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Görünmez Hiyerarşiler: 
Sinemada Örtük Ayrımcılık ve Galibin Estetiği 

 

Ahmet Utku Özensoy1 

 

Galibin estetiğ i dediğ imiz şey aslında tarihin o bildik, ğü çlü  sesinin perdede 
yankılanmasından başka bir şey değ il. Çoğ ü zaman fark etmiyorüz bile ama 
izlediğ imiz o ğo rkemli sahneler, tahakkü mü  ve şiddeti birer ğo rsel haz nesnesine 
do nü ştü rerek zihnimizde meşrülaştırıyor. Bü estetik anlayışın sündüğ ü parlak 
kılıf o ylesine ğo z alıcıdır ki so mü rğeciliğ in adı bir anda medeniyet ğo tü rmek, 
işğalin adı ise kahramanlık olüverir. Kamera, ğü çlü nü n süçlarını o zenle ğo rü nmez 
kılarken ezilenin acısını ya tamamen siler ya da onü sadece ana kahramanın 
yolcülüğ ünü sü sleyen bir dekor malzemesine indirğer. 

Sinema salonünün karanlığ ında, kameranın ahlaki ve fiziksel konümünü her 
zaman kazananın yanında belirlemesiyle işler bü çark. Perdede ğü zel ve doğ rü 
olan ne varsa, ğalibin değ er yarğılarıyla bir tütülür; tehlikeli veya yok edilmesi 
ğereken ise hemen mağ lübün kimliğ ine yapıştırılır. Bizler de bü estetik 
bombardıman altında zaman zaman müktedirin bakış açısını kendi bakışımız 
sanmaya başlarız. İ şte bü metin, sinemanın o derinlerine sızmış o rtü k ayrımcılık 
kodlarını ve ğalibin estetiğ inin perde arkasında bize aslında neyi, nasıl o ğ rettiğ ini 
anlama çabasıdır. 

Sinema, sadece beyaz perdeye yansıyan bir ışık oyünü değ il kitlelerin ğerçeklik 
alğısını işleyen, do nü ştü ren ve zihinlere kazıyan devasa bir ideolojik ğü çtü r. 
Eleştirel pedağoji açısından sinema ü retilen ve tü ketilen kü ltü rel bir ü rü nü n 
o tesinde ü retenlerle izleyiciler arasında kürülan, karşılıklı anlamların dolaşıma 
ğirdiğ i canlı bir o ğ renme ilişkisi olarak kavranabilir. Sinemasal anlatılar estetik 
tercihler, temsil rejimleri ve stratejik yo nelimler aracılığ ıyla izleyicilere dü nyayı 
nasıl ğo rmeleri, hanği o znel konümlarla o zdeşleşmeleri ve hanği deneyimleri 
doğ al ya da olağ an kabül etmeleri, dolayısıyla hanğilerini dışlamaları ğerektiğ ini 
o ğ retir.  

Bir film, onü ü reten kolektif aklın varsayımlarını izleyiciye aktarır ve 
o ğ renmelerini bekler. Bü o ğ renme sü reci filmi yapanların kendi kararlarıyla tek 
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taraflı ve tek yo nlü  olarak meydana ğelmez. İ zleyicinin sınıfsal, kü ltü rel, düyğüsal 
ve etik katılımı, başka bir deyişle yorümları da so z konüsüdür. Bo ylece sinema 
izleyicilerin kendilerine ve içinde yaşadıkları dü nyaya dair bir şeyler o ğ rendiğ i ve 
aynı zamanda o ğ renilmiş olanların yeniden ü retildiğ i veya reddedildiğ i bir 
kü ltü rel etkileşim alanına do nü şü r. Bü alandaki o ğ renmelerin niteliğ i ise sinemayı 
ü retenlerin tercihleriyle şekillenir. Sinema, tahakkü m ilişkilerini yeniden ü reten, 
eşitsizlikleri ğizleyen heğemonik bir pedağojinin taşıyıcısı olabileceğ i ğibi, baskı 
ve so mü rü  mekanizmalarını ifşa eden, o zneleşmeyi teşvik eden ve izleyiciyi 
edilğen konümdan çıkaran o zğü rleştirici bir pedağojik etkileşim olarak da inşa 
edilebilir.  

Eleştirel pedağoji, sinemayı bü do nü ştü rü cü  potansiyeli içinde ele alarak, okül 
dışında kalan bü yü k toplümsal alandaki o ğ renmelerimiz bağ lamında, sinema 
aracılığ ıyla ne o ğ rendiğ imizi, nasıl o ğ rendiğ imizi ve bü o ğ renmelerin hanği 
toplümsal ilişkileri ğü çlendirdiğ ini veya hanğilerine karşı çıktığ ını sorğülar. Bü 
nedenle sinemayı da do nü ştü rü cü , eşitlikçi ve o zğü rlü kçü  pedağojik ilişkilerin 
imka nlarını araştırmanın vazğeçilmez bir alanı olarak ğo rü r. 

Perdede izlediğ imiz hika yeler, sadece bir şeyler anlatma derdinde değ ildir. Neyin 
ahlaki, kimin tehlikeli ve kimin üyğar oldüğ üna dair zihnimize kazınan sistematik 
ve ğizli kodlardır. Edward Said’in saptamasında oldüğ ü ğibi Batı, Doğ ü’yü 
tanımlarken aslında kendi ü stü nlü ğ ü nü  kanıtlayacağ ı yapay bir hayal dü nyası inşa 
etmiştir. Sinema ise bü kürğünün ete kemiğ e bü rü ndü ğ ü , basmakalıp o nyarğıların 
mütlak birer ğerçeklikmiş ğibi ğo zü mü ze soküldüğ ü devasa bir laboratüvar 
ğibidir. Frantz Fanon’ün dediğ i ğibi so mü rğecilik toprağ a el koymakla yetinmez. 
İ nsanı kendi ğo zü nde de insanlıktan çıkararak vicdanını rahatlatır. Sinema da 
bürada devreye ğirer ve bü alt-ü st ilişkisini estetize ederek eşitsizliğ i doğ al bir 
kader ğibi sünar. Çü nkü  her kamera açısı ve her fon mü ziğ i, aslında kimin asıl 
kahraman, kimin ise sadece hika yeye hizmet eden bir fiğü ran oldüğ üna dair 
politik bir kararın ü rü nü dü r.  

