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0z

Her anlati, icerisinden ¢ikmis oldugu 6zgiin kiiltiir dairesinin karakteristik niteliklerini
bilingli veya bilingsiz bir sekilde belirli bir l¢iide yansitmaktadir. Bu baglamda, 19. yy.’da yeni
bir anlatim teknigi olarak ortaya ¢ikan sinema sanati i¢in de benzeri bir yargmin gegerli
oldugunu ve her toplumun kendi toplumsal kiiltiiriinden hareketle kendisine has bir sinemasal
anlatim dili ve teknigi gelistirebilecegini sOylemek miimkiindiir. Ne var ki, Dogu ile Bati

arasinda miiphem bir konumda konumlanan Yesilgam i¢in farkli bir durum s6z konusudur.

Ayse Sasa, Yesilgam’1, Dogu ile Bat1 arasindaki bir dizi ¢atigma ve gerilimin kiiltiirel
plandaki neticesi olarak degerlendirmektedir. Nitekim Yesilcam, bir yandan Bati’nin giidiimii
altinda Avrupa ve Amerika’dan bazi sinemasal hazir kaliplar devsirmekte; diger yandan ise
Dogu'nun gizil gelenek ve goreneklerinden zuhur eden mahalli gelenegini derin ve Ortiik bir

potansiyel halinde igerisinde barindirmaktadir.

Bu anlamda Yesilcam, melez bir sinema hiiviyetine biiriinmektedir. Zira, diinya hayatini
catigma temelinde degil, ilahi bir uyum ve diizen temelinde yorumlayan mahalli gelenek, bir
yandan kendisini gerceklestirme imkani bulamazken, diger yandan Bati’nin trajedi temelli
klasik dramatik anlatim kaliplarinin Yesilgam’da icsellestirilmesini ve Oziimsenmesini de

olanaksiz kilmaktadir.

Sasa'nin, “bilingli sanatsal dontisiimlere hedef olmaktan ziyade gizil bir potansiyel
olarak muhafaza edildigini” ileri siirdiigi mahalli gelenegin 6zgiin nitelikleri “gercekten ¢ok
temsile dayali anlatim”, “miizikteki tek seslilik ilkesine benzer bir sekilde, catismadan ziyade
uyuma dayali mahalli kompozisyon anlayis1” ve “Gykiileme teknigi itibariyle, trajikten cok
epige dayali ilkeler” olmak {iizere ii¢c madde halinde listelenmektedir. Bu ¢aligmada, esas

itibariyle, s6z konusu bu niteliklerin Yesilcam’daki 6zgiin yansimalari ele alinmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Dogu, Bati, Yesilgam, Mahalli Gelenek, Trajik Anlatim, Epik Anlatim.



ABSTRACT

Each narrative, consciously or unconsciously reflects the characteristic features of the
original culture from which it emerged. In this context, it is possible to say that a similar
judgement is valid for the art of cinema, which emerged as a new expression technique in the
19th century. As a matter of a fact, each society will be able to develop a unique cinematic
language and technique based on its own social culture. However, there is a different situation

for Yesilgcam, which is located in an ambiguous position between East and West.

Ayse Sasa considers Yesilcam as the cultural outcome of a series of tensions and
conflicts between East and West. Because Yesilgam, on the one hand, collects some cinematic
ready-made molds from Europe and America under the control of the Westernization; on the
other hand, contains the local tradition emerging from the hidden traditions and customs of the

East as a deep and implicit potential.

In this sense, Yesilcam takes on the identity of a hybrid cinema. Because, the local
tradition, which interprets the world life on the basis of divine harmony and order, on the one
hand, cannot find the opportunity to realize itself; on the other hand, makes it impossible to
internalize and assimilate the tragedy-based classical dramatic narrative patterns of the West in

Yesilgam.

Sasa argues that the local tradition is preserved as a latent potential rather than being the
target of conscious artistic transformations. The original features of the local tradition are listed
as three bases which are “expression based on representation rather than imitation”, “local
composition based on harmony rather than conflict, similar to monophonic principle in music”
and “principles based on epic rather than tragic in terms of narrative technique”. In this study,

the original reflections of these three bases in Yesilcam are mainly discussed.

Keywords: East, West, Yesilcam, Local Tradition, Tragic Narrative, Epic Narrative.
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GIRiS

Anlatinin tarihi insanlik tarihi ile birlikte baglamaktadir. Nitekim giiniimiizdeki insanlik
tarihi tasavvuru, yazi 6ncesine dayanan sembolik anit ve magara anlatilar ile yazi sonrasinda
ortaya ¢ikan mitolojik ve dini anlatilar vesilesiyle sekillenmektedir. Cok farkli bigimler altinda
anlatilar biitiin zamanlarda, biitiin cografyalarda ve biitiin toplumlarda varligin stirdiirmektedir.
Oyle ki, “anlat1 eyleminin gesitli diizeylerde siradan yasamin merkezinde” (Randall 2014: 410)
oldugunu sdylemek abartili olmayacaktir. Insanlik tarihince siiregelen anlatilarin bircok vechesi
vardir. Bu anlamda anlat1 faaliyeti, sanatsal bir bi¢im olarak degerlendirilebilecegi gibi ayn1
zamanda insanlarin bireysel ve toplumsal yasantilarinda siirekli mesgul olduklar1 bir faaliyet
olarak da ortaya ¢ikmaktadir. Disiplinlerarasi ¢alismalar anlat1 faaliyetinin sadece sanatsal bir
bicim olmadigini, ayn1 zamanda insanoglunun deneyim ve bilgisini derlemenin de oldukca
kullanigh bir yolu oldugunu gostermektedir. Nitekim anlatilar, sadece gercek veya kurmaca
olaylar1 basit¢e yansitmakla yahut bir durumdan baska bir duruma gegisi temsil etmekle
kalmamakta, ayni zamanda ele aldigi malzemeyi kendince yeniden yapilandirmaktadir.
Toplumsal birikimler diizenlenirken, bir toplumun ortak degerleri bir nesilden digerine

aktarilirken, bilgi tiretilirken ve hatta gergeklik yorumlanirken anlatilar hep is bagindadir.

“Kimligimizi anlamamizi ve yasamimizi tasavvur etmemizi” (Randall 2014: 15)
saglayan anlatilar hem bireysel hem de toplumsal kimligimizin (benlik ve kiiltiir) insasinda da
onemli bir rol oynamaktadir. Ruthellen Josserson, William L. Randall’in Bizi “Biz” Yapan
Hikayeler isimli kitab1 i¢in yazmis oldugu sunus yazisinda sdyle demektedir: “Muriel
Rukeyser, ‘Evren hikayelerden olusur, atomlardan degil’ diye yazar; benliklerimiz de dyledir,
atomlardan degil hikdyelerden olusur. Kimliklerimiz ancak diinyada kim oldugumuz, bu hale
nasil geldigimiz, deneyimlerimizden nasil anlamlar ¢ikardigimiz iizerine bir anlati halinde
anlagilabilir ve ifade edilebilir” (Josserson 2014: 11). Antropolojik a¢idan bakildiginda
anlatilarin neredeyse biitiin kiiltiirlerde icerisinde yasanilan diinyayi, insani, esyay1 ve bunlarla
kurulan iligkileri anlamlandirmak i¢in hem Ogretici hem de sanatsal baglamlarda oldukca
yaygin bir unsur olarak kullanildigi goriilmektedir. Anlati faaliyeti, esasen igerisinde
bulundugumuz diinyada karsilastigimiz gerceklige anlam yiikleyebilmemiz i¢in kullanilan bir
aractir. Insanm, dogustan ya da dogal olarak anlamli olmayan tecriibelerini ve bilgilerini
anlamli bir hale getirebilmesi i¢in bu tecriibeleri ve bilgileri diizenlemesi, yorumlamasi ve
anlatilagtirmas1  gerekmektedir. Bu yoniiyle anlatilar, tecriibelerimizi ve diinyamizi

anlamlandirmamizi saglayan temel bir unsurdur (Derviscemaloglu 2014: 47-49). Tarihi



insanlik tarihine denk diisen ve insanin insan olabilmesini saglayan kimligi ve tecriibeyi
edinmesinde etkin bir rol oynayan anlatilarin, insanligin olusturmus oldugu en biiyilik
birikimlerden biri olan kiiltiir ile dogrudan bir iliski icerisinde oldugu ise apagiktir. Nitekim
Mustafa S6zen’in de ifade ettigi gibi anlatilar, bir kiiltiirii olusturan en temel 6gelerden biri olan

toplumsal diistincenin en yogun disa vuruldugu alanlar olarak tebariiz etmektedir (2009: 131).

Kiiltiir terimi bir toplumu teskil edici fertlerin ortak edinimlerinin biitiinliinii ifade
etmektedir. Bilgilerle oldugu kadar fikirler ve inanislar, davraniglar ve tutumlar, tasavvurlar ve
modellerle de alakali olan bu edinimler, seylerin algilanmasinda ve yapilan degerlendirmelerde
bilingdisi ve siirekli referans islevi gormekte ve kisinin davranislarinin  yoniiniin
belirlenmesinde etkili olmaktadir. (Mucchielli 1991: 8-9). Mucchielli’nin bu tanimlamasindan
hareketle, anlatilarin kendilerini olusturan kiiltiirler tarafindan sekillendirildigini sdylemek
miimkiindiir. Her anlati igerisinden ¢ikmis oldugu kiiltiir dairesinin karakteristik niteliklerini
bilin¢li veya bilingsiz bir sekilde belirli bir 6l¢iide yansitmaktadir. Bu anlamda anlaticinin,
anlat1 iizerinde tam bir bireysel hakimiyeti oldugu ya da bir anlatinin yalnizca anlaticisinin
yaratict diislincesi tarafindan olusturulmus bir eser oldugu goriisii isabetli olmayacaktir.
Nitekim Frankfurt Okulu diisiiniirleri, bir sanat eserinin (anlatinin) mahiyetinin, onu ortaya
cikartan sanat¢inin (anlaticinin) bireysel yaraticiliginin disavurumundan ibaret oldugu
goriisiine karst ¢ikmaktadir (Jay 1989: 257). Zira, okulun 6nde gelen kuramcilarindan Max
Horkhemier'a gore “sanat¢i konumundaki 6zne, bir anlamda hem bireysel hem de toplumsal bir
Oznedir. Bu nedenledir ki, sanat ¢aligmas1 onun yaraticisinin niyetinden bagimsiz bir bi¢cimde,
nesnel toplumsal egilimleri [de] ifade eder. Bazilarinin iddia ettigi sanat¢inin yaraticilik

ozgiirliigii, bu nedenle, bazi yonleriyle yaniltici bir iddiadir™! (aktaran Jay, 1989: 257).

Max Horkheimer’in yukarida nakledilen goriislerini Alex Mucchielli de dolayli olarak
paylagsmaktadir. Nitekim Mucchielli’ye gore, her bir kiiltiirde ayirt edilebilir iki diizey yer
almaktadir. Kiiltiiriin biitlin mensuplarinca bir anlamda igsellestirilmis olan birinci diizey,
kiiltiirel ilkeleri, tasarimlar1 ve referans modellerini kapsarken; bireylerin diginda kalan ikinci
diizey ise ifade, liretim ve yasama bigimlerini kapsamaktadir (Mucchielli 1991: 12). Bagka bir
deyisle kiiltiir, bireyin ve toplumun giindelik hayatin1 sekillendirdigi gibi yaratict iiretim
faaliyetlerinin de ister istemez bir pargasi olmakta ve iiretimin sekillenmesinde etkin bir rol
oynamaktadir. Boylece kiiltiir, sanat¢inin igerisinde bulunmus oldugu diinyay1 anlamlandirma

bi¢imini, esyalar ve insanlar ile kurdugu iligkilerini, kisacasi bireysel ve toplumsal yasaminin

! Aksi belirtilmedigi takdirde dogrudan alintilardaki kapali parantez igerisindeki ifadeler bana aittir.



her bir vechesini sekillendiren bir unsur olarak sanatsal tiretim siirecinde sanat¢inin da {izerinde
bir konuma yerlesmektedir. Dolayisiyla, kiiltiiriin dahil olmadig1 ve yalnizca sanat¢inin 6zgiin
ve bireysel yaraticiligindan ortaya ¢ikan bir sanatsal iiretimin varligindan s6z etmek miimkiin
degildir.

Benzeri bir diisiinceyi Tiirkiye’nin onde gelen iki sinema sanatgisi/diigiiniiric de
savunmaktadir. Tiirk sinemasinin ilk uluslararasi 6diillii yonetmeni Metin Erksan, Ve Sinema
dergisinde 1985 yilinda yayinlanan bir sdylesisinde, "Diinyanin hicbir yerinde, hicbir sanat,
icinde olustugu ve siirdiigii politik, ekonomik, toplumsal, kiiltiirel, sanatsal, hukuksal,
teknolojik donem ve ortamdan ve de s6z konusu dénemin ve ortamin baslangic sinirina kadar
sliregelen ve biraz once siraladigim etkenler ile olusmus geleneginden soyutlanamaz" (1985:
24) derken; Tiirk sinemasinin 6nde gelen yonetmenlerinden Halit Refig ise Ulusal Sinema
Kavgasi isimli kitabinda, "Hicbir sanat olayi, toplumsal boyutlarindan armmig olarak ele
alinamaz. Her sanat eseri yaraticisiyla birlikte icinden ¢iktig1 toplumun, kiiltiirel temelleri,
iretim iligkileri ve ekonomik yapisi ile sartlandirilmistir. Cok kere sanildiginin tam tersine,
hicbir sanat¢inin eserini yaratmakta sinirsiz bir Ozgiirligi yoktur" (2009: 65) tespitini
yapmaktadir. “Kisinin yeryiiziinde isgal ettigi yasama alaninin parametreleri cinsinden diinyaya
baktig1 ve degerlendirmelerde bulundugu ve sanatin dilinin de bu sekilde belirlendigi” (Kabil
2010: 7) goz oniinde bulunduruldugu takdirde, bir sanat¢inin, ister istemez icerisinde
bulundugu kiiltiir dairesinin hakim karakteristikleriyle uyum igerisinde eserler verecegi ve
birbirinden farkli parametrelerle diinyaya bakan farkli kiiltlirlerin sanatgilarinin ortaya
cikaracagi sanatsal anlatilar ve anlatim bigimlerinin de birbirinden farkli ve igerisinden
ciktiklar1 kiiltiir dairesinin hakim karakteristiklerini yansitict nitelikler tasiyor olacagini

sOylemek miimkiindiir.

R. Benedict'e gore, bir kiiltiire ait olgularin biitiinii diistiniildiigii takdirde, her birini
birbirine baglayan bir yonlendirici ilkenin oldugu fark edilecektir. Bu ortak oriintii, s6z konusu
kiiltiirin genel yonelimini (hdkim egilimini) teskil etmektedir (aktaran Mucchielli 1991: 13).
Bu anlamda anlatilarin igerisinden ¢ikmis oldugu kiiltiir dairesinin kiiltiirel genel yonelimi
cergevesinde tesekkiil ettigini sdylemek isabetli olacaktir. Bu noktadan hareketle, ayni kiiltiir
dairesi igerisinden ¢ikmis farkli anlatilar ve anlatim bigimleri arasinda da tasidiklar1 kiiltiirel
nitelikler agisindan bariz benzerlikler bulunacagini sdylemek miimkiindiir. Bununla birlikte,
kiiltiirel niteliklerin siirlarinin keskin bir bicimde belirli olmadigini; her bir kiiltiiriin kendine
0zgl nitelikleri oldugu gibi kimi zaman diger kiiltiirlerle benzer niteliklerinin de

bulunabilecegini ifade etmek gerekmektedir. Bu anlamda, benzer genel yoOnelimlere ve



niteliklere sahip farkli kiiltiirlerin iiretecegi anlatilarda ve anlatim bigimlerinde belli bazi
benzerlikler goriilebilecegi de diisiiniilebilir. Benzeri bir diigiinceyi Rene Guenon’da da bulmak
miimkiindiir. Guenon’a gore, “aynmi temel ilkelere dayandiklari siirece, bicimsel olarak
birbirlerinden ¢ok farkli kiiltiirler arasinda bile bazi1 benzerlikler gormek miimkiindiir. Cilinkii
bu tir kiiltiirler, temelde birbirlerine karsit degillerdir. Bir baska deyisle, farklt olmalar,

zorunlu olarak karsit olmalarini gerektirmez” (1991a: 31).

Bu noktadan hareketle, her ne kadar boyle bir genelleme beraberinde bazi sorunlar
barindirsa da genel yonelimleri ve nitelikleri baglaminda diinya kiiltiirleri birgok teorisyen
tarafindan uzun bir zamandir Dogu-Bat1 karsitlig1 izerinden degerlendirilmektedir (Ayvazoglu
1989; Coomaraswamy 1995; Gombrich 2002; Guenon 1991b; Shayegan 2010). S6z konusu
karsitligm bir vechesi olan Dogu’nun terkibinde, Cin kiiltiirii, Hint kiiltiirii, Islam kiiltiirii vb.
kiiltiirlerin yer almasina karsilik; Dogu’nun karsisinda konumlanan Bati’nin terkibinde ise
Antik Yunan kiltiiri, Avrupa kiiltiirii, Amerikan kiiltiirii vb. kiiltiirler yer almaktadir. Son
tahlilde s6z konusu kiiltiirler, teorisyenler tarafindan yalnizca cografi konumlart itibariyle degil,
ayrica tagimig olduklar1 genel yonelimler ve dnemli kiiltiirel niyetler ve nitelikler baglaminda
da Dogu ve Bati karsitligr altinda siiflandirilmislardir. Dogu ve Bati kiiltlir gruplarinin genel
yonelimleri baglaminda farkliliklar gostermeleri ve igerisinde bulundugumuz diinyay1
birbirinden taban tabana zit sekillerde anlamlandiriyor olmalari, bu kiiltiir gruplarinin
kendilerine has ve birbirinden olduk¢a farkli gelenekler olusturmalarinin da en temel
etkenlerinden biri olmustur. Bu baglamda, birbirinden farkli parametrelerle diinyaya bakan
Dogulu ve Batili sanat¢ilarin da birbirlerinden farkli sanatsal anlatilar ve anlatim bigimleri

gelistirmis olduklarini séylemek miimkiindiir.
Tezin Konusu ve Amaci

Her ne kadar boyle bir degerlendirme beraberinde bazi sorunlar barindirsa da, hakim
egilimleri baglaminda diinya kiiltiirlerinin uzun bir zamandir Dogu-Bat1 ayrimi {izerinden
degerlendirildigini ifade etmistik. Oyle ki, sz konusu bu ayrim, birgok teorisyen tarafindan
dile getirilmekte, hatta, kiiltiirel ¢caligmalar ve sosyoloji gibi alanlarda belirli bir kabule dahi
tekabiil etmektedir. Bununla beraber, s6z konusu Dogu-Bati ayrimi, esas itibariyle oldukca
tartismal1 bir ayrimdir. Nitekim, ne Dogu’nun ne de Bati’nin teorisyenler tarafinda belirlenmis
keskin simirlar igerisinde kalmadiklarin1 ve yer yer farkli anlayislar ve kavrayislar gelistirmis

olduklarini ifade etmek miimkiindiir. Buna ragmen, Mucchielli’nin yukarida mezkir “genel



yonelim” diigiincesi, Ayse Sasa’nin diislincesinin sekillenmesine yon vermesi bakimindan igbu

tezin zeminine yerlesen Dogu-Bat1 ayriminin dayanak noktasi olarak kabul edilmektedir.

Belirli bir kiiltiirel degerin analizini igeren her ¢alisma, bize gore, ilk olarak ele alinan
degerin olusumunda esas pay sahibi olan hakim kiiltiirlin ve hatta kimi zaman, mukayese
imkan1 tanimasi bakimindan, hakim kiiltiiriin karsisinda konumlanan karsit kiiltiiriin genel
yoneliminin anlasilmasini gerekli kilmaktadir. Bu baglamda, temel itibariyle sinema alanina
dair kiiltiirel bir ¢calisma olarak nitelendirilebilecek isbu ¢aligmada Ayse Sasa’nin diisiincesini
sekillendiren s6z konusu Dogu-Bati karsitliginin hem fikri hem de sanatsal boyutlariyla

merkezi bir konumda bulunacagini séylemek miimkiindiir.

Calismanin ilk boliimiinde, mezkir Dogu-Bat1 karsitligi, bahse konu karsit kiiltiirlerin
varligin ve bilginin mahiyetine dair gelistirmis olduklar1 6zgiin yaklagimlar cergevesinde
tafsilatiyla analiz edilecektir. Zira Sasa, Dogu ve Bati kiiltiirlerinin birbirlerinden oldukga farkl
ve esas itibariyle taban tabana zit gergeklik kavrayislarina sahip olduklarini diistinmektedir. S6z
konusu gergeklik kavrayislarinin tespit edilmesi, bize gore, mezkir kiiltiirlerin sanat
anlayislariin tespit edilebilmesi i¢in hayati bir 6neme sahiptir. Nitekim, her kiiltiirel degerin,
icerisinden ¢ikmis oldugu kiiltiir dairesinin 0zgilin karakteristik niteliklerini bilingli veya
bilingsiz bir sekilde, belirli bir dl¢lide yansittig1 agikardir. Bu anlamda, ilk tahlilde, Bati’nin
bireyi ve somut var olan1t merkezilestiren gerceklik kavrayisinin aksine; Dogu’nun, ilahi ve

mistik/metafizik temelli bir gerceklik kavrayisina sahip oldugu tespit edilecektir.

Calismanin ikinci boliimiinde ise, mezkir Dogu-Bat1 karsitligi, bahse konu karsit
kiiltiirlerin sanat anlayiglar1 cergevesinde incelenecektir. Nitekim Sasa, Dogu ve Bati
kiiltiirlerinin mezkir gerceklik kavrayislarina paralel bir sekilde, sanat anlayislar1 ¢cergevesinde
de birbirlerinden oldukca farkli ve esas itibariyle zitliklar barindiran bir mahiyet arz ettiklerini
diisiinmektedir. Bu baglamda Bati’nin, diinya hayatini ¢catisma ve kaos temelinde yorumlayan
trajik diinya goriisii ile Dogu’nun, diinya hayatint uyum ve diizen temelinde yorumlayan mistik
diinya gorlisii karsilastirilacak; bunun neticesinde, Bati’nin taklidi nitelikteki trajik sanat
anlayisinin ve Dogu’nun temsili nitelikteki epik sanat anlayisinin kokenleri ve genel cergeveleri

belirlenmeye caligilacaktir.

Caligmanin {i¢iincii ve son boliimiinde ise, Dogu-Bat1 arasinda miiphem bir konumda
konumlanan Yesilcam sinemasi, Ayse Sasa’nin diisiincesinde dnemli bir yer edinen “mahalli
gelenek” kavramindan hareketle kiiltiirel aidiyeti baglaminda incelenecektir. Bu noktada,
Sasa’nin sinema diisiincesinde dnemli bir yer tutan “hayal” ve “riiya” gibi kavramlardan ziyade

“mabhalli gelenek” kavraminin igbu ¢alismada 6n planda tutulacagini belirtmek gerekmektedir.



Zira bu ¢alisma, temel itibariyle, Sasa’nin “mabhalli gelenek” kavramiyla ifade ettigi Dogu’nun
gerceklik ve sanat anlayisinin Yesilcam sinemasindaki bazi yansimalari {izerine yogunlagmay1

hedeflemektedir.

Ayse Sasa, Yesilcam’1 temel itibariyle Dogu ile Bati arasindaki bir dizi ¢atigma ve
gerilimin kiiltiirel plandaki neticesi olarak degerlendirmektedir. Bu baglamda Yesilcam’in, bir
yandan Bati’nin giidiimii altinda Avrupa ve Amerika’dan bazi sinemasal hazir kaliplar
devsirmekte; diger yandan ise Dogu'nun gizil gelenek ve goreneklerinden zuhur eden “mahalli
gelenegi” derin ve ortiik bir potansiyel halinde barindirmakta oldugunu o6ne siiren Sasa,
Yesilgam’in, bu anlamda melez bir hiiviyete sahip oldugunu ifade etmektedir. Zira, Sasa’ya
gore, mistik bir gerceklik ve epik bir sanat anlayisi dogrultusunda diinya hayatini ¢atisma
temelinde degil, ilahi bir uyum ve diizen temelinde yorumlayan mahalli gelenek, bir yandan
kendisini gergeklestirme imkani bulamazken, diger yandan Bati’nin trajedi temelli klasik
dramatik anlatim kaliplarinin Yesilgam’da igsellestirilmesini ve dziimsenmesini de olanaksiz

kilmaktadir.

Sasa'nin, “bilingli sanatsal dontigsiimlere hedef olmaktan ziyade gizil bir potansiyel
olarak muhafaza edildigini” ileri stirdiigii “mahalli gelenegin” 6zgiin nitelikleri ise “gercekten
cok temsile dayali anlatim”, “miizikteki tek seslilik ilkesine benzer bir sekilde, catismadan
ziyade uyuma dayali mahalli kompozisyon anlayis1” ve “Oykiileme teknigi itibariyle, trajikten
cok epige dayali ilkeler” olarak siralanmaktadir. Bu caligmada, esas itibariyle, Sasa’nin
“mabhalli gelenege” dair tespit ettigi s6z konusu ilkelerin Yesilgam’daki 6zgiin yansimalari

cesitli uygulamalar iizerinden incelenecek ve Sasa’nin arglimani saglanmaya ¢alisilacaktir.
Kaynaklarin Degerlendirilmesi

Isbu calismanin merkezine, esas itibariyle Ayse Sasa’nin Yesilcam Giinliigii (2010)
isimli eseri yerlestirilecektir. Bu baglamda, s6z konusu kitabin bu ¢alisma i¢in kaynak kitap
mahiyetinde olacagi sdylemek miimkiindiir. Oyle ki, bu ¢alismanin, hem yaslanmis oldugu
teorik arka plan hem de tespit etmis oldugu pratik sonuclar, Sasa’nin mezkir kitabinda altin

c¢izdigi yonlendirmeler dogrultusunda belirlenecektir.

Bu baglamda, Dogu-Bat1 karsitligini gerek gergeklik kavrayisi gerekse de sanat anlayisi
cercevesinde analiz etmek igin ilk olarak Besir Ayvazoglu’nun Isldm Estetigi ve Insan (1989)
isimli eserine bagvurulacaktir. Bununla beraber, Ayvazoglu’nun s6z konusu eseri, Dogu’nun

gerceklik kavrayisi ve sanat anlayisi hususunda oldukga teferruatlh ve yetkin bir eser olmasina



karsilik; Bati’nin gerek gerceklik kavrayisi gerekse de sanat anlayisi hususunda yetersiz
kalmaktadir. Bu noktadan hareketle, Bati’nin gergeklik kavrayisinin analiz edildigi kisimlarda,
David Ross’un Aristoteles (2011), Ahmet Arslan’in Ilk¢ag Felsefe Tarihi I (2006) ve Ilk¢ag
Felsefe Tarihi 111 (2007) isimli eserlerine; Bati’nin sanat anlayiginin analiz edildigi kisimlarda
ise Aristoteles’in Poetika (2019), Ismail Tunali'nin Grek Estetik’i (2018), Friedrich
Nietzsche’nin Tragedyanin Dogusu (2019) ve Max Scheler’in “On the Tragic” (1954) isimli
caligmalarina basvurulacaktir. Ayvazoglu’nun mezkir ¢aligmasini bilhassa Dogu’nun gerceklik
kavrayist cercevesinde destekleyici nitelikte ise, Omer Tiirker’in Islam Diisiince Gelenekleri:
Kelam-Felsefe-Tasavvuf (2020) ve Siileyman Uludag’in Isldm Diisiincesinin Yapisi: Selef,

Keldam, Tasavvuf ve Felsefe (2012) isimli eserleri ele alinacaktir.

Calismanin son boliimiinde ise, Ayse Sasa’nin Yesilcam Giinliigii’nde (2010) yapmis
oldugu tespitler, Mustafa S6zen’in “Dogu Anlat1 Gelenekleri ve Tiirk Sinemasinin Aidiyeti”
(2009), Nezih Erdogan’m “Yesilcam’da Beden ve Mekanin Eklemlenmesi Uzerine Notlar”
(1998) ve Dilek Tunali’nin Bati’dan Dogu’ya, Hollywood dan Yesilcam’a Melodram (2006)

isimli ¢aligsmalar1 ¢ergevesinde incelenecektir.
Tezde Uygulanan Yontem ve Varsayimlar

Isbu calismada, temel itibariyle nitel bir arastirma yontemi olarak belirlenen betimsel
icerik analizi yontemi kullanilacaktir. Betimsel icerik analizi, birbirinden bagimsiz olarak
yapilan ¢aligmalarin belirli bir ¢cergeve dahilinde analiz edilmesi suretiyle ilgili husustaki genel
egilimlerin belirlenmesi seklinde tanimlanmaktadir (Ultay, Akyurt ve Ultay 2021: 190).
Yildinnm ve Simsek’e gore, betimsel igerik analizi “cerceve olusturma”, “verileri mezkir
cergeve dogrultusunda isleme”, “bulgular1 tanimlama” ve “mezkar bulgularin yorumlanmasi”
olmak {izere dort asamadan olugmaktadir (2006: 224). Bu baglamda, isbu ¢alismanin bahse
konu cercevesi, Ayse Sasa’nin goriisleri dogrultusunda Dogu-Bati karsitligi zeminine
kurulacak; mezkir kiiltiirlerin gerceklik ve sanat anlayislar1 Sasa’nin baz aldigi bahse konu
karsitlik iizerinden degerlendirilecek ve bu sayede soz konusu karsit kutuplarin kiiltiirel
iiretimlerini belirleyen farkli gerceklik ve sanat anlayislarinin nitelikleri tespit edilecektir. Daha
sonra, s6z konusu bulgular, Sasa’nin Yesilcam’in mahiyetine dair 6ne siirmiis oldugu goriisleri
dogrultusunda yorumlanacak ve Sasa’nin “Yesilcam’in 6ziinde bulunan gizil nitelikteki mahalli

gelenek” diisiincesi drnekler iizerinden anlasilmaya calisilacaktir.

Bu noktada, Yesilcam evreninin oldukga genis bir evren olmasi hasebiyle, bahse konu

evrenin tamamini incelemenin olanaksiz oldugunu ifade etmek gerekmektedir. Bu anlamda,



Yesilgam evrenini temsilen kisith bir 6rneklemin belirlenmesi, isbu aragtirmanin sihhati
acisindan bir hayli énem tasimaktadir. Ote yandan, Sasa’nin Yesilam’mn mahiyetine dair ne
stirmiis oldugu “gizil nitelikteki mahalli gelenek” diislincesi, belirli bir donemle yahut belirli
bir yonetmenle sinirlandirilacak cinsten degildir. Oyle ki, Sasa, “filmlerden, konulardan,
temalardan ve filmcilerden tek tek hi¢ s6z etmeden” Tiirk filmine dair bazi ipuglar1 aramaktan
dahi s6z etmektedir (2010: 25). Dolayisiyla, Sasa’nin oldukca kapsamli mezk{r argiimanini
incelemek icin, Yesilcam’in farkli donemlerinde farkli yonetmenlerin ¢ektigi filmlerden olusan
rastlantisal bir 6rneklem belirlenmistir. Bununla beraber, rastlantisal bir sekilde belirlenen
orneklem igerisinde belirli bir tiir gesitliliginin saglanmasinin amaglandigini sdylemek de
miimkiindiir. Bu baglamda, bahse konu 6rneklemin komediden (Saban) melodrama (Aysecik)

ve hatta hicve (Arabesk) kadar genis bir tiir yelpazesine sahip olmasi amaglanmistir.

Bununla beraber, isbu ¢aligmanin yontemsel bazda bazi temel varsayimlar {izerinden
hareket ettigini de ifade etmek gerekmektedir. S6z gelimi, her ne kadar hem Dogu’da hem
Bati’da oldukga cesitli diisiince ve sanat gelenekleri goriilebiliyor olsa da s6z konusu bu
geleneklerin mezklr kiiltiirler igerisinde “baskin” ve “hakim” bir konumda olmadiklar1 ve
mezk{r kutuplarin “hakim” egilimlerini yansitan “hékim” bir diisiince ve sanat geleneginin
tespit edilebilecegi 6n kabulii, bu ¢alismada belirlenen izlencenin takip edilmesinin temel bir
on kosulu olarak belirmektedir. Bununla beraber, s6z konusu “hakim egilimin
belirlenebilecegi” varsayimi  Mucchielli’'nin  “genel yonelim” diislincesi ile de
desteklenmektedir. Bunun yanmi sira, Sasa’nin, Yesilcam’in terkibinde potansiyel bir niive
olarak yer aldigini diisindiigii mahalli gelenegin temel esaslari ile ortiisebilecek herhangi bir
bigim-igerik uygulamasinin, her ne kadar bilingli ve kasitl bir sekilde ger¢eklesmese de rastgele
ve tesadiifi bir sekilde de gerceklesmedigi; bilakis, derin bir potansiyelin bilingsiz bir
disavurumu olarak degerlendirilebilecegi 6n kabulii de bu c¢alismanin temel varsayimlari
arasinda yer almaktadir. Nitekim, her kiiltiirel degerin, igerisinden ¢ikmis oldugu kiiltiir
dairesinin 0zgiin karakteristik niteliklerini bilin¢li veya bilingsiz bir sekilde, belirli bir ol¢lide

yansittig1 diisiiniilmektedir.



1. BOLUM
DOGU VE BATI KULTURLERININ GERCEKLIiK KAVRAYISLARI

Farkli genel yonelimlere sahip farkli kiiltiirleri birbirinden ayiran en temel nitelik, s6z
konusu kiiltiirlerin farkli cografyalarda ortaya ¢ikmalarindan degil; diinya hayatina, varliga ve
gerceklige dair farkli kavrayislar gelistirmelerine yol agan farkli zihniyetlere ve bakis agilarina
sahip olmalarindan kaynaklanmaktadir. Bu anlamda, bir kiiltliirin genel ydneliminin
niteliklerinin anlasilmasinin en sahih yolu, o kiiltiirii olusturan hakim zihniyetin, bakis agisinin
ve gerceklik kavrayiginin anlasilmasindan gegmektedir. S6z gelimi, Dogu ve Bati kiiltiirlerini
birbirinden ayiran en temel niteligin bahsi gecen kiiltiirlerin i¢erisinden ¢ikmis olduklari cografi
konumlardan ibaret olmadigini; bu iki kiiltiir arasinda diinyay:r anlamlandirma, varligi ve
gercekligi kavrama hususunda hakim zihniyet ve bakis agisi baglaminda temel farkliliklarin
bulundugunu sdylemek miimkiindiir. Bagka bir deyisle, s6z konusu ikilikteki Dogu ve Bati
kavramlar1 cografyayla ilgili degil hakim zihniyetle ilgili bir adlandirmadir. Hakim zihniyetin
dogrudan etkiledigi alanlar ise kiiltlirel iiretim bi¢imleridir. Bu anlamda kiiltiirel {iretim

bigimleri, hakim zihniyet bi¢ciminin de bir ifadesidir (Tasdelen 2014: 14).

Dogu ve Bati kiiltiirleri fikri ve sanatsal tiretimlerindeki hakim egilimleri baglaminda
ele alindiklar1 takdirde varliga, bilgiye ve gergeklige dair birbirlerinden farkli kavrayislara sahip
olmalarinin bu iki kiiltlirii birbirinden ayiran en temel unsur oldugu goriilmektedir. Baska bir
deyisle, Dogu ve Bat1 kiiltiirleri arasindaki karsitligin temelinde bu iki kiiltiirin varligi, bilgiyi
ve gercekligi hem birbirlerinden farkli hem de taban tabana zit zeminlerde anlamlandiriyor
olmalar1 yatmaktadir. Nitekim, Dogu kiiltiirii agkin bir varligin merkezde yer aldigi mistik bir
gerceklik kavrayisi baglaminda diinya hayatini anlamlandirirken, Bati kiiltiirti s6z konusu
anlamlandirma siirecinde insanin/insan aklinin merkezde yer aldig1 daha somut ve maddi bir
gerceklik kavrayisi benimsemektedir. Dogu ve Bat1 kiiltiirlerindeki her tiirlii kiiltiirel tiretim
stirecinin en dnemli belirleyicilerden biri olan s6z konusu gerceklik kavrayislarinin, bu kiiltiir
dairelerinde ortaya cikan fikri ve sanatsal iiretimlerin de yoniinii belirledigini sdylemek
miimkiindiir. Bu noktadan hareketle, Dogu ve Bati kiiltiirlerinin varlig1, bilgiyi ve gergekligi
nasil anlamlandirdigini, kiiltiirel genel yoOnelimlerinin ve hakim egilimlerinin ne yonde
sekillendigini ve s6z konusu hakim egilimlerin bahsi gegen kiiltiirlerin kiiltiirel {iretim siirecleri
iizerinde nasil bir etkisinin oldugunu dogru tespit etmek, yapacagimiz incelemenin sihhati

acisindan bir hayli 6nemlidir.



