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Gorunmez Hiyerarsiler:
Sinemada Ortiik Ayrimcilik ve Galibin Estetigi

Ahmet Utku Ozensoy?

Galibin estetigi dedigimiz sey aslinda tarihin o bildik, gii¢lii sesinin perdede
yankilanmasindan baska bir sey degil. Cogu zaman fark etmiyoruz bile ama
izledigimiz o gorkemli sahneler, tahakkiimii ve siddeti birer gorsel haz nesnesine
dontstiirerek zihnimizde mesrulastiriyor. Bu estetik anlayisin sundugu parlak
kilif dylesine goz alicidir ki somiirgeciligin ad1 bir anda medeniyet gotiirmek,
isgalin ad1 ise kahramanlik oluverir. Kamera, gii¢liiniin suclarini 6zenle gériinmez
kilarken ezilenin acisin1 ya tamamen siler ya da onu sadece ana kahramanin
yolculugunu siisleyen bir dekor malzemesine indirger.

Sinema salonunun karanliginda, kameranin ahlaki ve fiziksel konumunu her
zaman kazananin yaninda belirlemesiyle isler bu cark. Perdede giizel ve dogru
olan ne varsa, galibin deger yargilariyla bir tutulur; tehlikeli veya yok edilmesi
gereken ise hemen maglubun kimligine yapistirilir. Bizler de bu estetik
bombardiman altinda zaman zaman muktedirin bakis a¢isim1 kendi bakisimiz
sanmaya baslariz. Iste bu metin, sinemanin o derinlerine sizmis értiik ayrimcilik
kodlarini ve galibin estetiginin perde arkasinda bize aslinda neyi, nasil 6grettigini
anlama ¢abasidir.

Sinema, sadece beyaz perdeye yansiyan bir 151k oyunu degil kitlelerin gerceklik
algisini isleyen, dontistiiren ve zihinlere kaziyan devasa bir ideolojik giictiir.
Elestirel pedagoji acisindan sinema iiretilen ve tiiketilen kiiltiirel bir lriiniin
Otesinde liretenlerle izleyiciler arasinda kurulan, karsilikli anlamlarin dolasima
girdigi canl bir 6grenme iliskisi olarak kavranabilir. Sinemasal anlatilar estetik
tercihler, temsil rejimleri ve stratejik yonelimler araciligiyla izleyicilere diinyayi
nasil gormeleri, hangi 6znel konumlarla 6zdeslesmeleri ve hangi deneyimleri
dogal ya da olagan kabul etmeleri, dolayisiyla hangilerini dislamalar1 gerektigini
Ogretir.

Bir film, onu iireten kolektif aklin varsayimlarini izleyiciye aktarir ve
o0grenmelerini bekler. Bu 6grenme siireci filmi yapanlarin kendi kararlariyla tek
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tarafli ve tek yonlii olarak meydana gelmez. Izleyicinin sinifsal, kiiltiirel, duygusal
ve etik katilimi, baska bir deyisle yorumlar1 da s6z konusudur. Béylece sinema
izleyicilerin kendilerine ve icinde yasadiklar: diinyaya dair bir seyler 6g8rendigi ve
ayni zamanda oOgrenilmis olanlarin yeniden tiretildigi veya reddedildigi bir
kiltirel etkilesim alanina donitisiir. Bu alandaki 6grenmelerin niteligi ise sinemay1
tretenlerin tercihleriyle sekillenir. Sinema, tahakktim iliskilerini yeniden treten,
esitsizlikleri gizleyen hegemonik bir pedagojinin tasiyicisi olabilecegi gibi, baski
ve sOmiri mekanizmalarinmi ifsa eden, 6znelesmeyi tesvik eden ve izleyiciyi
edilgen konumdan ¢ikaran 6zgiirlestirici bir pedagojik etkilesim olarak da insa
edilebilir.

Elestirel pedagoji, sinemay1 bu donistiiriicii potansiyeli icinde ele alarak, okul
disinda kalan biiylik toplumsal alandaki 6grenmelerimiz baglaminda, sinema
araciliglyla ne ogrendigimizi, nasil 6grendigimizi ve bu 6grenmelerin hangi
toplumsal iliskileri gliclendirdigini veya hangilerine karsi ¢iktigin1 sorgular. Bu
nedenle sinemay1 da doniistiiriicti, esitlik¢i ve 6zgiirliikeii pedagojik iliskilerin
imkanlarini arastirmanin vazgecilmez bir alani olarak gortir.

Perdede izledigimiz hikayeler, sadece bir seyler anlatma derdinde degildir. Neyin
ahlaki, kimin tehlikeli ve kimin uygar olduguna dair zihnimize kazinan sistematik
ve gizli kodlardir. Edward Said’in saptamasinda oldugu gibi Bati, Dogu'yu
tanimlarken aslinda kendi tistiinliigiinti kanitlayacagi yapay bir hayal diinyasi insa
etmistir. Sinema ise bu kurgunun ete kemige biirtindiigii, basmakalip 6nyargilarin
mutlak birer gerceklikmis gibi goziimiize sokuldugu devasa bir laboratuvar
gibidir. Frantz Fanon’un dedigi gibi somiirgecilik topraga el koymakla yetinmez.
insan1 kendi goziinde de insanliktan cikararak vicdanini rahatlatir. Sinema da
burada devreye girer ve bu alt-iist iligkisini estetize ederek esitsizligi dogal bir
kader gibi sunar. Ciinkii her kamera acis1 ve her fon miizigi, aslinda kimin asil
kahraman, kimin ise sadece hikayeye hizmet eden bir figiiran olduguna dair
politik bir kararin tirtinidiir.

Goriintiiniin iktidar1 ve Gizemlilestirme

Sinemanin insa edici glcl, John Berger'in Gérme Bicimleri'ndeki "Sadece
baktigimiz seyleri goriiriiz. Bakmak bir secme eylemidir." saptamasi lizerinden
okunabilir. Bu perspektiften bakildiginda sinemadaki her kare, Berger’in bakilan
nesne ve bakan 6zne hiyerarsisini barindiran ideolojik bir tercihtir. Kamera,
izleyiciyi bu hiyerarsik yapiya davet ederek diinyay: galibin, beyazin, erkegin ya
da Batilinin goziiyle gérme egilimini sessizce pekistirir. Egemen anlatilar, sanat
araciligiyla gecmisteki somiirii ve tahakkiim iliskilerini estetik degerler ortiisi
altina saklayarak gizemli hale getirir. Sinema da benzer bir mekanizmayla zaman
zaman sOmiirgeciligi veya irkc¢iligi parlak bir ambalajin icine yerlestirerek o
zulmiin estetik giizelligine odaklanmaya davet eder.

