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Ozet

Bu ¢alisma, Tiirk sinemasinda dindar-muhafazakar
kimligin temsiliyet problemini kiiltiirel, estetik ve
hegemonya kavramlar1 baglaminda incelemektedir.
Calismanin temel amaci, dindar 6znenin sinemada
“oteki” olarak konumlandirilmasindan kendi hika-
yesini kurma gabasmna uzanan tarihsel doniisiimii
ve bu stirecteki belli bagh agmazlar: analiz etmektir.
Calisma, kiiltiirel iktidarin sadece siyasal bir arag
olmadigini; ayn1 zamanda begeni yargilarini ve este-
tik normlar1 belirleyen bir riza iiretim mekanizmasi
oldugunu savunmaktadir. Bu gercevede dindar-mu-
hafazakar sinemanin karsilastig1 dislanma, stereotip-
lestirme ve mesruiyet sorunlar;; Gramsci, Bourdieu,
Foucault ve Hall'un kuramsal yaklagimlar1 kullani-
larak ele alinmakta ve tartisiimaktadir. 2000'1i yillar
sonrasi yagsanan sosyo-politik degisimler ve yeni orta
smifin yiikselisi dindar-muhafazakar sinemaya gorii-
niirlitk kazandirmis olsa da bu durum kiiltiirel hege-
monyay1 doniistiirmeye yetmemistir. Didaktik mesaj
kaygisi, teblig odakli anlatim ve ideolojik angajman-
lar, filmlerin sanatsal 6zerkligini zayiflatmis ve adeta
estetik bir kriz yaratmistir. Calismanin temel giktisi,
dindar sinemanin kiiltiirel iktidar miicadelesinde ka-
lic1 bir varlik gosterebilmesi igin salt igerik iiretimi ve
sayisal artisin Gtesine gecmesi gerektigidir. Sonugta
makalede inang¢ ve sinema iligskisinin propaganda
diliyle degil; teknik yetkinlik, entelektiiel derinlik
ve ontolojik bir zaman algisina dayali 6zgiin bir si-
nematografik dil ile yeniden kurgulanmas: gerektigi
vurgulanmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Kiiltiirel Iktidar, Dindar-

Muhafazakar Sinema, Sinema ve Din, Milli Sinema,
Temsil, Estetik, Anlati, Inang ve Sinema

Abstract

This study examines the problem of representation
regarding religious-conservative identity in Turkish
cinema within the context of cultural power, aesthetics,
and hegemony. The primary objective of the research is
to analyze the historical transformation of the religious
subject-from being positioned as the “Other” in cinema
to the effort of constructing its own narrative-and the
major impasses encountered during this process. The
study argues that cultural power is not merely an ins-
trument of political coercion, but a mechanism of con-
sent production that determines taste judgments and
aesthetic norms. Within this framework, the issues of
exclusion, stereotyping, and legitimacy faced by religi-
ous cinema are addressed and discussed through the
theoretical approaches of Gramsci, Bourdieu, Foucault,
and Hall. Although socio-political changes and the rise
of the new middle class in the post-2000 era have pro-
vided visibility to religious cinema, this has not suffi-
ced to transform cultural hegemony. Didactic message
anxiety, preaching-oriented narratives, and ideological
engagements have weakened the artistic autonomy of
films, creating a virtual aesthetic crisis. The fundamen-
tal conclusion of the study is that for religious cinema
to demonstrate a lasting presence in the struggle for
cultural power, it must move beyond mere content
production and quantitative increase. Ultimately, the
article emphasizes that the relationship between faith
and cinema must be reconstructed not through the lan-
guage of propaganda, but through an original cinema-
tographic language based on technical competence, in-
tellectual depth, and an ontological perception of time.
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Girig

Kiiltiirel iktidar, ideolojik istiinliigiin yan1 sira temsil sahnesinde kimin na-
sil goriinecegini belirleyen bir ¢atisma alamidir. Tiirkiye 6zelinde bu ¢atisma,
modernlesme siireciyle birlikte Batic1 bir kiiltiir modelini merkeze yerlestirme
¢abastyla baslamis ve uzunca bir siire “tek tip” yurttas tasavvuru etrafinda se-
killenmistir. Kiiltiirel iktidarin daha en basta Batililasma ideolojisiyle 6zdes-
lesmesi, kamusal alanin sekiilerlesmesine paralel olarak 6zellikle “dindar”
konumundakileri dislamis; muhafazakar kesim sadece siyasi degil, kiiltiirel
olarak da otekilestirilmistir.! Bu baglamda kiiltiirel iktidar, Tiirkiye Orne-
ginde hem bir tahakkiim bi¢imi hem de bir dislama mekanizmasi olarak rol
tistlenmistir. Otoriter modernlesmenin kiiltiirel yansimasi, sinema gibi kitle
sanatlarinda agik¢a gozlemlenebilir bir hale gelmistir (Saglam, 2025). Kiiltiirel
iktidarin Tiirkiye’de bu 6lglide ¢atismali bir alan haline gelmesinin temel ne-
denlerinden biri, ulus-devlet insasinin kiiltiirel homojenlik dayatma idealiyle
eszamanli olarak yiiriitiilmiis olmasidir (Colak, 2017: 13-14). Ozellikle sinema
gibi toplumsal imge {iretimini yogunlagtiran alanlarda iktidarm temsil arac-
lan giiclii bir bigcimde devreye sokulmus; bu yolla resmi ideolojiye uygun bir
kiiltiirel hafiza olusturulmaya ¢alisilmistir (Medin, 2019: 143).

Jan Assmann’in gergevesini ¢izdigi sekliyle kiiltiirel hafiza, hatirlamanin
bireysel sinirlarini asarak; metinler, ritiieller ve kurumlar araciligiyla kurum-
sallagsmis bir aktarim mekanizmasina doniistir. Bu tiir bellekler, topluluklarin
kimlik insasinda islevsel rol oynar; ge¢misin belirli kisimlarini segerek bu-
giinkii anlam diinyasini sekillendirir. Bu baglamda kiiltiirel hafiza, bireysel
hatirlamanin 6tesinde, uzun vadeli ve kurumsallasmis bir aktarima dayanir
(Assmann, 2001: 44-50). Nitekim bu donemde dindar topluluklar yalnizca si-
yasal karar mekanizmalarmin degil, kiiltiirel ve sanatsal temsil sahalarinin
da disinda tutulmustur. Ozellikle Cumhuriyet’in erken déneminden itibaren,
Tirkiye’'de kiiltiirel iktidarin laik-Batici bir ¢ercevede yeniden insa edilme-
si siireci, belirli kesimlerin hafizasin1 kamusal alandan silmeye yonelik bir
egilim de tagimustir. Tlgingtir ki burada, kolektif hafizasi zaten var olan “Ote-
ki” olarak konumlanan dindar kimlige karsi, hafizasiz bir merkezin sifirdan

! Bu calismamda siklikla kullandigim “dindar”, “muhafazakar” ve “dindar-muhafazakar”
kavramlariyla, yalnizca bireysel inang ya da politik yonelimleri degil; ayn1 zamanda belli bir
kiiltiirel konumlanisi ve estetik diinya goriisiinii de kastediyorum. “Dindar” ifadesi, temel olarak
belli bir inanca -burada miinhasiran islam- dayali bir yagsam pratigini ve bu pratige eslik eden
ahlaki duyarliliklar: ima ederken; “muhafazakar” kavrami, gelenege baglilik, toplumsal istikrar
ve modernlesme siireglerine mesafeli bir durusu igermektedir. Tiirkiye baglaminda bu iki kavram
¢ogu zaman birbiriyle ortiiserek kullanilmakta ve bdylece “dindar-muhafazakar” tanimi, hem
dini referanslara dayali bir kimlik hem de geleneksel degerlere bagli estetik ve kiiltiirel tercihler
biitiiniinii kapsamaktadir. Bu calismada kavramlar, yalnizca siyasal aidiyetleriyle degil; sinema
alaninda yasanan temsil krizlerini, kiiltiirel dislanmay1 ve estetik 6znellik taleplerini de igerecek
bigimde kullanilmaktadir.
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yeni bir kiiltiirel bellek insa etme cabasi s6z konusudur. Sinema gibi giiclii
anlati araglar1 bu baglamda aragsallastirilmis; “Oteki”nin temsili ya tiimiiyle
yok sayilmis ya da karikatiirize edici olumsuz stereotiplere indirgenmistir.
Dolayisiyla Tiirkiye’de kiiltiirel iktidar miicadelesi, yalnizca temsille smirh
kalmamakta; ayn1 zamanda hangi ge¢misin, hangi degerlerin ve kimin ha-
fizasinin kamusal alana tasinacagina dair sert bir ideolojik catismay1 da ba-
rindirmaktadir (Celik, 1998: 28-35; Colak, 2017: 25-26; Soysiiren, Yildiz, 2017:
95-110).

Kdiltirel iktidar, Antonio Gramsci'nin kavramsallagtirmasinda oldu-
gu gibi sonugta baskiya degil, rizaya dayanir (Althusser, 2010: 129-149).
Tiirkiye’de sekiiler modernlesme siireci, halkin kendine yonelik olarak talep
ettigi rizasini iiretmek i¢in sinema gibi popiiler kiiltiir araglarini uzun bir siire
kullanmis; hatta bunlar araciligiyla da hegemonik bir kiiltiir alani iiretilmis-
tir (Soystiren, Yildiz, 2017; 97; Liileci, 2018: 222-248; Yildiz, 2021). Ne var ki
bu hegemonya hicbir donem kendi basina mutlak olamamus; 6zellikle 1980
sonrasi artan medya gesitliligi icinde dindar-muhafazakar kesimlerin de yeni
ifade alanlar1 insa etmesine paralel olarak sarsilmaya ve parcalanmaya basla-
mustir (Colak, 2017: 16-17). Boylece yeni ortamda kiiltiirel iktidarin merkezine
yonelik olarak beklenmedik ve sira dis1 alternatif sdylemler {iretme potansi-
yeli belirmeye baslamistir. Ne var ki bu soylemlerin de 6zellikle estetik agidan
yeterli Olciide sahici birer karsilik bulamamasi, yasanan temsil krizinin bir
tiirlii ortadan kaldirilamamasina sebep olmustur.

Tiirkiye’de kiiltiirel iktidar tartismalarini igerik diizeyiyle simirlamak so-
runu yeterince kavramak agisindan pek de agiklayict degildir. Yan sira bu sii-
recte iiretim ve dagitim mekanizmalar1 tizerinden kendini gosteren bir tikan-
ma ve daralma da s6z konusudur. Sinema salonlarindan festivallere, destek
fonlarindan elestiri mecralarina kadar uzanan kiltirel alanda, dindar-muha-
fazakar temsillerin sistematik bicimde dislandig1 ve cezalandirildig1 bir yap1
olusmustur.? Kiiltiirel iktidarin sirf goriiniirlitkle degil mesruiyetle de iliskili

2 Sektorel dislanma siireci yalnizca igerik diizeyinde kalmamus; iiretim, dagitim ve temsil
mekanizmalarinda da sistematik bir bigimde kendini gostermistir. Ornegin yonetmen Ismail
Giines'in, The [mam filmi siirecinde sektérde yer edinebilmek igin barlarda icki bardaklariyla
meyve suyu icerek kabul gormeye calismasi, muhafazakar 6znelerin karsilastig1 sosyokiiltiirel
bariyerlerin ¢arpici bir 6rnegidir (Kaplan, 2005). Benzer bir dislayici tutum, 2017'de Altin Koza'da
Semih Kaplanoglu'nun elini stkmay1 reddeden ve bu tavrini “kendinden olmayanla selamlasmay1
reddetmek” olarak gerekcelendiren Meltem Cumbul 6rneginde oldugu gibi, kamusal temsil
alanlarinda da yanki bulmustur (NTV, 2017). Bu kurumsal mesafe, Yiicel Cakmakli'nin eserlerinin
yillarca TRT arsivinden uzak tutulmasi ve 1990larin sonuna kadar sekiiler yayimcilikta bu
tarz filmlerin “estetik yetersizlik” ya da “ideolojik sinema” gibi gerekgelerle sistematik olarak
gormezden gelinmesiyle de perginlenmistir (Sen, 2010). TRT fonlarmin dagitiminda yasanan
ayrimci pratiklerin yani sira, Altyazi Sinema Dergisi gibi kiiltiirel mecralarin 2000ler boyunca
muhafazakar sinemay1 marjinallestirisi bir séylemle ele almas: hem {ireticiler hem de izleyiciler
nezdinde derin bir kiiltiirel kopusa yol agmistir. Nihayetinde bu dislanma dalgasi, dindar-
mubhafazakar ¢evrelerde ana akim kiiltiir ortamma kars: bir 6fke birikimine ve zamanla kendi
alternatif mecralarini inga etme arzusuna zemin hazirlamigtir.
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oldugu bu yapi i¢inde, “dindar-muhafazakar sinema”? uzun siire “marjinal”
yaftasiyla tanimlanarak acikga bir kenara itilmis; varlig: estetik degere sahip
bir {iretim sahast olarak goriilmemis hatta yok sayilmustir. Ureticiler igin oldu-
gu kadar izleyiciler i¢in de kiiltiirel kopus ve yabancilasma yaratan bu siireg,
dindar-muhafazakar kitle nezdinde giderek bir 6fke duygusuna, ardindan da
geri cekilme ve alternatif bir kiiltiir olusturma egilimine evrilmistir.

Tiirkiye’de kiiltiirel iktidar meselesi, yalnizca bir iktidar degisimini de-
gil; ayn1 zamanda kiiltiirel hafizanin doniisiimiinii, temsil kodlarinin yeniden
olusturulmasini, estetik normlarin tahkimini ve kimlik ingasinin her asama-
sinda gozlemlenebilen ¢ok katmanli siireglerini igeren bir alandir. Dindar-
muhafazakar kesimlerin alandaki goriiniirliigii de sadece siyasal iktidarin
devralinmasiyla gerceklesememekte; bu gortiniirliigiin stirekliligi, estetik
ikna kapasitesine sahip, kendi i¢ tutarliligini kurabilen ve genel gecer sine-
ma diline agik anlatilarin insa edilmesiyle ancak miimkiin olabilmektedir. Bu
baglamda dindar-muhafazakar sinema, yalnizca bir sanat formu olmanin 6te-
sinde kiiltiirel iktidarin belki de en giiglii araglarindan biri olma potansiyeline
sahiptir. Ne var ki perdede goriiniir kilinmak, yalnizca “biz de variz” soyle-
miyle sinirl olmayan, ¢ok daha derinlikli bir anlam tagimaktadir. Goriiniirliik,
iktidarin topluma kendini hissettirdigi estetik ve anlati stratejilerinin karma-
sik bir insasin1 gerektirir. Asil mesele, bu goriiniirliigiin hangi bigim ve form-
larla pekistirildigi ve toplumsal alginin bu siirecte nasil sekillendirildigidir.
Ote yandan kiiltiirel iktidarla bulusmak da sinematografik iiretimin devletle
ve kitle kiiltiirtiyle kurdugu gecisken siireglere aktif bigimde dahil olmay1 zo-
runlu kilar. Bu nedenle kiiltiirel iktidar, dindar-muhafazakar kesim agisindan
yalnizca bir politik tartisma baslig1 degil; estetik derinligi olan, dontistiiriicii
bir hedef olarak da degerlendirilmelidir.

Amacg, Kapsam ve Yaklasimlar

Bu calismanin temel amaci, Tiirkiye’de dindar-muhafazakar 6znenin alan-
daki temsiliyet krizini kiiltiirel iktidar baglaminda tartismaya agmaktir. Bu

calisma evreninde sinema, estetik bir alan olmasiyla sinirli kalmaksizin kiil-

3 Bu calismada zaman zaman “dindar”, “muhafazakir” ve “Islamci” sinema gibi farkli
adlandirmalarla anilan sinema pratigi, kuramsal ve tarihsel baglamlar dikkate alinarak “dindar-
muhafazakar sinema” kavrami altinda birlestirilmistir. “Dindar” ifadesi, dini degerleri merkeze
alan ve inanca dayali bir etik perspektifle sekillenen yaklasimlari tanimlarken; “muhafazakar”
sozctigii, bu iiretimlerin hem ideolojik hem de geleneksel estetik kodlarla kurdugu iliskiyi
vurgulamaktadir. “Islamci sinema” terimi ise 6zellikle 1980 sonrasi dénemde belirginlesen
politik yonelimleri ifade etmek tizere smirl baglamlarda kullanilmistir. Bu baglamda “dindar-
muhafazakdr sinema”, hem inang temelli duyarliligi hem de kiiltiirel 6tekilestirmeye kars: gelisen
estetik 6znelesme arzusunu igeren ¢ift yonlii bir yaklasimi temsil etmektedir. Nihayet kavram, bu
sinemanin yalnizca temsiliyet degil; estetik, anlati ve iiretim diizeylerinde yeni bir kiiltiirel varlik
alan1 insa etme ¢abasini da kapsadig: igin tercih edilmistir.
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tiirel hegemonya, sembolik siddet, kimlik insas1 ve toplumsal goriintirliigiin
i¢ ice gectigi 6zgiin bir miicadele sahasi olarak ele alinmaktadir. Arastirma,
dindar-muhafazakar sinemanin tarihsel seyrini kuramsal temellendirmeler
esliginde tartisirken tiretim bicimlerinin estetik ve ideolojik agmazlarini da
tartismay1 hedeflemekte; goriiniirlitk miicadelesini salt igerik ekseninde de-
gil, tiretim iligkileri, estetik stratejiler ve kiiltiirel iktidar yapilari iizerinden de
okumaya ¢alismaktadir.

Ote yandan bu galismada herhangi bir film 6zel olarak analiz edilmemek-
te; aksine donemsel yonelimlere ve sinemasal egilimlere odaklanilarak genel
bir degerlendirme yapilmaktadir. Bagka bir deyisle, tek tek yapitlarin este-
tik ya da anlat1 6zellikleri yerine, belirli zaman dilimlerinde 6ne ¢ikan tema,
temsil ve iiretim bicimlerinin genel karakteri incelenmektedir. Bu yaklasim,
dindar-muhafazakar sinema tarihinin belirli kesitlerinde ortaya ¢ikan kolek-
tif yonelimleri, ideolojik egilimleri ve sdylemsel oriintiileri gortiniir kilmay1
amaclamaktadir. Dolayisiyla ¢alismanin amaci, bireysel filmlerin detayli ¢o-
ziimlemesi degil, donemsel baglamda sinemasal iiretimin genel karakterini
ve doniisiimlerini ortaya koymaktir.