1.1. Bati Kiiltiiriinde Gergeklik: Antik Yunan Felsefesinde Varhk ve Bilgi Meselesi

Bir kiiltiirin izlerini siirmek o kiiltlirlin geg¢irmis oldugu tarihsel seriivenin ugrak
noktalarinin tespitiyle miimkiindiir. Bu baglamda Vefa Tagdelen, Bati kiiltiirliniin izlerini
siirdiigii “Bat1 Kiiltiirii ve Olusum Evreleri Uzerine” isimli makalesinde Bat1 kiiltiiriiniin ilk
izlerinin Antik Yunan doneminde tespit edilebilecegini ifade etmektedir (2014: 10). Nitekim,
Antik Yunan diisiincesine derinlemesine niifuz etmis evreni ¢catisma temelli tevil eden kuvvetli
mitoloji anlayist ile insan merkezli bir diisiinme bicimi olarak ortaya ¢ikan felsefeye olan
yatkinligin, Bati’nin hem fikri hem de sanatsal temellerini teskil ettigini s0ylemek miimkiindiir.
Bir baska deyisle, Antik Yunan diisiincesindeki insan merkezli somut gerceklik kavrayist ve
diinya hayatin1 uyum ve diizen yerine ¢atisma ve kaos temelinde yorumlayan mitoloji anlayist,
Bat1 diislincesinin ve Batili sanatlarin hakim egilimini teskil etmektedir. Nitekim, Besir
Ayvazoglu’nun Isldm Estetigi ve Insan isimli eserinde Bat1 ilminin ve Batili sanatlarin bilhassa
Ronesans donemi sonrasinda Aristoteles¢i bir gerceklik ve sanat anlayist dogrultusunda
gelistigini ifade etmesi, Bati kiiltiiriiniin fikri ve sanatsal kokenlerinin Antik Yunan’da
bulunabileceginin bir gostergesidir (1989: 27 ve 59). Dolayisiyla, kdkenleri Antik Yunan’a
uzanan Bati kiiltiirlinliin fikri ve sanatsal tretiminin hakim egilimini belirleyen gerceklik
kavrayisinin ve sanat anlayisinin ¢oziimlenebilmesi i¢in en temelde Antik Yunan felsefesinin

mercek altina alinmasi gerekmektedir.
1.1.1. Platon’da Varhk, Bilgi ve Gerc¢eklik

Diislince tarihinin ilk donemlerinden itibaren diisiinlirler evrendeki devinimi ve
dogadaki siirekli olus ve yok olus durumlarini anlamlandirmaya c¢alismislardir. Bu
anlamlandirma cabasi, bir anlamda varlik mefthumunu kavrayabilme ve bilginin kaynagina
erisebilme cabasidir. Insanlik tecriibesinin baslangicindan bu yana dogada devamli siiregelen
hareket, olus ve yok olus durumlarina karsi gelisen bu tecessiis, Antik Yunan felsefesinde ilk
olarak varlik ve bilgi felsefelerinin gelismesine ve gergeklik kavrayisinin dogaya yoneltilen

tecessiis lizerinden insa edilmesine yol agmustir.

Antik Yunan felsefesinin ilk filozoflar1 varligi, evreni ve dogada siiregelen olus ve yok
olus durumlarin1 dogaya yonelttikleri tecessiis iizerinden anlamlandirmaya g¢alismislardir.
Dogadaki hareket, olus ve yok olus siireglerini gozlemleyen ve bdylece bu siireglerin altinda
yatan ana kaynagi, yani varligi bulmaya c¢alisan ilk donem filozoflari, onu bulduklarini

diisiinmiisler ve ona dair ¢esitli tanimlamalar yapmislardir. S6z gelimi, Thales ve
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Anaksimandros gibi bazi ilk donem filozoflar1 hakiki varligin ates, su veya hava gibi degisken
ve maddi bir nitelikte oldugunu 6ne siirerken; Parmenides gibi bazi ilk donem filozoflar ise
hakiki varligin ezeli, ebedi, degismez ve gayri maddi nitelikte oldugu goriisinii One
stirmislerdir (Arslan, 2007: 120; Arslan, 2006: 224). Antik Yunan felsefesinin ilk donem
filozoflarinin varliga dair 6ne siirdiikleri karsit goriisler, Antik Yunan felsefesinin olgunluk
caginin iki 6nemli diisliniirii Platon ve Aristoteles’in varlik felsefelerinin sekillenmesinde de

etkili olmustur.

Stiphesiz ki Platon’un felsefe tarihine yapmis oldugu en biiyiik katkilardan biri, meshur
magara alegorisi lizerinden varligin ve gergekligin mahiyetine dair 6ne siirmiis oldugu idealar
kuramidir. Bahsi gegen magara alegorisi ve Platon’un bu alegori lizerinden agiklamaya calistigi
idealar kurami, yalnizca Platon’un varlik felsefesini anlamak agisindan degil, ayn1 zamanda
Platon’un 6grencisi olan ve bir¢ok anlamda Bati kiiltiiriine kaynaklik teskil eden Aristoteles’in
varliga dair goriislerini anlamak i¢in de bir hayli 6nemlidir. Bu noktada idealar kuraminin
mabhiyetinin tam olarak anlagilabilmesi maksadiyla Devief’ten ilgili diyalogun alintilanmasini

gerekli buluyoruz:

—[...] Yer altinda magarams bir yer, i¢inde insanlar. Onde boydan boya 15132 acilan bir giris. ..
Insanlar ¢ocukluklarindan beri ayaklarindan, boyunlarindan zincire vurulmus, bu magarada
yastyorlar. Ne kimildanabiliyor ne de burunlariin ucundan baska bir yer gorebiliyorlar. Oyle
siki sikiya baglanmislar ki, kafalarin1 bile oynatamiyorlar. Yiiksek bir yerde yakilmis bir ates
parildiyor arkalarinda. Mahpuslarla ates arasinda dimdik bir yol var. Bu yol boyunca algak bir
duvar, hani su kukla oynatanlarin seyircilerle kendi arasina koyduklar ve tistlinde marifetlerini
gosterdikleri bolme var ya, onun gibi bir duvar. [...] Bu algak duvar arkasinda insanlar diisiin.
Ellerinde tiirlii tiirlii araglar, tastan, tahtadan yapilmis, insana, hayvana ve daha baska seylere
benzer kuklalar tasiyorlar. Bu tasidiklari seyler bolmenin iistiinde goriiliiyor. Gelip gegen
insanlarin  kimi konusuyor, kimi susuyor. [..] Bu durumdaki insanlar kendilerini ve
yanlarindakileri nasil goriirler? Ancak arkalarindaki atesin aydinligiyla magarada karsilarina
vuran golgeleri gorebilirler, degil mi? [...] Bolmenin istiinden gelip gegen biitiin nesneleri de
Oyle gortirler. [...] Simdi bu adamlar aralarinda konusacak olurlarsa, golgelere verdikleri adlarla
gercek nesneleri anlattiklarini sanirlar, degil mi? [...] Bu adamlarin goziinde gergek, yapma
nesnelerin golgelerinden bagka bir sey olamaz ister istemez, degil mi? [...] Simdi diisiin: [...]
Mahpuslardan birini kurtaralim; zorla ayaga kaldiralim, basini ¢evirelim, yiiriitelim onu;
gozlerini 1518a kaldirsin. Biitliin bu hareketler ona ac1 verecek. Golgelerini gordiigli nesnelere
g0zl kamasarak bakacak. Ona, demin gordiigiin seyler sadece bos golgelerdi, simdiyse gercege
daha yakinsin, gercek nesnelere daha ¢evriksin, daha dogru goriiyorsun, dersek; 6niinden gegen
her seyi birer birer ona gosterir, bunlarin ne oldugunu sorarsak ne der? Sasakalmaz mi1? Demin
gordiigi seyler, ona simdikilerden daha gergek gelmez mi? [...] Ya onu aydinligin ta kendisine
bakmaya zorlasak? Gozlerine agr girmez mi? Boyuna basimi bakabildigi seylere ¢cevirmez mi?
Kendi gordiigl seyleri, sizin gosterdiklerinizden daha agik, daha se¢ik bulmaz mi? [...] Onu
zorla alip gotiirsek, dik ve sarp yokustan ¢ikarip, disartya, giin 15181na siiriiklesek, can1 yanmaz,
karsg1 koymaz mi bize? Giin 1g181nda gozleri kamasip bizim simdi ger¢ek dedigimiz nesnelerin
hicbirini géremeyecek hale gelmez mi? [...] Yukari diinyay1 gormek isterse, buna aligmasi
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gerekir. Rahatca gorebildigi ilk seyler, golgeler olacak. Sonra, insanlarin ve nesnelerin sudaki
yansilari, sonra da kendileri. Daha sonra da gdzlerini yukar kaldirip, glinesten 6nce yildizlari,
ay1, gokyiiziinii seyredecek. [...] En sonunda da giinesi. [...] Iste ancak o zaman anlayabilir ki,
mevsimleri, yillar1 yapan giinestir. Biitiin goriinen diinyay1 giines diizenler. Magarada onun ve
arkadaslariin gordiigii her seyin asil kaynagi giinestir (Platon 2020: 231-233).

Diyalogun ilerleyen kisimlarinda Platon kendi askin varlik anlayisini, igerisinde
bulundugumuz goriinenler diinyasindan hareketle kurmus oldugu bu alegori ilizerinden su
sekilde izah etmektedir:

— Gorilinen diinya, magara zindani olsun. Magaray1 aydinlatan ates de giinesin yeryiiziine vuran

15181 Ust diinyaya ¢ikan yokus ve yukarida seyredilen giizellikler de ruhun diisiinceler

diinyasina yiikselisi olsun. Benim nereye varmak istedigimi merak ediyordun ya, iste bu

benzetmeyle onu iyice anlamig olursun. Dogru mu yanlis mi, orasini Tanri bilir. Herhalde benim
diisiinceme gore kavranan diinyanin smirlarinda “iyi” ideasi vardir. Insan onu kolay kolay
goremez. Gorebilmek i¢in de diinyada iyi ve giizel ne varsa hepsinin ondan geldigini anlamis
olmasi gerekir. Goriilen diinyada 15181 yaratan ve dagitan odur. Kavranan diinyada da dogruluk

ve kavrayis ondan gelir. insan ancak onu gordiikten sonra i¢ ve dis hayatinda bilgece
davranabilir (Platon 2020: 234-235).

Platon’un, yukarida alintilanmis ifadeler {izerinden One siirdiigii idealar kurami, hakiki
varliklarin gayri maddi nitelikte oldugunu ve duyularla kavranabilen bu aldatict diinyanin
hi¢bir gergekliginin bulunmadigini;, bu diinyanin iistiinde, ancak akilla kavranabilecek bir
idealar diinyasimin var oldugunu ve asil gergek diinyanin da iste o diinya oldugunu kabul
etmektedir. Bununla birlikte, gayri maddi nitelikteki hakiki varliklar ayn1 zamanda ezeli, ebedi
ve degismez niteliklere de sahiplerdir. Asil varliklar iste bu maddeden bagimsiz varliklardir;
bunlarin disinda kalan ve duyular yoluyla kavranabilen maddi seyler ise ancak bu askin
varliklarin gélgeleri/hayalleri olmak anlaminda bir varliga ve gergeklige sahiplerdir. Bu
anlamda, Platon duyular ile kavranabilen goriinenler diinyas: ile yalmizca akil ile
kavranabilecek idealar diinyasi arasinda; bagka bir deyisle, madde ile idea (somut ile soyut)
arasinda keskin bir ayrim gézetmekte ve duyular ile kavranabilen goriinenler diinyasini, hakiki
varlik niteligini haiz agkin idealar diinyasinin golgesinden ibaret kabul etmektedir. Boylece
Platon, gercekligi hakiki varliklar olarak kabul ettigi askin idealara nispet etmekte; goriinenler
diinyasindaki maddi nitelikteki varliklart ise herhangi bir gergeklikleri bulunmayan

hayaller/golgeler olarak kabul etmektedir.

Platon’un varlik felsefesini belirleyen idealist tavrin, onun bilgi felsefesini de
sekillendirdigini sOylemek miimkiindiir. Nitekim Platon’a gore, sayet hakiki varliklar duyusal
iistli, gayri maddi, harekete, olusa ve yok olusa tabi olmayan bir nitelikteyse, bilginin
konusunun da yalnizca bu nitelikleri haiz olmas1 gerekmektedir. Baska bir deyisle Platon, ancak

olusta ayni kalanin bilgi olarak ele alinabilecegini; buna karsilik, duyu verilerine bakildig:
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takdirde stirekli bir degisimin gdzlemlenebilecegini; zira duyu verilerinin somut bir nesneye
dair belli baz1 igerikler vermesine karsin bu igeriklerin kavramsal bilgilerini vermediklerini; s6z
gelimi, belirli bir masaya dair bir alginin, sadece belirli bir zamanda algiya konu olan belirli bir
masaya iligkin bilgi vermekte oldugunu fakat o masanin masalik yonii agisindan kavranmasinin
ise ancak masa kavramimin zemini olan ideanin temasa edilmesi ile olanakli oldugunu
soylemektedir. Boylece Platon, bilginin 6znel verilerden ibaret olan ve somut var olana
dayanan algi yerine biitiin insanlarda ortak olan ve idealarin temasasina imkdan tantyan akil
yetenegi baglaminda ele alinmasi gerektigini 6ne siirmektedir (Eflatun 1990: 30-32). Bir bagka
deyisle Platon, benimsemis oldugu askin/idealist gerceklik kavrayisinin bir neticesi olarak
maddi nitelikteki varliklara herhangi bir gerceklik degeri atfetmedigi gibi, maddi nitelikteki
varliklar {izerinden algi, duyum ve deney yoluyla elde edilebilecek herhangi bir veriye de bilgi

niteligi atfetmemektedir.

Platon’un diinyay1 diisiiniilir ve duyulur olarak ikiye ayirmasi; diisiniiliir diinyay:
hakiki varliklar diinyasi olarak kabul edip, duyulur diinyayr da diisiiniiliir diinyaya tabi gegici
varliklar alan olarak belirlemesi, yani agkin/idealist temellere dayanan bir gerceklik kavrayist
ortaya koymasi, kendisinden sonraki diisiince geleneklerinde derin bir etki birakmustir. Oyle ki,
Platon’un askin/idealist gergeklik kavrayisi ile Dogu’nun askin/mistik gerceklik kavrayisi
arasinda bazi ciddi paralellikler goze carpmaktadir (Ayvazoglu 1989: 37). Bu anlamda
Platon’un askin/idealist gerceklik kavrayisinin Bati’min hakim gercgeklik kavrayisi olan
somutgu/maddeci gerceklik kavrayisina kaynaklik teskil etmedigini ifade etmek gerekmektedir.
Bununla birlikte, Platon’un oOne siirmiis oldugu diisiincelerin, Bati’'nin hakim gerceklik
kavrayisinin temel ilkelerini belirleyen Aristoteles’in diigiincelerinin hareket noktasi olmast

bakimindan Bat1 diisiincesi igerisinde ciddi bir dneme sahip oldugunu sdylemek miimkiindiir.
1.1.2. Aristoteles’te Varlik, Bilgi ve Ger¢eklik

One siirdiigii diisiinceleri ile fikri ve sanatsal anlamda Bat1’nin hakim zihniyetinin, bakis
acisinin ve gergeklik kavrayisinin gelisimine yon veren Aristoteles, varlik ve bilgi meselelerini
ele alirken hareket noktasi olarak Platon’un idealar kuramini merkeze almaktadir. Bununla
birlikte, hakiki varligi somut var olanda bulmasi ve hakiki bilginin 6n kosulu olarak
zorunluluk/nedensellik ilkesini ©One silirmesi bakimindan Platon’un askin gerceklik
kavrayisindan ciddi bir kopus sergileyen Aristoteles, bunun yerine Bati’nin hakim gerc¢eklik
kavrayisina kaynaklik edecek nitelikte somut var olana dayali bir gerceklik kavrayisi ve insan

merkezli bir diinya diizeni 6ne stirmektedir.
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Aristoteles, Platon’un hakiki varlik olarak kabul ettigi ezeli, ebedi ve degismez yapidaki
soyut varliklar1 (idealari/formlari) var olusun bir pargasi olarak degerlendirmekle birlikte,
Platon’un one siirdiigli haliyle idealarin (tiimellerin), somut varliklarin (tikellerin) disinda ve
istiinde yer aldiklar1 ve onlardan ayri, bagimsiz bir diinya olusturduklar1 goriisiini
reddetmektedir (Arslan 2007: 28). S6z gelimi, Aristoteles’e gore insan/insanlik tiimelinden
(ideasindan/formundan) bahsedebilmek i¢in somut olarak insanin/insanlarin (tikellerin) var
olmas1 temel bir dnkosuldur. Bir baska deyisle, tiimel varliklar tikel varliklardan bagimsiz bir
varliga sahip degillerdir (Ross 2011: 266). Aristoteles’e gore, Platon idealar1 hakiki varliklar
olarak kabul etmek suretiyle somut varliklarin duyulur diinyast ile soyut idealarin diistiniiliir
diinyasi arasinda haksiz ve gereksiz bir ayrima gitmekte; idealara somut varliklardan bagimsiz
birer varlik tanimak suretiyle idealarin bilgisini felsefenin asil arastirma konusu olan diinyanin
ve diinyadaki dogal seylerin; olusun, yok olusun ve degisimin diizeninin kavranilmasi
hususunda islevsiz kilmaktadir. Bir bagka deyisle, somut varliklar diinyasindan tamamiyle
bagimsiz bir nitelikte tasavvur edilen idealar diinyasi, agiklama iddiasinda oldugu somut
varliklar diinyasindaki diizeni agiklama imkanindan yoksun kalmaktadir. Zira dogadaki
hareket, olus ve yok olus stiregleri gozlemlendigi takdirde, s6z gelimi somut ve tikel nitelikteki
bir insanin meydana gelmesinin agkin bir insan ideasi vesilesiyle degil, somut ve tikel
nitelikteki bir bagka insan vesilesiyle gerceklesmis oldugu goriilmektedir. Bu noktadan
hareketle, Platon’un duyulur ve diisiiniiliir diinya arasinda gozettigi ayrima karsilik Aristoteles,
idealarin/formlarin, somut varliklarin disinda bulunmadiklarini ve onlardan bagimsiz
olmadiklarini; bilakis, onlarin i¢inde, onlarla birlikte ve onlarda ickin bir halde var olduklarini
savunmaktadir. Bir bagka deyisle Aristoteles, ezeli, ebedi ve degismez nitelikteki varliklara dair
Platon’un 6ne siirdiigli somut olanin disinda ve tistiindeki askin idea goriigiinii reddederken,
buna karsilik somut olanda i¢kin nitelikteki form anlayisin1 6ne siirmektedir (Ross 2011: 271).
Bu durum Aristoteles’in, gergekligi her haliikarda somut var olana nispet ettigi ve somut var
olandan bagimsiz herhangi bir gerceklikten soz edilemeyecegini One siirdiigii, Bati’'nin hakim

egilimine kaynaklik teskil edecek bir gergeklik kavrayisi gelistirmesine imkan tanimaktadir.

Aristoteles’e gore Platon’un idealar kuraminin diinyadaki hareket, olus ve yok olus
durumlarmi agiklamakta noksan kalmasinin bir diger sebebi ise Platon’un degismezlik niteligi
atfettigi idealar1 fazlasiyla sabit ve hareketsiz tasavvur etmesinden kaynaklanmaktadir. Zira,
Aristoteles’e gore yokluk, hareketsizliktir; gergek anlamda var olmak ise harekete sahip
olmaktir. Bu anlamda ger¢eklik, maddenin kendisindedir; c¢linkii madde, s6z gelimi

sicaklik/sogukluk gibi ezeli, ebedi ve degismez nitelikleri (formlar1) kendisinde
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barindirmasindan dolay1 hareketi ve degismeyi (6rnegin sicaktan soguga; soguktan sicaga
gecisleri) miimkiin kilan gergekliktir (Okten 2011: 63). Aristoteles’in maddeyi merkeze alan
varlik anlayisina gére madde olmaksizin degisme ve hareket miimkiin degildir. Nitekim madde,
degismenin ardindan varligini hep devam ettirmektedir (Okten 2011: 65). S6z gelimi, sicak bir
suyun sicaklik niteligini kaybetmek suretiyle sogudugu bir durumda, sicakligi bir nitelik (form)
olarak barindiran suyun (maddenin) bu niteligi terk etmek suretiyle yeni bir nitelige
biirtindiigiinii; dolayisiyla, boyle bir durumda bir nitelik olarak sicaklik formunun kendisinin
degil, o niteligi kendisinde barindiran ve degisimi miimkiin kilan bir madde olarak suyun
sogudugunu; buna karsilik sicakligin ise bir form olarak ezeli, ebedi ve degismez niteligini
stirdiirdiglinti soylemek miimkiindiir. Bu anlamda Aristoteles, madde ve formdan miitesekkil
kabul ettigi hakiki varligin madde boyutunu degismeyi miimkiin kilan gerceklik zemini olarak
kabul ederken, maddede ickin bir halde buldugu form boyutunu ise ezeli, ebedi ve degismez
bir nitelige sahip olarak kabul etmektedir. Boylece Aristoteles, Platon’un idealar kuraminin
mezklr sebeplerden dolayr agiklamakta yetersiz kaldigini diisiindiigii diinya diizenini (tabiat
kanununu) agiklamak i¢in en temelde maddeden, yani somut varliklardan hareket etmek
gerektigini ifade etmektedir. Bu anlamda Aristoteles ile Platon’un gergeklik kavrayislari
arasindaki temel kirilma noktasinin, Platon 'un hakiki varligi idealar diinyasinda buldugu askin
bir diinya diizeni ve gerceklik tasavvuru 6ne siirmesine karsilik, Aristoteles’in hakiki varlig
somut var olanda buldugu ongoriilebilir bir diinya diizeni ve somut¢u bir gerceklik tasavvuru

one siirmesi oldugu soylenebilir.

Aristoteles’in sanat felsefesiyle dnemli bazi paralellikler barindiran bilgi felsefesi de
Platon’un meshur idealar kuramindan hareketle sekillenmektedir. Nitekim, Aristoteles’e gore
var olug bakimindan belirli bir degere sahip ezeli, ebedi ve degismez nitelikteki tiimellerin, bilgi
bakimindan da belirli bir degere sahip olduklarimi séylemek miimkiindiir. Oyle ki, Aristoteles’e
gore hakiki bilgi (bilimsel bilgi) esas itibariyle var olan, ger¢ek ve degismez olan tiimelleri
konu almak durumundadir; zira, 6ngoriilebilir bir diinya diizenine iliskin veriler, ancak bu tiir
bilgiler vasitasiyla elde edilmektedir. Bu anlamda Platon’un, hakiki bilginin konusunun 6zii
itibariyle ezeli, ebedi ve degismez nitelikteki tlimeller oldugu goriisiinde Aristoteles’e gore
herhangi bir yanliglik yoktur (Arslan 2007: 126). Bununla birlikte, Platon’la paralel bir sekilde
Aristoteles’in diisiincesinde de hakiki bilginin esas konusu olan tiimellerin algi, duyum ve
deney vasitasiyla degil ancak akil vasitasiyla kavranabilir oldugunu sdylemek miimkiindiir.

Nitekim Aristoteles, [kinci Analitikler’de bu diisiincelerini su sekilde ifade etmektedir:
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Duyum yoluyla ilmi bir bilgi kazanmak miimkiin degildir. Ger¢ekte duyumun konusu sadece
ferdi bir nesne degil, filan nitelikte bir nesne olsa bile, [biz bu nesneyi belli bir yer ve zamandaki
bir nesne olarak algilamak durumundayizdir]. Fakat biitiinciil olanin, biitiin hallere uyan seyin
[tiimelin] algilanmasi imkansizdir, ¢linkii bu ne belli bir nesnedir ne de belli bir andir, aksi halde
bu bir biitiinciil olamazd:. Ciinkii biitiinciil diye her zaman ve her yerde olana deriz. Ispatlarm
biitiincil olduklarina ve biitlinciil kavramlarin algilanamaz olduklarina goére, duyum yoluyla
ilim olmadigi agiktir (Aristoteles 1989: 78).

Diger taraftan, Platon’un alg1 ve duyumu bilginin kaynagi olarak kabul etmemesine
karsilik “Aristoteles’te duyum bilgidir, hem de dogru bilgidir. [...] Duyular, nesneleri olan
duyusallar hakkinda bize kesin olarak dogru ve yanilmaz bilgiler verirler. Ancak duyumlarin,
[...] konular1 olan duyusallarin dogas1 [geregi ...] baz1 énemli eksiklikleri vardir. Duyusal
seyler, bireysel [tikel] gergekliklerdir” (Arslan 2007: 80). Duyumu bilgi olarak kabul etmek
noktasinda Platon’dan ayr diisen Aristoteles’e gore, duyum yoluyla elde edilen bilgi, hakiki
bilgi olan bilimsel bilginin esas konusu olan tiimellerin goriilmesi veya sezilmesi hususunda
onciilliik teskil etmesi bakimindan ciddi bir 6neme sahiptir. Bu anlamda Aristoteles’in duyumu
dogru bir bilgi olarak kabul etmek suretiyle hakiki bilgiyi duyumdan ibaret gérmekte oldugu
sOylenemez; bilakis, Aristoteles’e gore hakiki bilgi duyum degildir; ¢linkii duyumlar tiimeli,
evrenseli ve degismezi vermemektedir. Buna karsilik duyumlar ve bu yolla elde edilen
tecriibeler duyusal olmayani, tiimeli, akilsal olan1 gostermek veya sezdirmek hususunda akil
yliriitmenin Onciilleri olarak 6nemli bir rol oynamaktadir (Arslan 2007: 30). Bir baska deyisle,
somut var olandan hareketle algi, duyum ve deneyler vasitasiyla elde edilebilen somut
gerceklikler kendi baslarina ele alindiklar1 takdirde herhangi bir tiimeli ifade etmemekle
birlikte, belirli bir sistematik icerisinde bir araya getirilmek suretiyle belirli bir tiimeli ifade
edebilir hale gelebilmektedir. S6z gelimi, tiimel anlamda diinya diizeninin (tabiat kanunlarinin)
belirlenebilmesi i¢in, ilk olarak tabiata dair algi, duyum ve deneyler ile elde edilebilecek tikel
verilerin elde edilmesi gerekmektedir. Hakiki bilgi niteligini haiz bilimsel bilginin (tabiat
kanunlarinin) elde edilebilmesi i¢in ise isbu tikel verilerin belirli bir akil yiiritme sistematigi

icerisinde tlimel olan1 gosterir nitelikte diizenlenmesi gerekmektedir.

Aristoteles’e gore algi, duyum ve deney yoluyla elde edilen bilginin hakiki bilgi niteligi
tasimiyor olmasinin en temel sebebi, bu yontemlerin belirli bir yerde ve belirli bir zaman
icerisinde  gerceklesen  bir  olgunun  (tikelin)  nigin  gerceklestigi  haliyle
gerceklestigini/gerceklesmek  zorunda  oldugunu  (timeli) gOstermiyor olmasindan
kaynaklanmaktadir. Bir bagka deyisle algi, duyum ve deneyin hakiki bilgi saglamiyor olmasinin
esas sebebi, bu yontemlerin sadece var olan olguyu gostermesi; fakat buna karsilik, var olan

olgunun arkasindaki diizeni (nedenselligi/zorunlulugu) géstermemesinden kaynaklanmaktadir.
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Bu anlamda, Aristoteles’in bilgi felsefesinin Ongoriilebilir olan1 (tiimeli) hedefleyen
nedensellik/zorunluluk ilkesini merkeze alan bir nitelige sahip oldugunu sdylemek miimkiindiir.
Dolayisiyla, Aristoteles’e gore kendi baslarina ele alinan olgusal onermelerin belirli bir
nedensellik/zorunluluk esasina dayanmadiklari siirece hakiki bilgi niteligini haiz bilimsel bilgi
icin yeterli olmadiklarini sdylemek miimkiindiir. Buna karsilik algi, duyum ve deney yoluyla
elde edilen olgusal onermelerin hakiki bilgi niteligi tasiyabilmesi i¢in birbirleriyle zorunlu
olarak iliskili olacaklar1 bagka bir hale sokulmalari, baska bir sekilde ifade edilmeleri
gerekmektedir. Bu noktada mantiksal akil ytiriitme yontemi, hakiki bilgi olan bilimsel bilginin
teskil edici yontemi olarak ortaya ¢ikmaktadir. Zira algi, duyum ve deney vasitasiyla elde edilen
olgusal onermeleri mantiksal akil yiirlitmenin Onciilleri olarak ele alip aralarinda nedensellik
iliskisine uygun bir bagint1 kuruldugu takdirde ortaya ¢ikacak olan sonug¢ 6nermesinde 6zne ile
yiiklem arasinda belirli bir zorunluluk iligkisi kurulmus olacak ve boylece hakiki bilgi niteligini
haiz bilimsel bilgi, yiikklemin 6zneye zorunlu olarak baglanmasiyla birlikte belirli bir tiimeli
ifade eder hale gelen isbu onermelerden neset edecektir (Arslan 2007: 81). Aristoteles’e gore
diinyanin stiregelen diizenini a¢iklamayr miimkiin kilacak olan hakiki bilgi, ancak bu sekildeki
bir mantiksal akil yliriitmenin neticesinde ortaya ¢ikmaktadir. Bir bagka deyisle, akil vasitasiyla
dogadaki olus ve yok olus durumlari arasinda belirli bir ilintinin kurulmast sonucunda ortaya

¢tkan bilgi, diinyanin diizenine dair tiimel veriler saglayan hakiki bilgi olmak niteligini haizdir.

Yukarida genel hatlariyla belirlendigi iizere insan aklin1 ve somut var olan1 gerceklik
kavrayisinin merkezine yerlestiren Aristoteles’in bu yaklasimi, diinya diizenine ve tabiat
kanunlarina belirli bir mutlakiyet kazandirmay1 hedeflemektedir. Bu anlamda Aristoteles’in
varlik ve bilgi anlayiglariin yoniinii belirleyen diinyaya ongoriilebilir bir diizen atfetme
itkisinin ve bu itki neticesinde ortaya ¢ikan akil ve madde merkezli gerceklik kavrayisinin
Bati’'nin hakim ger¢eklik kavrayisinin temellerini olusturdugunu sdylemek miimkiindiir.
Nitekim Bati’da XIII. asrin baslarinda ortaya ¢ikan ve Ronesans’la beraber XV. ve XVIL
asirlarda tam hakimiyet kazanan gerceklik kavrayisinin akilla ongoriilebilir fiziksel diinya ile
smirlandiriimast temayiilii, Bati’nin tecessiisiiniin antikiteye yonelmesinin bir neticesi olarak
ortaya ¢ikmaktadir. Oyle ki, Ronesans’la beraber gozlerini dis diinyaya biisbiitiin acan Bat1’nin
s0z konusu gercgeklik kavrayist modern Bati ilminin ve sanatinin temellerini teskil etmektedir
(Ayvazoglu 1989: 57 ve 59). Bu anlamda Bati’nin hakim gerceklik kavrayisinin, diinyaya insan
aklinin hakim oldugu 6ngoriilebilir bir diinya diizeni tayin etme yonelimine sahip oldugunu

ifade etmek mimkiindiir.
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Bununla birlikte, Bati’nin fikri temellerini belirleyen s6z konusu hakim gerceklik
kavrayisinin Bati’nin sanatsal liretiminden ayr1 diigiiniilemeyecegi de asikardir. Bu anlamda
Aristoteles’in sanat faaliyetini en temelde taklit (mimesis) esasina dayali bir faaliyet olarak
degerlendirmesi ve ideal sanati ele alinan tikeller lizerinden tabiattaki tiimellerin olasilik ya da
zorunluluk esasina gore taklit edilmesi olarak belirlemesi, insan aklinin ve somut var olanin
merkezde yer aldig1 s6z konusu hakim ger¢eklik kavrayisinin Bati’nin sanat anlayisi iizerinde
ne denli biiyiik bir etkisi oldugunu gostermektedir. Bununla birlikte, Ronesans’la beraber Batili
sanatcilarin Bati sanatlarini taklit esasina dayali sanat etkinliginin en katiksiz uygulamalarindan

P13

biri olan natiiralizme kadar gotlirmesi, Aristoteles’in temellendirdigi “taklit teorisinin” farkli
cehreler altinda Bati sanatlarinin merkezinde yer alan hakim sanat anlayis1 olarak varligini

stirdiirdiiglint kanitlar niteliktedir (Ayvazoglu 1989: 27).

Hiilasa, insan aklinin merkezde yer aldigi ve somut var olandan hareketle diinyaya
ongoriilebilir bir diizen atfetme itkisi dogrultusunda sekillenen Aristoteles¢i gergeklik
kavrayisi, Bat1 kiiltiirtiniin hem fikri hem de sanatsal {iretim siire¢lerindeki hakim egiliminin en
temel belirleyicilerinden biri olmustur. Bu anlamda, diinya hayatin1 akil ve fizik temelinde
anlamlandirmaya c¢alisan Bati diisiincesi ile askin bir varlik ve metafizik temelinde
anlamlandirmaya ¢alisan Dogu diisiincesi arasinda gerceklik kavrayisi ve diinyaya bakis agisi

baglaminda temel farkliliklarin bulundugu asikardir.
1.2. Dogu Kiiltiiriinde Gergeklik: Tasavvuf Geleneginde Varlik ve Bilgi Meselesi

Bat1 kiiltiiriiniin, temelleri Antik Yunan’a uzanan belirli bir tarihsel gelisim siirecine
sahip olmasina karsilik, Dogu kiiltiirliniin bas1 ve sonu belli benzeri bir tarihsel gelisim siirecine
sahip olmadigin1 séylemek miimkiindiir. Bir baska deyisle, fikri ve sanatsal genel yonelimleri
ve hakim egilimleri baglaminda Dogu kiiltiirii ad1 altinda tasnif edilen farkli kiiltiirlerin
temelleri, Bati kiiltilirinlin temellerinin Antik Yunan’a uzandigi gibi belirli ve ortak bir doneme
uzanmamaktadir. Bu anlamda Dogu kiiltiiriiniin fikri ve sanatsal hakim egilimlerinin tespit
edilebilmesi icin belirli bir donemin hakim diisiinme bi¢iminin ve gergeklik kavrayisinin
incelenmesinden ziyade, Dogu kiiltiirii ad1 altinda tasnif edilmis kiiltiirlerin benzer diisiinme
bicimlerinin ve gerceklik kavrayislarinin incelenmesi gerektigi ortaya ¢ikmaktadir. S6z gelimi,
Dogu kiiltiirii ad1 altinda tasnif edilen Islam kiiltiiriiniin sahip oldugu 6zgiin diisiinme biciminin
ve gerceklik kavrayiginin incelenmesi, Dogu kiiltiiriiniin fikri ve sanatsal iiretimine yon veren
0zglin genel yoneliminin tespit edilebilmesi acisindan énemli bazi ipuglar1 barindirmaktadir.

Bir bagka deyisle, Islam kiiltiiriiniin 6zgiin gerceklik kavrayisinin ve sanat anlayisinin
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incelenmesi, Dogu kiiltiiriiniin diinya hayatini ilahi bir uyum ve diizen temeline yerlestirmesine
imkan tantyan agkin/mistik gerceklik kavrayisi ile bu kavrayis neticesinde ortaya ¢ikan taklitten
ziyade temsile dayali sanat anlayisinin niteliklerinin tespit edilebilmesi agisindan 6nemli veriler

sunmaktadir.

Antik Yunan felsefesinde oldugu gibi Islam kiiltiiriinde de diisiince gelenegi tek bir ¢cizgi
iizerinden ilerlememis ve nihayetinde ayni kiiltiir igerisinde farkli diisiince gelenekleri ortaya
cikmigtir. Bu diislince gelenekleri, “kelam”, “felsefe” ve “tasavvuf” diislinceleri olmak {izere
tic grup altinda siniflandirilmaktadir (Tiirker, 2020). S6z konusu diisiince gelenekleri arasindan
tasavvuf diisiince gelenegi, Dogu kiiltiiriinlin askin/mistik gerceklik kavrayisini yansitmasi ve
temsile dayali sanat anlayisina kaynaklik teskil etmesi bakimindan bu ¢alisma icerisinde 6zel
bir 6neme sahiptir. Bununla birlikte, mezkir diisiince gelenekleri arasinda tamamiyle kat1 ve
keskin ayrimlarin yapilamayacagini; zira, siniflandirilan geleneklerin birbirlerinden ayrilan
bazi yonlerinin bulunmasinin yani sira, birbirlerine benzer bazi yonlerinin de mevcut oldugunu
ifade etmek gerekmektedir. Bu baglamda, Dogu’nun 6zgiin mistik gerceklik kavrayisini
yansitici nitelikteki tasavvuf diisiince geleneginin bazi yonleriyle keldm, bazi yonleriyle ise
felsefe gelenegiyle yakin bir iligki igerisinde bulundugunu sdylemek miimkiindiir (Ttirker 2020:

109).