Berger’'in yagliboya resim gelenegi ile miilkiyet arasinda kurdugu iliski ise
sinemadaki mekan tasvirlerini anlamlandirmak i¢in bir anahtar sunar. Berger’e
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gore geleneksel sanat, nesneleri ve diinyay1 sahibine ait miilkler gibi sergiler. Bu
durum, western filmlerindeki bos toprak tasvirlerinden, oryantalist filmlerdeki
egzotik mekanlara kadar pek ¢cok alanda kendini tekrar eder. Kamera, mekani
fethedilmesi ve sahip olunmasi gereken bir nesne olarak sunar, bdylece izleyiciye
miilkiyetci bir bakis acis1 asilar.

Nostaljinin Tehlikeli Yiizii: Riizgar Gibi Gegti

Nostalji, cogu zaman ge¢cmisin acilarini 6rten estetik bir tiil gérevi goriir. Bunun
carpici orneklerinden biri, sinema tarihinin saheserlerinden kabul edilen Riizgdr
Gibi Gegti (Gone with the Wind, 1939, Yapimci: Victor Fleming) filmidir. Film,
Amerikan I¢ Savasi (American Civil War) éncesi Giiney eyaletlerini ugsuz bucaksiz
pamuk tarlalari, asil ve sovalye ruhlu toprak sahipleriyle anlatirken koleligi
neredeyse bir mutlu aile diizeni gibi sunar. Siyahi karakterler efendilerine
sadakatle bagl, kendi kaderlerinden memnun ve hatta bu diizenden kopmak
istemeyen figiirler olarak gosterilir. Bu anlati, kdlelik kurumunu Giiney nezaketi
ardina gizleyerek tarihsel bir sugu estetik bir nostaljiye dontstiirir.

Filmin alt metninde, 6zglrliigline kavusan siyahilerin bu hakka layik olmadiklari
mesajl gizlice islenir. Savas sonunda 6zgiir kalan siyahi bir karakterin hile ve
kurnazlikla bir ciftlige sahip olmas, izleyiciye 6zgiir siyahinin bozulmus ve
sorunlu oldugu imajini verir. Bu sahneler araciligiyla siyahilerin kéleyken iyi ve
uyumlu olduklari, kendi baslarina kaldiklarinda ise kaosa neden olduklari fikri
mesrulastirilir. Film kéleligi bir zuliim degil, siyahileri kontrol altinda tutan dogal
ve gerekli bir disiplin olarak kodlayarak irke1 hiyerarsiyi percinler.

Bu ayrimci bakis agisi
senaryoda kalmamus, filmin
odiul torenine de damga
vurmustur. Filmdeki Dadi
(Mammy) roliiyle En lyi
Yardimcr Kadin  Oyuncu
Oscar’'m1  kazanan Hattie
McDaniel, bu 6duala alan ilk
siyahi sanat¢1 olsa da odiil
gecesinde filmdeki o mutlu
kolelik anlayisina paralel
bir muamele gormistiir.

Fotograf 1: Hattie McDaniel McDaniel, torenin yapildigl

Kaynak:
https.//media.vanityfair.com/photos/6081c3b8cfb667af9bd40431/maste salonda beyaz OyunCUIarla
r/w 1920,c limit/hattie-mcdaniel-collage-2021-lede.png ayni masada oturmasina

izin verilmeyerek perde
gerisindeki ayristirilmis bir boélimde tutulmustur (Fotograf 1). Bu durum,
sinemanin yarattig1 kurgusal diinyanin gercek hayattaki irk¢i pratiklerle ne kadar
uyumlu oldugunu gosteren trajik bir tarihsel nottur.
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Dogrudan Propagandadan Ortiik Ayrimciliga

Sinemada ayrimcilik her zaman Bir Ulusun Dogusu (The Birth of a Nation, 1915,
Yonetmen: D. W. Griffith) filmindeki gibi acik bir irk¢ilikla veya Nazi Almanyasi’nin
Iradenin Zaferi (Triumph des Willens, 1935, Yonetmen: Leni Riefenstahl)
filmindeki gibi dogrudan bir ideolojik dayatmayla yapilmaz. Modern sinemada asil
tehlike, dogrudan gosterilenden ziyade ortiik olandir. Ciinkii bu durum izleyicinin
zihnine sizan gizli bir kultiirel kodlama mekanizmasi gibi isler.

Bu durumun ikoniklesmis
anlarindan biri, Steven
Spielberg’in yonettigi
Indiana Jones: Kutsal Hazine
Avcilart (Raiders of the Lost
Ark, 1981) filminde ¢arpici
bir sekilde yasanir. Beyaz
Kahraman Indiana Jones'un
Kahire Pazari’'nda etrafi
sarildiginda, siyah giysili ve
urkiitiicii  gortinumli  bir
kili¢ ustasiyla karsi karsiya

Fotograf 2: Kutsal Hazine Avcilari filminden Indiana Jones L i
ile kilig ustasi karsi karsiya geldigi sahne, Bat1 merkezli

bir gii¢ gosterisidir. Usta,
rewind/2026/01/22/be-kind-rewind-indiana-jones-and-the-lost-ark-a- klllCIYIa son derece karma-

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

classic-and-darin sik, estetik ve disiplinli ha-

reketler sergilerken Jones,

yorgun ve bikkin bir ifadeyle belindeki tabancayi ¢ikarip adami tek kursunla vurur
(Fotograf 2).

