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Dini Sinemanin Anlatisal Derinligi

“The Narrative Depth of Religious Cinema”

ihsan

Ozet

Dini sinema, sinema tarihinin bagindan itiba-
ren yer alan, sinemanin Bati’da ¢ikip gelisme-
siyle paralel daha ¢ok Hristiyanligin hakim
oldugu bir gorsel hikaye etme tiiri olarak
kendini gostermistir. Yazili dini metinlerde ta-
rihi olarak meydana gelen olaylarin sinemaya
aktarilmasi, bunlarin temsil ve tasvirleri, dini
tarihi karakterleri yazil kiiltiirii gorsel kiiltiire
tastyarak, seyirciyi kendi inancina dair bagka
bir dilin tecriibesine tabi tutmustur. Islami
dini sinema, genelde Bati'nin dini hikayeleme
normlarina uygun bir bakis tutturmus ancak
zaman ic¢inde gitgide kendi temsil ve tasvir
etme karakterini ortaya ¢ikarmaya yonelmis,
bu anlamda 6zgiin bir dil insa etme yolunda
belli bir cabaya girmistir. Dini sinemanin giin-
delik gerceklikle yogrulu popiiler sinemaya
kiyasla metafizik ve kimi zaman mistik im-
gelestirmeleri, mevcut olanin daha derununa
inen bir gorsellikle sonuglanmistir. Dini sine-
manin yakin bir anlatim bi¢imi olan manevi
duyarlikli sinema da ciddi olarak tarihi veya
cagdas anlatilar i¢cinde kendi cizgisini, duru-
sunu olusturma yoniinde onemli merhaleler
almis, inanglar arasinda dini anlatilardan daha
fazla ortak bir zemin ve ruhi sarmalayici islev

gormiiglerdir.
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Abstract

Religious cinema, which has existed since the
beginning of cinematic history, emerged as a
visual storytelling genre largely dominated by
Christianity, parallel to the emergence and de-
velopment of cinema in the West. The filmic
translation of historical events from written re-
ligious texts, their representation and depiction,
and religious historical characters brought writ-
ten culture into visual culture, exposing the au-
dience to the experience of a different language
related to their own faith. Islamic religious cine-
ma generally adhered to Western norms of reli-
gious storytelling, but over time, it increasing-
ly sought to reveal its own representative and
descriptive character, making a certain effort to
construct an original language in this regard.
Compared to popular cinema, which is steeped
in everyday reality, religious cinema’s metap-
hysical and sometimes mystical imagery has re-
sulted in a visuality that delves deeper than the
existing depiction. Spiritually sensitive cinema,
a form of narrative closely related to religious
cinema, has also made significant strides toward
establishing its own line and stance within his-
torical or contemporary narratives, serving as a
common ground and spiritual envelopment for
faiths more than religious narratives.

Keywords: Religious Cinema, Spiritually
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Girig

Sinemada din olgusu, diinya sinema tarihi ve literatiiriinde ilk bastan itiba-
ren olanca varligiyla kendini ortaya koymus, estetik ve moral degerlerini
dinin kendi temeli ve gergevesinde yansitma yoluna gitmistir. Once Fransa
ve Amerika olmak iizere Bat’da dogan sinema sanati, 6nce belge film, sonra
kurmaca olarak temaytiz etmis, kurmaca yaklasimda da komedi, dram, ma-
cera, polisiye, tarihi gibi tiirlerin yaninda dini olani da tercih etmis ve dinler
tarihinden giiniimiize bir spektrum icinde gorsellestirmistir. Batili yonetmen-
ler daha ¢ok Hristiyanlik tizerinden filmler gerceklestirmis, daha az sayida da
Museviligi isleyegelmislerdir. En kitlesel sanat dali sayilabilecek sinema, dini
anlatilarin genis kitlelere ulastirilabilmesi anlaminda, 6zellikle Hristiyanligin
tarihi kesitlerinden baslayarak, giintimiizde kissa sayilabilecek anlatilara uza-
nan uzun bir gorsel yolculuga ¢ikmistir. Teknik zorunluluklar geregi, baslan-
gicta sessiz olarak gekilen bu filmler, zamanla arayazilarin yardimryla seyir-
ciyle daha bir yakin iliski kurmak suretiyle, popiiler sinemanin 6nemli bir
girdisini tegkil etmislerdir.

Sessiz sinema ¢aginda dahi biiytiik biitgeli yapimlar olarak karsimiza ci-
kan dini sinema 0rnekleri, donemin dnemli yonetmenlerinin elinden oldukga
ihtisamli gorsel kordelalar olarak sinema salonlarmdaki yerlerini almiglardar.
Bunlara soyle bir goz attigimizda, Civilization/Uygarlik (1916, Thomas Ince,
Reginald Parker, Raymond B. West), Intolerance/Hosgdriisiizliik (1916, David
W. Griffith), araya giren I. Dlinya Savasi'ndan sonra The Ten Commandments/
On Emir (1923, Cecil B. DeMille), Ben-Hur (1925, Fred Niblo), The King of Kings/
Krallar Kral1 (1927, Cecil B. DeMille), Amerikan sinemasinin sessiz sinema do-
neminde iirettigi biiyiik biitceli dini igerikli filmlerin énde gelenlerindendir.
Bu doénemde ayni temelde Avrupa’dan gikan biiyiik eserler ise, La Vie et Ia
Passion de Jesus Christ/Hz. Isa'nin Hayat1 ve Tutkusu (1903, Lucien Nonguet,
Ferdinand Zecca), Faust (1926, Friedrich W. Murnau) ve La Passion de Jeanne
d’Arcl/Jeanne d’Arc'm Tutkusu (1928, Carl T. Dreyer) oldu. Bu filmler, yeryii-
ziindeki hayatin 6nemli bir girdisi olan dini hayatin tarihi bir perspektif i¢in-
de, insanlara ibretlik hayat kesitleri ve dinin hayat1 diizenleyici bir rol {istlen-
mesi anlaminda moral degerleri 6ne ¢ikarmasini ongoren destans: yapimlar

olarak neset etti.