Calisma boyunca Tiirk sinemasinin 1950 sonras: kesiti temel alinmakla
birlikte, odak noktast agirlikli olarak 1980’den itibaren yogunlasan Islamcy/
muhafazakar tiretimlerle sinirli tutulmustur. Yesilcgam’da dini karakter ve
temsillerin nasil kodlandigindan baslayarak Milli Sinema hareketini, 6nciiler
arasinda yer alan Yiicel Cakmakli ile Mesut Ugakan sinemasini ve yeni dindar
yonetmenlerin filmlerini kapsayan genis bir yelpazede igerik ve baglam ana-
lizi yapilmaktadir. Bu ¢ercevede AK Parti doneminde yiikselen kiiltiirel gorii-
niirliik iddias: da igerige dahil edilerek kiiltiirel iktidarin sembolik diizlemde
nasil yeniden iiretildigi sorgulanmaya ve anlasilmaya ¢alisilmistir. Calisma
Tiirkiye ile sinirhidir; ancak kiiresel sinema {iiretimleriyle kurulan karsilas-
tirmalar, yerelligin Otesine gegen yapisal benzerlikleri de ortaya koyacaktir.
Boylece yerel gozlemler, evrensellik iddias: tagiyan sinema kuramlariyla bu-
lugarak ¢alismanin kuramsal temellerine biitiinliik kazandiracaktir.

Calismayla, icerik ¢oziimlemesinin de Gtesine gegilerek kiiltiirel {iretimin
yapisal kosullar1 ve dagitim dinamikleri incelenmektedir. Devlet destekleri,
festival politikalari, medya goriiniirliigii ve elestiri mekanizmalar: gibi unsur-
lar dogrudan analiz konusu olmasa da bu alanlar calismanin kavramsal gerge-
vesini olusturan baglamlar olarak g6z 6niinde bulundurulmaktadir. Boylece
dindar-muhafazakar sinemanin s6z konusu yapilarla olan ardisik iliskisi ve
kiiltiirel iktidarin isleyis bi¢imleri acikliga kavusturulmaya calisiilmaktadir.
Kiiltiirel iktidarin tahakkiimii, kendine has bir sahiplenme ¢abasi igindeki te-
zahiirleriyle yeniden ele alinmakta ve tartisma derinlestirilmektedir. Bu bii-
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tlinciil yaklasim, sinema ¢alismalarindaki dar bakis agisin1 genisletmeyi he-
deflemektedir. Kuskusuz temsil, yalnizca estetik bir mesele degildir; ideolojik,
smifsal ve kiiltiirel siireclerle de i¢ ige ge¢mistir. Dindar-muhafazakar 6zne-
nin her zaman sahada goriiniir olamamasi ya da temsil sirasinda karikattirize
edilmesi, onun teknik ya da estetik bir yetersizligiyle agiklanamaz. Aksine, bu
durum, kiiltiirel iktidarin kurucu yapilari, hegemonya miicadeleleri ve sem-
bolik sermaye alanindaki konumlanmalarla dogrudan iligkilidir. Bu nedenle
arastirma, sinema tizerinden kiiltiirel iktidarin nasil kuruldugunu, nasil stir-
diirildiginii ve hangi kosullarda kirilabilecegini anlamay1 amaglayan teorik
ve analitik bir cerceveyi merkeze almaktadir.

Dindar-Muhafazakar Oznenin Goériinmezligi

Dindar-muhafazakar 6znenin Tiirk sinemasindaki 6teden beri siiren goriin-
mezligi, yalnizca temsili bir eksiklik degil; ideolojik, smifsal ve estetik kodlar-
la Oriilmiis yapisal bir dislanmanin da sonucudur.

Tiirkiye’de 1960’lardan itibaren gelismeye baslayan ve farkli donem-
lerde “milli sinema”, “Islami sinema”, “manevi sinema” ya da “dindar si-
nema” gibi isimlerle anilan bir sinema damari, toplumsal muhafazakarligin
ve dini duyarliligin sinemasal ifadesi olmustur (Maktav, 2004; Dingilioglu,
2016; Kagar, 2020). Bu alandaki oncii figlirlerden Yiicel Cakmakli, 1970'lerde
Birlesen Yollar ve Minyeli Abdullah gibi filmleriyle milli sinemanin estetik ve
ideolojik temellerini atmigtir. Mesut Ugakan, 1980 sonras1 donemde 6zellikle
Reis Bey ve Yalmiz Degilsiniz gibi eserlerle Islamai bir vicdanin beyaz perdede-
ki temsilini kurmustur. Salih Diriklik ise daha sade anlatimiyla dindar halk
kesimlerine hitap eden yapimlariyla 6ne ¢tkmistir. 1990’1arla birlikte bu ¢iz-
gide iiretim yapan sinemacilar, ana akim disinda bir “vicdan sinemas1” olus-
turarak alternatif bir anlat1 dili gelistirmeye ¢alismislardir. 2000'1i yillarda bu
gelenek, belli dl¢iilerde doniiserek Dervis Zaim ve Semih Kaplanoglu gibi yo-
netmenlerle daha sembolik, siirsel ve bireysel anlatilara evrilmistir. Ozellikle
Kaplanoglu'nun Yusuf Uglemesi, modern insanin metafizik arayisii Islami
duyarliliklarla birlestiren kendine has bir sinema dili ortaya koyar. Sonraki
yillarda Mustafa Ceri gibi geng yonetmenler ise bu mirasi daha didaktik, de-
neysel ya da diigsel yollarla siirdiirmeye ¢alismistir (Tung, 2025). Dolayistyla
resmi kadrajin 6tekisi olarak konumlanan bu yeni sinema formu her donem
devletle, toplumla ve sektorle farkh diizeyde iligkiler kurmus; kimi zaman
dislanmis, kimi zaman da desteklenmistir.* Bugiin hala devam eden bu da-

* Bu ¢alismada “kadraj” kavrami, yalnizca kameranin fiziksel cerceveleme islevini degil, ayni
zamanda sinemanin neyi, nasil ve hangi bakis acisindan gosterdigine dair ideolojik ve estetik
tercihler biitiiniinti ifade etmektedir. Kadraj burada teknik bir ara¢ olmaktan ¢ikarak temsilin
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mar, Tiirkiye’de inang temelli kimliklerin sinemasal temsilini tartismaya ag-
maya devam etmektedir.

Tirk sinemasinda din temsilleri tizerine yapilan akademik calismalar,
ozellikle 1950’lerden itibaren dindar figiirlerin gogunlukla geri kalmislik, ir-
rasyonellik ve ataerkil baski ile iliskilendirilerek insa edildigini gostermekte-
dir. Bu figiirler, modernlesme ideolojisinin karsit kutbu olarak kurgulandig:
i¢in, dindarlik ¢ogu zaman biiyiik bir catismanin kaynag1 veya asilmasi gere-
ken bir engel olarak sunulmustur. Ilgili literatiirde siklikla vurgulandig: iize-
re, bu temsiller hem sinifsal hem de kiiltiirel bir hiyerarsiyi yeniden {iretmek-
te; sehirli-sekiiler 6zneyi ilerlemenin, dindar tasraliy: ise geriligin tasiyicisi
olarak konumlandirmaktadir. Bu bakis, dini alani dar bir stereotiplestirme
rejimine mahk{im ederek toplumsal gesitliligi goriinmez kilmaktadir. Boylece
bir sekilde sinema perdesinde ancak kendisine yer bulabilen dindarlik da
cogu kez gergek toplumsal deneyimlerin degil, ideolojik 6nyargilarin yansi-
masi olarak ortaya ¢itkmaktadir (Bkz. Yorulmaz, 2019: 87; Kagar, 2020).

Sinema, artik salt bir sanat formu olmaktan ¢ikarak siirekli giincelle-
nen bir tiir ideolojik aygit niteligi kazanmigtir. Bu yoniiyle sinema, 6zellikle
dindar 6znenin carpitildigi ya da biitiiniiyle yok sayildig: imgesel temsilleri
barindirarak kiiltiirel iktidarin kendisini yeniden iiretme bigimlerinin tipik
bir gostergesi olmaktadir. Bu goriinmezlik hali, dindar 6znenin anlat1 iginde
kurucu bir irade sergilemekten ziyade, cogu zaman aragsal bir nesne olarak
konumlandirilmasiyla daha da belirginlesmistir. Artik anlatinin merkezinde
yer almak bir yana, dindar karakter hikayenin kiyisinda ve modernligin kar-
sit1 sabit bir “6teki” figiirii olarak ¢izilmektedir. Bu pasiflestirilmis temsilde,
dindar karakter modernlesmenin oniine set ¢eken, irrasyonel, ilkel ve gerici
bir “engel” gibi sunulmaktadir. Ozellikle 1960 sonrasi Yesilgam sinemasinda,
tasra baglaminda yer alan din adamu figiirii, bilimsel ilerlemenin karsisinda
duran cehalet timsali olarak kurgulanmis; bu temsil bi¢cimi zamanla dindar
kimligin kiiltiirel mesruiyetini asindiran gticlii bir ideolojik araca dontismiis-
tiir (Krs. Okutan, 2009; Ince, 2020). Anlagilan o ki 6znenin carpitilan ya da
biitliniiyle yok sayilan imgesel temsili, kiiltiirel iktidarin kendisini yeniden
tiretme bigimlerinin tipik bir gostergesidir.

smirlarini belirleyen, seyircinin bakisini yonlendiren ve dolayisiyla hangi kimliklerin goriiniir,
hangilerinin disarida birakilacagini tayin eden kurucu bir anlam alami haéline gelmektedir.
Ozellikle dindar-muhafazakar sinema baglaminda kadraj, sadece anlatilan hikayenin degil, bu
hikayenin hangi estetik ve ideolojik cergeveyle sunuldugunun da gostergesi olarak okunmalidir.
Bubaglamda kadraj, temsilin merkezinde yer alan bir karar mekanizmasidir: Kimi zaman dislayici,
kimi zaman kusatici, kimi zaman ise doniistiiriicii bir rol {istlenir. Dolayisiyla kadraj, sinema
dilinde igerikten bicime, karakterden mekéana kadar bir¢ok 6geyi bicimlendiren goriinmeyen bir
diizenleyici olarak diistiniilmelidir. Zaten bu ¢alismada da kadrajin, dindar sinemanin estetik
arayislari ve goriintirlitk miicadelesi baglaminda nasil isledigi analiz edilmektedir (Krs. 197-228).
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S6z konusu durum yalnizca sekiiler-Batic1 sinemanin, dindar kimlige
disaridan giydirdigi indirgemeci temsillerle aciklanamaz. Ayni zamanda,
dindar kesimin kendi iginden giiglii ve siireklilik tasiyan bir anlati tiretme
iradesi gelistirememesi de bu marjinallestirme siirecini pekistirmistir. Tiirk
dindarlig: -6zellikle Orgiitlii dini yapilar tizerinden- kendisine bigilen pasif
ve edilgen kimligi ¢cogu zaman sorgulamadan igsellestirmis, boylece anlati
iginde kendini temsil etme kapasitesini sinirlandirmistir. Bu ¢ifte kirilma hem
digsal temsildeki indirgemeci bakist hem de igsel 6zelestiri ihtiyacini giinde-
me getirmektedir.

Dindar-muhafazakadr 6znenin sinema Ozelindeki sistematik diglanigi,
¢ogu zaman onun toplumsal gergeklikte tasidig1 potansiyel ve karsilig1 gor-
mezden gelinerek hatta kimi zaman da dogrudan bu potansiyeli bastirmak
amactyla kurgulanmis goriinmektedir. Tiirkiye gibi dindarligin genis halk
kesimlerinde giiglii bir karsilik buldugu bir toplumda, bu kimligin temsili
alanda goriinmez kilinmasi, kiiltiirel iktidarin sosyolojiyi dikkate almayan
dislayict smirlarini da agikca ortaya koyar. Ne var ki burada, sekiiler sine-
manin bu diglayici tavrinin her zaman bilingli ve yiiksek sanatsal bir stra-
tejiyle hareket ettigi soylenemez. Aksine, Tiirk sinemasinda 6zellikle 1980
oncesi donemde, Batili anlati kaliplarmin ytiizeysel taklitleriyle sekillenen,
¢ogu zaman papaz veya din adamlarini karikatiirize eden filmlerin etkisiyle,
dindar figiirler rastlantisal ve kaba stereotiplere indirgenmistir. Bu nedenle
goriinmezlik, sanatsal bir “ustalikla” degil; cogu zaman ideolojik basitligin
ve estetik yetersizligin bir sonucu olarak karsimiza ¢ikar. Dolayisiyla dindar
0zne, yalnizca dislanmamis; ayni zamanda sinemanin estetik ¢ercevesi iginde
temsil edilmeye deger bulunmayarak kiiltiirel olarak siliklesmistir (Serdar,
2017; Yilmaz, 2023: 82-87).

S0z konusu goriinmezlik, tek boyutlu bir dislanma pratigi olmanin Gte-
sinde; yalnizca digsal baski mekanizmalariyla agiklanamayacak kadar karma-
sik icsel dinamikleri de barindirir. Dindar-muhafazakar kesimin sinemaya
yonelik kendine has tutumu (gekingenlik, yetersizlik duygusu ve dislanma)
bu siireci miitemadiyen beslemistir. Hatta dyle ki uzunca bir siire sinema,
dindar-muhafazakar kesimde “haram”, “ahlaki hosnutsuzluk” ya da “bos
zaman eglencesi” gibi damgalarla da karsilanmus; bir tiirlii kiiltiirel bir miica-
dele zemini olarak goriiliip idrak edilememistir. Bu durumu bir magduriyet
hikayesi olarak degil; ayni zamanda bilingli bir geri ¢ekilme stratejisi olarak
da okumak miimkiindiir. Ote yandan, kendi temsilini iiretme konusundaki
ihmalkar gecikme, dindar-muhafazakar kesimin sinemada 6zne konumuna
ylikselmesini de ertelemis; bu kesimi adeta kaginilmaz bir sekilde baskalari-

nin kurdugu imgelere teslim olmaya ve bu imgeler {izerinden kendi bilincini
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inga etmeye mahkim etmistir. Neticede sinemada cift tarafli bir gortinmezlik
dogmustur; dissal engelleme ve i¢gsel mesafe birbirine eklenerek agirlikl: etki-
sini stirdiirmeye devam etmistir (Liileci, 2020: 522; Serdar, 2017).

Dindar-muhafazakar 6znenin sinemadaki goriinmezligi, kiiltiirel ik-
tidar yapilarinin ideolojik tercihleriyle dindar kesimin sinemaya mesafeli
durusunun birlesiminden dogan ¢ok boyutlu bir krizi yansitmaya yetmis-
tir. Ne var ki bu kriz, sik¢a iddia edildiginin aksine salt sayisal temsil ek-
sikligini degil; estetik, anlat1 ve kiiltiirel mesruiyet agiklarini da beraberinde
kurumsallastirmistir.

Halbuki dindar-muhafazakar kesimin sinemadaki temsili, yalnizca go-
riiniirliikle sinirh degildir; esas mesele, bu kesimin kendi hikayesini, kendi
diinya goriisiine uygun bir sinema diliyle anlatabilecek bir ifade giictine ula-
sabilmesidir. Goriinmezlik bu baglamda, sadece bir magduriyet sdylemi de-
gil, ayn1 zamanda asilmasi gereken anlati ve bicim sorunlarini da iginde ba-
rindiran yapisal bir mesele olarak ortaya ¢ikmaktadir. Bu durum, hem sinema
dilinde yeni ifade olanaklar1 aramay: hem de dindar-muhafazakar 6znenin
kendi varolugsal deneyimlerini aktarabilecegi alternatif temsiller iiretmeyi
gerekli kilmaktadir.®

Kuramsal Cerceve: Kiiltiirel iktidarin Cekim Alani

Kiiltiirel iktidar1 anlamak icin sinema alaninda temsiliyetin nasil {iretildigini,
bu temsillerin hangi bilgi yapilari ve estetik tercihlerle dolasima sokuldugu-
nu ve bu siirecin toplumsal rizay: hangi yollarla inga ettigini ortaya koymak
gerekir. Temsil meselesi, goriintii diizeyinde bir sunum olmanin 6tesinde,
bilgi, deger ve anlamin kim tarafindan ve hangi zeminde tiretildigiyle ilgili
ideolojik bir miicadeleyi ifade eder. Kiiltiirel iktidar, siyasetin sinirlarini asan;

° Tirkiye'de dindar-muhafazakar sinema tartismalarnin entelektiiel temelleri, son on yilda
yayimlanan ti¢ énemli 6zel sayiyla belirgin bir bigimde goriiniirliik kazanmistir. DEM’in 2015
tarihli Sinema ve Din &zel sayisi, dini temsiller, din adami imgesi, kutsalin sinemasal estetigi
ve maneviyatin gorsel dile aktarimi gibi basliklari sistematik bicimde ele alarak dindarligin
perde {izerindeki konumlamisim ilk kez teorik bir gerceveye kavusturmustur. TALID’in
2020/2021 yillarnda hazirladigr iki ciltlik Tiirkiyede Sinema Calismalar: 6zel sayilari, Tiirk sinema
literatiirtinii biitinciil bir haritaya doniistiirerek dindar-muhafazakar sinema tiretimlerini hem
tarihsel hem kuramsal baglamda yerlestirebilecek genis bir zemin sunmus; boylece bu alanin
ulusal sinema tartismalariyla temasini giiglendiren kurumsal bir arka plan olusturmustur. Hece
Dergisi'nin 2024 tarihli iki ciltlik Tiirk Sinemas: Ozel Sayist ise, kapsamli igerigi ve sinema tarihini
yeniden diisiinmeye doniik bakisiyla, muhafazakar sinemanin estetik iddialarimin ulusal sinema
yazimmin dis halkasinda degil, merkezine yakin bir tartisma odagma tasmabilecegini ortaya
koymustur. Buna karsin tiim bu degerli katkilara ragmen, dindar-muhafazakar sinemanin hem
tarihsel koklerini hem estetik yonelimlerini hem de gagdas temsil sorunlarimi kusatici bicimde
ele alacak daha genis, disiplinleraras1 ve karsilastirmali calismalara hala ciddi ihtiyag vardir.
Bu ti¢ 6zel say1, alan1 kuran temel metinler niteligini tasisa da dindar-muhafazakar sinemanin
kuramsallasmas1 ancak bu birikimin c¢ogaltilmasi, gesitlendirilmesi ve elestirel perspektiflerle
derinlestirilmesiyle miimkiin olacaktir.
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estetik tercihler, sembolik mesruiyet mekanizmalar1 ve deger {iretimi siirec-
leriyle sekillenen ¢ok katmanli bir yap1 olarak ele alinmalidir. Gramsci'nin
hegemonya kavramsallagtirmasi (Gramsci, 2014) ile Bourdieu'niin kiiltiirel
sermaye ve mesruiyet iligkileri birlikte (Bourdieu, 2015) diisiiniildiigiinde,
begeni diizeyinde riza iiretiminin iktidar mekanizmalarinin en etkili aragla-
rindan biri oldugu anlagilir.