Filmin bu sahnesini ¢cocukken izledigimde Indiana Jones'un siyah giyimli adami
O0ldirmesi bende bir rahatlama hissi uyandirmisti. Ancak geriye doniip
baktigimda bu sahnenin altinda derin bir kiilttirel hiyerarsi ve oryantalist bir bakis
acisi yattigini gorebiliyorum. Buradaki alt metin oldukea acik: Dogu’nun bin yillik
gelenegi, emegi ve estetik kaygisi, Bati'nin teknolojisi, atesli silah1 ve hizli ¢6ziim
odakli pragmatizmi karsisinda giiliing, arkaik ve caresizdir. Jones’'un o andaki
alaya yuz ifadesi, karsisindaki rakibine ve onun temsil ettigi tiimitiyle ilkel kabul
edilen bir diinyaya duyulan kiiclimsemeyi yansitir. Boylece modern sinema
kahramanlik kisvesi altinda teknik tistlinltigii kilttirel bir tistiinliik gibi sunarak
izleyiciye gizli bir hiyerarsi asilar.

Indiana Jones'un yerli halklara, Hintlilere veya Araplara bakisi Dogu'nun kendi
sesinden mahrum birakilarak Bati’nin zihnindeki kaliplarla yeniden tiretilmesinin
bir sonucudur. Film boyunca yerli halk rasyonellikten uzak komik, beceriksiz ya
da ehlilestirilmesi gereken egzotik bir tehlike olarak kurgulanarak beyaz ve
medeni kahramanin tstinliigiini pekistiren birer stereotipe donitstiiriilii. Bu

406


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/

Elestirel Pedagoji Dergisi
Say1 79 - Mart 2026 KULTUR SANAT

insa, bizi Bati merkezli hakim sinema anlayisinin ideolojik kodlarini olusturan
dort unsura goturur.

Beyaz Kurtaricidan
Gayriinsanilestirmeye

Bu unsurlardan ilki beyaz bir
kurtaric figiirdiir. Yerel halk veya
azinliklar  kendi sorunlarini
co6zemez halde gosterilip ancak bir
Batilinin veya beyazin miidahale-
siyle ozgiirlesebilecegi fikri mer-
keze alinir. Bu anlati yapisi, beyaz
karakteri ahlaki ve stratejik bir
merkeze Kkoyarken yerel halki
edilgen bir konuma yerlestirir.
Somiirgeci zihniyetin disavurum-
larindan biri olan Kral ve Ben (The
, King and I, 1956, Yonetmen:
Fotograf 3: Kral ve Ben filminden bir sahne Walter Lang) filmi Siam Krali'mi
Kaynak: https://cdn.britannica.com/52/154052-050- rasyonellikten uzak ve barbarca
78234560/Deborah-Kerr-The-King-and-I-Yul.jpg?w=300 . R

geleneklere hapsolmus bir figiir

olarak resmeder. Film Ingiliz
miirebbiyeyi bu karanlk diyara medeniyet tasiyan ahlaki bir pusula olarak
konumlandiri; bdylece Dogu'nun ancak Batili bir 6znenin rehberligiyle
insanlasabilecegi 6n kabuliinii pekistirir (Fotograf 3).

Benzer bir beyaz kurtaric1 anlatisi, Giiney Amerika yerlilerinin hikayesini konu
alan Misyon (The Mission, 1986, Yonetmen: Roland Joffé) filminde de karsimiza
cikar. Burada Guarani yerlilerinin sémiirgecilere kars1 direnisi, ancak iki Cizvit
rahibin askeri ve ruhani liderligi altinda mimkiin kilinir. Yerlilerin geleneksel
direnme yontemleri yok sayilarak kurtuluslar1 Batili bir ideolojiye baglanirken, bu
kultiirel hiyerarsi Son Samuray (The Last Samurai, 2003, Yonetmen: Edward
Zwick) filminde s6miirgeci bir giiciin temsilcisini kiiltiirel koruyucu konumuna
ylkselterek devam eder. Algren karakterinin kili¢ kullanmayi kisa stirede 6grenip
ustalara kafa tutmasi ve finalde imparator’un dersini bir Amerikalidan almasi,
Dogu’'nun kendi degerlerini bile ancak bir Batilinin onayiyla hatirlayabilecegini
gosterir.
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E“%«‘\ ikinci unsur olan oryantalist bakis
Z _ \‘-._ﬁ_\)‘ acisi, Dogu'nun gizemli, mantiksiz ve
W 4 5\ ehlilestirilmesi gereken bir yer
J ""g,,_! , olarak sunulmasidir.  Arabistanli

Lawrence (Lawrence of Arabia, 1962,
Yonetmen: David Lean) filminde
Araplar siirekli kavga eden ve
stratejik  dlisinemeyen  yiginlar
olarak resmedilirken Lawrence, bu
kaotik topluma hedef getiren bir
mesih figlirii olarak konumlandirilir

. (Fotograf 4). Aym1 anda Osmanh
Fotograf 4: Arabistanli Lawrence’den bir sahne ~ yonetimi zalim ve hukuksuz bir

Kaynak: https://asianfilmarchive.org/event- tiranlik Odagl olarak tasvir edilir

calendar/lawrence-of-arabia-1962-2/ .. , . . . ’
boylece Tiurk imgesi siddetle
0zdeslestirilir.

Dogu’nun bir barbarlik ve korku mekani olarak insasi ise Indiana Jones: Kamgili
Adam (Indiana Jones and the Temple of Doom, 1984, Yonetmen: Steven Spielberg)
filminde zirveye ulasir. Filmde Hint kiiltiiri tamamen egzotik bir canavarlik
tizerine kurularak Dogu’nun rasyonel Bati tarafindan disipline edilmesi gerektigi
fikri bilincaltina islenir. Bu insa siireci, Cdlde Cay (The Sheltering Sky, 1990,
Yonetmen: Bernardo Bertolucci) gibi daha sanatsal yapimlarda bile Dogu'yu, Batili
oznenin kendi varolussal krizini ¢6zmek icin kullandig1 sessiz ve statik birer dekor
seviyesine indirgeyerek devam eder.

