin sozle anlatildigini, goriinttlerin olay akisini saglamakla kaldigini be-
lirtmekte ve konugmalarin tagidigi agirhiga deginerek, goériintiler olmaksizin
da filmlerin konusabilir olmasina vurgu yapmaktadir. Ozetlenecek olursa,
Turk filmleri yap1 olarak isitsel bir temele oturmakta; filmlerdeki mantiksal
surekliligi saglayan unsur genelde diyaloglar olmakta; gorsellik ise zevk
verici unsur olarak kullaniimaktadir denilebilir.

Sonuc Yerine

Sanat yapmak ve bir eser olusturmak da toplumsal yapi, zihniyet ve gele-
nekle ilintilidir. O halde bir sanat eserini de@erlendirirken ilk 6énce onun
icinde tretildigi sosyo-Kkiiltiirel yapinin niteliklerine bakilmak gerekir.

Tirkler'in tarihsel birikimleriyle olusturduklart anlati géreneklerini belirle-
yen altyapi, daha ¢ok soze ve seyirlige dayali disavurum egilimleri tasimak-
ta ve genel olarak da, yanilsamaci olmayan bir anlayisa dayanmaktadir.
Bunda Dogu ve Islam diistincesinin gériinen ve gériinmeyen bir dizi etki-
meleri vardir.
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Turk Sinemast bir yonden dramatik stireci kullanilmakta ama gercek an-
lamda bir dramatik yapilanmay1 ortaya koyamamaktadir. Yizeysel, klise
tavir ve davransslar, tim insanlar tarafindan algilanabilir anlamlar1 degil,
Tirk toplumunun o da belli bir kesiminin kabul edebilecegi belirli alanlari
isaret etmektedir; yani, Tirk Sinemasinin temel belirleyicisi, iki boyutlu
ylzeysellik, kliselerin ortaya koydugu bilinen anlamlar ve abartili algilar,
eksik ve Ozet anlatilarla getirilen yabancilagma gibi 6zelliklerdir. Bu du-
rumda Turk Sinemasinda dramatik bir yapidan cok epik bir yapinin oldu-
gu soylenebilir.

Turk Sinemasinin kendine 6zgii sinemasal anlat: bigimleri tiretememesinin
temelinde praxis sorunu vardir; bu, diinyaya, esyaya, evrene bakis ve
yorumlayis sorunudur. Bu nedenle, bir toplumda zaman nasil algillaniyor-
sa, o topluma ait filmden de az ¢ok o sekilde yansimali; ayni toplumda
mekan kavrami nasil bir yere sahipse, filmde de asagi yukari 6yle olmal;
toplumsal yapida Kisiliklerin yeri ve 6énemi neyse, filmde de benzer gori-
nimler sergilenmelidir.

Aciklamalar

1. Max Weber, bir toplumun kiiltiirel yapisini belirleyen ana parametreleri, ‘hayat
kiireleri’ olarak adlandirir ve bunlar arasindaki ayrimi, hem bir biitiin olarak top-
lumsal iligkiler diizeyinde, hem de tekil bir diizlem olarak birey baglaminda ele
alir. “Bizler her biri farkh yasalar tarafindan yonetilen cesitli hayat kiirelerinde yer
aliriz” ctimlesinin Almanca orijinalinde Weber, ‘lebensordnungen (hayat diizenle-
ri)’ terimini ve ‘Wertspharen (deger kiireleri)’ terimini birbirlerinin yerine gecebile-
cek sekilde kullanir (alintilayan Schroeder 1996: 44).

2. Dikotomi, genel olarak seylerin, nesnelerin, ézelliklerin birbirlerinden ¢ok temelli
bir bigimde ve birbirlerine indirgenemezcesine farkl olduklari diistiniilen iki temel
parcaya boliinmesi (Cevizci 2002: 281), bir bagka deyisle zitlarin birlikteligini ta-
nimlar; ikilem yaratan her seyin birlikteligini; sicak-soguk, gtindiiz-gece gibi biri
olmadan étekinin anlasilamayacagin niteler. ‘Ikicilik’ olarak tanimlanan dualism
ise herhangi bir alanda, birbirinden bagimsiz, birbirine indirgenemez iki t6z, haki-
kat ya da ilkeyi kabul etme tavri veya yaklagimini tanimlar; ruh ve maddenin, zi-
hin ve bedenin birbirlerinden ayr1 ve bagimsiz oldugu goriisi buna érnek olarak
verilebilir (Cevizci 2002: 537).