Karsilastirmali bir sekilde ele alindiklar1 takdirde, ilk tahlilde Islam kiiltiiriiniin mezkir
diisiince gelenekleri ile Antik Yunan felsefesinin gergeklik kavrayislart arasinda koken
itibariyle bazi temel karsitliklarin bulundugu géze carpmaktadir. Zira, semavi dinlerin insanlara
yeryliziinde bulunmanin anlam ve yontemi hususunda belirli agiklamalar yapmalarina karsilik,
pagan inancina sahip toplumlar diinya hayatina ve evrene dair sahip olduklar1 bilgileri kendileri
iiretmek zorunda kalmaktadir (Tagdelen 2014: 16). Bir baska deyisle, varligin ve hakiki bilginin
kaynagi, pagan inancindan dogan diisiince geleneklerinde insani; semavi dinlerden dogan
diistince geleneklerin ise ilahi temellere dayanmaktadir. Bu anlamda, pagan inancindan dogan
Antik Yunan felsefesinin varliga, bilgiye ve gerceklige iliskin tecessiisiiniin insan aklina,
dogaya ve somut var olana yoOnelmesine karsilik, semavi bir dinden beslenen tasavvuf
diisiincesinin varliga, bilgiye ve gerceklige iliskin temellerini askin ve hakim bir ilah fikrinde

buldugunu séylemek miimkiindiir.
1.2.1. Tasavvuf Geleneginde Varlik Meselesi: Vahdet-i Viicud Diisiincesi

Bat1 diislincesinin yoniinii belirleyen Aristoteles’in madde ve formun birlikteliginden

neset eden ve somut var olana nispetle sekillenen varlik anlayisina karsilik, tasavvuf diisiincesi
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varligin birligi veya varliktaki birlik anlamlarina gelen vahdet-i viicud kavraminda billurlagsan
bir varlik anlayist 6ne siirmektedir. Vahdet-i viicud diisiincesine gore, tek bir hakiki varlik
vardir, o da viicud-1 mutlak (mutlak varlik) olan Allah’in varligidir. Boylece Allah’in zatinda
varligin birligini kabul eden tasavvuf diisiincesi, varlik ile dlem arasinda kavramsal bir ayrima
gitmektedir. Buna gore, alemde bulunan mevcudat, yegane varligin gesitli zuhurlar1 ve degisik
tecellilerinden; yani esasen varlik bakimindan vehimler ve hayallerden ibarettir (Uludag 2012:
111). Bu anlamda Antik Yunan filozoflarindan Platon’un varlik anlayisi ile tasavvuf diislince
geleneginin varlik anlayist arasinda bazi paralellikler bulmak miimkiindiir. Bununla birlikte,
tasavvuf diisiincesinde yegane varlik olan Allah ile alemde bulunan mevcudat arasinda Allah’in
ilahi isimleri ve halleri araciligtyla bir irtibat kurulmaktadir. Bu irtibata gore, alemde bulunan
mevcudat, yegane varlik olan Allah’in isim ve hdllerinin tecellileri olmak bakimindan bir
varliga sahiptir; varlik olmak bakimindan varlik ise yalnizca Allah’tir. Bir bagka deyisle,
tasavvuf diisiincesine gore alemdeki olusun ve mevcudatin arkasinda isimleri ve halleriyle
Allah bulunmaktadir. Bu anlamda, Allah’in isim ve hallerinin alemdeki mevcudata tecelli
etmeleri, varligin anlamini degil, yalnizca nispetlerini ¢ogaltmakta; nihayetinde mevcudat ¢ok
olmakla birlikte, varlik hala biricik bir nitelik tasimaktadir (Tirker 2020: 121-122). Varlik
karsisinda mevcudatin herhangi bir gergeklige sahip olmadigini, mevcudatin yalnizca yegane
varligin (Allah’in) duyulur diizeydeki tecellileri oldugunu ve bu anlamda hayalden/golgeden
ibaret oldugunu kabul eden tasavvuf diisiince gelenegi, hakiki varligi agkin/ilahi bir giice nispet
etmek suretiyle Dogu’nun hakim egilimini temsil eden mistik/metafizik gerceklik kavrayisini

ortaya koymaktadir.

Tasavvuf diisiincesine gore yegane varlik olan Allah’in ilahi isim ve hallerinin alemdeki
tecellileri, bilhassa insan hallerinde olmakla birlikte, yaratilan tiim nesnelerde ayni sekilde
ortaya ¢ikmaktadir (Tiirker 2020: 120-121). S6z gelimi, insan kendi acizligini idrak ettiginde
Allah’m yiiceligini ve kudretini, yani el-Azim ve el-Metin gibi isimlerini; kendi fakirligini ve
muhtaghigini  idrak ettiginde ise Allah’in miistagniliini, yani el-Mugni ismini
kavrayabilmektedir. Benzeri bir sekilde insan, tecessiisiinii kendisine rizik olarak liitfedilmis
olan hayvanata ve nebatata yonelttigi zaman, liitfu ve ihsani bol olan, rizik verici Allah’in el-
Latif ve er-Rezzak isimlerini kavrayabilecegi gibi, yaratilmis olan biitiin mevcudat da onun i¢in
yoktan var edici olan Allah’in el-Halik ismini igaret etmektedir. Boylece dlemdeki her nevi hal,
fiil ve mevcudat, yegdane varlik olan Allah’in isimlerinin birer tecellisi olarak
degerlendirilmektedir. Baska bir deyisle, tasavvuf diisiince geleneginin gergeklik kavrayisi her

haliilkdrda somut var olanin Otesindeki askin bir varlik disiincesine baglanmaktadir. Bu
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anlamda, tasavvuf diisiincesindeki hakim varlik anlayisinin Antik Yunan diisiincesinde oldugu
gibi dogaya ve somut var olana yonelerek doga felsefesi seklinde gelismedigini; buna karsilik,
Allah’1 merkeze yerlestiren mistik bir yasam felsefesi ve gerceklik idraki olarak
nitelendirilebilecegini sdylemek miimkiindiir (Tiirker 2020: 120). Diger taraftan, varlik ile alem
arasinda belirgin bir ayrima giden ve alemi varligin isim ve hallerinin tecellisi olarak
nitelendiren tasavvuf diisiincesi, alemin fiziksel agiklamasini biisbiitiin degersiz gérmemekte,
fakat higbir zaman hakiki anlamda ilgi duymadig1 bu nevi bir aciklamaya gorece diislik bir
deger atfetmektedir. Zira, tasavvuf diislincesinin dlemin diizenini kavramak ile alemin varligini
kavramak arasinda belirgin bir ayrim yaptigini1 ve sistemli bir alem agiklamasi olan dlemin
fiziksel ag¢iklamasini da igeren birinci yaklasimdansa ikinci yaklagimi bilingli bir sekilde
benimsedigini sdylemek miimkiindiir (Tirker 2020: 123; 126; 129). Bu anlamda, tasavvuf
diistince geleneginin somut var olana nispetle ortaya ¢ikan fiziksel gerceklik kavrayisi yerine
askin bir varliga nispetle ortaya ¢ikan mistik gerceklik kavrayisini benimsemesinin herhangi
bir yetersizlikten/geri kalmigliktan kaynaklanmadigini; aksine bilingli bir tercihe dayandigini
vurgulamak gerekmektedir. Gergekligin kavranmasi hususundaki s6z konusu bilingli tercihin,
Dogu kiiltiiriiniin sanat anlayisi iizerinde de dogrudan bir etkiye sahip oldugunu sdylemek
miimkiindiir. Nitekim, Dogulu sanatlarin hakim egilimini teskil eden temsile dayali sanat
anlayis1 detayli bir sekilde incelendigi takdirde, s6z konusu bilingli yonelimin mahiyeti ve
sanatsal iiretim siirecleri lizerindeki etkisi daha acik bir sekilde anlasilacaktir. S6z gelimi,
Cin’den iran’a, Hint’ten Is1am’a kadar birgok Dogu kiiltiiriinde dnemli bir yer edinen minyatiir
sanatinda, Aristoteles¢i fiziksel gerceklik kavrayisinin sanatsal iiretimdeki neticesi olarak
nitelendirilebilecek perspektif tekniginin kullanilmiyor olmasi, s6z konusu kiiltiirlerin
sanatcilarinin bilgisizliklerinden ve yetersizliklerinden degil, diinya hayatin1 ve gergekligi
somut varliklardan ziyade askin/ilahi varliklara nispetle anlamlandirmalarindan
kaynaklanmaktadir. Bu anlamda, Dogulu sanat¢ilarin ortaya koymus olduklari sanat eserlerinde
fiziksel bir gerceklik illiizyonu ve tabiatin taklidini olusturmakla ilgilenmediklerini sdylemek
miimkiindiir (Ayvazoglu 1989: 57). Bir baska deyisle, Dogu’nun s6z konusu mistik gerceklik
kavrayisinin Dogu sanatlarina fiziksel gerceklikten azade 6zgiin bir boyut kazandirdigini ifade

etmek gerekmektedir.

Varlik ile alem arasinda kavramsal bir ayrima giden ve varlik bakimindan varligin
yalnizca Allah oldugunu; diger mevcudatin onun ancak isim ve hallerinin tecellileri oldugunu
One siiren vahdet-i viicud diisiincesinde ister akli ister cismani hi¢cbir mevcudatin inkar1 s6z

konusu degildir. Buna karsilik, vahdet-i viicud diislincesinin yukarida zikredilen goriisii
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alemdeki mevcudatin inkarin1 degil, alemdeki mevcudatin Allah’tan bagimsiz bir varliga sahip
oldugunun inkarini ifade etmektedir (Tiirker 2020: 129). Bir bagka ifadeyle, vahdet-i viicud
diisiincesi, alemi fecelli ve zuhur sistemleriyle izah etmektedir (Ayvazoglu 1989: 68).
Kavramsal olarak birbirinden ayrilan varlik ve alem arasindaki iligkide, bir taraftan alem,
varligin kendisinde zuhur etmesiyle meydana gelmekte, diger taraftan varlik ise alemin kuvvesi
(potansiyeli) ve butunu (i¢ yiizii) olmak niteligini tagimaktadir. Varlik ile alem arasindaki
mezk(r ayrimdan (veya birliktelikten) hareket eden mutasavvif Sadreddin Konevi, kendinden
bir varliga sahip olmayan dlemin, esas ve yegane varlik olan Allah tarafindan siirekli
yaratilmasiyla meydana getirildigi sonucuna varmaktadir (Ulken 1946: 171). Boylece tasavvuf
diisiincesi, ilk diisiiniirlerden itibaren insanligin merakini celbetmis olan alemdeki devamli olus
ve yok olus durumlarinin merkezine, Bati diisiincesindeki hakim zorunluluk/nedensellik
fikrinin aksine yaratma fikrini yerlestirmektedir. Besir Ayvazoglu’nun, Sadreddin Konevi’nin
bu diisiincelerini bir baska mutasavvif ibnii’l Arabi’nin naks-ber-ab (okyanus iizerindeki
dalgalar) metaforundan hareketle izah ettigi su ifadeleri, tasavvuf diislincesinin aleme dair

tasavvurunun anlasilmasi i¢in bir hayli 6nemlidir:

Alem sonsuz bir silsile halindeki tevecciih fiilleri olup siirekli gergeklesme halindeki bir
fenomendir. Allah tasavvur etmekte ve bu tasavvurlar kuvveden fiile gegince, [goziimiize var
gibi goriinen fakat esasinda olmayan] okyanus tizerinde[ki] dalgalar, yani nesneler goriiniirliik
kazanmaktadir. Baska bir ifadeyle, alem yoktur, kiin (ol) emriyle devamli yaratilmaktadir ve bu
yilizden devamli degigme halindedir (1989: 69).

Alemdeki mevcudatin sonsuz bir silsile halinde siirekli yaratilmasi fikri, mezkar
yaratilisin mahiyetine dair Islam kiiltiirii icerisindeki farkli diisiince geleneklerinde farkli
yorumlarin ortaya ¢ikmasina yol agmustir. Buna gore, kelam gelenegi Allah’n kdadir-i muhtar’
oldugu yoniinde bir tasavvur gelistirmis ve alemin sonsuz bir silsile halinde stirekli yaratilmasi
hususunda Allah’in herhangi bir kanuna tabi olmadan diledigini yapabilecek bir iradeye sahip
oldugu diisiincesini One siirmiistiir. Buna karsilik, felsefe gelenegi ise Allah’in miicib-i bizzat’
oldugu yoniinde bir tasavvur gelistirmis ve alemin sonsuz bir silsile halinde stirekli yaratilmasi
hususunda Allah’in 6zgiir iradesinin s6z konusu olmadigini; aksine, mezklr yaratiligin
Aristoteles’in nedensellik/zorunluluk ilkesiyle benzerlik arz eden belirli ilahi kanunlara tabi bir
sekilde gerceklesmek zorunda oldugunu One siirmiistiir. Bu noktada tasavvuf diislincesi
icerisinde Imam Gazzali, felsefe geleneginin 6ne siirmiis oldugu Allah’m micib-i bizzat oldugu

yoniindeki tasavvura siddetle karsi cikmaktadir. Gazzali’ye gore, alemde ddetullah geregi

2 Hiir iradesiyle diledigini yapabilen, herhangi bir seyi yapmaya mecbur olmayan.
% Serbest ve hiir iradesiyle hareket edemeyen, bir isi yapmaya mecbur olan.
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cereyan eden alisilagelmis olaylardaki (atesin yakmasi, bigagin kesmesi vs.) sebepler ile
miisebbipler arasinda goze carpan paralelligin liizumlu ve zaruri kabul edilmesi; bir baska
deyisle, tabiat kanunlarinin kesin bir sebep-netice miinasebeti igerisinde ele alinmasi, Allah’in
iradesini inkar manasina geldigi gibi, Kur’an’da bahsi gegen asanin yilana doniismesi*, oliiniin
diriltilmesi® ve ayin ikiye ayrilmasi (sakku’l kamer)® gibi hdrikul’dde (alisilagelmisin
bozuldugu) mucizeleri de muhal saymaktadir. Buna karsilik, Allah’in daha 6nceki takdirinden
dolay1 aligkanlik eseri olarak arka arkaya gelen sebep ile miisebbibin arasini birlestirmek ve
sebep-netice bagin1 zorunlu hale getirmek, Gazzali’ye gore zaruri degildir: Nitekim, hicbir sey
yemeden toklugu yaratmak, boynu kesmekle beraber hayati devam ettirmek ve daha buna
benzer dogada normal sartlarda goriilemeyecek art arda gelislerin hepsine Allah’in giicli ve
iradesi yetmektedir (Imam Gazzali 1981: 154-155; 159). Alemdeki olus ve yok olus
durumlarimin nedensellik/zorunluluk ilkesini igkin fiziksel tabiat kanunlarma degil, ilahi bir
varligin 6zgiir iradesine nispet edildigi s6z konusu diinya tasavvuru, Dogu’nun hékim sanat
anlayisinin belirleyici esaslarindan birisine de kaynaklik teskil etmektedir. Bu anlamda s6z
konusu mistik gerceklik kavrayisinin, Dogulu sanat¢ilarin bilhassa anlati sanatlarinda
Aristotelescgi bir gerceklik kavrayisiyla sekillenen, olusun sonsuz cesitliliginin ve sonsuz
imkdnlarin neden-sonug iliskisi temelinde teke indirildigi nedensellik ilkesini ickin dogrusal bir
olay orgiisiinden ziyade; tesadiif, mucize ve harikul’ddeyi miimkiin kilan ve dogrusal olmayan
ozgtin bir olay orgiisii kurmasina imkan tanidigin1 sdylemek miimkiindiir. S6z gelimi, Dogu
hikayesinde, ilahi bir lituf dogrultusunda sahip olduklar1 fevkalade giiclerin de yardimiyla
istedikleri an istedikleri yerde var olabilen ve her tiirlii zorlugun tistesinden kolaylikla gelebilen
kahramanlarin varligindan s6z edilebilmektedir (Ayvazoglu 1989: 94 ve 103). Bu anlamda,
Dogu’nun hakim egilimini teskil eden s6z konusu mistik gergeklik kavrayisinin, Dogu’nun
hakim sanat anlayisi ve 0zgiin sanatsal anlatim teknikleri lizerinde de belirleyici bir rol

oynadigimi sdylemek miimkiindiir.
1.2.2. Tasavvuf Geleneginde Bilgi Meselesi: Marifet, Kesf ve ilham

Varligin ve alemin mahiyetine dair Bati kiiltiiriiniin diistince geleneginin yOniinii
belirleyen Aristoteles’in diisincesinden farkli bir zeminde konumlanan tasavvuf diisiince
gelenegi, bilginin mahiyetine dair de mezklr Antik Yunan filozofundan farkli bir zeminde

konumlanmaktadir. Varlik diisiincesiyle paralel bir sekilde bilgiyi de dogada ve somut olanda

4 Neml 27/10, Kasas 28/31.
5 Bakara 2/73.
6 Kamer 54/1.
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arayan Aristoteles’in bilgi felsefesinin aksine, tasavvuf diigsiincesinde hakiki bilgi (marifet)
Allah’a dair bilgi (marifetullah) olarak ortaya ¢ikmaktadir. Hakiki bilgi niteligini haiz
marifetullah ise kulluk yapan insanin kendisi hakkindaki bilgisinden (marifetiinnefs)
tiiretilmektedir (Tiirker 2020: 118). Bir baska deyisle, tasavvuf diisiincesinde tebariiz eden
Dogu’nun bilgisi, Bat1 kiiltiiriinde oldugu gibi esyaya hakim olmaktan ziyade, hakiki bilgiye

ulagsma yolundaki insanin i¢ tekamiiliinii gozetmektedir (Ayvazoglu 1989: 60).

Varliga ve aleme dair birbirlerinden farkli diisiinceler one siiren Islam diisiince
gelenekleri hakiki bilgiye ulagsmak hususunda da birbirlerinden farkli yollar benimsemislerdir.
Bu anlamda tasavvuf diisiince gelenegi, hakiki bilgi olan marifete ulasmanin en dogru ve
aracisiz yolunun bir ¢esit sezgi olarak nitelendirilebilecek kesf ve ilham yolu oldugunu 6ne
stirmektedir (Uludag 2012: 112; 131). Hakiki bilginin kesf ve ilham yoluyla elde edilebilecegi
diisiincesi, Besir Ayvazoglu’na gore sistematik ifadesini Imam Gazzali’nin diisiincelerinde
bulmaktadir. Nitekim, dini ve felsefi birgok doktrini inceleyen Imam Gazzali, duyularim kisiyi
vehimlere, aklin ise miitenakiz fikirlere gotlirdiigiinii; mantik ve matematigin prensipleriyle
aleme ve varlia dair belli bazi bilgilere ulagilabildigini fakat varligin akilla izah edilemeyen
vegheleri karsisinda bu ilimlerin de caresiz kaldigini; buna karsilik, varligin hakiki bilgisine
ancak kesf ve ilham yolunu benimsemis tasavvuf diislincesiyle ulasilabilecegini One

stirmektedir (Ayvazoglu 1989: 61).

Tasavvuf geleneginde marifete ulasmanin en dogru ve aracisiz yolunu teskil eden kesf
ve ilham yontemleri, nazari bir karaktere degil, ameli ve tatbiki bir karaktere sahiptir (Uludag
2012: 114). Buna gore, marifet mertebesine erismek i¢in kisinin, yalnizca Allah’in rizasini
umarak farz ve nafile ibadetlerle ve hayirli amellerle ugrasmak suretiyle kalbini temizlemesi ve
cilalamas1 gerekmektedir. Boylece tam bir hulls ile amel ve ibadetlere yonelen kiside, kalbin
ilahi alemi ve marifeti gérmesine engel olan nefsani ve zulmani perdeler kalkacak ve kisi kalp
gozii ile marifet mertebesine erisecektir. Bir baska deyisle kesf ve ilham, kisinin i¢ tecriibesine
ve kalp goziiyle yaptig1 manevi miisahedesine dayanan sezgisel bir yol olarak marifete dair
dogrudan bilgiler vermektedir. Tasavvuf diislincesinde marifet mertebesine erismenin vasitasi
olarak kabul edilen kalp gozii anlayisi, yalnizca tasavvuf gelenegine 6zgii bir anlayis degil, bazi
farkliliklarla Dogu kiiltiiriiniin hemen hemen biitiin mistik doktrinlerinde yer alan bir anlayistir
(Ayvazoglu 1989: 454). Ornegin, kalp gdzii anlayis1 Hinduizm’de, heykellerde yahut dini sanat
eserlerinde alnin ortasina yerlestirilen ve askin olani1 kavrayabilecek nitelikte tasavvur edilen

tictincii goz ile ifade edilmektedir (Lings 1980: 38). Bununla birlikte, samimi amel ve
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ibadetlerle temizlenip cilalanan saf ve parlak goniil aynasina ilahi tecellilerin nasil yansidigini
anlatmak i¢in meshur bir misal anlatilmaktadir:
Bir padisah, rekabet halinde olan (lin ve Rum sanatkarlarina, bir salonun karsilikl iki duvarini
siislemeleri gdrevini verir. Sanatkarlarin birbirlerini kopya etmemeleri i¢in araya bir perde
cekilir. Rumlar aylarca galigsarak kendi duvarlarini ¢esitli dekorlarla rengarenk siislerler. Cinliler
ise tezyinat yapma yerine karsi duvari temizleme ve cilalama isi ile mesgul olurlar. Verilen siire
bitince padisah gelir, perdeyi kaldirtir. Perde kalkinca Rumlarin yaptiklar tezyinatin, karst

taraftaki cilali ve parlak duvara aynen aksettigi goriiliir. Bu cazip motifler, desenler ve dekorlar,
gdz alici cilali duvarda daha da sagaali ve goz kamastirici sekilde goriiniir (Uludag 2012: 119).

Mezkir misalde Cinli sanatkarlarin zatinda tebariiz eden kesf ve ilham anlayisina gore,
marifet ancak nefsani arzulardan temizlenip cildlanmis olan kalbin aydinliginda dogmaktadir.
Bu anlamda kalbi temizleyip cilalayan amel ve ibadetler kisiden; kesf ve ilham yoluyla marifeti
kisiye bildirmek ise Allah’tandir. Dolayisiyla tasavvuf geleneginin benimsemis oldugu kesf ve
ilham yonteminin hakiki bilgiyi dogrudan kaynagindan aldig1 sdylenebilir. Dogu’nun, hakiki
bilginin mahiyetine dair 6ne siirmiis oldugu s6z konusu mistik kavrayis, Dogulu sanatcilarin
tecessiistiniin temelde dis diinyaya degil, insanin i¢ diinyasina yonelmesi temayiiliine de
kaynaklik teskil etmektedir. Bir baska deyisle, hakikati dis diinyada degil de insanin ig
diinyasinda arayan oOzgiin bilgi anlayis1 ile sanat eserlerinde dis diinyadaki
goriinlimlerden/sekillerden ziyade insanin i¢ diinyasindaki devinimleri ele alan sanat anlayisi
arasinda belirli paralellikler kurmak miimkiindiir. S6z gelimi, Iran ve Tiirk-Islam kiiltiirlerinde
onemli bir yer edinen Leyla ile Mecnun hikayesinde, Mecnun’un Leyla’nin giizelligine (dis
diinyadaki goriiniimlere) karsi duydugu askin zaman igerisinde ve Mecnun’un i¢ tekamiilii
neticesinde Mevla’ya (askin bir varliga) karst duyulan mistik bir ask hiiviyetine biirlinmesi,
Dogu hikayesindeki insanin i¢ tekamiilii meselesinin anlasilmasi agisindan 6nemli bazi ipuglari
barindirmaktadir. Bu anlamda Dogulu sanatlarda bulunan esriklik niteligi ile yukarida genel
hatlariyla belirlenmeye ¢alisilan Dogu’nun mistik gerceklik kavrayisi arasinda da kuvvetli bir

iligki s6z konusudur.

Son tahlilde, Islam kiiltiirii 6zelinde vahdet-i viicut, marifet, kesf ve ilham kavramlar
iizerinden tahlil edilmeye ¢alisilan ve Dogu’nun hakim egilimini/genel yonelimini teskil eden
mistik gerceklik kavrayisinin, Dogu’nun hakim sanat anlayisi iizerinde de kuvvetli bir niifuza
sahip oldugu goriilmektedir. Bu anlamda, Dogu sanatinin ileriki boliimlerde tafsilatiyla ele
alinacag iizere taklitten ziyade temsile, fizikten ziyade metafizige, ¢catigmadan ziyade ahenge
meyyal bir yapida gelismesi hususunda Dogu’nun mezkir mistik ger¢eklik kavrayisinin tayin

edici bir rol oynadigini sdylemek miimkiindiir.
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2. BOLUM
DOGU VE BATI KULTURLERININ HAKiM SANAT ANLAYISLARI

2.1. Bat1 Kiiltiiriiniin Hakim Sanat Anlayis1 ve Sanatsal Anlatim Gelenegi

Insan aklinin merkezde yer aldig1 ve fiziksel olandan hareketle igerisinde yasadigimiz
diinyaya belirli bir mutlakiyet atfetme itkisi dogrultusunda sekillenen gerceklik kavrayisi ile
Bat’nin fikri ve sanatsal hakim egilimine yon veren Aristoteles, mezkilr gerceklik kavrayist
dogrultusunda gelistirmis oldugu sanat anlayisini da ilk kez Platon’un ortaya atmis oldugu taklit
(mimesis) ve arinma (katharsis) kavramlari ¢ergevesinde temellendirmektedir. Ne var ki, 6ne
stirdiigli askin/idealist gergeklik kavrayisi dogrultusunda ele aldigi taklit ve arinma
kavramlarina kars1 olumsuz bir tavir sergileyen Platon’un aksine Aristoteles, taklidi sanat i¢in
zaruri bir 6n kosul; arinmay1 ise sanat eserinin nihai eregi olarak belirlemekte ve herhangi bir
sanat eserini konu edindigi seyi taklitte basarili oldugu ve muhatabinda arinmay1 sagladig:
olciide basarili kabul etmektedir. Oyle ki, sanat meselelerini ele almak iizere yazmis oldugu
Poetika’ isimli eserinde Aristoteles, ister edebi, ister figiiratif, isterse de miizikal olsun her nevi
sanat eserini en temelde taklit esasina dayali bir etkinligin {irlinii olarak nitelendirmekte ve
sanatin eregini ise muhatabinda arinmanin saglanmasi olarak belirlemektedir (Tunali 2018: 98
ve 116). Her nevi sanat eserinin taklit esasina dayandigi goriisiinii Aristoteles, Poetika’daki su
ifadelerle dile getirmektedir: “Destan ve tragedya siiri [ve] ayrica komedya [...yani kisacasi
edebiyat] ana hatlartyla 6yle ya da boyle taklittir. [Bununla birlikte] bazi insanlar [...nesnelerin
goriinlimlerini, duygular1 ve hareketleri] renk ve sekiller araciligiyla resmederek taklit ederken,
bazilar1 da [insanin ruh hallerini, duygularin1 ve diislincelerini] ses aracilifiyla taklit
[etmektedir. ...Diger taraftan] danscilarin sanati [ise karakterleri, duygular1 ve eylemleri]
melodi olmadan, ritimle taklit [etmektedir]” (2019: 1-2). Bu anlamda taklit ister edebi, ister
figiiratif, isterse de miizikal olsun, her nevi sanat icin esastir. Bununla birlikte, Aristoteles’in
her nevi sanat faaliyetinin merkezine yerlestirdigi taklit ve arinma methumlarina yiikledigi
anlam ile Platon’un ayni kavramlara yiikledigi anlam arasinda bazi ciddi farkliliklar
bulunmaktadir. Dolayistyla, var olan biitiin sanat tiirlerini taklit esasina dayali ve arinmay1 erek

edinen birer etkinlik olarak ele alan Aristoteles’in s6z konusu sanat anlayiginin incelenebilmesi

" Aristoteles’in Poetika’s1, esasen edebi sanatlarla ilgilenen bir metin olmakla birlikte, genel olarak sanata ve sanat
felsefesine dair de ¢ok 6nemli baz1 diislinceleri barindirmaktadir (Tunali 2018: 97). Dolayisiyla, sanata ve sanat
eserine dair Poetika’da belirlenen niteliklerin bir anlamda tiim Antik Yunan sanatlarini kapsayacak nitelikte
oldugunu séylemek miimkiindiir (Ayvazoglu 1989: 27).
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icin ilk Once taklit ve arinma mefhumlarinin onun diisiincesindeki 6zgilin karsiliklarinin

belirlenmesi gerekmektedir.
2.1.1. Aristoteles’te Taklide Dayali Sanat Anlayis1 ve Arinma

Idealar kurami cercevesinde one siirmiis oldugu askin/mistik gerceklik kavrayist
dogrultusunda sanat etkinligindeki taklit kavramini herhangi bir ger¢eklikleri bulunmayan dis
diinyadaki goriinlimlerin/eylemlerin kaba birer taklidi olarak ele alip olumsuz yonde
degerlendiren Platon’a karsilik (Platon 2020: 339); insan aklindan ve somut var olandan
hareketle fiziksel bir gerceklik kavrayist One siiren Aristoteles’in, taklit kavramimi aym
zamanda insan zihnindeki tiimellerin/6zlerin/evrensel hakikatlerin de birer taklidi olarak ele
alip olumlu yonde degerlendirdigini sdylemek miimkiindiir (Aristoteles 2019: 23). Dolayistyla,
Aristoteles’e gore taklit kavrami Platon’da oldugu gibi yalmizca dis diinyadaki
goriiniimlerin/eylemlerin kaba birer taklidinden ibaret degil; ayni zamanda ele alinan
goriinlimler/eylemler {izerinden s6z konusu goriiniimlerin/eylemlerin isaret ettikleri insan
zihnindeki tiimellerin/6zlerin taklidini de kapsamaktadir (Moran 1999: 29; Arslan 2007: 376;
Tunali 2018: 106). Baska bir deyisle Aristoteles, taklidi dis gercekligin tutsagi olmus bir
yeniden-liretim siireci olarak algilamak yerine ona farkli ve 6zgiin bir anlam yiliklemektedir
(Farago 2017: 46). Nitekim Aristoteles’in anladig1 anlamdaki taklit, bireysel bir olay1 yeniden
yaratmay1 degil, “evrensel bir hakikate” yeni bir cisim kazandirmay1 hedeflemektedir. Oyle ki,
biitiin sanatlar arasinda dis diinyadaki belirli bir tikeli taklit etmekle en az suglanabilecek olan
miizik, Aristoteles’e gore insanin ruh hallerini, duygularmi ve diisiincelerini taklit etmesi
bakimindan en taklit edici sanattir (Ross 2011: 431). Dolayisiyla Aristoteles’e gore sanat,
yalnizca dis diinyadaki goriinlimlerin/eylemlerin kaba birer taklidi olarak degil, ayn1 zamanda
insan zihnindeki evrensel hakikatlerin de taklidi olarak ortaya ¢ikmaktadir. Kisacasi, sanat
eserinin taklit ettigi sey basit anlamda dis diinya degil, daha genis bir anlamda insan zihninin
diinyasidir (Ross 2011: 431; Arslan 2007: 376). Boylece Aristoteles’e gore her nevi sanat, dis
diinyadaki goriiniimler/eylemler iizerinden insan zihnindeki tiimellerin/6zlerin/evrensel

hakikatlerin taklidi anlamindaki “taklit” esasina dayal1 bir etkinlik olarak tanimlanmaktadir.

Sanattaki taklit methumunu dis diinyadaki goriiniimlerin/eylemlerin kaba birer taklidi
olarak degil, insan zihnindeki tiimellerin/6zlerin birer taklidi olarak nitelendiren Aristoteles’e
gore, taklit esasina dayali sanat eserinin dis diinyada bilfiil gerceklesmis olan degil, olasilik

veya zorunluluk esasina gore gergeklesmesi miimkiin olani taklit etmesi gerekmektedir.
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Aristoteles’in taklide dayali sanat eserine dair belirledigi bu en temel nitelik, edebiyatci-tarihgi

mukayesesi iizerinden su sekilde ifade edilmektedir:
Ozanin isi, olmus seyleri degil, olabilecek seyleri, yani olanakli seyleri olasilik ya da zorunluluk
esasina gore anlatmaktir. Tarihgi ile ozan arasindaki fark, birinin 6lgiilii Gbiiriiniin Slgiisiiz
yazmast degil, [...] birinin olmus seyleri, digerininse olabilecek seyleri anlatmasidir. Siir bu
nedenle tarihten daha felsefidir ve agirliga sahiptir, ¢iinkii siir daha ¢ok tiimelleri, tarih ise
tikelleri dile getirir. Timel, belli bir nitelige sahip olan birinin belli bir nitelikteki seyleri olasilik
va da zorunluluk esasina gére soylemesi ya da yapmasidir, kisilere belli adlar vermekle siirin
hedefledigi de budur. Tikel ise, [6rnegin] Alkibiades’in ne yaptig1 ya da basina ne geldigidir
(Aristoteles 2019: 23).

Bu anlamda sz gelimi bir edebi eserde belirli bir insanin hayatin1 oldugu gibi anlatmak,
hayattaki evrensel unsurlarin taklidini hedefleyen sanat¢inin degil, bilfiil gerceklesmis olani
kayit altina almay1 hedefleyen tarih¢inin isidir. Dolayisiyla sanatginin, tek bir insanin hayat
hikayesini biitiin detaylariyla oldugu gibi anlatmaya kalkigmamasi; bunun yerine ele aldigi
hayat hikayesi iizerinden genel olarak hayati ve hayattaki evrensel unsurlari anlatmasi
gerekmektedir. Bunun i¢in ise anlatilmak istenen konunun 6ziine ait olmayan unsurlarin,
ayrintilarin ve rastlantisal olarak meydana gelmis olaylarin elenmesi; anlatilmak istenen
konunun Oziiniin anlatilabilmesi i¢in gerekli olan unsurlarin ise aralarinda olasilik veya
zorunluluk iliskisine uygun bir bag gozetilerek belirli bir olay 6rgiisii igerisine yerlestirilmesi
icap etmektedir (Moran 1999: 29). Bu anlamda Aristoteles’in daha Once hakiki bilginin
mabhiyetine dair 6ne siirmiis oldugu nedensellik ilkesinin taklit esasina dayali sanat eserleri igin

de gecerli oldugunu sdylemek miimkiindiir (Farago 2017: 47).

Benzeri bir sekilde, Aristoteles’in mezklOr “taklit” anlayisindaki bahse konu
tiimellerin/6zlerin/evrensel hakikatlerin sinirlarinin da insan aklinin merkezde yer aldigi ve
tabiata belirli bir mutlakiyet atfetme itkisiyle sekillenen Aristoteles¢i fiziksel gergeklik
kavrayisi dogrultusunda cizilmekte oldugu goriilmektedir. Bu anlamda, Aristoteles’in dig
diinyadaki goriiniimlerin/eylemlerin kaba birer taklidi degil, insan zihnindeki tiimellerin/6zlerin
birer taklidi olarak belirledigi taklit esasina dayali sanat anlayiginin ister istemez mezkir
fiziksel gerceklik kavrayisi cergevesine hapsoldugunu ifade etmek miimkiindiir. Baska bir
deyisle Aristoteles, sanattaki taklit methumunu basit anlamda dis diinyadaki belirli bir kesinligi
barindiran tikel goriiniimlerin/eylemlerin kaba birer taklidi olarak degerlendirmemekle birlikte,
dis diinyadaki goriiniimlerin/eylemlerin kaba taklidinde oldugu gibi sinirlar: ¢izilmis ve belirli
bir mutlakiyet atfedilmis evrensel hakikatlerin taklidi olarak nitelendirmektedir. Bu anlamda,

Aristoteles’in tiimellerin/6zlerin/evrensel hakikatlerin birer taklidi olarak belirlemis oldugu
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taklit kavrami ile dis diinyadaki goriinlimlerin/eylemlerin kaba birer taklidi olarak belirlenen

taklit kavrami arasinda bazi paralelliklerin bulundugunu sdéylemek miimkiindiir.

Ote yandan, Aristoteles’in Bat1’nin hakim sanatsal egilimine yon veren sanat anlayisinin
belirlenmesinde en az taklit kavrami kadar onem arz eden bir diger kavram ise arinma
kavramidir. Zira Aristoteles, her nevi sanatin nihai eregini muhatabinda acima ve korku
duygularini uyandirmak suretiyle arinmay1 saglamak olarak belirlemektedir (Tunal1 2018: 116).
Bu anlamda arinma kavrami, taklit kavrami ile birlikte bir sanat etkinliginin birligini ve
biitiinliglinii teskil eden iki ana unsurdan biri olarak ortaya ¢ikmaktadir. Nitekim, her sanat
etkinligi, sanat eserini meydana getiren sanat¢i ve sanat eserinin muhatabi olan kisiler olmak
iizere ister istemez iki yonlii meydana gelmektedir. Dolayisiyla, bir sanat eserinin birligi ve
biitiinliigli, ancak sanat¢inin sanat eserinde gergeklestirdigi taklit etkinligine, sanat eserinin
muhatabinda gerceklesen arinma etkinligi katildigi takdirde miimkiindiir. Bagka bir deyisle, bir
sanatg1 etkinligi olarak ortaya ¢ikan taklit, sanat eserinin muhatabinda meydana gelecek arinma

etkinligi ile tamamlanmalidir (Tunal1 2018: 114-116).

Arinma kavraminin mahiyetine dair ortaya atilan ¢ok gesitli goriisler arasinda birgok
teorisyen tarafindan genel kabul gérmiis baskin goriise gore soz konusu kavram, sanat eserinin
muhatabinda acima ve korku gibi tagkin duygularinin uyandirilmasi ve harcatilmasi suretiyle
muhatabin daha sakin ve psikolojik bakimdan daha saglikli bir duruma getirilmesini ifade
etmektedir (Akarsu 1975: 20; Moran 1999: 31). Baska bir ifadeyle arinma kavrami, sanat
eserinin muhatabindaki duygusal sagilimin saglanmasi ve muhatabin bu duygularin asiri
kisimlarindan arindirilarak daha saglikli bir hale getirilmesi anlamia gelmektedir. Bununla
birlikte, arinma kavraminin mahiyetine dair genel kabul gérmiis s6z konusu goriis, psikiyatri
ilminde psikanalistlerin ¢okca kullandig1 duygusal bosalma (abreaksiyon) teknigi ile giiclii bir
benzerlik tagimaktadir. Bu noktada psikanalistlerin, psikoz ve nevroz gibi anormal durumlarda
meydana getirmeye calistiklart tibbi veya psikoterapik anlamdaki arinma ile sanat eserinin
normal bir insan {lizerinde meydana getirmesi amaglanan sanatsal anlamdaki arinma arasinda
belirgin bir farkliligin bulunmasi1 gerekmektedir (Arslan 2007: 374; Ross 2011: 411). Bu
noktadan hareketle David Ross, arinma kavraminin sanatsal mahiyeti {izerine kayda deger bir
goriis ileri siirmektedir. Ross’a gore, sanat eserinin yaratmasi amaglanan sanatsal anlamdaki
arinma, tibbi veya psikoterapik anlamdaki arinmadan farkli olmalidir. Bu diisiinceyi hareket
noktasi olarak kabul eden Ross, akabinde su sorular1 sormaktadir:

Gergekten de insanlarin ¢ogu, asut bir acima ve korkma egilimi iginde midir? Gergekten de
onlar, kahramanin trajik istiraplarina tanik olmak suretiyle bu duygulardan kurtulurlar mi?
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Biiyiik bir trajediyi seyretmek ya da okumaktan bir sekilde yararlandigimiz ve onun, bu etkisini
acima ve korkuyla yarattig1 konusunda siiphe yoktur, ama bunun nedeni bagka yerde bulunamaz
mi1? Acaba bunun nedeni, hayatlarinda bu tiir duygulart duyma konusunda ¢ok az firsata sahip
olmalarindan dolayr acima ve korku duygusundan yoksun olan insanlarin bir kerelik kendi
kendilerinden koparilmalar: ve insan deneyiminin bu tiir yiikseklik ve derinliklerinin farkina
vardirtimalar: degil midir? (Ross 2011: 441).