Uglincii unsur olan mitolojiyi gercek gibi sunma, dini veya mitolojik anlatilarin
tartisilmaz birer tarihsel gerceklik gibi servis edilmesidir On Emir (The Ten
Commandments, 1956, Yonetmen: Cecil B. DeMille), Hollywood'un devasa
prodiiksiyon giiciiyle Musa Peygamber'in miicadelesini tarihsel kanitlara dayal
arkeolojik bir veriymiscesine sunarken, beyaz aktorlerin kullanimiyla Bati’nin
tarihsel Ustiinliigiinii percinler. Benzer sekilde Indiana Jones: Kutsal Hazine
Avcilart (Raiders of the Lost Ark, 1981, Yonetmen: Steven Spielberg) filminde
Kutsal Sandik, fiziksel bir silah seklinde kurgulanarak dinl metin tarihsel bir
gerceklik seviyesine cikarilir ve Musevi-Hristiyan inanci diger inanglarin tizerinde
konumlandirilir. Mitolojik olanin tarihsellestirilmesi stireci, kurtarici akli Bati
rasyonalitesine teslim etmesiyle Da Vinci Sifresi (The Da Vinci Code, 2006,
Yonetmen: Ron Howard) filminde ise kurgusal iddialar1 Louvre gibi gercek
mekanlarla harmanlayarak tarihin asil kodlarinin Bati sanatinda gizli oldugu 6n
kabuliiniin asilanmasiyla stirdiirilir.
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Doérdiincii ve en tehlikeli unsur olan
gayriinsanilestirme, o6teki olarak
kodlanan gruplarin bireysel kimlik-
lerinden arindirilip yok edilmesi
gereken birer yi8in olarak gosteril-
mesidir. Bu strateji fantastik kurgu-
larda Yiiziiklerin Efendisi (The Lord
of the Rings, 2001-2003, Yonetmen:
Peter Jackson) serisindeki Ork ve
Uruk-hai ordulari, Bat1 medeniyetini
- - , tehdit eden dogulu ve barbar siirii-
Fotograf 5: Orklar, Ytiziiklerin Efendisi lerin birer projeksiyonu olarak kur-
;(ran};;/ak: https://www.cbr.com/lord-of-the-rings-sauron-orc- gulanlr. Bu yaratlklarln estetikten
yoksunlugu ve konusamamasi, onlari
katledilmesinde beis goriilmeyen birer nesneye indirger (Fotograf 5).

Bu strateji modern savas anlatilarinda ise 6zellikle Kara Sahin Diistti (Black Hawk
Down, 2001, Yonetmen: Ridley Scott) filminde Somalililerin mermi harcanan
isimsiz dekorlara doniistiiriilmesi ve tek bir yerliyle bile empati kurulmasina izin
verilmemesiyle somutlasir. Nihayetinde bu toplu imha estetigi, Diinya Savasi Z
(World War Z, 2013, Yonetmen: Marc Forster) filminde zombi yi1ginlarinin miilteci
krizlerini cagristiracak sekilde bocek siirtist, viriis gibi gorsellestirilmesiyle son
bulur. Oteki artik diisiinme yetisi olmayan ve Kkitlesel imha yéntemleriyle
durdurulmasi gereken bir tehdit olarak kodlanarak gayriinsanilestirme siireci
tamamlanir.

Uzayh Istilasi1 ve Otekinin Kozmik Ingasi

Hollywood sinemasinda uzayli temasi, ¢ogu zaman komiinizm tehlikesi ve
Sovyetler Birligi gibi diinya tUuzerindeki jeopolitik korkularin izdiistimudiir.
Kurtulus Ginti (Independence Day, 1996, Yonetmen: Roland Emmerich) gibi kitle
sinemas1 orneklerinde uzaylilar, hicbir rasyonel iletisim kurulamayan sadece
kaynaklar tiiketmek icin gelen mutlak kot bir yigin olarak resmedilir. Film,
Soguk Savas sonrasi donemde ABD’nin kiiresel jandarma roliini pekistirirken
teknolojik olarak geri kalmis olanin (uzaylilar tarafindan ilk yok edilen sehirlerin
simgeledigi gibi) ancak Amerikan liderligi ve askerl stratejisiyle kurtulabilecegi
fikrini gercek bir zorunluluk gibi sunar. izleyici, devasa uzay gemilerinin yarattig
yikimi izlerken aslinda Bat1 merkezli 6nleyici saldiri mantiginin ahlaki zeminini
zihnine kazir.
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Ote yandan Diinyalar Savast (War of
the Worlds, 2005, Yonetmen: Steven
Spielberg) gibi yapimlar, 6tekiyi
tamamen duygusuzlastirarak onu
% ancak teknolojik bir {stiinliikle
. durdurulmasi gereken bir bocek
siiriisli seviyesine indirger (Fotograf
6). Filmde wuzayhlar, topragin
altindan ¢ikan ve insanlar1 sadece
birer yakit veya giibre olarak goren
: makinelere doniismiistiir. Bu durum
Fotograf 6: Diinyalar Savasi filminden bir sahne ~ Otekinin tamamen duygusuzlas-

Kaynak: tirlldig1 ve empati kurulamayacak
https.//www.toledoblade.com/Movies/2005/06/29/Movie- . 5 ~ _p ca] s y. .
review-War-of-the-Worlds. htmi bir canavar haline getirildigi galibin

estetiginin en u¢ 6rnegidir. Uzayh-
larin bu mutlak yikic1 dogasi, ulus-devletlerin glivenlik adina bireysel 6zgtirliikleri
askiya almasini ve militarist bir toplum yapisin1 benimsemesini mesrulastiran bir
islev gorir. Diisman ne kadar gayriinsani ve anlasilmaz gosterilirse ona karsi
uygulanan siddet de o kadar dogal karsilanir.