3. Diegesis ile yalin/temel anlati tarzi, mimesis ile de drama tarzi temellendirilir.
Diegesis ve mimesis"i karsilayacak terimler olarak ‘anlatim ' ve ‘gosterim’ kavram-
lart tamimlayict olarak kullanilabilir. Diegetik tarzda, anlatici 6ykisiini dogrudan
anlatir, anlatici kendisini gosterir ve bizi anlatanin kendisi olduguna inandirir;
olaylar birinci plandadir, diyaloglar dolayhidir. Mimetik tarzda ise 6ykiyti dogru-
dan anlatan bir anlatici yoktur; 6rtiik olan bir anlatici konuganin kendisi olmadigt
izlenimini vermeye ¢aligir. Mimetik tarz, daha cok tiyatro, film gibi dramatik anlati-

148



Sézen, Dogu Anlatt Gelenekleri ve Tiirk Sinemasinn Aidiyeti

larda oldugu gibi olayin dogrudan gosterilmesi 6n planda olan anlati yapilarinda
kullanilir. Diegetik anlati genel anlamda yazinsal veya sézel aktiviteyle yapilan an-
latilari icerir ki bu aslinda bir anlatig/séyleyisten baska bir sey degildir. Mimetik ya-
pilanmanin ana 6zelli@i ise anlatinin gérsele yonelik kurulmasidir ve bu da ‘gdste-
rim’ olgusundan bagka bir sey degildir. Bu iki anlati modeli ilk bakista sanilanin
aksine farkli yapilara uygulanabilir. Sézgelimi bir roman mimetik, bir film de
diegetik yapi iginde inga edilebilir.

4. Aydinlanma c¢agi adi verilen XVIII yy“da insan, Rénesans’la baglayan uyanigin
gerceklestirerek dogmalardan kurtulmus, kendi akhi ve gorgtileriyle bizzat kendi
varligini bilimsel distince sistematigi icinde sorgulayici bicimde irdelemeye bagla-
mustir.
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Eastern Narrative Traditions
and the Identity of Turkish Cinema

Mustafa S6zen’

Abstract: The aim of this study is to look into the cultural
background of the narrative language used in Turkish Cinema. This
background is made up of the relations between mentality, narrative
traditions and art. The basis that determines the narrative tradition
shaped throughout Turkish history is mainly characterized by oral and
visual expression and does not depend on an illusionist understanding.
This is largely caused by the nature of eastern or Islamic philosophy.
The value of a film as an aesthetic and intellectual tool of expression
depends primarily upon its sense of cultural belonging and identity and
its ability to reflect this in a way that includes an intense intellectual
dimension. Therefore, it can be argued that Turkish directors’
preference for making (or not making) films based on the fundamental
aspects of the art and philosophy produced in Turkish society remains
as an important problematic concerning cultural belonging and
identity.

Key Words: Cultural belonging and identity, Eastern narrative
tradition, cinematographic narrative, Turkish cinema, Western cinema.
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BocTounblie Tpaauluu pacCkasa
H UACHTUYIHOCTDb TYPE€UKOIro KMHHO

Mycraga Cozen”

Pesztome: llenpio naHHOM pabOTHI SBISETCS HCCIEIOBAHUE KYJIBTYPHOIO
(¢oHa s3bIKa pacckasa, MCIOIL3YEMOrO0 B TYpPeNKOM KHHO. OTOT
KyJIbTypHBIH (OH obecreynBaeT CBsI3b MEXIY MEHTAIUTETOM,
TPaAMIMSAMH pacckaza M ucKyccTBoM. OCHOBa Tpaaunuii pacckasa,
chopMHUpOBABIIErocs B pe3yIbTaTe HAKOIUIEHHOTO HCTOPUYECKOTO OITBITA
TYpKOB, 0Oojiee 3aBHCUT OT YCTHOTO W BH3YaJbHOI'O BBIPQXCHHS U B
OCHOBHOM ONHPAETCsl Ha MOHSATHS, HE SBIISIONINECS MUTIO3HOHUCTCKUMU.
B 3HaunTeNbHOIN CTENEHHM IPOCIEKHUBACTCS BIMSHHE BOCTOYHOH U
ucnamckoit  ¢gumiocopun. JlocTwkeHHEe UEHHOCTH  (uibMa  Kak
ICTETHYECKOT0 M HMHTEIUIEKTYAIBHOTO CPEACTBA BBIPAXKEHHS BO3MOXKHO
JMIIb B 3aBHCUMOCTH OT TNOKa3a KyJbTYPHOW HMAEHTUYHOCTH M yMEHHU
OTPa)XCHHUS BCEH IOJHOTHI MBICIIEH B COOTBETCTBYIOIEeH Gopme. Mcxons
U3 3TOr0, CO3JaHHe (HIBMOB TYPELKHMH PEXHCCEPaMH, OTPa’KarolInX
OCHOBHBIE aCIIEKTHl COBPEMEHHOI'O HCKYCCTBA M (HIOCO(PUU TYypEelKOro
o01ecTBa, SIBISIETCS OYeHb BaYKHOH IPOOIEMOii.

Knrwuesvie Cnoga: KynbTypHas HAEHTHUYHOCTb, BOCTOYHAS TPAAUIM
pacckasa, KuHeMmaTorpaduyecKuil pacckas, TypelKoe KHHO, 3alagHoe
KHHO.
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