Kitlesel bir sanat olan sinema araciligiyla, dinin kitlelere iletilmesi yo-
niinde yazili kiiltlirtin yaninda gorsel anlati teknikleriyle daha genis insan
topluluklarmna daha ekonomik bir zaman dilimi i¢inde ulasilabilme imkan:
dogmustu. Ancak bazi istisnalar disinda, bu tiir bir anlatim tarzinin olay 6r-
giisii cinsinden ve tanimi geregi entrika merkezli ilerlemesi, diiz dini filmlerin
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anlam derinligi, metafizik ve askin boyut cercevesinde dar kapsamli ve az
katmanl kalmas: gibi bir handikapr da barindirdigi kaginilmaz bir sekilde
ortaya ¢ikiyordu. Oysa, ister tarihi bir donem iginde isterse modern dénem-
de gegen bir hikaye olsun, hayatin kendi akisi iginde dini veya kutsal olanla
daha dolayh bir iligki icinde olan gorsel anlatimlar, derinligi ve birden fazla
katmanlilig1 daha yetkin bir bicimde aktarabilecek kalibrede edimler olarak
belirebilmektedir.

Sinemada Din Olgusunun Yansimasi

Sinemanin kendi tarihi i¢inde evrilmesi ve degisik merhalelerden gecerek gii-
niimiize kadar ulasan seriiveni icinde hemen her toplumdan bu baglamda
ama her zaman daha marjinal kalarak, nicelik anlaminda ¢ok az sayida yapim
seyirciyle bulugma talihine veya bunun tam tersi seyirci boylesi filmlerle bu-
lusma ve hayatini anlamlandirma ya da imgesel manada metafizik ve askin
olanin izini siirerek, hayatin anlamini zenginlestirme, yerytiziindeki varolu-
sunun sirlarina bir nebze olsun agilma imkanina kavusabilmistir. Bu diizlem-
de, bu tarz sinemanin konvansiyonlarinin daha ¢ok Batr’da olusturulmasin-
dan o6tiirii, bu sinemalardan hareketle 6rneklemelerimizi ortaya koyabilece-
giz. Yirminci ytizyilin baglarinda Avrupa’nin en énde gelen sinemalarindan
biri olan Danimarka sinemasindan Carl T. Dreyer, yaptig1 tarihi veya modern
filmlerinde, kimi zaman dini merkeze alan kimi zamansa giincel hayatin i¢in-
de dinin bir atmosfer olarak kendini hissettirdigi, hayat dongiistiniin hemen
her dokusuna sindigi temsiller gergeklestirdi. Paul Schader'in doktora galis-
mast olan kitabr Transcendental Style in Film: Ozu, Bresson, Dreyer (Sinemada
Askin Uslup: Ozu, Bresson, Dreyer) de konu ettigi ii¢ yénetmenden Dreyer, ku-
zey Avrupa Protestan inancinin degerlerini yansittig: filmleri Blade af Satans
bog (Seytan’in Kitabindan Sayfalar, 1920), Jeanne d’Arc’tn Tutkusu, Vredens dag
(Gazap Giinii, 1943) ve Ordet (S6z, 1955) de, dogrudan veya dolayli, sembolik
ve ¢agrisimli dini referanslarla hayatin metafizik yanini1 da giindeme getire-
rek, askin olana agik tutarak gercekligi daha biitiinciil bir diizleme tasimistir.
Uzakdogudan, Japonya’'dan kiiltiirel izdiisiimler tasiyan Yasujiro Ozu'nun
sinemasl, ayni bicimde Zen Budizm’in giindelik hayat tizerindeki halesini,
hikaye anlatiminda da adeta goz hizasindaki al¢ak kamera agisinin dogurdu-
gu ve dolayisiyla insancil olan1 merkeze aldig insan 6lgekli bir bakisi gorsel
siar haline getirmistir: Banshun (Geg Ilkbahar, 1949), Bakushu (Erken Yaz, 1951),
Tokyo monogatari (Tokyo Hikayesi, 1953), Soshun (Erken Ilkbahar, 1956), Akibiyori
(Ge¢ Sonbahar, 1960).

Katolik Hristiyan inancinin varolussal durusunda kok saldigi Fransiz
yonetmen Robert Bresson, filmlerinde Dreyer gibi dinin dogrudan ama daha
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¢ok dolayli varligiyla sembolik ve metaforik bir zemin iizerinde, metafizigin
kendini fizik gercekligin olmazsa olmaz bir pargasi olarak izhar ettigi bir tem-
sil dili ortaya koyar. Filmlerinde dini olgu, kendini biitiin dogalligiyla hayatin
olagan bir parcas1 gibi hissettirir, fiziki olanla metafizik belli bir sekilde mez-
colunmustur: Journal d'un curé de campagne (Bir Tasra Papazimin Giincesi, 1951),
Un condamné a mort s'est échappé (Bir Idam Mahkumu Kagti, 1956), Pickpocket
(Yankesici, 1959), Proces de Jeanne d’Arc (Jeanne d’Arc'in Yargilanmasi, 1962), Au
hasard Balthazar (Rastgele Balthazar, 1966), Le diable probablement (Belki de Seytan,
1977). ABD, Ohio State University’de, 1992’de Sinema Arastirmalar1 alanin-
da tamamladigim Master tezim “Redeemed Worlds: Bresson’s Pickpocket
and Tarkovsky’s The Sacrifice” (“Kefareti Odenen Diinyalar: Bressson’un
Yankesici’si ve Tarkovski'nin Kurban’1”)'nda, sinemada manevi boyutu ve dini
anlatinin derinligini irdelemeye ¢alistim. Buradan hareketle, bu derinligi bu iki
film tizerinden misal calismalar olarak islemeye ¢alisacagim. Dostoyevski'nin
Sug ve Ceza adli romaninin gevsek bir uyarlamasi olan Yankesici’de yonetmen,
insanlik durumunun disiisiinii, olumsuz bir davranis tarzi i¢inde kendini
kaybetmeyi, umulmadik duygusal bir olusumla ruhunun selamete erisini
manevi varolugsal bir seriiven goriiniimiinde aktarir. Filmde kader ve 6zgiir
irade diyalektigi icinde hareket eden yonetmen, kahramaninin kendi kaderi-
nin farkinda olmasina ragmen, kendi alisilagelmis siiregen olumsuz davranis
sekli icinde tasvir eder. Filmin kahramani Michel’in, giinliik hayatin1 kusatan
durumlari ve gerceve dizayni farkedilir; hersey bir tasarimcinin (6zelde yo-
netmen, genelde Yaratici) elinden ¢ikmus gibidir. Yonetmen, gercege ulasma-
y1 hedefler; bunun yaninda gergekligin 6tesinde yatana, yani gize vurgu ya-
par. Bresson, hikaye ve bi¢cim yoluyla bir kesfe vararak, varolussal doniisiim
marifetiyle manevi agkinliga erisecek insanin 6ziindeki {imit ve imana odak
yapar.