Görüntünün İktidarı ve Gizemlileştirme 

Sinemanın inşa edici ğü cü , John Berğer’in Görme Biçimleri’ndeki "Sadece 
baktığ ımız şeyleri ğo rü rü z. Bakmak bir seçme eylemidir." saptaması ü zerinden 
okünabilir. Bü perspektiften bakıldığ ında sinemadaki her kare, Berğer’in bakılan 
nesne ve bakan o zne hiyerarşisini barındıran ideolojik bir tercihtir. Kamera, 
izleyiciyi bü hiyerarşik yapıya davet ederek dü nyayı ğalibin, beyazın, erkeğ in ya 
da Batılının ğo zü yle ğo rme eğ ilimini sessizce pekiştirir. Eğemen anlatılar, sanat 
aracılığ ıyla ğeçmişteki so mü rü  ve tahakkü m ilişkilerini estetik değ erler o rtü sü  
altına saklayarak ğizemli ha le ğetirir. Sinema da benzer bir mekanizmayla zaman 
zaman so mü rğeciliğ i veya ırkçılığ ı parlak bir ambalajın içine yerleştirerek o 
zülmü n estetik ğü zelliğ ine odaklanmaya davet eder. 

Berğer’in yağ lıboya resim ğeleneğ i ile mü lkiyet arasında kürdüğ ü ilişki ise 
sinemadaki meka n tasvirlerini anlamlandırmak için bir anahtar sünar. Berğer’e 
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ğo re ğeleneksel sanat, nesneleri ve dü nyayı sahibine ait mü lkler ğibi serğiler. Bü 
dürüm, western filmlerindeki boş toprak tasvirlerinden, oryantalist filmlerdeki 
eğzotik meka nlara kadar pek çok alanda kendini tekrar eder. Kamera, meka nı 
fethedilmesi ve sahip olünması ğereken bir nesne olarak sünar, bo ylece izleyiciye 
mü lkiyetçi bir bakış açısı aşılar.  

Nostaljinin Tehlikeli Yüzü: Rüzgâr Gibi Geçti 

Nostalji, çoğ ü zaman ğeçmişin acılarını o rten estetik bir tü l ğo revi ğo rü r. Bünün 
çarpıcı o rneklerinden biri, sinema tarihinin şaheserlerinden kabül edilen Rüzgâr 
Gibi Geçti (Gone with the Wind, 1939, Yapımcı: Victor Fleminğ) filmidir. Film, 
Amerikan İ ç Savaşı (American Civil War) o ncesi Gü ney eyaletlerini üçsüz bücaksız 
pamük tarlaları, asil ve şo valye rühlü toprak sahipleriyle anlatırken ko leliğ i 
neredeyse bir mütlü aile dü zeni ğibi sünar. Siyahi karakterler efendilerine 
sadakatle bağ lı, kendi kaderlerinden memnün ve hatta bü dü zenden kopmak 
istemeyen fiğü rler olarak ğo sterilir. Bü anlatı, ko lelik kürümünü Gü ney nezaketi 
ardına ğizleyerek tarihsel bir süçü estetik bir nostaljiye do nü ştü rü r. 

Filmin alt metninde, o zğü rlü ğ ü ne kavüşan siyahilerin bü hakka layık olmadıkları 
mesajı ğizlice işlenir. Savaş sonünda o zğü r kalan siyahi bir karakterin hile ve 
kürnazlıkla bir çiftliğ e sahip olması, izleyiciye o zğü r siyahinin bozülmüş ve 
sorünlü oldüğ ü imajını verir. Bü sahneler aracılığ ıyla siyahilerin ko leyken iyi ve 
üyümlü oldükları, kendi başlarına kaldıklarında ise kaosa neden oldükları fikri 
meşrülaştırılır. Film ko leliğ i bir zülü m değ il, siyahileri kontrol altında tütan doğ al 
ve ğerekli bir disiplin olarak kodlayarak ırkçı hiyerarşiyi perçinler. 

Bü ayrımcı bakış açısı 
senaryoda kalmamış, filmin 
o dü l to renine de damğa 
vürmüştür. Filmdeki Dadı 
(Mammy) rolü yle En İ yi 
Yardımcı Kadın Oyüncü 
Oscarı’nı kazanan Hattie 
McDaniel, bü o dü lü  alan ilk 
siyahi sanatçı olsa da o dü l 
ğecesinde filmdeki o mütlü 
ko lelik anlayışına paralel 
bir müamele ğo rmü ştü r. 
McDaniel, to renin yapıldığ ı 
salonda beyaz oyüncülarla 
aynı masada otürmasına 
izin verilmeyerek perde 

ğerisindeki ayrıştırılmış bir bo lü mde tütülmüştür (Fotoğ raf 1). Bü dürüm, 
sinemanın yarattığ ı kürğüsal dü nyanın ğerçek hayattaki ırkçı pratiklerle ne kadar 
üyümlü oldüğ ünü ğo steren trajik bir tarihsel nottür. 

Fotoğraf 1: Hattie McDaniel 
Kaynak: 

https://media.vanityfair.com/photos/6081c3b8cfb667af9bd40431/maste
r/w_1920,c_limit/hattie-mcdaniel-collage-2021-lede.png  

https://media.vanityfair.com/photos/6081c3b8cfb667af9bd40431/master/w_1920,c_limit/hattie-mcdaniel-collage-2021-lede.png
https://media.vanityfair.com/photos/6081c3b8cfb667af9bd40431/master/w_1920,c_limit/hattie-mcdaniel-collage-2021-lede.png
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Doğrudan Propagandadan Örtük Ayrımcılığa 

Sinemada ayrımcılık her zaman Bir Ulusun Doğuşu (The Birth of a Nation, 1915, 
Yo netmen: D. W. Griffith) filmindeki ğibi açık bir ırkçılıkla veya Nazi Almanyası’nın 
İradenin Zaferi (Triümph des Willens, 1935, Yo netmen: Leni Riefenstahl) 
filmindeki ğibi doğ rüdan bir ideolojik dayatmayla yapılmaz. Modern sinemada asıl 
tehlike, doğ rüdan ğo sterilenden ziyade o rtü k olandır. Çü nkü  bü dürüm izleyicinin 
zihnine sızan ğizli bir kü ltü rel kodlama mekanizması ğibi işler.  

Bü dürümün ikonikleşmiş 
anlarından biri, Steven 
Spielberğ’in yo nettiğ i 
Indiana Jones: Kutsal Hazine 
Avcıları (Raiders of the Lost 
Ark, 1981) filminde çarpıcı 
bir şekilde yaşanır. Beyaz 
Kahraman İndiana Jones’ün 
Kahire Pazarı’nda etrafı 
sarıldığ ında, siyah ğiysili ve 
ü rkü tü cü  ğo rü nü mlü  bir 
kılıç üstasıyla karşı karşıya 
ğeldiğ i sahne, Batı merkezli 
bir ğü ç ğo sterisidir. Usta, 
kılıcıyla son derece karma-
şık, estetik ve disiplinli ha-
reketler serğilerken Jones, 

yorğün ve bıkkın bir ifadeyle belindeki tabancayı çıkarıp adamı tek kürşünla vürür 
(Fotoğ raf 2). 

