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oz
20. yiizyilin ikinci yarisinda sosyal bilimler alaninda ve sanat disiplinlerinde etkisini
hissettirmeye baslayan gergeklik krizinin en ¢ok etkiledigi alan belgesel sinema
olmustur: ‘Gergekligin sinemasal temsili’ olarak nitelenen belgesel sinema, hem
kurmaca sinemayla arasindaki sinirlarin giderek belirsizlesmesinden, hem de izleyici
algisindaki 6zdeslesmeci doniisiimden dolayr gerceklikle iliskisinde ciddi sorunlar

yasamaktadir.

Belgesel sinema, bu gergeklik krizini kendi estetik olanaklariyla asabilecek
durumdadir. Bunun i¢in yapilmasi gereken, 6zdeslesmeci seyirci davranislarinin,
yani ‘seyirci habitusu’nun yapisal bir ¢oziilmeye ugratilarak doniistiiriilmesi, film ve

gerceklik algilarinin yeniden insa edilmesidir.

Bu ¢alismada, ‘seyirci habitusu’nu ¢ozmek icin etkili bir estetik yontem olarak
Brecht’in ‘epik tiyatro’ kuramindan hareketle tasarlanan ‘epik belgesel’ diisiincesi

onerilmektedir.

Anahtar kelimeler: Habitus, 6zdeslesme, belgesel sinema, Brecht, epik tiyatro, epik

belgesel.



ABSTRACT

The documentary cinema is most affected field by the crisis of reality, which felt the
effect on social sciences and arts in the second half of the 20th century: The
documentary cinema, as 'cinematic representation of reality’, has serious problems in
the relation with the reality due to increasingly unclear boundaries between fictional

movies and mimetic transformation of spectator’s perception.

The documentary cinema could exceed this crisis of reality by use its own aesthetic
possibilities. The mimetic behavior of the audience, that is ‘the spectator’s habitus'
must be transformed by a structural dissociation, and the perception of the film and

the reality must be reconstructed for this purpose.

In this study, ‘the epic documentary’ suggested as an effective aesthetic method for
dissolve ‘the spectator’s habitus’, based on Brecht's ‘epic theater’ theory.

Keywords: Habitus, mimesis, documentary cinema, Brecht, epic theater, epic

documentary



ONSOZ

6 Agustos 1945’te Hirosima’ya atilan atom bombasinin en 6nemli etkisi 2. Diinya
Savasi’ni sona erdirmesi degil, son 150 yildir diinya tarihinin bu trajik hedefe dogru
ilerlemesine neden olan modern akli sarsmasi olmustur. Insanhigi toplama
kamplarina ve atom bombasina tasiyan bu aklin sorgulanisi, insanlifin kendini
yeniden insa etme ¢abasinin da bir {irlintidiir. Fakat modern aklin sorgulanisi ¢ok kisa
stirede modernizmin olumlu-olumsuz tiim getirilerinin toptan bir reddine
doniismiistiir. Ozellikle sanat kanaliyla modernizmden bosalan alanlar1 doldurmaya
baslayan postmodern aklin bir cok olumlu yani1 olmasina ragmen, 6zellikle tarihselci
bakisin ve kategorik diislincenin sert bicimde reddedilerek goreci bakisin hakim
kilinmasi, nesnelligin yerine neredeyse tartisilmaz bir 6znelligin getirilmesi, bir
‘gerceklik krizi’ni de beraberinde getirmistir. Gergeklik algi diizeyinde nesnelligini
yitirerek artik herkesin aymi seyi gordigi, duydugu, hissettigi bir bilissel durum

olmaktan ¢ikmis; ‘kurulabilir’, 6zne tarafindan iiretilebilir bir olguya doniismiistiir.

Bu gerceklik krizinin en ¢ok etkiledigi alanlar, siliphesiz, giiciinii gerceklikle
iliskisinden alan disiplinler olmustur. Bilimsel diisiincenin pozitivist dogasindan
uzaklagmaya ve basta Dogu felsefesi olmak {iizere mistik diisiinceyle ilging bir
biresime girmeye basladigi bu donemde ger¢egin sinemasal temsilcisi olan belgesel
sinema da estetik bir ¢okiis anina ulagsmis, bigim ve igerik uygulamalar1 yoluyla
onlarca y1l boyunca kurmaca sinema ile arasinda olusturdugu ayrimlar yavas yavas
ortadan kalkmaya baglamistir. Seyirci algisinin gercek ile kurmacay1 birbirinden ayirt
etmesini miimkiin kilan sinematografik kodlarin netligini yitirdigi bu doénemin en
onemli olgusu, insanlik tarihi boyunca gériilmemis yogunlukta bir ‘gdriintii tiiketimi’

sonucu gergeklige dair imgelerin yavas yavas gercekligi ortadan kaldirmasidir.

Bu caligmada amaglanan, belgesel sinemanin yeniden gerceklik alanina kavusmasi
i¢in etkin olabilecek bir estetik 6nermede bulunmaktir. Bir estetik doniisiim i1¢in belki
de en giiclii olanak, s6z konusu gergeklik krizini doguran 20. yilizyilin bir baska
tirtiniinde, Brecht estetiginde bulunabilir. Bu yilizden bu ¢alismada, Brecht’in ‘epik
tiyatro’  diisiincesinden  yola ¢ikarak bir  ‘epik  belgesel’  diisilincesi

kuramsallastirilmaktadir. Ayrica bu kuramsal galismay1 desteklemek ve olasi estetik



imkanlar1 ortaya ¢ikarabilmek amaciyla, tez caligmasina paralel olarak Bir Azizin Bin

Yiizii adl1 bir belgesel film ¢alismasi yapilmis ve bir DVD i¢inde ekte sunulmustur.

Bu calismanin gergeklesmesinde goriiniir ve goriinmez emegi olan ve hepsini
anmamin miimkiin olmadig1 bir ¢ok insan var: Basta degerli hocam Prof. Dr. Mutlu
Parkan’a, beni bilimsel bir yontem ¢ercevesinde Brecht estetigiyle tanistirdigi igin
Omriim boyunca minnet duyacagim. Degerli danismanim Yrd. Dog¢. Dr. Muammer
Bozkurt’a bana gosterdigi sabirdan dolay1 tesekkiir bor¢cluyum. Bir ‘epik belgesel’
ornegi iiretebilmek i¢in ugrasirken bana ¢izim ya da tarama gibi konularda yardimei
olan Ogrencilerimi sevgiyle antyorum. Ve tabii tesekkiirlerin en biiyiigiini sevgili
esim Beyza’ya ve kendisiyle gegirecegim zamani bilgisayar basinda gegirmeme izin

veren canim oglum Cankat’a bor¢luyum.

Istanbul, Haziran 2012 Ugur Kutay
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1. GIRIS

Bertrand Russell, ger¢egin algilanma bigimlerine dair ilging ve 6nemli bir saptama

yapar:

“Bana su anda bir iskemlede, iistiinde el yazist ya da basili yazilar bulunan kagitlarla kapl,
belli bir sekle sahip bir masanin basinda oturuyormusum gibi gelir. Basimi ¢evirdigimde
pencereden binalar, bulutlar ve giinesi goriiriim. Inantyorum ki, giines diinyadan doksanii¢
milyon mil kadar uzaktadir; diinyadan kat kat biiyiik, sicak bir kiiredir; diinyanin doniisii
dolayisiyla her sabah dogar ve gelecekte de belirsiz bir zaman boyunca bunu siirdiirecektir.
Yine inantyorum ki, baska bir normal kimse odama girse, benim gordiigiim ayn1 iskemleleri,
masalari, kagitlar1 ve kitaplar1 o da gorecektir ve gordiigiim masa, koluma karsi direncini
duydugum masanin aynidir. Biitiin bunlar, benim bir sey bilip bilmedigimi soran kimseye
yanit olarak sdylenmiyorsa, sdylemeye degmeyecek kadar agikmig gibi goriiniir. Ne var ki
biitiin bunlardan hakli olarak siiphelenilebilir ve biitiin bunlar, tiimiiyle dogru bicimde

onerildiklerine inanilmadan 6nce ¢ok 6zenli tartigmalari gerektirir.

Gigliikleri aciga c¢ikarmak igin dikkatimizi masa {izerinde toplayalim. Goze goriiniisii
dikdortgen, kahverengi ve parlaktir, dokunuldugunda pirtiksiiz, soguk ve serttir;
tiklattigimda tahta sesi verir. Masay1 goren, duyan ve isiten herkes bu betimlemeye katilir,
oyle ki, bir giliclik ¢ikmayacakmis gibi goriiniir; fakat daha kesin olmaya girigir girismez
sikintilar da baglar. Masanin ‘gergekten’ tiimiiyle ayni renkte olduguna inanmis olmama
karsin, 15181 yansitan boliimler Stekilerden daha parlak, kimi boliimlerse yansiyan isik
yliziinden ak goriiniir. Bilirim ki yer degistirdigimde 15181 yansitan bdliimler degisecek ve
masa tizerindeki renk dagilimi bagka tiirlii olacak. Buna gore, birkag kisi ayni anda masaya
baktiklarinda, bunlardan herhangi ikisi biisbiitiin ayni olan bir renk dagilimi géremeyecek;
¢linkii herhangi iki kisi masay1 ayni bakis agisindan géremez ve bakis agisindaki her degisme

15181n yansima bigiminde bir degisiklik yapar.

Pratik bir ¢ok amag i¢in bu ayrimlar 6nemsizdir, fakat ressam i¢in ¢ok dnemlidirler; ressam,
nesnelerin ‘gergekten’ sagduyunun sahip olduklarini sdyledigi renklere sahip oldugunu kabul
etmek aligkanligindan kurtulmali ve onlart olduklart gibi gérme aliskanligini edinmelidir.
Burada, felsefede en ¢ok sikintt doguran ayrimlardan birinin baglangicina varmis oluyoruz;
‘goriiniis’ ile ‘gerceklik’ arasindaki, nesnelerin nasil goriindiikleri ile nasil olduklari

arasindaki ayrim.

Ve biliyoruz ki belli bir noktadan bakildiginda bile, yapay 1sikta da, renkkorii olan ya da
mavi gozliikk takan birine de, renk baska goriinecek, ayrica karanlikta dokunma ve isitme

bakimindan bir ayrilik olmamasina karsin higbir renk goriilmeyecektir. Bu renk masanin



dogasinda bulunan bir sey degil, masaya, ona bakana, masa iizerine diisen 1g18a bagli bir
seydir. Biz giinliilk yasamda masanin renginden s6z ettigimizde, herhangi bir bakis agisindan,
olagan aydinlanma kogullar1 altinda normal bir gézlemciye goriinen renk demek isteriz. Fakat
baska kosullar altinda goriilen Gteki renklerin de gercek olarak kabul edilmeye hakki vardir;

bu yiizden, yan tutmus olmamak i¢in, masanin kendiliginden herhangi bir rengi olduguna

kars1 ¢tkmamuz gerekir.” (Russell, 2000, 9-11)

Bu uzun alintinin dogurdugu soru sudur: Siradan bir masanin 6zelliklerine dair
siradan bir tanimlama calismasinda bile gercek ve dogru bilgiye ulasmak bu denli
zorken, belgeselcinin kamerasini yonelttii nesnenin gergekligine ve buradan yola
cikarak dogru bilgisine ulasmak ne kadar olanaklidir? Aslinda Russell’n
tartismasindaki ‘ressam’ sozciigiinii ‘belgeselci’ ve ‘renkler’ sozciligiinii de biraz
daha genellestirerek ‘6zellikler’ ile degistirip tekrar okudugumuzda bu zorluk iyice
belirginlesir: “Pratik bir ¢ok amag i¢in bu ayrimlar 6nemsizdir, fakat belgeselci igin
cok Onemlidirler; belgeselci, nesnelerin ‘gergekten’ sagduyunun sahip olduklarini
sOyledigi ozelliklere sahip oldugunu kabul etmek aligkanligindan kurtulmali ve onlar1
olduklar1 gibi gérme aliskanligini edinmelidir. Burada, felsefede en ¢ok sikinti
doguran ayrimlardan birinin baglangicina varmis oluyoruz; ‘goriiniis’ ile ‘gerceklik’

arasindaki, nesnelerin nasil goriindiikleri ile nasil olduklar1 arasindaki ayrim.”

Russell’in ressama 6nerdigi yontemin, yani ‘nesnesini oldugu gibi gorme aliskanligi
edinme’nin, nesnesinin gercekliginden yola c¢ikarak s6z konusu nesneye ve onu
cevreleyen diinyadaki konumuna dair dogru bilgi arayisinda olan belgesel sinemada
uygulanabilirliginden s6z etmek hi¢ de kolay degil. Ciinkii oncelikle, ‘nesnesini
oldugu gibi gérme aliskanlig1’ edinmis olsa bile bir belgeselcinin nesnesine yaklagim
yonii, sz konusu nesnenin asli varolusunu saglayan gergekliklerden sadece birine
denk diisecek ve boylece nesnenin dogru bilgisine ulagma siirecini olduk¢a ciddi bir
sikintiya sokacaktir. Belgeselci nesnesinin sadece bu yoniinii, bu ger¢ekligini
gostermeye karar verdigindeyse, atomun yarilanmasima benzer bi¢cimde gerceklik
yeniden pargalara boliinecek, bdylece pesinde kosulan dogru bilgi de devamli bir
yarilanma yasayacaktir. Ciinkii, belgeselci dyle istese de istemese de, belgesel film
bu gercekligi nesnesinin tek gercekligi olarak sunmaktadir. Oysa Russell, ayn1 masa
hakkinda sunu da sdylemektedir: “Hakkinda tek bildigimiz sey, onun goriindiigii sey
olmadigidir.” (Russell, 2000, 17)

Bugiin belgesel sinemanin estetik uygulamalarinda, belgeselin ‘gercekligin

sinematografik temsilcisi’ olarak tanimlanmasindan kaynaklanan ciddi sorunlar



bulunmaktadir. Bu sorunlarin basinda, bu c¢alismada ‘seyirci habitusu’ olarak
adlandirilan ‘algilama durumu’ gelir. Bu algilama durumuna gore, ‘belgesel filmde
sunulan her sey tartismasiz ve tek gergektir!’. Bu bir agidan dogrudur tabii; belgesel
sinemanin anlati kaynagi kurmaca degil gergekliktir. Ama bir yandan da, yanlis
degilse bile, en azindan eksiktir; ¢iinkii belgesel film, nesnesinin gerceklikler
evreninin sadece belli bazi boyutlarini ele almakta, filmi yapan kisi ya da kisilerin
bakis agisina gore bir gerceklik sunmaktadir. Yani ayni konu hakkinda bagka bir
yonetmenin belgeseli bambagka bir gerceklik sunabilir. Bu ¢alismanin konusu olan
sorunun ilk diizeyi burada ortaya ¢ikmaktadir: Belgesel sinemanin bugiin genel kabul
goren konvansiyonel yapisi seyircinin bu gergeklik durumunu —bir belgesel film
izlerken bir ¢ok gerceklik diizeyinden sadece bir veya birkac¢ina taniklik ediyor olma

durumunu- fark etmesine izin vermemektedir.

Sorunun ikinci diizeyi, modernist diigiince tiretiminin ve kategorik bilgi sisteminin
yerini kategorizasyon karsitt bir bilgi sistemine biraktigi postmodern donemde
yasanan bir ‘uygulama aktarimi’yla ortaya cikar: Belgesel filmin tarith boyunca
gelistirdigi baz1 gorsel uygulamalar —6znel kamera kullanimi, roportaj teknikleri,
anlatict uygulamalar1 gibi- artik kumaca sinemada da bolca, hem de bile isteye,
ozellikle izledigimiz filmin kurmaca degil de belgesel oldugu yanilsamasini
yaratmak amaciyla kullanilmaktadir. Ozellikle 1999°da Blair Witch Project’le
kurmaca ve gergeklik iliskisinde yeni bir donem baslamis bulunmaktadir. Aslinda
belgesel uygulamalar1 daha énce de kurmaca filmlerde kullanilmistir: Ornegin 1983
tarinli  Woody Allen filmi Zelig, bastan sona belgesel sinemanin teknik
uygulamalariyla —haber goriintiileri ve roportajlarla- yapilandirilmis bir filmdir.
Fakat Woody Allen faktorii, filmin belgesel olarak tanimlanmasini degil, sadece
yenilik¢i bir estetik uygulama olarak goriilmesini saglamistir. Oysa Blair Witch
Project 6rneginde durum ¢ok farklidir: Filmin gen¢ yonetmenleri Daniel Myrick ve
Eduardo Sanchez gosterim tarihinden aylar Once, filmin izleyici kitle tarafindan
belgesel zannedilmesi icin ©6zel bir reklam kampanyas: diizenlemis, bir cadi
sOylencesinin belgeselini hazirlamak iizere Maryland-Burkitsville’deki ormanlik
alana giden {i¢ sinema Ogrencisinin kayboldugu haberinin internette yayilmasini
saglamistir. Kisa bir siire sonra yine internette, ormanda genclere ait esyalarin, ¢ekim
yaptiklar1 kameralarin ve kasetlerin bulunduguna yonelik bir haber daha yayilmistir.

Son olarak, bu ii¢ sinema Ogrencisinin kasetlerindeki goriintiilerin Myrick ve



Sanchez tarafindan kurgulanarak sinemalarda gosterime sokulacagi bilgisi
verilmistir. Hem bu oldukea gercekei halkla iliskiler ¢alismasinin sonucu olarak hem
de gorsel uygulamasindaki gergekei strateji nedeniyle Blair Witch Project, gosterime
girdigi donemde biiylik bir izleyici kitlesi tarafindan belgesel zannedilmis,
dolayisiyla filmde anlatilanlar da algisal diizeyde gergekligin ta kendisine
dontigmiistiir. Bu gerceklik carpilmasinin en 6nemli nedeni, belgesel sinemanin
yarattig1 ‘habitus’tur. Bu ‘habitus’ sayesinde, izleyici algisinda gergeklik kurmacaya,
kurmaca da gerceklige doniismekte, bu ikisinin arasinda ‘gercek diinya’ algisi
bozunuma ugramaktadir. Bu ¢alismanin amaci, bu gergeklik ¢arpilmasini estetik ve
psikolojik diizeyde goriiniir hale getirmek ve yeni bir estetik olanak olarak ‘epik

belgesel’i tartismaya agmaktir.

Bu amagla, 6ncelikle Pierre Bourdieu’niin sosyal bilimler alanina katkisi olan
‘habitus’ kavrami agiklanmakta, ardindan belgesel film estetigi kullanilarak sunulan
her seyin tartisilmaz gercgeklik olarak algilandigi bir psikolojik konuma denk gelen

‘seyirci habitusu’ tanimlanmaktadir.

Ugiincii béliimde tartisma, film izleme siirecinde ‘seyirci habitusu’nun yol agtigi en
onemli sonu¢ olan ‘0zdeslesme’ kavrami cergevesinde gelistirilmektedir. Bu
boliimde, c¢ogunlukla kurmaca sinemayla birlikte anilan bir kavram olan
‘0zdeslesme’nin olusum mekanizmalar1 agiklanmakta, 6zdeslesmeci anlati yapilari

ve ardindan belgeselde 6zdeslesmenin nasil gerceklestigi ¢oziimlenmektedir.

Ddérdiincii boliimde, ‘seyirci habitusu’ ve ‘6zdeslesme’ olgularimin yarattigi algi
durumunu ortadan kaldirmanin yollarindan biri olarak ‘epik belgesel’ tanim
sunulmaktadir. Bertolt Brecht’in ‘epik tiyatro’ kuramina dayanarak olusturulan bu
tanimin en dnemli baslig1 ‘epizodik yapr’dir. Epizodik yapinin estetik olanaklarinin
daha goriiniir hale gelmesi amaciyla bu boliimde, epizodik yapi lizerine kurulmus iki
belgesel film, Biyik (Belmin Séylemez, 2000) ve 37 Uses For A Dead Sheep/Olmiis
Bir Koyunu Degerlendirmenin 37 Yolu (Ben Hopkins, 2006) incelenmektedir.

Besinci ve son boliimdeyse, bu ¢alisma boyunca gerceklestirilen kuramsal agilimin
uygulamalr karsilig1 olmas1 amaglanan bir ‘epik belgesel’ projesinin epizodik yap1

tizerine kurulmus tretman1 yer almaktadir.



Sonug olarak bu galismanin temel amaci, verili estetik ortamin habitusunu kirmak
amaciyla yola ¢ikan tim yeni estetik Onermelere kiicilk de olsa kuramsal ve

uygulamal1 bir katki saglamaktir.



2. ‘HABITUS’ VE SEYIRCi ALISKANLIKLARI
2.1 Kavramsal bir aygit olarak ‘habitus’

Habitus terimi daha once Hegel, Husserl ve Mauss tarafindan da kullanilmis
olmasina ragmen, bugiin igerdigi anlamlariyla kullanilmas1 Fransiz sosyolog Pierre
Bourdieu sayesinde olmustur. (Jenkins, 2006, 45) Bourdieu’niin kapitalist
toplumlarda toplumsal etkilesimin kiiltiirel kodlarin1 ¢ozerken kullandig1 ‘habitus’,
Ozellikle 1970lerden bu yana basta sosyoloji olmak iizere sosyal bilimler alaninda

etkin bi¢imde kullanilmaktadir.

Tim bir ‘sosyal etkilesimler’ alanini tanimlarken, ama ozellikle sinifsal davranig
bicimlerinin bir yansimasi olan kiiltiirii incelerken ‘habitus’u kullanan Bourdieu’ye
gore her tiirlii insan pratigi, insanin i¢inde yasadigi sosyal ve sinifsal, dolayisiyla
kiiltiirel yapinin bir sonucu ve yansimasidir. ‘Habitus’ burada bir epistemik yansima
olarak ortaya ¢ikmaktadir. Bourdieu insan pratiginin bu toplumsal belirlenmesi olan
‘habitus’a, ozellikle cocuk egitimi ve pedagoji alanlarim1 ¢éziimlemeye calisirken
bagvurur. (Bourdieu ve Passeron, 1990, 33) Kuramimi gelistirirken ‘bitkilerle
yetistikleri toprak arasindaki iligki’yi tanimlayan biyolojik bir sdzcligii segmesi de

bundandir; ¢linkii yetistigi toprak, bitkinin yapisini belirler.

Habitus, insanlarin belli olay ve olgular —politik olaylar, ekonomik gelismeler,
sanatsal etkinlikler vd.- karsisinda gosterdikleri tepkileri ve gelistirdikleri tavirlart
inceleyerek bunlarin nigin bagska tiirlii degil de bu sekilde ortaya ¢iktigini, baska
algilayicilarda —farklr siiflar, farkl kiiltiirler, farkli cografyalar...- ne sekilde ortaya

cikabilecegini arastirma konusunda son derece kullanigl bir kavramdir.