Paul Schrader, Bressonu eski estetigi cagdas bicimlerle giincellestirmeye
girismis 6z-suurlu bir sanatgi olarak ifade etmistir. Eger Schrader Bresson’dan,
eski estetigi modernize eden biri olarak bahsediyorsa, biz bir adim daha ata-
rak onu, eski etigi giincellestiren biri olarak isimlendirebiliriz. Kimi sanatci ve
diisiiniirler, ferdi veya toplumsal seviyede toplumun bozukluklarinin tahlil-
cisi olmus ve genelde, ait olduklar: toplumun vicdani olarak ortaya ¢ikmaislar-
dir. Bresson bizim ¢agdasimiz olarak bireyin, teori (bakis tarzi anlaminda) ve
pratigin (agk, sug ve vecibe) bilesiminden meydana gelen sosyal baglamdaki
miicadelesini gozler ve aksettirir. Michel’in sucu ve kurtulus olan sonrasi, ha-
yatin manevi sekilde kurulmus olan manasina tekabiil eder.

Schrader, hapishane mecazinin Bat1 felsefesinin vazgecilmez bir tarafi
oldugunu da gosterir. Bu mecazin, 6zellikle Eflatun ve Kutsal Kitaplar'da
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oldugu tizere Bati teolojisindeki beden ve ruh ikiye boliinmiisltigiine iliskin
oldugunu belirtir. Beden, ruhun hapishanesi olarak alinabilir ve 6liim onu
hapisten kurtarmak icin bir gecittir. Bu suretle, Bresson’un filminde 6ltiim me-
cazl, bedenin inkari-yani hapsedilme-ruhun hiirriyetine yol agar. Yonetmenin
filmin gorsel {islubuna yaklasimi, kahramanin hayatiyla ahenkli bir sekilde
cok manastirvaridir. Cekimler siislii teknikler sunmaya yonelmez. Ozel efekt-
lere veya asir1 noktalamaya hig itibar etmeyerek, zaruretle uyumlu bir bigim-
de varolurlar. Michel'in hayati, bir 6rneklik, azlik, neredeyse manastir tarzin-
dadir. Her zaman ayni diiz takimi giyer, ayn1 tonda konusur, giinliik hayatta
asag1 yukar1 ayni seyleri yapar, bolluk ekonomisinin ortasinda basit bir oda-
da bir miinzevi gibi yasar; calisma, oturma ve yatak odasi hep bir yerdedir.
Bresson’un hapishane déngiisii yaprmlarindan biri olan &nceki filmi Bir Idam
Mahkiimu Kagt’ da fiziki bir hapsedilme s6z konusuyken, Yankesici’de Michel,
giindelik hayatta kendi ruhunun mahkéimu, tevkif edilmesinden sonra fiziki
bir mahktimdur. Bresson'un kisileri seliiloit tistiinde baski gibidir. Gergekten
yastyormus hissi vermezler; yonetmenin psikolojik tezahiirleri sakinan ¢ok
basarili gayretlerinin bir tesiridir; dolayisiyla onun kisilerini oldukga sun’i bir
sekilde, dis bir gii¢ tarafindan “canlandirilmis” veya “ikincisi yaratilmis” ola-
rak idrak ederiz. Onun natiiralistik oyunculuk sakinimi, idealarin Platonik

izahiyla paralellik igindedir.

Canli veya cansiz nesneler aslinda ideal alanda, baska ifadeyle, insan
idrakinin diinyas: disinda, mevcut olan gergek nesnelerin kopyalaridir. Bu
ylizden bu nesneler sadece gergek-ideal nesnelerin taklididir. Bu, Bresson'un
diniligi fikriyle ve bu fikrin, bu diinyanin geciciligiyle ve gercek diinyanin
surgitligiyle, Allahin varligi konusundaki hakikatle (bu hakikat, yaratic1 ola-
rak sanat¢i/yonetmenin durumunu anistirir) olan iliskisiyle ortiistir. Higbir
seyi maddi olarak algilayamayiz: O idrake sahip olmak igin, insan kendisiyle
nesne arasinda hissi bir bag kurmalidir. Bresson, kisilerinin psikolojik haya-
tin1 notrlestirdiginden onlarin maddesini hissedemeyiz; dolayisiyla onlarin
psikolojik gerceklikler oldugu hakkinda ¢ok az sey biliriz. Bu, muglakligin
baska bir ¢esidi ve Bresson’un, bu diinyanin mevcudiyeti ve tecriibe edilmesi
hakkindaki harikulade ifadesinin bir kismidir. Filmde gercekligin muglakli-
g1, Michel’in hareketlerini kolayca gizleyemedigini, bilgisi olmadan gozlen-
digini gordiiglimiiz, Miifettis'le olan karsilasmalarinda belirgindir. Miifettis,
Mirella Affron’a gore, sanki Michel’in kendisinden 6nce Michel’in sonunu bi-
len olarak algilanan bir sorgulayicy, itiraf ettirici ve kanunun ve [lahi varligin
araci olarak belirir.
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Bati Disi Manevi Duyarlikli Sinemanin izinde