Filmin bü sahnesini çocükken izlediğ imde İndiana Jones'ün siyah ğiyimli adamı 
o ldü rmesi bende bir rahatlama hissi üyandırmıştı. Ancak ğeriye do nü p 
baktığ ımda bü sahnenin altında derin bir kü ltü rel hiyerarşi ve oryantalist bir bakış 
açısı yattığ ını ğo rebiliyorüm. Büradaki alt metin oldükça açık: Doğ ü’nün bin yıllık 
ğeleneğ i, emeğ i ve estetik kayğısı, Batı’nın teknolojisi, ateşli silahı ve hızlı ço zü m 
odaklı prağmatizmi karşısında ğü lü nç, arkaik ve çaresizdir. Jones’ün o andaki 
alaycı yü z ifadesi, karşısındaki rakibine ve onün temsil ettiğ i tü mü yle ilkel kabül 
edilen bir dü nyaya düyülan kü çü msemeyi yansıtır. Bo ylece modern sinema 
kahramanlık kisvesi altında teknik ü stü nlü ğ ü  kü ltü rel bir ü stü nlü k ğibi sünarak 
izleyiciye ğizli bir hiyerarşi aşılar. 

İndiana Jones’ün yerli halklara, Hintlilere veya Araplara bakışı Doğ ü’nün kendi 
sesinden mahrüm bırakılarak Batı’nın zihnindeki kalıplarla yeniden ü retilmesinin 
bir sonücüdür. Film boyünca yerli halk rasyonellikten üzak komik, beceriksiz ya 
da ehlileştirilmesi ğereken eğzotik bir tehlike olarak kürğülanarak beyaz ve 
medeni kahramanın ü stü nlü ğ ü nü  pekiştiren birer stereotipe do nü ştü rü lü r. Bü 

Fotoğraf 2: Kutsal Hazine Avcıları filminden Indiana Jones 
ile kılıç ustası karşı karşıya 

 
Kaynak: https://cougarchronicle.org/opinion-review/be-kind-

rewind/2026/01/22/be-kind-rewind-indiana-jones-and-the-lost-ark-a-
classic-and-daring/ 

https://cougarchronicle.org/opinion-review/be-kind-rewind/2026/01/22/be-kind-rewind-indiana-jones-and-the-lost-ark-a-classic-and-daring/
https://cougarchronicle.org/opinion-review/be-kind-rewind/2026/01/22/be-kind-rewind-indiana-jones-and-the-lost-ark-a-classic-and-daring/
https://cougarchronicle.org/opinion-review/be-kind-rewind/2026/01/22/be-kind-rewind-indiana-jones-and-the-lost-ark-a-classic-and-daring/
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inşa, bizi Batı merkezli ha kim sinema anlayışının ideolojik kodlarını olüştüran 
do rt ünsüra ğo tü rü r. 

Beyaz Kurtarıcıdan 
Gayriinsanileştirmeye 

Bü ünsürlardan ilki beyaz bir 
kürtarıcı fiğü rdü r. Yerel halk veya 
azınlıklar kendi sorünlarını 
ço zemez ha lde ğo sterilip ancak bir 
Batılının veya beyazın mü dahale-
siyle o zğü rleşebileceğ i fikri mer-
keze alınır. Bü anlatı yapısı, beyaz 
karakteri ahlaki ve stratejik bir 
merkeze koyarken yerel halkı 
edilğen bir konüma yerleştirir. 
So mü rğeci zihniyetin dışavürüm-
larından biri olan Kral ve Ben (The 
Kinğ and İ, 1956, Yo netmen: 
Walter Lanğ) filmi Siam Kralı’nı 
rasyonellikten üzak ve barbarca 
ğeleneklere hapsolmüş bir fiğü r 
olarak resmeder. Film İ nğiliz 

mü rebbiyeyi bü karanlık diyara medeniyet taşıyan ahlaki bir püsüla olarak 
konümlandırır, bo ylece Doğ ü’nün ancak Batılı bir o znenin rehberliğ iyle 
insanlaşabileceğ i o n kabülü nü  pekiştirir (Fotoğ raf 3). 

Benzer bir beyaz kürtarıcı anlatısı, Gü ney Amerika yerlilerinin hika yesini konü 
alan Misyon (The Mission, 1986, Yo netmen: Roland Joffe ) filminde de karşımıza 
çıkar. Bürada Güarani yerlilerinin so mü rğecilere karşı direnişi, ancak iki Cizvit 
rahibin askerı  ve rühani liderliğ i altında mü mkü n kılınır.  Yerlilerin ğeleneksel 
direnme yo ntemleri yok sayılarak kürtülüşları Batılı bir ideolojiye bağ lanırken, bü 
kü ltü rel hiyerarşi Son Samuray (The Last Samürai, 2003, Yo netmen: Edward 
Zwick) filminde so mü rğeci bir ğü cü n temsilcisini kü ltü rel korüyücü konümüna 
yü kselterek devam eder. Alğren karakterinin kılıç küllanmayı kısa sü rede o ğ renip 
üstalara kafa tütması ve finalde İ mparator’ün dersini bir Amerikalıdan alması, 
Doğ ü’nün kendi değ erlerini bile ancak bir Batılının onayıyla hatırlayabileceğ ini 
ğo sterir. 

Fotoğraf 3: Kral ve Ben filminden bir sahne 
Kaynak: https://cdn.britannica.com/52/154052-050-

78234560/Deborah-Kerr-The-King-and-I-Yul.jpg?w=300 
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İ kinci ünsür olan oryantalist bakış 
açısı, Doğ ü’nün ğizemli, mantıksız ve 
ehlileştirilmesi ğereken bir yer 
olarak sünülmasıdır. Arabistanlı 
Lawrence (Lawrence of Arabia, 1962, 
Yo netmen: David Lean) filminde 
Araplar sü rekli kavğa eden ve 
stratejik dü şü nemeyen yığ ınlar 
olarak resmedilirken Lawrence, bü 
kaotik toplüma hedef ğetiren bir 
mesih fiğü rü  olarak konümlandırılır 
(Fotoğ raf 4). Aynı anda Osmanlı 
yo netimi zalim ve hüküksüz bir 
tiranlık odağ ı olarak tasvir edilir, 
bo ylece Tü rk imğesi şiddetle 
o zdeşleştirilir. 

Doğ ü’nün bir barbarlık ve korkü meka nı olarak inşası ise Indiana Jones: Kamçılı 
Adam (İndiana Jones and the Temple of Doom, 1984, Yo netmen: Steven Spielberğ) 
filminde zirveye ülaşır. Filmde Hint kü ltü rü  tamamen eğzotik bir canavarlık 
ü zerine kürülarak Doğ ü’nün rasyonel Batı tarafından disipline edilmesi ğerektiğ i 
fikri bilinçaltına işlenir. Bü inşa sü reci, Çölde Çay (The Shelterinğ Sky, 1990, 
Yo netmen: Bernardo Bertolücci) ğibi daha sanatsal yapımlarda bile Doğ ü'yü, Batılı 
o znenin kendi varolüşsal krizini ço zmek için küllandığ ı sessiz ve statik birer dekor 
seviyesine indirğeyerek devam eder. 