Habitus bireyin kendi kendine olusturup gelistirdigi bir mekanizma degildir;
toplumsal etkilesimden dogar ve bu kaynagi besleyip yeniden iretir. ‘Habitus’un
gelisimi, aileden okula, okuldan meslek hayatina ve kiiltiire kadar tiim toplumsal
alanda ‘telkin aygitlar’min ‘bir iist diizeyin bir alt diizeyi belirlemesi’ prensibi
tizerinden birbirlerini yonlendirmeleriyle gergeklesir. (Bourdieu ve Passeron, 1990,
284) Bireyin toplumsal hayata katiliminda, dogrudan o toplum tarafindan olusturulan
ve kitlesel diizeyde paylasilan bu ‘habitus’un —davranis kaliplarinin- ¢ok 6nemli bir
yeri bulunmaktadir. Birey kendisine sinifi, ailesi, okulu, isyeri, kisaca kiltiirii

tarafindan sunulan ‘habitus’a uygun davrandig1 miiddetge toplumsallagir:



“Tarihin triini olarak habitus, tarih tarafindan yaratilan semalara uygun bi¢imde, bireysel ve
toplu uygulamalari, yani tarihi {iretir. Boylece, diisiince ve eylem semalar1 bigiminde her
organizmada biriken ge¢mis deneyimlerin aktif varligim1 saglar; bu konuda tiim bigimsel

kurallardan ve ac¢ik normlardan daha kesin olarak, uygulamalarin uyumlulugunu ve zaman

icindeki siirekliligini garantilemek egilimindedir.” (Bourdieu ve Passeron, 1990, 91)

Tim alanlar (liretim, egitim, eglence, politika) kendi kurallar1 c¢er¢evesinde kendi
6zel ‘habitus’larini olustururlar. Boylece “biliminsanlari, politikacilar, sporcular vd.
konusmalari, jestleri, sorunlara yaklasim tarzlari, yliriiyiisleri gibi 6zel habituslariyla
ayirt edilebilirler.” (Joas ve Knobl, 2011, 23) Tabii bu tiim politikacilarin tamamiyle
ayni sekilde davrandigi anlamima gelmez; hatta bazi politikacilar bu ‘habitus’tan
Ozgiirlesmis de olabilir. Yine de politika alaninin ‘habitus’u kendini hissettirmeyi

surdurir.

Habitus’un sagladigi bu toplumsallasma bir yandan da farkliliklarin eritildigi bir
‘kitlesellesme’ anlamina gelmektedir; igerdigi ‘kabul edilme’ veya ‘reddedilme’
olasiliklarinin da gosterdigi gibi, ‘habitus’un birey ve Ozgiirlesme kavramlari
cergevesinde pek de olumlu bir anlam igerdigi sOylenemez. Bu durumda, bireyin
birey olusu (6zgiirlesmesi) verili ‘habitus’tan bagimsizlagmasiyla dogru orantilidir.
Ama bu ¢ok zordur, cilinkii ‘habitus’, dogustan geliyormus gibi goriinen bir algilama,

degerlendirme ve harekete gegcme aparati olusturur. (Susen, 2011, 368)

Habitus basitce bir ‘toplumsal kurallara bilingli itaat’ sorunu degildir. “Habitus,
erken gocukluk donemlerinden itibaren baglayan bir telkin siirecinin sonucu olarak

ortaya ¢ikan ‘ikinci bir duyu sistemi’ ya da ‘ikinci doga’dir.” (Johnson, 1993, 5)
2.2 Gorsel alg1 ve ‘habitus’

Bourdieu’niin fotograf incelemesinde ilging bir ‘habitus’ 6rnegi ortaya ¢ikar: 1965°te
yayimlanan kitabi Photography, A Middle-Brow Art’ta fotograf makinesinin halk
arasinda ¢ok yaygin olmasinin sosyolojik nedenlerini; koyliiler, is¢i sinifi ve sinif i¢i
gruplarin —el iiretimi yapan is¢iler vb.- fotografik uygulamalara nasil yaklastiklarim
kiiltiire] habitus tlizerinden ¢ozlimler. Burjuvazinin estetik beklentilerini heniiz
karsilayamayan bu yeni uygulamanin, 6zellikle diiglinlerin fotograflanmasi yoluyla
tagrada ¢ok ¢abuk kabul gordiigiinii anlatir:

“Fotografin toplumsal anlam ve islevinin dzellikle tasrada belirgilesmesi, kéylii geleneklerine

siki sik1 eklenip entegre olmasi hi¢ de tesadiif degildir. Fotografik goriintii, huzur kagirmaya

hizmet eden bu ilging icat, ortaya ¢ikmasindan once dnce var olan kolektif hayatin ¢ok



onemli alanlarinin torensellestirilmesi ve oOliimsiizlestirilmesi islevini {istlendigi i¢in ¢ok
erken bir donemde (1905-1914 arasinda) tamindi ve kendini hizla gelistirdi.” (Bourdieu,
1998hb, 20)

Burada fotografik uygulama, kolektif kdy hayatinin ‘habitus’una entegre olabildigi
i¢in kolayca kabul gérmiistiir.

Toplumsal yonelimler konusunda 6nemli bir isleve sahip olan habitus, kitle iletisim
araclarinin etkisiyle gelisip giindelik hayatin tamamini kapsar. Bourdieu, en kuvvetli
kitle iletigsim araci olan televizyona dair ¢alismasinda, haber biiltenlerinin hazirlanis
Ve sunumu iizerine sunlari sdyler:
“Televizyonun dogasinda bulunan politik tehlike, goriintiller yoluyla edebiyat
elestirmenlerinin ‘gergeklik etkisi’ dedikleri olguyu iiretme kapasitesinde yatmaktadir. Onlar
bir seyler gosterir ve halk onlarin gdsterdigi seylere inanir. Bu ‘gdsterme giicii’ ayn1 zamanda
bir ‘harekete gegirme giicii’diir. Basit roportaj (haber goriintiisii), bir roportajci olarak ‘kayda
gegirmek’, bireyleri veya gruplari harekete gegirilebilecek bir gergekligin toplumsal insasini

ima eder.” (Bourdieu, 1998a, 21)

Burada Bourdieu, haber goriintiisiiniin izleyici iizerinde yarattig1 bir ‘iletisimsel
habitus’tan s6z etmektedir. Izleyicinin TV habercisiyle iligkisi bir giiven iligkisi
degildir; yani izleyicinin inanct “Bu kisiler sdyliiyorsa dogrudur.” seklinde
diisiinmesinden kaynaklanmaz. izleyicinin izledigi seyin gercekligine olan inanci,
kameraya olan inancinda ve goriintii Uireticilerinin uyguladig: stratejilerle kurdugu
dile getirilmemis anlagmada yatar. Bu stratejiler —kameranin her seyi oldugu gibi
kaydettigi diislincesi, aktiiel kamera kullaniminin yarattigi ‘o ana tanik olma’
yanilsamasi, bunun ‘film ve dizilerden farkli bir sey’ oldugu ‘gercegi’...-
televizyoncular tarafindan tiimiiyle bilingli bigimde yaratilmis uygulamalar degildir.
Ama arttk bu habitus bilinciyle kullanilmaktadir: “Televizyon, gergekligi
kaydederken aslinda onu yaratmaktadir.” (Bourdieu, 1998a, 22)

Izleyicinin TV karsisindaki edilgenligi, aslinda TV izleme olgusunun habitusudur:

“Bunlarin da 6tesinde, kamu goriniirliigiine siirekli erisimi, genis dolasim olanaklari ve
kitlesel yayilimiyla —televizyon ortaya ¢ikana kadar kiiltiirel mekanizmalarin higbiri igin asla

diistiniilememis bir erisim- bu televizyon habercileri kendi diinya goriislerini, sorunlari

kavrayiglarini ve bakis agilarini tiim topluma empoze edebilirler” (Bourdieu, 1998a, 47)

Televizyonun bu etkisinden kurtulmanin yolu, habitus’un kirilmasindan gecer. Bu

ornekte habitus’un kirilmasi i¢in ya TV izlemeyi tamamen birakmak, ya da elestirel



bir gozle izlemeyi 6grenmek gerekmektedir. Birincisi —TV izlemeyi birakmak-
mimkiindiir; oysa ikincisi, Seyirci izlemeyi siirdirdigii icin elestirel bakis

olanaklarmin habitus i¢inde erimesi nedeniyle gerceklesemez.

Habitus’un olusum siireglerinin kavranmasi ve nihayetinde kirilmasi, bireylerin
diistinsel ozgiirlikkleriyle baglantili bir gelisme olarak 6nemlidir. Ciinkii ‘habitus’,

kolaylikla ‘riza tiretimi’ saglamak icin kullanilan aygitlardan birine doniismektedir.

Ama bu ‘kavrama’ ve ‘kirma’ neredeyse olanaksizdir, ¢linkii habitus’un tiimiiyle
organik goriinen otomatiklesmis bir isleyis tarzi vardir; en etkileyici yan1 da kendini
‘dogal  hissettirmesi’dir. Boylece  ‘habitus’  gorliinmezlesmekte, isleyisini

gizlemektedir. (Bourdieu, 1984, 56)

Bourdieu’niin kavramsal agilimi sayesinde zenginlesen ve derinlesen ‘habitus’,
kiiltiirel caligmalar alaninin da 6nemli diisiinme araglarindan biri haline gelmistir. Bu
baglamda, Ornegin tenisin smifsal habitusu ¢oziimlenebilmekte —bu {ist-orta sinif
sporunda “o kadar ileri bir uygarlik seviyesi soz konusudur ki, rakipler hi¢ kavga
etmezler.” (Paulle, van Heerikhuizen ve Emirbayer, 2011, 164)- veya yarattigi
habitus g¢ergevesinde ‘snowboard sporunda erkekligin asirt disavurumu’ (Thorpe,
2010, 176) incelenebilmektedir.

2.3 Belgesel sinema ve ‘seyirci habitusu’

Bourdieu’niin sosyal bilimler alaninda islevsellestirdigi ‘habitus’
kavramsallastirmasi, belgesel sinemanin seyirciyle iliskisinde ortaya c¢ikan son
derece belirleyici bir algi durumunu tanimlamak i¢in de ¢ok uygundur. ‘Seyirci
habitusu’ denebilecek bu algi durumu aslinda yeni bir sey degil, 20. yiizyilin
goriintiilerle ortilmiis tarihinde dogrudan sinemanin kendisi tarafindan iretilen bir
algilama ve tepki verme diizlemidir. Sinema bunu igerik baglaminda film tiirleriyle
(komedi, western, korku, miizikal, bilim-kurgu), bi¢im baglamindaysa siirlarini
ozellikle Rus formalistlerinin (Dziga Vertov, Lev Kuleshov, Vsevolod Pudovkin)
belirledigi kurgu uygulamalariyla ortaya c¢ikarmistir. Bunun bir sonucu olarak, bir
seyircinin korku filmi seyrederken i¢inde bulundugu algi durumu ile komedi filmi
izlerken i¢inde bulundugu algi durumu farklidir. Bu deneyimde ‘habitus’un
belirginlestigi nokta; ‘seyirci habitusu’nun izleyici filmi heniiz seyretmemisken, ne
izleyecegine karar verdigi andan itibaren ortaya ¢ikmasi ve izleme siirecinin tim

psikolojik yapilanmasini belirlemesidir.



Baslangigta yukarida belirtilen ‘tiir sinemasi’ ile belirginlesmis olsa da, bugiin
‘seyirci habitusu’ her tiirlii sinematografik seyir deneyiminde etkindir ve korku filmi
gibi izleyicinin psikolojisini kolayca harekete geciren iiriinlerde oldugu gibi bir
reklam filmi ya da belgesel film izlerken de kendini gosterir. Bu, tam da
Bourdieu’niin tanimlamasinda oldugu gibi bir ‘epistemik yansima’ durumudur.
Sinema tiirleri agisindan fark surada ortaya cikar: izleyici korku filmi izlerken id, ego
ve stiperego diizlemlerindeki tim kaygi 6gelerini —ister modern olsun ister arkaik,
tiim kaygi hallerini- yanina alir, belgesel film izlerken ise rasyonel diisiince ve
bilimsel bilgi ile iliskisini goriiniir kilar. Bu fark onemlidir; belgesel izleyicisinin
‘habitus’ durumu, belgesel film izleme siirecinin bir yandan modernist, hatta
pozitivist oldugu sdylenebilecek sekilde bicimlendigini gosterir: Bu, izleyicinin
karsisindaki filmi neredeyse bir tiir bilimsel deney olarak algilamasini, boylece film
sayesinde bilimsel olarak sinanmis bir gergeklige ulastigini diistinmesini saglar. Tabii
bu aslinda dogru degildir, ¢iinkii belgesel film de tipk: diger filmler gibi bir filmdir;
her seferinde ayn1 kosullarda ve bire bir ayn1 sekilde gerceklestirecek tiimiiyle nesnel
bir laboratuar ¢aligmasi degil... Belgesel film, her ne kadar 6ziinii ve temel tanimin
olusturan ‘gergeklik’, ‘dogruluk’, ‘bilimsellik’ gibi kavramlar cergevesinde ele
alindiginda tiimiiyle pozitivist bilimsel bir aragtirma caligmasi gibi goriinse de
aslinda dyle degildir. Belgesel film nesnel laboratuar kosullarinda degil, filmi {ireten
kisilerin Oznellikleriyle —diinyaya bakislariyla, ideolojik tavirlariyla, estetik
egilimleriyle- iiretilen bir anlatidir, nesnel olmas1 imkansizdir. Ister bugiin ‘yaratici
belgesel’ olarak nitelendirilen akima dahil olsun, ister tiimiiyle ‘bilgisel’ —izleyiciye
belli bir konuda bilimsel bilgiler veren, bunu yaparken de sinema estetiginden ziyade
didaktik yontemleri benimseyen- bir film olsun fark etmez; belgesel film,

yonetmeninin ‘niyet’ ve bakis agisindan bagimsiz degildir.

Bu durum belgesel filmin zaafi degildir, tam tersine, yaratici bir iiretim alani olarak
zenginligidir ve sanatsal yanini One c¢ikarir. Fakat yine de burada Onemli ve
belirleyici olan ‘belgesel nesnesi’nin durumu ya da ‘yOnetmenin niyeti’ degil,
‘seyirci habitusu’dur. Bu, Bourdieu’niin televizyon haber goriintiilerine dair
tesbitlerinin uyarlanabilecegi bir ‘gorsel algilama’ halidir: Yasadigimiz diinyanin
gercekligine ve bilimsellige aykir1 bir konu —6rnegin ugan daireler veya hayaletlerin

varlii- lizerine bilimsellikten tiimiiyle uzak, spekiilatif ve demagojik bir belgesel



film yapilabilir, ama ‘seyirci habitusu’ sayesinde bu akildisilik akilcilastirilip

mesrulastirilir, kabul edilebilir bir hale getirilir.

Eger sinemanin baslangicindan bu yana ‘belgesel film estetigi’ adi altinda
kuramsallastirilan gorsel uygulamalar -6rnegin haber kameras: ya da aktiiel kamera
kullanimi, ani ve spontan kadrajlar, karakterlerin dogal davranig ve jestleri vs.-
ozellikle son 10 yilda kurmaca film estetiginde belirleyici bir hale gelmeseydi,
izleyicinin bir belgesel filmde izledigi her seyin dogruluguna olan inanci1 da bu kadar
sorun olmayabilirdi. Oysa, 1999 tarihli bir kurmaca film olan Blair Witch Project’le
basladig1 soylenebilecek yeni bir ‘izleyici habitus’uyla karsi karsiyayiz. Rec (Jaume
Balaguero-Paco Plaza, 2007), Cloverfield (Matt Reeves, 2008), Monster (Erik
Estenberg, 2008) ve The Troll Hunter (Andre Ovredal, 2010) tiimiiyle belgesel
estetiginin gorsellestirme teknikleriyle {iretilmis filmler olarak ‘seyirci habitusu’nu
baska bir yonelime sokmustur; artik, son derece ger¢ekdisi hikayeler anlatmalarina
ragmen bu kurmaca filmleri belirli bir gercekligin kaydedilmis halleri olarak

algilamaya riza gosteren bir izleyici s6z konusudur.

‘Seyirci habitusu’ ilging bir evrim gecirmekte, belgesel film izleme siirecinde
kullandig1 akilcilastirma ve mesrulastirma stireglerini kurmaca filmin alanina transfer
etmektedir. Kurmaca filmin bdylece izleyici algisinda neredeyse bir gerceklik
temsiline donlismeye basladig1 bu tek yonlii estetik aligveris, kurmaca estetiginden
faydalanmasa bile belgesel filmin gergeklikle iliskisini sikintili bir hale sokmaktadir:
Habitus’un degisimiyle filmin gercege, gercegin de filme doniismeye basladig yeni

bir algilama siireci ortaya ¢ikar.

Bu gerceklik donilisimii sadece ‘seyirci habitusu’nda degil, belgesel kamerasinin
gercekligini yakalamaya calistigi film nesnesinde de tuhaf degisikliklere yol
acmaktadir. Hatta Baudrillard’in verdigi Loud Ailesi 6rnegine bakarak diyebiliriz ki,
bu degisiklikler kronolojik olarak ‘seyirci habitusu’nun doniisiimiinden daha onceye
dayanmaktadir: 1971 yilinda Loud Ailesi, 7 ay boyunca evlerinde bir televizyon
ekibiyle yasamis, bu siirede yapilan g¢ekimler sonucunda 300 saatlik bir ‘reality
show’ filmi elde edilmistir. (Baudrillard, 1998: 43) Bu ¢ekimler sonucunda, ailenin
tarihi ‘Kameradan once’ ve ‘kameradan sonra’ seklinde olmak iizere ikiye
boliinmiistiir. Loud ailesinin fertleri, kamera karsisinda bir siire sonra kendi gergek
kisiliklerinin yerine trettikleri personalariyla yasamaya baslamigtir. Bu oyle bir

kimlik degisimidir ki, ¢ekimler bittikten sonra Loud ailesi bosanmayla dagilir.



Ciinkii, 6rnegin dogal bir dpilismeyle ‘birilerine izlencelik olarak sunulacagini bile
bile kamera karsisinda Opiisme’, bir dogum giinii kutlamasiyla ‘kitle tarafindan
izleneceginin bilinciyle kamera karsisindaki dogum giinii kutlamasi’, tam da bir
madalyonun iki yiizii gibidir; hem ayni1 nesneye aittir, hem de birbiriyle asla
birlesemezler, taban tabana karsittirlar. Loud Ailesi’nin drami, gercekligin kayit
tutucusu oldugu soylenen bir belgesel kamerasi sayesinde kendi gergekliklerini

kaybetmelerinde yatmaktadir.

Burada s6z konusu olan sadece ve basit¢e ‘gercek olan’la ‘gercek olmayan’ arasinda
bir konum degistirme degil, gercegin tiimden iptali ya da bir tiir hipergercege

doniismesidir.

En 0nemli tartisma konularindan biri ‘sanal gerceklik’ olan 21. yiizyilin gergeklige
dair yeni estetik arayislarinin ve dolayisiyla ortaya ¢ikan yeni habitusun yol agtig1 bu
‘gerceklik krizi’ni kurmaca sinema sorun olarak gérmemekte, hatta giiciinii bundan
almaktadir. Oysa belgesel film i¢in bu ciddi bir paradigma sorunudur; ¢iinkii her ne
kadar gergeklikle iligkisinde bir kriz durumu yasiyorsa da, ‘seyirci habitusu’ bu krizi
umursamadan islevini siirdiirmekte, belgesel sinema hala ‘gergekligin tartisilmaz
sinemasal temsili’ olarak algilanmaktadir. Oysa, kurmacanin gercege ve gergegin
kurmacaya donistigi bu moment, ‘algida gerceklik’ tanimlamasimin artik
anlamsizlastig1 ve belgeselin de basit¢e bir yanilsamaya doniistiigii bir estetik yikim

ani olabilir.

Fakat burada bir olanak da s6z konusudur: Bu yikimla ortaya ¢ikacak yeni ‘habitus’,
verili ‘habitus’tan oOzgilirlesmenin bir aracina da doniisebilir. Ama bunun ig¢in
oncelikle, simdiye dek tlizerinde ¢ok durulmayan belgesel film estetiZinin tartisilmasi,
verili {iretim —film tasarimi- anlayisinin elestirel diizeyde yeniden yapilanmasi

gerekmektedir.

Boyle bir tartisma ve yeniden yapilanma siireci i¢in 6nce sinemanin ‘habitus’
olusturmaya yonelik en 6nemli psikolojik aygiti olan 6zdeslesme mekanizmasi

incelenmelidir.



3. OZDESLESMECI YAPI VE ‘HABITUS’
3.1 Anlat1 ve Ozdeslesme

Ozdeslesme (mimesis) tiyatro, sinema veya TV ortaminda sunulan bir anlatiyr
izleyen seyircinin bu izleme etkinligi sirasinda kendi gercekliginden siyrilip izledigi
anlatinin gergekligine dahil olmasi, izledigi karakterlerle birlikte onlarin yagadigi
duygu durumlarin1 —korku, seving, iiziintii gibi...- yasamasi anlamina gelir:
“Geleneksel tiyatroda, tipki roman ve &ykii tiirlerinde oldugu gibi, dil aracilifiyla mantik
kurallarina uygun bir sekilde diizenlenmis, basi, diiglim noktasi ve sonu olan bir olay orgiisii
vardir. Sahnede bu olaylar sanki ger¢ekmis gibi canlandirilmaya ¢alisilir. Oyuncular yazarin
olaylarda vermek istedigi karakterleri sahnede canlandirirken, kendi kisiliklerini silip

rolleriyle 6ylesine 6zdesirler ki, seyirci tiyatroda oldugunu unutur, oyunun ve dilin biiylisii

altinda olaylarin akisina kapilir, yansitilan gergegin iginde yitip kendini, kendi gercegini

unutur.” (Ipsiroglu, 1978, 15)

Insanlarin birileri tarafindan yazilan, tasarlanan, sahneye konulan tiimiiyle kurmaca
bir yapiy1 ger¢eklikmis gibi algilamalari, hatta izleme siirecinde kendi gercekliklerini
tiimiiyle unutmalar1 ¢ok ilging bir olgudur. Bertolt Brecht 6zdeslesmenin bu yaninm
sOyle tanimlar:
“Ozdeslesme estetigin iizerine kuruldugu temel siitunlardan biridir. Aristo, hayran kaldigimz
Poetika’sinda mimesis araciligi ile catharsis’e, yani seyircinin ruh arilagmasina
ulasilabilecegini anlatmistir. Oyuncu kahramani (Oedipe veya Promethee) Oylesine telkin
giici ve Oylesine bir degisim yetenegiyle canlandirir ki, seyirci oyuncuyu taklit eder ve
kahramanin yasadig olay1 kendisi yasiyormus gibi duyar. Bildigim kadartyla, en son biiyiik
Estetik’i yapan Hegel insanin sahip oldugu bu yetenege dikkati c¢eker: insan gergegin
karsisinda duydugu duygulari, heyecanlari, gergegin goriintiisii karsisinda duymak yetenegine

sahiptir.” (Brecht, 1975, 40)

Ozdeslesmeyi ilk kuramsallastiran Aristoteles olmustur. Ozdeslesme icin, yani
seyircinin izledigi karakterin duygularmi paylasmasi i¢in 6nce oyuncunun oynadigi
karakterle ¢ok yogun bir duygu ortakligina girmesi gereklidir. Bu ‘mimetik
oyunculuk’tur. Oyuncu oynadig1 karakterle ne kadar iyi 6zdeslesirse seyirci de o
denli kuvvetli bir 6zdeslesme yasayacaktir. Bu tragedya’nin 6zilidiir ve ‘taklit’in ¢cok

Otesinde bir anlati uygulamasidir: “Kisiler, karakterleri taklit etmek icin eyleme



gecmez; ama eylemleri sirasinda ve &lgiisiinde karakterlerine biiriiniirler. Oyle ki
eylemler ve Oykii, tragedyanin baslica eregidir; ve erek her seyde ¢cok onemlidir.”