Bati agirhikli sinemanin yaninda Islam diinyasindan da yeryiizii hayatiin
bes duyuyla algilanan ve yasanan yaninin otesine gegen, metafizigi 6ne ¢i-
kararak fizik gercekligi daha biitiinciil bir gerceklige biiriindiiren ve sanatin
diliyle de uyumlu tasavvufi ¢erceveyi hayatin genel atmosferine giydiren az
sayida da olsa baz1 yonetmenlerin filmleri de diinya sinema literatiiriine gir-
mistir. Bunlarin en segkin ornekleri, Mustafa Akad tarafindan 1976’da ger-
ceklestirilen The Message (Cagri) filmiyle, bundan yaklasik elli y1l sonra Mecid
Mecidi'nin yaptigi Muhammad: The Messenger of God (Hz. Muhammed: Allahin
Elgisi, 2015), tamamen dini sinema kategorisine giren calismalardan sayil-
maktadir ve bu eserler hem hayati gergekligi resmetmekte hem de hayatin
manevi boyutunu imgelestirmektedir. Islam diinyasinda Misir merkezli dini
sinema ¢alismalarinin kahir ekseriyeti disa doniik film dilleriyle kalic1 bir iz-
diistim birakmazken, [ran sinemasinin ¢ogu irfan ve hikmet yiiklii Srnekleri
i¢ diinyanin dolayimli tasviriyle zengin bir cesitleme sunar.

Bu diinyanin tasavvufi sinema ¢izimi baglaminda en 6ne ¢ikan yonet-
menlerinden biri, Tunus’tan Nasir Khemir’'dir. Filmlerinde dervisane haya-
tin sukuttan dogan dinamigini, hayatin varlik boyutunu yokluk mahiyetiyle
dengeleyip zenginlestirmeyi secen Khemir, film estetigini de yerine gore di-
yaloga ihtiya¢ duymadan imgenin giiclinden yararlanarak, ontolojik olarak
tasavvufun mecazi ve anistirma ve gondermeye dayali dilini sinema diline
bilestirerek manevi boyutlu bir sinemanin niivesini ortaya koyar. Col tigleme-
si el-Haimoune (Col Isaretcileri, 1984), Le collier perdu de la colombe (Giivercinin
Kayp Gerdanligi, 1991) ve Bab’Aziz (2005)'de, varolus, varlik sebebi, hayatin
anlami1 gibi ontolojik sorularin karsiligini arayis hikayeleri seklinde bir iz
siirtislin seriivenleridir. Khemir’in sonraki ¢alismalar1 Looking for Muhyiddin
(Muhyiddin’i Aramak, 2014) ve Whispering Sands (Fisildagan Kumlar, 2018) aslin-
da tasavvufun dolayimindan hayatin anlamini arayisin pesinde izlek siiren
gorsel birer anlat1 ¢cabalaridir.

Tirk sinemasindan manevi ve askin mahiyette anlatim derinligine sa-
hip 6nemli bir eser olarak gosterebilecegimiz Semih Kaplanoglu'nun mane-
vi gercekgilik olarak nitelendirdigi ticlemesi Bal (2010), Siit (2008), Yumurta
(2007)' dan sonra, ¢itay1 daha da yiikselterek ¢ektigi Bugday (2017) adl1 ¢alis-
masi, ortaya koydugu sinema dili, olay 6rgiisii, dramaturji ve goriintii esteti-
giyle iist perdeden bir diinya sinemasi 6rnegi olarak éntimiizde durmaktadir.
Siyah-beyazin kendine has yalin gérsel degeriyle cekimi gerceklestirilen film,
farkli cografyalar arasinda farki siliklestirir ve gelecegin diinyasinda tiim bir
arzi insanliga ortak mekan olarak sunar. Filmdeki ileri teknolojik ortam, ayn1
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zamanda meydana gelen biiyiik bir yikimla tezat teskil eder. Insanin gergek-
ligi adeta zitliklarin ayni anda yasanmasidir, 6te yandan, her olgu da ziddiy-
la kaimdir. Diinyanin teknolojik olarak ¢ok ileri gittigi bir cagda, biiyiik bir
yikimin yasanmasindan sonra ¢ok da geriye gitmesinin s6zkonusu oldugu-
nun resmedilisi olan film, bir yandan genetigi degistirilmis gidalarin insan
yaratilisina olan aykiriifindan, yine agir1 teknolojinin ekolojik dengeyi iyice
bozmasindan dem vururken, 6te yandan, maddenin en kiigiik parcacigina
felsefi bir bakisla ontolojik bir durus sergileyerek, sinemanin giintimiiz igin
sOyleyebilecegi en metafizik, mistik, giderek tasavvufi sdylemi ortaya koy-
mada dnemli bir mesafe olarak addedilmelidir. Eser, gorsel anlatimini diinya
olgeginden kurarak, degisik cografyalarda belli bir inang ¢ercevesine yaptig:
hikmet dolu seyahatle, tiimdengelimden yeniden bir tiimevarima ererek, ade-
ta bir hayat dongiisii tanimlar.

Filmin orijinal dilinin Ingilizce olmast onun diinya sinemas1 8lgeginde bir
yapim, diinya sinemasinin 6zgiin bir 6rnegi oldugunun adeta bir delilidir. Ne
yazik ki biiytik biitgeli filmlerin ¢ogunun Amerikan sinemasindan ¢ikma ve
dillerinin de Ingilizce olmasi hasebiyle, bu filmin de daha genis kitlelere bu
sekilde herhangi bir yabancilasma olmadan daha rahat ulasabilecegi diisti-
niilmiis olmalidir. Ustelik zaman ve mekanin ¢ok da belirgin olmadigi, adeta
zaman dis1 bir evrede yer alan ana hikaye, mekani da soyutlayarak, tiim diin-
yay1 makrokozmos bir evrende mikrokozmos bir mekan olarak ele almakta-
dir. Cok gliglii bir sekilde metafizik bir diizlemde akan senaryoda, bastaki
mihmandar kadinin filmin sonlarina dogru olan-biten hicbir seyin farkina
varmamasl, gozlemleyememesi, kalp gozii gergegini, baz1 kimselerin farkin-
dalik boyutunu gorsellestirmesi bakimindan oldukga ilging bir sahne tegkil
etmektedir. Film, kutsal metinlere, insanin yaratilmishgmna, kiiltiir tarihine,
degisik cografyalara, antropolojik gerceklige cesitli gondermelerde bulunur;
bu yaruyla, 6z olarak mitik, lirik bir cagdas biitiine donerek askin bir estetik
diizleme kavusur.