Isbu sorular iizerinden hareket eden Ross, sanat eserinin muhatabi iizerinde siradan
insanin deney alamni genisletici ve insamin kendisi hakkindaki bilgisini artirict bir islevi
oldugunu ve arinmanin tibbi veya psikoterapik anlamdaki karsiliklarinin yani sira sanatsal
anlamdaki karsiliginin ise bu sekilde olmasi gerektigini 6ne siirmektedir. Bagka bir deyisle,
sanatin nihai eregi olarak tanimlanan sanatsal anlamdaki arinma, sanat eserinin muhatabinin
kendisi hakkindaki bilgisini ve kendisine olan saygisini artirici bir niteliktedir (Arslan 2007:
375). Bu anlamda, Ross’un one siirmiis oldugu sanatsal anlamdaki arinmanin, sanat eseri
vasitastyla siradan insanin kendisini istemsizce icerisinde buldugu trajik diinya diizeninde
esasen bihaber oldugu kendi simirlarini kesfetmesine imkdn taniyan bir nitelikte oldugunu
soylemek miimkiindiir. Dolayisiyla, sanat eserinin nihai eregi olarak belirlenen sanatsal
anlamdaki arinma, kisiyi sanat eseri vasitastyla igerisinde bulundugu trajik diinya diizeniyle bir
kereligine de olsa yiizlestirmek suretiyle meydana gelmektedir. Kisacasi, insan zihnindeki
evrensel hakikatlerin taklidi anlamindaki “taklit” mefthumunu insan aklinin merkezde yer aldig:
ve tabiata belirli bir mutlakiyet atfetme itkisinden dogan fiziksel gergeklik kavrayist
dogrultusunda belirleyen Aristoteles’in, kisinin muhatap oldugu sanat eseri vesilesiyle insani
siirlarint bir kereligine de olsa tecriibe etmesi anlamindaki arinma mefhumunu ise Antik
Yunan mitolojisinden kaynaklanan ve Bati kiiltlirline derinden niifuz eden “trajik diinya

goriisii” dogrultusunda belirledigini soylemek miimkiindiir.

Ote yandan, Aristoteles’in sanat1 taklit ve armma kavramlar1 temeline yerlestiren
mezk{r goriislerinin yani sira sanat felsefesi alanindaki hakim tecesstisiiniin bilhassa sanatin en
tistiin hali olarak tanimladig1 tragedya sanati lizerinde yogunlagmakta oldugunu ifade etmek
gerekmektedir. Oyle ki, Aristoteles’in taklit ve arinma kavramlari {izerine insa ettigi basarili bir
tragedya eserine dair belirledigi temel esaslarin, Batili anlati sanatlarinin hakim egilimini tegkil
eden dram geleneginin de temel esaslarini olusturdugunu soylemek miimkiindiir. Bu anlamda,
Aristoteles’in tragedya sanatina dair belirledigi esaslarin dogru anlagilmasi, Batili anlati
sanatlarinin hakim yonelimini tegkil eden dram geleneginin ve trajik diinya goriisiiniin

anlagilmasi i¢in de bir hayli 6nem tagimaktadir.

30



2.1.2. Tragedya Sanati ve Aristotelesci Dram Gelenegi

Sanati, 6zii itibariyle dis diinyadaki goriinimler/eylemler iizerinden insan zihnindeki
tiimellerin/evrensel hakikatlerin taklidi olarak nitelendiren ve arinmay1 ise sanatin nihai eregi
olarak belirleyen Aristoteles, Poetika’daki tecessiisiinii bilhassa sanatin en iistiin hali olarak
kabul ettigi tragedya sanatina yoneltmekte ve tragedya sanatinin esaslarina dair Batili anlati
sanatlarinin temellerini teskil edecek bazi belirlemelerde bulunmaktadir. Bu anlamda
Aristoteles, ilk olarak tragedya sanatinin teskil edici baslica dgelerini 6ykii, karakter, dil,
diisiince, gorsellik ve sarki olarak siralamakta ve daha sonra s6z konusu ogeler igerisinden
bilhassa Oykii ve karakter Ogelerinin esaslarin1 tafsilatiyla belirlemektedir. Nitekim
Aristoteles’e gore tragedya sanatinin en onemli iki 6gesi Oykii ve karakter ogeleridir: Zira
tragedya sanati, en temelde biitiinliikli bir eylemin (0ykiiniin), davranislarda bulunan insanlar
(karakterler) araciligiyla taklit edilmesi suretiyle meydana gelmektedir (Aristoteles 2019: 15).
Bu anlamda Aristoteles, ilk olarak dykii 6gesinin temel esaslarini su ifadelerle belirlemektedir:

Tragedyanin tamamlanmis, biitiinliikli ve belirli uzunluga sahip bir eylemin taklidi oldugunu

ortaya koyuyoruz. [...] Biitlin, baglangici, ortasi ve sonu olandir. Baslangig, kendisi zorunlu

olarak bagka bir seyin arkasindan gelmeyen ama arkasindan baska bir seyin var olmasi ya da
ortaya ¢ikmasi dogal olandir. Son ise, [baslangicin aksine] ya zorunlu olarak ya da ¢ogunlukla
bagka bir seyden sonra gelmesi dogal olan seydir. Orta ise hem bir seyin ardindan gelen hem
de kendisi ardindan bir sey gelendir. O halde, Oykiileri iyi kurmak isteyenler rastgele yerde
baglayip bitirmemeli, bu sdylenen bigimleri kullanmalidir. [...] Ayrica [tragedyalar] rastgele
olmayan bir uzunluga da sahip olmalidir. [...] Olay icin dogal bir sinirlama yapmak gerekirse,
olayin biitiinliigii agik oldugu siirece ne kadar uzun olursa o kadar iyi. Basit¢e s0yle bir sinir
gekilebilir: Olasilik ya da zorunluluk esasima gore birbirini izleyen olaylar boyunca
bedbahtliktan bahtiyarliga ya da bahtiyarliktan bedbahtliga doniis yapilmasina imkan veren
siire yeterli siiredir. Oykiiniin birligi, bazilarinin diisiindiigii gibi tek bir kisinin cevresinde
donmesiyle saglanmaz, ne de olsa tek bir insamn basina bir¢ok olay gelebilir [...] ama bunlarin
bazilart birlik olusturmaz. [...] Obiir taklit sanatlari, nasil birlik arz eden bir seyin birlik arz
eden bir taklidiyseler, 6ykii de bir eylemin taklidi olduguna gore, birlik ve biitiinliik arz eden bir
eylemin taklidi olmalidir ve pargalar1 Gyle iyi bir araya getirilmis olmalidir ki herhangi birinin

yeri degistirilse ya da herhangi biri ¢ikarilsa biitiin de degisip yerinden oynar. Ne de olsa varligi
ve yoklugu hissedilmeyen sey, biitiiniin bir parcasi degildir (Aristoteles 2019: 19-22).

Basarili bir tragedya eserinin Oykiisiine dair yukarida belirlenen “birlik ve biitlinliik”
esast, Aristoteles’in Onciiliik ettigi dram geleneginin de temel esaslarindan birisini olusturmakta
ve Bati’nin hakim sanatsal egilimini temsil eden anlati sanatlarinin gelisiminde dnemli bir rol
oynamaktadir. S0z gelimi, Bati’nin anlati sanatlarindaki hakim egilimini temsil eden anaakim
sinema geleneginin benimsemis oldugu olay orgiistindeki birlik ilkesi, esasen yukarida mezkiir
nitelikteki olay orgiisii fikrinden neset etmektedir (Chion 1987: 101-102). Bu anlamda, basarili

bir tragedya eserinin (veya anaakim bir film senaryosunun) en temelde olasilik veya zorunluluk
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ilkesine uygun bir sekilde birbirleri ile siki bir bag igerisinde art arda siralanarak ilerleyen
biitiinliiklii bir olay Orgiisiine sahip olmasi gerekmektedir. Bununla birlikte, s6z konusu olay
orgiisiinii meydana getiren olaylarin birbirleri ile olan iliskisi rastgele bir keyfiyet iliskisi degil,
zaruri bir nedensellik iligkisi olarak belirlenmelidir. Bu anlamda, Aristoteles’in basarili bir
tragedya eserinin Oykiisiine dair belirledigi en temel esasin nedensellik ilkesini igkin nitelikteki

“birlik ve biitiinliik” esas1 oldugunu sdylemek miimkiindiir.

Basaril1 bir tragedya eserinin dykiisiine dair belirlenen bu ilk ve en temel esasin ardindan
Aristoteles, tragedyalarda ortaya koyulan olay orgiisiinlin ekseriyetle diigiim ve ¢oziim
unsurlarindan meydana geldigini ifade etmektedir. Buna gore diiglim unsuru, Oykiiniin
baslangicindan, karakterin bahtiyarliga ya da bedbahtliga gecisinin baglamasina kadar gecen
boliimii; ¢6ziim unsuru ise, bu gegisin baslangicindan eserin sonuna kadar siiren boliimii ifade
etmektedir (Aristoteles 2019: 51). Diiglim ve ¢0ziim unsurlarinin tespitinin ardindan
Aristoteles, olay orgiisiinii teskil edici bu iki temel unsurdan ¢éziim unsuru hakkinda bazi
belirlemelerde bulunmaktadir. Aristoteles’e gore, basarili bir tragedya eserinin olay
orgiisiindeki ¢oziim unsuru, ne bazi tragedya sairlerinin yaptig1 gibi gékten zembille inen
makineden® kaynaklanmali ne de oykii dist herhangi bir miidahaleden dogmalidir; bilakis,
basarili bir olay orgiisiinde ¢oziim unsuru, Oykiiniin bizzat kendisinden kaynaklanmalidir
(2019: 42). Aristoteles’in onermis oldugu bu ¢6ziim ilkesi, esasen olaylar arasindaki neden-
sonu¢ baglarinin korunarak eserin birlik arz eden biitlinliiklii yapisinin tesisini amaglamaktadir.
Bu anlamda diigiim ve ¢6ziim unsurlarinin dogru kullanilmasi, ¢izgisel bir gelisime sahip basi,
ortast ve sonu belirli bir olay orgiisii kurulabilmesine imkan tanimasinin yani sira, basarili bir
tragedya eserinin ilk esast olan nedensellik ilkesini igkin nitelikteki “birlik ve biitlinliik”

esasinin tesis edilebilmesi bakimindan da bir hayli 6nem tagimaktadir.

Ote taraftan, diigiim ve ¢oziim unsurlarindan miitesekkil cizgisel nitelikteki mezkir
Oykiileme yapisinin, bazi ufak farkliliklarla birlikte Batili anlati sanatlarinin hakim egilimini
temsil eden anaakim sinema gelenegi lizerinde etkisini siirdiirdiiglinii sdylemek miimkiindiir.
Bu anlamda, anaakim sinema geleneginin serim, diiglim ve ¢éziim unsurlarindan miitesekkil ii¢
perdeli ve ¢izgisel bir dogrultuda “stirekli ilerleme yasasin1” ickin bir dykiileme yapisina sahip

olmasi (Chion 1987: 184 ve 190-200), Batili anlat1 sanatlarinin hakim egilimini temsil eden

SAri Cokona ve Omer Aygiin’iin dipnotu: “Aristoteles’in kastettigi ‘makine’, dykiideki olay orgiisii sarpa
sardiginda yazarin her seyi ¢cozmek ya da tatliya baglamak i¢in “gokten zembille inmis” gibi sahne iizerinden bir
tanriy1 ya da insan1 sahneye indirmek i¢in kullandig1 vingtir. Bu diizenege ‘makineden ¢ikan tanr1” anlaminda [...]
deus ex machine denmistir” (2019: 42).
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anaakim sinema geleneginin Aristoteles’in Onciilik ettigi mezk(r dram geleneginden

beslendiginin bir gdstergesidir.

Diger taraftan, tragedya eserleri yalnizca diiglim ve ¢6ziim unsurlarindan meydana
gelmemektedir. Bu noktada Aristoteles, dykiileri basit ve karmasik dykii olarak ikiye ayirmakta
ve olay Orgiisiiniin iki yeni unsurunu da bu sekilde belirlemektedir:

Baz1 dykiiler basittir, bazilartysa karmagik. Oykiilerin taklit ettikleri eylemler bdyledir de ondan.

Basit eylem derken [...dliglim ve ¢dziim Ogelerinden olusan,] siireklilik arz eden ve birlik

olusturan ama gegisinde baht doniisii ya da tanmima igermeyen eylemi kastediyorum, karmagik

eylem derken de gecisinde baht doniisii, tanima ya da her ikisini igeren eylemi. Ama bunlar,

[baht doniisleri ve tanimalar]’ kendilerinden énceki olaylarin zorunlu ya da olast sonucu olacak

sekilde 6ykiiniin diizenlenisinin kendisinden dogmalidir. Ne de olsa bir olayn bir olaydan dolayr
gergeklesmesiyle bir olaydan sonra gerceklesmesi arasinda ¢ok fark vardir (2019: 27).

Aristoteles’in, karmasgik bir dykiiniin unsurlar1 olarak belirledigi baht déniisii ve tanima
unsurlari, olay orgiisiiniin akigini etkileyecek doniim noktalar1 olarak degerlendirilebilir.
Nitekim, baht doniigii olay Orgiisii igerisinde olasilik ya da zorunluluk esasina gore ilerleyen
eylemlerin, yine olasilik ya da zorunluluk esasina uygun bir sekilde tersine donmesini; tanima
ise, adindan da anlasilacag: iizere, hikayedeki bir karakterin taninmaz halden taninir hale
gecmesini ifade etmektedir. Bununla birlikte, Aristoteles’e gore bu iki unsurun en giizel
kullanimi, bir arada kullanilmasiyla ortaya ¢ikmaktadir. Bagka bir deyisle, “en giizel tanima,
olaylarin kendisinden dogan, olas1 olaylardan hareketle seyircide sarsint1 yaratan” ve “baht
doniisiiyle ayn1 zamanda ve baht doniisii araciligiyla gerceklesen” tanimadir; ¢linkii tanima ve
baht doniisii bu haliyle seyircide acima ve korku duygulari uyandiracak ve arimnmanin
gerceklesmesine imkan tantyacaktir (Aristoteles 2019: 29-30; 47). Bununla birlikte Aristoteles,
baht doniisii ve tanimanin yani sira olay orgiisiiniin bir diger 6gesi olarak duygu 6gesinden de
bahsetmekte fakat bu bahsi oldukga kisa tutmaktadir: “Duygu 6gesi ise zarar ya da rahatsizlik
veren bir eylemdir, 6rnegin uluorta oliimler, biiyiik istiraplar, yaralanmalar ve benzerleri”
(Aristoteles 2019: 30). Bu duruma Kral Oidipus’ta, Oidipus’un, basina gelen felaketlerin
ardindan bir igne ile kendi gozlerini kor etmesi ornek olarak gosterilebilir. Nitekim, eserde
Korobasi, kendi gozlerini igne ile kor eden Oidipus’u su sekilde takdim etmektedir: “Iste
kapilar agiliyor, en kati yiirekleri bile sizlatacak bir manzarayla karsilasacaksin! [...] Nasil
dayanir insan bakmaya? Ne korkung felaket! Hi¢ géormedim omriimde boylesini. Talihsiz

Oidipus! [...] Bakamiyorum yliziine; dehsetten tirperiyorum” (Sophokles 2015: 50).

° Bu koseli parantezin igerisindeki eklemeler, metnin ¢evirmenlerine aittir.
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Boylelikle, ilk etapta Oykiiniin esaslarin1 ve olay oOrgiisiindeki teskil edici unsurlari
belirlemis olan Aristoteles, daha sonra basarili bir tragedya eserinin ele almasi gereken
karakterleri ve bu karakterlerin eserde nasil ele alinmasi gerektigini de belirlemektedir. Buna
gore, sayet tragedya sanati seyircide acima ve korku duygularinin uyandirilmasi ile sanatsal
anlamdaki arinmanin saglanmasini amagliyorsa, basarili bir tragedya eseri, ne erdemi ve
dogruluguyla bahtiyar olmus birisini ne de kotiiligli ve algakligi dolayisiyla bedbaht olmus
birisini konu edinmeli; buna karsilik, bliylik nam salmig bahtiyar bir insanken bir hatadan
dolay1 bedbaht olmus ortalama birisini konu edinmelidir. Zira, saygin insanlarin bahtiyarliktan
bedbahtliga geg¢isi, korku ve acima duygular1 uyandirmadigi gibi, ayn1 zamanda iticidir;
bununla birlikte, algak insanlarin bedbahtliktan bahtiyarliga gecisinin de ne insan sevgisi ne
korku ne de acima uyandirdigini sdylemek miimkiindiir. Diger taraftan, asagilik bir insanin
bahtiyarliktan bedbahtliga gecisi de bir parga insan sevgisinin yani sira, ne acima ne de korku
uyandirir; ¢linkii acima, hak etmedigi halde bedbaht olan kisi karsisinda duyulurken, korku ise
kendisiyle 6zdeslik kurabilecegimiz, yani bize benzeyen kisi karsisinda duyulur (Aristoteles
2019: 33-34). Dolayisiyla sairin, bu ¢ tiir karakter-Oykii denkleminden kaginmasi
gerekmektedir. Bununla birlikte, tavsiye edilen karakter-oykii denklemindeki bahtiyarliktan
bedbahtliga gecisin nedeni ise alcaklik degil, biiyiik bir hata olmalidir; ¢linkii, sanatsal agidan

en giizel tragedya, Aristoteles’e gore, boyle trajik bir olay orgiisiinden ortaya ¢ikacaktir.

Bu noktada, Aristoteles’in seyirci ile trajik kahraman arasinda belirli bir 6zdeslik
kurmak suretiyle trajik kahramanin i1zdiraplari {izerinden seyircide arinmayi saglamayi
hedefledigini sOylemek miimkiindiir. Bu anlamda Aristoteles’in trajik kahramanin mahiyetine
dair belirledigi ilk esas, seyircinin kendisiyle 6zdeslik kurabilecegi niteliklere sahip olmasi
olarak ortaya ¢ikmaktadir. Boylece siradan seyirci, trajik kahramanin zatinda kendisini
istemsizce icerisinde buldugu trajik diinya diizeninin sinirlarin1 deneyimleyebilecek ve boylece
sanatsal anlamdaki armmma gergeklesecektir. Bu anlamda, arinmanin ger¢eklesmesinin 6n
kosulu olarak nitelendirilebilecek “6zdeslesme” esasinin, Batili anlati sanatlarinin hakim
egilimini temsil eden anaakim sinema gelenegi lizerinde de derin bir niifuzunun bulundugunu

ifade etmek gerekmektedir (Chion 1987: 154-156).

Diger taraftan, basarili bir tragedya eserinin trajik bir kahramana sahip olmanin yant
sira trajik bir olaylar silsilesine de sahip olmasi gerekmektedir. Bagka bir deyisle, kahramanin
zatinda tecessiim eden trajik diinya goriisiliniin, basarili bir tragedya eserinde olay orgiisiine de
ickin bir nitelik arz etmesi elzemdir. Bu noktada Aristoteles, basarili bir tragedya eserinin sahip

olmasi gereken trajik olaylarin mahiyetini su ifadelerle belirlemektedir:
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Bu tiir eylemler, zorunlu olarak ya dostlar ya diigmanlar ya da birbirlerine kars1 bu duygular
beslemeyen kisiler arasinda geger. [...] Diismanin diismana yaptig1 ya da yapmaya niyetlendigi
bir sey, acima duygusu uyandirmaz. Tarafsizlar i¢in de aynisi gegerlidir. Duygulara dokunan
olaylarin yakinlar arasinda meydana geldigi durumlar tercih edilmelidir; 6regin bir kardesin
kardesi, bir oglun babasini, bir ananin oglunu, bir oglun anasmi oldirdigi, oldiirmeye
niyetlendigi ya da benzeri bir eylemde bulundugu durumlar (Aristoteles 2019: 37-38).

Bununla birlikte, tragedya sairinin ele aldig1 oykiiyli giizel kullanmasi gerekmektedir.
Bu noktada Aristoteles, tragedya sairine dort se¢enek sunmaktadir. Bunlar sirasiyla, (1)
karakter durumu bilir ve eylemi goz gore gore gerceklestirir; (2) karakter durumu bilmez ve
bilmeden, korkung bir eylem gerceklestirir; (3) karakter durumu bilmez ama eyleme gegcmeden
once isin aslini fark edip eylemi gerceklestirmez ve son olarak (4) karakter durumu bildigi halde

eyleme hazirlanir fakat eylemi gergeklestirmez, seklinde listelenebilir (Aristoteles 2019: 38).

Bahsi gecen dort segenegi belirlemesinin akabinde Aristoteles, mezkir segenekler
arasinda da sOyle bir siralama yapmaktadir: Dordiincii segenek en kotiisiidiir, ¢iinkii trajik
degildir, duygulara dokunmaz ve iticidir; zira bu secenekte ne tanima ne de eylem
gerceklesmektedir. Birinci ve ikinci segenekler, dordiincii segenekten daha iyidir; ¢linkii birinci
ve ikinci segeneklerde en azinda bir eylem gergeklesmektedir ve eylemin gerceklesmesi,
eylemin ger¢eklesmemesinden her haliikarda daha iyidir. Sayet eylem gerceklesecekse, eylemi
gerceklestirecek kisinin bilmeyerek eylemi gerceklestirmesi ve daha sonra tanimanin
saglanmasi, eylemin bilerek gergeklestirilmesinden iyidir; boylece, ikinci segenek, birinci
secenekten daha iyidir. Bununla beraber Aristoteles’e gore, bu segenekler arasindaki en iyi
secenek Tligiincii segenek olarak, yani “karakterin durumu bilmedigi ama eyleme gegmeden 6nce
isin aslini fark edip eylemi gerceklestirmedigi” segenek olarak ortaya ¢ikmaktadir (Aristoteles
2019: 39).

Kitabin bahse konu edisyonunun ¢evirmenlerinden Omer Aygiin’e gére, Aristoteles’in
bu ifadeleri ile dnceki goriisleri arasinda biiyiik bir tutarsizlik bulunmaktadir. Zira Aristoteles,
tragedyay1 bir eylemin taklidi olarak tanimlamasina; en giizel tanimanin baht doniisii ile birlikte
gerceklesen tanima oldugunu ifade etmesine ve ideal trajik karakteri, algakligindan dolay1 degil
bilmeden islemis oldugu bir hatadan dolay1 bahtiyarliktan bedbahtliga gecen bir karakter olarak
nitelemesine ragmen; onceki ifadeleriyle tutarsiz bir sekilde icerisinde eylemin olmadigi,
dolayistyla baht doniisliniin de gerceklesmedigi fakat buna karsilik yalnizca tanimanin
gerceklestigi ama onun da karakterin bahtiyarliktan bedbahtliga gegmeden, yani trajik hatay:
islemeden Once gergeklestigi secenegi en giiclii secenek olarak degerlendirmektedir (Aygiin
2019: 89). Buna karsilik, Aristoteles’in simdiye kadarki belirlemeleri goéz Oniinde

bulundurularak bahsi gegen dort secenek arasindaki en giiclii secenegin “karakterin durumu
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bilmedigi ve bilmeden, korkung bir eylem gerceklestirdigi” ikinci se¢enek oldugunu sdylemek
miimkiindiir. Nitekim, Aristoteles’in her anlamda basaril bir tragedya eseri olarak kabul ettigi
Kral Oidipus’ta, Oidipus’un 6z babasi Laios’u 6z babasi oldugunu bilmeden 6ldiirmesi; 6z
annesi lokaste ile 6z annesi oldugunu bilmeden evlenmesi ve daha sonra baht doniisii ile birlikte
gerceklesen tanima sayesinde bu durumlarin ortaya ¢ikmasi {izerine acisindan kendi gozlerini
kor etmesi goz oniinde bulunduruldugu takdirde, en giiclii segenegin dogal olarak ikinci secenek

olarak ortaya ¢ikacagi goriilmektedir.

Bununla birlikte Aristoteles, daha once “biiyiik nam salmis bahtiyar bir insanken, bir
hatadan dolay1 bedbaht olmus ortalama birisi” olarak tanimladigr ideal trajik kahraman ve
tragedyadaki diger karakterler hakkinda da bazi ek belirlemelerde bulunmaktadir. Buna gore,
sayet bir tragedya sairi basarili bir tragedya eseri ortaya koymak istiyorsa, olay orgiisiinde
oldugu gibi karakterlerde de zorunluluk ya da olasilik esaslarint gz oniinde bulundurmak
durumundadir. Aristoteles, bu durumu sdyle ifade eder: “Sundan sonra bunun gelmesi nasil
zorunlu ya da olast olmaliysa, soyle birisinin sdyle soyle seyler demesi ya da yapmasi da
zorunlu ya da olasi olmali[dir]” (2019: 42). Baska bir deyisle, basarili bir tragedya eserinde
gozetilmesi gereken nedensellik ilkesi yalnizca olay orgiistine degil, karakterlere de ickin bir

nitelik arz etmelidir.

Son tahlilde Aristoteles, bir tragedya eserinin en 6nemli iki 6gesini nedensellik ilkesini
ickin nitelikteki biitiinliiklii bir trajik olay orgiisii ve seyircinin kendisiyle dzdeslik kurmasina
imkan tamyacak nitelikteki trajik karakter olarak belirlemektedir. Baska bir deyisle
Aristoteles’in basarili bir tragedya eserine dair belirledigi temel esaslarin, insan aklinin
merkezde yer aldig1 ve tabiata belirli bir mutlakiyet atfetme itkisinden dogan fiziksel gerceklik
kavrayisinin yani sira, Antik Yunan mitolojisinden kaynaklanan ve Bati kiiltiiriine derinden
niifuz eden “trajik diinya goriisii” dogrultusunda da belirlendigini soylemek miimkiindiir.
Dolayisiyla, Batili anlati sanatlarina kaynaklik tesgkil eden Aristoteles’in Onciiliik ettigi s6z
konusu dram geleneginin anlagilabilmesi i¢in, 6nceki boliimlerde tafsilatiyla ele alinan mezkar
gerceklik kavrayisi ile birlikte Antik Yunan mitolojisinden ortaya ¢ikan trajik diinya goriisiiniin

de kapsamli bir sekilde ele alinmasi gerekmektedir.
2.1.3. Nietzsche ve Scheler’de Trajik Diinya Goriisii ve Trajik Anlatim

Antik Yunan mitolojisinin temelinde bulunan trajik diinya goriisiiniin mahiyetine dair

incelemelerde bulunan Friedrich Nietzsche, insanin olaganiistii bir bagaris1 olarak nitelendirdigi
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ve en istlin sanat olarak kabul ettigi tragedya sanatinin ve dolayisiyla trajik olanin 6ziinde
apollonik-dionizik ikiligin bulundugunu one siirmektedir. Nitekim Nietzsche, bahsi gegen
ikiligi trajediye dair yazmis oldugu eserlerinde olduk¢a kapsamli bir bigimde ele almakta ve
genelde rekabet halinde bulunan apollonik ve dionizik sanat diirtiilerinin, tragedya sanatinin ve
dolayisiyla trajik olanin kokiinde ve oziinde i¢ ige gegmis bir halde bulundugunu ifade
etmektedir (Nietzsche 2011: 57; 2019: 74). Bu anlamda, Nietzsche’nin trajik olana dair
belirledigi ilk ve ana kaidenin (trajik olanda apollonik-dionizik ikiligin i¢ ige ge¢misgliginin)
tespit edilebilmesi icin, oncelikle mezkir ikiligi teskil eden taraflarin niteliklerinin tespit

edilmesi gerektigi ortaya ¢ikmaktadir.

Bahsi gegen ikiligin ilk ayagini olusturan Apollon, bi¢imin, uyumun ve kontroliin
merkezde oldugu plastik sanatlarin ustasidir. Nitekim Nietzsche, apollonik sanatin niteliklerini
belirlerken plastik sanatlarin timsali heykeltirasliktan faydalanmaktadir. Nietzsche’nin
yontucunun sanati olarak nitelendirdigi apollonik sanat diirtiisii, en temelde bigimler ve
goriiniimlerle iligkili olarak ortaya c¢ikmaktadir. Apollonik sanat¢inin amaci, diiste, goz
kapaklart kapaliyken gérdiigii goziin ilahi diinyasindaki seyleri, onlara belirli sinirlar ¢izerek
ve giizel bigcimler vererek ortaya koymaktir (Nietzsche 2011: 66). Dogrudan dogruya gozle
alakali olan ve ortaya koydugu sanat eserleri goriiniir seyler olan apollonik sanatlar igin
kacinilmasi gereken en temel nitelik, bi¢cimsizliktir. Diger taraftan, apollonik sanatin ortaya
koydugu eserle muhatabi/seyircisi arasinda keskin bir smir vardir ve apollonik sanatin
muhatabi/seyircisi, bu smirin farkindadir. Bir baska deyisle, apollonik sanatta seyirci, sanat
etkinligine dolayli/edilgen bir sekilde dahil olmaktadir. Tecesstisiinii fenomenlerin dis yiiziine,
goriintimlerine yoneltmis olan apollonik sanatin hedefi, her neye mal olursa olsun bi¢gimli ve
gizel goriiniisleri korumak ve kurtarmaktir. Bu anlamda apollonik olan, resimsiz, cisimsiz ve
unvansiz degildir; bir baska deyisle, apollonik olanin adi ve soyadi vardir (Ayvazoglu 1989:
22; Kuguradi 1997: 29). Apollonik olanin bu niteligi, loanna Kuguradi’ye gére su sekilde
yorumlanabilir: “Insanin yok olmak iizereyken son siginagi, kendi gériiniisii, [kendi cismi,]
diger insanlarin da [kendisini o sekilde] bildigi [kendi] soyadidir. [Dolayisiyla] yok olmak
iizereyken insan, kendi kisiligine, [yani, giizel goriiniimleri siirdiirmeyi amaglayan, bi¢cimin
oliimsiizliigiinii arzulayan ve bu anlamda] ona ‘hep yasa’ diye haykiran Apollon’a
sigin[maktadir]” (1997: 29). Kisacast apollonik olan, mezkir ikilikte, seylerin goriiniimleriyle,
yani fenomenlerin dis yiizleriyle ilgilenen ve her ne pahasina olursa olsun bigimli ve giizel
goriinlimlerin oliimstizliigiinii arzulayan tarafi olusturmaktadir. Nitekim Nietzsche’ye gore,

bilge Silenos’un dionizik olanin 6zlinli simgeleyen “insan i¢in en iyi sey, hic dogmamaktir;
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ikinci en iyi sey ise, en kisa zamanda 0lmektir” soziinii tersyiiz ederek apollonik olanin 6ziinii
simgeleyen su ifadeye ulasilabilmektedir: insan icin en kotii sey hemen élmektir, ikinci en kotii
sey ise, olmektir; dyle ki, apollonik diizeyde, “en biiyiik kahramanin, yagamini bir giindelik¢i

olarak bile olsa siirdliirmek istemesi” yakisiksiz kagmayacaktir (Nietzsche 2019: 29).

Nietzsche, One stirmiis oldugu ikilikte, apollonik olanin karsisina dionizik olam
yerlestirmektedir. Ona gore, dionizik olanin 6ziinii, Kral Midas ile Silenos arasinda gectigi
soylenen eski bir efsanede bulmak miimkiindiir. Efsaneye gore Kral Midas, Dionysos’un bilge
satirlerinden Silenos’u bir giin ormanda goriir ve bilgeliginden faydalanabilmek i¢in pesine
diiser. Uzun ugraslar sonunda Silenos’u yakalayan Kral Midas, var olusunu kuvvetlendirmek
arzusuyla Silenos’a “insanlar i¢in en iyi, en miikkemmel seyin” ne oldugunu sorar. Silenos basta
herhangi bir cevap vermez, fakat daha sonra Kral Midas’in artan israrlarina kayitsiz kalamaz

ve kralin bu sorusunu goyle yanitlar:

Zavalli, bir giinliilk 6miirlii tiir, rastlantinin ve kederin ¢ocuklari, duymamanin senin igin en
hayirlist oldugu seyi sdylemeye niye zorlarsin beni? En iyi sey, senin i¢in tamamen
ulasilmazdir: dogmamus olmak, var olmamak, hi¢ olmak. En iyi ikinci sey ise senin i¢indir —en
kisa zamanda 6lmek'’ (Nietzsche 2019: 27).

Nietzsche’nin apollonik-dionizik ikilik ilizerine kurmus oldugu trajedi anlayisinin
dionizik vechesi, temelde Silenos’un bu bilgece sozlerine dayanmaktadir. Buna gore, dionizik
olan, Ilk Bir’den'' kopmus ve ona yeniden kavusmak icin yok olmay1 arzulayan, taskin ve
coskun tutkularla bezeli kisinin durumunda ortaya c¢ikmaktadir. Dolayisiyla dionizik olan,
apollonik olandaki gibi tecessiisiinii goriinlimlere yoneltmemekte; fakat goriiniimlere dalarak
onlarin temellerinde bulunan seyleri arastirmaktadir (Ayvazoglu 1989: 22; Kuguradi 1997: 30).
Bu anlamda fenomenlerin dis yiizleriyle ilgili olarak tanimlanan apollonik olanin aksine,
dionizik olanin fenomenlerin i¢ ylizleriyle ilgili oldugunu sdylemek miimkiindiir. Dionizik
olanda, apollonik olandaki gibi sanat eseri ile muhatabi/seyircisi arasinda ne bir sinir ne de bir
ayrim s6z konusudur. Bagka bir deyisle dionizik olanda sanat eserinin muhatabi sanat
etkinligine dolayli/edilgen bir sekilde degil, dogrudan/etkin bir sekilde dahil olmaktadir.

Nitekim, siradan engellerin ve sinirlarin ortadan kalkmasiyla ortaya ¢ikan dionizik durumda

10 Silenos’un cevabi, baska bir yerde su sekilde nakledilir: “Zahmet ve sikint1 i¢indeki sefil kitle, grenecek, size
yarayacak bir sey yok diyorsam, beni niye zorluyorsunuz. Ciinkii kendi sefilliginiz i¢inde, farkinda olmadan,
yasaminiz hi¢ sikinti gekmeden gecip gidiyor. Bir kez insan olmayagér, asla ¢cok miikemmel olamazsin, en iyi
varliktan paymi alamazsin. Yani sizin i¢in en milkkemmel sey istisnasiz, kadinlar gibi erkeklerin de hi¢ dogmamis
olmasidir. Bundan bagka en iyi sey ise, —dogduktan sonra, olabildigince ¢abuk dlmenizdir” (Nietzsche 2011: 63).
"' Tragedyanin Dogusu’nun bu ¢alismada kullanilan edisyonunun ¢evirmeni Mustafa Tiizel’in [lk Bir olarak
cevirmis oldugu Ur-Eiene kavrami, Kucuradi tarafindan Ana Bir, Ayvazoglu tarafindan ise Oz-Bir olarak
kullanilmaktadir. Kuguradi, bu kavramin tanimimi1 su sekilde verir: Zamanin disinda olan, her seyin sonsuz
kaynagi, eksiksiz ve sonsuz olan; varlik (Kuguradi 1997: 31).
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kisiyi kendisinden gecirecek; bir anligia da olsa onda, herkesle, her seyle ve /lk Bir’le bir olmak
arzusunu doguracak bir cosku ve esrime!’ hali bulunmaktadir (Nietzsche 2011: 58 ve 68).
Apollonik olanmn niteliklerini belirlerken heykeltiragliktan faydalanan Nietzsche, dionizik
olanin niteliklerinin ise en saf haliyle miizikte bulunabilecegini ifade etmektedir. Nitekim
miizikte ne bir fenomen dile getirilmekte ne bir goriinlimden s6z edilmekte ne de bir sinirdan
bahsedilmektedir (Ayvazoglu 1989: 22; Kucuradi 1997: 30). Bu anlamda dionizik olan,
“resimsiz, cisimsiz ve unvansizdir”’; ne bir adi vardir ne de soyadi; kendisini bi¢imli giizel
goriinlimlere, yani bu diinyanin gegici varligina baglayacak her tiirlii vasiftan soyutlanmistir.
Dionizik olanin tek bir amaci vardir: Kendisinden koparak meydana geldigi //k Bir’e, yani esas

varliga yeniden kavusmak; yok olmak, olmek.