Sinema bu siirecin merkezinde yer alir; ¢linkii imgeleriyle, anlat1 yapi-
lartyla ve estetik diliyle yalnizca temsiller yaratmakla kalmaz, ayni zamanda
bu temsilleri dolagimda tutarak normlar: ve kimlikleri yeniden tiretir. Bu bag-
lamda, kiiltiirel iktidarin “cekim alami1” ifadesi, izleyici nezdinde olusturulan
estetik ve duygusal yonelimi; belirli kimliklere yonelik yakinlik ya da uzaklik
hissinin insasini tanimlar. Sinema, bu ¢ekimi gorsel tatmin, anlati diizeni ve
kimlik politikalarinin kesisiminde kurar. Belirli toplumsal gruplarin goriiniir
kilinmasi, digerlerinin ise sistemli bir sekilde disarida birakilmasi, sinemanin
yalnizca bir sanat formu degil, ayn1 zamanda hegemonik diizenin yeniden
iiretim araci oldugunu agik bicimde ortaya koyar. Bu cercevede temel soru,
temsilde kimlerin yer aldig1 kadar, bu temsillerin hangi deger yargilari, hangi
normatif on kabuller ve hangi estetik yap1 araciligiyla sunuldugudur.

Akademik metinlerin dayandig1 kuramsal gerceveler, farkl: diisiiniirlerin
katkilarini siralayan bicimsel bir boliim olmakla sinuirli kalmaksizin Tiirkiye
0zelinde sinema alaninda siiregelen temsiliyet miicadelesini kavramaya yo-
nelik disiplinlerarasi bir okuma imkanini harekete gecirmeyi zorunlu kilmak-
tadir. Bu baglamda farkli ¢oziimleme modellerini birlikte ele almak; {ilke si-
nemasindaki dindar-muhafazakar temsillerin tarihsel olarak nasil sekillendi-
gini netlestirmek agisindan kurucu bir 6nem tasir. Boylece kiiltiirel iktidarin
salt siyasal bir kategori olmadigini ayrica da onun estetik tercihlerden nor-
matif kabullere, izleyici alimlamasindan 6znelesme bigimlerine kadar uzanan
oldukga genis bir yelpazede kendine has bir isleyisle sinema alanin1 domine
ettigini gormiis olacagiz. Ancak bu noktada agiklifa kavusturulmasi gereken
onemli bir metodolojik tercihe de deginmek gerekir.

Bu calismada, yontem agisindan din sosyolojisinin ve kiiltiirel ¢alis-
malarin bakis agisina bagl kalinmakta ve bu baglamda filmin kendisinden
¢ok, onun iiretildigi kosullara, izleyiciyle kurdugu iliskiye ve dolagima na-
sil girdigine odaklanilmaktadir. Gramsci'nin hegemonya kavrami (Gramsci,
2014; Anderson, 1998), Bourdieu'niin alan ve habitus ¢ifti, (Bourdieu, 2023),
Foucault'nun iktidar-sdylem iliskisi (Foucault, 1987) ve son olarak da Stuart
Hall'un temsil tartismalar1 (Hall, 2017), calismanin kuramsal dayanak nokta-
larmi olusturmaktadir. Boylece anlati yapilari, estetik kodlar ve dindar-mu-
hafazakar tiretimin yapim stiregleri kiiltiirel iktidar yapilar1 icindeki konum-
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laniglar1 tizerinden ¢oziimlenmekte; finansal ve sektorel iligkiler de bu bag-
lamda degerlendirilmektedir. Boylece kiiltiirel iktidarin katmanlar1 arasinda-
ki gecis yollarinin da daha goriiniir hale gelmesi saglanmaktadir.

Dindar-muhafazakar sinema &rneklerini anlamak ve konumlandirmak
i¢in Batili kuramsal gergevelerin tercih edilmesi, yalnizca analitik bir kolay-
lik degil; ayn1 zamanda sinemanin tarihsel olarak sekiiler-modern episte-
molojinin bir iiriinii olmasindan kaynaklanan yapisal bir zorunluluga isaret
etmektedir.

Kiilttirel iktidar gercegini biitiinciil bir sekilde kavrayabilmek i¢in, 6n-
celikli olarak temsiliyetin sinema alaninda nasil {iretildigini, hangi epistemik
ve estetik mekanizmalarla yeniden dolasima sokuldugunu ve bu siirecin top-
lumsal rizay1 hangi yollarla orgiitledigini agikliga kavusturmak gerekir. Bu
nedenle kiiltiirel iktidari, siyasal bir {istiinliik anlatisiyla stnirlamaksizin, ayni
zamanda onu sembolik diizlemde kurulan ¢ok boyutlu bir ¢ekim alan1 olarak
da gormek gerekir. Sinema, bu ¢ekim alaninin hem tireticisi hem de dolasim
mekan olarak islev gormekte; kiiltiirel iktidar da bu mecra araciligiyla bir
yandan belirli kimlikleri goriiniir kilmakta, diger yandan bazi kimlikleri sis-
tematik bicimde marjinallestirmektedir. Bu ¢ift yonlii isleyis, kiiltiirel hege-
monyanin sinematik formlar tizerinden nasil kuruldugunu sahici bir problem
alanina tagimaktadir.

Sinema, kavramsal ve estetik diizlemde Bati modernitesinin i¢inde se-
killenmis bir anlat1 formu oldugundan, bu alandaki temsil pratiklerini an-
lamlandirmak amaciyla kiiltiirel alan teorisi, estetik ideoloji analizi gibi Bati
menseli yaklagimlar hala agiklayici giice sahiptir. Ote yandan, Islami gelenek,
sinema gibi gorsel ve duyusal bir anlati mecrasina dogrudan karsilik gelen
tutarl ve sistematik bir estetik yap1 iiretemediginden, bu gelenek i¢inden ku-
rulan teorik cergeveler siklikla sinirli kalmakta ve kavramsal diizeyde cesitli
bosluklar barmndirmaktadir. Bununla birlikte, 6zellikle iran sinemasinda 6r-
neklerine rastlanan ve sufi diislincenin sinemasal estetikle bulustugu kendine
ozgli bir ifade tarz, Islami referanslarla gelistirilen alternatif yaklasimlarin
miimkiin olabilecegini de gostermektedir. Ancak bu tiir 6rnekler, heniiz ana
akim bir teorik cergeve olusturmaktan uzaktir ve sinirli bir cografi ve kiiltiirel
baglamda sekillenmistir. Buna ek olarak, mevcut literatiir ve terminolojinin
biiytiik ol¢lide Bati merkezli olmasi, ¢alismanin daha en basinda kendi iddia-
smni tasima giicilinii zayiflatabilecek bir risk de igermektedir. Bu nedenle ¢alis-
mada, s6z konusu kuramsal bagimliligin farkinda olunmakta ve bu gerceveye
elestirel bir mesafe ile yaklasilmaktadir.

Kiltiirel iktidar miicadelesinin sinema alanindaki tezahiirlerini biitiinctil
olarak degerlendirebilmek icin kuramsal diizlem kadar somut {iretimlerin de
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dikkate alinmas: gerekir. Tiirkiye’de dindar-muhafazakar sinemanin yasadi-
g1 temsil krizini ele alirken 6zellikle belli bash yonetmenlerin filmografile-
rinden, anlat1 yapilarindan ve estetik tercihlerinden hareketle daha goriintir
bir ¢oziimleme diizlemi kurulmasi miimkiindiir. Bu anlamda, yalnizca soyut
kavramsal tartismalari bir kenara birakarak sahne kompozisyonlarindan ka-
rakter yapilarina, tema tekrarlarindan izleyici tepkilerine uzanan mikro 6l-
cekli okumalara da bu ¢alismada yer verilmesi gerekmektedir. Diger yandan,
dindar sinemanin dissal baskilarla birlikte i¢sel agmazlari da barindirdig goz
ard1 edilmemelidir. Teknik yetersizlikler, anlatt monotonlugu, gorsel daralma
ve 0z elestiri eksikligi gibi unsurlar, bu sinemanin doniisme ve ¢ogullasma
kapasitesini sinirlandirmaktadir. Bu baglamda, filmlerde hangi bigimsel stra-
tejilerin benimsendigi; kurgu, ses ve goriintii gibi sinematografik unsurlarin
nasil kullanildig1 da dikkatle analiz edilmelidir. Ciinkii bir filmin icerdigi ide-
olojik yonelim yalnizca temaya degil, ayn1 zamanda bu teknik tercihler araci-
ligryla kurulan anlam katmanlarina da yansir. Aksi takdirde, dindar sinema
yalnizca diglanmuis bir temsile indirgenerek ele alinmis olur; oysa alandan dis-
lanmak, tek basina 6znelesme anlamina gelmez. Asil belirleyici olan, temsile
yonelik bilingli bir irade ve estetik bir tavir gelistirme yoniindeki eylemliliktir.
Dolayisiyla 6znelesme, sadece digsal konumlanigla degil, niyetle kurulan ve
sinematografik dile yansiyan bir insa siireci olarak degerlendirilmelidir.

Bu calismada kiiltiirel iktidarin sinema alanindaki isleyisini ¢ok boyut-
lu bicimde degerlendirebilmek i¢in Gramsci, Bourdieu, Foucault ve Hall'un
kuramsal yaklasimlarindan birlikte yararlanilmistir. Her biri kiiltiirel iktida-
rin farkli yonlerini goriintir kilmaktadir: Gramsci, hegemonya ve riza tiretimi
kavramlariyla kiiltiirel liderligin sinifsal-toplumsal diizlemde nasil tesis edil-
digini aciklarken Bourdieu, kiiltiirel sermaye, habitus ve megruiyet kavram-
lar1 araciligiyla estetik tercihlerin ve kiiltiirel begenilerin sinifsal birer ayris-
tirma aracina nasil dontistiigiinii ortaya koymaktadir. Foucault, bilgi, séylem
ve iktidar iliskileri tizerinden kiiltiirel alanin disipline edici ve denetleyici bo-
yutlarini analiz etmekte, Hall de kiiltiirel temsillerin medya ve popiiler kiiltiir
araciligiyla nasil kurulduguna ve alimlayan 6znenin bu siirece nasil katildig1-
na odaklanarak, kimlik-politika iliskisini ¢oztimlemektedir.

Bu dort yaklagim birlikte degerlendirildiginde, kiiltiirel iktidarm ekono-
mik ve siyasal boyutlarin 6tesinde; estetik, sdylemsel ve temsili diizlemlerde
nasil isledigini kavramak da miimkiin hale gelir. Bu nedenle ¢alismada tek bir
kuramsal ¢erceveye bagli kalinmamuis; aksine, bu dort diistiniiriin sundugu
kavramsal araglar arasinda kurulan gegislerle, sinema alanindaki temsil iliski-
lerini ¢ok boyutlu olarak ele alan yeni bir teorik yapi gelistirilmistir.
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Gramsci: Hegemonya, Riza Uretimi ve Organik Aydinlar

Antonio Gramsci'nin tedaviile soktugu hegemonya kavramu, kiiltiirel iktida-
rin isleyisini anlamak igin temel bir teorik zemin olusturmaktadir. Ona gore
hegemonya, yalnizca devletin baski aygitlar1 yoluyla degil; sivil toplumda
yliriitiilen riza tiretimi siireciyle de kendine bir hayat bulmasidir (Herman,
Chomsky, 2012).

Gramsci'ye gore hakim smiflar, toplumu yalmzca zor kullanarak degil,
ayni zamanda riza {ireterek de yonetir. Riza, halkin egemen smifin diinya go-
riisiinii dogal, dogru ve kaginilmaz kabul etmesiyle olusur. Gramsci bu duru-
mu, hegemonya kavramiyla aciklar. Egemen simnif, kendi fikirlerini toplumun
geneline kiiltiirel, ideolojik ve ahlaki araglarla yayar; boylece yonetilenler bu
diizene goniillii olarak boyun eger (Gramsci, 2014). Riza iiretimi okul, din,
medya, aile gibi kurumlar araciligtyla isler ve bireyler farkinda olmadan bu
diizenin yeniden tireticisi haline gelir. Gramsci’nin bu tespiti, iktidarin sadece
baskiyla degil, kiiltiirel etkiyle nasil siirdiigiinii anlamak i¢in kilit onemdedir.
Bu siirecte sanat, medya ve egitim gibi kiiltiirel alanlar hakim sinifin degerle-
rini dogal ve evrensel gibi takdim ederek onu normallestirir.

Sinema, bu hegemonik diizenin baslica tasiyicilarindan biri olarak 6ne ¢1-
kar. Tiirkiye’de sekiiler-Batict modernlesme projesi biiyiik 6l¢lide sinema ara-
ciligiyla mesrulastirilmis; dindar-muhafazakar kimlik ise bu alanda sistemli
bigimde dislanmugtir (Thwaites, 2021). Bu yaklasimla birlikte sinema hem bir
estetik ifade hem de toplumsal hafizanin sekillendigi ve ideolojik hegemon-
yanin yeniden {iretildigi muhatarali bir miicadele alan1 olarak 6ne cikar.

Gramsci'nin hegemonya anlayisinda kiiltiirel] miicadelenin siirekliligi,
her seyin oniine hatta 6ziine yerlestirilir. Ciinkii hegemonya, sabit bir ege-
menlik sorunu degil, stirekli yeniden {iretilmesi gereken bir uzlasma zemini-
dir. Bu durum, hegemonik iktidar1 her an muhalif kiiltiirel pratiklerle kars:
karsiya kalma riskiyle hemhal kilar (Zengin, 2023). Bunun en somut &rnek-
lerinden biri Tiirkiye 6zelinde, sekiiler sinema geleneginin laik ve ilerlemeci
sOylemi merkezine yerlestirirken dindar-muhafazakar kimligi ya temsilden
dislamasi ya da onu geri, tutucu ve irrasyonel olarak kodlamis olmasidir. Bu
baskilama gorsel temsillerle sirli kalmamus; kurgulanan anlati yapilari, ka-
rakter insalar1 ve dramatik ¢atigmalar araciligiyla da adeta yeniden iiretilmis-
tir. Boylelikle sinema, riza tiretiminin giiclii bir alanina doniismiis ve egemen
kiiltiiriin stirekliligini saglayacak bir temsil aygit1 olarak devlet ve siyasi ikti-
darla biitiinlesmistir.

Gramsci'nin ¢okga bilinen “organik aydmn” kavramsallastirmas: da aymn
sekilde kiiltiirel donlisimiin temel dinamiklerinden birisi olarak tanimlan-
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mustir (Gramsci, 2014). Gramsci'nin gelistirdigi “organik aydin” kavrami, ay-
dmin toplumsal roliine dair klasik anlayis1 sorgulamaktadir. Ona gore her
toplumsal sinif, kendi diinya goriisiinii yaymak icin yine kendine 6zgii ay-
dinlarmi yetistirmektedir. Bu aydinlar smiftan bagimsiz degil, onunla orga-
nik bag kurmus, yani dogrudan o sinifin ¢ikarlarini temsil eden kisilerdir.
Burjuvazi, egitimden medyaya kadar pek ¢ok alanda bu aydinlar1 kullanarak
kiiltiirel hegemonyasini kurar; isci sinifi da buna kars1 koymak i¢in kendi ay-
dinlarmi olusturarak direng olusturabilir. Zamanla bu kavram sadece sinif
temelli degil, toplumsal hareketlere ve kimlik miicadelelerine bagl aydinlar1
da kapsayacak sekilde bir hayli genislemistir. Bugiin organik aydin ifadesi
akademik cevrelerle sinirli olmaksizin sivil toplumda, medyada, sokakta ya
da dijital platformlarda toplumsal biling yaratmaya ¢alisan, halkla bag kuran,
aktif miicadele i¢inde yer alan kisiler i¢in de kullamilmaktadir. Giintimiizde
organik aydin, akademik ya da sanatsal iiretimi halkla temas ettirebilen, top-
lumsal sorunlara kavramsal gerceveler gelistiren ve kolektif miicadeleye teo-
rik yon verebilen bir toplumsal 6zne olarak tanimlanmaktadir.

Tiirkiye’de dindar-muhafazakar kesimler arasinda yiikselen entelektii-
ellerin 6zellikle sinema alanina yeterince miidahil ol(a)mamasi, hegemonya-
ya kars1 alternatif senaryolarin gelistirilmesini olabildigince geciktirmistir.
Perdeye tasinan yapimlarin ¢ogunu sekillendiren, sekiiler orta sinifin kiiltiirel
kodlariyla Oriilmiis estetik anlays ise farkli seslerin gegisine kapali bir daral-
may1 da beraberinde getirmistir. Anlasilan odur ki dindar kesim kendi orga-
nik entelektiielini yetistiremedigi 6lclide, bu siire¢ boyunca temsiliyet krizi
daha da derinlesmis; sinema dili, adeta kendini disaridan izleyen bir konuma
mahkéGm olmustur.