(Aristoteles, 2012, 30)

Ozdeslesmeci yapitin temel amaci, izleme siireci boyunca karakterlerin duygu
durumlanyla 0Ozdeslesen izleyiciyi anlatinin sonunda katharsis’e (arinma)
ulastirmaktir. Bunun i¢in yapilmasi gereken de, 6zdeslesme yoluyla seyircide ‘korku’
ve ‘acima’ duygular1 uyandirilmasidir:
“Taklidin konusu yalnizca sonuna ulastirilmis bir eylem degil, korku ve acima duygusu
uyandirabilecek olaylardir; bu duygularsa hem o olaylar beklemedigimiz bir anda meydana
geldiginde hem de birbirlerini dogal bir bigimde izlediginde ¢ok daha giiclii bir bicimde
dogar; ¢iinkii o zaman kendiliginden ya da raslantiyla meydana gelmis olaylardan ¢ok daha

sasirtict olurlar.” (Aristoteles, 38-9)

Temel hedef ‘armma’ oldugu i¢in, 6zdeslesmeci yapit ‘erdemli kisilerin mutluluktan
yikima gegisi’ ya da kétiilerin ‘yikimdan mutluluga gecisi’ gibi gelismeleri kesinlikle
kabul etmez, anlat1 sinirlarina sokmaz. Bu baglamda 6zdeslesmeci anlati gergekei
degil, olabildigince idealisttir:
“Glizel bir tragedyada kurgunun yalin degil karmasik olmasi; iistelik de tragedyanin korkung
ya da acikli olaylar1 taklit etmesi gerektigine gore (bu taklit tiiriinlin temel 6zelligidir bu)
hemen goriiliir ki orada ne mutluluktan yikima siiriikklenen erdemli kisiler gosterilmelidir
(¢linkii bu, ne korku ne de acima uyandirir, yalnizca itici gelir herkese); ne de yikimdan
mutluluga gecen kotii insanlar (tragedyaya en uzak durum olur bu; ne siradan bir yakinlik ne
acima ne de korku uyandirir). Mutluluktan yikima gegen gercek kotiileri gostermek de dogru
olmaz (bu tiir bir diizenleme, siradan yakinlik duygular1 uyandirir belki, ama acima ya da

korku uyandiramaz; ¢iinkii acima, hak etmedigi halde yikima ugrayan insana yonelir;

korkuysa bize benzer kisi i¢in duyumsanan seydir ve bu tiirden bir olay, ne birini ne de

obiiriinii dogurabilir).” (Aristoteles, 44)

Ozdeslesmenin sonucu olan arinma, Aristoteles’in toplum ve devlet yapisiyla ilgili
goriiglerinin yansimasin1 igeren bir kavramdir. Aristoteles’te mimetik anlati,
aristokratik yapinin ve toplumsal diizenin oldugu gibi korunmasini amaglayan bir
ideolojinin {iriintidiir, bu yilizden ciddi boyutta ahlakgilik igerir; bu ahlakg¢ilik
tragedya etkisi (acima ve korku) yaratmak icin gereklidir: “Bir dykiiniin giizel olmas1
icin —kimilerinin sdylediginin tersine- kurgusunun cift degil tekli olmasi ve baht
doniisiiniin yikimdan mutluluga degil mutluluktan yikima dogru gitmesi gerekir. Ote

yandan bu baht doniisiine, daha 6nce tanimladigima benzer ya da kotiiden ¢ok iyiye



yakin bir kisinin kotiiligii degil, agir bir yanilgist neden olmalidir.” (Aristoteles, 45)
Mimetik anlatidaki baskin ahlak¢iligin ve bu ahlak¢ilik yoluyla devamlilig
saglanacak aristokratik yap1 ve toplumsal diizenin karakterini Aristo’nun su sozleri
cok net gdsterir:
“Karakterlere gelince, bu konuda dort hedefe yonelmek gerekir; bunlardan biri ve ilki iyi
olmalaridir. Daha 6nce de soyledigimiz gibi karakter, sozler ya da eylemler bir se¢imi agiga
vurdugunda ortaya g¢ikar. Bu secim iyiyse karakter de iyi olacaktir. Her tiirden insan icin

gecerlidir bu: Bir kadin ya da bir kdle bile iyi olabilir; bunlardan birincisi biraz, 6teki iyice alt

diizeyden yaratiklar olsa da. ...Ikincisi, karakterin uygunlugudur. Bir karakter erkeksi

olabilir, ama bir kadinin erkeksi ya da zeki olmas1 uygun diismez.” (Aristoteles, 50)

Mimesis ve katharsis’le belirlenen bu izleme siirecinin 0ziinii, seyircinin kayitsiz

sartsiz teslimiyeti belirlemektedir.

Ozdeslesmeci yapiin sinemada ortaya ¢ikmasini saglayan ilk unsur tipki tiyatrodaki
gibi ‘mimetik oyunculuk’, ikincisi ise ‘dikissizlik’tir. Dikis sinemada, ozellikle tip
terminolojisindeki sozciik anlamina uygun (bir kesik ya da yaray1 dikmek) bir islevle
karsimiza c¢ikar. Farkli parcalarin birbirine eklenerek bir biitlin olusturmasini,
ozellikle kurgu uygulamasimi vurgular. Dikis vardir, fakat goriinmezdir: “Kurgu
gorinmezdir ve bdylece dikissiz, mekansal ve zamansal olarak uyumlu bir anlati
sunar.” (Hayward, 2001, 74) Birileri tarafindan yazilan senaryo tek tek planlar
halinde ¢ekilir, sonra kurgu asamasinda bu c¢ekimler sahneleri olusturacak bigimde
Ozenle bir araya getirilir. Ardindan film icin 6zellikle bestelenmis veya secilmis
miizikler eklenir. Goriildiigii gibi aslinda burada bir¢ok pargay1 bir araya getiren bir
‘dikis’ islemi gergeklesmektedir. Ama dikis yerlerinin belirsizlesmesi sayesinde

izleyici bu agamalarin higbirini fark etmez.

Eger dikisler fark edilseydi, izleyici tek tek planlarin farkina varacak, kurgu
asamasin1  gorecek, filmin miiziksiz ve miziklendirilmis halleri arasindaki
farkliliklara taniklik edecekti. Bu durumda izleyicinin filmle 6zdeslesmesi
imkansizdir. Ciinkii artik karsisinda bir anlati degil, bir anlati olusturmak iizere

yapilan bir calismanin asamalar1 bulunmaktadir.

Sinemada en temel dikis unsuru ‘agi-karsi a¢1 prensibi’, dikisleri gériinmezlestiren

uygulamalar ise kurgu devamliligi ve genel olarak mizansen (sahne diizenlemesi)dir.

Boylece izleyici, baslangic jeneriginden itibaren aslinda birileri tarafindan imgelem

diizeyinde iretilmis (yazilmig-diizenlenmis-oynanmis-¢ekilmis-kurgulanmis-



miiziklendirilmis) oldugunu bildigi halde filmi izlemeye basladiktan kisa bir siire
sonra bu bilgiyi unutur. Eger dikislerden biri goriinecek olursa seyirci bir film
izlemekte oldugunu animsayacaktir. Fakat sinema estetigi, basta Hollywood
sinemasinin uygulamalar1 olmak tiizere bu dikissizlige izin vermeyecek bicimde

gelismistir.
3.2 Belgesel Sinema ve Ozdeslesme

Belgesel sinemada 6zdeslesme ve ‘habitus’u ortaya ¢ikarma konusunda bunlarin ilki

kismen, ikincisi ise tamamen islevseldir.

Belgesel sinemada ‘dramatizasyon’ dendiginde, elde bir olay ya da kisiye dair belge
niteliginde goriintii bulunmuyorsa tretilen goriintiiler (6rnegin ¢ok eski tarihlerde
yasamis insanlarin veya yasanmis olaylarin gdsterilmesi i¢in, bir mizansen
cercevesinde ve oyuncu kullanilarak ¢ekilen kurmaca kisimlar akla gelir —bu
boliimler bazen ‘canlandirma’ olarak da adlandirilir ve bu durum genellikle ekranin
bir kosesinde yazili olarak belirtilir. Ama ‘dramatizasyon’ sadece ‘kurmaca’
kisimlarla gerceklesmez, Hatta bu tiir bir dramatizasyon uygulamasi, mimetik
karakterini (taklit¢iligini) goriiniir kildig: i¢in gergeklikle iliskisi diizeyinde belgesel
icin ¢ok sorun yaratmaz. Belgesel filmlerin dramatizasyon igeren boliimlerinde o
yapaylik, c¢ogunlukla teatral uygulamalar yoluyla kendini hissettirir. Asil sorun,

‘dramatik degilmis gibi’ gdriinen uygulamalarda ortaya ¢ikar.

Belgesel sinemada oyuncu kullanilmadigi i¢in dogrudan ‘mimetik oyunculuk’tan s6z
edilemez, ama seyircinin 6zdeslesmesini saglama konusunda, belgeselin kendine has
mimetik unsurlar1 vardir. Bu mimetik unsurlar genellikle ‘dis ses/anlatici’da, bu
anlaticinin okudugu metinde, miizikte (TRT belgesellerinde ¢ok net goriilebilecegi
tizere, genellikle filmi olusturan goriintiilerin bile lstline ¢ikmaya meyilli yogun
dramatik miizikler kullanilmaktadir) ve belgeselde yer alan insanlarin kamera
karsisinda yeni kimlikler gelistirip onlara uygun bicimde davranmalariyla, yani

farkina varmadan rol yapmalariyla ortaya cikar.

Konvansiyonel belgesel sinemada dikissizlige biiylik 6zen gosterilir. Kimi zaman
belgesel ekibi goriintiiniin bir parcast olmasina ragmen bu, dikisin goriiniir hale
gelmesini saglamaz, tam tersine, anlatiya fazladan bir ‘anlatici’ eklenmesi anlamina
gelir ve liretim siireglerini yine goriinmez kilar, ya da film tiretim siireclerini de bir

anlatrya donustiiriir. Yaptig1 filmlerin hem yonetmeni hem de anlaticis1 olan Michael



Moore’un filmleri bu durumun ¢ok iyi bir 6rnegidir: Moore, dogrudan kameranin
ontindedir; bu unsurun, izledigimizin bir belgesel film, Moore’un da bazi olaylarin
ardindaki gercekleri goriiniir kilmak i¢in ¢alisan bir belgeselci oldugu bize siirekli
animsatmasi beklenir. Filmin baslangicinda gercekten de dyle oldugu soylenebilir,
fakat film ilerledik¢e yonetmenin olaylara gosterdigi tepkilerle bir tragedya etkisi
ortaya ¢ikar ve Moore seyircinin 6zdeslesme nesnesine, filmin kendisi de sonunda
armacagimiz bir anlatiya doniisiir. Boylece, yola ¢ikarken niyeti ne olursa olsun,
Michael Moore’un kameranin Oniindeki varligr dikisleri tamamen goriinmez hale
getirmis olur. Tabii olay ve olgulara son derece hiimanist, ilerici ve 6zgiirliikk¢ii bir
bakis agisiyla yaklasan Michael Moore’la 6zdeslesmenin kotii bir sey olmadigi da
sOylenebilir; fakat bu siire¢, tam da Brecht’in dile getirdigi gibi, seyircinin bakisini
ve giderek diisiince Uretim pratiklerini kisitlayacaktir: “Sahne ile seyirci arasindaki
0zdeslesme {iizerine kurulan iliskide seyirci, kendisiyle Ozdeslestigi kahramanin

gormedigi bir seyi goremez.” (Brecht, 1975, 41)

Oysa ‘gergeklik’ ve ‘dogruluk’ kavramlari iizerinden belgesel filmin yiiklenmesi

gereken onemli bir islevi bulunmaktadir:

“Isboliimiiniin asirilasmas ile olgularin isleyisinin, olusum siireglerinin bir biitiinliik i¢inde
algilanamayisi bizleri, anlasilmasi zormus, olanaksizmig gibi goriinen bir diinya ya da hayat
ile kars1 karstya birakirken belgesel sinemacilar, bizim elimizden tutmak; ger¢ekligin kopuk
kopuk gorebildigimiz pargalarini yeniden bir araya getirebilmemize yardimci olmak ve
kabullenilmesi gereken, kabullenilmesi akla uygunmus gibi gosterilen bugiinkii hayat

tarzimizin, bugiinkii diinyamizin yetinilmeye, kabullenilmeye layik olmayan ‘eksik ve yanlig

bir hayat’ oldugunu fark etmemize yardimei olmak.” (Oskay, 1997, 151)

Oskay’in soziinli ettigi, ylizeysel ger¢egin altinda yatan gergekliklerin ortaya

c¢ikarilmasi ihtiyacidir.

Ayni ihtiyact Mutlu Parkan su sekilde dile getirmektedir:

“Bir fabrikanin sadece tek degil ¢ok sayida kamerayla yapilan bir ¢ekimini alalim. Uretim
stirecinden, yonetim siirecine kadar biitiin ayrintilarin kaydedilmesi, fabrika gerceginin
seyirciye iletilmesini saglayamayacaktir. Sermayenin olusum siireci basta olmak tizere, ‘art1
deger yasast’, ‘sermayenin merkezilesmesi yasasi’ vb. gibi fabrika gercegini tanimlayan

higbir siire¢ seyirciye aktarilmayacaktir.

Olaylarin ardindaki olaylar, siireglerin ardindaki siiregler aynen yasamda oldugu gibi sakli

kalacaklardir. Su halde belgesel sinema, gormek ve gostermekle yetinmeyip, yagami ve insan



iliskilerini yonlendiren ‘kanuniyetleri’ bilmek ve 6gretmek zorundadir.” (Parkan, 1997,
169)

Ama bugiin i¢inde bulundugu hiperger¢eklik diizeyi ve ‘seyirci habitusu’ndan dolay1
‘yiizeysel gercekler’ konusunda bile kriz yasayan belgesel sinemanin ‘goriinenin
ardindaki gergegi’ sunmasi, en azindan hissettirmesi, verili estetik egilimlerle ¢ok da

miimkiin goriinmemektedir.

Belgesel sinemanin, tipki kurmaca sinema gibi, kurulusundan itibaren Aristocu bir
dogasi vardir. Tiirlin ¢ok 6nemli ilk o6rneklerinde bu agikga goriiliir. Birbirinden ¢ok
farkli iki ornek tiizerinden incelememiz gerekirse: Nanook of the North/Kuzeyli
Nanook’ta (Robert Flaherty, 1922) yonetmen Flaherty bizi Nanook adli Eskimo
yerlisi ile Ozdeslestirebilmek icin sinemanin tiim olanaklarin1 kullanmistir. Her
seyden Once, hayatin1 anlattigi Nanook karakterine rol yaptirmis, boylece onu ‘kendi
hayatin1 oynayan bir oyuncu’ya ¢evirmistir. Artik perdede, Nanook’un aile hayati,
ava ¢ikisi, ufku kaplayan sonsuz beyazlikta ilerleyisini bir ‘gerceklik’ten ziyade bir

tragedya olarak izleriz.

Sinemada gercekeiligin en 6nemli isimlerinden sayilan Vertov’un en bilinen filmi
Chelovek s kino-apparatom/Kamerali Adam (Dziga Vertov, 1929) biraz daha
farklidir: Vertov’'un Kameralt Adam’1, hem manifestosunda dile getirdigi soyleme,
hem de giin dogumundan baglayarak bir kameramanin sokaklarda, fabrikalarda,
eglence mekanlarinda, halkin arasinda nasil ¢alistigini anlatmasina bakilarak belki ilk
bakista 6zdeslesme karsit1 bir film gibi goriinebilir:

“Bunlar Sinema-Goz'ciilerin gergek haber filmleri olacaktir. Yani: Alicinin sifresini ¢6zdiigi

gorsel olaylart bag dondiiriicti bir hizla agiga vuran bir goriis olacaktir; sahici bir enerjinin

(tiyatronunkinden ayrilan enerjinin), biiyiikk kurgu sanatinin akiimiilatoriiyle bir biitiin i¢inde

birlestirilen parcalari olacaktir.

Sinema-Yapitin boyle bir kurulusu, ister giiliing, ister trajik, ister hileli ister baska bir sey

olsun herhangi bir temay1 gelistirmeyi saglar.
Yalnizca gorsel anlari, yalnizca aralari yan yana getirmek s6z konusudur.

Kurgu yapisinin olaganiistii esnekligi, bir sinema arastirmasma herhangi bir siyasal,

ekonomik ya da bagka bir motifi sokmay1 saglar. Bundan dolayidir ki,
BUGUNDEN SONRA, sinemada artik ne dramlara ne de polis dykiilerine ihtiyag yoktur.

BUGUNDEN SONRA, sinemada artik filme alinmus tiyatro diizenlemelerine ihtiyag yoktur.



5-BUGUNDEN SONRA, artik ne Dostoyevski ne Nat Pinkerton uyarlanmamalidir.”
(Vertov, 1968, 298)

Goriildiigii gibi Vertov once “gercek haber filmleri”nden séz etmekte, hemen
ardindan da kurgu yoluyla {iretilebilecek yeni gercgekliklere, yeni heyecanlara vurgu
yapmaktadir. Bu, 6zdeslesmeyi degistirmeyen, yikmayan, sadece izleyiciyi farkli bir
Oykiileme tarziyla 6zdeslestirmeyi hedefleyen bir diislincedir. Bu 6zdeslesilecek yeni
gerceklikler aslinda sinemanin yarattigi yanilsamalar da olabilir, Vertov i¢in bu
onemli degildir:

“Bugiin, 1923'te Chicago'daki bir sokakta gidiyorsun, ama ben sana 1918'de Petrograd'in bir

sokaginda giden miiteveffa Volodarski'ye selam verdirecegim, o da seni selamlayacak.

Bagka oOrnek: Mezara halk kahramanlarinin tabutlari indiriliyor (1918'de Astrakan'da
¢evrilmis goriintiiler). Bir ¢ukur dolduruluyor (Kronstadt, 1921), toplarin salvosu (Petrograd,
1920), kahramanlara saygi durusu yapiliyor, sapkalar ¢ikariliyor (Moskova, 1922). Degersiz

malzeme kullanildig1 vakit bile, bu gesit sahneler birbiriyle birlestirilebilir.” (Vertov,
1968, 296)

Filmde aygit (kamera) o kadar yiiceltilmektedir ki, her ne kadar izleyicisine ‘film
tiretim siiregleri’ni gostermeyi amaglasa da, kisa planlar ve hizli kurgunun da
yardimiyla yogun dramatik etkisi olan, asir1 derecede 6zdeslesmeci bir film ortaya

cikmustir.

Sonug olarak, Kamerali Adam’m ‘gercek olan’1 ‘gergek olmayan’a doniistiiren bir
yapist vardir. Giindelik hayati gergekliginden soyutlayip izlenceye doniistiiriirken
gercek kisileri de birer oyuncuya, kendi hayatlarini oynayan 6zdeslesme nesnelerine

gevirir.

Tabii bu, belgesel sinemanin gergeklikle iliskisini ve varolusunu kokten zedeleyen
bir durumdur. Hem diinyanin verili gercekligini, hem de belgesel filmin iiretim
gercegini algilama acisindan, 6zdeslesmeci belgeselden uzaklagarak baska bir hedefe
yonelmek gerekmektedir: Belgesel izleyicisinde, o sirada izlediginin bir film, birileri
tarafindan tasarlanmis ve tretilmis, baskalarimin elinde bambaska bi¢imlenebilecek

bir yap1 oldugu bilincini olusturabilmek...

Bunun yolu, yeni bir belgesel estetiginden gegmektedir. Izleyicisini bir film izledigi,
Bir olay ya da olguya belli birisinin bakis agisindan baktigi, bu konuya bagka

sekillerde de bakilabilecegi konusunda uyarmaktan gegmektedir.



Tiyatroda bunu saglamanin, izleyiciyi izledigi yapita yabancilagtirmanin
yontemlerinin basinda ‘dahil etmek’ gelir; yani seyircinin oyuna, onun bir oyun
oldugunu anlayacak bi¢imde katilmasin1 saglamak (Brecht, 2011, 18). Oysa belgesel
filmde boyle bir olanak yoktur. Belgesel film perdede veya ekranda sunulurken
izleyici ile film bas basadir. Bu baglamda, yabancilastirma yontemlerini sinemanin

kendi estetik ve tiretim olanaklarinda aramak en dogrusudur.

Ornegin, filmsel anlatinin akisin1 Aristocu hikayeleme tarzinin tiimiiyle karsisinda
bir sekilde ‘kesintiye ugratmak’, seyircinin izledigi seyin ‘ger¢egin ta kendisi!’ degil,
sadece gerceklik katmanlarindan birinin bir zihindeki (yonetmenin zihnindeki)
yansimasi oldugunu fark etmesini ve boylece anlatiya elestirel gozle yaklasmasini
saglayacak bir yontem olabilir. Boyle bir ‘kesintiye ugratma’ i¢in bagvurulabilecek
en Oonemli kaynak, Brecht’in kuramsallastirdig1 ‘epik tiyatro estetigi’ ve bu estetik

kuramin sundugu en énemli baslik olan ‘epizodik anlatim’ uygulamasidir.



4. YENI BiR OLANAK: EPiK BELGESEL
4.1 Epik Tiyatro

Belgesel film izleyicisinde olusan ‘mimetik habitus’un, yani ‘belgesel
filmde/belgesel film estetigiyle sunulan her seyin tartismasiz tek gercek oldugu 6n
kabulii’niin kirilabilecegi yeni bir estetik olanak icin ilk bakilmasi gereken yer,
Bertolt Brecht’in kuramsallagtirdigi ‘epik tiyatro’ diisiincesidir. Clinkii s6z konusu
estetik anlayis disinda higbir goriis, tiyatrodaki ‘seyirci habitusu’ ve bunun

izleyicinin gergekligini doniistiirme giicii izerine kafa yormamustir.