Korku Sinemasindaki Alt Metinler

Korku tiiri, sinema tarihi boyunca aslinda normal olarak tanimlananin (kentli,
orta sinif ve cekirdek aile yapisi) sarsilmaz bir savunucusu gibi hareket etmistir.
Bu tiiriin temel refleksi, belirlenmis toplumsal normlarin disinda kalan her seyi
birer tehdit unsuruna dahil etmektir. Ornegin Teksas Katliam: (The Texas Chain
Saw Massacre, 1974, Yonetmen: Tobe Hooper) gibi kiilt yapimlarda modern sehirli
genclerin tasrada karsilastigit o akil almaz vahset, aslinda saf bir sinifsal
Otekilestirme pratigidir Burada tasra rasyonaliteden biitiiniiyle kopmus,
ehlilestirilememis ve medeniyetten payini alamamis bir alt smifin karmasik
mekani olarak kurgulanir. Benzer bir anlati damarinmi yerli korku sinemasinin
popiiler 6rneklerinden olan Biiyii (2004, Orhan Oguz) gibi filmlerde de gormek
miimkiindir. Korku, genellikle merkezin (sehirli ve rasyonel insanin) giivenli
alaninin disindaki gevreye (koye, biiyiliye ve kadim ritiiellere) ait bir gerilik ve
tekinsizlik olarak servis edilir. Bu anlati1 yapisi izleyicinin zihnine modern kimligin
ustlinliiglini sinsice kazirken kirsali korkulmasi gereken karanlik bir delik olarak
kodlayip toplumsal hiyerarsiyi percinler.

Korku sinemasinin derinlerine sizmis bir diger ortiik kod ise cinsiyet ve ahlak
ekseninde bir ayrimcilik olusturmaktir. Bu tiir anlatilar toplumsal cinsiyet rolleri
tizerinden cezalandirici bir denetim mekanizmasini devreye sokar.

Tiim diinyada oldugu gibi Tiirkiye’de de korku ikonuna doniisen Cadilar Bayrami
(Halloween, 1978, Yonetmen: John Carpenter) gibi filmlerle kemiklesen bu
ayrimcilik aslinda kati bir ahlaki hiyerarsi insa eder. Bu tir filmlerde, toplumsal
normlarin ve muhafazakar sinirlarin disina ¢ikan, 6zgiirlesen karakterler caninin
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ilk kurbanlar1 olurken daha mesafeli,
dikkatli ve bir anlamda saf kalan kadin
karakterin hayatta kalmasi izleyiciye
ortik bir ahlak dersi verir. Burada
sinema egemen deger yargilarini ve
cinsiyet hiyerarsilerini siddet
araciligiyla yeniden tureten, toplumu
hizaya sokan bir disiplin araci olarak
;-'E- s islev gorur (Fotograf 7).

= / ;
4 o SN

Fotograf 7: Cadilar Bayramu filmi
Kaynak: https://screenrant.com/halloween-1978-john-
carpenter-unseen-cut-rumor-debunked/

Western ve Galibin Estetigi

Western tiirti, “tarihi galipler yazar” séziintlin sinemadaki somut, kanli ve basaril
uygulama alanidir. Bu filmler sayesinde, bir kitanin sistematik olarak isgal
edilmesi ve yerli halklarin yok edilmesi, diinya hafizasina bir soykirim olarak
degil, bir macera ve 6zglrliik arayis1 olarak kazinmistir Western filmlerinde
Amerikan ulusal kimligi vahsi olarak kodlanan yerlilerin yok edilmesi lizerine insa
edilir. Sinema, bu siddeti estetik bir kurguyla mesrulastirarak isgalciyi kahraman,
miilkstzlestirilen yerliyi ise engel olarak tanimlamistir.

Bu bakis a¢isinin zirvesi, tiirtin kurucu babasi sayilan John Ford’un klasik yapiti
Cehennemden Déniis (Stagecoach, 1939) filmidir. Filmde Apagiler bireysel kimligi,
ismi veya herhangi bir diyalogu olmayan figiirlerdir. Onlar uzak daglarin tepesinde
ansizin beliren, anlasilmaz ¢igliklar atarak ates eden vahsi hayvan siirtisii gibi
gosterilin. Kamera asla onlarin diinyasina girmez, ne hissettiklerini veya neden
saldirdiklarini sormaz. izleyici, posta arabasindaki beyaz karakterlerin hayati icin
endiselenirken, isimsiz yerlilerin atlarindan vurulup diismesini bir temizlik
operasyonu gibi seyreder. Bu sahneler, cogu izleyici nezdinde yerlileri insanliktan
cikararak onlarin katledilmesini vahsi dogaya karsi bir savunma olarak
mesrulastiri. Western filmlerinde yerli halkin o6liimd, izleyicide bir trajedi
duygusu yaratmaz. Aksine hikayenin ilerlemesi icin gerekli bir engelin
kaldirilmasi hazzini verir. Yerli halkin sesi kisildik¢a beyaz adamin silahinin sesi
adalet olarak yankilanir.

John Ford’un bir diger filmi olan Sar1 Kurdeleli Kiz (She Wore a Yellow Ribbon,
1949) ise daha sinsi bir ayrimcilik bi¢cimini ehlilestirme tizerinden sunar. Filmde,
Hristiyanlig1 se¢mis olan yerli sef, beyaz adamla uzlasmaya ¢alisan uysal bir figiir
olarak resmedilir (Fotograf 8). Diger tarafta ise kendi inang¢larini ve topraklarini
savunan yerliler vahsi, kontrolsiiz ve siddet yanlisi olarak kodlanir (Fotograf 9).
Buradaki mesaj aciktir: Yerli, ancak beyaz adamin dinini ve diizenini kabul ederse
iyi olabilir. Din, burada bir somiirgecilik araci olarak islev gortir ve yerli kimliginin
yok edilmesini manevi bir kurtulus gibi ambalajlar.
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et I P =

Fotograf 8: Hristiyanligi benimsemis yerli sef, Fotograf 9: Siddet yanlisi gosterilen Kizilderili
Sart Kurdeleli Kiz filmi savasgt, Sart Kurdeleli Kiz filmi
Kaynak: Kaynak: https://m.ok.ru/video/6989232474830

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

Filmlerde kamera, hikdyeyi her zaman beyaz yerlesimcinin kalesi kusatildiginda
veya posta arabasi saldiriya ugradiginda baslatarak izleyiciyi yerlinin neden
saldirdig1 sorusundan (¢alinan topraklar, katledilen aileler, bozulan anlagmalar)
mahrum birakir. Bdylece topraklari ellerinden alinan yerliler barbar saldirganlar,
silahli isgalciler ise milkiini ve ailesini korumaya ¢alisan masum magdurlar
konumuna yiikseltilir Bu mesrulastirma ayni zamanda dinl bir zirha
biirtindiirilir. Kovboylar ve Yerlesimciler Eski Ahit'teki Vadedilmis Topraklara
giden Israilogullar1 gibi sunulurken yerliler, bu kutsal yolun 6niindeki seytani
engellerdir. Indiana Jones’un kilica karsi tabanca ani, Western’in ana felsefesiyle
birlesir: Galip olan hakli oldugu i¢in degil teknolojik ve “ahlaki” olarak tistiin
oldugu i¢in kazanmistir. Bu durum, yerlinin yenilgisini evrimin dogal bir sonucu
gibi gostererek vicdanlar: rahatlatir.