Gramsci'nin riza tiretimi teorisi, sinema gibi kitle iletisim araglarmin ide-
olojik islevlerini kavramak icin anahtar bir kavram statiisiinde ele alinabilir
(Gramsci, 2014; Zengin, 2023). Esasen sinema, izleyiciye dogrudan bir soy-
lem sunmaz; anlami, estetik bicimler, dramatik yapilar ve karakter iligkileri
tizerinden dolayl: olarak kurgular ve yansitir. Bu estetik ve yapisal kurgular,
izleyici tizerinde giiglii bir ideolojik propaganda etkisi yaratma potansiyeliyle
egemen ideolojinin seyirci tarafindan sorgulanmaksizin igsellestirilmesini ko-
laylastirir (Abisel, 2005: 48-58). Bu alanda yapilan ¢oziimlemelerin de ortaya
koydugu gibi, filmlerde aileler itaatkar bireyler iireten bir yap1 olarak sunul-
makta; aile kurumunun ise tahakkiim, disiplin, siddet ve mikro iktidar iliski-
lerinin yogunlasti$1 bir mekan olarak temsil edildigi anlagilmaktadir (Gezer,
2022). Tiirkiye’de verili sinema geleneginde dindar karakterlerin olumsuz ya
da dislayic1 bigimlerde temsil edilmesi, iste bu hegemonik yapr iginde ideo-
lojik bir islev iistlenir. Izleyici bdylece modernlesme siirecini dogal, gerekli
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ve kaginilmaz olarak algilarken; dindar kimlik de bu siirecin karsisina yer-
lestirilmis irrasyonel bir “Oteki” olarak adeta yeniden {iiretilir. Burada agiga
cikarilan gerilim, Gramsci’'nin hegemonya anlayisina dogrudan tekabiil eder
(Anderson, 1998).

Gramsci sinema iizerine dogrudan yazmus bir kuramci olmasa da onun
hegemonya, riza iiretimi ve organik aydin gibi kavramlar, kiiltiirel tiretim
alanlarinin genel isleyisini anlamak agisindan oldukga islevseldir. Bu nedenle
calismada Gramsci'nin s6z konusu kavramsal ¢ergevesi, sinema alanina dog-
rudan degil, yorumsal bir gegislilik {izerinden uygulanmakta; 6zellikle kiiltii-
rel iktidarin temsil, mesruiyet ve dislama mekanizmalari sinema pratikleriyle
birlikte yeniden diisiiniilmektedir. Dolayisiyla yapilan analizler, Gramsci'nin
teorisini bire bir takip etmektense, onun sundugu diisiinsel araglari ¢agdas
sinema ortamina, daha 6zel olarak da Islam diinyasinda sekillenen kiiltiirel
tiretim iliskilerine uyarlamay1 amaglamaktadir. Bu yoniiyle calisma, kura-
min bire bir izinden gitmek yerine, baglamsal bir yeniden yorumlama Onerisi
tasitmaktadir.

Aslinda Gramsci'nin bu perspektifi mevcut durumun ve hegemonik ya-
pilara kars: alternatif kiiltiirel {iretimlerin gelistirilme olanaklarini da tartis-
maya agmaktadir. Belli ki kiiltiirel miicadelenin sinema alanindaki karmasik
dinamikleri, salt ideolojik bir catismanin Stesinde; estetik, politik ve toplum-
sal stireglerin i¢ ige gectigi kompleks bir miicadele alanina isaret etmektedir.
Ote yandan hegemonik yapilarin ¢éziimlenmesinde goriiniir olanin Stesine
gecmek yetmez; yan sira iktidarin sessiz ve dolayl isleyis mekanizmalarini
da anlamak gerekir (Baskan, 2022). Dindar-muhafazakar kesimlerin sinema-
da peyderpey de olsa hegemonya karsiti stratejiler gelistirebilmesi de sonugta
riza {iretim stireclerine miidahale edecek estetik, teknik ve entelektiiel yeterli-
lige ulasma cabasi i¢cinde oldugunu gostermektedir.

Hegemonya karsit1 stratejilerin insasi, Gramsci diisiincesi temelinde bir
“mevzi savast”’nin kiiltiirel ve sanatsal diizlemde yasama gecirilmesi anlami-
na gelmektedir. Gramsci'nin formiilasyonunda, hegemonik iktidarin karsisi-
na dogrudan bir askeri ¢catisma degil, toplumsal kurumlar igerisinde uzun so-
luklu bir ideolojik ve kiiltiirel miicadele koymak gerekmektedir. Gramsci'nin
hegemonya kuraminin da isaret ettigi gibi, sinema ideolojik miicadele alan-
larindan biridir ve bu baglamda, dindar-muhafazakar gevrelerin de kendi
aydin kadrolarii olusturarak alternatif anlatilar tiretmeleri ve hegemonik
temsil kaliplarini elestiriye agmalar: kaginilmaz bir ihtiyactir.

Dolayistyla Gramsci'nin hegemonya teorisi iizerinden dindar-muhafa-
zakar sinema pratiklerini okudugumuzda, bu pratiklerin salt ideolojik bir
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karsi ¢ikis olmadigini, aksine estetik yeterlilik, teknik donanim ve entelektiiel
derinlik gibi hegemonik alanin kendi silahlariyla miicadele etmeyi gerektiren
yeni bir yapisal dontisiim siirecini igerdigini rahathkla goriirtiz. Bu durum,
hegemonyanin yalnizca zor yoluyla degil, riza {iretimi yoluyla da isledigini
karsi-hegemonya insasinin da alternatif bir kiiltiirel liderlik ve ahlaki yonelim
sunabilmeyi gerektirdigini gostermektedir.

Bourdieu: Alan, Habitus ve Sembolik Sermaye

Pierre Bourdieu'niin kiiltiirel iiretimi alana yerlestiren kuramsal cercevesi,
Tiirk sinemasindaki temsiliyet miicadelelerini anlamak igin kavramsal dii-
zeyde elverisli bir zemin olusturmaktadir. “Alan” kavramiyla Bourdieu, kiil-
tiirel tiretimin kendi i¢ dinamiklerine sahip hem 6zerk hem de genel toplum-
sal yapiyla iliskili bir yapilanmanin varligina atifta bulunur.

Bourdieu’ye gore alan, toplumsal hayatin goreli 6zerklige sahip, kural-
lar1 ve dinamikleri olan miicadele sahalaridir. Sanat, siyaset, akademi ya da
ekonomi gibi her alan kendi iginde belirli sermaye tiirlerinin gegerli oldugu,
katilimailarin ortak ¢ikarlari paylastigr ve bu sermayelerin bir kismini ele
gecirmek icin rekabet ettikleri sosyal mikrokozmoslardir. Bir alan, belirli bir
sermaye bi¢iminin 6zgiil kazanimlar getirdigi ve i¢sel olarak iktidar iliskileri
agisindan yapilandirilmis toplumsal bir mekandir. Her aktoriin alan icindeki
konumu, alanin kendine 6zgii kurallari, aktoriin habitusu ve sermayesi ara-
sindaki etkilesimin sonucudur. Dolayisiyla her alan kendi i¢ mantigina sahip-
tir ve bu mantik, digsal giiglerle siirekli bir gerilim halindedir (Bourdieu, 2023.
Ayrica bkz. Swartz, 2011).

Bourdieu'niin bakis acisindan hareketle sinema da kendi kurallarini,
kurumlarini ve aktorlerini barindiran 6zgiil bir alan olarak tasavvur edi-
lebilir. Bu baglamda hakim normlar hem estetik tercihlerle hem de serma-
yenin toplumsal dagilimiyla sekillenmeye baglar. Sinema alani da 6zellikle
Cumbhuriyet’in ilk dénemlerinden itibaren laik-batici bir kiiltiirel dizge icin-
de bigimlenmeye baslayacak; dindar-muhafazakar kesim bu alanin sinurlar
disinda hatta zaman zaman karsisinda konumlandirilarak otekilestirilmeye
mahkam edilecektir.®

®Dindar kesimin sanat alaninin “sinirlart disinda” konumlanmasi ile bu alana “kars1” bir pozisyon
almasi arasinda onemli bir ayrim bulunmaktadir. Osmanli doneminde dini hassasiyetler ile
sanat i¢ ice gegmisken, Cumhuriyet’in erken déneminden itibaren laik-batic1 bir kiiltiirel dizge
cercevesinde Ozellikle sinema gibi mecralarda dindar temsiller sistemli bigimde dislanmustir.
Ancak bu diglanma, uzun bir siire boyunca karsit bir iretim ya da estetik iddia dogurmamus;
dindar kesim daha ¢ok sessiz, edilgen ya da mesafeli bir izleyici konumunda kalmustir. Kars:
sahada konumlanma, ancak 19807ler sonrasi kiiltiirel farkindalik, kurumsallasma ve temsil
iradesiyle birlikte gelismeye baslamis; dindar sinema, alternatif bir anlat1 dili {iretme ¢abasmna
yonelmistir. Dolayisiyla sinir disina itilmek, otomatik olarak karsi konumlanma anlamina
gelmez; bu gecis, 6znelesme iradesi ve bilingli bir kiiltiirel stratejiyle miimk{ind{ir.
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Bourdieu'niin bir diger islevsel kavrami da “habitus” kavramudir.
Kavram, bireyin toplumsal ge¢misinden edindigi ve farkinda olmaksizin
igsellestirdigi diistinme, hissetme ve davranma egilimlerinin biitiiniidiir.
Bourdieu igin habitus, birey ile toplumsal yap1 arasindaki iligkiyi agiklayan bir
aracidir. Birey yapilar tarafindan sekillendirilirken ayni zamanda bu yapilar:
da yeniden firetir. Aslinda toplumsal konumlar1 benzer olan bireyler benzer
habituslara sahiptir. Habitus, kalic1 ve devredilebilir yapisal egilimler sistemi
olarak, bireylere belirli alanlarda nasil davranmalar1 gerektigine dair sezgi-
sel bir yonelim sunar ve toplumsal pratikleri organize eder (Bourdieu, 2015;
Swartz, 2011; Senttirk, 2017; Karsli, 2016). Anlasilan o ki artik sik¢a kullanilan
bu kavramla, birey ve toplumun davraniglarin belirleyen, tarihsel olarak ig-
sellestirilmis yapilar biitiinii kastedilmektedir. Bu sayede kavram, bireylerin
estetik begenilerinden kiiltiirel tercihlerinin olusumuna kadar uzanan genis
bir alana dair ¢oziimleme imkani sunmakta ve bu yoniiyle toplumsal analiz-
de 6nemli bir arag haline gelmektedir.

Tiirkiye’de o6zellikle laik elitlerin olusturdugu kiiltiirel habitus (Celik,
1998: 28-35), sinema evreninde gegerli olan estetik normlar1 da belirlemek-
te gecikmemistir. Bu normlara gore en basitinden O6rnegin “nitelikli film”
kavrami bile hemen her durumda Batili formlar1 benimseyen, evrensellik
iddias1 tasiyan ve modern-sekiiler degerleri isleyen yapitlarla sinirli olmak
durumundadir.

Bourdieu'niin kavramsal g¢ercevesinden bakildiginda, dindar-muhafa-
zakar kesimin sinemaya iligkin estetik ve tematik tercihleri cogu zaman ege-
men begeni normlarinin disinda konumlandirilmis; bu tercihler cogunlukla
yetersiz, yiizeysel ya da bicimsel olarak “gelismemis” bulunarak kiiltiirel
alanin disinda birakilmistir. Ancak bu diglanmanin nedeni dogrudan dindar-
ligin kendisi degil; dindar kesimin tarihsel olarak biiyiik 6l¢iide tagrali, kir-
sal ve diistik kiiltiirel sermayeye sahip sosyal alanlarla iliskilendirilmesidir.
Begeni normlar: biiyiik oranda sehirli, egitimli ve yiiksek kiiltiirel sermaye
sahibi siniflar tarafindan belirlenirken, kir/kasaba kokenli estetik anlayislar
hem smifsal hem kiiltiirel diizeyde “asagida” konumlandirilmigtir. Bu bag-
lamda dindar-muhafazakar sinema, yalnizca igerik ya da inang temelli degil,
ait oldugu sosyal habitusun estetik refleksleri nedeniyle de dislanmis; zaman-
la da bu dislanma goriinmezlik, degersizlesme ve kiiltiirel mesruiyet yitimine
dontismiistiir.

Sembolik sermaye ise Bourdieu'niin kavramsal sisteminde toplumsal
kabul goren temel mesruiyet kaynaklarindan biridir ve sinemadaki karsilig
“saygin yonetmen”, “6diil almis film” ya da “elestirmen karnesi” gibi gos-
tergeler lizerinden 6ne ¢ikar. Bourdieu, klasik Marksist ekonomik sermaye
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anlayisini genisleterek toplumsal yasamda farkl tiirden sermayelerin var ol-
dugunu ve gecerli oldugunu ileri siirer. Ona gore sermaye; ekonomik, kiiltii-
rel, sosyal ve sembolik bigimlerde tezahiir edebilir. Her sermaye tiirii, belirli
alanlarda farkli diizeyde etki yaratir ve déniistiiriilebilir. Ornegin kiiltiirel
sermaye (egitim, bilgi, estetik zevk) sosyal sermayeye (aglar, iliskiler ag1) ya
da sembolik sermayeye (itibar, mesruiyet) doniisebilir. Bu baglamda serma-
ye, sadece ekonomik degil, ayn1 zamanda kiiltiirel ve sembolik iktidarin da
kaynagidir (Bourdieu, 2015, 2023).

Tiirkiye 6zelinde sembolik sermaye dagilimi sinema s6z konusu oldugun-
da uzunca bir siire sekiiler-modernist gizgiye gore sekillenmis; dindar-muha-
fazakar kimlikler, estetik deger tasiyicisi olarak higbir sekilde taninmamuistir
(Bagkan, 2022). Dindar sinemacilarin filmleri genellikle “propagandist”, “6g-
retici” ya da “teknik olarak zayif” gibi nitelemelerle dislanmistir. Siiregelen
bu marjinalles(tir)me igerik ya da bi¢imle sinirli kalmamus; bu kesimlerin sem-
bolik sermayeye ulasmasini saglayacak festival politikalari, elestirmen gevre-
leri ve sinema fonlar1 gibi aglardan dislanmalariyla da iyice derinlesmistir.
Bu imkanlardan mahrum ve belli bagl “mesru” kanallarin disinda kalan {ire-
timler ise kaginilmaz bir bicimde agik¢a gortinmezlige mahk(im edilmistir.
Bourdieu'niin kuramy, kiiltiirel iktidarin dogrudan baski yoluyla olmaksizin,
mesrulastirilmis degerler sistemi araciligiyla isledigini ortaya koymaktadir
(Swartz, 2011). Estetik begeniyle tanimlanan sinema gibi alanlarda ise bu
mesruiyet, “iyi film nedir?” sorusuna verilen cevaplar {izerinden insa edil-
mekte ve her yeni gosterimle birlikte {iretilen yeni normlar araciligiyla siirekli
olarak yeniden iiretilmektedir. Tiirkiye’de dindar-muhafazakar sinema, ha-
kim estetik kriterlerle ortiismedigi gerekgesiyle kiiltiirel alanin merkezinden
dislanmis ve siklikla degersizlestirilmis olsa da bu filmlerin de kendine 6zgii
bir izleyici kitlesi, anlat1 bicimi ve degerler sistemi vardir. Oysa bu filmlerin
de kendine 6zgii bir izleyici kitlesi, anlat1 bi¢cimi ve degerler sistemi vardir.
Ancak bu izleyici kitlesinin bir kismi1 dahi séz konusu filmlerle estetik diizey-
de bag kurmakta zorlanmakta; bu durum igerikten bagimsiz olarak bigimsel
ve anlatimsal eksikliklerin de dikkate alinmasi gerektigini gostermektedir.
Dindar-muhafazakar kiiltiirel sermaye, alandaki mesruiyet Olgiitlerini do-
niistlirebilecek estetik bir dil ve kurumsal yap1 olusturmakta yeterince etkili
olamadigi icin, kiiltiirel hegemonya tarafindan goriinmez kilinmaya devam
etmektedir (Dingiloglu, 2016; Ozdemir, 2019; Yiiksel, 2025). Ote yandan, kiil-
tiirel alan yalnizca igerik {izerinden degil; bi¢im, temsil dili ve estetik sunum
yoluyla da smirlarin gizer. Bu nedenle goriiniirlitk sorunu yalnizca ideolojik

degil, ayn1 zamanda estetik-politik bir meseledir.
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Operasyonel 6ngortii, strateji ve planlama egliginde dindar-muhafazakar
kesim, sinema alaninin disinda kalmakla kalmamis; kendi kiiltiirel sermaye-
sini de alanin tanidig1 bigimlere doniistiirme konusunda da gorece geride bi-
rakilmigtir. Halbuki perdede goriiniir olabilmek hem igerik {iretmekle hem de
alanin kurallarin i¢sellestirmekle ancak miimkiin olabilecektir. Bu siireg, bir
sekilde egemen kiiltiirel habitusla gelisen ve onunla catismay1 goze alan belli
basli aktorler i¢in kapsamli bir doniisiim ve miicadele gerektirir. Geleneksel
aidiyet, referans sistemleri ve koklii degerler, bazen bu alana eklemlenmeyi
reddeden ve bunun yerine kendine has bir istikamette direng ortaya koymay1
daha islevsel bulabilir. Ozetle kiiltiirel iktidar tartismalari da bu alandaki po-
litik, entelektiiel ve ahlaki gerekgelendirmeler egliginde ilerler.

Foucault: iktidar/Bilgi iliskisi ve S6ylem Uretimi

Michel Foucault'nun iktidar anlayisi, klasik egemenlik kavraminin 6tesinde;
iktidarn tahmin edildigi sekliyle bask: yoluyla degil, bilgi iiretimi iizerin-
den isledigini ortaya ¢ikarir. Ona gore iktidar, sdylemler araciligiyla toplum-
sal gercekligi iiretir ve mesrulagtirir. Iktidar, kurumlarm sinirlarinda degil;
normlarda, bilgilerde, dillerde ve gorsellikte varlik gosterir (Foucault, 2000).