Friedrich Nietzsche, One siirmiis oldugu apollonik-dionizik ikiligi, Bat1 sanatinin
merkezine yerlestirmektedir (Hiikiim 2014: 40). Nitekim, Aristoteles’le benzer bir sekilde
sanat1 taklit esasina dayali bir etkinlik olarak kabul eden Nietzsche’ye gore, her biri birer taklitci
olan sanatgilar ya Apolloncu birer diis sanat¢isi ya da Dionysosgu birer esriklik sanat¢isidir
(2019: 23). Bununla birlikte, aralarinda derin bir karsitlik bulunan ve genelde sanat eserlerinde
ayr1 ayr1 ortaya ¢ikan apollonik-dionizik ikilik, sanatlarin en iistlinii olan tragedya sanatinda
istisnai bir sekilde birbiriyle i¢ ice gegmis bir halde bulunmakta ve boylece tragedya sanatini

hem bir esriklik hem de bir diis sanat1 haline getirmektedir.

Apollonik-dionizik ikiligin tragedya sanatinda bir arada bulunuyor olmasi, tragedya
sanatinin olusum siireci incelendigi takdirde ortaya c¢ikmaktadir. Tragedya sanati, ilk olarak
Antik Yunan’da, Yunanhlarin sarap tanris1 Dionysos adma diizenledikleri senliklerden
dogmustur. Baslangicta yalnizca Tanri’nin sozciisii olarak kabul edilen koronun soézlerinden
olusan ve bu anlamda tanrisal esinle doga arasinda herhangi bir ikiligin bulunmadigi bu
senliklere, daha sonralar1 koro karsisinda tek basina siirler okuyan bir karakterin de dahil
olmasiyla birlikte, tanrisal s6z karsisina dikilen insanin varlig1 ortaya ¢ikmis ve bu durum bir
cesit ikilik olusturmustur (Hiikiim 2014: 39-40). Nihayetinde tragedya sanati, temelde tanrisal
sOziin (dionizigin) karsisinda var olmaya ¢abalayan insanin soziiyle (apollonikle) ortaya ¢ikan
isbu ¢eliskiden/¢atismadan viicut bulmaktadir. Bununla birlikte, Nietzsche’ye gore, apollonik-
dionizik ikilik, yalnizca sanat hadiseleri s6z konusu oldugu zaman ortaya ¢ikan bir ikilik

degildir; bu ikilik ayni zamanda, tragedya sanatimn taklit ettigi diinyanin ve insan yasaminin

12 Esrime: “Kisinin kendinden gegmesi; duyulur diinyanin disina ¢ikarak kendini Tanri’yla birlesmis sayma
durumu” (Akarsu 1975: 67).
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oziinde bulunan ¢atismamn da teskil edici bir niteligidir (Kuguradi 1997: 28 ve 34). Oyle ki,
Nietzsche’ye gore, Antik Yunan’daki apollonik sanatcilar dahi,
...varolusun korkularini ve dehsetlerini biliyor ve duyumsuyorlardi: [fakat,] yasayabilmek i¢in,
bunlarin oniine, Olympos’taki parlak diig Uriiniinli, [yani apollonik olani] koyma[lari]
gerekiyordu. Doganin dev giicleri karsisindaki o muazzam giivensizlik, tim bilgilerin {izerinde
acimasizca hiikkiim siiren o Moira®, bliylik insan dostu Prometheus’un o akbabasi, bilge
Oidipus’un o korkung yazgisi [...]; kisacasi, [...Silenos’un insanin var olusuna dair] tiim o

felsefesi [...Antik Yunan’daki apollonik sanatgilar tarafindan biliniyor ve duyumsantyor, fakat
buna ragmen] her haliikarda perdeleniyor ve gozlerden gizleniyordu (2019: 28).

Dikenli ¢aliliklarda giillerin agiverdigi apollonik bir sanat ikliminde tragedya sairinin
yaptig1 ve tragedyay1 en iistiin sanat kilan sey ise, diinyanin ve insan yasaminin 6ziinde bulunan,
tanrilarla insanlart karst karsiya getiren bu ikiligi kavramak ve onu, ornegin Prometheus
mitosunu'* konu edinen Aiskhylos’un Zincire Vurulmus Prometheus (2015) isimli
tragedyasinda oldugu gibi, saklamadan/gizlemeden en dogru bicimde ortaya koymaktan
ibarettir. Insan hayatindaki ¢atismanin, yani trajedinin kaynagini teskil eden apollonik-dionizik
ikilik, Silenos’un sonsuz yok olmaya siiriikledigi kor talihli insanin kulagina, Apollon’un, her
ne olursa olsun varligimi sonsuza dek siirdiirmesi gerektigini fisildamasiyla ortaya g¢ikan
catismadadir. Bir bagka deyisle bu ikilik, insanin ka¢inilmaz bir son olan éliime yaklasmasina
ragmen yasamak i¢in var giictiyle miicadele etmesinden dogan paradokstadir. Antik Yunan
mitolojisinde, Olympos tanrilarindan medeniyetin atesini ¢alarak insanliga armagan eden ve

bdylece insanligin 6zgiirlesmesini ve ilerlemesini baslatan Prometheus’un, islemis oldugu bu

13 Antik Yunan’da kader tanrigasi.

4 Prometheus mitosuna gore Prometheus, titan lapetos’un soyundan gelen bir titandir. Zeus 6nderligindeki
tanrilarin titanlan alt etmesiyle sonuglanan savasta Prometheus, iistiin zekasi ve derin 6ngoriisii sayesinde tarafsiz
kalmay1 basarmustir. Fakat Prometheus’un kardesleri, maglubiyetle sonuglanan savasmn ardindan kendisine karst
savastiklar1 gerekcesiyle Zeus tarafindan cezalandirilirlar. Soyunun akibetinden dolay1 Zeus’a karsi igten ige 6fke
ve intikam duygulariyla dolup tasan Prometheus, buna ragmen iistiin zekasi ve Zeus’a kars1 gostermis oldugu
sozde saygi sayesinde tanrilar diinyasinda kendine bir yer edinmeyi basarir. Zeus’tan soyunun intikamini almak
isteyen Prometheus, bir yandan tanrilarin egemenligini insanlar eliyle sonlandirmanin planlarini yaparken diger
yandan iistiin zekas1 ve sivri akli ile Zeus’u meclislerde kiigiik diisiirmekten de geri kalmaz. Oyle ki, tanrilarmn
titanlar1 maglup etmesiyle sonuglanan savasin ardindan, muktedir tanrilar ile insanlar arasindaki sorunlar ¢6zmek
iizere Mekone’de diizenlenen bir kurban téreninde, kesilen kurbanin pay edilmesi hususunda iistiin zekastyla
Zeus’u insanlarin oniinde kiigiik diisiiren Prometheus, boylelikle hem Zeus’un &fkesini iizerine ¢eker hem de
Zeus’u insanlara kars1 kiskirtir. Oliimliilerin karsisinda kiiciik diisiiriilen Zeus’un i¢inde dinmek bilmez bir 6fke
ve derin bir onur yarasi olusur. Bunun iizerine Zeus, insanlarin elinden ilerlemenin ve ozgiirliigiin sembolii olan
atesi alir. Fakat Prometheus, insanlar tanrilara karsi egemen kilmakta ve Zeus’tan 6¢ almakta kararlidir: Zeus’un
insanlardan esirgedigi ilerlemenin atesini Olympos dagindan calar ve insanlara gotiiriir. Bdylece Zeus, insanlarin
gbziinde ikinci kez kiiciik diisiiriilmiis ve aldatilmistir. Iyiden iyiye 6fkelenen Zeus, bu sefer hem insanlar1 hem de
Prometheus’u cezalandirmaya karar verir. Kendisiyle alay edilmesine, kendisine baskaldirilmasina ve kendisinden
¢alinan atege karsilik dliimliilerin diinyasini ebedi act, keder ve hastaliklarla cezalandiran Zeus, Prometheus’u ise
ellerinden ve ayaklarindan bir kayaya zincirlerle baglatir ve pargalandik¢a yeniden olusan cigerinin her yeni giin
bir kartal tarafindan yeniden pargalanacag sekilde kurtulusu olmayan korkung bir cezaya mahkim eder. Boylece,
tanrilardan atesi ¢alarak insanlifa armagan eden ve bu sayede insanda aklin ve bilinglenmenin Oniinii agarak
ozgiirliigiin timsali haline gelen Prometheus, insanliga verdigi bu armagana karsilik sonsuz bir iskenceye mahkiim
edilir (Erhat 1996: 254-255; Indirkas 2005: 107-109).
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suca (var olmaya; hayata evet demeye) karsilik bir kayaya zincirletilmesi ve pargalandikca
yeniden olusan cigerinin her yeni giin bir kartal tarafindan yeniden pargalanacagi sekilde
kurtulusu olmayan korkung bir cezaya (yok olmaya; hayata haywr demeye) mahkim edilmesi,
diinyanin ve insan hayatimin éziinde bulunan bu ikiligin/catismanin (trajik diinya gériisiiniin)
mitik bir 6rnegidir.!> Baska bir deyisle, diinyanin ve insan hayatinin 6zii itibariyle varlik-yokluk
ikilemi icerisinde yasayan insan, bir taraftan [/k-Bir’e kavusmak iizere hemen yok olmak
isterken, diger taraftan Apollon tarafindan var olmaya zorlanmakta ve bdylece, hayata ayni
zamanda hem evet hem de hayir demektedir (Ayvazoglu 1989: 23). Nietzsche’nin anladigi
anlamda trajedi ve trajik olan, diinyanin ve insan yagaminin ¢ziinde bulunan bu ikiligin tek bir

ornekte bir arada bulundugu durumlarda ortaya ¢ikmaktadir.

Nietzsche’nin trajediyi ve trajik olan1 yalnizca tragedya sanatinin degil, ayn1 zamanda
diinyanin ve insan yagsaminin merkezine yerlestirdigi trajik diinya gériisii fikrine, trajedi lizerine
caligmalar yapmis bir diger filozof, Max Scheler de katilmaktadir. Scheler’e gore trajedi ve
trajik olan, evrene dair izafi bir degere sahip siradan bir yorum degildir; bilakis, evrenin teskil
edici temel bir unsurudur (1954: 178). Giindelik kullanimin aksine bir olay, bir durum yahut
bir karakter, evrenin Ozlinde bulunan frajikten pay aldigi o6lciide trajik olarak
nitelendirilebilmektedir. Bu noktada belirtmek gerekir ki Scheler’in ifade ettigi evren, mekanik
fizik tarafindan insa edilen ve farkli degerlerden yoksun fizigin evreni degil; aksine, ¢esitli
degerlerle ve onlarin birbirleri ile olan iliskileri ile siislenmis insanin evrenidir. Nitekim
Scheler, trajik olarak adlandirilabilecek her seyin, ancak degerler ve onlarin iliski alanlarinda
bulunabilecegini; buna karsilik, mekanik fizik gibi degerlerden armndirilmig bir evrende
trajediden asla bahsedilemeyecegini ileri siirmektedir (1954: 180). Bununla birlikte, Scheler’in
trajedinin merkezinde yer aldigini 6ne siirdigli insanin evreni ne piriipak bir evrendir ne de
bastan asag1 kotiiliikklerle doludur; buna karsilik, yliksek-algak, dogru-yanlis, asil-kdyli gibi
zithiklarla bezeli bir evrendir. Nitekim Scheler’e gore, trajediyi miimkiin kilan sey ancak
gtinesin bu diinya iizerinde hem iyilerin hem de kotiilerin tizerinde parladigi gercegidir (1954:

184).

15 Azra Erhat’a gore, Prometheus’un bir insan degil, bir titan olmasina ragmen Prometheus mitosunun asil konusu
insan; ortaya koydugu dram da insanin dramuidir: “Insan dostu, tanr1 diismani Prometheus, [...] insam &zii
ozelligiyle temsil eden bir kahraman olarak benimsenmektedir. ‘Insan nedir? Insan olmaya ne zaman baslad1?’,
diye soruldu mu, giiniimiiziin diisiiniirleri hep bir agizdan ve sdzlesmis gibi: insan baskaldiran yaratiktir derler.
Insan, doganin ya da gelenegin kurulu diizenine kars1 ayaklandigi an insan olmustur, insanligini da hep yeni bagtan
baskaldirdik¢a siirdiirebilir derler” (Erhat 2015: V). Benzeri bir durum, Oidipus i¢in de séz konusudur. Zira
Oidipus, “basina gelecekleri bildigi, yaman kaderini sezdigi halde insana yarasir bir davranigla yilmadan
miicadele etmekte” ve boylece, “kadercilikle savasan insanlarin baginda” gelmektedir (Tuncel 2015: V).
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Zitliklarla bezeli insan evreninde trajedinin ortaya ¢ikabilmesi i¢in, bir degerin bir bagka
deger tarafindan yok edilmesi gerekmektedir. Fakat karsitlik igerisindeki degerlerle dolu bu
evrende, degerler arasinda kurulacak her tiirlii catisma iliskisinde trajediden bahsetmek
miimkiin degildir. S6z gelimi, yiiksek ve al¢ak degerlerin karsi karsiya gelmesinden trajedi
dogmayacag gibi, iki algak degerin kars1 karsiya gelmesinden de trajedi dogmayacaktir. Buna
karsilik trajedi, yan yana gergeklesmesi miimkiin olmayan iki yiikksek degerin karsi karsiya
gelmesi ve birinin digeri tarafindan yok edilmesiyle sonuglanan ¢atigmada ortaya ¢ikmaktadir
(Scheler 1954: 180). Boylece Scheler, trajediye dair ikinci teskil edici niteligi, iki yiiksek deger
arasindaki ¢atigma ve bu gatigmanin sonucunda yiiksek degerlerden birinin yitirilmesi olarak
belirlemektedir. Bununla birlikte, Scheler’e gore, katiksiz bir trajedide trajik diigiimiin
bulunmasi gerekmektedir. Trajik dugim, iki yiiksek degerin catismasindaki deger
tastyicilarinin birbirinden farkli kisiler degil, bir tek kisi olarak ortaya g¢ikmasini ifade
etmektedir (1954: 183). foanna Kuguradi, bdyle bir trajediye, William Shakespeare’in Julius
Caesar (2011) trajedisini 6rnek gosterir:

Brutus Roma'y1 seviyordu |...ve] Romalilar 6zgiir gérmek [istemekteydi. Fakat,] Romalilar,

Caesar’1 tanrilagtiriyor, onu tanrilagtirdiklart dlglide kendileri kolelesiyor, yavas yavas buna

alisiyorlardi. Brutus Caesar’t [da] seviyordu. [Fakat] Caesar sana sereflere doymuyor, cives

Romanos’tan degil, iki bliklim olmus kolelerden hoslaniyordu. Caesar’t seven Romalilan -

kendini- sevmiyor, Roma’y1 seven, Caesar’1 sevemiyordu. [...] Brutus yaptigini yapmasaydi,

[yani ¢cok sevdigi Caesar’1, Roma’nin selameti i¢in 6ldiirmeseydi] su¢lu olurdu; Brutus yaptigim

yapmakla [da] sucludur. Brutus yaptigini yapmasaydi suclu olmayacakti; Brutus yaptigini

yapmakla [da] suclu degildir. Yapilanin yapilmasi gerekiyordu. Ama bunu yapmak sugtur.
(Kuguradi 1997: 14-15).

Kuguradi’nin vermis oldugu Brutus 6rnegi, trajedinin yalnizca trajik diigiim ve iki yiice
degerin ¢atismasi sonucu yiice degerlerden birinin yitirilmesi ilkelerini degil; ayn1 zamanda,
onlenemezlik ilkesini de igerisinde barindirmaktadir. Nitekim Brutus, kendi ozgiir iradesine
dayanarak Roma’nin selametini tesis etmek adina ¢ok sevdigi dostu Caesar’1 6ldiirmekle iki
ylice deger arasinda bir tercihte bulunmakta ve bir ylice degeri (Roma’nin kurtulusunu)
saglarken bir diger yiice degeri (sevgi duydugu dostunu ve ona olan sadakatini) yitirmekte ve
bdylece trajedi, Brutus’un durumunda ortaya ¢ikmaktadir. Diger taraftan, Brutus’un yaptigini
yapmadigi, yani Roma’nin selameti i¢in sevgi duydugu dostu Caesar’a ihanet etmedigi
durumda da ayni iki yiiksek deger arasindaki catigsma gergeklesecek ve yiiksek degerlerden biri
—bu sefer oteki yitirilmis olacaktir. Bir bagka deyisle, evrenin 6ziinde bulunan ve her iki
durumda da illa ki ortaya ¢ikacak olan trajedi, karakterin 6zgiir iradesi ile onlenemez bir nitelik
tagimaktadir. Trajedinin onlenemezlik ilkesini temin eden ilke, esasen trajik diigiim ilkesidir.

Oyle ki, yiice degerlere géz yumamayan, fakat karmakarisik, ¢oziilmez bir trajik diigiimiin
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icerisinde bulunan trajik karakter, icerisinde bulundugu durumun baska bir sekilde olup bitmis
olabilecegini aklinin ucundan bile gecirmeyecektir: Brutus ya Caesar’1 Oldiiriip Roma’y1
kurtarmali ya da Caesar’1 kurtarip Roma’y1 ¢okiise siiriiklemelidir; baska tiirliisii onun i¢in s6z
konusu olamaz, fakat her iki durumda da trajedi s6z konusudur. Bu noktada, trajedinin bir diger

ilkesi olan zorunluluk ilkesi ortaya ¢ikmaktadir.

Trajik  karakter eylemlerinde  ozgiirdiir;  6zgiir  iradesi ile  eylemlerini
gerceklestirmektedir ve bu nitelik trajik karakterin en belirgin niteliklerinden biridir. Bununla
birlikte, trajik karakterin 6zgiir bir sekilde gerceklestirdigi eylemler, ayn1 zamanda trajik bir
zorunluluk ile belirlenmektedir. Trajik zorunluluk, doganin gidisatinin zorunlulugu, yani
dogadaki olaylarin birbirlerine en iyi sekilde baglanmasina olanak taniyan nedensel bir
zorunluluktan ziyade, trajik durumdaki karakterde ortaya ¢ikan bir tiir igse/ zorunluluk olarak
degerlendirilebilir (Scheler 1954: 185). Trajik zorunlulukta, trajik durumdaki kisi, eylemlerinin
kendisini stirtikledigi trajik sonu gérmekte; eylemlerinde 6zgiir oldugunu ve eylemlerini bagka
bir yonde gerceklestirebilecegini bilmekte; takat buna ragmen, goz gore gore, kendinden emin
bir sekilde, dogru olduguna inandig1 belirli bir dogrultuda eylemlerini gerceklestirmekte ve
nihayetinde trajedi meydana gelmektedir. Boylece, trajedinin énlenemezlik ve zorunluluk
ilkeleri, trajik karakterin 6zgiirliigiinii agsmakta ve trajik olani, trajik karakter i¢in kaginilmaz bir
son, trajik bir kader haline getirmektedir. Bagka bir deyisle trajedi, olusun sonsuz imkanlarini
trajik karakter igin teke indirmekte ve trajik karakteri trajik kaderiyle yiizlestirmektedir. Ote
yandan, trajik olan kac¢inilmaz bir son haline geldikten sonra, trajedide ortaya ¢ikan sug, su¢lusu
olmayan bir su¢ hiiviyetine biirlinmektedir. Bir baska deyisle, trajedide ortaya ¢ikan sug,

kimsenin sugu degildir, ¢iinkii herkes yapmasi gerekeni yapmaktadir (Scheler 1954: 186-187).

Trajedinin yukarida mezkar nitelikleri ve Kral Midas’in (yani yasama arzusunun),
Silenos’un (yani 6liimiin) karsisindaki caresiz kalmisligi, Bat1 diislincesinde diinyanin ve insan
yasaminin ¢atisma lizerine kurulu olarak algilanmasina; Batili insanin diinyaya kars1 asir1 bir
giivensizlik igerisinde olmasina ve yasama dair derin bir kaygi tasimasina yol agmaktadir
(Hiikiim 2014: 38). Oyle ki, diinya hayatini, insanin giiclii ve karizmatik tanrilar karsisindaki
acizligi; tanrilarin insanlara reva gordiigii bir eza cefa olarak degerlendiren ve diinyanin
kendisine bir tek son sundugunu ve bu sonun da maglubiyet oldugunu diisiinen Bati insani,
diinya hayatina dair iimitvar bir yaklasimi ve nihayetinde mutlu sonlar1 diinyanin gergekdisi
birer sunumu olarak telakki etmektedir. Nitekim Aristoteles’in, tragedya eserinde gékten
zembille iner gibi ilahi bir miidahale ile trajik diigiimii ¢ozerek her seyi tatliya baglayan deus

ex machine’e karsi ¢ikmasi, bu diislincenin bir yansimasi olarak degerlendirilebilir. Bu

43



diisiinceyi Joseph Campbell’de de bulmak miimkiindiir. Nitekim Campbell’e gore, “mutlu son,
hakli olarak [...] yanlig bir sunum diye asagilanmaktadir; ¢linkii diinya, bildigimiz kadaryla,
gordiigiimiiz kadariyla, [insanlara] bir tek son sunar: Oliim, ¢dziilme, parcalanma ve sevdigimiz
bi¢imlerin kaybolusuyla kalbimizin carmiha gerilmesi” (2000: 37). Batili insanin var olusa dair
bu umutsuzlugu dyle bir noktaya gelmistir ki, boyle bir var olusun sonunda “acimasiz efendiyi
[tanrilar1] sakinlestirmek iizere cennet, gelecekteki huzur ve tazmin yoktur; yalnizca koyu
karanlik, doyumsuzlugun boslugu, rahimden disart sirf basarisizliga ugrasin diye firlatilmis
vasamlar” vardir (Campbell 2000: 39). Batili insanin bu karamsarliginin temelinde birbiriyle
ilintili iki telakki bulunmaktadir. Bunlardan ilki, fanrilar ile insanlar arasindaki catismadan
ibaret kabul edilen var olusta, insanlarin tanrilar karsisinda ebedi bir maglubiyete mahkiim
edildigi diisiincesi; ikincisi ise, 6/ltimiin insanlik i¢in belirlenmis bir ceza ve otesi olmayan bir
son oldugu diisiincesidir (Hiikiim 2014: 39). Oyle ki, insanin, tanrilar karsisindaki
ezilmisliginin derecesi, Prometheus mitosunda farkli bir boyuta tasinmakta; insanlik igin
belirlenen agir bir ceza olarak kabul edilen 6liim bile Prometheus’un sonsuz 1zdirabiyla
kiyaslandigr zaman latif bir lituf olarak belirmekte; fakat buna karsilik Prometheus’a
bahsedilmis olan Oliimsiizlilk, onun yalnizca acisimi siireklilestirmektedir. Bu anlamda,
Nietzsche’ye isnat edilen “umut, iskenceyi uzatir” ifadesi, trajedinin mahiyetini gézler Oniine
sermek noktasinda veciz bir nitelik tasimaktadir. Bununla birlikte, Antik Yunan’dan giinlimiize
kadar Bat1 kiiltiiriiniin merkezinde yer alan trajedi diisiincesinin degisen zamana, mekana ve
toplumsal degerlere ragmen hemen hemen her ¢agda diinyanin ve insan yasaminin merkezinde
varhgini siirdiirdiigiinii sdylemek miimkiindiir (Hiikiim 2014: 41-45). Oyle ki, Hiristiyanlik
sonras1 Bati kiiltiiriindeki anaakim Hz. Isa anlatistyla Antik Yunan’dan beri anlatilagelen
Prometheus mitosu arasindaki trajik benzerlikler, trajik diinya goriisiiniin Bat1 kiiltiiri
icerisinde ortaya koyulan fikri ve sanatsal eserlerde benzer bigimler altinda devam ettiginin bir

gostergesidir.

Ote taraftan, akil merkezli somut gergeklik kavrayisi ve diinya hayatini ¢atigma ve kaos
temelinde yorumlayan trajik diinya goriisii dogrultusunda sekillenen Bati’nin hakim sanatsal
egilimini teskil edici taklit esasina dayali sanat anlayis1 ve trajik anlatim gelenegine karsilik;
ilahi bir varligin merkezde yer aldig1 askin/mistik gergeklik kavrayisi dogrultusunda diinya
hayatini ilahi bir uyum ve diizen temelinde yorumlayan Dogu’nun hakim sanatsal egiliminin
temsile dayali sanat anlayist ve epik anlatim gelenekleri olarak ortaya c¢iktigini sdylemek

miimkiindiir. Bu anlamda, Dogu’nun temsile dayali sanat anlayisinin ve 6zgiin epik anlatim
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geleneklerinin tafsilatiyla ele alinmasi, Ayse Sasa’nin Tiirk sinemasinin 6ziinde yer aldigini

oOne siirdligii “mahalli gelenegin™ niteliklerinin anlasilmasi igin bir hayli 6nem tagimaktadir.
2.2. Dogu Kiiltiiriiniin Hakim Sanat Anlayis1 ve Sanatsal Anlatim Gelenegi

Bati’nin, seylerin karsitligi (¢atigma-diializm) temeline dayali trajik diinya goriisiine
karsilik; Dogu’nun, diinya hayatini ilahi uyum igerisindeki seylerin birlikteligi (dikotomi)
temeline yerlestiren mistik bir diinya goriisiine sahip oldugunu sdéylemek miimkiindiir (S6zen
2009: 133). Bununla birlikte, Dogu’nun hakim sanatsal egilimini teskil eden temsile dayali
sanat anlayisinin ve epik sanatsal anlatim geleneklerinin mezkir diinya goriisiityle dogrudan
ilintili oldugu da asikardir. Bu anlamda, Dogu’nun s6z konusu hékim sanat anlayiginin ve
sanatsal anlatim geleneklerinin niteliklerini tespit edilebilmek adina ana gelenegin bir kolu
olarak tanimlanan Islom’in sanat anlayismin ve sanatsal anlatim geleneklerinin incelenmesi,
bazi ipuglar1 barindirmasi bakimindan ciddi bir 6nem arz etmektedir. Oyle ki, Ayvazoglu’na
gbre Miisliiman sanat¢1, esasen evrensel bir mahiyet tasiyan ana gelenegin (Dogu’nun) en tabii
temsilcisi durumundadir (1989: 86). Benzeri bir goriisii meshur sanat tarihgisi Ernst
Gombrich’te bulmak da miimkiindiir. Nitekim, Sanatin Oykiisii isimli eserinin “Dogu Sanatina
Bakis” isimli boliimiinde, “Eger bugiin Dogu halilarindaki zarif motiflere ve zengin renk
cesitlemesine hayran kalabiliyorsak, bunu, son c¢oziimlemede, sanatginin kafasini gergek
diinyadaki objelerden, ¢izgi ve renklerin diis diinyasina yonlendiren Muhammet’e borgluyuz”
(2002: 143) ifadelerini kullanan Gombrich, esas itibariyle Islam’in sanat anlayis1 ile Dogu
sanatlar1 arasindaki es giidiimliiliigii vurgulamaktadir. Dolayisiyla, islim’in sanat anlayismin
ve sanatsal anlatim geleneklerinin incelenmesinin, Dogu’nun hakim sanat anlayisinin

anlagilmasina 151k tutucu nitelikte oldugunu séylemek miimkiindiir.
2.2.1. Islaim Sanatlarinin Temsile Dayali Soyut Sanat Anlayist

Islam’1mn sanat anlayis1 s6z konusu oldugu takdirde, ekseriyetle akla gelen ilk mesele
tasvir yasagidir. Tasvir yasaginin Islam sanatlar {izerindeki etkilerinin irdelenmesi, Dogu’nun
hakim sanatsal egilimini teskil eden temsile dayali soyut sanat anlayisinin belirlenmesinde de

onemli bir rol oynamaktadir.

Her ne kadar Kur’an-1 Kerim’de tasvirin yasaklanmasina dair kesin bir emir bulunmasa
da, IslAm’1n ikinci kaynag: olarak kabul edilen Islim peygamberinin bazi hadislerinde tasvir

sanatlarin1 yasaklayan bazi ifadelerin mevcut oldugunu sdylemek miimkiindiir. S6z konusu
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tasvir yasaginin mahiyeti, ilk tahlilde putperestlik aliskanliklarina kars1 alinmis 6nlemleri ihtiva
etmekle birlikte, zaman igerisinde bir¢ok kez tartisilmis ve yeniden yorumlanmistir. Bununla
beraber, ne kadar farkli sekillerde yorumlanirsa yorumlansin tasvir yasaginin Islam sanatlarinin
tesekkiiliinde dogrudan bir rol oynadigini séylemek miimkiindiir. Bu anlamda, Miisliiman
sanatgilarin taklitten ziyade temsile, somuttan ziyade soyuta yonelmesindeki en belirleyici
unsurun s6z konusu tasvir yasagi oldugunu sdylemek yanlis olmayacaktir (Ayvazoglu 1989:

39; Kog 2019: 22).

Tasvir yasaginin bir neticesi olarak figiirii resmetmekten men edilen Miisliiman sanatgi,
dogal olarak soyut-geometrik formlara ydnelmis ve bdylece Islam sanatlar1 zaman icerisinde
motiflere dayali soyut bir sanat hiiviyetine biiriinmiistiir. Fakat s6z konusu soyutlama egilimi
yalnizca tasvir yasagmin bir getirisi olarak Islam sanatlarmin degil, genel olarak Dogu
sanatlarinin hakim egilimini teskil etmektedir. Dogu sanatlarindaki s6z konusu soyutlamanin
mabhiyeti, Wilhelm Worringer’a gore, Dogulu sanat¢inin dis diinya karsisinda duydugu biiyiik
i¢ huzursuzlugunu ifade etmektedir (1985: 23). Buna gore, dis diinyanin karmasik baglami ve
degisik goriiniimleri karsisinda tedirginlik duyan Dogulu sanatci, soyutlama egilimi ile dis
diinyadaki nesneleri keyfiliklerinden ve goriiniisteki tesadiifiliklerinden kurtararak onlar1 soyut
bigcimlere-motiflere yaklastirmakta ve boylece kendisine huzurlu bir siginak olusturmaktadir
(Worringer 1985: 24). Bu anlamda soyutlamanin ilk kosulu, dis diinyay1 goriiniisii gercevesinde
taklit eden ii¢ boyutlu uzayin sanat eserinde ortadan kaldirilmasidir; zira uzay, biitiin soyutlama
cabasiin en biiylik diismanidir ve dis diinyadaki nesnelerin keyfiliklerinden ve goriiniisteki
tesadiifiliklerinden kurtarilmas: i¢in ilk planda uzayin ortadan kaldirilmasi gerekmektedir
(Worringer 1985: 45). Dolayisiyla, soyutlama fenomeni sanat eylemi olarak tecessiim ettigi
takdirde, ilk etapta dis diinyadaki goriiniimlerden biisbiitiin styrilmig olan soyut geometrik

bicimler ve motifler ortaya ¢ikmaktadir (Ayvazoglu 1989: 31).

Worringer’in soyutlamaya dair yapmis oldugu s6z konusu tespitler, Dogu’nun hakim
sanatsal egilimini teskil eden soyut sanat anlayisina dair bazi ipuglar1 sunmakla beraber, yer yer
baz1 eksiklikler de barindirmaktadir. S6z gelimi, soyutlamanin yalnizca sanat¢inin dis diinya
karsisinda duydugu psikolojik huzursuzluk temeline dayandirilmasi, Dogulu sanat¢inin
soyutlama egilimindeki bilingli zihni-entelektiiel tavrin1 bir anlamda yok saymaktadir. Bu
anlamda Worringer’in, dis diinya karsisinda duyulan psikolojik huzursuzluk olarak
nitelendirdigi soyutlama tavrinin psikolojik bir tavirdan ziyade hemen hemen biitliin mistik
doktrinlerde yer alan ve tasavvuf diisiincesinde Mevlana’nin “cihanin canini aramak” olarak

nitelendirdigi, fenomenlerin i¢ yiizleriyle ilgilenen “dionizik” bir tavir oldugunu sdylemek
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miimkiindiir (Ayvazoglu 1989: 32). Dolayisiyla, soyutlama egilimi Dogulu sanatci i¢in insan
ruhuna huzursuzluk veren dis diinyanin gelip gecici goriiniimlerinin 6tesinde, insan ruhuna
huzur veren kainatin ilahi diizenini ve ahengini kesfetme cabasidir. Ote yandan, Islam sanatlari
0zelinde soyutlama egiliminin Miisliiman sanat¢inin psikolojik olarak yoneldigi bir fenomen
degil, tasvir yasagi dogrultusunda yoneltildigi bir fenomen olmasi gergegi de soyutlamanin

psikolojik bir siire¢ olarak izah edilmesini yetersiz kilmaktadir (Ayvazoglu 1989: 37).
2.2.2. Temsile Dayah Tasvir Sanatlari: Minyatiir ve Golge Oyunu

Ik etapta Islam’in getirdigi prensiplerden hareketle pratik manada tesekkiil etmeye
baslayan Islam sanatlarimin, daha sonra Miisliiman olan gesitli kiiltiirlerin sanat gelenekleriyle
kaynasarak zaman icerisinde farkli ve 6zgiin bir yapiya biiriindiigiinii s6ylemek miimkiindiir
(Ayvazoglu 1989: 37). Bu anlamda, tasvir yasagi da zaman igerisinde yeniden yorumlanmis,
Miisliimanlarin ~ zihni-entelektiiel seviyesi yiikseldikge cahiliye donemi putperestlik
aliskanliklarina geri doniilmeyecegi diisiincesiyle belirli olgiilerde esnetilmis ve nihayetinde
cesitli figiirlerin tasvir edildigi minyatiir, ebru, hiisn-i hat ve gélge oyunu gibi farkli geleneksel
sanat tiirleri de Islam kiiltiirii igerisinde belirli bir yer edinmistir (Ayvazoglu 1989: 39;
Gombrich 2002: 143; Sayin 2017: 25). Bununla beraber, s6z konusu sanat tilirlerindeki tasvirin
mabhiyeti taklitten ziyade temsile meyyal bir nitelik arz etmektedir. Zira, varlig1 ve alemdeki
mevcudati vahdet-i viicud diislincesi cergevesinde degerlendiren ve bu anlamda alemdeki
mevcudata yegane varligin golgesi-sureti olma hiiviyeti yiikleyen Miisliiman sanat¢inin sanat
eserinde fiziksel bir gerceklik illiizyonu ve tabiatin taklidini olusturmakla ilgilenmedigini
soylemek miimkiindiir. S6z gelimi, minyatiir sanatinda,

...resim yiizeyi, ona bakan gdzii egemen kilacak sekilde, yakinligin ve uzakligin, kiiciikligiin ve

biiyiikligiin orgiitlendigi bir yiizey olmadig1 i¢in, merkezi perspektife 6zgii bir figiir-arka plan

karsitlig1 s6z konusu degildir. Tersine, [...] bedenlerin merkezi bir perspektifle goriillemeyecek
yerleri de goze gelir: yiiziin yalnizca onii degil de arkasi, yalnizca boynu degil de ensesi,
yalnizca 6nden goriilen sa¢ pergemi degil de saglarin ancak yukaridan bakinca goériinmesi

gereken ayrigi... [...] Diger bir deyisle, onden goriilen goriilmeyen biitiin bedensel ayrintilar ayni
resimde yer alabilmektedir (Sayin 2015: 26).

Bu anlamda minyatiir sanatinin, dis diinyay1 fiziksel goriiniimii cer¢cevesinde taklit eden
iic boyutlu uzay-mekan algisin1 ortadan kaldirdigini ve resmettigi tasvirleri fiziksel bir
gerceklik illiizyonu yaratma gayesinden azade yalnizca temsili bir degere sahip nitelikte
resmettigini ifade etmek miimkiindiir. Baska bir deyisle minyatiir sanati, optik bir yanilsama ile
uzay-mekan illiizyonu yaratan perspektif kaidesine tamamiyle yabancidir. Bunun yani sira, bir

cesit gerceklik illiizyonu yaratmak i¢in kullanilan 151k-golge, yakinlik-uzaklik, 6n-arka gibi
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kavramlar da minyatiir sanatinda yer almamaktadir. Bunun bir neticesi olarak, resimde yer alan
tasvirlerin birbirlerini 6rtmeyecek sekilde diizenlendigi; 6n plan ve arka plan ayrimina gidilmek
istendiginde Ondekilerin alta arkadakilerin ise {iste yerlestirildigi; insanlarin ise sosyal
statlilerine gore hiyerarsik boyutlarda resmedildigi temsili bir kompozisyon anlayisi ortaya
cikmaktadir (S6zen 2009: 141). Bu anlamda, Dogu’nun hakim sanatsal egiliminin yOniinii
belirleyen mezkiir soyutlama fenomeninin minyatiir sanatinda fiziksel gercekligin kirilmasi ve

tasvirlere temsili bir deger atfedilmesi seklinde ortaya ¢iktigini sdylemek miimkiindiir.

Diger taraftan, s6z konusu temsili sanat anlayisinin mahiyeti, Cin’den Iran’a, Hint’ten
Islam’a kadar bircok Dogu kiiltiiriinde énemli bir yer edinen gélge oyunu gelenegi ele alindig

takdirde tiim agikligryla gozler oniine serilmektedir.

Tiirk-Islam kiiltiirii icerisinde Karagdz olarak isimlendirilen gdlge oyunu, bilindigi
iizere bir hayalinin (kuklacinin) hazirlamis oldugu tasvirleri (kuklalar1) beyaz bir perde ile perde
15181 olarak bilinen bir 151k kaynaginin arasinda oynatmasi suretiyle icra edilmektedir. Boylece,
perde ile 151k kaynag1 arasinda oynatilan tasvirlerin golgeleri-suretleri perdeye yansimakta ve
perdenin 6niinde konumlanan seyirci s6z konusu golgeleri-suretleri temasa etmektedir. Golge
oyununda yer alan “is1k”, “gdlge”, “perde” gibi unsurlar, gblge oyununun temsili niteligini
gbzler Oniine sermesinin yani sira, gélge oyununun fikri alt yapisi ile tasavvuf geleneginin

gerceklik kavrayist arasindaki iliskiyi vurgulamasi bakimindan da degerlidir (Pay 2012: 18-19).