Gorsel metnin kutsal gerceklige yaptig atiflar, riiya-oliim iliskisi, vahde-
tin mahiyetine yapilan yollamalar, muhtevasindaki hikmet ve irfan dolu de-
yisler sozel olarak da ana metni zenginlestiren unsurlardir. Dolayisiyla ¢alis-
manin kendisi (sinema sanati da dahil olmak tizere) disiplinlerarasi bir ugras:
gerektirir; belli bir entelektiiel birikim tizerinden okumasi yapilmasi gereken
st bir gorsel-isitsel metin karsimiza ¢ikar. Metnin anahtarlari hem sinema ta-
rihinin galerilerinde aranmali hem de psikolojik, tarihi, psikanalitik, giderek
psisik olgularin izleginde imgenin kendi i¢ dinamiklerinin islerlige girmesiyle
gercek diinya, sinemasal diinya, gercekligin 6tesine gecilerek meydana getiri-
len metafizik alemle daha biitiinciil bir gergekligin ortaya ¢ikmasina yol agan
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kurmaca bir diinyanin kurgulanmasinda goriilebilmelidir. Basitlikle karma-
sikligin, dengeyle kaosun, gelecekle bugiiniin, ge¢misle bilinmeyen gelece-
gin, huzurla tedirginligin, giivenle kendini adayamamanin, tiimelle tikelin,
ickinle agkinin, insan tekiyle ilahi olanin bize hatirlatildigi, ekolojik dengenin
bozulmasiyla aslinda insan ruhunun, fitratinin bozulmasinin sézkonusu ol-
dugunun alcakgoniillii bir manifestosu olarak belirir, Bugday. Baslardaki kao-
tik sekans, diinya sinemasindaki benzerleri arasinda kalibresi oldukga yiiksek
bir temsil olarak yer alir; bir bilim adaminin, 6nemli bir tez ileri stirmiis ancak
akademik cevrelerde kabul gérmemis baska bir bilim adamini bulmak tizere
ciktig1 yolculuk, siireg i¢inde bir i¢ yolculuguna, kendini bulma seriivenine

donecek, bulusma bir kendiyle yiizlesme olarak tebariiz edecektir.

Tarkovski'nin filmlerindeki karakterler gibi farkl: kisilikleri temsil eden
bu sahsiyetler, biri etik ve bilimsel bir diizlemde kalirken, digeri manevi ve
agkin bir diizleme varmuis, diinyayla bagimi kendinden 6nceki ilahi boyutla
iliski kurmus bir ruha sahip kisilerin izinde kurarak, diinya gercekliginin {is-
tiine ¢ikan bir varlik sahibi olarak gozler oniine gelir. Dolayisiyla filmin ba-
sindaki materyal gerceklik ve algi, katman katman acilarak gitgide spiritiiel
bir gerceklik ve algiya doniisecek, bu yoniiyle giiniimiiz algisina bir alternatif
teskil edecek, yine giiniimiiz sinema anlayisinin genel ¢ergevesinin yaninda
vakar ve Ozgiivenle farkli mecralara yonelme cesareti gosteren cagdas bir
epik olarak belirginlik kazanacaktir. Filmde bir motto olarak beliren ‘nefes’ ve
‘bugday’ dikotomisi, cismani olanla ruhani olani, maddi olanla manevi olani,
insani olanla ilahi olan1 akla getiren, basta dile getirdigimiz zitlar aleminin
bir tezahiirii olarak goriilebilir. “Nefes mi, bugday m1?” sorusunun ilk eldeki
karsilig1 ‘bugday’ olarak goriilse de, zaman icinde, sinematik zamanin elver-
digi olclideki seyr-ii siiluk geregi ve belli bir kemalat neticesi ‘nefes’in asli
unsur oldugu anlasilacak, ruha dair olanin maddenin diinyasina galebe cal-
dig: bir farkindalik tabakasi halinde karsimiza g¢ikacaktir. imgenin glictiniin
Kaplanoglu sinemasinin bu asamasinda goriindiigii ve kendi miizikalitesini
olusturdugu sinema estetigi, Tiirk sinemasinda tasavvufi yaklagimin geldigi
nokta olarak da kayda deger bir yerde durmakta, manevi ve askin boyutun
sinemamizda gelebilecegi bir ¢ita olarak da kendini gostermektedir. Sevmek
Zamani'yla baglayan bu yaklasim ¢izgisinin oturdugu ray tizerinde Bugday,
giiniimiiz sinema anlatim dilinin eristi§i merhaleyle de bagdasik ve ahenkli
bir cizgide seyretmekte, énce Islam diinyasi, sonrasinda diinya sinemasimin
ayni minvaldeki 6rneklerinin arasinda 6ne ¢ikan bir temsilci olarak simdiden

klasiklesmis ve sinema literatiiriine ge¢mis bir eser olarak yiiz agartmaktadir.
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Bati'yla Dogu’nun Arasinda Bir Sinema Anlayisi