Foucault, iktidar1 baskici ve merkezi bir egemenlik yapisindan ziyade
toplumsal iligkilere yayilan, mikro diizeyde isleyen ve iiretken bir ag olarak
taumlar. Tktidar okul ve hapishane gibi disiplin kurumlari araciligiyla be-
dene niifuz eder; gozetim ve normallestirme teknikleriyle de bireyi, kendi
kendini denetleyen bir 6zneye déniistiiriir. “Iktidar-bilgi” sarmalinda isleyen
bu dinamik, yasaklamaktan ziyade normlari, gercekligi ve 6zneyi insa eden
kurucu bir giictiir (Foucault, 1987, 2000). Sinema da bu baglamda, bir bilgi
tiretim alani1 olarak pekala ele aliabilir. Tiirkiye’deki sinema incelendiginde
ayn1 sekilde hangi kimliklerin nasil temsil edildigi, hangi yasam tarzlarmin
bile isteye nasil da goriiniir kilindig1 ya da dislandig1, Foucault'nun iktidar/
sOylem iligkisi tizerinden ¢oziimlenebilir. Foucault'nun bilgi-iktidar bagla-
minda kullandig1 “séylem” kavrami, sinema incelemelerinde giiclii bir anali-
tik aygit islevi gorebilir. Artik sdylem, dilsel bir yapidan ¢ok; belirli anlamlari
tiretip baz1 bilgileri dolasima sokarken digerlerini disarida birakan bir bil-
gi rejimidir. Bu baglamda sinema endiistrisi, estetik bir anlat1 aract olmanin
otesinde, toplumsal hakikati ve 6zneyi insa eden devasa bir biyo-politik ter-
tibattir. Kamera, ayirt edici bir mekanizma gibi goriiniirliigii yonetip ‘baki-
s’ hiyerarsiye tabi tutarken; perdeye yansiyan temsiller, ideal bedenleri ve
davrarus kaliplarii dolasima sokarak kitleleri normallestirici bir kusatmaya
alir. Bu baglamda sinema, yasaklayici olmaktan ziyade arzuyu ve bilgiyi (ik-
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tidar-bilgi) {ireten yeni bir teknoloji olarak isler; izleyiciyi, kurgusal anlatilar
tizerinden kendi kendini denetleyen, disipline eden ve riza iireten ‘uysal’ bir
Ozneye doniistiiriir (Gezer, 2022).

Tirk sinemas: oOrneginde dindar-muhafazakar kimliklerin temsiline
odaklanildiginda, bu kimligin siklikla gerilik, cehalet ya da radikal asiriliklar-
lailigkilendirildigi rahatlikla goriiliir (Karsli, 2016; Ince, Yilmaz, 2020; Yilmaz,
2023: 82-87). Burada belirginlik kazanan sdylemsel yap1 sadece filmlerin igeri-
giyle sinirli kalmamakta, elestiri yazilarinda, festival sdylemlerinde ve sektor
ici degerlendirmelerde de ayni zihniyetle siirekli olarak yeniden iiretilmeye
devam edilmektedir. Bu baglamda festival kataloglarinda veya jiiri gerekcele-
rinde yer alan “cagdas sinema dili”, “evrensel anlat1”, “sanatsal mesafe” gibi
ifadeler ise, dolayli bicimde sekiiler estetik kodlarini normatif bir 6l¢iit olarak
kurmakta; bu 0Olgiitlere uymayan dindar temsilleri bastan mesruiyet alani-
nin digina itmektedir. Boylece diglama, yalnizca filmlerin igerik diizeyinde
degil, elestirel ve kurumsal sdylem araciligiyla da siireklilik kazanmaktadir.
Acikgas1 boylece ve bu yolla dindar 6zne de metin i¢i ve metin dis1 baglamlar-
da sinurlandirilmis bir anlam evrenine hapsedilmektedir.

Sinema, genel kanaatin aksine salt eglence ya da estetik bir alan degil;
ayn1 zamanda bir bilgi rejimi ve iktidar mekanizmasi olarak da anlam ve ige-
rik kazanir. Bu baglamda hangi hikayelerin anlatilabilir oldugu ya da hangi
karakterlerin nasil temsil edilebilecegi Foucault'nun tanimladigi soylemsel
diizen icinde belirlenir. Onun yaklagim takip edildiginde sonugcta sinema-
nin neyi gosterdigi degil neyi gostermekten kagindig1 da agiga ¢ikarilabilir.
Bu baglamda dindar-muhafazakar olgu ve karakterlerin goriinmezIligi ya da
olumsuz temsili, bu sdylemsel diizenin dogrudan bir sonucu olarak temayiiz
etmektedir.

Foucault'nun iktidarin mikro diizeyde nasil seyrettigine dair vurgulari,
sinema gibi estetik mecralarin normatif formlar {irettigi siireci agmakta rahat-
likla kullanilabilecek bir imkan sunmaktadir. Nitekim sinema, yalnizca anlati
kurmakla kalmamakta; ayn1 zamanda gorme bicimlerini, kabul kaliplarmi
ve estetik tercihleri de beraberinde insa etmektedir. Bu {iretimler toplumsal
normlar1 yeniden kurgularken, “normal dis1” addedilen temsilleri de adeta
goriinmezlestirmektedir. Dindar-muhafazakar tipolojilerin 6zellikle anlati-
larda ya hi¢ yer bulamamas: ya da smirli kliselerle sunulmasi, Foucault'nun
“normatif iktidar” kavramsallastirmasiyla ortiismektedir. (Foucault, 2007:
106).” S6z konusu normlar kiiltiirel elitler basta olmak tizere medya kurumla-

7 Foucault'ya gore modern iktidar bicimleri, klasik anlamda yasa koyucu, cezalandirici ve
yasaklayic1 yapisindan farkli olarak, artik normlar iireten ve bireyleri bu normlara gore
bicimlendiren bir isleve sahiptir. Bu siiregte iktidar, bireyleri disiplin altina alirken ayn1 zamanda
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11, elestirmenler ve seyirci aliskanliklar: beslemekte; iktidar da bu yolla dikey-
den ¢ok yatay diizlemlerde, ¢coklu mekanizmalarla kendini hissettirmektedir.

Foucault'nun “6znenin insas1” {izerine yaptig1 vurgulamalar bu tartis-
maya daha da anlam katmaktadir. Ona gore 6zneler, kendilerini belirli sdy-
lemler i¢inde konumlandirarak kurar (Foucault: 2000, 2002, 2007). Bu nedenle
de 6znelesme siireci iktidar ve bilgi rejimlerinin dogrudan etkisi altindadur.®
Dindar-muhafazakar sinemacilarin Tiirkiye baglamimda 6znelesme siireci de
oteden beridir hegemonik sdylemlere kars: konum alma bigimleriyle sekille-
nir. Kimi yénetmenler bu sdylemlere meydan okuyarak alternatif bir sinema
dili gelistirmeye yonelirken kimileri de hakim estetik formlara eklemlene-
rek bir sekilde goriintirliik kazanmaya calismaktadir. Bu birbirinden farkli
0znelesme strateji ve deneyimleri, Foucault' nun sdylemsel iktidarin ¢ok bo-
yutlu dogasina dair tezini dogrulamaktadir. Anlasilan o ki sinema, burada
hem iktidar alan1 hem de 6znelesme imkani sunma durumundadir. Ancak bu
ayrisma ve Ozdeslesme cabasi da sonugta hegemonik yapinin takdir, tesvik
ve reddetme inisiyatifine bagli kalarak ancak varligini siirdiirebilme firsat:
bulabilmektedir.

Hall: Kodlama/C6ziimleme ve Alimlama Politikalan

Stuart Hall'un kiiltiirel ¢alismalara kazandirdig1 “Kodlama/Koda¢imi” mo-
deli,’ medya ve popiiler kiiltiir {irtinlerinin tiretim ve alimlanma siireglerini;
toplumsal baglam, iktidar iligkileri ve kiiltiirel kodlar {izerinden ¢oziimle-
mektedir. Hall bu modeliyle, iletisimi dogrusal ve tek yonlii bir mesaj akta-

onlar1 “normal” ve “anormal” olarak da ayristirir. Boylece goriiniirde tarafsiz ve dogal kabul
edilen normlar araciligiyla toplumsal rizay: {iretir ve iktidarini siirdiiriir. Foucault, bu iktidar
formunu &zellikle biyopolitika ve disiplin toplumu baglaminda ele alir; “norm olusturmanin
basli bagina bir iktidar islevi” haline geldigini belirtir (Foucault, 2007).

8 Michel Foucault, &znenin olusumunu dogustan gelen veya bagimsiz bir biling yapisina
dayandirmaz; aksine bu siireci tamamen sdylemsel pratiklerin ve iktidar aglarmin bir sonucu
olarak goriir. Ona gore modern iktidar, toplumdaki bireyleri sadece denetlemekle kalmaz,
onlar1 belirli kimliklere biirtinmiis 6zneler olarak da insa eder. Bu perspektife gore 6znelesme
siireci; bireyin kendisini anlamlandirmasi ve disipline etmesi asamalarinda, mevcut normlar
ile sdylemlerin etkisiyle sekillenir. Séylem, salt bilginin diizenlenmesini saglamakla simirh
kalmay1p, &znellik bigimlerini de dogrudan iiretir. Oznenin kurulusu, disiplinci iktidarin
beden ve davranislar tizerindeki denetimiyle ic ige gecer. Bu dongiide birey, bir bilgi nesnesi
konumundayken ayni zamanda kendi iizerinde islem yapan bir aktdre doniisiir. Foucault icin
0zne, bagimsiz bir fail olmaktan ziyade, belirli bir donemin bilgi-iktidar sistemleri tarafindan
tarihsel olarak kurgulanmis bir yapidir (Foucault, Foucault: 2000: 57-82; 2002: 271-277; 2007: 58,
67, 105).

? Stuart Hall'un iletisim kurami, medya metinlerinde anlamin yalnizca igerige degil, mesajin
bicimsel ve séylemsel olarak nasil yapilandirildigina da bagli oldugunu 6ne stirer. Hall, kodlama/
¢oziimleme modelinde, medya iireticisinin mesaji belirli ideolojik ve kiiltiirel gerceveler iginde
kodladigini; alimlayicinin ise bu mesaji kendi toplumsal konumu dogrultusunda ¢oziip yeniden
anlamlandirdigini ifade eder. Anlamin tiretimi bu baglamda yalnizca “ne sdylendigi”yle degil,
“nasil sdylendigi”yle de dogrudan iliskilidir. Yani anlati dili, temsil bi¢imi ve estetik kodlar,
iletinin yorumunu belirleyen asli unsurlar haline gelir (Hall, 1980: 128-138).
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rimi1 olarak goren geleneksel anlayislari reddetmekte; anlamin hem tiretim
(kodlama) hem de tiiketim (kodagimi) asamasinda aktif bicimde yeniden ku-
ruldugunu savunmaktadir (Hall, 1980: 128-130).

Medya metinlerinin “¢ok anlamli” yapilar oldugunu 6ne siiren Hall, izle-
yicinin mesaji pasif bir bicimde almadigini; aksine onu kendi smifsal ve kiiltii-
rel konumuna gore egemen, miizakereci ya da muhalif olmak tizere {i¢ farkl
okuma bigimiyle karsiladigini belirtir. Hall i¢in bu durum, mevcut iletisim sii-
recini giderek ideolojik bir anlam miicadelesi alanina doniistiirmektedir. Bu
cercevede anlam, sadece {iretici tarafindan kodlanmamakta; izleyicinin top-
lumsal, sinifsal ve kiiltiirel zeminiyle birlikte yeniden sekillenmektedir (Hall,
2017: 462). Bu iliskisellik, iletisim siirecinin diiz bir hat degil, ¢cok boyutlu bir
etkilesim oldugunu gostermektedir. Bu baglamda sinema da sadece mesaj ile-
ten bir arac¢ degil, izleyiciyle aktif anlam pazarligina giren dinamik bir mecra
olarak nitelendirilebilir.

Tiirkiye’de dindar-muhafazakar sinemanin nasil bir anlam gergevesiyle
tretildigi ve bu anlamin farkli izleyici gruplar: tarafindan nasil karsilandigy,
Stuart Hall'un iletisim kurami 1s1§1nda somut bicimde degerlendirilebilir. Bu
kuramsal yaklasim, sinema ile izleyici arasindaki iligskinin tek yonlii degil,
karsiliklt ve yoruma acgik oldugunu vurgulamasi acisindan onemlidir (Hall,
1980: 128-130). Nitekim dindar-muhafazakar sinema ¢ogu zaman belirli bir
deger sistemini Onceleyen, ahlaki mesajlara odaklanan yapilar kurmakta;
ancak bu mesajlar, estetik kodlarla oriilmiis bicimde sunuldugunda, izleyi-
ci gruplari arasinda farkli alimlama bigimlerinin ortaya ¢ikmasina neden ol-
maktadir. Bu gesitlilik, kiiltiirel iiretimin ¢ogul dogasina isaret etse de dindar
izleyici muhayyilesinin bu farklilasmayi ilkesel diizeyde sahiplenip 6ziim-
semesi her zaman miimkiin olmamaktadir. Yani ¢cogu zaman da asil mesele
dindar sinema {ireticisinin goklu igerikler {iretmesi degil; dindar izleyicinin
bu cesitliligi 6ziimsemekte kimi zamanlar zorlanmasidir. Dolayisiyla mesele,
tireticinin degil, cogu zaman alimlayicinin estetik gesitliligi kabullenmedeki
sinirlarinda diigtimlenmektedir.

Hall'un 6nerdigi egemen, uzlasmaci ve muhalif olmak tizere {i¢lii okuma
pozisyonu (Hall, 1980: 135-136), Tiirkiye’de dindar-muhafazakar sinemacila-
rin {iretimlerini degerlendirirken verimli bir ¢dziimleme imkan1 saglamakta-
dir. Egemen konumdaki izleyici mesaj: iireticinin niyetiyle drtiisecek bigimde
kabul etmekte; uzlagsmaci alimlama bazi noktalara katilirken bazilarma me-
safe koymakta; muhalif konumdaki izleyiciler ise anlatiya kars1 elestirel bir
durus sergilemektedir. Sekiiler izleyici, dindar-muhafazakar filmleri ¢cogun-
lukla muhalif konumdan ¢oziimlerken onlar ideolojik, gerici veya sanatsal
acidan zayif bulmaktadir. Buna karsin dindar izleyici, bu filmleri egemen ya
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da uzlasmaci bir pozisyondan okuyarak igerikteki degerleri ve ahlaki mesaj-
lar1 igtenlikle benimsemektedir. Bu keskin ayrisma, sinemanin yalnizca anlati
sunmakla kalmadigini, ayni zamanda toplumsal kutuplasmay: yeniden {iire-
ten bir medya formuna doniisebilecegini gosterir.

Kodlama siireci, igerikle beraber bicim ve estetik diizleminde de isleyen
bir mekanizmadir. Zira Hall, anlamin “ne sdylendigi”nden ¢ok “nasil sdylen-
digi” tizerinden kuruldugunu savunur (Hall, 1980: 128-138). Dindar sinema-
cilar ¢cogunlukla mesaj kaygisini estetikten iistiin tutarak sinemay1 bir ahlaki
bildiri aracina dontistiirmekte; bu durum ise Hall'un bigim ve séylemin anlam
tiretimindeki belirleyici roliinii vurguladigi kodlama modelinden ayrismak-
tadir. Bu igerik merkezli yaklasim, sinematik kodlarin sembolik ya da anlati
estetigi lizerinden degil, dogrudan sdylemsel mesajlar araciligiyla olusmasi-
na neden olmaktadir. Muhalif ya da estetik kaygilar1 6nceleyen izleyiciler ise
bu filmleri genellikle “propagandist” veya “didaktik” bularak onlara kars:
mesafe koyar. Sonug olarak kodlama bigimi ile alimlama bi¢imi arasinda her
zaman uyum saglanamamakta; aksine siklikla bir gerilim dogmaktadir.

Stuart Hall'un modelinde alimlamanin baglamsal yapisi da belirleyici
bir unsur olarak éne gikar. Izleyici anlami1 yalnizca bireysel tercihle degil; si-
nif konumu, kiiltiirel sermaye ve dini inang gibi sosyo-kiiltiirel koordinatlar
tizerinden iiretir. Bu zemin, Tiirkiye gibi sosyal dokusunda kiiltiirel cesitlili-
gin oldukga belirgin oldugu toplumlarda 6zellikle anlamli hale gelmektedir.
Dindar-muhafazakar izleyiciler, sekiiler sinema anlatilarinda kendilerine yer
bulamadigi i¢in ¢ogu zaman kendi degerlerini tastyan filmlere yonelmekte ve
bu anlatilar tizerinden kimliklerini inga etmektedir. Ciinkii dindar sinema, es-
tetik bir tercihten ote, kimligini perdeye yansitan 6zellikli bir aidiyet pratigine
evrilmeye ihtiya¢ duymaktadir.'