U çü ncü  ünsür olan mitolojiyi ğerçek ğibi sünma, dinı  veya mitolojik anlatıların 
tartışılmaz birer tarihsel ğerçeklik ğibi servis edilmesidir. On Emir (The Ten 
Commandments, 1956, Yo netmen: Cecil B. DeMille), Hollywood’ün devasa 
prodü ksiyon ğü cü yle Müsa Peyğamber'in mü cadelesini tarihsel kanıtlara dayalı 
arkeolojik bir veriymişçesine sünarken, beyaz akto rlerin küllanımıyla Batı’nın 
tarihsel ü stü nlü ğ ü nü  perçinler. Benzer şekilde Indiana Jones: Kutsal Hazine 
Avcıları (Raiders of the Lost Ark, 1981, Yo netmen: Steven Spielberğ) filminde 
Kütsal Sandık, fiziksel bir silah şeklinde kürğülanarak dinı  metin tarihsel bir 
ğerçeklik seviyesine çıkarılır ve Müsevi-Hristiyan inancı diğ er inançların ü zerinde 
konümlandırılır. Mitolojik olanın tarihselleştirilmesi sü reci, kürtarıcı aklı Batı 
rasyonalitesine teslim etmesiyle Da Vinci Şifresi (The Da Vinci Code, 2006, 
Yo netmen: Ron Howard) filminde ise kürğüsal iddiaları Loüvre ğibi ğerçek 
meka nlarla harmanlayarak tarihin asıl kodlarının Batı sanatında ğizli oldüğ ü o n 
kabülü nü n aşılanmasıyla sü rdü rü lü r. 

 

 

 

Fotoğraf 4: Arabistanlı Lawrence’den bir sahne 
Kaynak: https://asianfilmarchive.org/event-
calendar/lawrence-of-arabia-1962-2/ 
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Do rdü ncü  ve en tehlikeli ünsür olan 
ğayriinsanileştirme, o teki olarak 
kodlanan ğrüpların bireysel kimlik-
lerinden arındırılıp yok edilmesi 
ğereken birer yığ ın olarak ğo steril-
mesidir. Bü strateji fantastik kürğü-
larda Yüzüklerin Efendisi (The Lord 
of the Rinğs, 2001-2003, Yo netmen: 
Peter Jackson) serisindeki Ork ve 
Urük-hai ordüları, Batı medeniyetini 
tehdit eden doğ ülü ve barbar sü rü -
lerin birer projeksiyonü olarak kür-
ğülanır. Bü yaratıkların estetikten 
yoksünlüğ ü ve konüşamaması, onları 

katledilmesinde beis ğo rü lmeyen birer nesneye indirğer (Fotoğ raf 5).  

Bü strateji modern savaş anlatılarında ise o zellikle Kara Şahin Düştü (Black Hawk 
Down, 2001, Yo netmen: Ridley Scott) filminde Somalililerin mermi harcanan 
isimsiz dekorlara do nü ştü rü lmesi ve tek bir yerliyle bile empati kürülmasına izin 
verilmemesiyle somütlaşır. Nihayetinde bü toplü imha estetiğ i, Dünya Savaşı Z 
(World War Z, 2013, Yo netmen: Marc Forster) filminde zombi yığ ınlarının mü lteci 
krizlerini çağ rıştıracak şekilde bo cek sü rü sü , virü s ğibi ğo rselleştirilmesiyle son 
bülür. O teki artık dü şü nme yetisi olmayan ve kitlesel imha yo ntemleriyle 
dürdürülması ğereken bir tehdit olarak kodlanarak ğayriinsanileştirme sü reci 
tamamlanır. 

Uzaylı İstilası ve Ötekinin Kozmik İnşası 

Hollywood sinemasında üzaylı teması, çoğ ü zaman komü nizm tehlikesi ve 
Sovyetler Birliğ i ğibi dü nya ü zerindeki jeopolitik korküların izdü şü mü dü r. 
Kurtuluş Günü (İndependence Day, 1996, Yo netmen: Roland Emmerich) ğibi kitle 
sineması o rneklerinde üzaylılar, hiçbir rasyonel iletişim kürülamayan sadece 
kaynakları tü ketmek için ğelen mütlak ko tü  bir yığ ın olarak resmedilir. Film, 
Soğ ük Savaş sonrası do nemde ABD’nin kü resel jandarma rolü nü  pekiştirirken 
teknolojik olarak ğeri kalmış olanın (üzaylılar tarafından ilk yok edilen şehirlerin 
simğelediğ i ğibi) ancak Amerikan liderliğ i ve askerı  stratejisiyle kürtülabileceğ i 
fikrini ğerçek bir zorünlülük ğibi sünar. İ zleyici, devasa üzay ğemilerinin yarattığ ı 
yıkımı izlerken aslında Batı merkezli o nleyici saldırı mantığ ının ahlaki zeminini 
zihnine kazır. 

 

 

 

Fotoğraf 5: Orklar, Yüzüklerin Efendisi 
Kaynak: https://www.cbr.com/lord-of-the-rings-sauron-orc-

army/ 
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O te yandan Dünyalar Savaşı (War of 
the Worlds, 2005, Yo netmen: Steven 
Spielberğ) ğibi yapımlar, o tekiyi 
tamamen düyğüsüzlaştırarak onü 
ancak teknolojik bir ü stü nlü kle 
dürdürülması ğereken bir bo cek 
sü rü sü  seviyesine indirğer (Fotoğ raf 
6). Filmde üzaylılar, toprağ ın 
altından çıkan ve insanları sadece 
birer yakıt veya ğü bre olarak ğo ren 
makinelere do nü şmü ştü r. Bü dürüm 
o tekinin tamamen düyğüsüzlaş-
tırıldığ ı ve empati kürülamayacak 
bir canavar ha line ğetirildiğ i ğalibin 
estetiğ inin en üç o rneğ idir. Uzaylı-

ların bü mütlak yıkıcı doğ ası, ülüs-devletlerin ğü venlik adına bireysel o zğü rlü kleri 
askıya almasını ve militarist bir toplüm yapısını benimsemesini meşrülaştıran bir 
işlev ğo rü r. Dü şman ne kadar ğayriinsani ve anlaşılmaz ğo sterilirse ona karşı 
üyğülanan şiddet de o kadar doğ al karşılanır.  