Golge oyunu; mukaddime, muhavere, fasil ve hitam olmak iizere dort ana bolimden
olusmaktadir. Bu boliimlerden giris mahiyetindeki mukaddime boliimii, perde gazeli olarak
bilinen ve ekseriyetle glge oyununun temsili niteligini vurgulayan gazelin okunmasini ihtiva
etmektedir. S6z konusu perde gazelleri arasindan Kemteri’nin yazmis oldugu meshur gazelin
mabhiyeti, gblge oyununun temsili ve tasavvufi boyutunu isaret etmesi bakimindan ciddi bir
Onem arz etmektedir:

Naks-i sun’un remz ider hiisniinde rii’yet perdesi,

[Goriinen perdedeki glizellikler, Allah’1in yarattigi sekilleri temsil eder,]

Héce-i hilkkm-i ezeldendir hakikat perdesi.
[Hakikat perdesi Allah’in ezeli hiikkmiinden bagkasi degildir.]

Sireti stirette miimkiindiir teméasa eylemek,

[Sirr1 agikar olanda seyreylemek miimkiindiir, |

Hail olmaz ayn-1 irfana basiret perdesi.

[Asikar olan irfan sahiplerinin kalp gozlerine perde olmaz.]

Her neye im’an ile baksan olur is asikar,
[Gaflet uykusunun perdesi alemi sarmis fakat,]
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Kilmus istila cihani hab-1 gaflet perdesi.
[Her neye iman ile baksan sirlar asikar olur. ]

Bu hayal-i dlemi gézden gec¢irmektir hiiner,

[Mabharet asl astar1 olmayan diinya alemini gézden gegirmektir, ]
Nice kara gozleri mahv etti s@iret perdesi.

[D1s goriiniislere aldanma gafleti nice kara gozleri mahvetti.]

Sem’-i agka yandirip tasvir-i cismindir gegen,

[Ask mumuyla yanip gegen bu tasvir senin cismindir, |
Ademi amed-siid etmekte azimet perdesi.

[Bu perde insanin gelip gegtigi diinya hayatini temsil eder.]

Hangi zilla iltica etsen fena bulmaz acep,

[Hangi golgeye siginsan yok olmaz ki acep,]

Oynatan iistad1 gor kurmus muhabbet perdesi.

[Sen asil bu muhabbet perdesini oynatan tistadi gérmeye ¢alis. |

Dergéah-1 Al-i Abada miistakim ol Kemteri,

[Ey Kemteri Muhammed soyunun dergahinda dosdogru ol,]
Gosterir vahdet elin kalktikca kesret perdesi

[Cokluk perdesi kalkinca varliktaki birlik goriiniir.] (Oral 2007: 32).

Kemterl mahlasini kullanan Rasid Ali Efendi’nin “Karagdéz Gazeli” olarak bilinen bahse
konu gazelinde goriildiigii lizere, golge oyunu hem kavramsal hem de nesnel diizeyde gesitli
remizlerle yiiklii temsili bir karakteristige sahiptir (Pay 2012: 12). Buna gore, nesnel diizeyde
perdeye yansiyan golgelerin-suretlerin ¢esitli kisileri ve nesneleri temsil etmesi gibi, kavramsal
diizeyde de uzay-mekandan soyutlanmis iki boyutlu perde gelip gecici diinya hayatini; perde
iistiine yansiyan golgeler-suretler ise alemdeki mevcudati temsil etmektedir. Diger taraftan,
golgelerin-suretlerin perde lizerinde var olmasina imkan taniyan 1sik kaynagi varligin ruh
cihetini; perde iizerindeki tasvirlerin hareketlerini kontrol eden ve yon veren kuklaci-hayali ise
mutlak varlik olan yaraticiy1 isaret etmektedir. Boylece tasavvuf diislince geleneginin alemdeki
mevcudati viicud-1 mutlak olanin gdlgeleri-suretleri olarak kabul eden vahdet-i viicud anlayis,
gblge oyunu geleneginde en bariz haliyle tecessiim etmektedir. Bu anlamda golge oyunu
geleneginin temsili yapist hem fizik hem de metafizik minvallerde ¢ok katmanli ve mistik bir

hiiviyete sahiptir.

Golge oyunu geleneginde golge-suret iizerinden bicimsel anlamda tebariiz eden
soyutlama anlayisi, esasen seyircinin hayal perdesinde oynanan oyun karsisinda tam bir
farkindalik haline sahip olmasini amaglamaktadir. Zira perdede temasa edilen temsilin kendisi,
gblge oyununun nihai eregi degildir; sz konusu temsilin muhtevasi esasen daha derin anlamlar

barindirmaktadir. Baska bir deyisle gdlge oyunundaki s6z konusu temsil, dlemin ve mevcudatin
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mutlak varlik olan yaraticiya nispetle durumunu tayin etmeyi ve seyirciyi goriinenin ardindaki
goriinmeyeni, yani ilahi hakikati miimkiin mertebe kavrayabilecegi yiiksek bir idrak
mertebesine tasimay1 hedeflemektedir (Pay 2012: 19). Bu anlamda, fiziksel bir gerceklik
illiizyonu yaratma egiliminin tam karsisinda konumlanan soyutlama egilimi, gdlge oyunu

gelenegi icerisinde seyircideki tam farkindalik halinin temini i¢in ciddi bir 6nem arz etmektedir.

Golge oyunundaki soyutlama egilimi, bicimde oldugu gibi igerikte de ortaya
cikmaktadir. S6z gelimi, golge oyununun anlatisi cogunlukla tekrarlardan olugmakta ve temsil
edilen entrika diizlemi ekseriyetle incir ¢ekirdeginin hacmini doldurmayacak nitelikteki olaylar
tizerinden kurulmaktadir. Bu anlamda, entrika diizlemi igerisinde kisilerin koklii degisimine
sebep olan sert iniglerin ve ¢ikislarin yasanmamast ve oyunun devamli siiregelen tekrarlar
iizerinden ilerlemesi, perdede temsil edilenin esasen bir oyun oldugunun seyirciye siirekli
hatirlatilmas1 hususunda etkili olmaktadir (Pay 2012: 15-16). Bununla birlikte, gélge oyununun
kisileri kendi 0zgilin bireyselliklerine sahip karakterlerden ziyade bireyselliklerinden
soyutlanmis tiplemelerden olugmaktadir. Zira gdlge oyunu, belirli niteliklerdeki karakterlerin
taklidiyle degil; umumi nitelikteki tiplemelerin temsiliyle ilgilenmektedir. Bu anlamda
tiplemeler, golge oyunundaki temsilin nihai eregine ulasmasi icin birer basamak olarak

belirmektedir (Pay 2012: 27).

Son tahlilde, gdlge oyununun hem bigim hem de igerik bakimindan temsile dayali soyut
sanat anlayisinin 6nemli bir temsilcisi oldugunu ifade etmek miimkiindiir. Bununla birlikte,
gblge oyunu geleneginde tecessiim eden temsile dayali soyut sanat anlayisinin séz konusu
nitelikleri, Yesilcam’in karakteristiklerine dair de bazi 6nemli ipuglari sunmaktadir. Baska bir
deyisle, Yesilcam’in gorsel ve anlatisal yonii irdelendiginde, onun, gdlge oyununun gorsel ve
anlatisal geleneklerini bir sekilde yeniden lireten bir egilime sahip oldugunu sdylemek
miimkiindiir (S6zen 2009: 137). Bu anlamda, Ayse Sasa’nin Tiirk sinemasinin 6ziinde yer
aldigini ileri slirdiigii “mahalli gelenegin”, “taklitten ziyade temsile dayali bir anlatim tarzina

sahip olmas1” niteliginin anlagilmas1 hususunda gdlge oyunu geleneginin mezkir nitelikleri bir

hayli 6nem arz etmektedir.

2.2.3. Dogu Anlatisinda Epik Anlatim Gelenegi

Tiirk sinemasinin 6zgiin kimliginin temellerine dair baz1 tespitlerde bulunan senarist-
diistiniir Ayse Sasa, Tiirk filmlerinin 6ziinde bulundugunu ileri siirdiigii “mahalli gelenegin”

mabhiyetini “taklitten ziyade temsile dayali anlatim”, “miizikteki tek seslilik ilkesine benzer bir

sekilde, ¢atismadan ziyade uyuma dayali mahalli kompozisyon anlayis1” ve “trajikten ziyade
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epige dayal1 oykiileme teknigi” olmak {izere li¢ baslik altinda 6zetlemektedir (Sasa 2010: 21).
Sasa’nin Tiirk sinemasinin 6ziine dair belirlemis oldugu s6z konusu ilkeler, hi¢ siiphesiz bir
yoniiyle Bati’nin hakim sanatsal egiliminin tam karsisinda yer alirken, diger bir yoniiyle ise
Dogu’nun hakim sanatsal egilimi dogrultusunda sekillenmektedir. Bu anlamda, mistik
gerceklik kavrayisi dogrultusunda temsili bir sanat anlayis1 gelistiren Dogu’nun, diinya hayatini
catismadan ziyade diizen temeline yerlestiren Ozglin diinya goriisii dogrultusunda ise
“miizikteki tek seslilik ilkesine benzer bir sekilde, catismadan ziyade uyuma dayali mahalli bir
kompozisyon anlayis1” ve “trajediden ziyade epige dayal1 bir dykiileme teknigi” gelistirdigini
ifade etmek miimkiindiir. Dolayisiyla, Sasa’nin Tiirk sinemasinin i¢yiiziine dair tespit etmis
oldugu mezkir niteliklerin anlasilabilmesi i¢in yukarida bahsi gecen temsili anlatimin yani sira
uyuma dayali mahalli kompozisyon anlayisinin ve epik dykiilleme tekniginin de detayli bir

sekilde ele alinip incelenmesi gerekmektedir.

Nietzsche’nin diinya hayatini trajedi temeline yerlestirmek icin kullandig1 Apollon-
Dionysos diializmi, bazi farkliliklarla birlikte mistisizm ogretisi igerisinde de belirli bir
kavrayisa tekabiil etmektedir. Buna gore, s6z konusu diializmde fenomenlerin yalnizca dis
yiizleriyle ilgilenen ve bu anlamda insan1 gelip gecici diinya hayatina “evet” demeye zorlayan
Apollon’un gorevi, tasavvuf diisiince gelenegi icerisinde bir toprak parcasinda (insanda)
alemlere rahmetin gizli oldugunu géremeyen iblise yiiklenirken; insanin yaraticisiyla yeniden
bir arada olma zevkini siddetle 6zlemesini ve bu anlamda gelip gecici diinya hayatina “hayir”
demesini ifade eden dionizik tavir ise mezkir diisince gelenegi igerisinde sufinin insan-1 kamil
mertebesinde eristigi “ask” kavrami ile karsilanmaktadir (Ayvazoglu 1989: 22-24). Bu anlamda
Nietzsche’nin diisiincesindeki Apollon ile Dionysos arasindaki s6z konusu karsitlik, mistisizm
Ogretisi igerisinde iblis ile ask arasindaki karsitlik olarak tebariiz etmektedir. Diger taraftan,
trajedi kavrami Bat1 diislincesinde kazandig1 manalarin disinda Miisliiman hayatinda farkli bir
sekilde daha ortaya ¢ikmaktadir. Nitekim Kur’an-1 Kerim’de goklerin, yerlerin ve daglarin
yiikklenmekten kagindiklar1 emaneti ¢ok zalim ve ¢ok bilgisiz olan insanin yiiklendigi ifade
edilmektedir'®. Fakat insan, lizerine aldigi bu biiyiik sorumluluga kargin, maddi tarafi
dolayistyla gelip gecici bu diinya hayatina zorunlu olarak bagli olmaktan dogan bir acz
icerisindedir (Ayvazoglu 1989: 91). Bdylece insan, hem zincirlerinden kurtularak kanatlanmak
isteyen ruhu ile kendisini diinyanin gegici giizelliklerine davet eden iblis arasinda hem de
iizerine aldig1 agir emanet ile maddi olarak bu diinyaya bagli olmanin getirdigi acz arasinda

bocalayip durmakta ve trajik olan Miisliiman hayatinda bu sekilde ortaya ¢ikmaktadir. Bu

6 Ahzab 33/72.
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anlamda, Nietzsche ve Scheler’in 6ne siirdligli haliyle trajik olanin evrensel anlamda dis

gercekligin 6ziinde var olan bir unsur oldugunu ifade etmek miimkiindiir (Ayvazoglu 1989: 93).

Bununla beraber, trajedi diisiincesinin Dogu kiiltiirii icerisinde yer edinip edinmedigi
hususu zaman igerisinde bazi entelektiiel tartismalara da konu olmustur. S6z gelimi, hikayeci
Mustafa Kutlu bir soylesisinde su ifadeleri kullanmaktadir: “Bence bizde [Dogu’da] trajedi yok.
Allah varsa, trajedi olmaz zaten. [...] Trajedi, [...] iki yiiksek degerin ayni anda ve kaginilmaz
olarak ¢arpismasidir. [...] Ancak Allah’in karsisina baska bir seyi koyamiyorsunuz; [zira, O’na
denk bir deger yok]” (2007: 32). Kutlu’nun s6z konusu ifadelerine, bir baska hikayeci Rasim
Ozdenéren ise su ifadelerle karsi ¢ikmaktadir: “Miisliiman &yle diizayak, zannedildigi gibi
problemsiz, trajedisi olmayan bir insan degildir. [...] Clinkii bunlar, insani seylerdir. [...]
Miisliiman oldun diye, insan olmaktan ¢ikmiyorsun. Insan [...] her an bir segimle karsi
karstyadir. [...] Ciinkii insan olmanin haysiyetidir segmeyle kars1 karsiya olmak” (Ozdendren
2007: 45-46). Bu anlamda, Ozdendren’e gore, trajedi diisiincesi ister Dogulu olsun ister Batili,
her insanin insan olmasi1 miinasebetiyle muhatap oldugu belirli bir durumu ifade etmektedir.
Nitekim, Kur’an-1 Kerim’de gecen Hz. ibrahim kissasi1!”, bu duruma &rnek olarak gosterilebilir;
zira, her ne kadar nihayetinde iki yiiksek degerden birinin yitirilmesi s6z konusu olmasa da, Hz.
Ibrahim’in iki yiiksek deger arasinda bir tercihte bulunmak zorunda kalmast, trajik bir durum

olarak degerlendirilebilmektedir (Kuguradi 1997: 51-52; Ozdendren 2007: 46-47).

Ne var ki, dis gercekligin 6ziinde bulunan trajik olanin sanat eserine aksedip
aksetmemesi hususu, dogrudan dogruya sanatg¢inin tabiat karsisinda aldigi tavirla iligkilidir
(Ayvazoglu 1989: 93). Bu anlamda, sahip oldugu mistik gerceklik kavrayisi dogrultusunda
sanat eserinde fiziksel gergeklik illiizyonu yaratmakla yahut dig ger¢ekligin/tabiatin taklidini
olusturmakla ilgilenmedigini belirttigimiz Misliiman sanat¢inin trajik olandan suurlu bir
sekilde kagindigini sdylemek miimkiindiir. Nitekim, fenomenlerin kiinhiine varmay1 gaye
edinen Miisliiman sanat¢i, sanat eserinde dis gercekligin taklidini olusturmak suretiyle bu
maksadina ulagamayacaginin farkindadir. Bu anlamda, goriinenin ardindaki goriinmeyeni, yani
ilahi hakikati kavramaya c¢alisan Miisliiman sanat¢inin, diinyay1 trajik unsurlardan, yani
zitliklardan armndirmasit gerekmektedir (Ayvazoglu 1989: 92). Nitekim zitliklar ortadan
kaldirildig: takdirde insan dis gergekligin 6ziinde bulunan mezkir ikilikten kurtulacak, mutlak
olan1 idrak edecek ve birlikte ebediyete erebilecektir. Oyle ki, bdyle bir durumda ask’in
karsisinda yer alan iblis bile bir melekten baska bir sey olmayacaktir (Ayvazoglu 1989: 24).

Dolayisiyla, zitliklar ortadan kaldirildig: takdirde dis gergekligin sanat eseri lizerinde herhangi

17 Saffat 37/106.
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bir hakimiyeti kalmayacak ve dig gergekligin trajik 6ziinden kaynaklanan catismaya dayali
kompozisyon anlayisi, mezkir gerceklik kavrayisi igerisinde yerini, uyuma dayali bir
kompozisyon anlayisina birakacaktir. Bununla beraber, trajik olana kars1 Miisliiman sanatcida
gelisen isbu tavir alig, Miisliiman sanat¢iy1 dogrudan dogruya epik olana gotiirmekte ve boylece
Dogu’nun hakim sanatsal egiliminin teskil eden epik anlatim geleneginin temel ilkeleri en

temelde bu kavrayis dogrultusunda sekillenmektedir (Ayvazoglu 1989: 93).

Bati’nin hakim sanatsal egilimini teskil eden trajik anlatim gelenegi ile Dogu’nun hakim
sanatsal egilimini teskil eden epik anlatim gelenegi arasindaki en temel fark, trajik anlatim
geleneginin Aristoteles’in koymus oldugu prensipler dogrultusunda nedensellik ilkesini ickin
bir yap1 arz etmesine karsilik, epik anlatim geleneginin nedensellik ilkesinden azade,
harikul’adeyi (alisilagelmisin bozuldugu durumlari) miimkiin kilan bir yapiya sahip olmasindan
kaynaklanmaktadir. Bu anlamda, tasavvuf diisiince gelenegi icerisinde Imam Gazzali’nin
diistincelerinde gordiiglimiiz Allah’in kadir-i muhtar oldugu yoniindeki mistik gergeklik
tasavvurunun mezklr epik anlatim gelenegi lizerinde ciddi bir etkisinin oldugunu sdylemek

miumkindiir.

Epik anlatim geleneginin temel unsurlarindan birini teskil eden harikul’ade mantigi,
trajik anlatim geleneginin olusun sonsuz cesitliligini ve sonsuz imkanlar1 teke indirerek trajik
kahramani kac¢inilmaz bir son olarak kabul edilen trajik kaderine siiriilkleyen nedensellik
ilkesinin aksine; olus icerisinde karsilagilabilecek “tesadiif”, “mucize” ve “Allah’in Litfu” gibi
zorunlu bir sebep-sonug iligkisi icerisinde degerlendirilemeyecek unsurlari/olaylar1 miimkiin
kilmaktadir (Ayvazoglu 1989: 93-94). S6z gelimi, epik anlatim gelenegi icerisinde epik
kahraman; karsilasmis oldugu, bas edemeyecegi ve bir anlamda kendisini trajik olana
stiriikleyecek zorlu durumlardan, bir anda ortaya ¢ikiveren mucizevi tesadiiflerle, doga iistii
varliklarin yardimlariyla, simya yoluyla yahut tesadiifen ele gecirmis oldugu Siileyman
peygambere ait yiizlik sayesinde kurtulabilmektedir (Ayvazoglu 1989: 101). Bu anlamda epik
anlatim geleneginin sahip oldugu s6z konusu harikul’ade mantiginin, trajik anlatim geleneginde
trajik olani trajik kahraman i¢in kaginilmaz bir son, trajik bir kader haline getiren
“Onlenemezlik” ve “zorunluluk” ilkelerinin tam karsisinda yer aldigini ifade etmek
miimkiindiir. Nitekim Tanpinar, Misliiman hikayesindeki harikul’dde manti§inin, insanin
kaderiyle kars1 karsiya gelmesine mani olan bir rol oynadigindan bahsetmektedir (1988: 26).
Aksi takdirde kaderiyle kars1 karsiya gelen kahraman, ister istemez ya boyun egecek ya da

sonucu bastan belli bir ¢atigsma igerisine girecektir. Bu anlamda, mahliiku yaraticisinin karsisina
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dikmek olarak degerlendirilebilecek bu tehlikeli durumdan kagmak isteyen Miisliiman sanatgi,

bilingli bir sekilde harikul’ade mantigina siginmaktadir (Ayvazoglu 1989: 101).

Diger taraftan, epik anlatim geleneginin kahramani kaderiyle yilizlesmekten alikoyan
harikul’ade mantig1, trajik anlatim gelenegi icin vazgecilmez bir diger ilke olan “iki ytiksek
deger arasinda gerceklesecek catisma neticesinde yiiksek degerlerden birisinin yitirilmesi”
ilkesini de gegersiz kilmaktadir. Bagka bir deyisle, epik anlatim gelenegindeki harikul’ade
mantig1, trajik anlatim gelenegindeki “Onlenemezlik™ ve “zorunluluk” ilkelerine oldugu kadar
“catisma” ilkesine karst da bilingli bir tavir aligin eseridir. Nitekim, katiksiz bir trajik durumda
ortaya cikan iki yiiksek degerden biri gergeklestirilirken bir digerinin zorunlu olarak yitirilmesi
hususu, olusun sonsuz imkanlarindan yiiz g¢evirmeyen Miisliiman sanat¢i igin kabul
edilebilecek bir durum degildir (Ayvazoglu 1989: 95). Bu anlamda, epik anlatim gelenegi
icerisinde sanat¢inin kahramanini ekseriyetle boyle bir ikilemde birakmadigini ve ¢ogunlukla
meydana gelen harikul’ade sayesinde yalnizca yiiksek bir degerin gerceklestigi hikayelerin

anlatildigini ifade etmek miimkiindiir (Ayvazoglu 1989: 96).

Bu noktada, Kur’an-1 Kerim’de bahsi gegen Hz. ibrahim ve oglu kissas1, epik anlatimin
yukarida mezkir niteliklerinin anlasilabilmesi bakimindan bir hayli ilgi ¢ekicidir. Nitekim s6z
konusu kissaya gore,

Ibrahim, [...] hi¢ ¢ocugu olmadig1 i¢in Allah’tan salih bir evlat ister ve kendisine akilli, iyi huylu

bir erkek ¢cocuk miijdelenir. Cocuk babasiyla beraber yiiriiyiip gezecek ¢aga gelince [rilyasinda

gelen ilahi bir emirle] Ibrahim’den oglunu kurban etmesi istenir. [Ibrahim, bu durumu ...] ogluna
bildirince oglu emredileni yapmasim sdyler, emre boyun egip sabredenlerden olacagini bildirir.

Ibrahim oglunu kurban etmeye tesebbiis eder, fakat Allah tarafindan tabi tutuldugu bu imtihanda

basarili oldugu ortaya ¢ikinca oglunun yerine semadan kurban olarak bir kog¢ génderilir, boylece

[hem Ibrahim ilahi emre itaat ederek tabi tutulmus oldugu imtihanda basarili olur hem de] oglu
kurtulmus olur (Harman 2001: 78).

Goriildiigii iizere Hz. ibrahim ve oglu kissasinda Allah’m liitfu seklinde tebariiz eden
harikul’ade mantig1, trajik anlatim geleneginin hem onlenemezlik hem zorunluluk hem de
catigma ilkelerini epik anlatim gelenegi icerisinde gecersiz kilmaktadir. Her ne kadar Hz.
Ibrahim’in oglunu kurban etmek iizere tesebbiiste bulunmasi birgoklar tarafindan trajik bir
durum olarak degerlendirilse de (Kuguradi 1997: 51), yiiksek bir degerin gergeklesmesi (ilahi
emre itaat) neticesinde gelen “biiyiik kurbanlik fidye” sayesinde bir baska yiiksek degerin yok
olmas1 (oglunun 6liimil) 6nlenmis ve boylece baslangigta zorunlu gibi goriinen trajik durum,
ilahi bir liituf olarak tecelli eden harikul’ade mantig1 sayesinde epik bir hiiviyete biirlinmiistiir

(Ayvazoglu 1989: 96). Bu anlamda, sz konusu Hz. ibrahim ve oglu kissasmin epik anlatim
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gelenegi igerisinde tabii bir hadise haline gelen harikul’ade mantiginin anlasilabilmesi

acisindan ciddi bir 6neme sahip oldugunu sdylemek miimkiindiir.

Bununla birlikte, epik anlatim geleneginin sahip oldugu soyutlama egilimi, epik
anlatilarin zaman ve mekan kaydindan azade olusunu temin etmektedir. Nitekim, epik anlatim
gelenegi icerisinde hikayenin gectigi zaman ve mekan her ne kadar farkli olursa olsun esasen
“hep burasi ve ebedi bir simdi’dir (Ayvazoglu 1989: 103). Bu anlamda, epik anlatim
geleneginde anlatinin zaman ve mekan kaydindan azade olmasi ile minyatiir ve gdlge oyunu
sanatlarinin optik bir yanilsama ile uzay-mekan illizyonu yaratan perspektif ilkesini inkar
etmesi arasinda beslenmis olduklar1 estetik prensipler bakimindan ciddi benzerlikler
bulunmaktadir (Ayvazoglu 1989: 102). Diger taraftan, epik anlatilarda kahramanlar ekseriyetle
bireyselliklerinden soyutlanmis hazir kalip tiplemelerden olugmaktadir. Bu anlamda epik
anlatilardaki zamanin, mekanin ve karakterlerin ii¢c boyutlu bir gerceklik illizyonu
olusturmaktan ziyade, basit anlamda kuklacinin iplerine bagli kuklalar olma hiiviyetine

biirtindiiklerini sdylemek miimkiindiir.

Hikayede zaman ve mekan kaydindan azade olan epik kahraman, bir an igerisinde
diinyanin bir ucundan diger ucuna gidebilmekte; sahip oldugu fevkalade giicler sayesinde her
tiirlii zorlu isin iistesinden gelebilmektedir. Bu anlamda trajik anlatim geleneginde nedensellik
ilkesine bagl olarak trajik karakterin kaginilmaz sona siiriiklenmesini temin eden “gelisme”
mantiZinin epik anlatim gelenegi icerisinde yerini harikul’ade ilkesine bagli “siirpriz”
mantigia biraktigini ifade etmek miimkiindiir (Ayvazoglu 1989: 105). Nitekim, hikdyede
fiziksel gerceklik illiizyonu yaratmakla yahut tabiatin taklidini olusturmakla ilgilenmeyen epik
anlatim gelenegi, hikdyenin asil maksadi olan goriinenin ardindaki goriinmeyeni, yani
“kissadan hisseyi” muhatabina aktarabilmek adina tesadiiflerin pesinden kosarak ve olmazlari
olur kilarak siirprizler lizerinden muhatabinin tecessiisiinii canli tutmayir amaglamaktadir
(Ayvazoglu 1989: 103). Bu anlamda, epik anlatim gelenegi icerisinde hikayenin iplerinin her

daim hikayecinin ellerinde oldugunu sdylemek miimkiindiir.

Bununla birlikte, epik anlatim geleneginin epik kahramanu ile trajik anlatim geleneginin
trajik kahramani arasinda temel bazi farkliliklar bulunmaktadir. Nitekim, varlikta yalnizca
insanlik i¢in belirlenmis bir ceza ve Otesi olmayan bir son olarak kabul ettigi kaginilmaz
olumliligi goren ve makus talihine karsi sonucu en bastan belli bir miicadeleye girerek zorunlu
bir sebep-sonug silsilesi icerisinde kacinilmaz sona dogru ilerleyen ¢atisma halindeki trajik
kahramanin aksine; diinya hayatin1 gelip gegici zevkler alemi olarak kabul eden ve 6liimii gelip

gegici diinya hayatinin ardindaki yegane sevgiliye kavusmak icin bir vesile olarak
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degerlendiren epik kahramanin catismaya sebep olan cismani-apollonik hiiviyetinden biiytik
olgtide armdigint ve dolayisiyla dionizik bir nitelik tasidigini sdylemek miimkiindiir. Bu
anlamda, Leyla ile Mecnun hikayesi, epik kahramanin mezkdr niteligini yansitmasi bakimindan
bir hayli ilgi ¢ekicidir. Hikayeye gore Leyla’nin agkindan deli divane ¢ollere diisen Kays, her
yerde Leyla’y1; Leyla ise ¢ollerde Kays’1 aramaktadir. Nihayetinde bir giin Leyla ¢olde Kays’1
bulur ve onun gercekten asik olup olmadigini sinamak maksadiyla ona birliktelik teklif eder.
Fakat Leyla’y1 ararken diinyevi arzu ve heveslerinden gegerek Mecnun’a donmiis olan Kays,
aslinda diinya hayatinin gelip gecici giizelliklerinin 6tesindeki ezeli ve ebedi bir giizellige asik
oldugunu anlar ve Leyla’nin birliktelik teklifini reddeder. Bunun {izerine Leyla, Mecnun’a,
askinda samimi olup olmadigini anlamak i¢in kendisini sinadigini sdyler. Goriildigi {lizere
Leyla ile Mecnun hikdyesinde yiiksek bir deger gerceklesirken, higbir yiliksek deger
yitirilmemektedir. Bunun yan1 sira, “Mecnun burada artik trajik degil, epik bir kahramandir.
[Nitekim] epik kahraman, yok olmay1 goze alabilen, hayatin gecici giizelliklerine kuvvetle
‘hayir’ diyebilen kisidir. [Bdylece, anlatida] gerceklesen [yliksek] deger ise, birlikte beka
bulmak[tir]” (Ayvazoglu 1989: 99). Bir baska deyisle Mecnun’un zatinda tecessiim eden epik
kahraman, bireyselliginden soyutlanmis ve yaraticisiyla bir olmak arzusuyla yanip tutusan
dionizik bir hiiviyet tasimaktadir. Bu anlamda dionizik bir yap1 arz eden epik kahramanin,
apollonik bir tavir sergileyen trajik kahramanin tam karsisinda konumlandigini sdylemek

miumkindiir.

Yukarida mezk@r niteliklere sahip epik anlatim geleneginin, yalnizca Miisliman
hikayesinin degil, genel olarak Dogu hikdyesinin hakim anlatim gelenegini teskil ettigini
sdylemek miimkiindiir. Nitekim Besir Ayvazoglu, s6z konusu anlatim geleneginin Iran
kanaliyla Hint kiiltiirtine kadar uzandigini ifade etmektedir (1989: 103). Bu anlamda Cemil

Meri¢’in Hint sahnesine dair yapmis oldugu tespitler bir hayli dnem arz etmektedir:

Hint’te trajedi yok. Topragin bagrindan isyan ¢igliklart degil, nesideler yiikselir. [...] Kainat bir
tiyatro dekoru. [...] Mevsimler, 151k, hayat... hepsi vehim. [...] Boyle bir tiyatroda {i¢ birlige
[zaman, mekan, olay] ne llizum var? Kahramanlar istedikleri yerde dolasirlar. Sahne boyuna
degisir. Yerde baslayan maceranin gokte sona erdigi, iki perde arasinda yillar gectigi olur.
Umumiyetle tek macera ve sig bir psikoloji. Kahramanlar kanli canli birer varliktan ¢ok bir
hayal, bir siir. [...] Umitsizlik yok Hint tiyatrosunda. Diinyaya bir defa gelmiyoruz ki. Biz de bir
giin mutluluga erecegiz. Haksizlik nasil olsa cezalandirilacak, fazilet miikafatsiz kalmayacak.
Sahne de hayatin, daha dogrusu hayatlarin bir 6zeti. [...] Korku, uzun siirmemek sarti ile
giizeldir. Bunun igindir ki durum sarpa sarinca Tanri’nin arabasi imdada yetisip kahramanlari
acidan ve realiteden kurtartverir. Avrupalinin mucize diye adlandirdigi miidahaleler, Hintli i¢in
gercegin ta kendisi, yani tabii. [Dolayisiyla] Yunan trajedisine hi¢ benzemez Hint tiyatrosu. [...]
Bu bakimdan Hint, Yunan’dan daha yakin bize (1994: 204-206).
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Gorildugi tizere, mezkilr epik anlatim gelenegi, mistik bir gerceklik kavrayigina sahip
Dogu kiiltiirlerinin bilingli bir sekilde yoneldigi hakim sanat anlayisini teskil etmektedir.
Bununla beraber, s6z konusu epik anlatim geleneginin niifuz alani, elbette yalnizca tiyatro ve
gblge oyunu gibi geleneksel temsil sanatlartyla sinirli degildir. Bu anlamda, gerek epik anlatim
geleneginin gerekse de trajik anlatim geleneginin bahse konu niteliklerinin 19. yy.’da yeni bir
anlatim teknigi olarak ortaya c¢ikan sinema sanatina da uyarlanabilecegini sdylemek

miumkindiir.
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3. BOLUM
DOGU-BATI ARASINDA TURK SINEMASI

Sinema tekniginin temeli, toplumsal kiiltiirdiir.

Ayse Sasa

3.1. Sinema ve Toplumsal Kiiltiir

Her anlati, icerisinden ¢ikmis oldugu 6zgiin kiiltiir dairesinin karakteristik niteliklerini
bilingli veya bilingsiz bir sekilde belirli bir l¢iide yansitmaktadir. Bu baglamda, 19. yy.’da yeni
bir anlatim teknigi olarak ortaya ¢ikan sinema sanati i¢in de benzeri bir yargiya varmak
miimkiindiir. Bir baska deyisle, sinema sanati, toplumsal kiiltiiriin iiretmis oldugu &6zgiin
degerleri belirli kodlar iizerinden yeniden isleyerek sinemasal anlatilar haline getirmekte ve bu
sayede sinemasal anlatilar toplumsal gercekligin insasinda O6nemli bir yer tutan kiiltiirel
temsiller sisteminin bir parcasi olma hiiviyetine biiriinmektedir (S6zen 2009: 132). Bu anlamda,
her toplumun kendi toplumsal kiiltiiriinden hareketle kendisine has bir sinemasal anlatim dili
ve teknigi gelistirebilecegini ifade etmek miimkiindiir. Hatta dyle ki, Sasa’ya gore, “her toplum
[... kendi] sinema tekniginin ana ¢ekirdegini [teskil eden 6zgiin] sinematografisini kendi sosyal

kiiltiirlinilin islevlerine uygun bir sekilde kurmak [ve] gelistirmek durumundadir” (2010: 33).

S6z gelimi, Antik Yunan’dan bu yana Bati’nin temel anlatim bi¢imini teskil eden trajedi
temelli dramatik anlatim tekniginin, Bati’'nin kendine 6zgii sosyokiiltiirel seriiveninin bir
neticesi olarak ortaya ¢iktigini sdylemek miimkiindiir. Bu anlamda, Bati’nin kendi kiiltiir
dairesinin karakteristikleri dogrultusunda gelistirmis oldugu dramatik anlatim tekniginin
bambagka bir kiiltiirden beslenen farkli bir toplum tarafindan oldugu gibi alinarak motamot
taklit edilmesinin ekseriyetle basarisiz sonuglar doguracagi asikardir. Zira, disaridan ithal
edilen ile kendi toplumsal kiiltiiriine ait 6zgiin degerler sentezlenerek yeni ve 6zgiin bir anlatim
bicimi ortaya koyulmadigi takdirde, meydana gelen eserin ekseriyetle samimiyetten
yoksun/sahte bir nitelik arz edecegini ve basarisizliga ugrayacagini sdylemek miimkiindiir

(Sozen 2009: 132).

Ayse Sasa, Yesilcam Giinliigii (2010) isimli eserinde bir toplumun kendisine has
sinemasal anlatim dili ve teknigi gelistirmesi siirecini li¢ katmanli bir islem olarak tasavvur

etmektedir. Buna gore, “en alt katmanda toplum kiiltiirii, onun iistiinde o kiiltiirlin islevlerine
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uygun kurulmus bir sinema dili [... ve onun da iistiinde] sanatsal bir {istyap1, [yani] o toplumun
sinema sanat1” yer almaktadir (Sasa 2010: 33). Benzeri bir diisiinceyi, Dilek Tunali’da bulmak
da miimkiindiir. Nitekim, Tunali’ya gore, kendi 6zgiin ulusal dilini ve gorsel iislubunu yaratmis
olan iilke sinemalarina bakildig: takdirde, s6z konusu sinemalarin, i¢erisinden ¢ikmis olduklar1
toplumun hem felsefe hem de sanat disiplinleriyle bagdasik bir yap1 arz ettigini tespit etmek
miimkiindiir (2006: 202). Sasa ve Tunalr’nin s6z konusu tespitleri, Rus, Japon ve Iran sinemasi

orneklerinde bariz bir sekilde tezahiir etmektedir.

S6z gelimi, Rusya’dan Sergey Ayzenstayn kendi 6zgilin sinema dilini kurarken Bati
sinemasindan hicbir hazir kalip devsirmemeye 6zel bir ihtimam gostermektedir; zira o, her
ulusal sinemanin 6zgiin bir sinema dilinin olmasi gerektigini diisiinmekte ve kendi kurmus
oldugu 0Ozgiin sinema dili ¢ercevesinde Ozgiin bir sinematografinin yegane kaynaginin
dogrudan dogruya toplumsal kiiltiir oldugunu kanitlamaktadir (Sasa 2010: 33). Bu anlamda
Sasa, Ayzenstayn hakkinda su ifadeleri kullanmaktadir: “[ Ayzenstayn] {inlii montaj ilkelerini
tamamen degisik Dogulu sanat geleneklerinin 6ziinden [...] almus, biitiin bu 6gelerden katiksiz
sinematografik prensipler iiretmis, entelektiiel ve 6zglin bir sinemanin sarsilmaz ilkelerini
Dogulu kiiltiirlin verileri iistiine insa etmistir” (2010: 33-34). Benzeri bir sekilde Sasa, sanat
eserinde dis gergeklikten ziyade i¢ gercekligin temasasina dnem veren Akira Kurosawa’'nin
filmleri tizerinden Japon sinemasinin da geleneksel haikulardan ve kabukilerden'® beslenen
kendi 6zgiin sinema diline giden yolu kesfettigini ileri siirmektedir (2010: 35). Bu anlamda,
Rus ve Japon sinemalarinin kendi geleneklerine bilingli bir sekilde sahip ¢ikarak bunlar
iizerinden 6zgiin bir sinema dili kurduklarini; hatta Ayzenstayn ve Kurosawa orneklerinde
oldugu gibi Dogulu bir anlatim teknigi olan “epik kalib1 modern bir bilingle ustaca incelterek
sinemalarini [...] donattiklarini” sdylemek miimkiindiir (Sasa 2010: 22; 46). Bununla birlikte,
Sasa’nin Rus ve Japon sinemasi1 drnekleri lizerinden tespit ettigi 6zgilin sinema sanat1 tasarimi,
en bariz haliyle iran sinemas1 drneginde tecessiim etmektedir. Nitekim, iranli yénetmenlerin
beslenmis olduklar1 sozlii kiiltiirden hareketle ses unsurunu filmlerinde oldukga etkili bir
sekilde kullanmalar1 yahut golge oyunu gelenegindeki farkindalik zeminini ustalikla
yakalamay1 basaran filmleri bilingli bir sekilde ortaya koymalari, s6z konusu cografyanin
kiiltiirel niteliklerinin 6zgiin sinema dilinin sekillenmesindeki etkisinin tespiti bakimindan bir

hayli 6nem arz etmektedir (Pay 2012: 44; 50).