10 Burada yeri gelmisken oldukg¢a &nemli bir noktaya isaret etmek gerekir. Kiiltiirel iktidar
tartismasini Batili literatiir tizerinden yiiriitiiyor olusumuz, yiizeysel bir tercih degil; sinemanin
kuramsal olarak zaten bu gelenek icinde tesekkiil etmis olmasimin zorunlu bir sonucudur.
Modern sinema kurami hem temsilin ideolojik niteligini hem de kiiltiirel hegemonya iligkilerini
¢oziimleyebilmek icin gerekli kavramsal sz dagarcigini Bat1 akademisinde {iretmistir. Dolayisiyla
Tiirkiye’deki dindar-muhafazakar sinema pratiklerini saglikli bicimde konumlandirabilmek igin,
ister istemez bu entelektiie]l mirasin kavramlastirma imkanlarina basvurmak gerekmektedir.
Ne var ki bu tercih, yerel tecriibenin 6zgiinliigiinii géz ardi etmek anlamimna gelmez; aksine,
kiiresel kuramsal modellerle yerel dinamiklerin kesisim noktalarmi goriiniir kilarak, Tiirkiye
baglamindaki temsil miicadelesinin daha rafine bir sekilde analiz edilmesine olanak saglar. Bu
nedenle Batili gerceveleri kullanmak, diisiinsel bir bagimliliktan ziyade, sinemann tarihsel ve
soylemsel olusum alanini dikkate alan metodolojik bir zorunluluk olarak karsimiza gikar. Ote
yandan Tiirkiye’de dindar-muhafazakar sinemaya iliskin degerlendirmelerimizi dogrudan
“Islami gelenek”, kavram setleri veya klasik estetik teoriler {izerinden kurmaktan &zellikle
kaginmamizin sebebi, bu kavramlarin bugiinkii sinema pratiklerinin iiretim mantigim
agiklamakta yeterli olmamasidir. Islami ilim gelenegi, giiglii bir etik-estetik mirasa sahip olmakla
birlikte, modern sinemanin teknik, anlatisal ve kurumsal yapisini ¢dziimlemeye yonelik 6zel
bir teorik cergeve gelistirmemistir. Bu nedenle, {slami referanslarla yola ¢itkmak hem agiklama
glicimiizii zayiflatacak hem de tartismay1 normatif bir zemine ¢ekerek kiiltiirel iktidar analizinin
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Kiiltiirel iktidarin Goriiniirliigi

Gorsel-isitsel iktidar ve Riiya Makinesi

Sinemanin modern diinyadaki giicii bir eglence aract olmasinin yamn sira
gorsel-isitsel yapisi sayesinde insan duyularia dogrudan hitap etmesinden
de kaynaklanir. Bu yoniiyle sinema, estetik bir form olmanin 6tesinde, ayni
zamanda deneyimsel bir mecraya dontisiir. Ciinkii izleyici filmle sadece ba-
karak degil isiterek, hissederek ve ¢cogu zaman da 6zdesleserek iliski kurar.
Dolayisiyla sinema, “hikaye anlatma” bi¢imini ve “diinya kurma” aracin
ayni anda isler hale getirir (Bazin, 2007; Yagbasan, 2007; Mitry, 1989). Bu se-
beple sinema, toplumsal hafizanin ve kiiltiirel tahayyiiliin insa siireclerinde
her zaman belirleyici bir rol oynar. Bu gorsel-isitsel doga, sinemay1 yalnizca
anlatisal degil, ayn1 zamanda politik bir aygit haline getirir. (Ryan, Kellner,
1997: 17-42; Sentiirk, 2011: 15). Jean-Louis Baudry'nin (1986: 317) de belirttigi
gibi, sinema salonunun karanligi, projektoriin bakisi, kamera hareketlerinin
konumlandirilmas: gibi yapisal bilesenler izleyiciyi belirli bir “6zne konu-
mu”na yerlestirir. Bu siirecte Althusser’in “ideolojik aygit” teorisini hatirlatir-
casina' sinema da izleyicinin bilincini sekillendiren ve ayni1 zamanda onu bir
ideolojiye maruz birakan simgesel bir ¢ergeve kurar. Artik seyirci, filmdeki
degerlerle 6zdeslesen, onlar1 i¢sellestiren bir bakis agisina zorlanir.

Tiirkiye’deki gorsel-isitsel iktidar alani, uzun siire sekiiler-batic1 deger-
ler dogrultusunda yapilandirilmis; kentli, modern, laik bireyler yticeltilirken
dindar, tasrali ve geleneksel karakterler gerici ya da komik karakterlere in-

ampirik tutarliligini riske atacaktir. Ayrica literatiir ve terminoloji bagimliligina diismemek igin,
kendimize 6zgii kavramsal pozisyonumuzu olusturma ¢abasi ancak mevcut kiiresel kuramsal
alanin farkinda olarak, onunla miizakere halinde gelistirilebilir. Dolayisiyla burada amag, Batili
kuramlar1 taklit etmek degil, onlar1 Tiirkiye'nin sinematik tecriibesiyle yeniden diistinerek
doniistiirmektir; aksi halde kendi iddiamiz daha ilk asamada zayiflar, analitik agiklik yerini
savunmaci bir yaklasimin dar smurlarina birakir. Bununla beraber altini ¢izdigimiz bu gerilimi
asmaya yonelik kimi énemli adimlar1 da burada anmak gerekir: (Dem, 2015; Talid, 2020/2021;
Sasa, 2010; Yalsizuganlar, 2007; Maktav, 2004; Giilsen, 2011; Deniz, 2021/1).

" Althusser’in “ideolojik aygit” kavrami, modern toplumlarda iktidarin salt bask: {izerinden
degil, daha incelikli ideolojik yapilanmalar araciligiyla da isledigini vurgular. Ona gore devlet,
zor aygitlariin (ordu, polis, yargt) yaninda ideolojik aygitlarla da -aile, okul, din kurumlari,
medya, hukuk, kiiltiir endiistrisi ve elbette sinema gibi temsil sistemleri- 6zneyi belirli degerler,
normlar ve diinya goriisleri dogrultusunda sekillendirir. Bu aygitlar, goriiniirde fiziksel zor
kullanmaz; fakat “cagirma” adini verdigi siiregle bireyi belirli bir 6zne konumuna tasir, ¢agirir ve
boylece birey de kendisini o konumda tanir ve yeniden iiretir. ideoloji tam da bu noktada, bireyin
kendisini zglirce sectigini sandigi bir 6zne konumuna yerlesmesini saglayan goriinmez bir
isleyis olarak devreye girer. Bu nedenle Althusser’e gore ideoloji, disaridan dayatilan herhangi
bir yanilsama degil, bireyin giindelik pratikleri iginde isleyen, “kendiliginden” kabul edilen ve
toplumsal diizenin yeniden tiretimini miimkiin kilan bir yapilanmadir. Sinema, bu kuramsal
cercevede giiclii bir ideolojik aygit olarak goriiliir; ¢linkii izleyicinin bakisini, duygu diinyasim
ve 0zdeslesme bigimlerini diizenleyerek onu belirli bir degerler dizgesine yerlestiren sembolik
bir cagirma mekanizmast islevi goriir (Althusser, 2010).
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dirgenmistir (Arslan, 2009; Saglam, 2023). Bu durum, dindar-muhafazakar
izleyicinin perdede kendine ait bir varolus alan1 bulamamasina yol agmuistir.
Ortaya ¢ikan sey yalnizca temsili bir bosluk degil, ayni zamanda 6zdeslesme
diizeyinde bir kopus hatta kolektif bir dislanma hissidir. Bu baglamda me-
sele, icerik tiretmenin Otesinde, dindar izleyiciye hitap eden yeni bir estetik
anlati ve temsil dilinin nasil kurulacag sorusudur.

Daniel Frampton filmin sadece bir anlatict veya kameranin araciligryla
degil bizzat kendisinin diisiinen bir varlik oldugunu iddia eder. Geleneksel
film teori(syen)lerinin aksine Frampton, sinemanin arkasinda varsayilan an-
laticty1 reddederek “film-diistince” kavramini onerir ve filmlerin kendi ba-
sma Ozerk diisiinme kapasitesine sahip oldugunu savunur. Bu yaklasimda
film izlemek, baskasinin diisiincelerini takip etmek degil, filmin bizzat nasil
diisiindiigiinii deneyimlemektir. Frampton, sinematografik goriintiilerin ve
seslerin dogrudan felsefi kavramlar iletebildigini iddia ederek, filmlerin an-
latisal yapilarindan bagimsiz diisiinsel igerik tasidigini 6ne siirer (Frampton,
2013: 183-228).

Bu tartisma iginde sinemanin bir “ritya makinesi” olarak ele alinma-
s1, meseleyi daha derin bir psikanalitik zemine tasimistir. Baudry (1986) ve
Christian Metz (2012) gibi kuramcilar, sinemanin bilin¢dis1 diizlemde isleyen
mekanizmalar araciligiyla izleyiciyi pasif bir 6zne haline getirdigini savun-
maktadir. Bu bakis agisina gore sinema, tipki riiyada oldugu gibi mantiksal
zaman ve mekan iligkilerini askiya alarak izleyiciyi bir fantezi evrenine tasi-
makta; karanlik salon, ekrana yonelen dikkat, hareketsiz beden ve sessizlik,
seyircide ¢ocukluk 6zdeslesmelerini tetiklemekte; film bu nedenle bilingdisi-
nin sahnelendigi bir alana doniismektedir.

Agmak gerekirse “riiya makinesi” kavrami, sinema kuraminda izleme
deneyiminin psikanalitik boyutunu agiklamak i¢in gelistirilmis bir cerceve-
dir. Jean-Louis Baudry bu kavrami, sinemanin teknik aygit1 ve temsil diizeni
iizerinden ele almakta ve izleyicinin farkinda olmaksizin belirli bir 6zne ko-
numuna yerlestirildigini savunmaktadir. Baudry, sinemay1 bu yontiyle ide-
olojinin sessizce isledigi bir aygit olarak kavramsallagtirmaktadir (Baudry,
1986: 317). Christian Metz ise sinematografik deneyimi, riiyayla birebir 6z-
deslestirmekten kaginarak, onu uyaniklik halinde gerceklesen fakat bilingdi-
s1 siirecleri harekete geciren bir 6zdeslesme pratigi olarak tanimlamaktadir.
Oyle ki Metz'te vurgu, teknik diizenekten ziyade, izleyicinin arzu, eksiklik ve
temsil iligkileri tizerinden filmle kurdugu psikodinamik baga yonelmektedir
(Metz, 2012: 2/14). Bu iki yaklasim birlikte ele alindiginda, sinemanin hem
ideolojik 6zne tiretimi hem de bilingdis1 arzularin dolagima girdigi bir temsil
alani olarak isledigi goriiliir (Arslan, 2009: 9-38).
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Sinemanuin bu islevi, izleyicinin hem bireysel arzularini hem de kolektif
bilin¢dis: temsillerini harekete gecirir. Film karakterleriyle kurulan 6zdesles-
me, aslinda bireyin kendi benligiyle hesaplasmasina daha fazla imkan tanur.
Ancak bu hesaplasma, temsil edilen diinyanin deger kodlarina bagh olarak
da ya giiglenecek ya da kirilacaktir. Eger izleyici, filmdeki diinya ile duygu-
sal ve kiiltiirel bir bag kuramazsa, 6zdeslesme siireci tamamlanamayacaktir.
Ortaya ¢ikan durum ise artik psiko-kiiltiirel diizeyde bir yabancilasmadir.

Tam da bu noktada, dindar-muhafazakar izleyicinin deneyimi 6zel bir
onem kazamnir. Ciinkii bu izleyici grubu, sinema araciigiyla sunulan sekii-
ler-batic1 tahayytile dahil olamadiginda kendini dislanmis hissetmekle kal-
mayacak; ayni zamanda bu temsillerle 6zdeslesemedigi igin de anlatinin di-
sinda kalacaktir. Bu, temsil edilmeme duygusunu agan; psikolojik bir “riiya
kopmas1”n1 ve sinematografik alandan diismeyi de beraberinde getirecektir.
Bu ytlizden dindar-muhafazakar sinemanin bu gergevede ele alinmasi gereken
temel meselesi, sadece igerik liretmek degil riiya makinesini de dontigtiirerek
kendi kiiltiirel ve duygusal evrenini yeniden kurmaktir.

Estetik: Sinifsal ve ideolojik Kodlar

Estetik begeni, cogu defa bireysel bir tercih gibi goriinse de aksine simifsal
ve ideolojik kodlarla oriilmiis kolektif bir yapidir. Ciinkii begeni, tarihsel
olarak sekillenen kiiltiirel normlarin stizgecinden gegerek olusur ve bireye
“dogal” goriinen bir yonelim kazandirir. Bourdieu'niin ortaya koydugu gibi
(Bourdieu, 2015), insanlar kisisel hayatlarinda yalnizca “gtizel” olan1 degil, ait
olduklar1 sinifin onayladig: estetik formlari da tercih ederler. Bu tercih siireci,
bireyin farkinda olmaksizin iginde yer aldigi sembolik diizenin degerlerini
igsellestirmesiyle isler. Begeni boylece toplumsal aidiyetin, kiiltiirel sermaye-
nin ve sembolik iktidarin birer gostergesi haline gelir.

Tiirkiye’de uzun siire gegerli olan estetik normlar, kendiliginden olus-
mus kiiltiirel tercihler degil; sekiiler-kentli-modern orta sinifin belirli bir ide-
olojik pozisyon ve kiiltiirel iktidar alan1 inga etme ¢abasimin bir sonucu ola-
rak sekillenmistir (Tarhan, 2023). Bu baglamda, dindar-muhafazakar kesimin
sinemaya dair algist ve tiretimi, s6z konusu kosullandirilmis normlarla 6r-
tismedigi icin cogu zaman “zevksizlik”, “tagralilik” ya da “sanatsizlik” yaf-
talartyla degerlendirilmistir. Bu dislama, soz konusu g¢evrelerden gelen her
tiirlii iretimi kiigiimseyen baskin ve iistenci bir otoriter tutum {iretir. Estetik
kaygilarla mesrulastirilmaya calisilan bu otoriter yaklasim, kiiltiirel iktida-
rin sinemadaki hegemonik yapisini yeniden {iretirken, farkl estetik ve temsil
olanaklarinin kamusal goriiniirliigiinii de sistematik bicimde bastirmaktadir
(Arun, 2013; Akcaoglu, 2019; Ozet, 2019).
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Artik estetik begeninin ideolojik boyutu, en ¢ok da hangi temalarin “sa-
nat” sayildiginda ve hangilerinin dislandiginda ortaya ¢ikar. Batili modern
sanat anlayisi bireysel ozgiirliik, sekiilerlik, cinsellik ve toplumsal elestiriyi
yliceltirken; din, gelenek, itaat ve ahlak “agir”, “didaktik” ya da “geri”cilik
kodlartyla karsilanmustir. Tiirk sinemasinda da benzer kirilma siklikla goz-
lemlenir. Dindar sinemaci ahlaki mesaj tasiyan yapiti ortaya koydugunda
kiiltiirel iktidarin elestirmen ¢evre ayagi, onu “ideolojik”, “vasat” veya “si-
nema-dis1” diye degerlendirir. Oysa bu tutum, sadece didaktik veya estetik
yetersizlik gerekgesiyle degil, yapimin dini kavramlarla kurdugu sembolik
iliski nedeniyle de stirdiiriilmektedir. Hatta estetik agidan nitelikli ve psiko-
lojik derinligi olan filmler bile, yalnizca dini referanslara temas ettikleri icin
benzer bir dislayiciliga maruz kalmaktan kendilerini kurtaramamaktadir.'

Sonugta estetik yargi, maharetli bir ideolojik secicilige dontisiir; artik
gegcerli olan estetik 6l¢iit yerine dislama mekanizmasinin bizatihi kendisidir.
Bu tercih sayesinde, kiiltiirel iktidarin sinema alanindaki hegemonik kodlar1
yeniden iiretilirken, alternatif estetik formlarmn ve temsil stratejilerinin megru-
iyet alan1 da sistemli bicimde daraltilmaktadar.

Estetik begeni hakkinda son sozii film elestirmenleri ya da festival iz-
lenceleri sdylemez; aksine bu siireci yonlendiren izleyicinin dogrudan filmle
kurdugu bagdir. Bu bag, her zamanki gibi medya akisi, egitim diizeyi ve kiil-
tiirel sermaye araciligiyla sekillenir. Uzunca bir siire sinemaya mesafeli du-
ran dindar-muhafazakar izleyici, zamanla ilgisini televizyon dizileriyle dini
programlara teksif etmek zorunda kalmistir. Bu mesafe, sinema estetigine
dair birikimi smirlamus; tiretilen filmler de sonugta bu smirl diizeye seslen-
mek zorunda kalmistir. Halbuki begeni, sunulanla degil; onu anlamlandirma
kapasitesiyle ilgilidir. Estetik tiretim kadar alimlama da sinifsal ve kiiltiirel
kosullarla oriiliidiir. Ayrica begenmek hi¢ kuskusuz bir hak degil, 6grenil-
mis bir ayricaliktir. Dolayisiyla sinematik begeni, estetik bir tercih olmakla
kendini sinirlandirmaksizin kiiltiirel iktidarin goriiniir ve goriinmez sinurla-
rin1 yeniden tireten bir toplumsal miizakere alani olarak kendini tahkim eder
(Bourdieu, 2015: 457; Adorno, 2011: 55; Raunig, 2013).

Dindar-muhafazakar sinemaya yoneltilen elestirilerden biri de ortaya
konan iiriinlerin sanatsal yaraticiliktan ¢ok mesajin teblig kaygisina dayan-

2 Ornegin “Gassal” filminin vizyona girdigi dénemde, oyuncu Lale Mansur'un yaptig1 “Gassal
ismi korkung, ismi kim buldu ve koyduysa pes diyorum” seklindeki agiklamasi, sinemanin bigimsel
ya da anlatisal yoniinden ¢ok, dogrudan dini terminolojiden beslenmesine yonelik bir tepki
niteligindedir (Kalaycioglu, 2025). Bu tiir tepkiler, dindar sinemanin yalnizca bigimsel degil,
soylemsel diizlemde de &nyargili bir diglanmaya maruz kaldigini gostermektedir. Nitelikli bir
sinematografi sunulsa bile, icerdigi sembolik doku ve deger sistemi nedeniyle “6teki” olarak
smiflandirilmakta; bu durum kiiltiirel iktidarin sdylemsel sinirlarinin hala ne denli dar oldugunu
ortaya koymaktadir.
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mis olmasidir. Bu ikilik sinemanin “sanat mi, yoksa propaganda mi1” oldugu
sorusunu canli tutar. Yan sira bu karsitlik, estetik begeninin ideolojik koke-
nini de yer yer perdeleyebilir. Halbuki modern sanatin kendisi de ideolojiden
bagimsiz degildir, yalnizca farkli bir ideolojinin bigimidir. Kald1 ki dindar
sinemanin estetik tercihlerinin digerlerinden farklilig1 da onu otomatik ola-
rak degersizlestirmez. Bu tercihler de nihayetinde bagka bir diinyanmn hatta
baska bir deger sisteminin yansimasidir. Anlasilan o ki burada temel mesele,
farkl: estetik begenilerin perdede mesruiyet bulup bulamayacagidir. Kiiltiirel
iktidar tam da bdyle bir noktada devreye girerek bize sinematik temsillerin
yalnizca bir gorsel tercih degil, ayn1 zamanda kiiltiirel miicadelenin ve 6zne
ingasinin dinamik bir alan1 olarak da karsimiza ¢ikabilecegini gosterir.