Estetik kuramini 6zetle ‘tiyatronun izleyici {lizerindeki 6zdeslesmeci etkisini kirma’
hedefi {lizerine kuran Brecht, bu etkinin kirilmasi sonucunda seyircinin kendi
giindelik gercekligi ile izledigi yapitin kurmaca gercekligini birbiri i¢inde eritmekten
ve kurmaca olani gercek olanin yerine gecirmekten uzaklasacagini ve bdylece
‘katharsis’ten de uzak duracagini savlamaktadir. Bu, Aristoteles’in tiyatro anlayisinin
toplumsal karsilig1 olan ‘theatrokratia’nin (tiyatrokrasi) toplumsal etkilerini ortadan
kaldirmak ig¢in gerekli bir girisimdir: “Theatrokratia insanlarin tepki ve
duygulanimlarin1 ustaca yoneterek, Kkitlelere egemen olmak icin tiyatronun
kullanilmas: anlamina gelen bir terimdir ve kendi konumlarimi 06zgiirce secen
sorumlu insanlarin olusturdugu bir toplulugun tam karsisinda yer alir.” (Benjamin,

2011, 24)

Aristocu tragedya gelenegine (dramatik tiyatro) karsi Brecht, ‘epik tiyatro’yu oOnerir.
Epik, sozlik anlamiyla ‘destansi’ demektir; fakat Brecht’in ‘epik’ vurgusu destan
anlatilarina degildir: “’Epik’ sozciigliyle Brecht, bigemin geleneksel kavramini asan
bir tanim ortaya atiyor. Epik olan (das Epische) belli bir biceme bagli degildir; aksine
anlatisal uzakliga dair biitiin yan anlamlariyla birlikte baska bicemlerde goriilebilir.
Boylelikle dram, eski bir karakteristik nitelik olan heyecanm: terk ederken, bunun
beraberinde getirdigi izleyiciyi saf 6znel kimliklere ¢eken etkiyi ve son duygusal

bosalmalar1 da bir kenara birakir.” (Right, 1998, 48)



Yani Brecht, tragedyaya 6zgii dramatik gelisim egrilerinden son derece uzak bir

tiyatroyu tanimlamaktadir. Dramatik tiyatroya karsi ‘epik tiyatro’yu Onerirken iki

iretim tarz1 arasindaki farklar1 soyle belirler (Brecht, 2011, 42):

Dramatik Tiyvatro’da

-Evlemlerle calisibr.

-Sevirci sahnedeki aksiyvona karsstriir.
-Sevircinin etkinligi (aktivitesi) harcanp tiiketilir.
-Seyircide bir takim duygularmn uyanmasi saglansr.
-Seyircive bir yagantt sunuhur.

-Sevirci olaya karsstirilir

-Telkinle ig goriliir.

-Seyircinin duygular oldugu gibi alikonur.

-Seyirci, sahnedeki olayin ortasmnda, olayla bir
Ozdeslesme igindedir.

-Insann bilinen bir yaratik oldugu varsaym
benimsenir.

-Insan hic degismez.

-Sevircinin ilgisi oyunun sonu tizerinde toplanir.
-Her sahne bir Gtekisi igin vardir.

-Organik bir biiyiime.

-Olaylar diiz bir ¢izgi iizerinde geligir.
-Olavlarmn akist evrimsel bir zorunhilugu igerir.
-Insan duragan bir nitelik tagtr.

-Disiince varolugu yonetir.

-Duygu egemendir.

Epik Tivatro’da

-Anlattya bagvuruhur.

-Seyirci gozlemleyici olarak tutuhur.

-Seyirci etkin (aktif) duruma sokubur.

-Sevircinin bir takim vargilara varmast saglanir.
-Sevircive bir diinya gériigii iletilir.

-Sevirci olay karsisinda tutulur.

-Kanitlarla calisihr.

-Duygularn ilerive gétiirilerek, sevircinin bir takim
bilgilere ulagmasi saglanr.

-Seyirci, sahnedeki olaym karsisinda , olayt inceler
durumdadsr.

-Insan inceleme konusu vapilir.

-Insan degisir ve degistirir.

-Sevircinin ilgisi oyunun viiriiyiisi tizerine cekilir.
-Her sahne kendisi igin vardir.

-Montaj teknigi.

-Olaylar egriler icer.

-Olaylar sicramahdr.

-Insan ohusum siireci icinde verilir.

-Tophlimsal varolus diisiincevi yonetir.

-Akil egemendir.

Tablo 1: Brecht’in Dramatik Tiyatro-Epik Tiyatro Karsilastirmasi

Gortildigu gibi epik tiyatronun anlati yapisi, ‘seyirci habitus’unu daha oyun baglar

baslamaz kirmaya,

seyircinin sahnede sunulan olaylarla 6zdeslesmesini ve

dolayisiyla finalde katharsis’e ulagmasini dnlemeye yonelik estetik uygulamalar

tizerine kuruludur. Brecht benzer bir ayrimi, ‘dramatik opera’ ile ‘epik opera’

arasinda yapar (Brecht, 2011, 43):

Dramatik Opera’da Miizik

Olaylan sevircive sunar.
Metni pekistirir.

Metni olusturur.

Metni siisler.

Ruh durumlarin anlatyr.

Epik Opera’da Miizik

Sevircivle olaylar arasma girer.
Metni yorumlar.

Metni varsayar.

Metne karsi bir tavir alir.
Davramslarn verir.

Tablo 2: Brecht’in Dramatik Opera-Epik Opera Karsilastirmasi




Aristoteles, 6zdeslesmeci anlati yapisinin kurulusuna dair sunlar1 sdyler: “Demek ki
—biitiinligii icinde ele aldigimizda- bir tragedyada, onu soyle ya da bdyle kilan alt1
oge vardir: Oykii, karakterler, sézel disavurum, diisiince, gosteri ve sarki diizeni. Bu
Ogelerden ikisi taklidin araclaridir, bir bagkasi yapilis bi¢imidir, Obilir ii¢ii de
nesneleridir.” (Aristoteles, 2012, 30) Burada taklidin araglari ‘séz diizeni’ ve
‘sarkilar, bicimi ‘sahneleme’, nesneleri ise ‘Oykii’, ‘karakterler’ ve ‘diisiinceler’dir.

(Aristoteles, 2012, 90)

Brecht’in ‘epik tiyatro’sunda bu unsurlarin (araglar, bigim ve nesneler) hepsi
doniistiiriiliir; bdylece “teatral girisimin kurgusal konumuna siirekli vurgu yapilarak,

seyirci elestirel ve merakli bir tavir almaya itilecektir.” (Right, 44)

Bu amagla epik tiyatroda seyirciye bir sahne karsisinda oldugunu, bir sahneleme
izledigini sitirekli hatirlatacak yontemler kullanilir:
“Sahneyi seyirciden ayirmayan yeni bir perde tiirii eski agir perdenin yerini alir ve boylelikle
sahneyi, izleyicinin, dtesine rontgenci bir bakis atmasina izin verilen ‘dordiincii bir duvar’
olarak goren geleneksel goriise karsi savasir. Cogu zaman perde kullanilmaz bile: Her

durumda metnin yapiminda ortak katilimcilar olarak sahneyle seyirci arasindaki iligkiye

vurgu yapilmustir. izleyici ‘gercek’ diinyanin her zaman farkinda olur ve bdylece sahne

olaylar1 15181nda metnin devam eden yararim yargilayabilir.” (Right, 1998, 43)

Boyle bir tiyatro anlayisi, izleyiciye sadece anlatinin neyi hikaye ettigini degil, nasil
bir diinyada ve ne tiir bir toplumsal iliskiler aginda tiretildigini de gostermeye calisir:
“Epik tiyatronun ayirt edici 6zelligi, metnin iiretimini vurgulamasidir.” (Right, 48)
Seyirci artik ‘tretimin sonucu’ degil ‘yeri’ olarak metinle kars1 karsiyadir. Bu da bizi
suraya gotiiriir: “’Bu olay soyle olabilecegi gibi,tiimiiyle farkli da olabilir.” —iste epik
tiyatro i¢in yazan kisinin temel tutumu budur.” (Benjamin, 2011, 21-2) Iste bu, epik
tiyatronun oldugu gibi, olas1 bir ‘epik belgesel’in de tutumu olabilir.
4.2 ‘Kesintiye Ugratma’ ve Epizodik Yap1
Brecht’in ‘epik tiyatro’ uygulamasini sinemaya uyarlamaya ¢alisan Mutlu Parkan,
kurami su basliklarla incelemektedir:

1. Naivete

2. Mesel ¢alismasi

3. Epizodik anlatim

4. Gestus



5. Yabancilagtirma

6. Tarihsellestirme

7. Anlatimci yap1

8. Gostermeci oyunculuk (Parkan, 1991, 29)

Bu uygulamalar arasinda, daha g¢ok teatral uygulamaya ve kurmaca sinemaya ait
olanlar (‘mesel c¢aligmasi gibi) bir tarafa birakildiginda, izleyicinin anlatiyla
0zdeslesmesini onlemek i¢in arada bir ona ve en dnemlisi, 6zdeslesmeyi kiracak ve
gercekligin parcaliligini goriiniir hale getirecek ‘epizodik anlatim’ uygulamasi, bir
belgesel film anlatisinin ‘hakikatin ta kendisi’ olmaktan ¢iktig1 bir ‘yeni habitus’ i¢in

son derece kullanish gériinmektedir.

Bu kuramsal cercevenin belgesel sinema ag¢isindan en Onemli bashigl ‘epizodik
yapr’dir. Belgesel sinemada ‘oyuncu’ ve tragedya geleneginden gelen bir ‘senaryo’
yoktur ama ‘dis ses’, ‘miizik gibi yapisal unsurlarin dikigsiz kompozisyonuyla ortaya
0zdeslesmeci bir dramatik yap1 ¢ikmaktadir. Epizodik yapi, gergegin ardindaki olasi
gercekleri gostermeye yonelik ‘naiflik’ ve seyirciye bir film izlemekte oldugunu
animsatmaya yoOnelik  ‘yabancilastirma’ unsurlarim1i  da igerecek bigimde
kuruldugunda, belgesel sinemanin bu dramatik yapisint ¢oziilmeye ugratacaktir.
Epizodik yapi, ‘seyirci habitusu’nu hem baslangigtan itibaren engeller, hem de
epizod gecisleriyle yeniden olusmasinin Oniine gecer. “Anlatinin siirekli olarak

kesilmesi sahne ile seyirci arasinda bir uzaklik yaratmaya yarar.” (Right, 1998, 48-9)

Epizodik yapmin ‘yabancilastirict’ giicii Aristoteles’in de dikkatini ve tepkisini
cekmistir. Aristoteles, ancak belli bir baglangi¢, gelisme ve sonug igeren, yani bastan
sona dramatik biitiinliigli olan anlatilarin iyi anlatilar oldugunu séylemektedir. Ciinkii
bu tilir yapitlar, izleyicinin karakterin kaderiyle 6zdeslesmesini saglamaktadir.
Aristoteles’in 6zdeslesmeci tragedyasinin en 6nemli unsuru ‘Gykiiniin birligi’dir:
“(Homeros) Odysseia’yr kurarken, Odysseus’un yasaminin biitiin olaylarimi almamis
yapitina; 6rnegin Parnassos Dagi’nda yaralanisini, savas¢ilarin toplanmasi sirasinda yaptigi

delilik numarasint anlatmamis —¢ilinkii bu olaylardan herhangi biri, ne zorunluluk ne de

olabilirlik agisindan oOtekinin meydana gelmesini gerektiriyordu- ve daha &nce de

soyledigimiz gibi tek bir ykii ¢evresinde kurmus Odysseia’smi...” (Aristoteles, 2012,
35)



‘Oykiiniin birligi’, bastan sona kesintisiz bir kader ¢izgisinin hikaye edildigi, tek bir
pargasint bile c¢ikaramayacaginiz ya da tek bir parca bile ekleyemeyeceginiz bir
biitiinsellik durumudur:
“Nasil tiim oteki taklit sanatlarinda taklidin birligi tek bir nesnenin taklit edilmesinden
doguyorsa, oykii i¢in de bdyledir: O da bir eylemin taklidi olduguna goére bu eylem tek ve
biitiin olusturan bir eylem olmalidir. Ve bu eylemin parcalar1 6yle diizenlenmelidir ki,

bunlardan birini ¢ikartir ya da yerini degistirirsek, olayin biitiinlinii degistirip altiist etmelidir

bu; ¢iinkii eklenip eklenmemesi belirgin bir etki yaratmayan sey bir biitiiniin pargasi

degildir.” (Aristoteles, 35-6)
Aristoteles i¢in tragedyanin 6zii, basi sonu belli olan, bir biitiinliik i¢indeki oykiidiir:

“Tragedyanin, bir biitiin olusturan, bir sonuca varan ve zaman i¢inde belirli bir uzunlugu olan
(ciinkii bir biitiin olusturan ama zamana yayilmayan seyler de vardir) bir eylemin taklidi
oldugunu soylemistik. ‘Biitiin’ dedigimiz, baslangici, ortasi ve sonu olan bir seydir.
Baslangig, zorunlu olarak bagka bir seyin ardindan gelmeyen seydir; ama ondan sonra baska
bir sey dogal olarak var olur ya da meydana gelir. ...Orta da bir seyin pesinden gelen ve
baska bir seyin izledigi seydir. Demek ki iyi diizenlenmis ykiiler rastgele baslayip bitmemeli
ve soziinii ettigimiz bu bigimlere uymalidir.” (Aristoteles, 33)

Aristoteles’in ‘iyi diizenlenmis Oykiiler’i, belirgin bir giris-gelisme-sonug, baslangig-
orta-bitis icermek zorundadir. Boylece izleyicinin karakterlerle, onlarin ‘kaderiyle’
0zdeslesmesi miimkiin ve kolay olacaktir. Filozofun ‘kétii’ olarak niteledigi
‘epizodik anlatim’ ise, bilingli bir sekilde tasarlandiginda 6zdeslesmeyi engelleyen
ya da en az diizeyde belirmesini saglayan bir uygulamadir. Boyle bir anlatida
epizodlar birlikte bir yapi olustururlar ama ayni zamanda tiimiiyle birbirinden
bagimsizdirlar. Epizodik yapida ‘orta’ yoktur, ¢iinkii kendisinden once bir sey
bulunmayan ‘baglangi¢’ ve kendisinden sonra bir seyin meydana gelemeyecegi
‘sonu¢’ da yoktur. Her bir epizod, hem ‘baslangi¢’, hem ‘orta’ hem de ‘sonug’ gibi
degerlendirilebilir. Burada ortaya ¢ikan bu belirsizlik hali, yapiyr tasarlayanin

(anlatici/yonetmen) izleyiciye elestirel bir bakis saglama ¢abasinin tirtiniidiir.

Epizodik yapmin anlam ve énemi tam da burada ortaya cikar: ‘Oykiiniin birligi’
ilkesi 0zdeslesme i¢in vazgecilmez bir unsurdur, c¢iinkii bariz bir ‘nedensellik’
mekanizmasiyla islemektedir. Oysa ‘Oykiilerin ¢oklugu’ (epizodik yap1), aralarinda
belirgin nedensellik iligkileri bulunmadig1 i¢in 6zdeslesmeyi zedeler, seyircinin

algisinda izledigi yapita dair sorular olusturur.



Aristoteles sadece 6zdeslesmeci biitiinsel dykil yapisin1 6vmekle kalmaz, katharsis’e
ket vuracagi icin epizodik yapiy1 son derece sert bigimde elestirerek reddeder:

“Basit 0ykii ve eylemler arasinda en kétiileri, ikincil oykiilerle (epeisodios) doldurulmus

olanlardir. ikincil dykiilerle doldurulmus derken, bu ikincil dykiilerin ne zorunluluga ne de

olabilirlige uymadan birbirini izledigi durumlari kastediyorum.” (Aristoteles, 38)

Belgesel sinemadaki epizod uygulamasinin en 6nemli etki ve sonuglarindan biri,
seyircinin izledigi epizodlar1 birbiriyle karsilastirmasi, kiyaslamasi, boylece ‘filmin
anlattigr’ ile birlikte filmin kendisini de tartismaya baglamasidir. Bu, seyircinin
‘seyirci’ oldugunu fark ettigi bir izleme siirecidir. Ama seyirci bunun, yani ‘seyirci
olma’ halinin farkina vardigi andan itibaren edilgen seyirci konumundan ¢ikar, filmle

arasinda daha karsilikl1 bir iliski olusur.

Epik tiyatro-epik belgesel arasinda bir benzerlik de surada ortaya ¢ikar: “Epik
tiyatro, tiyatronun eglence olma niteligini tartisma konusu yapar.” (Benjamin, 2011,
23) Epik bir yaklasimi benimseyen belgesel film de, dgretici ve ansiklopedik olma
niteligini tartisma konusu yapar. Boyle yaparak belgesel, bilissel/bilgisel 6zelliklerini
yitirip eglendirici bir anlatiya doniismez, sadece filmde bilgi aktariminin ‘yukaridan
asagiya’ kurulmus iktidar iligkisini, burada ortaya ¢ikan teslimiyeti ve 6zdeslesmeyi

kirilmaya ugratir.

4.3 Epizodik Belgesel Uygulamalari
4.3.1 Ornek Film Coziimlemesi 1: Biyik

Biyik

Yonetmen: Belmin Soylemez
Yapimci: Belmin S6ylemez
Goriintli Yonetmeni: Cihat Tagkin
Kurgu: Adnan Elial

2000, Tiirkiye

Biyik, Belmin Soylemez’in 2000 yilinda yaptig1, Tiirkiyeli erkeklerin bryikla kiiltiirel
iliskisini sorgulamayi amaclayan kisa bir belgesel filmdir. Toplam 10 epizoddan
olusan filmin her bir epizodunda biyigin ayr1 bir yoni —yayginligi, ideolojik
anlamlar1, toplumsal cinsiyetle baglantis1 vd.- ele alinmakta, bunun i¢in farkh

biyiklara sahip erkek tipleriyle yapilan roportajlardan yararlanilmaktadir. Filmin



amac1 kesinlikle biyik hakkinda tarihsel, ansiklopedik vs. bilgi vermek degildir. Bu
konuda zaten herkesin kendince bilgisi bulunmaktadir ya da kolayca bilgi edinebilir.
Bu belgeselin asil amaci, biyigin toplumsal bir olgu olarak hayatimizi nasil
etkiledigine dair elestirel bir bakis gelistirmek, bir adim sonrasinda toplumsal
cinsiyetin ideolojik konumlanigini tartismaya a¢maktir. Filmin epizodik kurulusu
hem bu politik amaca yoneliktir, hem de ‘yonetmenin bakisi’nin altin1 ¢izer. Boylece
seyirciye baska bakislarin da var oldugunu o6zellikle hissettirir, izleme siirecinde o

bakislar hakkinda diisiinmesini de saglar.

Filmin ilk epizodu, jenerik yazilarindan dnceki acilis sekansidir. Bu bolimde tekli,
ikili ve ¢oklu kompozisyonlar halinde, bir kahvehanenin 6niinde oturan ve nargile

icen biyikli adamlar goriiriiz.

Sekil 1: Bk, Belmin Soylemez, 2000, Epizod 1a

Kararma-agilmayla Istiklal Caddesi’ne tepeden bakan bir pencerede duran geng bir
adama gecilir. Bu gegis efekti, biyigin seyirciye toplumun farkli kesimlerinden
insanlarin ‘bryik’ta nasil bulustugunu gostermeyi amaclamaktadir. Biyik tipi, genel
fiziksel gorilinlisii, goriintillendigi mekanin kiiltiirel anlamlar1 ve tiim bunlarin
bileskesi olarak belli ki diinya goriisii, ilk sahnede gordiiglimiiz nargile igin
adamlardan epey farklidir, fakat o da biyiklidir. Boylece burada vurgulanan
farkliliklar, ortak noktanin (biy1gin) altin1 kuvvetli bigimde ¢izer.



Sekil 2: Biyik, Belmin Soylemez, 2000, Epizod 1b

Ardindan, darbukayla ¢alinan hareketli bir oryantal miizik esliginde filmin ad1 girer:
Buyik. ikinci epizodda, berber tarafindan tras edilen erkek yiizlerini bazen aynadaki
yansimalariyla bazen dogrudan g¢ekimlerle izleriz. Boylece Tiirkiye nin onemli bir
‘erkeklik ritiieli” vurulanmig olur. Bu epizod boyunca devam eden oryantal miizik,
seyircinin bu ritlieli hem kiiltiirel cografya baglaminda konumlandirmasini hem de

elestirel bakmasini saglamak amaciyla kullanilmaktadir.
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Sekil 3: Bk, Belmin Soylemez, 2000, Epizod 2



Kararma-acilma. Ugiincii epizod. Siyah ekranda, Anadolu’da sik¢a sdylenen bir sz
belirir: “Annen gibi sa¢ uzatacagina, baban gibi biyik birak.” Yazi kararmayla
kaybolduktan sonra, ¢ogunlukla kahvehanelerde c¢ekilmis biyikli erkek goriintiileri
esliginde roportajlari izleriz. Filmde yer almay1 kabul etmis katilimcilar, biyigin nasil
bir erkeklik sembolii olduguna dair diisiincelerini dile getirirler. Katilimcilarinin
sOyledikleriyle ekranda gordiiklerimiz temelanlam diizeyinde hem igerik hem de
bicim yonilinden birbirini tamamlamaktadir: Bu kisiler hem erkektir hem de
biyiklidir. Fakat yananlam diizeyinde sOylenenlerle (yiiceltilmis erkeklik kiiltiirii)

gosterilenler birbirine tezat olusturmaktadir.

Sekil 4: Biyik, Belmin Soylemez, 2000, Epizod 3

Siyah ekranda beliren biyik tiplerine dair yazi araciligiryla dordiincii epizoda gegilir:
“duglas (dubleks), pos, kaytan, badem, sirma, bakla, karanfil, yastik, ¢opgii... ve pala
bryik” Goriintii mehter mars1 esliginde acilir. Yesilgam filmlerinde figliranlik yapan
bir adam, Pala Sair, Vampir Pala, Rahmi Pala gibi karakterleri mehter mars1
esliginde izleriz. Bu kisiler roportajlarinda biyigin onurlu bir erkeklik sembolil
oldugunu iddia etmekte, fakat filmlerde bu pala biyikli halleriyle siirekli koti

adamlari, tecaviizciileri, katilleri canlandirdiklarini séylemektedirler.



Sekil 5: Biyik, Belmin Séylemez, 2000, Epizod 4a

Boylece hem gorsellik hem de sdzcelem diizeyinde ‘biyik’, ‘erkeklik’, ‘kahramanlik’
gibi kavramlarin bu kisilerin sdylemlerinde nasil geligkili anlamlara sahip oldugu
gosterilmis olur. Bu, konvansiyonel (gelencksel) ve 6zdeslesmeci bir belgeselde
kesinlikle goriilemeyecek bir uygulamadir, ¢iinkii roportaj yapilan kisilerin

celiskilerini gdstermek onlarla yasanacak 6zdeslesmeyi kesintiye ugratir.