18 Haiku: Geleneksel Japon siiri;
Kabuki: Geleneksel Japon halk tiyatrosu.
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Ne var ki, toplumsal kiiltiiriin bir toplumun 6zgiin sinema sanatini sekillendirmesi her
daim mezkir 6rneklerdeki kadar bariz bir sekilde gerceklesmemektedir. Bu anlamda, Dogu ile
Bati arasinda miiphem bir konumda konumlanan Yesilcam i¢in farkli bir durumun s6z konusu

oldugunu ifade etmek miimkiindiir.

3.2. Ayse Sasa’nin Goziinden Tiirk Sinemasinda Mahalli Gelenek

Ayse Sasa, Tiirk sinemasini sekillendiren iki temel unsurun varligindan s6z etmektedir:
“Bir tarafta hep gizil [ve] ortiik bir yerellik; [... diger] tarafta hep ¢ig ve sdzde bir modernlik”
(2010: 66). Sasa’ya gore, Tiirk sinemasinin igerisinde bulundugu s6z konusu sizofrenik ikiligi
anlamanin yolu, Tiirk toplumunun igerisinde bulundugu sosyal sizofreniyi anlamaktan
gegmektedir (2010: 100). Bu anlamda Sasa, s6z konusu sosyal sizofreniyi gézler 6niine sermek
adina, Nabi Avci’ya ait bir konusma metninin 6nemli buldugu bir bolimiinii Yesilcam
Giinliigii’ntin 1lgili bolimiine iligtirmektedir:

Cumhuriyet tarihine iletisimci gozliigiiyle baktigimiz zaman, toplumsal sembol

repertuvarimizin, tam ortasindan dramatik bir bigimde c¢atlatilmigs bir toplumsal biling
durumuna, yani bir toplumsal sizofreniye tekabiil ettigini sdyleyebiliriz.

Bir yanda, hafizasi sifirlanmig, kendi sembollerini tiretmekten aciz, ithal mali sembollerle
kendine yeni bir kimlik uydurmaya c¢alisan resmi Tiirkiye; Ote yandan da agikc¢a toplumsal
dolasima girmesi yasaklanmis sembollerini hi¢ degilse muhafaza etmeye [...] galisan oteki
Tiirkiye...

Aslinda bu sizofrenik manzara sadece sembollerin dolasiminda degil, mallarin ve toplumsal
rollerin dagiliminda da var.

Yani sadece iletisim alaninda degil; giindelik hayatin biitiin alanlarinda, cinsellikten aileye,
ekonomiden askerlige, yerel yonetimlerden egitime kadar her alanda iki farkli Tiirkiye var:
Resmi Tiirkiye ve Oteki Tiirkiye...

Ustelik bu ikisi, baslangicta [...] birbirine uzak, birbirine yabanci hatta birbirine diisman bir
goriintii ¢izerken, zaman iginde i¢ ice gegmeye, birbirlerini mutasyona ugratmaya, hatta yer yer
symbiotik bir iligki kurmaya kadar variyorlar.

Boyle olmasi da kaginilmaz; zira bu iki Tirkiye, sadece toplumsal alanda degil, bireysel
mahremiyet alanlarinda da hiikmiinii yiiriitiiyor.

So6z gelisi, [...] Ankara Palas’in balo salonunda, saat yirmi dérde kadar usul usul Viyana valsleri
calan orkestra, saat yirmi dortten sonra, igareti alir almaz zeybek vurmaya bagliyor.

So6z gelisi, Milli Sef’in Pembe Kdoskii’nde bile bu ikilik, ¢ok c¢arpict ve patetik goriintiilerle
kendini agiga vuruyor. Alt katta Milli Sef, Gazi Terbiye Enstitiisii’'niin miizik hocas1 Herr
Zuckmayer’den viyolonsel dersleri alirken, list katta Hasan Ali Yiicel, Mevhibe Hanim’in
annesi i¢in mevlit okutuyor... (Avci 1993: 19-20).
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S6z konusu ikilikten hareketle Sasa, Tiirk sinema tarihinin esasen Resmi Tiirkiye ile
Oteki Tiirkiye arasindaki bir dizi catisma ve gerilimin kiiltiirel plandaki yansimasi olarak
okunabilecegini ileri siirmektedir (2010: 102). Bu anlamda Tiirk sinemasi, bir yandan Resmi
Tiirkiye’nin glidiimii altinda Bati’dan baz1 sinemasal hazir kaliplar devsirmekte; diger yandan
Oteki Tiirkiye'nin gizil gelenek ve goreneklerini (mahalli gelenegi) derin ve ortiik bir

potansiyel halinde igerisinde barindirmaktadir.

Ne var ki, s6z konusu mahalli gelenegin niifuz alani neredeyse higbir zaman bilingli ve
0zglin bir sinema dilinin kurulmasi noktasina ulasamamakta; dyle ki, ¢ogunlukla sanatsiz ve
bilingsiz bir bigimde ortaya ¢ikan mahalli sinematografinin baz1 miiphem ipuglarini sunmaktan
oteye gecememektedir (Sasa 2010: 22; 34). Bununla beraber, Bati’dan devsirilen s6z konusu
sinemasal hazir kaliplar da mezk{ir mahalli gelenekten beslenen toplumsal kiiltiir ile ekseriyetle
uyusmamakta ve boylece melez bir sinema sanati ortaya ¢ikmaktadir. Zira, diinya hayatini
catigma temelinde degil, ilahi bir uyum ve diizen temelinde yorumlayan mahalli gelenek, bir
yandan kendisini gerceklestirme imkani bulamazken, diger yandan Aristoteles’in temel
ilkelerini belirlemis oldugu trajedi temelli dram tiiriiniin igsellestirilmesini ve dziimsenmesini
de olanaksiz kilmaktadir (Sasa 2010: 45). Bu noktada, hi¢bir anlatim bigiminin bambagka bir
gelenekten beslenen farkli bir toplum tarafindan oldugu gibi ithal edilmesinin miimkiin
olmadigin1 hatirlatmak gerekmektedir. Bir bagka deyisle, disaridan alinan sinemasal anlatim
bigimlerinin, ithal eden toplumun gelenek ve gorenekleriyle tenakuza diistiigii durumlarda ya
toplum tarafindan kabul goérmeyecegini ya da bir sekilde doniisiime ugratilarak toplumun
gelenek ve gorenekleriyle uyumlu bir hale getirilecegini sdylemek miimkiindiir (S6zen 2009:
133). Nitekim, Sasa’ya gore, Yesilcam icin de benzeri bir durum s6z konusudur. Bu anlamda
Sasa, Bat1’dan devsirilen sinemasal hazir kaliplarin “onulmaz bir sahteligin ve sakaletin” hakim
oldugu filmler iiretilmesine yol a¢tigini; mahalli gelenek ile ithal edilen trajik bigim kaliplarinin
birbirleri ile bagdagsmamasi neticesinde “malzemenin siirekli kustugu bir ¢irkinligin” ortaya
ciktigini ileri stirmektedir (2010: 63). Baska bir deyisle, diinya hayatini ilahi bir uyum ve diizen
temelinde yorumlayan, kader karsisinda tevekkiilii savunan, insanin kendi, 6teki ve kainat ile
uyanik bir uyum igerisinde bulunmasini beraberinde bulunduran mahalli gelenekten beslenen
Yesilgam’1in; diinya hayatin1 ¢atisma temelinde yorumlayan, kader karsisindaki asiligi adeta
dogallastiran, insanin kendi, 6teki ve kdinat ile devamli bir ¢atisma igerisinde oldugunu
varsayan Bati kiiltiiriiniin mezkQr karakteristikleri dogrultusunda sekillenen trajedi temelli
dram tiirlinii hi¢cbir zaman tam anlamiyla beceremedigini sdylemek miimkiindiir (Sasa 2010:

45; 132).
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Bu noktada Ayse Sasa, Yesilcam’da dram tiiriinde eserler vermeye calisan sanatgilarin
ekseriyetle trajik olmayan yerli bir dram tliri olan melodram tiirlinde eserler ortaya
koyduklarint 6ne siirmektedir. Zira, her ne kadar gizil ve ortiik bir nitelik tasisa da mahalli
gelenegin Yesilgam {izerindeki niifuzunun, Bati’dan devsirme trajik diinya goriisiinden daha
derin ve daha baskin oldugunu sdylemek miimkiindiir. Bir baska deyisle, Bati’dan ithal edilen
dramatik kaliplara her tutunmak istendiginde, Yesilgam’1n irsi bir yatkinlikla meylettigi anlatim
gelenegi esasen trajik degil, epik bir yap1 arz etmektedir (Sasa 2010: 45-46). Bu noktadan
hareketle derinlere bakildig: takdirde, cok sulandirilmis bir halde bile olsa Yesilgam’in 6ziinde
geleneksel bir bakigin; manevi bir diinyanin suyunun suyuna ait degerlerin birer niive halinde
bulundugunu sdylemek miimkiindiir (Sasa 2010: 158). Nitekim Tiirk sinemasi, en basindan beri
ve biitiin evrimi boyunca, ¢ok bilingsiz, ¢ok belli belirsiz de olsa i¢inde dogdugu medeniyet
dairesinin sahip oldugu geleneksel kainat anlayisinin klasik ¢izgisini, yani hayat karsisinda
trajik olmayan; epik ve lirik bir sanat anlayigini temsil etmektedir. Bu anlamda, geleneksel
anlatilardan beslenen Yesilgam, Bati’dan devsirme trajik egilimleri, kendi ana eksenini
bozmadan egip biikmiis ve nihayetinde trajediye direnen epik ve lirik kdkenli 6zgilin bir dram
tiirli olan melodramlar1 ortaya koymustur (Sasa 2010: 132-133). Bir diger deyisle, Yesilcam’da
anlatilan diinyalar, kaynagini masallardan ve halk hikayelerinden alan, trajik olmayan yerli
hayat goriisiine uygun diismekte; bu anlamda, Yesilcam melodramlar: yerli halk masali ile

Batili dramin garip bir karigimi olarak ortaya ¢ikmaktadir (Kabil 2010: 9).

Yesilcam Giinliigii’nlin heniiz baslarinda Ayse Sasa, bilingli sanatsal doniigiimlere hedef
olmaktan ziyade gizil bir potansiyel olarak muhafaza edildigini ileri siirdigli mahalli gelenegin
Ozglin niteliklerini “gercekten ¢ok temsile dayali anlatim”, “miizikteki tek seslilik ilkesine
benzer bir sekilde, catismadan ziyade uyuma dayali mahalli kompozisyon anlayisi” ve
“Oykiileme teknigi itibariyle, trajikten ¢ok epige dayali ilkeler” olmak iizere ii¢ baslik altinda
ozetlemektedir (2010: 21). Ne var ki, s6z konusu niteliklere sahip mahalli gelenegin niifuz alan1
neredeyse hi¢gbir zaman bilingli ve 6zgiin bir sinema dilinin kurulmasi noktasina ulasamamakta;
oyle ki, cogunlukla sanatsiz ve bilingsiz bir bi¢imde ortaya ¢ikan mahalli sinematografinin bazi
miiphem ipuglarini sunmaktan oteye gecememektedir (Sasa 2010: 22; 34). Bu noktada,
Sasa’nin Yesilcam’in terkibinde potansiyel bir niive halinde var oldugunu ileri siirdiigii mahalli

gelenegin mahiyetini kavramak adina, yukarida mezkir niteliklerin Yesilcam’daki bazi

yansimalarinin tespit edilmesi bir hayli 6nem arz etmektedir.
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3.2.1. Mahalli Gelenegin Yesilcam’daki Yansimalar

Sasa’nin mahalli gelenege dair belirledigi temel nitelikler incelendigi takdirde, s6z
konusu niteliklerin birbirlerinden keskin ¢izgilerle ayrilmadig1 géze carpmaktadir; zira, s6z
konusu nitelikler esas itibariyle ayn1 gerceklik ve sanat anlayisinin benzer tezahiirleri olarak
ortaya ¢ikmaktadir. Bununla beraber, soz konusu nitelikler arasinda goriilen ince farkliliklar,

mezkdr nitelikleri ayr1 ayr1 ele almay1 da olanakli kilmaktadir.
3.2.1.1. “Gerg¢ekten Cok Temsile Dayali Anlatim”

Yesilcam’in gorsel ve anlatisal yonii incelendigi takdirde, onun, geleneksel temsili
sanatlarin gorsel ve anlatisal géreneklerini bir sekilde yeniden iireten bir yonelime sahip oldugu
kolayca tespit edilmektedir (S6zen 2009: 137). S6z gelimi, Yesilgam anlatilarinin, ekseriyetle
sinema diline neredeyse tlimden aykir1 bir nitelik arz eden sozlii anlatim geleneginden
beslendigini sdylemek miimkiindiir. Nitekim, bir¢ok Yesilcam filminde gerek hikayenin serim-
diigiim-¢oziim denkleminin gerekse de karakterlerde zuhur eden duygu ve diisiincelerin dig
sesler araciligiyla aktarildigi durumlara oldukga sik rastlanilmaktadir (S6zen 2009: 138; Tunali
2006: 308). Bunun yani sira, diyaloglarin ve sdzel unsurlarin hikayenin gelisiminde oldukca
etkin bir rol oynamasi da mezkir sozlii anlatim geleneginin Yesilcam {izerindeki derin niifuz
alanint ispatlar niteliktedir (Tunali 2006: 309). Dilek Tunali, bahse konu sozlii anlatim
geleneginin Yesilgam’daki yansimalarina, yénetmenligini Memduh Un’iin yaptig1 U¢ Arkadas
(1958) ve yonetmenligini Metin Erksan ile Muzaffer Arslan’in birlikte yaptig1 Ayrilsak da
Beraberiz (1967) isimli filmleri 6rnek olarak gostermektedir. Nitekim, U¢ Arkadas’ta gozleri
gormeyen Giil’in (Muhterem Nur) hikayesi kendi agzindan sozlii olarak ve “karanlik diinyam
benim, her an bir 151k arar, gérmeyen gozlerimden limitsiz yaglar akar” vb. sarki sozleri
araciligiyla aktarilirken (Tunali 2006: 203); Ayrilsak da Beraberiz’de neredeyse tim 6ykii ve
karakterlerin duygu durumlarindaki degismeler Fatma’nin (Tiirkan Soray) film igerisinde
seslendirmis oldugu sarkilar ve dis sesler araciligiyla aktarilmaktadir (Tunali 2006: 265).
Bununla birlikte, yonetmenligini Atif Yilmaz’in yaptig1 Selvi Boylum Al Yazmalim (1977)
isimli film de s6z konusu sozlii anlatim geleneginin Yesilgam’daki bariz tezahiirlerini
barindirmaktadir. Nitekim, Selvi Boylum Al Yazmalim’da, gerek karakterlerin duygu ve
diistincelerinin filmin basindan sonuna kadar dis sesler aracilifiyla seyirciye aktarilmasi,
gerekse de Ilyas’in (Kadir Inanir), tek basina bulundugu sahnelerde bile hi¢ yoktan kamyonu

Aldirma Goniil ile konusarak hikayenin gelisimine sozlii olarak katkida bulunuyor olmasi,
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bahse konu sozlii anlatim geleneginin Yesilgam’in hikaye anlaticiligr lizerindeki etkisini

kanitlar niteliktedir.

Gelgelelim, Yesilgam’da tezahiirlerine sik¢a rastlanilan s6z konusu sozlii anlatim
gelenegi, 6zl itibariyle sinema diline neredeyse tiimden aykir1 bir nitelik arz etmektedir. Zira,
sinema sanatinin yeniden tirettigi gergek, esasen gercekmis gibi yapmaktadir. Bununla birlikte,
Bati’daki malum gergeklik kavrayisi dogrultusunda goze atfedilen gercegi tanimlama
kapasitesi, goz ile gercege hdkim olmak arasinda dolaysiz bir baglanti kurulmasina imkan
tamimaktadir (Pay 2012: 42-43). Dolayisiyla, esas itibariyle gergekligin yanilsamaci bir
taklidini olusturma gayesi giiden sinema sanatinin, 6zl geregi soziin uzamindan ziyade goziin
uzamina dayanan bir yapi arz ettigini ifade etmek miimkiindiir. Bu durum, Yesilgam’in soziin
uzamina dayanan anlatim dili ile geleneksel temsili sanatlar arasinda belirgin bir bag
kurulmasina imkan tanimaktadir. S6z gelimi, Karagéz’de, mukaddime boliimiiniin perde gazeli
olarak bilinen bir gazelin okunmasiyla baglamasi ile Yesilgam’da sik¢a rastlanilan karakter ve
olay seriminin filmin baglangicinda dis ses araciligiyla aktarilmasi arasinda belirgin bir iligki
kurmak miimkiindiir. Bununla birlikte, Karagdz’deki anlatinin ekseriyetle konuskan bir yapi
arz etmesi (Pay 2012: 43) ile Yesilcam’da hikdyenin gelisiminin ekseriyetle diyaloglar ve s6zel
unsurlar {izerinden ilerlemesi arasinda da belirgin bir bag bulunmaktadir. Bu baglamda,
Yesilgam’in anlatim geleneginin Batili dramada oldugu gibi mimetik bir yap1 degil; geleneksel

temsili sanatlarda oldugu gibi diegetik bir yap1 arz ettigini sdylemek miimkiindiir.

S6z konusu mimetik ve diegetik anlatim tarzlari, esasen anlatinin gercekle kurdugu
iligki dogrultusunda sekillenmektedir. Bu anlamda, mistik bir ger¢eklik kavrayisindan beslenen
geleneksel temsili sanatlarin s6ziin uzamina; sinema gibi 6zii itibariyle illiizyonist bir yap1 arz
eden klasik dramatik sanatlarin ise gdziin uzamina dayanan bir nitelikte oldugunu sdylemek

miimkiindiir (S6zen 2009: 139).

S6ziin uzamina dayanan diegetik anlatim tarzinda her ne kadar olay orgiisii belirli bir
diizene gore kurulmus olsa da, s6z konusu bu diizen dramatik/mimetik anlatim tarzinin
ongdrmiis oldugu nedensellik ilkesinden yoksun bir nitelik tagimaktadir. Bir baska deyisle
diegetik anlatim tarzinda anlatilan hikdye, mantiksal bir sebep-sonug silsilesinden ziyade
anlaticinin tasarrufu dogrultusunda sekillenen bir anlatimla Oriintiilenerek aktarilmaktadir
(S6zen 2009: 139). Bu anlamda, diegetik anlatim tarzinda anlaticinin kendisini gizlemek gibi
bir kaygisinin olmadigini ifade etmek miimkiindiir. Bu noktada, gergeklik izlenimi iiretme
gayesi giitmeyen geleneksel temsili sanatlarin yanilsamaci olmayan (non-illiusionist) tabiatinin

g6z oniinde bulundurulmasi (Erdogan 2001: 118) diegetik anlatim tarzinin mezk{r niteligini
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daha kolay kavramay1 miimkiin kilacaktir. Buna karsilik, mimetik anlatim tarzinda anlaticinin
varliginin gézden kaybolmasi 6zel bir 6nem tagimaktadir; zira, mimetik anlatim tarzi illiizyonist
bir nitelik arz etmekte ve belirli bir gerceklik iddiasinda bulunmaktadir. Elbette mimetik
anlatim tarzinda da bir anlatict vardir, fakat bu sefer anlatici anlatmak istedigi hikayeyi kendi
agzindan dile getirmek yerine, anlatmak istedigi hikayedeki kisileri ve eylemleri taklit ederek
adeta biitlin hikaye izleyicinin karsisinda olup bitiyormusgasina anlatmaktadir (S6zen 2009:
139). Bu anlamda, diegetik bir anlatim tarzi belirlemis olan sozlii anlatim geleneginin,
yanilsamaci bir yapi arz eden trajik anlatim geleneginden ziyade temsili bir yap1 arz eden epik

anlatim gelenegi ile 6zdeslesebilecegini ifade etmek miimkiindiir.

Bununla birlikte, Yesilcam ile geleneksel temsili sanatlar arasinda kurulabilecek bir
diger baglanti ise, bahse konu her iki anlatim geleneginde de anlatilardaki zaman, mekan ve
karakterlerin iki boyutlu bir nitelik arz etmesidir. Bu noktada belirtmek gerekir ki, Yesilgam’in
mutlak anlamda tiglincii boyuttan yoksun oldugunu ve Batili tarzda bir gergekgilikten bilingli
bir sekilde kacindigim sdylemek miimkiin degildir; zira o, en nihayetinde melez bir sinema
hiiviyetindedir (Erdogan 1998: 160). Fakat yine de, her ne kadar bilingli bir sekilde olmasa da,
Yesilgam’in geleneksel temsill sanatlardakine benzer bir zaman, mekdn ve karakter

kurulumuna sahip oldugunu séylemek miimkiindiir.

Zaman, mekan ve karakterlerin derinlikli bir bi¢imde kurulmasi kaidesi, esas itibariyle
bireyin/bakan kisinin merkezi bir konumda konumlandirildig: Batili bir gérme bi¢iminin ifadesi
olarak ortaya ¢ikmaktadir (Berger 2016: 16). Ne var ki, mahalli gelenegin zaman ve mekan
duyarliligy, bireyin merkezde bulundugu gérme bi¢ciminden oldukga farkli ve 6zgiin bir noktada
temellenmektedir (Sasa 2010: 34). Bu baglamda, 6zii itibariyle yanilsamaci bir yap1 arz eden
klasik dramatik sanatlarin sahip oldugu {i¢ boyutlu zaman, mekéan ve karakter kurulumunun,
0zl itibariyle yanilsamaci olmayan bir yap1 arz eden geleneksel temsili sanatlarla ayni
koklerden beslenen Yesilcam tarafindan oldugu gibi ithal edilerek kullanilmasi elbette soz
konusu degildir. Dolayisiyla Yesilcam’in zaman, mekan ve karakter kurulumu hususunda

Ozgiin bir yaklagim gelistirdigini soylemek miimkiindiir.

Bu baglamda Nezih Erdogan’in “Yesilgam’da Bedenin ve Mekanin Eklemlenmesi
Uzerine Notlar” (1998) isimli makalesi, bazi ciddi ipuglar1 barindirmasi bakimindan bir hayli
onem arz etmektedir. Nitekim Erdogan, s6z konusu makalesinde, Yesilcam’da standart bir hal
almis olan dublaj ve kamera yerlestirmesi olgularini ele almakta ve soz konusu olgular
iizerinden Yesilgam ile geleneksel temsili sanatlar arasinda organik bir bagin kurulabilecegini

isaret etmektedir (1998: 158).
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Erdogan, s6z konusu incelemesine, 1940’11 yillardan itibaren Yesilcam’da standart bir
uygulama halini alan dublaj olgusunu ele alarak baglamaktadir. Bu baglamda, saglamis oldugu
teknik kolayliklar neticesinde standart bir uygulama haline gelen dublaj olgusunun, Yesilcam
tarafindan insiyaki bir sekilde kabul edildigini ve kullanildigini1 séylemek miimkiindiir. Ne var
ki, Elsaesser’e gore dublaj olgusu, 0zii itibariyle “en iyi goriintiiyli bile diizlestirmekte;
senkronu dramatik bir bi¢imde kaydirmakta ve illiizyonist gosterinin {lizerine kuruldugu
tutarlilik akigint bozmaktadir” (aktaran Erdogan 1998: 156-157). Bir baska deyisle dublaj
olgusu, klasik dramatik anlatinin estetik boyutunu gorece yetersiz bir konuma diistirmektedir
(Sozen 2009: 147). Bununla beraber, Yesilcam’daki dublaj kullanimindan kaynaklanan
dramatik handikaplar bununla da smirli kalmamaktadir. Bu noktada Nezih Erdogan,
seslendirme sanat¢ilarinin, oyuncunun kadraj igerisindeki konumu ne kadar farkli olursa olsun
kayit sliresince mikrofona hep ayni uzaklikta bulunduklarini tespit etmektedir. Bunun bir
neticesi olarak da filmdeki karakterlerin sesleri, her daim ayni uzakliktan ve éteki bir mekandan
geliyormus izlenimi uyandirmaktadir. Bu anlamda dublaj olgusunun, mekanla bedenin
bambagka ve yanilsamaci olmayan bir bicimde eklemlenmesine yol actigini sdylemek
miimkiindiir (Erdogan 1998: 157). Erdogan’in séz konusu tespitlerine, Liitfi O. Akad’in
Yalnizlar Rihtimi (1959) filmi 0rnek olarak gosterilebilir. Nitekim, Yalnizlar Rihtimi’nda
karakterler ister i¢ mekanda bulunsun isterse dis mekanda, ister gazinoda bulunsun isterse deniz
kenarinda, ister kameranin hemen 6nilinde konumlansin, isterse uzaktaki bir teknede, ses hep

ayni akustikle ve hep ayn1 uzakliktan gelmektedir.

:9 13

Bununla beraber, dublaj olgusunun “gdriintiiyli diizlestirici”, “senkronu dramatik bir
bicimde kaydiric1” ve “illiizyonist gosterinin {izerine kuruldugu tutarlilik akisini bozucu”
etkileri, benzeri bir sekilde Yesilcam’daki foley kullanimi i¢in de gecerlidir. Foley terimi, belirli
bir yanilsama etkisi olusturabilmek adina filmde senkronize bir sekilde kayda alinmayan
giindelik ses efektlerinin yapim sonrasinda stiidyoda yeniden {iretilerek kayda alinmasini ve
filmde ilgili yerlere eklenmesini ifade etmektedir. Bu baglamda, Yesilgam’da foley seslerinin
kullanilmasina ekseriyetle gerek duyulmadigini; elzem durumlarda kullanildig: takdirde ise
kayda alinan foley seslerinin, filmdeki karakter, mekan ve eylemlerle senkron bir yap1 arz
etmesinin ¢ok da Onemsenmedigini tespit etmek miimkiindiir. S6z gelimi, Yalnizlar
Rihtimi’nda, gerek deniz kenarinda gecen sahnelerdeki dalga sesleri gerekse de kavga
sahnelerindeki yumruk sesleri gelisigiizel yerlestirilmis asenkron yapidaki ses efektleri olarak
belirmektedir. Benzeri bir sekilde, Metin Erksan’in Sevmek Zamani (1965) isimli filminde de

gerek kavga sahnesindeki asenkron yumruk sesleri, gerek atis alanindaki uyumsuz silah ve cam
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kirilma sesleri, gerekse de atilan adimlar karsilamasi icin gelisigiizel ilistirilmis adim sesleri,
temel itibariyle gorlintliyli diizlestirici bir etki ortaya koymaktadir. Bu durum, Yesilcam

filmlerinin yanilsamaci olmayan anlatim tarzi ile bariz bir paralellik barindirmaktadir.

Diger taraftan, 1960’11 yillardan itibaren Yesilcam’da miimkiin oldugu kadar az kamera
yerlestirmesi ile filmlerin ¢ekilmesi hususu da standart bir uygulama halini almaktadir; zira,
seyirciden gelen yogun talebi karsilayabilmek adina iiretimin hizlandirilmast gerekmektedir
fakat her bir kamera yerlestirmesi, ayr1 bir kadraj ve 151k kurulumunu gerektirecegi icin esasen
iretimi yavaglatmaktadir (Erdogan 1998: 157). Bu noktada Yesilgam’in, klasik dramatik
anlatim tekniginin sik¢a bagvurdugu belirli bir bakis agist izlenimi olusturma gayesi giiden ag1-
karst ag1 vb. Oznel ¢ekim standartlar1 yerine bambagka cekim standartlari gelistirdigini
sdylemek miimkiindiir. Ornegin Yesilcam’da, karakterlerin kadraj icerisindeki konumlari
birbirlerine gore degil, kameraya gore belirlenmekte; s6z gelimi, 6nemli anlarda karakterler
yiizlerini kameraya donerek konusmakta ve sayet alan derinligi diyalog halindeki her iki
karakteri de kapsamiyorsa netlik karakterlerin konusma sirasina gére mezopan adi verilen bir
teknikle birinden digerine kaydirilmaktadir (Erdogan 1998: 157). So6z gelimi, Sevmek
Zamani’ndan, Halil (Miisfik Kenter) ve Meral (Sema Ozcan) arasinda kayaliklarda gecen ii¢
bucuk dakikalik diyalog sahnesinin tamami, karakterlerin kadraj igerisinde oradan oraya
devamli hareket halinde bulunacaklar: sekilde tek planda kayda alinmistir. Benzeri bir sekilde,
Yalmzlar Rihtimi’nda Giiner (Colpan ilhan) ve Ali (Turgut Ozatay) arasindaki tartisma
sahnesinde de kamera diyalog boyunca herhangi bir kesme olmaksizin karakterleri takip

etmektedir.

Bu noktada, illiizyonist bir nitelik arz eden klasik dramatik anlatim tekniginin sikca
basvurdugunu ifade ettigimiz agi-karsi a¢1 vb. 6znel ¢ekim tekniklerinin, esas itibariyle
seyircinin karakter ile 6zdeslesmesini saglayarak seyirciyi yaratilmis olan ii¢ boyutlu gergeklik
yanilsamasinin igerisine ¢ekmeyi hedefledigini hatirlatmak gerekmektedir. Bu anlamda,
Yesilgam’da ortaya cikan Ozdeslesmenin, klasik dramatik anlatim tekniginin amagladigi
yanilsamact 6zdeslesmeden oldukca farkli bir yap1 arz ettigini sdylemek miimkiindiir.
Gelgelelim, “elbette [ortada] olup bitenleri kaydeden bir kamera var oldukga, seyircinin de
[kendisiyle] 6zdeslesecegi bir bakis [agisi] mevcut olacaktir” (Erdogan 1998: 157). Ne var ki,
Yesilgam’da seyircinin 6zdeslesmis oldugu bakis agisi, kameranin nesnel bakis agisiyla kisitl
kalmakta ve seyirci bundan ileriye gidememektedir. Dolayisiyla, kameranin nesnel ¢ekimi
cergevesinde seyircilere sunulan karakterler, perdede iki boyutlu bedenler halinde var olmakta,

bu anlamda derinlikten yoksun temsili birer nitelik arz etmektedir (Erdogan 1998: 157-158).
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Yesilgam’da standart bir uygulama haline gelen s6z konusu dublaj ve kamera
yerlestirmesi olgulari, ilk tahlilde {iretimin hizlandirilmasi i¢in bagvurulan kagamak teknikler
olarak tebariiz etseler de, esas itibariyle insiyaki bir temayiiliin somut neticeleri olarak da
degerlendirilebilmektedir. Nitekim Erdogan, s6z konusu olgular iizerinden, geleneksel temsili
sanatlarin unutulmaya yiiz tutmus gorsel ve anlatisal goreneklerinin bir sekilde yeniden
canlandirilmig oldugunu ifade etmektedir (1998: 158). S6z gelimi, Yesilcam, bir yandan
mizansen kurulumundaki diiz aydinlatma ve karakterlerin cepheden ¢ercevelenen ¢ekimleriyle,
bedenin ve mekanin yeniden formiile edildigi 6zgilin bir estetik diizenlemeye sahip olan
minyatiirleri; diger yandan ise hep ayni seyi konusan karakterlerin hep ayni kisiler tarafindan
seslendirilmesi suretiyle, biitiin tiplerin hayali tarafindan seslendirildigi Karagdz’ii
animsatmaktadir (Erdogan 1998: 160). Bu anlamda Yesilcam’in, geleneksel temsili sanatlarin
gorsel ve anlatisal geleneklerinden -oldukca bilingsiz ve insiyaki bir sekilde de olsa-
beslendigini ve son tahlilde, gerceklikten ziyade temsile dayali bir anlatim tarzi gelistirmis

oldugunu ifade etmek miimkiindiir.
3.2.1.2. “Tek Seslilik Tlkesine Bagh Mahalli Kompozisyon Anlayis1”

Ayse Sasa, Yesilcam Giinliigii isimli eserinde, Orhan Pamuk’un “Tiirk Romaninin Ruhu
Uzerine” isimli makalesinde roman anlatilar1 iizerinden yapmis oldugu Dogu-Bati
kiyaslamasinin sinema anlatilarina da kolayca uyarlanabilecegini ifade etmektedir (2010: 24).
Buna gore Pamuk, s6z konusu makalesinde, Batili ve Dogulu roman anlatilarinin 6zleri
itibariyle bambaska gerceklik kavrayislarina sahip olduklarini ileri siirmektedir. Bu anlamda,
Ozler ve goriintiiler arasinda belirli bir ikilemin var oldugunu varsayan ve séz konusu bu
kapatilmaz boslugun bilincinden olan Batili yazarlarin, romanlarinda ekseriyetle nesneler ile
idealarin kolay kolay bulusamayacagi diialist evrenler kurmakta oldugunu ifade eden Pamuk;
buna karsilik, olgular ve olaylarla onlarin anlam diinyalarinin neredeyse ayni olduguna ve
kelimelerin, seyleri ve idealar1 kolayca kapsayabilecegine inanan Dogulu yazarlarin ise,
kelimeleri, ayn1 anda her iki diizeye de isaret edebilecek bir maharetle kullandiklarin1 6ne
stirmektedir. Dolayisiyla, Pamuk’a goére Dogulu romanlar, ayrintilar1 sonuna kadar bilinen bir
hakikatin bir kere daha dogrulanmis oldugu saglama alanlar1 olarak ortaya ¢ikmaktadir (aktaran

Sasa, 2010: 24).

Bu noktada Sasa, Pamuk’un mezkir tespitlerini, Andre Bazin’in bazi tespitleri ile
iliskilendirerek sinema anlatilarina da uyarlamaya c¢aligmaktadir. Buna gore Bazin, Bati

sinemasinda gercekligin evrimini anlatirken, idealize ettigi ger¢ekci sinema anlayisina sik sik
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deginmekte ve nesneler diinyasina, igkin acimasizligint ve ¢irkinligini agiga vuracak kadar
yakindan bakan bir sinema anlayisindan s6z etmektedir. Bu anlamda Bazin, zamanin ve
mekanin miimkiin oldugu kadar az pargalandigi; kurgudan, kurmaca olandan ve gergegin 6znel
yanindan miimkiin mertebe uzak duruldugu ve gergegin ickin ikizliginin her daim muhafaza
edildigi bir sinema anlatisini yiiceltmektedir (aktaran Sasa 2010: 25). Diger taraftan, Dogulu
sanatlar, s6z konusu anlam-nesne ikiligine itibar etmemektedir. Oyle ki, Dogu sinemasi,
“kurgu, oyun, 151k [ve] makyaj gibi kurmaca ogelerle [...] maddi evreni tek bir anlam dizgesi
cevresinde yorumlamaya [ve] yorumunu Oznellestirmeye yatkindir” (Sasa 2010: 25). Bu
anlamda Dogu sinemasinda, Dogulu romanlarda oldugu gibi “her goriintiiniin bastan verilmis,
ongoriilmiis bir hakikate hizmet ettigini” ve dolayisiyla, miizikteki tek seslilik ilkesine benzer
bir sekilde, uyuma dayali geleneksel bir kompozisyon anlayisi gelistirilmis oldugunu sdylemek
miimkiindiir (Sasa 2010: 21; 25). Sasa’nin tespit etmis oldugu séz konusu ilkenin hakkiyla
anlagilabilmesi icin, referans olarak gosterilen miizikteki tek seslilik ilkesine de kisaca

deginmek yerinde olacaktir.