Gergekligin katman i¢inde katman olarak agilmasina giiglii bir misal, kozmo-
lojik hakikatin mikro diizlemde bir viicut bulusu, Tarkovski'nin metafizik-yo-
gun bir bilimkurgu olan 1972 yapimi Solaris’inde gozlemlenebilir. Mekanin,
tabii ki ayn1 zamanda zamanin gergekligi anlaminda, birinci katman olarak
biz seyircilerin i¢inde bulundugu ortami goriiriiz. Daha sonra filme gectigi-
mizde, filmin kendi zaman ve mekani ikinci katman olarak karsimiza ¢ikar.
Ugiincii katman, televizyon ekraninda daha dnceki bir zaman dilimine ait ya-
sant1 parcasinda bilim insanlarini gérdiigiimiiz mekandir. Hemen akabinde
dordinci katman olarak kendimizi onlarin arasinda o mekanin iginde bu-
luruz. Bilim insam toplulugu aralarinda yaptiklar1 konugmalardan sonra,
sozkonusu yolculugun gectigi filmi seyretme karari alirlar. Bu sekilde besinci
katman, o filmin goriintiilerinin yer aldig: bir ekran olarak karsimiza gikar.
Altina katman, kendimizi o goriintiilerin icinde buldugumuzda belirir: mii-
cerred manada adeta tayy-i mekan ediyoruzdur. Yine Tarkovski’den hareket-
le, bu kez yénetmenin son ve fikri anlamda en yetkin ¢alismasi Offret (Kurban,
1986)’a baktigimizda, yonetmenin, bir iiglemenin parcas: olan 6nceki iki filmi
Stalker (Izsiiriicii, 1979) ve Nostalghia’yla (1983) aym tarzdaki manevi ahengin
arayisinda, kisinin kendisiyle ve tabiatla olan iliskisinde yanilsama kirilmasi
tecriibesine, kendini durdurma ve insanin fiziki varolusuyla diinya arasin-
da bir muvazene yaratmak i¢in kisinin kendi kuvvesinden feragat etmesine,
vazge¢mesine tanik oluruz. Film, inang sorunu, ebed ve ezel, giinliik hayatin
felsefi manasi ve diinyevi olan1 6ren ifadelerde bulunarak, biitiin bir insanlik
sahasini daha genis olarak kaplar.

Tarkovski, Kurban’da, belli bir bireyin kendi hayatiyla hesaplasmasin
anlatir. Kahraman, mevcut iligki bigimlerine kars: ¢ikarak radikal bir degisik-
likten geger, bu da gergek, suur dis1 ve maddi diinyalar: zitlariyla gérmemize
yol agar. Filmin kahramani, kendi varolusunun anlamina, diinya tarafindan
dayatilan hayatin anlamina ve diinyanin insana muamelesine iliskin bir buh-
ranin ortasinda hayatiyla bir yanilsama kirilmasina ugrayan Alexander’dur.
Bastaki “sozel” giriste, oglu “Kiigiik Insan”la, insanligin yanhs bir yolda,
tehlikeli bir yolda oldugu hakkinda bir monolog halinde konusur. “Yanlis
doniis”, Tarkovski'nin, Nostalghia’da da ¢esitlendirdigi, eserlerinde tekerriir
eden bir durumdur. “Yanlis doniis”le Tarkovski, insanligin tabiatla ve ma-
nevi diinyayla izafi olarak daha fazla uyum iginde oldugu tarihi bir déneme,
Ozellikle sanatin da insan ruhunun manevi yenilenmesiyle ahenkli ve onun
hizmetinde oldugu Ortagaga (kars., kilisenin beyaz duvarlari {izerinde gorii-
len resimlerin yeraldigi, Tarkovski'nin 1966 filmi Andrei Rubliov'un renkli son
sekansi; ayrica Kurban’da, Alexander’in, hediye kitabinda azizlerin sevgi dolu
hallerini gosteren resimleri takdir edisi) yollama yapar. Tarkovski, anti-psi-



34 M Dini Sinemanin Anlatisal Derinligi

kiyatride bas1 ¢eken biri olan Thomas Szasz'in Delilik Cag:'nin girisinde agik-
ladig1, Bat1 diinyasindaki Ortagag donemine sempatiyle yaklagir. Alexander
(Tarkovski'nin adina), Kiigiik Insan’a soyle diyerek “yanlis doniis”iin koken-
lerine deginir: “[Insan] devamli olarak tabiati istismar etti. Netice, giig, ikti-
dar, korku, bagimlilik {izerine kurulu bir medeniyet.” Ayrica ileridekini dnce-
den farkeder: “Bilimsel bir ilerleme kaydettigimiz an, onu kotiiniin hizmetine
sokuyoruz... Maddi ve manevi gelisimimiz arasinda iirkiitiicii bir ahenksiz-
lik, dengesizlik elde ettik... Keske biri konusmay1 birakip onun yerine birsey
YAPsa! Yahut en azindan yapmaya ¢alissa.” O zaman gelir: Biitiin diinyay1
mahvedecek bir niikleer savasin esigidir.

Bu anda Alexander, insanhigin mukadder sonundan kurtulmas: karsili-
ginda, sahip olduklarini kurban etmeye s6z vererek Tanri'ya dua eder: “Bizi
kotiiden kurtar Tanrim!... Cocuklarimin 6lmesine izin verme, ne de arkadas-
larimin... karimin... Seni seven ve sana inanan herkesi... Sana inanmayan her-
kesi, ¢linkii kordiirler... Sadece gercek manada mahv olmadiklarindan. Sana
her seyimi verecegim. Sevdigim ailemden vazgegecegim. Evimi yikip, Kiigiik
Insan’dan vazgegecegim. Suskunlasip, kimseyle tek kelime konusmayaca-
gim... Sadece her seyi 6nceki haline soksan...”