Sekil 6: Bk, Belmin Soylemez, 2000, Epizod 4b



Ardindan bir mehter gosterisi gelir. Mehter takiminin mensuplarinin biyiklar ya ¢ok
cilizdir, ya da takmadir. Katilimcilardan biri, Osmanli ordusundaki askerlerin
biyiklarinin ¢ok uzun ve giir oldugunu, bdylece diismanlarina korku saldiklarini
sOylerken gorsel diizeyde hem bu konusmacinin hem de mehteran iiyelerinin

biyiklarinin hi¢ de uzun ve giir olmadig: dikkati ¢eker.

Sekil 7: Bk, Belmin Soylemez, 2000, Epizod 4c

Bu, tipki epizodun ilk bdliimiinde oldugu gibi, yonetmenin Ozdeslesme karsiti
stratejisinin bir pargasi; Brecht’in ‘gdstermeci oyunculuk’ uygulamasina denk diisen

bir ‘gdstermeci kurgu’ uygulamasidir.

Besinci epizod: “Sigaramin dumani” adli eski bir sarki esliginde dumanalti olmus
kahvehane goriintiileri izleriz. Bu goriintiiler ara yazilar tarafindan Kesilir. Bu ara
yazilarda biyikla ilgili atasézii ve deyimler yer almaktadir: “Burada biyiklar
konusur.”, “bryigima bahse girerim...”, “biyik altindan giilerim”, “yukar: tiikiirsen
biyik, asag: tlikiirsen sakal”, “biy1g1 boyundan biiyiik”. Biyik hakkinda sdylenen bu
sozler ve dumanli kahvehane ortaminda goriintiilenen ‘biyikli erkekler toplulugu’,
son derece yaygin bir erkeklik semboliine dair, sozciiklerle olacagindan daha saglam

bir elestirel bakis sunar.



Sekil 8: Biyik, Belmin Soylemez, 2000, Epizod 5

Siyah ekranda beliren “politik biyiklar” yazisiyla altinct epizoda gegilir. Yine
katilimcilarinin konugmalartyla pos biyik, sarkik biyik gibi bryik tarzlarinin ideolojik

diizeyde yiiklendigi sembolik anlamlar tanimlanir.

Sekil 9: Bk, Belmin Soylemez, 2000, Epizod 6



Aslinda bu epizodda, hayati doniistirmeye yonelik ideolojik yapilarin biyiga nasil

indirgendigi vurgulanmis olur.

“Istedigin gibi kahraman bir erkek olsaydim beni sever miydin” yazisiyla yedinci
epizoda gecilir. Bu bdliimde Ayhan Isik, Oztiirk Serengil, Kadir Savun gibi bryikli
Yesilcam oyuncularinin siyah-beyaz filmlerinden goriintiiler esliginde, basta pala
biyiklt Yesilcam figiiranlar1 olmak iizere, katilimcilarin bryikla ilgili 6vglii dolu

sOzlerini ve biyigin onemli bir erkeklik sembolii oldugunu dinleriz.

Bu ‘film i¢inde film’ uygulamasi seyircinin dikkatini hem iilkenin sinema kiiltiiriine
hem de filmin kendisine yonlendirmekte, sadece biyig1 degil sinematografik iiretimi

de elestirel bakis nesnesine dontistiirmektedir.

Sekil 10: Biyik, Belmin Séylemez, 2000, Epizod 7

“Ben biyik krali...” baglikli sekizinci epizod, ¢ok uzun biyiklart olan ve biyiklarina
asir1 derecede 6zen gosteren iki adami degisik karelerle, zurnayla ¢alinan oryantal
nitelikli bir miizik esliginde gosterir. Epizodun genel uygulamasi, biyiklarin bir

‘erkeklik parodisi’ olarak algilanmasina yoneliktir.



Sekil 11: Biyik, Belmin Soylemez, 2000, Epizod 8a

Sekil 12: Biyik, Belmin Soylemez, 2000, Epizod 8b

Dokuzuncu epizod “Nostalji” bashgmi tasimaktadir. Bu epizodda eski berber
diikkkanlarini, bu diikkanlarin vitrinlerindeki kolonya ve benzeri malzemeleri,

berberlerin kullandig1 eski tarz usturalar1 vs. goriiriiz. Berberler, ‘kullan-at’ tarzi tras



bicaklar1 ¢iktiktan sonra miisterilerinin azaldigini anlatir. Bu epizodu en ilging kilan

unsur, berberlerden ikisinin biyiksiz olusudur:

f —a |

ham

: ® ] \
‘ toshave at home®in!
/one went tosthe barbers

W

Sekil 13: Biyik, Belmin Soylemez, 2000, Epizod 9

Kararma acilmayla, herhangi bir ara baslik olmadan, filmin onuncu ve son epizoduna
geceriz. Burada, stop-motion teknigiyle, darbukayla ¢alinan oryantal miizik esliginde
dans eden bir makas izleriz. Boylece Byik adli film, biyik kesmeye yarayan bir

aracin alayci dansiyla sona erer.

Sekil 14: Biyik, Belmin Séylemez, 2000, Epizod 10



“Brecht epik tiyatronun goérevinin olaylar gelistirmekten ¢ok, durumlar sergilemek
olduguna inanir.” (Benjamin, 2011, 31) Biyik’ta yapilan da budur. Protagonist ve
antagonist tizerinden dramatik bir olay orgiisii gelistirilmez, sadece belli bir konudaki
toplumsal durumlar sergilenir. Biyik’in epik Ozellikleri boylece belirginlesir:
Oncelikle, epizodik anlatimi sayesinde seyircinin filmdeki karakter ve tiplerle
0zdeslesmeye firsati olmaz. Ama filmin asil 6nemli yonii, 6zdeslesmeyi bir ‘egilim’
olmaktan bile ¢ikarmasidir: Filmin anlamsal kurulusu —¢ekimler, kurgu ve miizik
uygulamalari- filme roportajlarla katilanlarin dile getirdigi sdylemlerin tamamiyle
karsisinda konumlanmaktadir. Katilimcilar sozleriyle biyigi yiicelttikge film bu
yiiceltmenin ne kadar anlamsiz oldugunu gosterir. Byik filmini izleyen seyircilerin
deneyimi genellikle ‘filmde anlatilan konuyu (Tiirk erkeginin biyikla iliskisi)

tartismak’ yoniindedir.

4.3.2 Ornek Film Cé6ziimlemesi 2: Olmiis Bir Koyunu Degerlendirmenin 37

Yolu

37 Uses for A Dead Sheep/Olmiis Bir Koyunu Degerlendirmenin 37 Yolu
Tigerlily Films

Yonetmen: Ben Hopkins

Yapimci: Nikki Parrott, Natasha Dack, Ben Hopkins

Metin Yazar1: Ben Hopkins

Gortintii Yonetmeni: Gary Clarke

Ozgiin Miizik: Paul Lewis

Kurgu: Marco van Welzen

Sanat Yénetmeni: Seda Orsel

2006, ingiltere

2006 tarihli Olmiis Bir Koyunu Degerlendirmenin 37 Yolu, 1982’de Pamir
bolgesinden Tirkiye’ye go¢ etmek zorunda kalan Pamir Kirgizlari’na dair bir
filmdir. Filmde yonetmen Ben Hopkins hem go¢ olaymni, hem de Pamirler’in gogten
onceki ve sonraki yasam tarzlarini anlatisinin merkezine yerlestirir. Konusunun trajik
yogunlugundan dolayr bodyle bir anlatinin geleneksel belgesel estetiginden ve
0zdeslesmeci yapidan uzak durmasi son derece zordur. Fakat yonetmen Hopkins,

tragedyadaki ‘kader’ olgusuna uygun bir kronolojik drama akisina teslim olmamus,



filmi hem tiimiiyle birbirinden bagimsiz, hem de bir araya geldiklerinde ilgi ¢ekici

bir yap1 olusturan epizodlar tizerinden kurmay1 basarmistir.

y el A
-Tzegh is.cow-shit~—{it{driesjin;the sun; ¥
we use it as fuel.

Sekil 15: Olmiis Bir Koyunu Degerlendirmenin 37 Yolu,
Ben Hopkins, 2006, Epizod 1

Acilis epizodunu filmin baglangi¢ jenerigi esliginde izleriz. Yonetmen Ben Hopkins,
yasli bir Pamir’den, bir koyundan neler elde edilebilecegini dinlemektedir. Y6netmen
boylece kendisini filme sadece bir anlatici olarak degil, ayn1 zamanda bir

yabancilastirma unsuru olarak yerlestirmektedir.

Sekil 16: Olmiis Bir Koyunu Degerlendirmenin 37 Yolu,
Ben Hopkins, 2006, Epizod 2a



2. epizodda, Van’in Ulupamir kdyiine giren bir minibiisten inen film ekibini izleriz.
Dis ses diizeyinde yonetmen Ben Hopkins anlatici olarak sunu sdyler: “Tiirkiye’nin
dogusundaki Ulupamir Kdyli’'ndeyiz. Pamir Kirgizlar: hakkinda bir film yapmak i¢in
degil, Pamir Kirgizlariyla birlikte bir film yapmak i¢in...” Bu agik¢a Seyirciyi

yabancilastirma girisimidir.

Filmde, siyah-beyaz ve ¢ok eski gibi goriinen bazi g¢ekimlerde, at {istiindeki
Pamirler’in Sovyet askerlerine karsi savastigin1 goriiriiz. Aslinda bu filmdeki eski
gbriinlimlii  siyah-beyaz c¢ekimlerin O6nemli bir cogunlugu, Hopkins’in ekibi

tarafindan, Ulupamir kdyliniin sakinleri ile ¢ekilen goriintiilerdir.

Sekil 17: Olmiis Bir Koyunu Degerlendirmenin 37 Yolu,
Ben Hopkins, 2006, Epizod 2b

Ben Hopkins seyirciye bu ¢ekim anlarini da gosterir, ama bunu basit bir ‘kamera
arkasi” mantigiyla yapmaz, dogrudan filmin i¢inde gosterir. Bdylece, Ulupamir
kdyilinde yasayan Pamirlerin anavatanlarina dair animsadiklar1 ve anlattiklar olaylar
yeniden canlandirilirken, seyirci de filmin tiretim kosullari {izerine diisiinmeye davet

edilir.



Sekil 18: Olmiis Bir Koyunu Degerlendirmenin 37 Yolu,
Ben Hopkins, 2006, Epizod 2c
3. epizod: Anlatici, 1895 yilinda ingilizlerle Ruslar’in imparatorluklarin1 ayirmak
icin Afganistan’1 nasil kurduklarmni anlatirken, Ingiliz ve Rus bayraklarmin éniinde
gercgeklestirilen siyah-beyaz bir dramatizasyon izleriz. Pamir Kirgizlar artik sinirlari
iki emperyalist iilke tarafindan belirlenen bir tampon bdlgede yasamaktadir.
Ardindan tarihsel goriintiiler esliginde 1917 Rus devriminin gergeklestigini goriiriiz.
Carlik Rusyasi Pamirler’in kendi yasam tarzlarina uygun bi¢imde yasamasina izin
vermistir, fakat Sovyetler Birligi, tim Sovyet topraklarin1 kapsayacak bir
kamulagtirma operasyonuna girince Pamirler’le Sovyetler arasinda bir ¢atigma ortami
olusmustur. Ulupamir koyiiniin biiyiiklerinden olan dort Pamir’i, bu catigmayi

anlatirken izleriz.

Sekil 19: Olmiis Bir Koyunu Degerlendirmenin 37 Yolu,
Ben Hopkins, 2006, Epizod 3



4. epizod: Yogurt Sayesinde Kurtulmak. Bu epizodda, Pamir miicadelesinin
onderlerinden Rahman Kul ve babasinin Ruslar tarafindan zehirlenmesine dair siyah-
beyaz bir dramatizasyon izleriz. Hem burada hem de bir 6nceki epizodda izledigimiz
bu dramatizasyonlar, yapayliklarini gosterecek bi¢imde tasarlanmistir. Boylece bir
yandan seyircinin algi evreninde olay1 bir tragedya olarak gelistirmesi Onlenir, bir
yandan da filmsel pratik tizerine diisiinmesi (Hopkins ve ekibinin bdyle yaptigi, ‘bu

cekimlerin baska sekilde de olabilecegi’) saglanir.

Sekil 20: Olmiis Bir Koyunu Degerlendirmenin 37 Yolu,
Ben Hopkins, 2006, Epizod 4

and from this we make 'kuftép' -
this is:the name of one of’our foods.

Sekil 21: Olmiis Bir Koyunu Degerlendirmenin 37 Yolu,
Ben Hopkins, 2006, Epizod 5

5. epizod: Olmiis Bir Koyunu Degerlendirmenin Yollar, Birinci Béliim. Bu epizod,

baslangi¢c epizodunun devami niteligindedir. Kadraj de§ismemistir: Ben Hopkins,



ihtiyar Pamir’den bir koyundan neler elde edilebilecegini dinlemektedir. Bu epizod

“Devam edecek” yazistyla sona erer.

It shows our:emigration from Pamirito Pakistan!
We passed through mountainsilike these’

Sekil 22: Olmiis Bir Koyunu Degerlendirmenin 37 Yolu,
Ben Hopkins, 2006, Epizod 6
6. epizod: Ekber. Bu epizodda, yonetmenin anlatimiyla, Ulupamir’de yasayan Ekber
Kutlu adli sanatciy: taniriz. Hopkins, resim ve heykellerinde siirekli Pamir’i anlatan
Kutlu’nun bu filmde nasil bir sanat yonetmeni gibi ¢alistigini, sahne diizenlemesi
yaparlarken her seyin Pamir’deki gibi olmasina nasil 6zen gosterdigini anlatir.
Geleneksel bir belgeselde Ekber Kutlu basta gelen 6zdeslesme nesnelerinden biri
olurdu. Oysa bu filmde, seyirci hem hiiziinlii bir hikayesi olan Ekber Kutlu’yu
onunla 6zdeslesmeden tanir, hem de filme katkilarini izleyerek ‘iiretimin sonucu

degil liretim yeri olarak film’le karsilagir.

7
Hands up! Hands up! Drop your gun!

s

Sekil 23: Olmiis Bir Koyunu Degerlendirmenin 37 Yolu,
Ben Hopkins, 2006, Epizod 7



8. epizod: 1926°’da Hact Rahman Kul’un Ruslar Tarafindan Yakalanigi. Bu epizodda,
Hac1 Rahman Kul’un Sovyet zindanlarindaki esirlik giinleri ve kurtulduktan sonra
Pamirler’e han olmasi dramatizasyonla gosterilir. Bu dramatizasyon goriintiileri de
filmin estetik yapisina uygun bicimde ¢ok yapaydir. Ciinkii amaglanan seyircinin
Hac1 Rahman Kul karakteriyle 6zdeslesmesi degil, tarihsel olaylar hakkinda genel ve

elestirel bilgiler edinmesidir.

9. epizod: 1936-1945 Arasi Sovyetlerle Yasanan Catismalar —Ruslar’in Pamir
koyline baskin yapmasi, Pamirler’in atesle karsilik vermesi- donemin Rus
sinemasinin gorsel estetiginin agik bir taklidiyle dramatize edilerek siyah-beyaz

sunulur.

Sekil 24: Olmiis Bir Koyunu Degerlendirmenin 37 Yolu,
Ben Hopkins, 2006, Epizod 9

10. Epizod: Hact Rahman Kul ve Ogullari. 1990°da 6len Hact Rahman Kul’un
ticiincli oglu Arif, makyajla babasinin kiligina girip dramatizasyon sahnelerinde yer

almay1 kabul emistir.



Sekil 25: Olmiis Bir Koyunu Degerlendirmenin 37 Yolu,
Ben Hopkins, 2006, Epizod 10
Bu epizodda Arif’i tanir ve makyajla babasmna donisiimiini izleriz. ‘Ogul’un
‘baba’y1 oynayacak olmasi bagh basia bir yabancilastirma unsurudur zaten, ama bir
de bunun ‘iyi yapismadigi i¢in diisen biyik’ veya Arif’in karsisinda bir ayna varmis
gibi dogrudan kameraya -izleyiciye- bakarak takma biyigini diizeltmesi gibi
unsurlarla saglamlastirilan  ‘yabancilagtirma etkisi’, seyircinin algisin1  tekrar

sinematografik tiretim pratiklerine yonlendirir.

11. epizod: Diinyanin Hali Bu Iste. Bu epizodda Pamirler’in yasadiklar1 bdlgeye
gelen gezici tiiccarlar1 ve hac icin Mekke’ye giderken Pamir’den gegenleri nasil

misafir ettikleri koyliiler tarafindan anlatilir.

Sekil 26: Olmiis Bir Koyunu Degerlendirmenin 37 Yolu,
Ben Hopkins, 2006, Epizod 11



12. epizod: Demir Tirnak. Bu epizodda, yash bir kadin, epey korkutucu Pamir halk
Oykiilerinden biri olan ‘Demir Tirnak’1i anlatir. Bu, Ruslar’in metaforik diizeyde
canavar olarak nitelendigi bir Oykiidiir. Oykiiniin anlatilisina, igerigi ¢ok net

anlagilamayan puslu ve karanlik goriintiilerle iiretilmis bir dramatizasyon eslik eder.

Sekil 27: Olmiis Bir Koyunu Degerlendirmenin 37 Yolu,
Ben Hopkins, 2006, Epizod 12

13. epizod: Cin. Ruslar’dan uzaklasmak i¢in Cin’e siginan Pamirler’in bu sefer de
Cin’in Tirkistan’1 isgaliyle nasil zor duruma diistiigiinii yash koyliilerden dinleriz.

Sonunda Pamirler, bu sefer de Afganistan sinirina gé¢ etmek zorunda kalmiglardir.

14. epizod: Hastalik ve Sifa. Yagh bir kadin, Afganistan sinirindaki Pamir topraklari
daglarin tepesinde oldugu i¢in Pamirler’in nasil korkung bir sogukla miicadele
ettiklerini, glindelik hayatlari siirdiirebilmek i¢in ne kadar zorlandiklarmi anlatir.
Kadin aym1 zamanda yerel folklorun giizel 6rneklerinden biri olarak bir de cin

hikayesi anlatir.

15. epizod: Olii Kegiyle Polo. Bu epizodda, atlar iistiindeki oyuncularin bir kegi
postunu birbirlerinden kapmak i¢in yaristiklart bir oyun izleriz. Ama bu kiiltiirel
gelenek idealize edilmez, ¢iinkli oyunun sonunda Arif’in miisabakaya katilanlara

para verisini goriiriiz.



Sekil 28: Olmiis Bir Koyunu Degerlendirmenin 37 Yolu,
Ben Hopkins, 2006, Epizod 15

16. epizod: Olmiis Bir Koyunu Degerlendirmenin Yollari, Ikinci Béliim. Yasl Pamir
ve Ben Hopkins’i yine ayni kadrajda otururken goriiriiz. Koyun siirtilerinin ekonomik
diizeyde toplumsal adaleti saglamak i¢in nasil kullanildigim1 anlatan yashi adam,
koyun ve kegcilerden elde ettikleri besin ve araglart siralamay: siirdiiriir. Fakat
epizodun yapisinin, estetik uygulama geregi sabit kalmamasi gereklidir. Bu yiizden
araya, yemek yapmakta olan iki yashh kadinin gorintiileri girer. Bu kadinlar

koyunlardan nasil faydalandiklarini ve Pamir mutfak kiiltiiriinii anlatirlar.

17. epizod: Hayat Haci. Ruslar’in elinden kacan Hayat Haci’nin Afganistan’a

ulagsmak i¢in daglari nasil astigini, 6liimden nasil kurtuldugunu dinleriz.

18. epizod: Hashas. iki ihtiyar, Pamirler’in nasil hashas ticaretine bulastigini, Hac1
Rahman Kul’un bunu onlemek i¢in neler yaptigini anlatir. Bu epizodun ikinci
yarisinda Brecht estetifine ¢ok uygun bir uygulamayla karsilasiriz. Anlaticinin
(yonetmen Ben Hopkins) sesinden sunlar duyulur: “Koéyde c¢alismaya baslayali
birka¢ hafta olmustu. Ekiple koyliiler arasindaki etkilesim genellikle miitkemmeldi.
Bir sonraki sahnemiz vadililerle Pamir daglilar1 arasindaki ticareti konu aliyordu.
Cogunlugunu Ozbekler’in olusturdugu tiiccarlar, Afganistan’in ovalarmdan geliyor
ve Kirgizlar’a tiitiin, giines gozIligii, radyo ve hashag gibi liiks mallar satiyorlardi.
Ama bu sahne hakkindaki fikirlerimden hosnut olmayanlar da vardi.” Ben Hopkins’i
‘hosnutsuz kadin’in yaninda oturup ¢evirmen araciligiyla konusurken goriiriiz:

“Filme aldigimiz sahneyle ilgili sorunun ne oldugunu bize agiklasin ki, onun



sorununu da filme koyabilelim. Boylece halk durumu onun goziinden goriir ve
gercek hakkinda fikir sahibi olur.” Kadinin derdi, ¢oktan 6lmiis babasina dair bir
hikaye anlatilacak olmasi ve bunu izleyenlerin de kimden bahsedildigini anlamalari

olasiligidr.

Sekil 29: Olmiis Bir Koyunu Degerlendirmenin 37 Yolu,
Ben Hopkins, 2006, Epizod 18

Hopkins kadini ikna etmeye ¢alisir: “Bunu 6zellikle bu konudaki bir 6ykii olarak
degil de ‘70lerdeki ticari durumlar1 anlatan bir dykii olarak gormeye ¢aligmali. Bana
kalirsa ¢ok sayida Kirgiz haghas bagimlistymis ve bu yolla para kaybetmisler. Bunu
filmde gostermek istiyoruz c¢iinkii bu bir gercek...” Ardindan, yine yonetmen, bu
sefer dis ses diizeyinde anlatmayi siirdiiriir: “’Ticaret” adin1 verdigimiz sahnemizdeki
karakterlerden biri bu kadinin hashas bagimlis1 olan ve bu ylizden varim1 yogunu
kaybeden babasini temel aliyor. Kadin babasinin bir zamanlar zengin ve toplumun
onde gelen iiyelerinden biri oldugunun altin1 ¢izdi.” Filmde yer alan bu uygulama,
seyircinin hem film pratigi iizerine, hem de filmde anlatilan hikaye {izerine elestirel

diisiince gelistirmesini amaglamakta ve bunda basarili da olmaktadir.