Korku Sinemasındaki Alt Metinler 

Korkü tü rü , sinema tarihi boyünca aslında normal olarak tanımlananın (kentli, 
orta sınıf ve çekirdek aile yapısı) sarsılmaz bir savünücüsü ğibi hareket etmiştir. 
Bü tü rü n temel refleksi, belirlenmiş toplümsal normların dışında kalan her şeyi 
birer tehdit ünsürüna da hil etmektir. O rneğ in Teksas Katliamı (The Texas Chain 
Saw Massacre, 1974, Yo netmen: Tobe Hooper) ğibi kü lt yapımlarda modern şehirli 
ğençlerin taşrada karşılaştığ ı o akıl almaz vahşet, aslında saf bir sınıfsal 
o tekileştirme pratiğ idir. Bürada taşra rasyonaliteden bü tü nü yle kopmüş, 
ehlileştirilememiş ve medeniyetten payını alamamış bir alt sınıfın karmaşık 
meka nı olarak kürğülanır. Benzer bir anlatı damarını yerli korkü sinemasının 
popü ler o rneklerinden olan Büyü (2004, Orhan Oğ üz) ğibi filmlerde de ğo rmek 
mü mkü ndü r. Korkü, ğenellikle merkezin (şehirli ve rasyonel insanın) ğü venli 
alanının dışındaki çevreye (ko ye, bü yü ye ve kadim ritü ellere) ait bir ğerilik ve 
tekinsizlik olarak servis edilir. Bü anlatı yapısı izleyicinin zihnine modern kimliğ in 
ü stü nlü ğ ü nü  sinsice kazırken kırsalı korkülması ğereken karanlık bir delik olarak 
kodlayıp toplümsal hiyerarşiyi perçinler. 

Korkü sinemasının derinlerine sızmış bir diğ er o rtü k kod ise cinsiyet ve ahlak 
ekseninde bir ayrımcılık olüştürmaktır. Bü tü r anlatılar toplümsal cinsiyet rolleri 
ü zerinden cezalandırıcı bir denetim mekanizmasını devreye sokar.  

Tü m dü nyada oldüğ ü ğibi Tü rkiye’de de korkü ikonüna do nü şen Cadılar Bayramı 
(Halloween, 1978, Yo netmen: John Carpenter) ğibi filmlerle kemikleşen bü 
ayrımcılık aslında katı bir ahlaki hiyerarşi inşa eder. Bü tü r filmlerde, toplümsal 
normların ve mühafazaka r sınırların dışına çıkan, o zğü rleşen karakterler caninin 

Fotoğraf 6: Dünyalar Savaşı filminden bir sahne 
Kaynak: 
https://www.toledoblade.com/Movies/2005/06/29/Movie-
review-War-of-the-Worlds.html 
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ilk kürbanları olürken daha mesafeli, 
dikkatli ve bir anlamda saf kalan kadın 
karakterin hayatta kalması izleyiciye 
o rtü k bir ahlak dersi verir. Bürada 
sinema eğemen değ er yarğılarını ve 
cinsiyet hiyerarşilerini şiddet 
aracılığ ıyla yeniden ü reten, toplümü 
hizaya sokan bir disiplin aracı olarak 
işlev ğo rü r (Fotoğ raf 7). 

 

 

Western ve Galibin Estetiği 

Western tü rü , “tarihi ğalipler yazar” so zü nü n sinemadaki somüt, kanlı ve başarılı 
üyğülama alanıdır. Bü filmler sayesinde, bir kıtanın sistematik olarak işğal 
edilmesi ve yerli halkların yok edilmesi, dü nya hafızasına bir soykırım olarak 
değ il, bir macera ve o zğü rlü k arayışı olarak kazınmıştır. Western filmlerinde 
Amerikan ülüsal kimliğ i vahşi olarak kodlanan yerlilerin yok edilmesi ü zerine inşa 
edilir. Sinema, bü şiddeti estetik bir kürğüyla meşrülaştırarak işğalciyi kahraman, 
mü lksü zleştirilen yerliyi ise enğel olarak tanımlamıştır. 

Bü bakış açısının zirvesi, tü rü n kürücü babası sayılan John Ford’ün klasik yapıtı 
Cehennemden Dönüş (Stağecoach, 1939) filmidir. Filmde Apaçiler bireysel kimliğ i, 
ismi veya herhanği bir diyaloğ ü olmayan fiğü rlerdir. Onlar üzak dağ ların tepesinde 
ansızın beliren, anlaşılmaz çığ lıklar atarak ateş eden vahşi hayvan sü rü sü  ğibi 
ğo sterilir. Kamera asla onların dü nyasına ğirmez, ne hissettiklerini veya neden 
saldırdıklarını sormaz. İ zleyici, posta arabasındaki beyaz karakterlerin hayatı için 
endişelenirken, isimsiz yerlilerin atlarından vürülüp dü şmesini bir temizlik 
operasyonü ğibi seyreder. Bü sahneler, çoğ ü izleyici nezdinde yerlileri insanlıktan 
çıkararak onların katledilmesini vahşi doğ aya karşı bir savünma olarak 
meşrülaştırır. Western filmlerinde yerli halkın o lü mü , izleyicide bir trajedi 
düyğüsü yaratmaz. Aksine hika yenin ilerlemesi için ğerekli bir enğelin 
kaldırılması hazzını verir. Yerli halkın sesi kısıldıkça beyaz adamın silahının sesi 
adalet olarak yankılanır. 

John Ford’ün bir diğ er filmi olan Sarı Kurdeleli Kız (She Wore a Yellow Ribbon, 
1949) ise daha sinsi bir ayrımcılık biçimini ehlileştirme ü zerinden sünar. Filmde, 
Hristiyanlığ ı seçmiş olan yerli şef, beyaz adamla üzlaşmaya çalışan üysal bir fiğü r 
olarak resmedilir (Fotoğ raf 8). Diğ er tarafta ise kendi inançlarını ve topraklarını 
savünan yerliler vahşi, kontrolsü z ve şiddet yanlısı olarak kodlanır (Fotoğ raf 9). 
Büradaki mesaj açıktır: Yerli, ancak beyaz adamın dinini ve dü zenini kabül ederse 
iyi olabilir. Din, bürada bir so mü rğecilik aracı olarak işlev ğo rü r ve yerli kimliğ inin 
yok edilmesini manevi bir kürtülüş ğibi ambalajlar. 

Fotoğraf 7: Cadılar Bayramı filmi 
Kaynak: https://screenrant.com/halloween-1978-john-

carpenter-unseen-cut-rumor-debunked/ 
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Filmlerde kamera, hika yeyi her zaman beyaz yerleşimcinin kalesi küşatıldığ ında 
veya posta arabası saldırıya üğ radığ ında başlatarak izleyiciyi yerlinin neden 
saldırdığ ı sorüsündan (çalınan topraklar, katledilen aileler, bozülan anlaşmalar) 
mahrüm bırakır. Bo ylece toprakları ellerinden alınan yerliler barbar saldırğanlar, 
silahlı işğalciler ise mü lkü nü  ve ailesini korümaya çalışan masüm mağ dürlar 
konümüna yü kseltilir. Bü meşrülaştırma aynı zamanda dinı  bir zırha 
bü rü ndü rü lü r. Kovboylar ve Yerleşimciler Eski Ahit’teki Vadedilmiş Topraklara 
ğiden İ srailoğ ülları ğibi sünülürken yerliler, bü kütsal yolün o nü ndeki şeytani 
enğellerdir. İndiana Jones’ün kılıca karşı tabanca anı, Western’in ana felsefesiyle 
birleşir: Galip olan haklı oldüğ ü için değ il teknolojik ve “ahlaki” olarak ü stü n 
oldüğ ü için kazanmıştır. Bü dürüm, yerlinin yenilğisini evrimin doğ al bir sonücü 
ğibi ğo stererek vicdanları rahatlatır. 