Kurban’in erkek karakterleri Izsiiriicii’deki {ic ana sahsiyetin hatirlatici-
sidir. Alexander, bir edebiyat elestirmeni ve tiniversitede estetik {istiine ho-
cadir; Victor, doktordur; Otto, esrarengiz, yar1 kutsal bir sahistir. Bu {icii, s1-
rastyla, Izsiiriicii’ deki yazara, bilim adamina ve izsiiriicii (ruhani bir kisi)'ye
tekabiil eder. Boylelikle yonetmen, temel insan karakteristiklerine doner: be-
den veya fiziki, zihin veya zihni ve ruh veya ruhi. Bu tertip, Tarkovski'ye
gore, Kierkegaard'in bireysel kader olarak nazariyelestirdigi estetik, etik ve
manevi safhalarin iginden bir bireysellesme siirecine muktedir olan insanin
nihai formudur. Kisinin fiziki duyularini odaklayarak ¢cogun hissi diinyasiyla
mesgul oldugu ilk safha estetiktir; ikinci asama, moral bir tavir sekillemeye
niyetlenildigi ve bunun zihni hassalar gelistirerek kisinin etik durumuna tesir
etmesidir ve son olarak kisinin ruhunun olgunlasma, hayatla diinyanin daha
derin bir manayla bezenmesi zamanidir. Bu, Tarkovski'nin bir kissa dedigi
filmin katmanlarindan biridir.

Film boyunca Tarkovski'nin, insanlik {istiinde tahrip edici tesirleri olan
diinyanin maddi isleyisinden duydugu itilmeye ve biling dis1 diinyadaki ar-
kaik insanin manevi ve ahenkli durumuyla baglantilar kurma ¢abalarimna sa-
hit olmadan edemeyiz. Tarkovski, arkaik insanlarin fiziki diinyayla manevi
mevcudiyet arasinda saglanan dengeyle uyum icinde yasadiklarini ve boy-
lece tabiatla da izafi olarak daha ahenkli bir etkilesim i¢inde bulunduklarin
hissetmistir. Alexander’in gegmisine olan tavri, bir doktor ve aile dostlar: olan
Victor'la konusmasinda oldugu tizere, hiisran doludur: “Ama biitiin bunlar-
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da hiisran duydugum bir sey var. Kendimi bir hayata, tabir caizse, yiiksek
bir hayata hazirlamistim. Felsefe, dinler tarihi, estetik okudum. Ve neticede
kendimi, kendi hiir irademin zincirlerine baglanmis buldum.” Ama bu hiir,
goniillii irade, tarihi planda yine miidahele etmeye calisir. Bunda, ferdi dav-
ranisin teolojik olanla karsilikli iliskisinde hiir iradenin imanla karistigina ta-
nik oluruz. Giz unsurlart kendilerini bizim idrakimiz disinda, kestirilemez
hadiseler olarak ifsa ettiginden, bu sir unsurlari, burada, akli ve pozitivist ol-
gulara muhalefet olarak bizi carpar.

Agac figiirii filmde 1srarli bir imgedir. Le Fanu'ya gore, anlatimin tam ken-
disinde bir ambleme doniisiir. Mitolojik seviyede hayat agaci olarak portrele-
sir; filmin agilis cergeveleri, Leonardo’nun Bilgelerin Sevgi Gosterisi'nden, orta
planda bir agacin bulundugu, ayrintili sahnelerle kaphidir. Sonra Alexander’s,
oglunun yardimiyla bir agact dikerken ve ¢omezine, bir agaci, yeserinceye
kadar her giin sulamasini sdyleyen ihtiyar kesisin kissasini anlatirken go-
riirtiz. Sonunda agag {i¢ sene sonra filiz agmistir. Kissa, Biro'nun, ritiiellerin
kuvvetini hatira getiren tekrarlama hakkindaki gozlemiyle uyum igindedir.
Kiiciik Insan’la agaclik yerde otururken, Alexander tekrar edici davranisin
faziletlerinden konusur: “Bazen kendime, sayet herkes ayni tek, bir ritiiel gibi,
degismeyen, sistematik bir icraatte bulunsaydi, diinya degisirdi, diyorum.”
Agaci son olarak, biitiin eslik eden manalarla, Kiigiik Insan altinda uzaniyor-
ken goriiriiz. Burada agacin filiz veren tesirini hisseder ve kii¢iik cocugun
bir bogaz ameliyatindan sonra, ilk defa konustugunu isitiriz. Bu son, umuda,
Alexander ve insanlik iin oldugu gibi Kiigiik Insan’m kendisindeki umuda,
Pandora’nin kutusunda son kalana isaret eder.

Gorsel imgelestirmenin ¢izilmesi Kurban’da, aslinda ii¢ katmanlidir:
Gergek, muglak ve gercek disi. Gergek olan, iistte zikredilen muglak olanla
ayrilmaz bir sekilde iistiiste binmis olsa da filmde gergekte yer alan yer ve
zamandir. Gergek disi, sepya olarak verilir ve afet olarak gosterilir. Bu gorsel
degismeler bize gercekligin birkag seviyesi oldugunu ve bunlardan herhangi
birinin biitiiniiyle giivenilir olup olamayacagin sdyler. Kader duygusu, film
boyunca kendini diyalektik bir bigimde izhar eder. Kaginilmaz bir olusum
yer aliyorken, tarihin akisina miidahale ediyormuscasina, ona mani olacak
ferdi bir davranisa gidilir. Alexander, insanlik icin bir kaderin farkinda olan
bir kisidir ancak insan olmas: onun kaderci olmasina izin vermez. Rollo May,
kaderi, “hayatin iginde “veriler’i tesis eden sinirlarin ve hiinerlerin nizami”
diye tarif eder.