Hollywood sinemasi, bu siyasi tezi doga kanunu gibi sunan Bati Nasil Kazanildi
S el (How the West Was Won, 1962,
'y Yonetmenler: John Ford, Henry
Hathaway, George Marshall) filmiyle
taclandirir. Bu epik yapim, isminden
baslayarak kitanin isgalini  bir
kazanim ve basar1 oykiisi olarak ele
alir. Film, ti¢ nesil boyunca bir ailenin
Bati'yva gidisini anlatirken yerli
. : : * halklarin topraklarindan stiriilmesini
Fotogrfaf 1'0.' Ugsuz bucaksiz toprak_/arfa giden uygarligin kacinilmaz bir yan etkisi
}\(fyclzgmo:ler, Bati Nasil Kazanildi filmi gibi gosterir. Western filmlerinde
https://ichef.bbci.co.uk/images/ic/640x360/p0bcrzgs.jpg kullanilan genis acilar, o bos ve
sahipsiz topraklarin beyaz adama Tann tarafindan sunuldugu hissini uyandirir
(Fotograf 10). Amerikan ulusunun insasi o kadar kutsal ki bu yolda yok edilen yerli
kilttrler tarihin tozlu sayfalarinda kalmaya mahkim 6nemsiz detaylardir.

it S
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Yesilcam’da “Kii¢iik” Ayrimciliklar ve Oteki

Yesilcam sinemas1 her ne kadar toplumsal bir riiya fabrikasi gibi hafizalarimiza
kazinmis olsa da bu riyanin simirlart aslinda kati simirlarla ¢izilmistir.
Hollywood’un kitalararasi 6lgekte kurdugu 6teki insasina karsilik Yesilcam, kendi
icinde 6zgiin bir yerli oryantalizm modeli gelistirmistir. Meseleye iktidar ve bilgi
iliskisi penceresinden baktigimizda merkez (Istanbul ve kentli), cevreyi (Anadolu
ve koylu) kurgulamis ve onu adeta ehlilestirilmesi gereken vahsi bir unsur gibi
perdeye yansitmistir. Bu “kiiciik” ayrimciliklar sinifsal kodlar, kirsal hayatin
temsili ve toplumsal cinsiyet rolleri tizerinden iyice belirginlestirilerek izleyiciye
sunulur.

Ozellikle Dogulu Kkarakterlerin perdedeki temsili, Yesilcam’'in hiyerarsik
diinyasinin en net goruldigi alanlardan biridir. Dogu’dan biiyiik kente go¢ eden
karakterler, on yillar boyunca ya saf ve kolayca kandirilan birer figliran ya da kaba
saba, gérgiisiizliikle itham edilen tiplemelerle karikatiirize edilmistir. Ornegin Atif
Yilmaz'in Salako (1974) filminde baskarakter, her ne kadar sevilen bir kahraman
olsa da aslinda zekasi ve cocuksu safligiyla stirekli alay edilen o klasik “aptal
kahraman” kalibina hapsedilmistir. Bu tiir filmlerde Dogulu insan rasyonel
diisiinceden yoksun, feodalitenin karanliginda sikismis ve ancak kentli bir aklin
rehberligiyle ya da trajikomik tesadiiflerle kurtulusa erebilecek bir 6zne olarak
resmedilir.

Ermeni ve Rum karakterlerin temsil bicimleri ise genellikle "kiiciik” ayrimcilik
baslig1 altinda okuyabilecegimiz ¢ok daha gizli ve derin kodlar barindirir. Bu
karakterler ¢ogunlukla neseli ama si1g, aksanli konusan meyhaneci, as¢1 gibi
hizmet sektoriindeki yardimci rollerin disina ¢ikarilmazlar. Ertem Egilmez’in Siit
Kardesler (1976) filmindeki yan karakterlerdeki azinliklar hikayeye sadece birer
mizah unsuru ya da nostaljik bir dekor olarak eklemlenirler. Ciddi bir politik durus
sergileyen veya sistem elestirisi yapan bir gayrimiislim karakterin yoklugu, bu
topluluklarin kiiltiirel hafizadan silinmesine ve birer folklorik figiir olarak
dondurulmasina neden olmustur.

m\“.,-,, A Toplumsal cinsiyet hiyerarsisine
* = gelindiginde ise “modern kadin”

4% ile “geleneksel kadin” arasindaki
~ ucurumun bir hayli derinlestigini
goririiz. Modern, Batili kiyafetler
giyen, alkol alan ve 6zgiirce dans
eden kadin figiiri Yesilcam’da
siklikla yoldan ¢ikmaya miisait,
tehlikeli ve ahlaki c¢okiisiin
esiginde bir Kkarakter olarak

=

}Iiotoirii;ﬁ;//){; Gpizgl is.fa7tl>ult fll/m/lh . sunulur. Ah Giizel Istanbul (1966,
aynak: https://altyazi.net/yazilar/elestiriler/ah-guzel-istanbul- " o
bohem-beyefendinin-medeniyetle-imtihani/ Yonetmen: Atif Yllmaz) filminde

kadin karakterin sohret ve
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modern hayat tutkusu, onu neredeyse diiskiin bir pozisyona siiriiklerken ancak
geleneksel bir erkegin korumasi ve terbiyesiyle 6ziine donmesi miimkiin kilinir
(Fotograf 11). Kamera, modern kadini bir arzu ve gilinah nesnesi olarak
fetislestirirken anlatinin sonunda onu ya agir sekilde cezalandirir ya da yerlesik
degerlere boyun egmeye zorlar.