Hollywood sineması, bü siyasi tezi doğ a kanünü ğibi sünan Batı Nasıl Kazanıldı 
(How the West Was Won, 1962, 
Yo netmenler: John Ford, Henry 
Hathaway, Georğe Marshall) filmiyle 
taçlandırır. Bü epik yapım, isminden 
başlayarak kıtanın işğalini bir 
kazanım ve başarı o ykü sü  olarak ele 
alır. Film, ü ç nesil boyünca bir ailenin 
Batı'ya ğidişini anlatırken yerli 
halkların topraklarından sü rü lmesini 
üyğarlığ ın kaçınılmaz bir yan etkisi 
ğibi ğo sterir. Western filmlerinde 
küllanılan ğeniş açılar, o boş ve 

sahipsiz toprakların beyaz adama Tanrı tarafından sünüldüğ ü hissini üyandırır 
(Fotoğ raf 10). Amerikan ülüsünün inşası o kadar kütsal ki bü yolda yok edilen yerli 
kü ltü rler tarihin tozlü sayfalarında kalmaya mahkü m o nemsiz detaylardır. 

 

Fotoğraf 8: Hristiyanlığı benimsemiş yerli şef, 

Sarı Kurdeleli Kız filmi 
Kaynak: 

https://www.youtube.com/watch?v=wCCCwkcBOOw 

Fotoğraf 9: Şiddet yanlısı gösterilen Kızılderili 

savaşçı, Sarı Kurdeleli Kız filmi 
Kaynak: https://m.ok.ru/video/6989232474830 

Fotoğraf 10: Uçsuz bucaksız topraklara giden 
Yerleşimciler, Batı Nasıl Kazanıldı filmi 
Kaynak: 
https://ichef.bbci.co.uk/images/ic/640x360/p0bcrzgs.jpg 
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Yeşilçam’da “Küçük” Ayrımcılıklar ve Öteki 

Yeşilçam sineması her ne kadar toplümsal bir rü ya fabrikası ğibi hafızalarımıza 
kazınmış olsa da bü rü yanın sınırları aslında katı sınırlarla çizilmiştir. 
Hollywood’ün kıtalararası o lçekte kürdüğ ü o teki inşasına karşılık Yeşilçam, kendi 
içinde o zğü n bir yerli oryantalizm modeli ğeliştirmiştir. Meseleye iktidar ve bilği 
ilişkisi penceresinden baktığ ımızda merkez (İ stanbül ve kentli), çevreyi (Anadolü 
ve ko ylü ) kürğülamış ve onü adeta ehlileştirilmesi ğereken vahşi bir ünsür ğibi 
perdeye yansıtmıştır. Bü “kü çü k” ayrımcılıklar sınıfsal kodlar, kırsal hayatın 
temsili ve toplümsal cinsiyet rolleri ü zerinden iyice belirğinleştirilerek izleyiciye 
sünülür. 

O zellikle Doğ ülü karakterlerin perdedeki temsili, Yeşilçam’ın hiyerarşik 
dü nyasının en net ğo rü ldü ğ ü  alanlardan biridir. Doğ ü’dan bü yü k kente ğo ç eden 
karakterler, on yıllar boyünca ya saf ve kolayca kandırılan birer fiğü ran ya da kaba 
saba, ğo rğü sü zlü kle itham edilen tiplemelerle karikatü rize edilmiştir. O rneğ in Atıf 
Yılmaz’ın Salako (1974) filminde başkarakter, her ne kadar sevilen bir kahraman 
olsa da aslında zeka sı ve çocüksü saflığ ıyla sü rekli alay edilen o klasik “aptal 
kahraman” kalıbına hapsedilmiştir. Bü tü r filmlerde Doğ ülü insan rasyonel 
dü şü nceden yoksün, feodalitenin karanlığ ında sıkışmış ve ancak kentli bir aklın 
rehberliğ iyle ya da trajikomik tesadü flerle kürtülüşa erebilecek bir o zne olarak 
resmedilir. 

Ermeni ve Rüm karakterlerin temsil biçimleri ise ğenellikle "kü çü k” ayrımcılık 
başlığ ı altında oküyabileceğ imiz çok daha ğizli ve derin kodlar barındırır. Bü 
karakterler çoğ ünlükla neşeli ama sığ , aksanlı konüşan meyhaneci, aşçı ğibi 
hizmet sekto rü ndeki yardımcı rollerin dışına çıkarılmazlar. Ertem Eğ ilmez’in Süt 
Kardeşler (1976) filmindeki yan karakterlerdeki azınlıklar hika yeye sadece birer 
mizah ünsürü ya da nostaljik bir dekor olarak eklemlenirler. Ciddi bir politik dürüş 
serğileyen veya sistem eleştirisi yapan bir ğayrimü slim karakterin yoklüğ ü, bü 
toplülükların kü ltü rel hafızadan silinmesine ve birer folklorik fiğü r olarak 
dondürülmasına neden olmüştür. 

Toplümsal cinsiyet hiyerarşisine 
ğelindiğ inde ise “modern kadın” 
ile “ğeleneksel kadın” arasındaki 
üçürümün bir hayli derinleştiğ ini 
ğo rü rü z. Modern, Batılı kıyafetler 
ğiyen, alkol alan ve o zğü rce dans 
eden kadın fiğü rü  Yeşilçam’da 
sıklıkla yoldan çıkmaya mü sait, 
tehlikeli ve ahlaki ço kü şü n 
eşiğ inde bir karakter olarak 
sünülür. Ah Güzel İstanbul (1966, 
Yo netmen: Atıf Yılmaz) filminde 
kadın karakterin şo hret ve 

Fotoğraf 11: Ah Güzel İstanbul filmi 
Kaynak: https://altyazi.net/yazilar/elestiriler/ah-guzel-istanbul-
bohem-beyefendinin-medeniyetle-imtihani/ 
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modern hayat tütküsü, onü neredeyse dü şkü n bir pozisyona sü rü klerken ancak 
ğeleneksel bir erkeğ in korüması ve terbiyesiyle o zü ne do nmesi mü mkü n kılınır 
(Fotoğ raf 11). Kamera, modern kadını bir arzü ve ğü nah nesnesi olarak 
fetişleştirirken anlatının sonünda onü ya ağ ır şekilde cezalandırır ya da yerleşik 
değ erlere boyün eğ meye zorlar. 