May, kaderin arketipel ve ontolojik oldugunu ve kisinin hayatindaki an-
lik tecriibeleri ¢izdigini sdyler; kelime, “takdir etmek”, “adamak”, “takdis et-
mek” manasina gelen destine’den tiirer ve istikamet tabirine, belli bir noktada
erisilecek hedefe isaret eder. Kisi nereye kadar kendi kaderinin bir sonucu-
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dur ve ne, nereye kadar onu sekillendirmek elindedir? May, kisinin kaderiyle
iliskisinin bes tiirlii meydana geldigini belirtir: Onunla isbirligi yapma; onun
farkina varma ve tanima; onunla baglanma; onunla yiizlesme ve meydan
okuma; karsilasma ve ona isyan etme. Boylece kader siirecinin, bir yerde hem
icten hem digtan oriildigiinti ¢ikarsayabiliriz. Alexander, yerkiirenin diin-
ya harbiyle meydana gelecek mukadder sonunu 6nlemek {izere tesebbiiste
bulunur: Diinyanin aldig1 istikametin kaginilmazhigini ezmeye calisir, baska
ifadeyle, kaderin daha yiiksek bir seviyesine, diinyanin kaderine bagkaldirir
ama ayni zamanda kendi sahsi kaderinin talebini ortaya koyar. Bu tiir tezat,
kurtulusu kucaklayan bir sentez olan i¢goriiniin iiglincii kategorisi igin bir
zemine doniisiir. Alexander kader olgusunu inkar ediyor degildir; birseyin
olmasini bekledigimizi tekrarlar. Bu yolla ferdi suur icinde sorumlulugunu
iistlenir ve fiilleri yanilsama kirilmasindan dogan bilingli bir fert olarak du-
ruma karsilik vermek ister. Kirima gitmekte olan varolan dengesizligin anla-
timinda tedrici bir agilma s6z konusudur. Kaderden daha genis bir manaya
sahip ve yine gercekte kaderi i¢ine alan daha siimullu bir kader mefhumunu
alirsak, anlatimin, hayatin kendisinin énlenemez sonu gibi ve nedenselligin
isleyisi gibi daha ziyade daha deterministge bir tarzda yiiriidiigiinii goriiriiz.
Tarkovski'ye gore, Alexander’'in fedakarlig: kararli ve imanhdir ve o daire-
de diisiiniilmelidir. Filmin 1srarli temalarindan biri insanin inan¢ durumuyla
olan istigalidir. Tarkovski bunu, kendi ¢cagdas durusunu gostererek, dikkate
deger bir ciddiyetle tartisir. Iman olgusunu, inanmanin, sonunda mucizevi
bir bicimde meydana gelebilecek olusumlar: yaratan agkin bir varligi mev-
cudiyetine ikna olmanin giiciine baglar. Kesisin kissasindaki hisseyi, en so-
nunda ona mucizeyi getiren kendi tanr1 inanci olarak tanimlar.

Peter Christensen, Alexander'in davranisiyla, Kierkegaard'in Korku
ve Titreme’sindeki inang sovalyesi sOylemi arasinda ilisik baglantilar bulur.
Kierkegaard’in inang sovalyesini, trajik kahraman gibi degil, Hz. Ibrahim gibi,
kendisinden daha iistiin bir sey ugruna fedakarlkta bulunan ve suskunlukla
tanimlanan bir miimin olarak ¢izdigini sdyler. Andrei Rubliov’da, on dérdiin-
cii asir Rusyasi’'nda bir kesis ve ressam olan Andrei, hakim otorite tarafindan
dayatilan baskiy1 igsellestirerek suskunluk andi iger. Alexander’in suskunluk
yemini, 6te yandan, filmin basindaki monologunda ifade ettigi gibi (“Keske
biri konusmay1 birakip onun yerine bir sey YAPsa! Yahut en azindan yapma-
ya ¢alissa.”), sozlerdeki degerin kaybolusuna karsi ¢ikmak ve duasini gergek-
lestirmek {izere mesuliyet yiiklenmek icindir. Alexander kabustan “uyanir”
ve evini yakarak ve konusmaktan vazgecerek soziinii tutar. Akli melekelerini
yitirdigine inanilir ve hemen bir ambulans ortaya ¢ikar. Nietzsche, “sagliksiz”
insani (¢agdas diinyanin bayagi ictimai yapisiyla uyum iginde olmayan kisi),
aslinda saglikli olarak yorumlar.
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Sonuc¢

Bireyselligin ruh fikri icinde ele alinigi, Bresson ve Tarkovski gibi baz1 cagdas
sanatgilar bu yaklasima muazzam agirlik verseler de Ozu ve Kurosawa gibi
kimi Dogulu yonetmenlerin aksine, Bat1 sinemasinda pek ragbette degildir.
Onlarm film diinyasi, ferdin sahsi diinya, sosyal diinya ve tabiat diinyasiyla
iligkili problematik ahlaki vasfindan miitesekkil bir diinyadir. Mevcudiyetin
manast veya diinyada olmak hakkinda kendilerine sorduklar: sualleri arastir-
mak i¢in insani, varolussal ve moral nokta-i nazarindan tetkik etmekle ilgilen-
mislerdir. Her iki yonetmen de, manevi kefaret ve bireysel kader konusunda
filmler yaparak, i¢timai kotiiliiklerden 1zdirap duyan sanatgilar: temsil ede-
rek toplumun vicdanina doniistirler. Filmleri hem kisisel hem de sanatsal se-
viyede bir itiraftir. Seyircilerle iletisim usulleri, tefekkiir tarzindadir; kisi, hem
filmik ferdin kendi ¢evresindeki statiisiinii sorgulayarak hem de kendisinin
manevi varligini inceleyerek, bu sanat eserleriyle zenginlesecektir. Zihniyet
diinyas: temellendirmesi anlaminda, Bati1 sinemalarinin disinda Uzakdogu,
Glineydogu Asya, Ortaasya, Ortadogu, Afrika ve Latin Amerika’dan marjinal
bir nicelikte de olsa, insani duyarlig1 merkeze alan, her tiirlii manipiilasyon-
dan uzak, insanin fizik gercekligi kadar onu da yarip 6tesine gegen, maddi
olanla manevi olan1 harmanlay1p daha biitiinciil bir yaratilis hakikati tizerin-
den diinyadaki siireli hayati1 anlamaya calisip felsefi zeminde anlamlandirma
¢abasina girisen, yatay varolusla yetinmeyip dikey olanla da temasi goze alan
bir sinema yaklasimi hep mevcut olagelmis ve bu yonelimini Otelere tasima
yoniinde hep bir cehd i¢inde olup, gelecek kusaklara aktarma islevini canl
tutmustur.
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