19. epizod: 1970ler. Bu epizodda, kurnaz bir tiiccarin Pamirler’i giines gozIligi gibi
siislii esyalarla nasil kandirdigini, yine yapaylhigi belli olan dramatize edilmis
sahnelerle izleriz: Tiiccar, kendisine bor¢lanan ve borcunu 6deyemeyen bir Pamir’e
kizin1 kendisine vermesini sdyler. Boylece tiim borcunu silecektir. Baba teklifi kabul

eder fakat kiz aglayarak karsi ¢ikar. Bunun {izerine anne, adama tiiccar1 da alip Hact



Rahman Kul’a gitmesini soyler. Olay1 6grenen Rahman Kul, ihtiyar adamin tiiccara

olan borcunu 6deyip kizi tiiccarin elinden kurtarir.

Sekil 30: Olmiis Bir Koyunu Degerlendirmenin 37 Yolu,
Ben Hopkins, 2006, Epizod 19
20. epizod: 1978. Afganistan’da darbe olmustur ve bir siire sonra Sovyetler
Afganistan’1 isgal edecektir. Pamirler’e yine yol goriinmiistir. Bu yeni go¢

doneminde olanlar1 birka¢ Pamir’den dinleriz. Sonra go¢ sahnesi gelir.

Sekil 31: Olmiis Bir Koyunu Degerlendirmenin 37 Yolu,
Ben Hopkins, 2006, Epizod 20



Burada c¢ekim hazirliklarini izlerken bir yandan da ydnetmen, gocli gosterecek
dramatizasyonu c¢ekmek icin neler yaptiklarimi anlatir: “Kirgizlar’s bu sahneyi
oynamaya ikna etmek biraz zamanimizi aldi. Kadinlar geleneksel kiyafetlerini hala
giyiyorlardi, ama erkeklerin kostiimii yoktu. Sonunda erkeklerin giyecegi 100
kostiimiin dikilmesi i¢in gereken paray1r vermeye razi olduk. Kostiimler dikildikten
sonra, sahnenin ¢ekimi i¢in onlar1 bu kez de bir Pazar sabahi erkenden daga ¢ikmaya
ikna etmek zorunda kaldik.” Bu ifadeler, hem seyircinin dikkatini filmin yapim
stireglerine ¢ekmekte, hem de Pamirler’in eskisine gore ¢ok daha farkli olan yeni
yasam tarzlar1 hakkinda bilgi vermektedir. Kararma-agilmayla gé¢ sahnesine gecer

ve dramatize edilmis go¢ olayini izleriz.

» Lots.of people gotiill =
»200-300:people:lost their lives.

S —

Sekil 32: Olmiis Bir Koyunu Degerlendirmenin 37 Yolu,
Ben Hopkins, 2006, Epizod 21a

21. epizod: Araf Pakistan. Pamirler artik Pakistan’daki bir miilteci kampinda
yagsamlarini stirdiirmektedirler. Arif, (Rahman Kul’un oglu ve filmin dramatizasyon
uygulamalarindaki ‘Rahman Kul’) bir ¢adirin 6niinde yere serilmis bir Ortiiniin

iistiinde tuhaf bir pozisyonda yatarken trajik miilteci kampi giinlerini anlatir.



This lady — a journalist came over —
her hair was,exactlyjlikeithatés

Sekil 33: Olmiis Bir Koyunu Degerlendirmenin 37 Yolu,
Ben Hopkins, 2006, Epizod 21b

Izleyiciyi duruma epey yabancilastiran bir gériintiidiir bu. Ama sonra daha da tuhaf
bir sey olur, anlatict (yonetmen Hopkins) dis ses diizeyinde sunlari sdyler:
“Tiirkiye’de ben, ¢cekmek zorunda oldugumuz bir sahne i¢in yardimcilarimizdan
Hiidayar’la birlikte dogru kostiimleri bulmaya g¢alistyordum. Hiidayar Pakistan’da
Urduca ve biraz Ingilizce 6grenmisti. Kirgizlar’in UNICEF ve benzeri orgiitlerle
baglantisin1 saglayan Hiidayar, toplulukta aktif bir rol istlenmisti.” Bu sirada,
yonetmen Hopkins ve yaninda Hiidayar’1 bagdas kurarak oturmus, dnlerindeki bazi
fotograf ve dergi sayfalarina bakarken goriirliz. Hiidayar, bu resimlerdeki bazi
kisilerin UNICEF te tanistig1 kisilere ¢ok benzedigini sdylemektedir. Hopkins dis ses
diizeyinde anlatmay1 siirdiiriir: “Hiidayar, ‘80lerin basinda Pakistan’da calistigini
gordiigli bir kadinin aktris Sandra Bullock’a tipatip benzediginden emindi. Bayan
Bullock’a filmimizde yer vermeye iznimiz olmadigindan, fotografin1 bulanik
gosterecegiz.” Gergekten de, Hopkins ve Hiidayar’in 6nilindeki bazi kagitlar bulanik
gosterilir. Ama yabancilagtirma efekti bununla kalmaz: Hiidayar orada gordiigii
kigileri fotograflarda tesbit etmeye calisirken, Men In Black/Siyah Giyen Adamlar
(Barry Sonnenfeld, 1997) filminin afisindeki siyah gozliikli Tommy Lee Jones’u da

gosterir.
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Sekil 34: Olmiis Bir Koyunu Degerlendirmenin 37 Yolu,
Ben Hopkins, 2006, Epizod 21c
Yonetmen Hopkins’in Hiidayar’in agik¢a hata yaptigi bu ¢ekimleri filme eklemesinin
amaci tabii ki Hiidayar’la alay etmek ya da anlattigi olay1 hafiflestirmek veya

degersizlestirmek degil, ‘naivete’yi de kullanarak seyirciyi yabancilagtirmaktir.

22. epizod. Dort yillik Pakistan siirgiiniiniin ardindan Pamirler’e iki ayri iilkeden
teklif gelmistir. Birisi ABD, digeri Tirkiye’dir. Bu epizodun dramatizasyonunda,
tam da Hiidayar’in gosterdigi Tommy Lee Jones gibi siyahlar giyinmis iki adamin
gelip Hact Rahman Kul’un yanina oturdugunu goriiriiz. Amerikalilar Rahman Kul’a
Alaska’ya yerlesme Onerisini sunarken, hizlandirilmis ¢ekimle komik bigimde

kosarak gelen bir adam Tiirkiye’den mektup geldigini sdyler.

Sekil 35: Olmiis Bir Koyunu Degerlendirmenin 37 Yolu,
Ben Hopkins, 2006, Epizod 22



23. epizod. Bu epizodda yonetmen dis ses diizeyinde Tiirk kokenli Pamir
Kirgizlari’nin yeni iilke olarak Tiirkiye’yi sectiklerini belirtir ve sdyle der: “Ama ben

yine de Kirgizlar Alaska’ya yerlesseler acaba neler olurdu diye merak ediyorum.”

24. epizod: Havadan GoOg¢. Goriintiide yine yan yatarak konusan Arif goriiliir.

Ulupamir Kdyii’nden goriintiiler esliginde ucakla Tiirkiye’ye gelis siireglerini anlatir.

He’thought the wholejairport

“would actpal’ly}ﬂyto Adana.... .

Sekil 36: Olmiis Bir Koyunu Degerlendirmenin 37 Yolu,
Ben Hopkins, 2006, Epizod 24

25. Epizod: Son Han. Van’a yerlesip Ulupamir Koyii’nii kurduktan bir siire sonra
Hac1 Rahman Kul vefat etmistir. Bu epizodda oglu Ekber’den Rahman Kul’un son
yaptiklarin1 —sik stk Van’a gidip yetkililerle goriismesi vs.- ve arkasindan yakilan

agitlar dinleriz.

26. epizod: Whipsnade Hayvanat Bahgesi’nin Yaklari. Pamirlerin yaklarin1 giitmekle
gorevli yasl bir sigir cobanini Kirgizca bir sarki sdylerken dinleriz. Astimli oldugu
icin sarkiyr arada kesip cebinden ¢ikardigi inhalatorii kullanarak solugunu

rahatlatmaya c¢aligir. Tabii bu goriintiiler kesilmeden sunulur.



Sekil 37: Olmiis Bir Koyunu Degerlendirmenin 37 Yolu,
Ben Hopkins, 2006, Epizod 26
Yonetmenin sesinden, Haci Rahman Kul’un arkadasi olan bir Irlandali yazar
sayesinde Whipsnade Hayvanat Bahgesi’nden birkag yavru yak okiiziiniin Ulupamir
Koyti’ne hediye edildigini 6greniriz. Sonra ¢obanin sikayetlerini dinleriz: Pamir’deki
yaklarin uslu oldugunu ve kolay giidiildiigiinii, bunlarin ise vahsi olduklarini sdyler.
Pamirler bu yaklardan vazgegmis gibi goriinmektedirler. Bu, sembolik diizeyde eski

Pamir hayatindan vazge¢cmek anlamina gelmektedir.

27. epizod: Deri Fabrikasi. 30 yasin istiindekiler Pamir’i animsamakta ve sevgiyle

anmaktadir. Ama 25 yasin altinda olup da Pamir’i hi¢ gérmeyen genclerin durumu

farklidir.

Bweworkst3jorat4:hours a da
A even 15 hours. ;

Sekil 38: Olmiis Bir Koyunu Degerlendirmenin 37 Yolu,
Ben Hopkins, 2006, Epizod 27a



Roportaj yapilan 20li yaslarin basindaki bir geng, biiyiiklerinden dinledigi Pamir’in
kendisine hi¢ de rahat ve giizel bir yer olarak goriinmedigini anlatir. Bu, yine
geleneksel belgesel uygulamasinda goriilemeyecek bir unsurdur. Cilinkii geleneksel
anlat1 tarzinin egilimi, Pamir s6ézciigii etrafindaki her seyi olabildigince yiicelterek,
idealize ederek sunmaktir. Ulupamir Kdyii'nden sikildig: igin Istanbul’a tasmip
Zeytinburnu’ndaki bir deri fabrikasinda c¢alisan bu gencin hayali, bir internet kafe
acmaktir. Bu sirada, bir diger Ulupamirlinin c¢alistig1 bir deri fabrikasinin ¢aligma
ortamini goriiriiz. Fakat yonetmen, izleyicinin bu deri fabrikasi sahnesiyle Pamirlerin
gelecegi konusunda karamsar diisiinmesine izin vermez: Bir hastanede hemsgire
olarak ¢alisan Ozlem Kutlu isimli Ulupamirli geng kizin hikayesini izleriz. Ozlem,
Dogu Anadolu’daki imkansizliklardan dolayr Pamirler’in Bati’ya gelmeleri

gerektigini sOylemektedir.

t{couldibejanyone¥ because
l[didngt{setimyimindion anyone...

| R

Sekil 39: Olmiis Bir Koyunu Degerlendirmenin 37 Yolu,

Ben Hopkins, 2006, Epizod 27b

28. epizod: Gelecek. Ulupamir Koyii Ilkokulu’nun gen¢ dgretmeni, koyiiniin ve
halkinin son 30 yilda yasadigi degisimi, feodal yapidan demokrasiye gecislerini

anlatir.



Sekil 40: Olmiis Bir Koyunu Degerlendirmenin 37 Yolu,
Ben Hopkins, 2006, Epizod 28

Epizodun sonlarina dogru yonetmen Ben Hopkins’i yaslt sigir ¢obaninin yaninda

goriiriz. Pamir’in resimlerine baktiginda aklinda bir miizik belirdigini sdyleyip

adama kulaklik takarak bu miizigi dinletir.

Fonda pastoral bir klasik miizik duyulur. Ardindan ¢ok yasli koyliillerden, miimkiin
olsa Pamir’e dénmek istediklerini duyariz. Istiklal Caddesi’nin kalabaliginda

yiiriiyerek gdzden kaybolan hemsire Ozlem ile epizod biter.

29. epizod. Olmiis Bir Koyunu Degerlendirmenin Yollari. Filmin bitis jenerigi
esliginde yonetmen Hopkins, yanindaki ihtiyar Kirgiz’la birlikte bir koyundan elde

edilebilecek malzemeleri tek tek sayar. Film biter.

One; ayran’Two, yoghurt:
Three, groot. Four, suzme:

Sekil 41: Olmiis Bir Koyunu Degerlendirmenin 37 Yolu,
Ben Hopkins, 2006, Epizod 29



Goriildiigii gibi, bu epizodlarin her biri aslinda bir biitiiniin —Pamir Kirgizlar
gercekliginin- degisik yonlerini  gostermektedir. Her bir epizodda Pamir
Kirgizlari’nin tarihinin ve yasam tarzlarinin bir pargasi sunulur. Her epizod kendi
biitiinliigline sahiptir; ama ayni1 zamanda, bir araya geldiklerinde Pamirler’in hayatini
genel olarak gérmemizi saglayacak bir anlat1 yapisi ¢gikar ortaya. Bunun disinda, hem
tek tek epizodlar hem de bir araya geldiklerinden olusturduklari yapi, elestirel
Ozelligini kesinlikle yitirmez. Seyirci yOnetmenin konu hakkindaki goriislerini
ogrenmektedir; fakat bunlar seyirciye empoze edilmemekte, sadece ‘bakis
acilarindan biri” (Ben Hopkins ve ekibinin bakis agis1) olarak sunulmakta, bu haliyle

film ‘tek ve total ger¢ek’ iddiasindan uzakta durmaktadir.



5. BIR EPIK BELGESEL PROJESI: BiR AZiZiN BIN YUZU

Belgesel izleyicisinin algisinda yerlesik habitus olgusunun kirilabilmesi yontemlerini
aragtiran bu kuramsal c¢alismay1 desteklemek ve olasi estetik imkanlari ortaya
cikarabilmek amaciyla, tez ¢alismasina paralel olarak Bir Azizin Bin Yiizii adl1 bir
belgesel film galismasi yapilmistir. Bu film Brecht’in daha 6nceki boliimlerde ele
alman ‘epik tiyatro’ uygulamalar1 ¢ercevesinde tasarlanmig, konusu da farkli
gerceklik algilarmin ve tanimlarinin kolayca goriinlir hale gelebilmesi amacina

uygun bigimde se¢ilmistir.

Belgesel sinemada gergeklik kaybiyla ilgili tartismalardan dogacak bir ‘elestirel
proje’nin hem bi¢im acisindan yeni dnermeler igermesi hem de bu yeni dnermelere
uygun bir anlati sunmasi beklenir. Hem Hiristiyan diinyasinin hem de Anadolu
Miisliimanlariin ¢ok sayip sevdigi azizlerden biri olan Aya Yorgi (Saint George),
bdyle bir proje i¢in ¢cok uygun bir figiir gibi gorlinmektedir. Ciinkii Aya Yorgi
karakteri hem degisik cografyalarda farkli bigimlerde taninan bir karakterdir, hem de
kiiltiirel gegiskenligin en iyi 6rneklerinden biridir. Hakkinda, baska hi¢bir aziz i¢in
olmadigi kadar ¢ok gorsel malzeme —ikona, resim, film- iretilmistir ve bu gorsel
triinlerin her biri de Aya Yorgi/Saint George karakterinin nasil farkli ve ¢ok

katmanl gergekliklere sahip oldugunu gosterir.

Film, bir anlatic1 —yonetmenin kendisi- tarafindan epizodlar halinde sunulacak, bu
epizodlarda hem Aya Yorgi karakterinin farkli gerceklikleri hem de belgesel
sinemanin gerceklikle iligkisini sorgulamaya yonelik kiicliik anlatt parcalar
sunulacaktir. Anlatici da bu ‘gogul gerceklik’ sorununa deginerek bir anlamda
izleyiciyle dertlesecektir: ‘Anlatilanlardan hangisi Aya Yorgi’nin gergegidir?’ Bunu
tartismaya agmak, Aya Yorgi’ye o gerceklikleri atfeden kiiltiirel yapilarin gergeklikle
iliskilerini, hatta belki de giderek ‘kendi gergeklikleri’ni tartismaya agmak anlamina
gelebilecektir. Filmde, anlatici karakter ve cesitli kurgu oyunlar1 araciligiyla
izleyiciye bunun bir film oldugu her firsatta animsatilarak 6zdeslesmenin kirilmasi

amaglanmaktadir. Boyle bir ‘animsatma’nin en iyi yOnteminin epizodik anlatim



oldugu diisiincesinden hareketle, Aya Yorgi/Saint George karakteri etrafinda oriilen

gerceklikler tek tek sunularak ‘gergeklik’ olgusunun naifligi goriiniir kilinacaktir.

5.1 Bir Azizin Bin Yiizii (Tretman)

Sekil 42: Aya Yorgi, Ortodoks ikonu

Epizod 1: Gor’diigiim. Bu giris epizodunda, Andrei Tarkovsky’nin aktardigi bir
‘gercekligin kamera yoluyla degisimi’ Oykiisii gorsellestirilerek anlatilmaktadir:
Uzakta, bir agacin dibinde bir adamin uzandigi goriiliir. Kamera biraz yaklagir, adam

simdi uyuyormus gibi goériinmektedir. Ama kamera yaklastikca adam hakkindaki



bilgimiz degismeye baslar: Adam uyumamaktadir, baygin ya da olidiir. Kamera
biraz daha yaklasip ac1 degistirdiginde adamin basindan akan kanlar goriiliir. Kamera

biraz daha yaklastiginda, adamin elindeki tabancay1 goriiriiz.

Goriintli diizeyinde bunlar olurken dis ses diizeyinde de ‘bakan kisi’nin bilgilenim
stirecini (dinlenen adam-uyuyan adam-baygin adam-6lii adam-intihar etmis adam)

dinleriz.
Goriintii kararir ve jenerik baslar.

Epizod 2: Yokusun Sonunda Mizrakh Bir Adam. 23 Nisan giinii, Biiylikada.
Adanin en yiiksek noktasi olan Yiicetepe’deki Aya Yorgi Kilisesi’ne tirmanan toprak
yol, igne atsaniz diismez bir kalabalikla dolu... Neredeyse tamamini kadinlarin
olusturdugu kalabaligin bir kismi1 yokusu tirmaniyor, bazilari yolun kenarindaki
agaclara beyaz bez seritler, ipler, hatta beyaz posetler bagliyor, bazilar1 da yokusun
basglangicindan itibaren yolun yanindaki ¢alilara yavas yavas sardigi beyaz ipleri
koparmadan yukariya dogru ulastirmaya ugrasiyor. Inanisa gore, eger beyaz ve uzun
bir ipi yokusun dibinden Aya Yorgi Kilisesi’'ne dek hi¢ koparmadan ¢alilara sararak

gotiirebilirseniz dileginiz gergeklesmektedir.

Avya Yorgi Kilisesi tipik bir Bizans Ortodoks yapisi... I¢i, ana mahfildeki triptikonun
disinda da Ortodoks gelenegine uygun bigcimde ikonalarla dolu. Fakat bu kiliseyi
digerlerinden farkli kilan baska bir sey var: Yokusu tirmanan insanlar, kilisenin
icindeki bir panoya saat, kolye ucu gibi kiiglik esyalar asiyorlar. Bu, hasta ve

sakatlara yardim edecegi diisiiniilen Aya Yorgi i¢in bir tiir adak térenidir aslinda.

Aya Yorgi, 1.S. 4. yiizyilda yasadigma inanilan Kapadokyali bir azizdir. Hakkinda
anlatilan en yaygin hikayeye gore, Roma ordusunda asker olan gen¢ Yorgi, bir
kralligin basina musallat olan bir ejderhay1 6ldlirmiis, krallig1 ve prensesi kurtarmus,
tilkenin Hiristiyan olmasint saglamistir. 303 yilinin 23 Nisan giinii de, Filistin’in
Lydda bolgesinde basi kesilerek sehit edildigine inanilmaktadir. Yiicetepe’ye ¢ikan
yolun 23 Nisan’da bu kadar kalabalik olmasinin nedeni budur. Aya Yorgi Kilisesi,
Meryem Ana Kilisesi’'nden sonra Hiristiyan diinyanin en oOnemli ikinci hac

merkezidir.

23 Nisan giinii kiliseye tirmanan kalabalik, epey kozmopolit bir ortam yaratir:
Cogunu Miisliimanlarin olusturdugu bu muazzam kitlede Rumlar ve Aya Yorgi’yi

Surp Kirkor olarak bilip seven Ermeniler, Yunanistan basta olmak {iizere yabanci



tilkelerden gelen ¢ogu Ortodoks turistler bulunmaktadir. Bu olgu aslinda sadece Aya
Yorgi’nin ne ¢ok sevildigini degil, ayn1 zamanda Anadolu’nun zengin etnik ve

kiltiirel yapilanmasini da isaret etmektedir.

Filmin bu epizodunda bu bilgiler kisaca aktarilir. Kalabalik ve kilise goriintiilerinden
sonra, Aya Yorgi ikonografisinde bir yolculuga c¢ikar, Bizans ve Rus Ortodoks
ikonalarinda Aya Yorgi'nin nasil goriintiilendigini izleriz. Bu ikonalarin neredeyse
tamaminda, sol iist koseden sag alt koseye dogru diyagonal bir hatta, saha kalkmis
bir atin iistlindeki Aya Yorgi’nin mizragini atin ayaklarinin dibindeki ejderhanin
agzina dogru sapladign goriiliir. Ikonanm sol alt kosesinde ejderhanin yeraltindaki
yuvasindan diinyaya c¢iktigi cukur goriiliir. Sol iist kosede Isa ve Cebrail Aya
Yorgi’yi kutsayarak desteklerini sunmakta, genellikle sag kenarda ve arka kisimda
ise bir balkondan bu miicadeleyi izleyen prenses goriinmektedir. Bu ikonalarin
anlattig1 hikayede ejderha seytani, ¢iktig1 cukur ise cehennemi sembolize etmektedir.
Ikonalarin hepsinde muzrak, ‘yalanci seytan’in en biiyiikk silah1 olan ‘dil’ine
saplanmaktadir. Bunlarin ardindan ronesans oncesi ve sonrasi resimlerde, pullarda,
heykellerde, biblolarda, logolarda yeniden {iretilmis Aya Yorgi/Saint George
imgeleriyle karsilagiriz. Belli ki Aya Yorgi tim diinyada taninan ve sevilen bir

azizdir. Imgeler devam ederken, iiciincii epizoda gegeriz.

Epizod 3: Mizrakhh Adamin Yolculugu. Aya Yorgi/Saint George, diinya ¢apinda en
az Noel Baba/Santa Nikola/Demreli Aya Nikola kadar sevilen, hatta ¢ogu zaman
daha fazla 6nem verilen bir azizdir. Mesela Ingiltere’nin koruyucu azizi Saint

George’dur. Zaten Noel Baba’y1 kim koruyucu aziz olarak ister ki?!

Sekil 43: Bahamalar St. George Kilisesi, Gen¢lik Kampi1 Amblemi



Bu epizodda, farkli kiiltiirlerin Anadolu kokenli bir azizi nasil benimseyip
sahiplendiklerini degisik gorsel gostergelerle izleriz: Bahamalar’daki Saint George
Kilisesi’nin genglik kampinin sembolii olarak bir bisikletin tizerindeki Saint George,
izcilerin Oncli azizi olarak Saint George vs. Tiim diinyadan Saint George
goriintlilerinin  sonuncusu, Etiyopya’daki Saint George Futbol Kuliibii’niin

fotograflaridir. Etiyopya’da Saint George?