Ozetlemek gerekirse estetik begeni, bireyin kendi icsel yonelimlerinden
dogan notr bir tercih olarak goriilemez; o, tarihsel, sinifsal ve ideolojik ko-
sullarla sekillenmis bir insa siirecinin tirtiniidiir. Tiirkiye’de sinema alaninda
etkili olan sekiiler estetik rejim, ¢ogu zaman bu yapinin disina ¢ikan alternatif
arayislara karsi tahammiilstiz bir tavir sergilemistir. Dindar-muhafazakar si-
nemanin maruz kaldig1 dislayici yaklasimlar, yalnizca bigimsel eksikliklerle
agiklanamayacak kadar derin ve ¢ok boyutludur. Elbette bu alandaki ilk or-
nekler, bicimsel agidan kimi eksiklikler tasimis; teknik yeterlilik, oyunculuk
ve anlati dili bakimindan genellikle zayif bulunmustur. Ancak zamanla este-
tik dile hakimiyet arttik¢a, dindar-muhafazakar sinemanin anlatim becerileri
de 6nemli dlgiide gelismistir. Nitekim ayn tematik ¢ercevede {iretilen erken
donem ile daha yeni 6rnekler arasinda gerek teknik kalite gerekse anlati ol-
gunlugu acgisindan belirgin farkliliklar1 gozlemlemek pekala miimkiindiir.
Yine de bu gelisim siirecine ragmen, dindar-muhafazakar sinemanin gor-
mezden gelinmesi ya da degersizlestirilmesi, sadece estetik kistaslarla degil,
daha ¢ok bu sinemanin beslendigi inan¢ merkezli deger diinyasinin kiiltiirel
alanda dislanmasiyla da iligkilidir. Dolayisiyla begeni alaninda yasanan bu
catisma, bicimsel gelismelerin Stesinde, inanca yonelik sdylemsel mesafeyi de
i¢inde barindiran daha genis bir ideolojik zeminde okunmalidir.

Modern sekiiler sinemanin kimi ornekleri, evrensel ve sanatsal bir dil
tiretme iddiasini siirdiiriirken, 6te yandan dine kars: gelistirdikleri sistematik
mesafe ve elestirel agresyon nedeniyle ciddi bir temsil krizine de siiriiklen-
mistir. Oysa diinya sinemasinda derin bir metafizik duyarlilikla eserler orta-
ya koyan Tarkovsky, Bergman ya da Malick gibi yonetmenler, inancin estetik
karsiligini {iretebilmis 6rnekler olarak hala etkisini korumaktadir. Dolayisiyla
dindar sinemanin varligi, bir savunma hatti kurmanin 6tesinde, bizzat sekii-
ler sinemanin mutlaklagtirilmis iddialarimi sorgulayan giiglii bir meydan oku-
maya da isaret eder.
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Estetik diizlemde yasanan bu karsilasma, aslinda sinemanin ideolojik
korliiklerle degil, varolugsal hakikatlerle iliski kurmas: gerektigini bizlere
hatirlatir. Bu baglamda kiiltiirel cogulluk, yalnizca farkli begeni bigimlerinin
taninmastyla degil; ayn1 zamanda inancin sinemasal bir deger tasiyicisi ola-
rak kabul edilmesiyle de miimkiin hale gelebilir. Bu noktada dindar-muha-
fazakar sinemanin oniindeki temel gorevlerden biri, kendi estetik evrenini
genisletmek, anlatisini derinlestirmek ve sinemanin evrensel diline katki su-
nacak yaratic1 yollar1 kesfetmektir. Ancak kabul etmek gerekir ki biitiin bu
arayislarin oniinii agacak olan da kiiltiirel iktidarin doniisme iradesidir. Ne
var ki mevcut begeni rejimi hicbir zaman bu yonde bir agiklik iiretmemis;
aksine ¢ogu kez kendi smirlarini korumaya ¢alisan dislayici bir hegemonya
olarak islev gormiistiir.

Riza ve Kimlik insasi

Kuskusuz sinema, yalnizca bir sanat formu degil ideolojik bir aygit ola-
rak da kimlik insasinda etkili rol oynar. Daha 6nce de vurgulandig: {izere
Althusser’in “ideolojik aygitlar” teorisinden (1994) beslenen bir yaklasimla
ilerlendiginde, sinemanin da bireyleri toplumsal diizene goniillii baglayan
rizay1 lirettigini gozlemlemek miimkiindiir. Ger¢i bu mecra gergekligi yansit-
maz ancak onu etkin bigimde iiretir, normalize eder ve sinirlarimi ¢izer.

Riza, bireyin kendisini kugatan iktidar iliskilerini dogal kabul ederek
bunlara uyum gostermesiyle olusan bir 6znelesme stirecidir; sinema bu stire-
ci, izleyiciyi belirli bir bakis diizenine yerlestirerek ve onu sorgulamayan bir
konuma tagtyarak isler hale getirir (Medin, 2019; Yagbozan, 2007). Ote yandan
kimlik de sabit ve 6zsel bir yap1 degil; soylemsel ve kiiltiirel olarak iiretilen,
performatif bir olgudur. Sinema, bu performatif siirecin hem tasryicist hem de
bir tiir tetikleyicisi olarak islev goriir. Film karakterleri, olay orgileri ve anlati
yapilar1 araciligiyla izleyiciye bir yandan belirli kimlik modelleri sunarken
bir yandan da bu modelleri idealize ya da kriminalize ederek mesru kabul
edilen bir kimlik temsiline gii¢lii birer destek tiretmektedir. Tiirk sinemasinda
uzun yillar boyunca dindar karakterlerin “gerici”, “baskic1” ya da “akil dis1”
olarak resmedilip temsil edilmesi, izleyicilerin bu kimligi yalnizca “sabit” ote-
ki olarak algilamasina yol agmistir. Bu temsiller zamanla toplumsal bellekte
yerlesmis; dindar kimlik sinema dis1 alanlarda da onyargilarla kars: karsi-
ya kalmigtir. Bu durum, sinemanin kimlik insasindaki roliiniin salt bireysel
bir alimlama siirecine degil, kiiltiirel hegemonya {iretimine de dayandiginm
gostermektedir. Oyle anlagiliyor ki sinema, goriintii aktaran bir ara¢ olmanin
Otesine gecerek toplumsal hafizayi sekillendiren ve iktidar iligkilerini yeniden
tireten etkili bir mekanizmaya doniismektedir.
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Aslinda riza iiretimi, yalnizca olumlu temsillerle degil; dislayic ve car-
pitict imgeler araciligiyla da isler. Egemen ideoloji, muhalif ya da alternatif
kimlikleri alaya alarak, kii¢limseyerek ya da gormezden gelerek onlar1 bir se-
kilde etkisizlestirir. Bu noktada sinema, egemen ideolojinin tanimladig1 mo-
dele karsilik gelen psisik bir ikame aygiti olarak devreye girer (Baudry, 1986).
Bu siiregte de sinema hi¢ kuskusuz giiglii bir aractir; izleyicinin duygularina
hitap eder, gorsel estetik ve dramatik yap1 yoluyla onun tizerindeki ikna edi-
ciligini artirarak pekistirir.

Bu noktada asil dikkat ¢ekici ve sorunlu olan husus, riza {iretiminin yal-
nizca olumlu temsiller araciligiyla degil; carpitici, alaya alan ve asagilayic
imgeler tizerinden de isletilebilmesidir. Sinemanin teknik imkanlar1 ve anlati-
sal derinligi kullanilarak iiretilen bu imgeler, izleyiciyi temsilin dogruluguna
ikna eden manipiilatif bir etki alan olusturmaktadir. Béylece olumsuz temsil-
ler, acik bir dayatma seklinde olmaksizin mizah, estetik haz ve dramatik kur-
gu araciligiyla “dogal” ve “kabul edilebilir” bir hale getirilir. Sive komedisi
orneklerinde ya da geleneksel basortiilii Anadolu kadir ile salvarli-kasketli
erkek tiplerinin giildiirii unsuru olarak dolagima sokulmasinda goriildiigii
tizere, temsil edilen gruplarin bu anlatilara ¢ogu zaman farkinda olmadan
eslik etmesi, r1za {iretiminin ne denli i¢sellestirildigini gostermektedir. Bu tiir
temsiller, yalnizca Gtekini dislamaz; ayn1 zamanda 6tekinin kendisini de bu
diglayic1 bakigt yeniden iiretmeye dahil eden ortiik bir ideolojik mekanizma
olarak igler.

Ote yanda dindar kimligin sinemada “dogru” bir karsilik bulamamasi
onun kiiltiirel alanda da beklenen rizay1 tiretememesi anlamina gelir. Kiiltiirel
iktidara dahil olamamak, bu kimligi toplumsal talepler baglaminda sorunlu
bir sdylem ve temsil konumuna iter. Oysa mesele sadece bir temsiliyet agig1
degildir; ayn1 zamanda bu darlik, kiiltiirel mesruiyetin saglanamamasiyla da
ilgilidir. Kimligin sinemada sunulus bi¢imi, onun toplumsal diizeyde tanin-
masi1 ve kabul edilmesiyle dogrudan baglantilidir. Sonugta sinema goriintii
alaninin 6tesine gegerek iktidarin sdylemsel ve gorsel sinirlarini yeniden ku-
ran kimlik siyasetinin en etkili miicadele zeminlerinden biri olarak da varligi-
n1 siirdiirmeye devam etmektedir.

Sinemada riza iiretimi kimligin yalnizca anlatiya dahil edilmesiyle so-
mutlagsamaz. Aksine bu estetik kodlara uygun bir sekilde temsil edilmesiyle
de miimkiin olabilir. Estetik olarak gticlii, dramatik olarak ikna edici ve soy-
lem olarak 6zgiin yapitlar {iretilemediginde, o kimlige dair anlatilarin mar-
jinal kalmast mukadderdir. Riza, degerlerin paylasilmasinin yaninda o de-
gerlerin estetik diizeyde mesru hale getirilmesiyle de kurulur. Bu mesruluk,
stirekli yeniden iiretilmeyi gerektiren oldukga 6zel sayilabilecek bir uzlas: ze-
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minidir ve muhalif sylemler karsisinda da kirilgan bir yap1 6zelligine sahip-
tir. Bu nedenledir ki kimligin temsili, bu uzlasiya estetik bir dil sunamadig1
oOl¢lide dislanmaya mahkém olacaktir.

Kimlikleri bi¢imlendiren bir anlati1 araci olmanin Otesinde sinema, bu
kimlikler tizerinden toplumu ideolojik merkeze hizalayarak kiiltiirel rizay1 6r-
glitleyen etkili bir arag islevi gormektedir. Kabul etmek gerekir ki Tiirkiye'de
dindar-muhafazakar kimligin eksik ya da carpitilmis temsilleri, bu baglamin
ana tasiyicilari arasinda yer alan kiiltiirel iktidar miicadelesinde geride kal-
mustir (Raunig, 2013). Asilmasi icin daha ¢ok film {iretmek yetmez; yapitlarin
ikna edici, estetik olarak giiclii ve sdylemsel diizeyde tutarli olmas: gerekir.
Sinema hem kimlikleri insa etmekte hem de bu kimlikler etrafinda toplumu
hakim ideolojik referans sistemi tizerine ikna ederek bilfiil r1za {iretmektedir.
Riza {iretimi, bir kimligin sinema yoluyla estetik, ahlaki ve kiiltiirel diizlem-
de kabul gérmesiyle miimkiindiir. Kiiltiirel iktidar miicadelesi bu anlamda
siyasi degil; gorsel olan tizerinden yiiriitiilmektedir. Bu miicadele, temsil pra-
tiklerinin yani sira yeni bakis acilarinin da estetik ve soylemsel doniistimiinii
gerektirir.

Kiilttirel iktidara ulasmanin yolunun ¢oklukla sinemada belirli bir kali-
te diizeyine erigsmekle saglanabilecegi diisiiniilse de hegemonya {iretmek ya
da mevcut hegemonya ile rekabet edebilmek i¢in egemen paradigmaya kars1
siirdiiriilebilir giiclii bir dil, sdylem ve eylem repertuvar: gelistirmek zorun-
lulugu asla geri plana itilmeyecektir.

Goriinmezlikten Temsile

Sinemada temsiliyet, yalnizca bir grubun goriiniirliik kazanmasiyla smirh
degildir; bu temsilin nasil kuruldugu, hangi anlat1 stratejileriyle sekillendigi
ve hangi baglamlarda mesruiyet kazandig1 da belirleyicidir. Bu nedenle din-
dar-muhafazakar sinemanin ortaya ¢ikisi, sadece sayisal bir cogalmay1 degil,
anlam {iretimi siirecine yonelik yeni bir katilim bicimini de beraberinde ge-
tirir. Bu katilim hem igeriden gelen 6zgiin hikayeler araciligryla hem de bu
hikayelerin geleneksel sinema normlariyla iligkisi {izerinden analiz edilmeyi
gerektirir.

Bu gercevede, Tiirkiye’de dindar sinemanin ¢evreden merkeze uzanan
seriiveni, cok boyutlu bir doniisiimiin izlerini tasir. Gortinmezlikten temsile
gegis stireci, dindar kimligin sinemada edilgen bir nesneden aktif bir 6zneye
evrilmesini saglayan sosyal, siyasal ve kiiltiirel baglamlarla sekillenmistir. Bu
baglamda dindar-muhafazakar sinema, toplumsal konumlanmanin yeniden
yazildig ileri bir miicadele sahasi olarak one ¢ikar.
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Dislanmadan iceriye

1990’lar Tiirkiye'nin sosyo-politik, ekonomik ve kiiltiirel yapisinda yasanan
koklii doniisiimlerin sinemaya yansidigr esash bir kirilma noktasidir. Neo-
liberal politikalarin, degisen sinifsal yapilarin ve kentsel doniigtimiin etkisiy-
le, sinema tiretimi ve izleyici profili de 6nemli Sl¢iide degismeye baslamistir.
Bu gercevede, yeni muhafazakarlik sdyleminin giiclenmesiyle birlikte, din-
dar-muhafazakar kesim, sinemay1 bir goriiniirliik ve ifade alani olarak giiglii
bir sekilde talep etmeye baslamistir (Giiney, 2012).

Gegmiste Tiirk sinemasinda dini kimlikler genellikle “geri kalmislik”
veya “yobazlik” gibi olumsuz klise-tiplerle temsil edilirken, 2000'1i y1llarla bu
temsilde derin bir kirillma yasanmistir. Yeni donemde dindar-muhafazakar
kimlik, stereotipik temsillerden siyrilmis; giindelik hayatin, modernitenin,
sinifsal gecislerin ve vicdani/sosyal geliskilerin bir pargasi olarak, daha insa-
ni ve ¢ok yonlii bir sekilde sunulmaya baslanmistir. S6z konusu doniisiim,
0zellikle “dindar yeni orta siif” olarak adlandirilan kesimin sinemada gorii-
niir olmasiyla derinlesmistir. Bu sayede dindar kimlik, sadece dini degil, aym
zamanda smifsal, kiiltiirel ve toplumsal bir kimlik olarak da temsil edilmeye
baslanmistir (Liileci, 2014: 63-66; Serdar, 2017; Maktav, 2004: 1001-1007).

Dindar sinemanin gelisimi, igerikten 6te sinema diline ve estetige yapilan
yatirimla da dikkat cekmektedir. Ik dénemlerdeki didaktik ve mesaj odakl
yapimlar, yerini karakter derinligini, simgeselligi ve atmosfer yaratimini 6n
plana alan, poetik ve sanatsal olanaklar1 kullanan evrensel anlatim bigimleri-
ne birakmistir (Sim, Yilmaz, 2015: 415-432). Yonetmenler, dini temalar1 adeta
igsellestirerek, bireyin inang ve vicdan ¢atismalarini merkeze alan yeni bir an-
lat1 dili ve anlayis1 gelistirmis, boylece bilinen anlamiyla “dini film” algisinin
Otesine gecilmistir (Dingiloglu, 2016: Gokhan, Yoldas, 2018).

1990’lardan itibaren dindar-muhafazakar sinemada gozlenen yon de-
gisimi, tek bir nedene indirgenemeyecek kadar karmasik olmakla birlikte,
esasen alana dahil olan aktorlerin konumlarinda, egitim siireclerinde ve si-
nemayla kurduklar: iliskide yasanan doniigtimlerle yakindan baglantilidir
(Tuncel,Yoldas, 2018; Ozdemir, 2019).

e Siyasal Déniisiim: Ozellikle 2002 sonrasi siyasal iklimde yasanan degisim, dindar
kimligin kamusal alanda mesruiyetini artirmis, bu da kiiltiirel {iretim alaninin
disinda kalan dindar kesimin sinema gibi giiglii bir alanda temsil talebini berabe-
rinde getirmistir.

e  Smifsal Evrim: Kentlesme ve ekonomik mobilizasyonla olusan “yeni dindar orta
smif”, kimlik ve modernlesme ekseninde gelisen yeni anlatilarin sinemaya tasin-

masina zemin hazirlamistir.
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e  Kurumsal Gelisim: Artan yapim destekleri, 6zel televizyonlar ve TRT nin katkist,
dindar sinemanin profesyonellesmesine ve endiistriyel sinema i¢inde daha gorii-
niir olmasina katki saglamistir.

e IcElestiri: Bu siirecte, dindar sinema kendi iginde elestirel bir yonelim gelistirmis;
idealize edilmis figiirler yerine inang krizleri ve bireysel sorgulamalar yasayan
karakterler 6n plana ¢ikmustir.

Boylece dindar-muhafazakar sinema, bu ¢ok yonlii dontisiimler sayesin-
de goriinmezlikten temsil hakki talep etmeye dogru ilerlemis; marjinal bir du-
rustan merkeze dogru yol alarak estetik, kuramsal ve sanatsal diizeyde yeni

bir evreye gecen bir anlat1 formuna dontism{istiir.

S6z konusu edilen gegis, kiiltiirel bir déniisiimiin yani sira siyasal ve
smifsal diizlemde yeniden konumlanmanin da bir sonucudur. Yillarca sine-
madan dislanan ve olumsuz imgelerle temsil edilen dindar kimlik, 2000'li
yillardan itibaren kiiltiirel merkeze dogru ilerleyen yeni bir hareketlilik ka-
zanmustir (Liileci, 2020: 507-508; Onal, 2014). Arka planda, Tiirkiye'nin siyasal
ikliminde yasanan degisimlerin, 6zellikle iktidar yapilarindaki doniistimle-
rin giindelik hayatta miidahil diizeydeki etkisi bilhassa s6z konusudur. AK
Parti'nin iktidara gelisiyle birlikte, dindar kesimler siyasal alanin yani sira
kiiltiirel alanda da gortiniirliik talep etmeye baslamistir. Kaginilmaz bir sekil-
de sinema, bu yeni goriintirliigiin hem sembolii hem de en gliglii araglarindan
biri haline gelmistir. 56z konusu doniistim, temsil pratiklerinin degisimine ol-
dugu kadar kiiltiirel iktidarin yeniden tanimlanmasi siirecine de isaret etmek-
tedir. Dindar kimligin sinemada 6zne olarak goriiniir hale gelmesi, hemen
her adimda kendini gostermektedir. Nitekim temsil artik sadece bir nesneye
yonelmis imge olmaktan ¢ikmis, 6zneye ait bir hak olarak dile getirilmekte-
dir. Bu siirecin kendisi ise, sinemayla sinirli kalmay1p, kiiltiirel iktidarin sinir-

larin1 yeniden tanimlamay1 hedefleyen daha kapsamli bir ¢abanin pargasidir.