Hollywood’'u Yesilcam’la kiyasladigimizda aradaki en temel fark diismanin
konumlandigr yerdir. Hollywood, ulus-devletin sinirlar1 disindaki yabanciyr
uygarliga kars: kiiresel bir tehdit olarak kurgularken Yesilcam, ulusal kimligin
bizzat icindeki koyliyt, azinlig1 veya 6zgiirlesmis kadin1 modernlesme idealine
kars1 bir engel gibi sunar. Hollywood’'da disaridan gelecek bir istila korkusu
varken Yesilcam anlatilarinda igsel bir bozulma ve Kkiiltiirel kirlenme endisesi
hakimdir. Bu durum, her iki sinema geleneginin de aslinda beyaz, erkek ve kentliyi
koruma refleksiyle hareket ettigini kanitlar.

Yesilcam’'in bu "kiigiik” ayrimciliklari, aslinda Tiirkiye'nin modernlesme
sancilarinin ve toplumsal katmanlar arasindaki mesafenin perdedeki bir
yansimasidir. Bir filmdeki komik Doguluya veya tehlikeli modern kadina giilerken
aslinda hangi ideolojik yargiy1 onayladigimizi durup diisinmemiz gerekir.
Sinemanin bir hiyerarsi insa etme araci degil, var olan esitsizlikleri desifre etme
alan1 olmasi gerektigi bilinciyle perdenin arkasindaki o goriinmez iktidar fark
etmek buglintin izleyicisi i¢in kaginilmaz bir sorumluluktur.

izleyicinin Sorumlulugu ve Karsi-Anlatilarin Giicii

Sinema bir seyirlik eglence olmasinin yaninda izleyicinin yogun bir
manipiilasyona maruz kalma siirecidir. Hollywood'un devasa prodiiksiyonlariyla
insa ettigi vahsi yerli veya tehlikeli Dogulu imajindan, Yesilcam’in saf koyli veya
glinahkar modern kadin tiplemelerine kadar her kare, belirli bir iktidar iliskisinin
tiriintidiir. izleyicinin bu manipiilasyonu fark etmesi ve perdedeki gériinmez
hiyerarsileri desifre etmesi sanatsal bir ugras ve etik bir sorumluluktur. Bundan
dolay1 elestirel bir izleyici, filmi sorgulayici bir gézle okumalidir.

Bu okumay1 yapabilmek icin izleyicinin film boyunca kendine su temel sorulari
sormasi gerekir: Yonetmen kamerasini kimin omuz hizasina koyuyor ve hikaye
anlatilirken hangi tarafin hakhilik zemini dogallastiriliyor? Ornegin, bir filmde
siddet uygulandiginda “Kimin 6liimii bir trajedi olarak miizikle kutsaniyor,
kiminki ise siradan bir istatistik gibi gecistiriliyor?” sorusu biiytik 6nem tasir. Kara
Sahin Diistii filminde Amerikan askerinin 6liimii i¢in ¢alinan hiiziinlii keman sesi
ile isimsiz Somalililerin birer hedef tahtasi gibi devrilmesi arasindaki fark,
sinemanin ahlaki hiyerarsisini ele verir.

Ayni sekilde “Oteki olarak sunulan farkh din, mezhep, renk, kiiltiir veya cinsiyet
gruplar1 kendi kararlarini verebilen birer 6zne mi, yoksa kahramanin gelisimi i¢in
kullanilan birer dekor mu?” sorusu, karakterlerin insani derinligini 6l¢cmemizi
saglar. Bir western filminde saldir1 sahnesi basladiginda hikayenin neden o anda
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basladigin1 sorgulamak, yerlinin elinden alinan topraklarin ve bozulan baris
anlagsmalarinin c¢ergeve dis1 birakildigini fark etmek, manipiilasyonun zirhini
delmek demektir.

izleyicinin bir diger sorumlulugu ise galiplerin yazdig1 tarihe karsi, magluplarin
veya sessizlestirilenlerin sesini duyuran karsi-anlatilar1 aramaktir. Diinya
sinemasinda bu konuda 6rneklerden biri Cezayir Savasi (The Battle of Algiers,
1966, Yonetmen: Gillo Pontecorvo) filmidir. Film, somiirgeci ile direnisci
arasindaki catismayi her iki tarafin insani ve politik derinligiyle vererek izleyiciye
hazir bir kahraman-koti sablonu dayatmaz ve somiirgelesen halkin bir 6zne
oldugunu hatirlatir.

Mohikanlarin Sonuncusu (The
Last of the Mohicans, 1992,
. Yonetmen: Michael Mann)
L filmi ise klasik bir Hollywood
anlatis1 gibi goriinse de bir
karsi-anlati arayisi  olarak
incelenmeye degerdir (Fotog-
b/ raf 12). Film, her ne kadar
WL W T Beyaz  Kurtarici  Kkligesine
Fotograf 12: Mohikanlarin Sonuncusu filmi yaklagsa ~da yerli halki
Kaynak: https://sevenswords.uk/the-last-of-the-mohicans-explained/  (Mohikanlar1) onurlu, bilge ve
stratejik diisiinebilen birer
0zne olarak sunarak ana akim sinemanin tek tiplestirici diline kars1 bir alan agar.
Ozellikle final sahnesindeki sessizlik ve yerli sefin dogayla kurdugu teolojik bag,
yerli halkin yok olusunu bir istatistik olmaktan ¢ikarip derin bir yas ve tarihsel bir
trajediye dontstirir. Bu, kameranin yerlinin acisina yakindan baktigi, onu bir
nesne olmaktan kurtarip hikayenin trajik kahramani haline getirdigi bir karsi-
anlati hamlesidir.

Tiirk Sinemasindaki Karsi-
Anlatilar

Tirk sinemasinda da bu
hiyerarsileri  kiran  karsi-
anlatilar mevcuttur. Yilmaz
Giney'in Umut (1970) filmi,
Yesilcam’in pembe hayallerini
yikarak, yoksul insani1 karika-
' tiirize etmeden, onu sistemin
icinde debelenen gercek bir
0zne olarak sahneye tasir (Fo-
tograf 13). Zeki Demir-
kubuz'un Kader (2006) filmi
toplumsal hiyerarsinin alt katmanindaki karakterleri, ahlaki yargilamalara

Fotograf 13: Umut filmi

Kaynak: https://filmhafizasi.com/ezilenlerden-yana-bir-sinema-gelenegi-
yilmaz-guney-filmleri/
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girismeden ve onlar1 birer ibret vesikasi haline getirmeden, tiim insani
karmasalariyla birer 6zne olarak sunar.