Kiiltiirel transfer olgusunu oncelikle Misir ve Etiyopya ikonlar1 araciligiyla izleriz.
Aya Yorgi/Saint George koptik ikonlarda epey esmer, Etiyopya ikonlarinda ise

acikea siyahi olarak resmedilmistir.

Sekil 44: St. George Ejderhay1 Oldiiriiyor (Etiyopya ikonu)

Buradan, Guy Ritchie’nin “Snatch/Kapisma” filminde Saint George ikonunun
goriindiigii sahne yardimiyla Ingiltere adasma geceriz: Anadolu kdkenli ve
ikonalarda ¢ogunlukla bolgeye ait fiziksel Ozelliklerle tanimlanan, Ortadogu ve
Afrika’da ¢cok 6nemsenen Aya Yorgi/Saint George, nasil olmus da Ingiltere’nin
koruyucu azizi haline gelmistir? Bu kiiltiirel transferin iki ayagi vardir: Birincisi, Aya
Yorgi bir ‘asker aziz’dir. Roma ordusunun bir yiizbasisiyken bir korkung bir
kotiiliige kars bir iilkeyi korumustur. Bu ‘askerlik’ durumuyla baglantili ikinci ayak,
savasc1 ve isgalci bir topluluk olan Ingiliz ordusunun Hagli Seferleri’ne katilmasidir.

Hagli seferleri sirasinda Anadolu’dan gecerken Aya Yorgi kiiltiiyle karsilagmis;



ilging bir bigimde, yagmaladiklar1 Anadolu kiliselerinin hepsinde mutlaka gordiikleri
ikonadaki bu savasgi azizi benimsemislerdir. Hem de o kadar benimsemislerdir ki,
kendilerine ‘koruyucu aziz’ ilan ettikleri Aya Yorgi/Saint George’u 1415°te yapilan
Agincourt Savasi basta olmak iizere bir ¢ok savasta gordiigiinii sdyleyen askerler bile
ctkmistir. (Morgan, 2006, 9) Saint George Ingiltere’de o kadar ¢ok sevgi ve saygi
gérmektedir ki, Birlesik Karlik bayraginin da temelini olusturan Ingiliz bayragmin
diger ad1 ‘Saint George Cross/Saint George Hac1’dir. Krallik ailesinin neredeyse tiim
dinsel torenleri Saint George Katedrali’nde yapilmaktadir. Hatta Ingiltere’nin son
kralt olan Edward’in hem ta¢ giyme toreni Saint George Katedrali’nde yapilmistir,

hem de su an orada gomiiliidiir.

Popiiler kiiltiiriin kitle kiiltiiriine dontistligii bu noktada, ikon ve resimlerden tiikketim
nesnelerine geceriz; pakedinde bir ejderhay1 dldiiren Saint George’un resmi bulunan
“St. George’s Dragon’s Breath” marka ac1 sos, St. George Futbol Takimi vs. gibi
imgeler araciligiyla, Aya Yorgi’nin bir kiiltiirel transfer nesnesi olarak yeni

konumlarimi goriiriiz.
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Sekil 45: “St. George’s Dragon’s Breath” sos pakedi
Peki Aya Yorgi sadece bu mudur?

Epizod 4: Bicem Alstirmalar1 1. Anlati. Bu epizodda, iinlii Fransiz yazar
Raymond Queneau’nun Bicem Alistirmalar1 adli  kitabindan bir  6ykadi,
anlatici/yonetmenin dis sesinin eslik ettigi ¢izimlerle sunulmaktadir. Queneau’nun
kitabinin bu filmde yer almasinin nedeni, bir olay1 toplam 99 ayr1 bakis agisindan,
99 ayr1 yazili ve sozli dil kullanim tarziyla anlatmasidir. Boylece bir gercekligin

farkli algilarda neye doniistiigii agik¢a goriilebilmektedir. Bu nedenle, film boyunca



Queneau’'nun bu kitabindaki Oykii c¢esitlemelerinden ii¢li, iic ayr1 epizodda

sunulmaktadir.

Bu epizodda sunulacak 6ykii sudur:

“Bir giin 6gle vakti Parc Monceau’nun yaninda, ii¢ asag1 bes yukar1 dolu bir S otobiisiiniin
(artik 84 numara oldu S hatt1) arka sahanliginda, ¢cok uzun boyunlu bir sahsa rastladim;
kafasina, etrafinda kurdela yerine 6riilmiis bir sicim olan bir fotr sapka takmisti. Bu birey
aniden yaninda duran adama hitap etti ve onu ne zaman yolcular inse ya da binse bilerek
ayagina basmakla itham etti. Ne var ki tartismay1 kisa zamanda terk etti ve kendini bosalan

bir koltuga att1.

Iki saat sonra onu Saint-Lazare garinin &niinde, paltosunun yakalari arasindaki mesafeyi isini

bilen bir terziye st diigmeyi yukar1 aldirarak kisalttirmasini 6neren bir arkadasiyla igten bir

sohbete dalmus bir halde gordiim.” (Queneau, 2010, 26)

Epizod 5: Anadolu Insam1 Yorgi 1. Béliim. (Bu epizod, “Bir Heykelin Hikayesi”
baslikl1 bir epizodla boliinerek iki ayr1 boliim halinde sunulmaktadir) 23 Nisan giinii,
Biiyiilkada. Adanin en yiiksek noktasi olan Yiicetepe’deki Aya Yorgi Kilisesi’'ne
tirmanan toprak yol, igne atsaniz diismez bir kalabalikla dolu... ihtiyar bir kadin,
etrafinda olugan minik dairenin ortasinda Aya Yorgi’yi anlatiyor. “Bu aslinda

Hizir’dir. Hizir aleyhisselam insanlara yardim ediyor.”

Ahmet Yasar Ocak’n Islam-Tiirk Inanclarinda Hizir Yahut Hizir-Ilyas Kiiltii baghkl
caligmasindan hareketle, Anadolu Islam inancindaki Hizir ile Aya Yorgi’nin aslinda

ayni kisi olabilecegi islenir:

“XV., XVI. ve sonraki yiizyillarda buralar1 gezen Avrupali seyyahlarin, buralardaki
tekkelerde derviglerce anlatilan Hizir’a dair menkabelerle, Saint Georges hakkinda kendi
bildiklerinin hemen hemen aym seyler oldugunu ifade ettiklerini goriiriiz. Hans Dernscham,
Busbecq ve Paul Rycaut’nun miisahadelerini 6rnek olarak gosterebiliriz. Bunlardan ilk ikisi,
Corum-Mecidézii arasindaki Elvan Celebi Tekkesi’nde Hizir-ilyas (Chederle)’in menkabeleri
diye Saint Georges’unkileri dinlemigler ve sasirip kalmislar, sonunda bu ikisinin ayni kisi
olmasi lazim geldigi hususunda karar kilmislardi. Rycaut ise, Misir’da bir Mevlevi
tekkesinde kendisine anlatilan Hizir-ilyas menkabelerini dinledikten sonra ‘Bunun Saint

Georges olmasi gerekir.” demektedir. O, tekkedeki dervisglerin, Hizir’'in ati diye Saint
Georges’in atim takdis ettiklerini, atin 6liimsiiz olduguna inandiklarini yaziyor.” (Ocak,

1999, 114-115)

Hizir’a Anadolu’nun degisik yorelerinde, Rumca Georgius isminin farkl

versiyonlar olarak Circis, Curcis veya Cercis Aleyhisselam da denmektedir. Demek



ki, Anadolu din kiiltiiriiniin ¢ok 6nemli bir karakteri, hikayeler yoluyla dinden dine
transfer edilmistir. Bu hikayelerin Aya Yorgi ve Hizir karakterlerinin halk algisinda
nasil Ortiistiiriildiigiinii en 1iyi gosteren orneklerinden biri, Hatay’in Samandagi
bolgesinde anlatilir.
“Bundan binlerce yil dnce Samandagi’nin Hidir Bey kdyiinde bir hayat suyu varmis. Bunu
bir ejderha beklermis. Bu sudan alabilmek i¢in her yil ona bir geng kiz vermek gerekiyormus.
Bir giin sira kralin kizina gelmis. Kiz baglanip bir yere birakilmis. Tam ejderha geldigi

sirada, ¢obanin biri mizragini ¢ekerek saplamis ve onu 6ldiirmiis. Boylece kizi kurtarmus,

koyliiler de suya kavusmuslar. Coban kralin kiziyla evlenmis. Halk ¢cobana Hidir Bey adini

vermis. Yere saplanan mizrag1 ulu bir aga¢ olmus; kdye de onun adimi vermisler.” (Ocak,

1999, 117)

Epizod 6: Bir Heykelin Hikayesi. Bu epizodda, Sovyetler Birligi zamaninda
kurulan devlet film stiidyolarindan Mosfilm’in simgesi olan iinlii heykel {izerine,
tiimiiyle kurmaca bir hikaye anlatilmaktadir. Buna gore, San Fransisco’da yasayan
iinlii blues sanat¢ist Paul Pena, bir gece vakti bir radyo yayiminda bir miizigin son
kismina denk gelir. Girtlagin ¢ok ilging bi¢imde kullanilmasiyla olusturulan bu
miizigin pesine diisen Pena bunun Mogol miizigi oldugunu Ogrenir ve icracisi
Kongar-ol Ondar’1 bulmak i¢in Mogolistan’in Tuva bdlgesine gider. Pena ve Ondar
bir araya gelir ve miizikal deneyimlerini paylasirlarken Paul Pena, heykeltras bir
arkadasgimin yardimiyla, ABD ve SSCB’nin bu isbirliginin sembolii olacak bir heykel
yapilmasini saglar. Heykeli goren Mosfilm yoneticileri ¢ok begenir ve stiidyonun

sembolii olarak kullanmaya baglarlar.

Sekil 46: Mosfilm’in sembolii olan heykel



Burada anlatilan hikaye uydurulmustur, fakat hikayeyi olusturan unsurlarin hepsi
(heykel, Paul Pena, Kongar-ol Ondar, Mogolistan gezisi) ger¢ektir. Epizodun amaci,
tiimiiyle gercek unsurlarin bile bir araya geldiginde kolaylikla ‘ger¢ek olmayan’ bir
anlat1 yapisinin liretiminde kullanilabilecegini, ama belgesel estetigi sayeinde bunun

tamamen ‘ger¢ekmis gibi’ sunulabilecegini gostermektir.

Epizod 7: Anadolu Insam1 Yorgi, 2. Béliim. Fakat Anadolu topraklarinda Aya
Yorgi’'nin farkli surette ortaya cikisina tek ornek degildir bu... Evliya Celebi
Seyahatnamesi’sinde sdyle bir hikaye anlatilir (Ahmet Yasar Ocak’in

sadelestirmesiyle):

“Hac1 Bektas Sar1 Saltik’1 yetmis kadar dervisle, Moskov, Leh, Ceh ve Dobruca vilayetine
gonderir. “Dobruca’da bir bocilik var, an1 oldiriivir, ibadullahi serrinden kurtar.” diyerek

eline bir tahta kilig, bir seccade, bir davul, bir kudiim ve bir de alem verip yollar.

Sar1 Saltik ve dervisleri Dobruca’ya dogru yola ¢ikarlar. Denize postlarini serip dogruca
Kaligra kalesine gelirler. Buradan aymi sekilde def ve kudiim ¢alarak bir giinde Kirim’a
cikarlar. Oradan Moskov diyarinda Hesdek taifesine (Kirim’in Miisliiman Tatarlar1), oradan
Leh diyarinda Lipka taifesine (Polonya Miislimanlari) varmiglar ve kiyafet degistirerek
Daniska iskelesine gelmislerdir. Burada Isvet Nikola (Saint Nicolas) yahut Sar1 Saltik adinda
bir rahiple bulusur ve onunla dostluga baglar. Bir siire sonra onu dldiirerek cesedini gizler.
Kendisi zaten sarigin oldugu i¢in fark edilmeden burada nice yillar Sar1 Saltik hiiviyetiyle
binlerce insan1 gizlice Miisliman eder. Daha sonra buradan Pravadi kalesine gelir. Oradan da

def ve kudiim calarak Dobruca kraliyla bulusur.

Kral iilkesinde bir ejderha peyda oldugunu, Karadeniz sahilinde bir yalgin kaya iizerinde
yasamakta olup nice insan1 yedigini, simdi ise siranin iki kizina geldigini, onlar1 ejderha gelip
alsin diye Dobruca ovasinda biiyiik bir direge bagladiklarini sdyler ve eger keramet sahibi
biriyse kendilerini bu ejderhadan kurtarmasini rica eder. Sari Saltik, kralin ve tebainin
Miisliman olmalar1 sartiyla teklifi kabul eder. Kral, ejderhayr 6ldiirdiigii takdirde bu sartt
yerine getirecegine s6z verir. Bunun iizerine Sari Saltik karilan papazini kilavuz olarak
yanina alir ve dervisleriyle birlikte def ve kudiim calarak Dobruca sahrasina, kizlarin direge
bagli oldugu yere dogru yola ¢ikar. Kizlari kurtarip bir yere gizler ve diregin yanina gelerek
ejderhay1 beklemeye baslar. Derken ejderha kiikreyerek gelir. Dervigler def ve kudiimlerini
calmaga baslarlar. Sar1 Salttk hemen tahta kiliciyla ejderhanin bir kellesini ugurur.
Arkasindan birini daha keser. Ejderha can acisiyla kagar ve magarasina siginir; Sar1 Saltik da
pesinden segirtir. Ama ejderha hemen onu yakalayip iyice sikar. Bunun {izerine o da kendini
oradaki kayaya yaslar ve oradan kuvvet alir. Bu arada ejderin dermani kesilir ve Sar1 Saltik’1
birakir. O da serbest kalir kalmaz hemen kizlar1 sakladig1 yere gider. Bu arada kilavuz olan

papaz, 6lmiis ejderin yanina segirtir ve iki kulagim bir de dilini kesip yanina alarak krala



kosar ve ejderi 6ldiirdiigiinii sdyleyip kulaklar1 ve dili krala gosterir. Daha sonra Sar1 Saltik
kizlarla beraber gelir ve olup biteni anlatir, kizlar da sahitlik ederler. Kral siipheye diiser;
clinkii papaz ejderi kendisinin 6ldiirdligiinii iddia etmektedir. Bunun iizerine Sar1 Saltik,
ejderi Oldiirmenin ancak kerametle miimkiin olacagini sdyler ve kimin keramet sahibi
oldugunu anlamak tizere krala, kesisle kendisini bir kazana koyup kaynatmalarini teklif eder;
zira keramet sahibi olan sag kalip digeri dlecektir; boylece yalan sdyleyen cezasini ¢ekmis

olacaktir.

Kral bu teklifi kabul eder. Rahipler Sar1 Saltik’in ellerini baglayip i¢i su dolu bir kazana
koyarlar. Dervisler de papazi ayni sekilde sikica baglayip Sar1 Saltik’in yanina oturturlar.
Kazanin altina kuvvetli bir ates yakilir. Bu arada Kirsehir’de durum Haci Bektag’a malum
olur; Allah’tan ona yardimci olmasini diler. O sirada yaninda oturmakta oldugu kayadan su

akar. Bu Sar1 Saltik’1n teridir ve Hac1 Bektas tuzu bu kayadan hasil olmustur.

Bir miiddet sonra kazanin agzi acilip bakildiginda, Sar1 Saltik’1 tere batmug bir halde, papazi

ise yalnizca iskeleti kalmis olarak bulurlar. Bu kerameti géren Dobruca krali hemen yedi bin

kisi ile Miisliimanhig1 kabul eder; adin1 Ali Muhtar koyarlar.” (Ocak, 2002, 50-51)

Bu hikayeden anladigimiz ilk sey, kralin kizlarina ¢ok da giivenmedigidir; Kizlarinin
sOziindense papazin soziine inanmaktadir. Bunda erkek-egemen yapinin pay: kadar
dinin toplumsal yasamdaki yerinin de etkisi vardir. Aslolan, dine dair gdstergeler
sistemidir. Ikincisi, tam da bu ‘dinsel gostergeler’le baglantili olarak, Islam’1
yaymaya calisan bir grup insanin Balkanlar ve Rumeli bolgesinde kiliklarini gizleyip
kendilerini aslinda olmadiklari kisiler olarak tanitmalaridir. Hikayenin ilk yarisinda
cok tuhaf bir retro-simiilasyon oyunuyla karsilasiriz: Sar1 Saltik gidip Sar1 Saltik adli
birini 6ldiirmekte ve onun yerine gecerek Sar1 Saltik taklidi yapmaktadir. Dinsel
gostergelerin degisimine yonelik bu tuhaf simiilasyon oyunu sadece mazur goriilmez,
Evliya Celebi tarafindan bir tiir dvgiiyle anlatilir. Ikinci yaridaysa, bir Hiristiyanin
(papazin) zaferi sahiplenerek Sar1 Saltik’in yerine gegme ¢abasi anlatilmakta, sadece
Sar1 Saltik’in daha Once yaptig1 bir seyi yinelemis olmasina ragmen bu edimi
yiiziinden bir de kiiglik goriilmektedir. Oysa durum bunun tam tersi oldugu igin
degerlendirmenin de farkli olmasi beklenirdi. Ciinkii, bu tarihsel verilere gore
Miisliiman onciiler Hiristiyan efsanelerini sahiplenmektedir. Balkanlar’a giden ilk
Miisliiman dervisler bolgedeki hikayeleri doniistiirerek Aya Yorgi sdylencesi lizerine
oturmakta, halkin sevgi ve saygisini bu yolla kazanmaya ¢alismaktadir da diyebiliriz.
Ugiinciisii ise, kaynar kazanin iginde 6liip giden papazin Sar1 Saltik’m sigindig1 Haci
Bektas gibi siginacak kimsesinin olmayisidir. Filmin bu epizodunun gorsel akist,

Iznik’teki Sar1 Saltik tiirbesi, Hizir/Hizir-Ilyas kiiltii ve Bektasi gelenegine dair



goriintlilerle olusturulmakta, Evliya Celebi’den aktarilan kisimlarda Sar1 Saltik

hikayesine dair illiistrasyonlar kullanilmaktadir.

Sonug olarak, Balkanlar ve Rumeli bolgesinde bu hikaye yeni versiyonuyla
kabul gormiis miidiir ya da ne oranda kabul gérmiistiir bilemiyoruz ama, ‘ejderhay1
Oldiirerek bir bolgeyi yaratigin zulmiinden kurtaran kahraman’ sdylencesinin epey
ragbet goren bir kiiltiirel transfer nesnesi oldugunu sdyleyebiliriz. Anadolu ve
Rumeli bolgesi, ‘ejderha oldiiren Miisliiman oncii’ hikayeleriyle doludur: Emirci
Sultan, Hacim Sultan, Otman Baba, Koyun Baba, Demir Baba... Bu evliyalarin her

birinin ejderha 6ldiirdiigii bir hikaye vardir.

“...Tiurkler bu ejderha ile miicadele motifine hi¢ de yabanci degillerdir ve Anadolu’ya ve
Rumeli’ye gelinceye kadar yasadiklar biitiin cografyalarda da bu motifi sik kullanan efsane
ve menkibelerle karsilagmiglar ve onlart 6ziimsemislerdir. Dolayisiyla Anadolu ve
Balkanlar’daki bu Saint Georges, Saint Nicolas veya Saint Theodore menkibeleri, onlara hig¢
de garip gelmemis, gerek Kalenderi, gerekse Bektasi dervisleri bu menkibeleri rahatlikla Sari
Saltik veya yukarida orneklerini verdigimiz baska evliyalarina uyarlamakta bir sakinca
gormemiglerdir. Zaten Sar1 Saltik’in bu menkibesinin Tiirkler iginde bu kadar tutunmasinin

bir sebebi, eskiden Hiristiyan cografyasindaki mevcudiyeti kadar, en az bu kendi gelenekleri

olmalidir.” (Ocak, 2002: 59)

Epizod 8: Bicem Ahstirmalar1 2. Tam tamina. Otobiiste yasanan bir olaya dair
ikinci epizodda anlatilan Oykii, farkli bir bakis acisindan sunulur. Bu epizodda

sunulacak oykii:

“Ogleden sonra 12:17°de, S hattmna ait, uzunlugu 10; eni 2,1; yiiksekligi 3,5 metre olan, 48
yolcu ile dolu bir otobiiste, baglangi¢ noktasindan 3 km 600 m uzaklikta, eril cinsiyetten, 27
yil 3 ay 18 giinliikk, 1 m 72 cm boyunda, 65 kg agirliginda, 17 cm yiiksekliginde ve etrafinda
35 cm uzunlugunda bir sicim sar1l1 bir sapka giyen kisi, 48 y1l 4 ay 3 giinliik, 1 m 68 cm
boyunda ve 77 kg agirliginda bir adama, ifade edilmesi 5 saniye siiren ve 14 sozciikten
olusan bir soru dnergesi sundu; konu 15 ila 20 mm arasinda degisen baz1 istemsiz yer

degistirmelerdi. Sonra gitti ve 2 m 10 cm 6teye oturdu.

118 dakika sonra Saint-Lazare garinin banliyd girisinden 10 m uzaktayd: ve 30 m’lik bir
mesafeyi, 1 m 70 cm boyunda, 71 kg agirliginda, kendisine 3 cm ¢apinda bir diigmeyi

semtiirreis istikametinde 5 cm oynatmasimi 15 sozciik kullanarak oneren 28 yasinda bir

arkadasiyla asag1 yukar yiiriiyordu.” (Queneau, 2010, 23)



Epizod 9: Bociik

‘Bociik’, Evliya Celebi’nin Sar1 Saltik hikayesinde ejderhadan bahsederken
kullandig1 sozciiktiir. Sar1 Saltik, ejderhayr 6ldiriip kizlarmi kurtarmasini isteyen
Dobruca Krali’na sdyle der: “Imdi kral, Muhammed dinin hak biliip Islam ile
miiserref olursan senin kerimelerin ol bociigiin gidast olmadan bi-emrillah ve bi-

himmeti’l-pir halas ideyim.” (Evliya Celebi; 1999; 73)

Sekil 47: Yedi bash ejderha

Bociik yani ejderha, Encyclopedia Britannica’ya gore, antik caglarda yasamis
insanlarin  kanatli biiylik kentenkelelere veya yilanlara verdigi bir isimdir.
Ansiklopedinin tanimi soyle devam eder: “Eski insanlar ejderhayr insan tiirliniin
diismani olarak tanimlamistir.” Gerg¢ekten de, aslinda hi¢ varolmamis olmalarina
ragmen Dogu’dan Bati’ya Kuzey’den Giiney’e neredeyse tiim dinsel mitolojilerde ve
halk efsanelerinde karsimiza c¢ikan ejderhalar, insanlara zarar vermek isteyen koti
giiclerin ortak bir sembolii olarak varlik bulmustur. Fakat tahmin edilebilecegi gibi
bu ‘kétii gli¢ler’ ¢ogunlukla bir insan toplulugunun kendisine ‘Gteki’ kildig1 baska bir
insan toplulugu olmus, sonucta ne yazik ki ejderha kimi insan topluluklarini ya da
irklart olabildigince kotiiciil gostermek ve tanimlamak icin kullanilan bir sembole
doniismiistiir. Ornegin Incil merkezli tarih anlayis1 Yahudiler’i, mitik hikayelere ve
dogalistli canavarlara gereksinim duymadan, dogrudan ‘insanlik diismani ejderhalar’

olarak tanimlamistir. (Gould, 1995: 160)



Peki Haci Bektas’in kiigiimseyerek ‘bociik’ dedigi ejderha, 6zellikle Ortadogu ve

Anadolu’da neden bir kotiiliik temsilcisi olarak sembollesmistir?