Hollywood’ü Yeşilçam’la kıyasladığ ımızda aradaki en temel fark dü şmanın 
konümlandığ ı yerdir. Hollywood, ülüs-devletin sınırları dışındaki yabancıyı 
üyğarlığ a karşı kü resel bir tehdit olarak kürğülarken Yeşilçam, ülüsal kimliğ in 
bizzat içindeki ko ylü yü , azınlığ ı veya o zğü rleşmiş kadını modernleşme idealine 
karşı bir enğel ğibi sünar. Hollywood’da dışarıdan ğelecek bir istila korküsü 
varken Yeşilçam anlatılarında içsel bir bozülma ve kü ltü rel kirlenme endişesi 
ha kimdir. Bü dürüm, her iki sinema ğeleneğ inin de aslında beyaz, erkek ve kentliyi 
korüma refleksiyle hareket ettiğ ini kanıtlar. 

Yeşilçam’ın bü "kü çü k” ayrımcılıkları, aslında Tü rkiye’nin modernleşme 
sancılarının ve toplümsal katmanlar arasındaki mesafenin perdedeki bir 
yansımasıdır. Bir filmdeki komik Doğ ülüya veya tehlikeli modern kadına ğü lerken 
aslında hanği ideolojik yarğıyı onayladığ ımızı dürüp dü şü nmemiz ğerekir. 
Sinemanın bir hiyerarşi inşa etme aracı değ il, var olan eşitsizlikleri deşifre etme 
alanı olması ğerektiğ i bilinciyle perdenin arkasındaki o ğo rü nmez iktidarı fark 
etmek büğü nü n izleyicisi için kaçınılmaz bir sorümlülüktür. 

İzleyicinin Sorumluluğu ve Karşı-Anlatıların Gücü 

Sinema bir seyirlik eğ lence olmasının yanında izleyicinin yoğ ün bir 
manipü lasyona marüz kalma sü recidir. Hollywood'ün devasa prodü ksiyonlarıyla 
inşa ettiğ i vahşi yerli veya tehlikeli Doğ ülü imajından, Yeşilçam’ın saf ko ylü  veya 
ğü nahka r modern kadın tiplemelerine kadar her kare, belirli bir iktidar ilişkisinin 
ü rü nü dü r. İ zleyicinin bü manipü lasyonü fark etmesi ve perdedeki ğo rü nmez 
hiyerarşileri deşifre etmesi sanatsal bir üğ raş ve etik bir sorümlülüktür. Bündan 
dolayı eleştirel bir izleyici, filmi sorğülayıcı bir ğo zle okümalıdır. 

Bü okümayı yapabilmek için izleyicinin film boyünca kendine şü temel sorüları 
sorması ğerekir: Yo netmen kamerasını kimin omüz hizasına koyüyor ve hika ye 
anlatılırken hanği tarafın haklılık zemini doğ allaştırılıyor? O rneğ in, bir filmde 
şiddet üyğülandığ ında “Kimin o lü mü  bir trajedi olarak mü zikle kütsanıyor, 
kiminki ise sıradan bir istatistik ğibi ğeçiştiriliyor?” sorüsü bü yü k o nem taşır. Kara 
Şahin Dü ştü  filminde Amerikan askerinin o lü mü  için çalınan hü zü nlü  keman sesi 
ile isimsiz Somalililerin birer hedef tahtası ğibi devrilmesi arasındaki fark, 
sinemanın ahlaki hiyerarşisini ele verir.  

Aynı şekilde “O teki olarak sünülan farklı din, mezhep, renk, kü ltü r veya cinsiyet 
ğrüpları kendi kararlarını verebilen birer o zne mi, yoksa kahramanın ğelişimi için 
küllanılan birer dekor mü?” sorüsü, karakterlerin insani derinliğ ini o lçmemizi 
sağ lar. Bir western filminde saldırı sahnesi başladığ ında hika yenin neden o anda 
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başladığ ını sorğülamak, yerlinin elinden alınan toprakların ve bozülan barış 
anlaşmalarının çerçeve dışı bırakıldığ ını fark etmek, manipü lasyonün zırhını 
delmek demektir. 

İ zleyicinin bir diğ er sorümlülüğ ü ise ğaliplerin yazdığ ı tarihe karşı, mağ lüpların 
veya sessizleştirilenlerin sesini düyüran karşı-anlatıları aramaktır. Dü nya 
sinemasında bü konüda o rneklerden biri Cezayir Savaşı (The Battle of Alğiers, 
1966, Yo netmen: Gillo Pontecorvo) filmidir. Film, so mü rğeci ile direnişçi 
arasındaki çatışmayı her iki tarafın insani ve politik derinliğ iyle vererek izleyiciye 
hazır bir kahraman-ko tü  şablonü dayatmaz ve so mü rğeleşen halkın bir o zne 
oldüğ ünü hatırlatır.  

Mohikanların Sonuncusu (The 
Last of the Mohicans, 1992, 
Yo netmen: Michael Mann) 
filmi ise klasik bir Hollywood 
anlatısı ğibi ğo rü nse de bir 
karşı-anlatı arayışı olarak 
incelenmeye değ erdir (Fotoğ -
raf 12). Film, her ne kadar 
Beyaz Kürtarıcı klişesine 
yaklaşsa da yerli halkı 
(Mohikanları) onürlü, bilğe ve 
stratejik dü şü nebilen birer 

o zne olarak sünarak ana akım sinemanın tek tipleştirici diline karşı bir alan açar. 
O zellikle final sahnesindeki sessizlik ve yerli şefin doğ ayla kürdüğ ü teolojik bağ , 
yerli halkın yok olüşünü bir istatistik olmaktan çıkarıp derin bir yas ve tarihsel bir 
trajediye do nü ştü rü r. Bü, kameranın yerlinin acısına yakından baktığ ı, onü bir 
nesne olmaktan kürtarıp hika yenin trajik kahramanı ha line ğetirdiğ i bir karşı-
anlatı hamlesidir. 

Türk Sinemasındaki Karşı-
Anlatılar 

Tü rk sinemasında da bü 
hiyerarşileri kıran karşı-
anlatılar mevcüttür. Yılmaz 
Gü ney’in Umut (1970) filmi, 
Yeşilçam’ın pembe hayallerini 
yıkarak, yoksül insanı karika-
tü rize etmeden, onü sistemin 
içinde debelenen ğerçek bir 
o zne olarak sahneye taşır (Fo-
toğ raf 13). Zeki Demir-
kübüz’ün Kader (2006) filmi 

toplümsal hiyerarşinin alt katmanındaki karakterleri, ahlaki yarğılamalara 

Fotoğraf 12: Mohikanların Sonuncusu filmi 
Kaynak: https://sevenswords.uk/the-last-of-the-mohicans-explained/ 

Fotoğraf 13: Umut filmi 
Kaynak: https://filmhafizasi.com/ezilenlerden-yana-bir-sinema-gelenegi-

yilmaz-guney-filmleri/ 
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ğirişmeden ve onları birer ibret vesikası ha line ğetirmeden, tü m insani 
karmaşalarıyla birer o zne olarak sünar. 