Serif Goren’in Yilmaz Giiney’le birlikte yonettigi Yol (1982) ise Tiirk sinemasinda
Dogulu, yoksul ve koyli kimliklerini temsil etme bicimiyle bir karsi-anlati insa
eder. Film, bu karakterleri Yesilcam’in alisilagelmis ytizeysel kaliplarinin disina
cikarak onlar1 tiim 6zellikleriyle karikatiirlesmeden merkeze yerlestirir. Hikayeyi
dogrudan bu insanlarin goziinden ve onlarin i¢ diinyasindaki derin sancilara
odaklanarak anlatir. Yol, devlet baskisinin yaninda toplumu igeriden kusatan tore,
aile ve feodalizm gibi yerlesik hiyerarsileri de cesurca desifre ederek bireyin bu
gorunmez duvarlar arasindaki sikismishigini sarsici bir gerceklikle gozler dniine
serer.

Nuri Bilge Ceylan’in Bir Zamanlar Anadolu’da (2011) filmi ise bir gece boyu siiren
ceset arama strecini merkeze alarak devletin hiyerarsik yapisini ve biirokrasinin
tasra tizerindeki otoritesini desifre eden karsi-anlat1 insa eder. Yapim, su¢luyu
anlatinin bir nesnesi olmaktan ¢ikarir ve iktidar odaklarinin i¢sel zafiyetlerini
yansitan bir aynaya déniistiirii. Ozellikle Doktor ve Savc arasindaki gerilim,
devlet otoritesinin sarsilmaz kabul edilen zeminini tartismaya agar. Hikayenin
basinda hiyerarsinin zirvesinde, 6zgiivenli, vakur ve baskin bir figiir olarak
goriinen Savcy, esinin 6liimi hakkindaki intihar gercegiyle ytlizlestikce temsil ettigi
otoriter maskesi yerini derin bir insani yikima birakir. Kameranin bozkirin
karanligina ve bastirilmis vicdan azaplarina odaklanmasi ise hakikatin kimin
tekelinde oldugunu sorgulayan etik bir alan agar (Fotograf 14).

Fotograf 14: Bir Zamanlar Anadolu’da filmi
Kaynak: https://altyazi.net/yazilar/elestiriler/bir-zamanlar-anadoluda-hakikat-kirintilari/

Sonug¢

Sinema, dogasi geregi izleyiciyi baskasinin hayal ettigi bir gercekligin i¢cine ¢ekme
giicine sahip oldugu kadar o kurguyu parampar¢a edip diinyayr yeniden
sorgulatma potansiyelini de bilinyesinde tasir. Bu metin boyunca irdeledigimiz
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galibin estetigi aslinda belirli gii¢ iliskilerini ve hiyerarsik yapilar1 gorsel bir haz
maskesi altinda bize sunan politik bir tercihtir. Perdedeki o pariltili ambalaji biraz
araladigimizda somirgecilikten toplumsal ayrismalara kadar pek c¢ok
adaletsizligin sessiz sedasiz nasil mesrulastirildigina dair sarsici ipuglariyla
karsilasiriz.

Elestirel pedagojinin penceresinden baktigimizda, sinema salonu anlamin her
saniye yeniden tretildigi bir etkilesim sahasidir. Hollywood’un uzayli imgesini
mutlak bir dis tehdit olarak insa etmesinden, western tiiriiniin tarihteki karanlk
bosluklar1 kahramanlik mitleriyle yamama ¢abasina kadar her 6rnek bize diinyay1
nasil anlamlandirmamiz gerektigine dair bir seyler fisildar. Bu noktada sinemanin,
egemen degerleri ve hiyerarsileri kitlelere benimseten etkili bir kiiltiirel tasiyic
oldugunu kabul etmek gerekir. Izleyicinin durdugu yer ise buradadir: Ya sunulan
anlatiy1 sorgusuzca kusanacak ya da o hikdyenin kimin goziiyle ve kimleri
dislayarak kuruldugunu fark edecektir. Perdede siddetin nasil estetize edildigine
veya kimin acisinin bir trajedi olarak kutsandigina dikkat etmek, o gériinmez
hiyerarsilerin nasil insa edildigini anlamanin ilk adimidir. Seyirci, gértintiiniin
altindaki bu karmasik anlam katmanlarim1 desifre eden aktif bir goézlemciye
dontistligii an sinema da gergek bir farkindalik zeminine evrilir.

Buna karsin inceledigimiz karsi-anlatilar sinemanin hiyerarsileri sarsma ve
susturulmus olanlara ses olma kapasitesini de gostermektedir. Oteki olarak
etiketlenen figlrlere birer 06zne derinligi kazandirma c¢abasi sinemanin
ozgiirlestirici ruhuna dair biliyiik bir umuttur. Galiplerin tek sesli tarihine karsi
gelistirilen bu cok sesli itirazlar bizi bildigimiz dogrulari ¢6pe atmaya ve diinyaya
cok daha genis bir acidan bakmaya davet eder.

Sinema, izleyicinin elestirel tutumuyla birlestiginde toplumsal kabulleri insa eden
bir ara¢ olmanin 6tesine gecer. Perdenin o 1s1kli boslugunda miilkstizlestirilenin,
susturulanin ve “sistemin” gormezden geldigi insanin Oykisiine yer a¢gmak
sinemanin hakikatle olan bagin yeniden tesis edecektir. izleyici, perdedeki bu
riiyanin hangi ideolojik iklimde, kimin ¢ikarina tretildigini sorguladig1 ol¢iide
sinema toplumsal bir uyanisin ve esitlikg¢i bir diyalogun kapisini aralayabilir. John
Berger’in vurguladig: gibi: Bakmak bir se¢cimdir ve her goriintii aslinda bir iktidar
iligkisinin triintidiir. Elestirel pedagojinin perdedeki yolculugu da Berger’in isaret
ettigi bu gérme bicimi tizerine kafa yormakla baslar.
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