Aslinda cevab1 ¢ok da zor degil: Cinliler yiiziinden! Nasil Cinliler Tiirklere ve
Mogollara karst Cin Seddi’ni 6rmiislerse, Tiirkler, Araplar, Ruslar, Dogu Roma
Imparatorlugu ve Bizans da Cinlilere kars1 bdyle bir efsane duvar1 6rmiis, Cinlilerin
dinsel baglamda kutsal saydigi ve Cin kozmolojisinde onemli yere sahip olan
ejderhayr bir ‘saf kotiililk’ timsaline doniistiirmiislerdir. Cin mitolojisine gore
“Ejderha sularin ve yagmurlarin tanrisidir ve gok giiriiltiileri ¢ikartir. Sularda
yasayan ejderha, goge ylikselerek bulutlara ulasir, burada gok giiriiltiileri ¢ikararak
yagmura sebep olur.” (Gezgin, 2007: 80) Goriildiigii gibi ejderha hayatin temel
kaynaklarindan birinin yaraticis1 olarak tanimlanmaktadir. Ama bununla kalmaz,
“Cin felsefesindeki Yin-Yang ejderhanin pullarinda kendini gosterir. Ejderhanin 117
adet pulundan 81 tanesi iyilikleri (Yang) 36 tanesi kotiiliikleri simgeler (Yin)” ve

imparatorun sembolil de ejderhadir. (Gezgin, 81)

Uzakdogu’dan Ortadogu ve Bati’ya geldikge ejderha koétiilesmeye baslar.
Zerdiist Iran mitolojisinde omuzlarindan ¢ikan yilanlarla ve cogunlukla iic bash
olarak tasvir edilen Zahhak, dogrudan bir ejderhayla 6zdeslestirilen bir kotiilitk
semboliidiir. Hiristiyanlik ve Islam’daysa ejderha herhangi bir imaya gerek
duyulmadan seytan1 temsil eder. Gergi bildigimiz haritalandirma sistemiyle soylemek
gerekirse, ‘diinyanin en batisi’nda bulunan Aztek medeniyetinde de ejderhanin ¢ok
onemli ve saygin bir yeri oldugu goriiliir. ‘Ugan Yilan Quetzalcoatl” bu uygarligin en

onemli tanrisidir. (Owusu, 2004: 191)

Ejderhanin bir kotiiliikk semboliine dontistiigii ilk Anadolu metinlerinden biri,
Urfali Mateos’un “Vekayi-name” adli tarih kitabidir: “467'nci yilin (17 Mart 1018-16
Mart 1019) baslangicinda, mukaddes Haga tapinan biitiin Hiristiyan halk, Allah'm
hiddetine maruz kaldi. Oldiiriicii nefesli ejder, kasip kavuran atesle beraber ortaya
¢ikt1 ve Ekanimi Selase'ye tapanlar1 vurdu. Resul ve peygamber kitaplarinin temelleri
sarsildi. Clinkii kanatli yilanlar, biitiin Hiristiyan memleketlerini atese vermek iizere
geldiler. Kana susamis yirtict hayvanlarin ilk zuhuru bdyle olmustur. Bu zamanda,
Tiirk tesmiye edilen barbar millet toplanip Ermenistan'in Vaspurakan eyaletine geldi

ve Hiristiyanlart merhametsizce kiligtan gecirdi.” (Urfali Mateos, 2000: 48)



Nasil Anadolulu bir tarih¢i olarak Urfali Mateos bu satirlarda diismani
ejderha gibi iirkiitiicii bir yaratik {izerinden tasvir ederek tamimliyor ve fanatik Incil
tarihgileri de benzer bir uygulamayi tiim bir Yahudi irkina uyarlayarak yapiyorlarsa,
Ortodoks Bizans ve Rusya’nin Orta ve Uzak Asya’dan gelen diismanlarini tam da
onlarin kozmolojisinde kutsal sayilan bir yaratikla, ejderhayla Ortiistiirmesi ¢ok
dogaldir. Boylece Ortodoks Hiristiyanligin bir azizi tanrinin kahramani iken ejderha
da seytanin ta kendisine donlismektedir. Bu epizodun gorsel malzemes, diinyanin
dort bir yanindan derlenmis ejderha goriintiilerinden olusacak, bu goriintiiler arasinda
ejderha oyuncaklar1 ve bir zamanlarin ¢ok sevilen bilgisayar oyunu Siiper Mario’nun
bir boliimiindeki ejderha da bulunacaktir. Kolayca anlasilacagi gibi, ejderha, diinya

capinda bilinen bir efsanevi varlik bigimidir.

Epizod 10: Bir Hikayenin Heykeli. Bu epizodda, daha 6nce epizod 6’da gosterilen
heykelin gercek hikayesi anlatilacaktir. Fakat bu epizodun amaci, altinci epizodda
anlatilanlarin dogru olmadigini, kurmaca oldugunu gostermek degildir. Burada amag;
her iki epizodun kurulusu da, anlatilanlarin heykelle ilgili ger¢cegin ne oldugunu
bilmeyen seyirciler tarafindan dogru olarak kabul edilebilecegi bir belgesel film
estetigiyle sunuldugu i¢in, seyircinin algi evreninde kii¢iik bir karmasa meydana

gelmesidir.

Epizod 11: Aya Yorgi Yasadi m? Ejderha ile ilgili mitlere, efsane ve Oykiilere
biraz daha yakindan bakinca isler karismaya baghiyor: Cinliler batiya dogru akinlar

diizenledikce kotiilesen bu ‘bociik’, aslinda

Anadolu’da Aya Yorgi kiiltiiniin ortaya ¢ikmasindan 6nce de vardi:

“Mesela Anadolu’nun antik ¢aginda Etiler donemine ait bir ‘ejderha ile miicadele efsanesi’,
Bogazkoy arsivinde ele gegen tabletlerde okunmustur. Burada firtina ve Gok Tanrist ile
Illuyanka adindaki ejderha arasindaki bir miicadele anlatilmaktadir. Bu efsaneye gore Gok
Tanris1, bu miicadelesinde onceleri Illuyanka’ya yenilirse de, sonra kuvvetini toplayarak
giristigi yeni bir miicadelede Illuyanka’y1 éldiirmeyi basarir. Mircea Eliade de, Etiler’in bu

efsanesine benzeyen, fakat daha gec devirlere ait, Zeus ile dev yilan Typhon arasindaki bir

miicadeleyi anlatmaktadir.” (Ocak, 2002: 56)



Sekil 48: Riistem Ejderhay1 Oldiiriiyor (Firdevsi, Sehname)

‘Ejderha ve onu 6ldiiren kahraman’ motifiyle sadece medeniyetlerin en dnemli gegis
yollar iistiinde bulunan Anadolu’da ve Mezopotamya’da degil, tim Ortadogu ve
hatta orta Asya mitolojisinde karsilasiriz: Iran’in Zerdiistlik &ncesi eski dinsel
diistincesinde, ismi Fraetaona (Feridun) veya Karasaspa (Gersasp) olan ve ‘ejderha
oldiiren bir kahraman’dan séz edilmekte, ¢ok eski bir Altay masalinda Kara Ath
Pergen adl1 bir kahramanin gogiin 6tesinde mavi deniz iginde bir canavarla yedi yil

miicadeleden sonra onu 6ldiirdiigii anlatilmaktadir. (A.g.e., 57-58)

Peki tiim bu kiiltiirel transfer 6rnekleri ortadayken, hatta Hiristiyan din adamlar1 Aya
Yorgi’nin gercekten yasayip yasamadigini ve olast kimliklerini tartigirlarken —

Lydda’da sehit edildigine inanilan Aya Yorgi’nin Kapadokyali Yorgi veya



Iskenderiye Baspiskoposu Yorgi ile bir bagi olup olmadig tartigmalari mesela...
(Morgan, 2006: 14-15)- biz bir zamanlar Yorgi adli Romal1 bir askerin yasadigindan,
bu askerin bir iilkenin basimna musallat olan bir belayr yok edip o iilkeyi
Hiristiyanlastirdigindan, bunun disinda baska bazi mucizeler gosterdigi i¢in aziz ilan
edildigi icin Hagia Georgius olarak anilmaya baslandigindan nasil emin olabiliriz

ki?!

Sekil 49: Misir Tannis1 Horus, Su Canavarim Oldiiriiyor

Ornegin, elinde tuttugu mizrakla bir canavari (timsahi) oldiirdiigii goriilen bu
graviiriin Aya Yorgi/Saint George dykiisiinii anlattiZin1 diistinebilirsiniz. Oysa o, Aya
Yorgi/Saint George’un degil; hem efsaneyi olusturan temel dramatik hatlar, hem
ikonografik temsil hem de isim benzerligi sayesinde -Rumlarin deyisiyle Hagia
‘Georgius’- agikca goriilecegi gibi, Aya Yorgi’nin Anadolu’dan Onceki versiyonu
olan Misir tanris1 Horus’tur. Fakat buradan yola ¢ikarak “Demek ki Aya Yorgi/Saint
George’un asil hali Horus’tur” diyemiyoruz, ¢linkii Gilgamis’in kolaylikla ejderha
olarak tanimlanabilecek bir canavari 6ldiirdiigli Gilgamis Destan1 basta olmak {izere
olmak tiizere, Horus inancindan dnceye tarihlenen bir ¢ok dinsel metinde ayn1 olayla
karsilastyoruz:

“Firtina Tanri, Ejder illuyankas ile kavgasinda yenilir ve yardim istemek igin Tanrilar

meclisine bagvurur. Tanriga Inaras, ejdere bir tuzak hazirlar. Bu tuzakta kendisine yardimci

olmas1 i¢in Hupasiyas adinda bir 6liimliiyii ¢cagirir. ...Daha sonra, adami ejderin kovugunun



yaninda bir yere saklar, kendisi de siislenip giizelleserek, tatli dille ejderi ¢ocuklartyla birlikte
disar1 ¢ikarmayi basarir. Beraberinde getirdigi kaplardaki sarap ve gesitli igkileri onlara ikram
eder. Ejder ve cocuklar ictikleri igkilerin etkisiyle kiitiik gibi sarhos olurlar ve kovuklarina

donemez hale gelirler. Hupasiyas saklandig1 kovuktan ¢ikar ve ejderi bir iple baglar. Firtina

Tanr1 ve diger tanrilar gelir ve ejderi ldiiriirler.” (Basdemir, 2003, 33)

Sekil 51: Firtina Tanrisi, Ejderha illuyanka’yr Oldiiriiyor (Hitit tableti-b)

“Hakikatte Etiler’in bu efsanesinin de onlara mahsus olmadigi, Mezopotamya’da MO 3.
binlerde Siimerler’de, 2. bin iginde Babillilerde bu ‘Tanri ve ejderha miicadelesi’ni anlatan
orijinal efsaneler bulunmustur. Stimerler’de Tanr1 Enki, Tanriga Erechkigal’in ejderha Kur
tarafindan kagirilmasi tizerine onunla miicadele ederek yener ve tanrigayi kurtarir. Babil’de
ise, M: 1950lerde biiyiik tanrilar arasina giren Marduk’un, Tiamatu adinda muazzam bir
deniz ve kaos ejderini oldiirdiigiine ve onun pargalarindan diinyay1 yarattigna dair bir
efsanenin mevcudiyeti biliniyor. Iste Etiler’deki firtina ve Gék Tanris ile ejderha illuyanka
arasindaki miicadeleyi anlatan bu efsanenin, Siimer ve Babil efsanelerinden aktarildigi ve
onlar gibi kozmolojik mahiyette oldugu ileri siiriilmiistiir. Hatta uzmanlara gore, Yahudi

mitolojisindeki yedi besli ejderha efsanesi de Mezopotamya kaynaklidir. Goriildiigii gibi, Sari
Saltik’in katlettigi ejderha da yedi bashdir.” (Ocak, 2002: 56)



Epizod 12: Bicem Ahstirmalar 3. Sive. Otobiiste yasanan bir olaya dair ikinci ve
sekizinci epizodlarda anlatilan oykii farkli ¢izgilerle ve farkli bir dil kullanimiyla
tekrar sunulur. Bu epizodun 6ykiisii sudur:
“Otubiis bdle civir civir insan gayneeyodu. Giines depemizde bizi haslayveeyodu. Otubiise bi
oolan biniveedi; a! O ne g1?! Gasketinin etraafini sicim baalayveemis! Bu oolan yanindaki
adamin birine bi gavga itti, bi gavga itti; meer adam oolanin ayaklana basipduruumus. Ama

oolan bakti adam pek bi yavuz, bi yee bosalinca, e napcek gaari, gidip oturuveedi, gavga da

bitiveedi.

Aasamiistii meydanda bi baktim ki ayn1 oolan déniipduruu. Yaninda kendisi gibi pek yaman

bi oolan vaa; ona akil verivereeyo: “Efe” deeyo, “iilen mintaninin diigmesi gopmus, bi

diktiriveesen ya!” (Queneau, 2010, 125)

Epizod 13: Cikmaz Sokaga Yerlesmek. Anlatici, Biiylikada Aya Yorgi Kilisesi,
Fener Rum Patrikhanesi’nin bulundugu Aya Yorgi Kilisesi, ikonalar, resim ve heykel
tarihinden Aya Yorgi/Saint George goriintiileri esliginde izleyiciyle bir anlamda
dertlesir; belgesel filmin modernist yaklasimli bir ‘gercege hitkkmetme’ perspektifiyle
ancak bir noktaya kadar ilerleyebilecegini, gercekligin bir katmanina yiiklendiginde
olas1 diger gergeklikleri yok saymak zorunda kalacagini, boylece aslinda objesinin
gerceklik evrenine ihanet edecegini anlatir: “Bu film projesinin temeli, 2001 yilinda
uluslararasi bir mimari arastirma projesi sirasinda atildi. Mimar Sinan yapitlar1 basta
olmak {izere Istanbul’daki dinsel yapilarda akustigin arastirildig1 bu projenin video
kayitlarim1 da ben istlenmistim. Bu calisma sirasinda yolumuz bir giin,
Biiyiikada’daki Aya Yorgi Kilisesi’ne diistii. Ekibimiz ¢ekim yaparken, kilisenin
girisindeki cergeveli ikonda gordiigiim bir figilir dikkatimi ¢ekti: At iistiinde bir geng
adam, elindeki mizrakla bir ejderhayr Oldiiriiyordu. Bu ikonun hikayesini
sordugumda Papaz Sokrat Efendi, miithis bir inan¢la, Aya Yorgi’nin Kapadokya’da
yagsamis bir aziz oldugunu, bir ejderhayr oldiirerek iilkeyi ve prensesi kurtardigini
anlatti. O kadar inanmusti ki, ejderha denilen sey gercekten var olmus mudur,
olmamis midir, hi¢ 6nemli degildi onun i¢in... Sokrat Efendi’nin bu inanmisligindan
o kadar etkilenmistim ki, her firsatta ‘medeniyetler besigi’ olarak tanimlanan
Anadolu’nun kiiltiirel zenginliginin bir parcasi olan Aya Yorgi karakteri iizerine
kiiciik bir film yapmaya karar verdim. Bu aym1 zamanda iilkenin ¢okkiiltiirlii

yapisinin da bir tiir kutsanmasi gibi olacakti.

Ama film i¢in arastirmalar siirerken isin dogast de§ismeye basladi. Aya Yorgi sadece

Aya Yorgi degildi. Hatta arastirmanin sonuna geldigimde gordiim ki, bdyle biri hi¢



yagamamigt1 bile! Aya Yorgi, baska bir gercekligin, kiiltiirel transfer gercekliginin
bir iriinii olarak Misir ve Mezopotamya’dan Anadolu’ya getirilmis bir kiiltlirel

figiirdii.

Peki, tek bir figilir etrafinda bu kadar gercek olmasinin aslinda higbirinin gercek
olmamasi anlamina geldigi bu ¢ikmaz sokakta ne yapacaktik? Gergege en uygun seyi
tabii! O sokaga yerlesecek, modernist diigsiincenin bir temsilcisi olarak belgesel
sinemanin ‘ger¢ekligi yakalama’, ‘ger¢ekligin temsilcisi olma’ ¢abalarmin ne kadar
yersiz oldugunu kabul edip tam da bu konuyu ele alacak bir film iiretmeye
calisacaktik. Bunu ‘tek gercek, hicbir gercegin olmadigidir’ paradoksu iizerinden
degil, biraz daha miitevekkil ve gerceklik algisina nisbeten goreci bir bakis agisi
sunarak gerceklestirebilmissek ne giizel, o ¢ikmaz sokagin kendi i¢inde barindirdigi

genis yasam alanlarini da goriiniir kilmisiz demektir.”

Film biter ve jenerik akmaya baglar.



6. SONUC

Filmlerin kendi bilingleri yoktur; kendi kendilerine su ya da bu sekilde
yapilanmazlar; filmlerin anlati yapilarinin bicim ve igerik diizeyinde nasil
sekillenecegine, nasil baglayip nasil sonuglanacagina onlar1 iiretenler karar verir.
Fakat filmleri liretenler ayni zamanda birer izleyici olduklar1 i¢in, sadece film
izlerken degil film yaparken de kacinilmaz olarak ‘seyirci habitusu’yla diisiinmeye
ve davranmaya baslarlar. Bu, iretilen tiim filmlerin, uygulama diizeyinde az ya da
cok benzer 6zellikler tagimasina; kuramsal ¢alismalar diizeyinde ise film tiirleri veya
akimlan i¢inde simiflandirilabilmesine yol agarken, bir yandan da filmlerin sanki
kendi bilingleri varmig gibi bir goriiniim ortaya ¢ikmasini saglar. Bu dyle tuhaf ve
gercekiistii bir estetik momenttir ki, sinema neredeyse metafizik bir biling aurasi
gelistirmistir ve sanki yeni yapilacak filmlerin bigimsel 6zelliklerini daha onlar proje
asamasindayken belirlemektedir. Nesnelerin 6zneleri belirledigi bir moment,

sinemanin bilingdisi...

Bu yiizden burada asil iizerine disiiniilmesi gereken bu sinemasal
bilingdisinin, bu ‘nesnelerin bilinci’ durumunun bundan sonra yapilacak filmler
baglaminda sinemayi ve izleyici kitleleri nasil etkileyecegi, diinyayr nasil

dontistiirecegi meselesi olmalidir.

Verili estetik anlayis, bigim ve igerige dair tim uygulamalariyla belgesel
sinemanin nesnesinin ger¢egine ve dogru bilgisine ulagsmasini, Baudrillard’in
saptamasindaki gibi neredeyse imkansiz kilmaktadir: “Gergeklestigi an ortadan
kaybolmaya baslayan bir gergeklik evreni i¢inde yasiyoruz.” (Baudrillard, 2005, 14)

Baudrillard’a gore gerceklik, imge iiretimi yoluyla bir doniisiim yasar:

“Imgeye 6zgii ¢esitli asamalar soyle siralanabilir:

-derin bir gercekligin yansimasi olarak imge

-derin bir gercekligi degistiren ve gizleyen imge

-derin bir gergekligin yoklugunu gizleyen imge



-gercekligin higbir ¢esidiyle iliskisi olmayan yani kendi kendinin saf simiilakr olarak imge.”

(Baudrillard, 1998, 17)

Bugiin bu doniistim siirecinin bugilin en somut bi¢imde izlenebildigi alan,
‘gercekligin sinemasal temsili’ olarak nitelenen belgesel sinemadir. Oyleyse, bu
donilisiim siirecini, belgeselin bu varolus krizini kesintiye ugratmanin yollarini
aramak hem sinematografik iiretim agisindan hem de diinyay: algilama bigimlerimiz

acisindan hayati oneme sahiptir.

Bu c¢alismada, oOzellikle Brecht’in ‘epizodik anlatim’ uygulamasinin
0zdeslesme ve arinmayi, dolayisiyla bunlarla baglantili ‘seyirci habitusu’nu kesintiye
ugratma giiciinden hareketle, yeni estetik olanaklar acisidan bir oneri olarak ‘epik
belgesel’ diisiincesi sunulmustur. Eger belgesel sinema verili estetik anlayis ile
yoluna devam ederse, yakin gelecekte bu estetik bigeme karsi bagka Onerilerin de

giindeme gelecegini sdylemek kehanet sayilmaz.

Tabii bu 6nerilerin, yonelim ve yontemlerin gergekten etkin sonuglar vermesi,
sinematografik liretim alanindaki uygulama sikligina baglidir. Ama etkin olsun ya da
olmasin, varolanin disinda ve ona alternatif estetik uygulamalarin diistiniilmesi bile,
gerceklik olgusunun gelecegi agisindan umut verici bir gelisme olarak tanimlanabilir.
‘Diislinlilemez olan’ bir kere diisliniiliir hale geldikten sonra is kolaylasacak, Brecht
estetigi gibi alternatif uygulamalarin ilerleyebilecegi kuramsal yollar agilmis

olacaktir.
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OZGECMIS

DEU GSF Sinema-TV Béliimii’nden mezun oldu. Bir siire gazetecilik yaptiktan
sonra bazi 6zel TVlerde yonetici ve program danigmani olarak ¢alisti. Sinema
Gostergebilimi ve estetik konularinda yogunlasan Kutay, Negatif, Est&Non, Birikim,
Belgesel Sinema gibi dergilerde sinema gostergebilimi, sinema estetigi ve sinema
sosyolojisi {izerine makaleler yayimladi. Bir ¢ok 6zel egitim kurumunda sinema
sosyolojisi ve gostergebilim dersleri verirken bir yandan da kurmaca ve belgesel
tiriinde kisa filmler c¢ekti. Antalya Altin Portakal, Adana Altin Koza ve Ankara
Uluslararas1 Film festivallerinde jiiri tiyeligi ve 2005-2006 doneminde Kiiltiir
Bakanligi Sinema Destekleme Kurulu iyeligi yapti. Halen BirGiin Gazetesi’nde
sinema lzerine kose yazilari yazan Kutay, akademik calismalarini Yildiz Teknik

Universitesi Sanat ve Tasarim Fakiiltesi’nde siirdiirmektedir.
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