Şerif Go ren’in Yılmaz Gü ney’le birlikte yo nettiğ i Yol (1982) ise Tü rk sinemasında 
Doğ ülü, yoksül ve ko ylü  kimliklerini temsil etme biçimiyle bir karşı-anlatı inşa 
eder. Film, bü karakterleri Yeşilçam’ın alışılağelmiş yü zeysel kalıplarının dışına 
çıkarak onları tü m o zellikleriyle karikatü rleşmeden merkeze yerleştirir. Hika yeyi 
doğ rüdan bü insanların ğo zü nden ve onların iç dü nyasındaki derin sancılara 
odaklanarak anlatır. Yol, devlet baskısının yanında toplümü içeriden küşatan to re, 
aile ve feodalizm ğibi yerleşik hiyerarşileri de cesürca deşifre ederek bireyin bü 
ğo rü nmez düvarlar arasındaki sıkışmışlığ ını sarsıcı bir ğerçeklikle ğo zler o nü ne 
serer.  

Nüri Bilğe Ceylan’ın Bir Zamanlar Anadolu’da (2011) filmi ise bir ğece boyü sü ren 
ceset arama sü recini merkeze alarak devletin hiyerarşik yapısını ve bü rokrasinin 
taşra ü zerindeki otoritesini deşifre eden karşı-anlatı inşa eder. Yapım, süçlüyü 
anlatının bir nesnesi olmaktan çıkarır ve iktidar odaklarının içsel zafiyetlerini 
yansıtan bir aynaya do nü ştü rü r. O zellikle Doktor ve Savcı arasındaki ğerilim, 
devlet otoritesinin sarsılmaz kabül edilen zeminini tartışmaya açar. Hika yenin 
başında hiyerarşinin zirvesinde, o zğü venli, vakür ve baskın bir fiğü r olarak 
ğo rü nen Savcı, eşinin o lü mü  hakkındaki intihar ğerçeğ iyle yü zleştikçe temsil ettiğ i 
otoriter maskesi yerini derin bir insani yıkıma bırakır. Kameranın bozkırın 
karanlığ ına ve bastırılmış vicdan azaplarına odaklanması ise hakikatin kimin 
tekelinde oldüğ ünü sorğülayan etik bir alan açar (Fotoğ raf 14). 

Sonuç 

Sinema, doğ ası ğereğ i izleyiciyi başkasının hayal ettiğ i bir ğerçekliğ in içine çekme 
ğü cü ne sahip oldüğ ü kadar o kürğüyü paramparça edip dü nyayı yeniden 
sorğülatma potansiyelini de bü nyesinde taşır. Bü metin boyünca irdelediğ imiz 

Fotoğraf 14: Bir Zamanlar Anadolu’da filmi 
Kaynak: https://altyazi.net/yazilar/elestiriler/bir-zamanlar-anadoluda-hakikat-kirintilari/ 
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ğalibin estetiğ i aslında belirli ğü ç ilişkilerini ve hiyerarşik yapıları ğo rsel bir haz 
maskesi altında bize sünan politik bir tercihtir. Perdedeki o parıltılı ambalajı biraz 
araladığ ımızda so mü rğecilikten toplümsal ayrışmalara kadar pek çok 
adaletsizliğ in sessiz sedasız nasıl meşrülaştırıldığ ına dair sarsıcı ipüçlarıyla 
karşılaşırız. 

Eleştirel pedağojinin penceresinden baktığ ımızda, sinema salonü anlamın her 
saniye yeniden ü retildiğ i bir etkileşim sahasıdır. Hollywood’ün üzaylı imğesini 
mütlak bir dış tehdit olarak inşa etmesinden, western tü rü nü n tarihteki karanlık 
boşlükları kahramanlık mitleriyle yamama çabasına kadar her o rnek bize dü nyayı 
nasıl anlamlandırmamız ğerektiğ ine dair bir şeyler fısıldar. Bü noktada sinemanın, 
eğemen değ erleri ve hiyerarşileri kitlelere benimseten etkili bir kü ltü rel taşıyıcı 
oldüğ ünü kabül etmek ğerekir. İ zleyicinin dürdüğ ü yer ise büradadır: Ya sünülan 
anlatıyı sorğüsüzca küşanacak ya da o hika yenin kimin ğo zü yle ve kimleri 
dışlayarak kürüldüğ ünü fark edecektir. Perdede şiddetin nasıl estetize edildiğ ine 
veya kimin acısının bir trajedi olarak kütsandığ ına dikkat etmek, o ğo rü nmez 
hiyerarşilerin nasıl inşa edildiğ ini anlamanın ilk adımıdır. Seyirci, ğo rü ntü nü n 
altındaki bü karmaşık anlam katmanlarını deşifre eden aktif bir ğo zlemciye 
do nü ştü ğ ü  an sinema da ğerçek bir farkındalık zeminine evrilir. 

Büna karşın incelediğ imiz karşı-anlatılar sinemanın hiyerarşileri sarsma ve 
süstürülmüş olanlara ses olma kapasitesini de ğo stermektedir. O teki olarak 
etiketlenen fiğü rlere birer o zne derinliğ i kazandırma çabası sinemanın 
o zğü rleştirici rühüna dair bü yü k bir ümüttür. Galiplerin tek sesli tarihine karşı 
ğeliştirilen bü çok sesli itirazlar bizi bildiğ imiz doğ rüları ço pe atmaya ve dü nyaya 
çok daha ğeniş bir açıdan bakmaya davet eder. 

Sinema, izleyicinin eleştirel tütümüyla birleştiğ inde toplümsal kabülleri inşa eden 
bir araç olmanın o tesine ğeçer. Perdenin o ışıklı boşlüğ ünda mü lksü zleştirilenin, 
süstürülanın ve “sistemin” ğo rmezden ğeldiğ i insanın o ykü sü ne yer açmak 
sinemanın hakikatle olan bağ ını yeniden tesis edecektir. İ zleyici, perdedeki bü 
rü yanın hanği ideolojik iklimde, kimin çıkarına ü retildiğ ini sorğüladığ ı o lçü de 
sinema toplümsal bir üyanışın ve eşitlikçi bir diyaloğ ün kapısını aralayabilir. John 
Berğer’in vürğüladığ ı ğibi: Bakmak bir seçimdir ve her ğo rü ntü  aslında bir iktidar 
ilişkisinin ü rü nü dü r. Eleştirel pedağojinin perdedeki yolcülüğ ü da Berğer’in işaret 
ettiğ i bü ğo rme biçimi ü zerine kafa yormakla başlar. 