Bilindigi iizere Aristoteles, miizigi, insanin ruh hallerini, duygularini ve diisiincelerini
taklit etmesi bakimindan en taklit edici sanat olarak kabul etmektedir (Ross 2011: 431).
Halbuki, hakiki manadaki bir soyutlamanin neticesi olarak ortaya ¢ikan miizik, esas itibariyle
hisleri ifade etmemekte; yalnizca insanda birtakim hissi tepkilerin uyanmasina vesile
olmaktadir (Ayvazoglu 1989: 157). Bu anlamda Ayvazoglu, miizigin asil etkisini hipnotizma
olarak belirlemektedir. Hipnotizmanin asil kaynagi ise “kozmik ahenge katilma ictepisinin bir
neticesi olarak karsimiza ¢ikan” ritimdir. Miizikteki tek seslilik ilkesi, temel anlamda, usul
denilen belirli ritimlerin birlestirilmesiyle elde edilmis ritim kliselerinin, icra esnasinda siirekli
tekrar eden tekdiize diim-tekler araciligiyla dinleyiciyi belirli bir kozmik ahenge 1srarli bir
sekilde davet etmesi seklinde ifade edilmektedir (Ayvazoglu 1989: 157). Boylece, dinlemis
oldugu tekdiize diim-teklerin ritmine kapilarak ‘“kozmik ahenge ulagan insan, biitiin tezatlardan
arinmis, goriinlisler diinyasinin yarattig1 ‘abes’ duygusundan kurtulmus” olacaktir. S6z gelimi,
Mevlana’nin, Kuyumcular Carsisindan gecerken kulagma ilisen ceki¢ seslerinin tekdiize
ritmine kapilarak sema etmesi hadisesi, musikinin asil etkisi olan mezkir hipnotizmanin askin
mabhiyetini gézler 6niine sermektedir. Bu yoniiyle miizikteki tek seslilik ilkesinin, hemen hemen
biitiin mistik Dogu musikileri i¢in gegerli sayilabilecek temel bir nitelik oldugunu séylemek
miimkiindiir (Ayvazoglu 1989: 157). Ayse Sasa, miizikteki igsbu tek seslilik ilkesiyle mahalli
gelenegin 6zgiin kompozisyon anlayisi arasinda belirli bir iliski kurmakta ve askin bir boyutta

tezatlarindan arman diinyadaki uyum ve ahengi her ikisinin de merkezine yerlestirmektedir.
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Bu haliyle geleneksel kompozisyon anlayisi, Yesilgam’da, insiyaki bir sekilde
standartlasan bazi anlati ilkeleri seklinde tebariiz etmektedir. S6z gelimi, Yesilgam’da, ters
koselere (plot-twist) cok da yer yoktur; ekseriyetle iyiyle kotiiniin ¢atistig1 ve iyinin kotiiye
galebe caldig1 hikayeler anlatilmaktadir; 0yle ki, kotiilerin karsisindaki kisi kiiclik bir ¢ocuk
dahi olsa kétiiler filmin sonunda bozguna ugramak durumundadir. Bu duruma, U¢ Arkadas
(Memduh Un, 1958) ve Aysecik (Memduh Un, 1960) filmleri 6rnek olarak gosterilebilir.
Nitekim, U¢ Arkadas’ta ana karakterlerin tiimiiniin iyi ve olumlu niteliklerle donatildiklars;
kotiiliige yalnizea bir kere ve iyilik yapmak i¢in bulastiklar: fakat bu durumda bile derhal teslim
olduklar1 bir hikdye ve karakter kurulumunun s6z konusu oldugu goriilmektedir (Tunali 2006:
204). Bu anlamda, U¢ Arkadas’in ters kdseye mahal tanimayan ve iyinin kotiiye galebe caldig
geleneksel kompozisyon anlayisina uygun bir yapi arz ettigini sdylemek miimkiindiir. Bununla
beraber, Aysecik i¢in de benzeri bir 0ykil ve karakter kurulumu séz konusudur. Nitekim,
Aysecik’te, bir iftira neticesinde hapse atilan Aysecik’in babasi ve elim bir kaza sonucunda
gérme yetisini yitiren Aysecik’in annesi, iyilik timsali mahalle esrafinin Aysecik’in etrafinda
kenetlenerek ona yardim etmesi neticesinde igerisinde bulunduklari miiskiilden
kurtarilmaktadir. Dolayisiyla, iyinin kotiiye galebe ¢aldigi mezkir hikaye kurulumu, Aysecik

orneginde de tebariiz etmektedir.

Bahse konu geleneksel kompozisyon anlayisinin bir neticesi olarak Yesilgam filmleri
ekseriyetle mutlu sonla bitmektedir; hatta dyle ki, Sasa’nin Biilent Oran’a isnat ettigi ifadelere
gore, Yesilcam’in mutsuz sonlart bile mutludur, zira seyirci bilir ki, filmin sonunda birbirini
seven kahramanlarin ikisi birden dlse bile, bu kahramanlar ahirette yeniden kavusacaklardir
(Sasa 2010: 132-133). Oran’1n seyirciyi epik bir konuma yerlestiren s6z konusu goriisii, Metin
Erksan’in Sevmek Zaman: (1965) ve Ertem Egilmez’in Senede Bir Giin (1971) isimli
filmlerinde bariz bir sekilde tebariiz etmektedir. Nitekim, Sevmek Zamani’nin sonunda,
birbirlerini seven ve onca olayin ardindan nihayet bir araya gelen Meral ve Halil, Meral’in eski
nisanlis1 Basar tarafindan oldiirilmektedir. Ne var ki, “kahramanlardan ikisinin de filmin
sonunda Olmesi, Ote diinyada kavusacaklari anlamina gelir ve seyirci bu zihniyet koduna
aliskindir” (Tunali 2006: 307). Bir¢ok defa herhangi bir gorsel-anlatisal dayanagi bulunmayan
Oran’in bahse konu goriisii, Senede Bir Giin’de gorsel-anlatisal olarak da tebariiz etmektedir.
Nitekim, s6z konusu filmde, baskasiyla evlenmek zorunda kalan kadin karakter (Hiilya
Kogyigit), sevgilisiyle (Kartal Tibet) her senenin ayni giinii, ayni yerde bulugmay1
stirdiirmektedir. Aradan yillar geger ve bir giin erkek karakter bulusmaya gelmez. Bunun

iizerine kadin karakter, sevgilisinin 6ldiiglinii anlar. Bu noktada, agag¢larin arasindan erkegin
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hayaletvari goriintiisii belirir. Bunun iizerine, kadin karakter askindan ruhunu bir anda teslim
eder ve hayaletvari bir goriintiiye biiriinerek erkege katilir. Boylece, baska bir diizlemde
yeniden bir araya gelen asiklarin saydam bedenleri, doganin igerisinde el ele uzaklasip
kaybolurlar. Bu anlamda, Oran’in bahse konu goriisiiniin Yesilcam’da belirli bir karsiliga
tekabiil ettigini sdylemek miimkiindiir. Son tahlilde, insiyaki bir sekilde de olsa s6z konusu
mahalli kompozisyon anlayisinin Yesilcam’da belirgin bir niifuz alaninin bulundugu

goriilmektedir.
3.2.1.3. “Trajikten Cok Epige Dayah Ilkeler”

Trajik anlatim gelenegi ile epik anlatim gelenegi arasindaki en temel fark, trajik anlatim
geleneginin nedensellik ilkesini ickin bir yap1 arz etmesine karsilik, epik anlatim geleneginin
nedensellik ilkesinden azade, tesadiifii, siirprizi ve harikul’adeyi (alisilagelmisin bozuldugu
durumlar1) miimkiin kilan bir yapiya sahip olmasindan kaynaklanmaktadir. Bu baglamda
geleneksel temsili sanatlardaki olay orgiisiiniin, klasik dramatik sanatlardaki olay 6rgiisiinden
farkl1 bir yapr arz ettigini sdylemek miimkiindiir. Nitekim, geleneksel temsili sanatlardaki olay
orgiisii, esas itibariyle epik anlatim geleneginin sahip oldugu siirpriz ve harikul’ade mantig1
iizerinden ilerlerken, klasik dramatik sanatlardaki olay orgiisii ise trajik anlatim geleneginin
belirlemis oldugu nedensellik ilkesi g¢ercevesinde sekillenmektedir. Bu durum, geleneksel
temsili sanatlar ile klasik dramatik sanatlarin esas itibariyle bambaska gerceklik ve sanat

anlayislarina sahip olmalarindan kaynaklanmaktadir.

S6z konusu siirpriz ve harikul’ade mantig, esas itibariyle, trajik anlatim geleneginin
olusun sonsuz imkanlarini1 teke indirerek trajik kahramani kaginilmaz bir son olarak kabul
edilen trajik kaderine siiriikleyen nedensellik ilkesinin aksine; olus igerisinde karsilagilabilecek
tesadiif ve mucize gibi zorunlu bir sebep-sonug iliskisi igerisinde degerlendirilemeyecek
unsurlari/olaylart miimkiin kilan bir yapiya sahiptir (Ayvazoglu 1989: 93-94). S6z gelimi, epik
anlatim gelenegi igerisinde epik kahraman, karsilasmis oldugu ve bas edemeyecegi zorlu
durumlardan, bir anda ortaya ¢ikiveren mucizevi tesadiifler sayesinde kurtulabilmektedir. Bu
noktada, geleneksel temsili sanatlara kaynaklik teskil eden epik anlatim geleneginin, Yesilcam
iizerinde de belirli bir niifuz alanina sahip oldugunu tespit etmek miimkiindiir. Nitekim,
Yesilcam’da kurulan olay orgiileri, ekseriyetle, nedensellik ilkesini igkin bir yap1 arz etmekten
ziyade; olaylarin birbirleriyle bir sekilde baglantili oldugu, siirpriz ve harikul’ade mantigina

meyyal bir yap1 arz etmektedir. Bagka bir deyisle, Yesilgam’daki olay orgiileri, esasen, birbirine
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ilisen olay pargaciklarinin gelisigiizel gerceklesen etkilesimleri seklinde Oriintiilenmektedir

(S6zen 2009: 142).

Ne var ki, Yesilcam’daki tesadiif, siirpriz ve harikul’ade unsurlari, cogu zaman epik
anlatim geleneginin esas itibariyle giitmiis oldugu niyet ve maksattan olduk¢a uzak bir yap1 arz
etmektedir. Zira, s6z konusu unsurlar, ekseriyetle senaryo yazarlarinin hikdye kurulumunda
ugrasmay1 gerektirmeyecek kacamak tekniklere yahut tutacagi belli olan popiiler komedi
Ogelerine sik¢a basvurmalarindan kaynaklanmaktadir. Bu noktada, Yesilcam’in melez bir
nitelik arz ettigini ve mahalli gelenegi gizil bir potansiyel olarak barindirdigin1 bir kere daha

hatirlatmak gerekir.

Mezkir siirpriz ve harikul’ade unsurlari, Yesilcam’da, c¢esitli abartilar, kliselesmis
kaliplar ve dolantilar seklinde tebariiz etmektedir. S6z gelimi, elim bir olay neticesinde gérme
yetisini kaybeden karakterin, doktorlarin ¢are bulamadig1 bu miiskiiliinden ge¢irmis oldugu bir
sok sonrasinda mucizevi bir sekilde kurtulmas: Yesilgam’da olagan bir durum olarak kabul
edilmektedir. Yahut, Kemal Sunal’in canlandirmis oldugu Saban tiplemesinin, kimi zaman
mafya diinyasinda, kimi zaman ise politika ortaminda karsilagsmis oldugu ve bas edemeyecegi
zorlu durumlardan hasbelkader gergeklesen olaylar ve yanlis anlasilmalar sonucu kurtulmasi
cok da abes karsilanmamaktadir. Benzeri bir sekilde, birbirini seven asiklarin tam nikah
masasindayken kardes olduklarin1 ve dolayisiyla evlenemeyeceklerini 0grenmeleri de
Yesilgam’in  O6ykii kurulumunda sik¢a basvurdugu kliselesmis kaliplara 6rnek olarak
gosterilebilir. Bu anlamda, Yesilgam’in mezkir kliselesmis siirprizleri ve harikul’adeleri o
kadar ¢oktur ve o kadar olaganlagsmistir ki, Ertem Egilmez’in Arabesk’i (1989) basli basina
Yesilcam’in mezkir abartilarini ve kliselerini ele almaktadir. Bu anlamda, Arabesk’teki
hicvedilen abartilarin ve dolantilarin incelenmesi Yesilcam’in kliselesmis siirpriz  ve

harikul’ade kaliplarimi tespit edebilmek adina 6nemli veriler sunmaktadir.

Miijde (Miijde Ar) ve Sener (Sener Sen) ¢ocukluktan itibaren birbirlerini seven fakat
Miijde’nin babasinin engel olmasindan otiirii bir tiirlii kavusamayan asiklardir. Bir giin, bir
yanlis anlasilma sonucu Miijde, Sener’in kendisinden para karsilifinda vazgegctigini diislintir
ve Sener’den 6¢ almaya karar verir. Bunun iizerine Sener’e bir mektup yazar. Mektubunda, “bir
yanasma oglu oldugu i¢in” basindan beri kendisine acidigini ve aslinda hi¢bir zaman kendisini
sevmedigini belirtir. Sener mektubu okuduktan sonra, Sener’e mektubu getiren ¢ocugun,
“Sener abi, saglarin!” dedigi duyulur. Bunun {izerine, mektubu almadan once siyah saglara
sahip oldugu goriilen Sener’in saglarinin bir anda agardigi, bembeyaz oldugu goriiliir. Ne var

ki, Miijde aslinda Sener’i sevmektedir, dolayisiyla babasinin evlendirmek istedigi adamla
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evlenmez ve diigiin gecesi evden kacarak Istanbul’'un yolunu tutar. Bu sirada, Sener de
Istanbul’a gitmistir. Sener, bir gazinoda sarkici olarak ise baslar. Miijde ise, Istanbul’da kétii
yola diismenin esigindedir. Bir siire sonra, zengin bir is adami olan Ismail, yasadiklarindan
dolay1 Miijde’ye acir ve onu igerisinde bulundugu batakliktan kurtarmak i¢in yanina alir. Gel
zaman git zaman, zengin bir hayat siirmeye baglayan Miijde, bir giin gitmis oldugu bir gazinoda
sarkict olarak calisan Sener’le karsilasir. Gazinoda gorevli bir kadin vasitasiyla Sener,
Miijde’nin mektubu bir yanlig anlagilma sonucunda yazdigini fesadiifen 6grenir ve Miijde’yle
goriismek i¢in onun evine dogru yola ¢ikar. Bu sirada, ¢ocuklugundan beri Miijde’ye asik olan
Kaya, gizlice girmis oldugu evde Miijde’yi kendisinden ¢aldigin1 sdyleyerek Ismail’i 6ldiiriir
ve hemen saklanir. Tam o sirada Sener, eve gelir. Bunun iizerine Miijde, Ismail’i, Sener’in
oldiirdiigiinii sanar. Polisler, Sener’i tevkif ederler. Miijde ise, Sener’in eskiden calistigi
gazinoda sarkict olarak caligmaya baslar. Bir siire sonra, Sener hapishaneden firar eder ve
gazinoya geri doner. Gazinoda Sener ve Miijde, bir kez daha karsilasirlar. Basta Miijde,
Sener’in anlattiklarina inanmaz fakat daha sonra Kaya’nin ortaya c¢ikip Ismail’i kendisinin
oldiirdiigiinii itiraf etmesinden sonra Miijde, Sener’in masum oldugunu anlar. Bunun {izerine
Sener ile Miijde bir araya gelirler. Bir siire sonra Sener, oliimciil bir hastaligr oldugunu ve ii¢
gtinliik o6mriiniin kaldigini 6grenir. Bunun lizerine Sener, Miijde bu duruma iiziilmesin diye
Miijde’den ayrilir. Bir siire sonra Miijde, Sener’in hastaligini 6grenir ve kendisinden bu ytlizden
ayrildigin1 anlar. Bunun iizerine Sener’in pesinden gider ve onu bulur. Miijde’nin 1srar1 lizerine
yeniden doktora gidilir. Bu sirada, hastanede filmlerin karistigi ve Sener’in aslinda 6liimciil bir
hastaliginin olmadig1 anlagilir. Bunun {izerine, Sener’le Miijde, birlikte sehirden ayrilip kdye
donemeye karar verirler. Fakat gazinonun patronu Ekrem, Mijjde’ye goz koymustur ve
gitmesine izin vermez. Yine bir yanlis anlasilma sonucu, Sener, Miijde’nin de kendisini
Ekrem’le aldattigini sanar ve kendisini ¢ollere vurur. Bir yandan ¢dllerde deli divane gezen, bir
yandan da “Allah’im kor et beni” diye dualar eden Sener’in duasi kabul olur ve Sener bir anda
kor olur. Daha sonra Sener, bir yandan meyhanelerde sarki sdyleyerek dilenmeye bir yandan
da kendisine bakicilik etmesi i¢in kendisini hemsire Miijgan olarak tanitan Miijde ile birlikte
yasamaya baslar. Bir giin hemsire Miijgan kiligindaki Miijde ile Sener yolda yiiriirlerken ikiliye
bir araba ¢arpar. Bunun lizerine Sener’in gozleri acilir fakat bu sefer de Miijde kor olmustur.
Bu olaydan sonra Sener, Miijde’nin kendisini aldatmadigina inanir ve iki asik tekrar bir araya
gelirler. Bir giin, Sener ile Miijde bir tiirbe ziyaretine giderler. Bu ziyaret esnasinda Sener,
Miijde’nin gbzlerinin acilmasi i¢in dua eder. Bunun iizerine Miijde 'nin de gézleri mucizevi bir
sekilde a¢ilir. Bundan sonra Sener ve Miijde birlikte sakin bir hayat yasamaya niyetlenirler.

Fakat bu sirada Ekrem, her yerde Sener’i ve Miijde’yi aramaktadir. Kaya’nin da yardimiyla
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Ekrem, Sener’i bulur ve kendisine Miijde’yi vermesini ister. Fakat Sener bu teklifi reddeder ve
Ekrem’in adamlari tarafindan doviiliir. Bunun iizerine Istanbul’dan kagmaya ve kdye dénmeye
karar verirler. Ne var ki, bilet saticis1 kilik degistirmis Kaya’nin ta kendisidir. Kaya, Sener ve
Miijde’nin kagmaya c¢alistigi haberini hemen Ekrem’e yetistirir. Bunun iizerine Ekrem, Sener’in
oldiiriilmesini emreder. Ekrem’in adamlar1 yol ortasinda Sener’i kursuna dizerler fakat Sener,
kendisine onlarca mermi isabet etmesine ragmen mucizevi bir sekilde hayatta kalir. Ne var ki
Miijde, Sener’in oldiiglinli sanmaktadir, zira, bu sefer de doktor kiligina girmis olan Kaya,
Miijde’ye Sener’in 6ldiigii haberini ulastirir. Ameliyatin ardindan Sener, hastanede hafizasini
yitirmis bir sekilde yatarken, Miijde ise Ekrem’in gazinosunda sarkicilik yapmaya yeniden
baslamistir. Gel zaman git zaman Sener hastaneden taburcu olur ve bir giin gazinoya gider.
Gazinoda Miijde, Sener’i goriince olduk¢a heyecanlanir fakat Sener, Miijde’yi tanimaz. Bunun
iizerine Miijde sinirlenerek Sener’e bir tokat atar. Tokadin etkisiyle Sener’in hafizasi yerine
gelir ve Miijde’yi hatirlar. Bunun {izerine Sener ve Miijde bir kez daha Istanbul’dan kagmaya
karar verirler. Fakat Ekrem, Miijde’yi Sener’e zarar vermekle tehdit ettigi i¢in Miijde,
anlagtiklar1 saatte Sener’le bulusmak i¢in tren garma gitmez. Sener bir terslik oldugunu anlar
ve Once Miijde’nin sonra da Ekrem’in evine gider. Miijde’yi Ekrem’in evinde bulur. Sener’e
bir zarar gelmesini istemeyen Miijde, bir kez daha yalan sdyleyerek Sener’i sevmedigini ve
Ekrem’le birlikte olmak istedigini sdyler. Bunlar1 duyan Sener, evi terk eder. Bunun iizerine
hem Sener hem de Miijde kahrolur. Miijde, Ekrem’e ruhunun Sener’e ait oldugunu kendisine
ise kala kala yalnizca bedeninin kaldigin1 sdyler. Miijde’nin haline iiziilen ve Sener’e olan
askindan etkilenen Ekrem, Sener ile Miijde’nin arasina girdigi i¢in pisman olur. Bunun {izerine
Ekrem, Miijde’den affin1 diler ve onu serbest birakir. Bu noktadan sonra Ekrem, Sener ve
Miijde’nin hamiligine soyunur ve onlar1 gazinoda birbirlerinden habersiz bulusturur. Miijde ile
Sener bu kez hemen evlenme karari alirlar. Tam nikdh masasindayken bu sefer de Miijde’nin
babasi ortaya c¢ikar ve Sener’in kendi gayrimesru oglu oldugunu ve dolayisiyla Sener ile
Miijde ’nin kardes olduklarini ve evlenemeyeceklerini sdyler. Ne var ki, Miijde’nin annesi de
oradadir ve o da bir itirafta bulunur. Buna gore, Miijde, annesinin bir bagka adamdan olan
gayrimesru ¢ocugudur. Dolayisiyla Sener’le Miijde kardes degillerdir ve evlenmeleri
hususunda herhangi bir engel yoktur. Fakat Kaya, bu sefer de nikdh memuru kiligina girmistir
ve nikdh masasinda Sener’i oldiirmeye tesebbiis eder. Bunun {izerine Sener’i korumak igin
kendisini feda eden Ekrem ortaya ¢ikar ve Kaya, Ekrem’i; Sener de Kaya’y1 6ldiiriir. Bundan
sonra, dis ses devreye girer. Dis sesin aktardigina gore, bu olaydan sonra Sener, hapishaneye
diiser. Miijde, Sener’in hapishaneden ¢ikmasini bekler fakat yine de kavusamazlar, zira

baslarindan iki yangin, dort zelzele, bir ucak kazasi ve ii¢ sel felaketi ge¢mistir. Hatta, bir kez
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tam kavusacaklarken tizerlerine ¢ig diismiistiir. Boylece, kader Miijde ile Sener’in bir araya
gelmesine bir tiirlii izin vermez. Oyle ki, iyice yaslanmis ve tekerlekli sandalyeye mahkiim
haldeyken dahi tam kavusacaklarken 6nce Sener, hemen ardindan da Miijde ruhunu teslim eder.
Ne var ki, biraz sonra, Miijde ve Sener’in cansiz bedenlerinin yattig1 yerden ruhlari ytikselir ve
el ele gokyiiziine dogru ilerlemeye baglarlar. Gelgelelim bu sefer bir melek kiligina girmis olan
Kaya, ahirette de peslerini birakmaz ve iki asig1 cehennem c¢ukurlarindan birine iteleyerek

intikamint alir.

Son tahlilde, Ertem Egilmez’in yOnetmenligini Ustlendigi Arabesk, Yesilcam’daki
cesitli abartilar, kliselesmis kaliplar ve dolant1 6geleri seklinde tebariiz eden mezkir siirpriz,
tesadiif ve harikul’ade unsurlarini biraz da karikatiirize ederek ele almaktadir. Bu baglamda,
herhangi bir illiyet bagindan yoksun, tamamiyle tesadiifler ve yanlis anlasilmalar iizerinden
ilerleyen bir Yesilcam parodisi olarak ortaya c¢ikan Arabesk’in, basarili bir parodi oldugunu
ifade etmek gerekmektedir; zira, Arabesk’te yer alan abartilar, kliseler ve dolant1 6geleriyle
dolup tasan hikaye kurulumunun Yesilcam’da gerek seyirci gerekse de film yapimcilari
tarafindan ¢ok da yadirganmayan olagan bir hikdye kurulumu haline geldigini sdylemek

miumkindiir.
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SONUC

Her ne kadar boyle bir degerlendirme beraberinde bazi sorunlar barindirsa da, hakim
egilimleri baglaminda diinya kiiltiirlerinin uzun bir zamandir Dogu-Bat1 ayrimi {izerinden
degerlendirildigi malumdur. S6z konusu bu ayrim, bir¢ok teorisyen tarafindan dile getirilmekte;
oyle ki, kiiltiirel calismalar ve sosyoloji gibi alanlarda belirli bir kabule dahi tekabiil etmektedir.
Bununla beraber, s6z konusu Dogu-Bat1 ayrimi esas itibariyle oldukga tartigmali bir ayrimdir.
Nitekim, ne Dogu’nun ne de Bati’nin teorisyenler tarafinda belirlenmis keskin sinirlar
icerisinde kalmadiklarin1 ve kimi zaman cok cesitli anlayislar ve kavrayislar gelistirmis
olduklarimi ifade etmek miimkiindiir. Ne var ki, Alex Mucchielli, bir kiiltiire ait olgulari
birbirine baglayan yonlendirici bir ilkeden, bir genel yonelimden bahsedilebilecegini one
stirmektedir. Mucchielli’nin s6z konusu “genel yonelim” diislincesi, Ayse Sasa’nin
diisiincesinin sekillenmesine yon vermesi bakimindan isbu tezin zeminine yerlesen Dogu-Bati
ayriminin dayanak noktasi olarak kabul edilmektedir. Bu baglamda, ilk etapta, temel itibariyle
sinema alanina dair kiiltiirel bir ¢calisma olarak nitelendirilebilecek bu tezin, s6z konusu Dogu-

Bat1 ayrimindan hareketle ortaya ¢iktigini belirtmek gerekmektedir.

Bununla beraber, hi¢ siiphesiz her kiiltiirel deger, icerisinden ¢ikmis oldugu kiiltiir
dairesinin 06zgiin karakteristik niteliklerini bilingli veya bilingsiz bir sekilde, belirli bir 6l¢iide
yansitmaktadir. Dolayisiyla, belirli bir kiiltiirel degerin analizini igeren her ¢aligma, ilk olarak,
ele alinan degerin olusumunda pay sahibi olan hakim kiiltiiriin ve hatta kimi zaman, mukayese
imkan1 tanimasi bakimindan, hakim kiiltiiriin karsisinda konumlanan karsit kiiltiiriin “genel
yoneliminin” anlagilmasini gerekli kilmaktadir. Bu baglamda, igbu ¢alismanin menseine hem

gerceklik hem de sanatsal kavrayislar1 baglaminda Dogu-Bati karsitligi yerlestirilmistir.

Caligmanin ilk boliimiinde, Sasa’nin diislincesine yon veren mezk(r Dogu-Bati
karsitlig1, bahse konu karsit kiiltiirlerin varligin ve bilginin mahiyetine dair gelistirmis olduklar1
Ozglin yaklagimlar cercevesinde incelenmistir. Bu baglamda, Dogu ve Bati kiiltiirlerinin
birbirlerinden oldukga farkli ve esas itibariyle taban tabana zit gerceklik kavrayislarina sahip
olduklar1 ortaya koyulmustur. Nitekim, Bati’nin bireyi ve somut var olani merkezilestiren
gerceklik kavrayisinin aksine; Dogu’nun, ilahi ve mistik/metafizik temelli bir gergeklik
kavrayisina sahip oldugu goriilmektedir. Bununla beraber, gerek Bati’da (Platon) gerekse de
Dogu’da (islam Felsefecileri) sz konusu kiiltiirlerin hakim egilimlerini teskil ettigini one
stirdiiglimiiz gerceklik kavrayislarinin aksine farkli gerceklik kavrayislarinin ortaya ¢iktigi da

goriilmektedir. Fakat, s6z konusu bu goriisler, son tahlilde, bahse konu kiiltliriin “hakim”

76



egilimini yansitmadiklar1 diisiincesiyle ilgili kiiltiir icerisindeki niifuz alani bakimindan tali

goriigler olarak degerlendirilmistir.

Caligmanin ikinci boliimiinde ise, Sasa’nin diigiincesini sekillendiren mezkiir Dogu-Bati
karsithigi, bahse konu karsit kiiltiirlerin sanat anlayislart cergevesinde incelenmistir. Bu
baglamda, Dogu ve Bati kiiltiirlerinin mezk@ir gergeklik kavrayislarinda oldugu gibi, sanat
anlayislar1 ¢ergevesinde de birbirlerinden oldukga farkli ve esas itibariyle zitliklar barindiran
bir yap1 arz ettigi ortaya ¢ikmaktadir. Nitekim Bati’nin, diinya hayatini c¢atisma ve kaos
temelinde yorumlayan trajik diinya goriisii dogrultusunda sekillenen taklidi nitelikteki trajik
sanat anlayisinin aksine; Dogu’nun, diinya hayatin1 uyum ve diizen temelinde yorumlayan
temsili nitelikteki epik sanat anlayisini gelistirdigi goriilmektedir. Bu noktada, ne Bati’da ne de
Dogu’da isbu calismada belirlenen hakim sanat anlayisinin aksine baska bir sanat anlayisinin
mevcut olmadigini 6ne siirmek miimkiin degildir. Bu anlamda, ¢aligmanin 6n sart1 olarak kabul
edilen “hakim bir sanat anlayisinin belirlenebilecegi” varsayimina uygun bir sekilde s6z konusu
farkli sanat anlayislarinin bahse konu kiiltiirler igerisinde tali nitelikte oldugu goriisii kabul

edilmistir.

Caligmanin {i¢iincii ve son boliimiinde ise, Dogu-Bati1 arasinda miiphem bir konumda
konumlanan Yesilgam, Ayse Sasa’nin sinema diisiincesinde onemli bir yer tutan “mahalli
gelenek” kavramindan hareketle kiiltiirel aidiyeti baglaminda incelenmistir. Nitekim Ayse
Sasa, Yesilcam sinemasint Dogu-Bat1 arasindaki bir dizi ¢catigma ve gerilimin kiiltiirel plandaki
neticesi olarak degerlendirmektedir. Bu baglamda Yesilgam, bir yandan Bati’nin giidiimii
altinda Avrupa ve Amerika’dan bazi sinemasal hazir kaliplar devsirmekte; diger yandan ise
Dogu'nun gizil gelenek ve goreneklerinden zuhur eden mahalli gelenegini derin ve Ortiik bir
potansiyel olarak terkibinde barindirmaktadir. Bu anlamda Yesilgam, melez bir sinema
hiiviyetine sahiptir. Zira, mistik bir gerceklik ve epik bir sanat anlayisi dogrultusunda diinya
hayatin1 ¢atigma temelinde degil, ilahi bir uyum ve diizen temelinde yorumlayan mahalli
gelenek, bir yandan kendisini gerceklestirme imkan1 bulamazken, diger yandan Bati’nin trajedi
temelli klasik dramatik anlatim kaliplarinin Yesilcam’da ig¢sellestirilmesini ve 6ziimsenmesini

de olanaksiz kilmaktadir.

Sasa'nin, “bilingli sanatsal dontisiimlere hedef olmaktan ziyade gizil bir potansiyel
olarak muhafaza edildigini” ileri siirdiigi mahalli gelenegin 6zgiin nitelikleri “gercekten ¢ok
temsile dayali anlatim”, “miizikteki tek seslilik ilkesine benzer bir sekilde, catismadan ziyade
uyuma dayalt mahalli kompozisyon anlayis1i” ve “Oykiileme teknigi itibariyle, trajikten ¢ok

epige dayali ilkeler” olmak iizere ii¢ madde halinde listelenmektedir. isbu galismanin {igiincii
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ve son boliimde, esas itibariyle, s6z konusu bu niteliklerin Yesilgam’daki 6zgiin yansimalari

baz1 bicim-igerik uygulamalari lizerinden ele alinmaktadir.

Buna gore, birgok Yesilcam filminde tespit edilen diegetik anlatim tarzi, dublaj ve foley
kullanim1 ve standartlagsan kamera yerlestirme pratigi, Sasa’nin mahalli gelenege dair belirlemis
oldugu “gercekten cok temsile dayali anlatim” ilkesinin Yesilcam’daki yansimalari olarak
degerlendirilmektedir. Bu duruma, U¢ Arkadas’taki dis ses kullanimi, Yalnizlar Rihtimi’ndaki
foley ve dublaj kullanim1 ve Sevmek Zamani’ndaki kamera yerlestirme pratigi ornek olarak
gosterilmektedir. Bunun yani sira, Yesilgam’daki ters koselere yer vermeyen, iyilerin kotiilere
her daim galebe caldig1 hikdye kurulumu ile saf iyi yahut saf kotii karakter kurulumlari ise
Sasa’nin mahalli gelenege dair belirlemis oldugu “miizikteki tek seslilik ilkesine benzer bir
sekilde, catigmadan ziyade uyuma dayali mahalli kompozisyon anlayig1” ilkesinin
Yesilgam’daki bir yansimasi olarak degerlendirilmektedir. Bu duruma, Aysecik ve Ug
Arkadags’taki hikdye ve karakter kurulumlari 6rnek olarak gosterilmektedir. Son olarak,
neredeyse biitlin Yesilcam filmlerinde goriilen illiyet bagindan yoksun hikaye kurulumu ve
sikca basvurulan kliselesmis siirpriz/harikul’ade unsurlar1 ise Sasa’nin one siirdiigii haliyle
mabhalli gelenegin “Oykiileme teknigi itibariyle trajikten ¢ok epige dayali ilkeler” kaidesinin
Yesilgam’daki insiyaki yansimalar olarak degerlendirilmektedir. Bu duruma, 6zii itibariyle bir
Yesilgam parodisi olarak nitelendirilebilecek olan Arabesk’te hicvedilen hikaye kurulumu ve

karakter gelisimindeki tesadiif ve siirpriz unsurlar1 6rnek olarak gosterilmektedir.

Son tahlilde, Dogu’nun hakim sanatsal egiliminin Yesilgam iizerinde insiyaki bir niifuz
alanina sahip oldugu goriilmektedir. Nitekim, bu ¢alismada tespit edilen mezkir bigim-igerik
uygulamalari, Sasa’nin, “Yesilgam’in 6ziinde geleneksel bir bakisin; manevi bir diinyanin
suyunun suyuna ait degerlerin birer niive halinde bulundugu” seklindeki goriisiinii destekler
niteliktedir. Gelgelelim, isbu yansimalar Sasa’nin basarili bir sekilde tespit ettigi tizere oldukca
bilingsiz ve neredeyse tamamen iggiidiisel bir sekilde ortaya ¢ikmaktadir. Hal bdyle olunca,
Sasa’nin 6ne siirmiis oldugu argiimani saglamak adina mahalli gelenegin temel esaslar ile
ortiisebilecek herhangi bir bigim-igerik uygulamasinin esas itibariyle derin bir potansiyelin
bilingsiz bir digavurumu olarak degerlendirilmesinin gerekliligi, calismanin neticeye erebilmesi
adina belirli bir zorunluluk halini almaktadir. Bu durum, elbette s6z konusu ¢alismanin fenni
bilimlerde oldugu gibi kesin (!) sonuglara varmasini imkansiz hale getirmektedir. Gelgelelim,
isbu caligmanin netice itibariyle Sasa’nin sunmus oldugu ipuglari dogrultusunda Yesilcam’in

mabhiyetine dair belirli bir yargiya varmay1 miimkiin kildig1 da diisiiniilmektedir.
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EKLER

Ek — 1: Ayse Sasa’nin Kisa Biyografisi ve Filmografisi

Ayse Sasa, 1941 yilinda Istanbul’da dogdu. Anne-babasinin o dénemki Batililasma
modasinin etkisi altinda kalmasindan dolay1 Arnavutkdy Amerikan Kiz Koleji’nde egitimine
baslayan Sasa, 1960 yilinda buradan mezun oldu. Daha sonra, Robert Kolej’de 1963-1965
yillar1 arasinda Idari Bilimler Béliimiinde egitimine devam etti. 1963 yilindan itibaren
senaristlik yapmaya baslayan Ayse Sasa, kendisini Marksist olarak tanimladigi bu yillarda
Kemal Tahir’le giiclii bir dostluk iligkisi kurdu. Bu dostluk, Sasa’nin fikri gelisimini derinden
etkiledi. Bu dénemde Sasa, Son Kuslar, Ah Giizel Istanbul ve Utan¢ gibi birgok filmin
senaristligini yapti. 1970°’1i yillardan itibaren gecirmeye basladigi agir ruhsal bunalimin
neticesinde Sasa’ya sizofreni teshisi koyuldu. Sizofreni teshisiyle gecirdigi yillarda Sasa, ibn-i
Arabi’nin Fisusu’l Hikem isimli kitabin1 kesfetti. Bu kesif, Sasa’nin hayatinda biiyiik bir
degisime yol act1. Oyle ki, Sasa, bir siiredir siiphe duydugu Marksist diisiinceyi terk ederek,
tasavvuf diislincesini benimsemeye basladi. Bu siirecte esi senarist Biilent Oran, her daim
Sasa’nin yaninda yer aldi. Sasa’nin yasamis oldugu bu degisimle birlikte hastaligi da
gerilemeye basladi. 1981 yilinda sizofreniden kurtulan Sasa, bu yi1ldan sonra tasavvuf diisiincesi
ile sinemaya olan merakin1 bir arada siirdiirmeye devam etti. 1990’11 yillarda, Sasa’nin sinema
diisiincelerini igceren Yesilcam Giinliigii, Dergah dergisinde nesredilmeye baslandi. 1993 yilinda
ise kitaplastirildi. Omriiniin son yillarinda Sasa’nin evi, hem sinema hem de tasavvuf
meraklilart i¢in adeta bir okul halini almaya basladi. Sasa’nin 2014’teki vefatina kadar gecen
stirecte bu durum boylece siirdii. Yaklasik 50 yillik senaristlik hayatina Sasa, imzasini attig1 ve
atmadig1 30’a yakin film senaryosu sigdirdi. Bu filmlerden bazilari: Son Kugslar (1965), Ah
Giizel Istanbul (1966), Balatl Arif (1967), Cemile (1968), Koroglu (1968), Giillii (1971), Battal
Gazi Destani (1971), Cemo (1972), Utang (1972), Ve Recep ve Zehra ve Ayse (1983), Gramofon
Avrat (1987), Arkadasim Seytan (1988), Kanayan Bosna (1993) ve Dinle Neyden (2008).
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Ek — 2: Resimler

Resim 2 — Sasa ve Esi Biilent Oran 1
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Resim 3 — Sasa ve Esi Biilent Oran 2
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Resim 5 —2000’li Yillarda Ayse Sasa 2
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Resim 6 — Gramofon Avrat’in Afisi
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Resim 7 — Balath Arif’in Afisi
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Resim 8 — Ah Giizel istanbul’un Afisi
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Resim 9 — Son Kuslar’in Afisi
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EKIN FILM
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Resim 10 — Ve Recep, Ve Zehra ve Ayse’nin Afisi
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Resim 11 — Dinle Neyden’in Afisi
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Resim 12 — Yesilcam Giinliigii’niin Kapag
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