Dindar sinemacilarin laik ve sekiiler {iretim bicimlerine kars: gelistirdigi
sinematografik karsi durus, yalnizca 6zgiin hikayelerini perdeye tasima ¢aba-
styla kalmamis; ayni zamanda sinema alanindaki estetik, ideolojik ve teknik
kodlarin da yeniden tartisilmasina zemin hazirlamistir. Bu dénem hem igerik
hem de bi¢im agisindan dindar sinemanin mdistakil bir sinema dili arayisina
yoneldigi bir gegis evresi olarak okunabilir. Baslangigta kendi camiasina hitap
eden yerel ve ice doniik bir sdylemle sekillenen bu sinema anlayisi, zamanla
daha genis bir izleyici kitlesine ulasma hedefiyle anlat1 yapisini, estetik ter-
cihlerini ve ifade araglarini doniistiirmeye baslamistir (Sen, 2010; Akgaoglu,
2019; Thwaites-Diken, 2021).
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Bu doniisiimiin arka planinda, dindar-muhafazakar sinemanin insan
kaynaginda yasanan sessiz ama derinden ilerleyen bir degisim yer almak-
tadir. Son yillarda miitedeyyin sinemacilarin radyo, televizyon ve sinema
boliimlerinde akademik egitim almaya baslamalari; bu alanlarda lisanstistii
egitim yapmalari, hatta akademisyen olarak yer almalari, sinema bilgisinin
aktarim bigimini koklii bicimde etkileme stirecine girmistir. Bu kusak, cogu
zaman sekiiler sinema gelenegi icinde yetismis ustalarin 6grencileri olarak
anlati, kurgu, estetik ve film dili konularinda derinlikli bir formasyon edin-
mis; ardindan bu birikimi kendi deger diinyalariyla yeniden iligskilendirme
imkani bulmustur. Boylece dindar sinema, digsaridan devralinan tekniklerin
ylizeysel bir uyarlamasi olmaktan ¢ikarak, 6grenilmis bir sinema bilgisinin
igeriden doniistiiriildiigii daha bilingli ve 6zgiin bir arayis zeminine tasin-
mistir. Bu yoniiyle sinema egitimi almis yeni kusak, dindar sinemanin estetik
olgunlasmasinda ve alan i¢i mesruiyetinin giiclenmesinde énemli bir mihenk

tas1 olarak degerlendirilmelidir.

Dindar sinema, artik yalnizca tematik diizeyde degil, bigcimsel olarak da
estetik deger iiretme kapasitesiyle dne ¢ikmakta; boylece alt kiiltiir sinirlari-
n1 asarak merkezi sinema alaninda goriiniirlitk kazanmaktadir. Nihayetinde
sinema, dindar kimligin temsil edildigi bir arag olmaktan ¢ikarak, bu kimli-
gin estetik olarak kuruldugu ve yeniden {iretildigi 6zgiin bir mecra haline
gelmistir.

Dindar sinemanin kiiltiire] merkeze dogru onlenemeyen yonelisi, sem-
bolik sermaye alaninda kendine 6zgii doniistimler yaratmistir. “Nitelikli si-
nema” sdylemiyle uzun siire dislanan bu tarz, bugiin hem festivallerde hem
akademik alanda hem de genel sinema kamuoyunda artan bir goriiniirliik
elde etmektedir. Goriiniirliigiin her zaman olumlu karsilanmadigi durumlar
bulunsa da bu gelisme sinemadaki iktidar iligskilerinde yavas ama belirgin bir
degisimin isareti olarak degerlendirilebilir. Daha 6nce periferide konumla-
nan dindar sinemacilar, artik sinema ddiillerine aday gosterilmekte, filmleri
ulusal ve uluslararasi festivallerde gosterilmekte hatta bazi yapimlar: iizerin-
den yogun kamusal tartismalar yapilmaktadir."”” Bu gelismeler, yeni aktorle-
rin kiiltiirel alanin korunakli sinirlarina yaklastiklarini ve ona belli araliklarla
miidahale etmeye basladiklarini gostermektedir. Boylece siklikla estetik bir

13 Mesela bu baglamda Semih Kaplanoglu'nun Yumurta (2007), Siit (2008) ve 6zellikle Bal (2010)
filmleri arulabilir. Bal'm Berlin Film Festivalinde Altin Ay 6diiliine layik goriilmesi, dindar-
muhafazakar duyarliliklarla iliskilendirilen bir sinema dilinin uluslararasi prestijli festival
ortamlarinda goriiniirlitk kazanmasi agisndan Snemli bir esik olarak degerlendirilebilir.
Benzer bigimde Ozer Kiziltan'm Takova (2006) filmi de gerek ulusal 6diil siireglerinde gerekse
kamuoyunda yarattig1 tartismalarla, dindar kimligin sinemada nasil temsil edilecegi meselesini
genis bir kiiltiirel zeminde giindeme tasimustir.



Necdet Subasill 73

pratik olarak tanimlanan sinema simdilerde kiiltiirel iktidarin yeniden tanim-
landig1 miicadele zeminlerinden biri haline gelmektedir.

Dindar-muhafazakar sinemanin, uzun stireli digslanmiglik halinden mer-
keze dogru yonelen bu hareketi, yalnizca kiiltiirel temsiliyet talebini degil,
ayn1 zamanda sinema alaninda hakim olan kodlarla ytiriitillen daha genis bir
miicadelenin varligini da ortaya koymaktadir. Bu baglamda oncelik, artik ni-
celiksel olarak daha fazla film iiretmekten ziyade, iiretilen filmlerin sinema
alaninin yerlesik Olgiitleriyle nasil bir iliski kurdugu sorusunda yogunlas-
maktadir. Gortintirliik kazanan dindar-muhafazakar sinema, bu siirecte ken-
di sinirlarini da zorlamakta; salt var olma iddiasinin 6tesine gegerek, iginde
yer aldig1 alan1 doniistiirme potansiyeli tasiyan etkin bir 6zne haline gelmek-
tedir. S6z konusu doniisiim, bir yandan dindar kimligin kiiltiirel alandaki
konumunu giiglendirirken diger yandan da sinema sanatinin farkli anlat: ve
estetik bicimlere agilmasini miimkiin kilmaktadir. Boylece gortinmezlikten
temsile dogru uzanan bu siireg, en asgari diizeyde bile, sinema alanina yeni
bir dinamizm kazandirmaktadir.

Dindar Yonetmen

Dindar sinemanin goriiniirlitk kazanmaya basladig1 donemde, doniistimiin
en belirgin temsilcileri sahneye ¢ikan yeni kusak yonetmenler olmustur.'
Soz konusu yonetmenlerin onceligi, tekrar eden temalardan ¢ok, 6zgiin bir
sinema dili araciligiyla geleneksel estetik kodlar1 dontistiirmektir. 2000°1i yl-
lardan itibaren 6ne gikan yeni kusak yonetmenler, Islami degerlerle cagdas
sinema bigimlerini birlestirme yoniinde dikkat gekici bir arayis i¢cinde olmus-
lardir. Dindar yonetmen kimligi, artik yalnizca dini temsili iistlenen bir tipo-
loji degil, anlatisal yenilikleri sinema alanina tasiyan yaratict bir 6zneye de
doniismektedir.

Yeni kusak dindar yonetmenlerin 6ncekilerden temel farki, sinemayi ide-
olojik mesajlarin iletildigi bir ara¢ olarak gormeyip sinema sanatinin teknik
ve estetik gerekliliklerini ciddiyetle ele almalaridir. Kugskusuz bu tutumlars,
onlar1 daha 6nceki dindar sinema pratiklerinden ayiran énemli birer nokta

olarak dikkat cekmektedir. Anlati ritmini, karakter derinligini ve sinematog-

4 Bu calismada belirli yonetmen ve film isimlerine yer verilmemesi, dindar-muhafazakar
sinemanin gegirdigi doniistimii tekil Orneklere indirgemek yerine, bu alandaki yapisal
yonelimleri ve ortak sinematografik arayislar1 daha genis bir perspektiften ele alabilmek adina
bilingli bir tercihtir. Isimler iizerinden gitmek, cogu zaman istisnai bir 6rnegi biitiine genelleme
veya tartismay1 o Ornegin dar sinirlarina hapsetme riski tasidigindan; burada asil hedeflenen
yeni kusak sinemacilarin dil arayislarini, estetik tercihlerini ve anlatisal evrimlerini kavramsal
bir diizeyde goriiniir kilmaktir. Somut &rneklerin eksikligi onlarin énemsiz oldugu anlamina
gelmemekte, aksine bu teorik ¢ercevenin farkli yapimlar tizerinden ileride yapilacak daha ayrintili
ve spesifik incelemelere zemin hazirlayan kapsamli bir tartisma alani actigina isaret etmektedir.
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rafiyi onemseyen bu yaklasim, yonetmenlerini daha genis bir sinema cevre-
sinin dikkatine dahil etmeyi basarmis durumdadir. Elbette bu arayis, bazi
izleyiciler nezdinde de beklenebilir bir kafa karisikligina yol agmis olmalidir.
Geleneksel dindar izleyiciler tarafindan “fazla soyut” hatta “oldukca sanat-
sal” bulunan s6z konusu yapimlar, sekiiler izleyiciler nezdinde ise sasirtict
bicimde ya “fazla ideolojik” ya da “didaktik” olarak goriilmiis ve elestiril-
mistir. Bu karsit algilar, dindar-muhafazakar yonetmenlerin sinema alaninda
kendilerine 6zgii bir anlat1 zemini olusturma ¢abalarinin artik bir sekilde fark
edilmeye baslandigini gostermektedir (Giiney, 2012; Yorulmaz, Blizek, 2014).

Dindar yonetmenlerin 6teden beri siiregelen temel sorunu, kendi kimlik-
lerine sadik kalmak adina, sinemanin evrensel estetik taleplerine yanit vere-
bilecek bir anlat1 dili gelistirmekte gecikmeleri ve hatta bunda 6nemli dlciide
de zorlanmalaridir. Bu baglamda kimi yonetmenler klasik dramatik yapiy1
terk edip deneysel anlatilar kurarken kimileri de minimalizm, metafor ve
simgesel yapilar iizerinden yeni birtakim estetik {iretimleri denemektedir. Bu
yonelim, Islami duyarliliklar1 sinema diliyle dogrudan anlatmak yerine onu
bir duygu haline doniistiirme ¢abasini yansitir. Dindar yonetmenlerin film-
leri, artik dogrudan mesaj vermeye dayali “teblig” ya da “vaaz” formundan
uzaklasarak izleyiciyi kendi varolussal sorulariyla bas basa birakan diisiinsel
bir tefekkiir alanina yonelmektedir. Gozle goriiliir bu doniisiim, bir sapma
ya da 6zden uzaklagsma degil; aksine, dindar-muhafazakar sinemanin estetik
ve anlat1 diizleminde farkli bir inkisaf siirecine girdigini gostermektedir. Bu
yeni yaklasim sayesinde, giindelik hayatin farkli evreleriyle gergekligin do-
gas1 ve zamanin ruhu arasinda salian ortalama izleyici, Islami olanin diin-
yasina daha incelikli, cagdas ve ¢ok boyutlu bir sinema dili araciligiyla davet
edilmektedir.

Yeni dindar yonetmenlerin ortaya ¢ikisi, verili temsil krizine kars: yeni
bir teklif sunmaktadir. Onceki dénemlerde sinema, dindar karakteri ya dis-
layan ya da idealize edip basmakalip kliselestiren bir yaklasim sergilemisti.
Yeni kusak sinemacilarin yaklasimlariyla birlikte bu karakterler, yalnizca dini
kimlikleriyle degil, i¢sel catismalari, ahlaki ikilemleri ve vicdan muhasebele-
riyle birlikte ele alinmaya baslanmistir. Bu doniisiim, dindar kimligi ideolojik
bir isaretleyici olmaktan ¢ikarip, evrensel insanlik hallerini deneyimleyen ¢ok
boyutlu 6zneye doniistiirme ¢abasini yansitmaktadir (Sim, Yilmaz, 2015: 415-
432; Serdar, 2017).

Dindar yonetmenlerin Tiirk sinemasinda artan goriiniirliigii hem igerik
hem de bicim agisindan yeni bir donemin habercisi olarak kabul edilmekte-
dir. Oyle ki yeni kusak, dindarlig1 dar bir ideolojik kalip yerine; yasam de-
neyimini, estetik duyarlig1 ve varolussal arayiglar1 kapsayan daha derin bir



Necdet Subasill 75

cercevede yorumlama egilimi gostermektedir. Bu yonelim, dindar sinemanin
uzun siire ihmal ettigi diisiinsel ve estetik imkanlar1 nihayet fark ederek, an-
latim1 yiizeysel temsil kaliplarinin disina tagima arzusundadir. Catisma ve
karsithik tizerinden ilerleyen bir mecra olmaktan boylelikle uzaklasacak olan
sinema, Tiirkiye'nin genel kiiltiirel iklimi i¢in 6nemli bir doniisiim potansiye-
lini de harekete gecirecek gibi durmaktadir.

Dindar Seyirci

Dindar sinemanin yiikselisi, birer {iretici aktor olan yonetmenlerle sinirli bir
gelisme siireci degildir. Siirecin bir diger ayagini da dindar seyircinin degisen
beklentileri ve doniisen estetik algilar1 olusturmaktadir. Sinemaya 0lgiilii ve
mesafeli yaklasan dindar kitle, kendisini temsil eden anlatilarin artmasiyla
birlikte izleyici pozisyonunda da gozlemlenen yeni bir doniisiim yasamaya
baslamistir. Onceleri sinemay1 “diinyevi bir mesgale”, “fuzuli bir ugras” ya
da “malayani bir gayret” olarak goren yaklagimlar, yerini zamanla sinemanin
pekala bir teblig, temsil ve tefekkiir alan1 olarak da goriilebilecegi diistincesi-
ne birakmistir.

Goriinen o ki dindar-muhafazakar sinema, artik temsilin niteligini yeni-
den diistinmek ve seyircisinin estetik duyarliliklarini daha ciddiyetle dikkate
almak zorundadir. Zira gliniimiiz izleyicisi, anlatiya yalnizca taniklik eden
pasif bir konumda kalmak istememekte; aksine anlatinin kurucu unsurlarin-
dan biri olarak siirece dahil olmayz talep etmektedir (Maktav, 2004: 1018-1019;
Yalsizuganlar, 2007; Liileci, 2014; Deniz, 2021). Bu yoniiyle s6z konusu donii-
stiim, sinemanin kiiltiirel iktidar alaninda yiiriitiilen daha incelikli ve dolayl
bir miicadelenin parcas: haline geldigini de gostermektedir. Degisim yalnizca
izleyici sayisindaki artisa oldugu kadar, ayni zamanda estetik beklentilerin
derinlesmesine ve cesitlenmesine de isaret etmektedir.

Dindar-muhafazakar izleyicide gozlemlenen doniisiim, salt estetik
beklentilerin artisiyla sinirli sayilamaz aksine bu stireg izleme bigimlerinin,
karsilastirma Olgiitlerinin ve sinemayla kurulan iligskinin niteligini de doniis-
tirmektedir. Yeni izleyici profili, artik filmleri yalnizca kendi deger diinya-
styla kurdugu ortiisme tizerinden degil, farkli sinema gelenekleriyle, anla-
t1 bicimleriyle ve estetik standartlarla karsilastirarak degerlendirmektedir.
Dijital platformlar, festival dolasimlar: ve kiiresel sinema erisimi sayesinde
gelisen bu karsilastirmali bakis, dindar sinemay1 da kapali bir dolasim alanin-
dan ¢ikararak daha genis bir estetik rekabet alanina tasimaktadir. Bu durum,
izleyiciyi sadece talep eden bir tiiketici olmaktan cikarip begeni Olgiitleriyle
tiretimi dolayli bigcimde yonlendiren elestirel bir aktdre doniistiirmektedir.
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Dolayisiyla sahada yasanan doniistim, basit bir estetik beklenti artisindan zi-
yade, dindar-muhafazakar izleyicinin sinemayla kurdugu iliskinin derinles-
mesi ve karmasiklasmasi olarak okunmalidir.

Dindar-muhafazakar seyircinin estetik taleplerindeki bu doniisiim, sine-
ma iiretimine dogrudan yansimakta gecikmemistir. Onceki dénemlerde me-
saj kaygisiyla liretim yapan pek ¢ok dindar sinemaci, simdilerde agik¢a yeni
kusak seyircinin artan estetik beklentileri karsisinda bigimsel olarak daha
gliclii, teknik agidan daha donanimli isler ortaya koymaya kendini zorlamak-
tadir. Goriildiigii kadarryla bu siiregte izleyici, daha ¢ok didaktik anlatilarm
siirlarmi agsan, dramatik olarak giiclii ve sanatsal agidan tatmin edici yapim-
lara yonelme aruzundadir. Kuskusuz bu yonelim, kiiltiirel iktidarin gorsel
miicadele alaninda yer alma ve yeniden tanimlama cabasi1 olarak da okuna-
bilir. Nihayet dindar-muhafazakar izleyici profili de tiiketici konumundan
cikip estetik normlari sekillendiren aktif bir bilesene evrilmekte ve bu durum,
sahada yer alan dindar kimligin 6teden beridir pasif bir sekilde temsil edil-
mekten aktif bir estetik 6zneye doniismesini miimkiin kilmaktadir.

Ne var ki estetik doniisiim, dindar izleyici kitlesi i¢inde yalnizca begeni
farkliliklarii degil daha derin bir kiiltiirel kopusu da goriintir kilmaktadir.
Bu kopusun arka planinda, miitedeyyin kesimlerin Osmanl bakiyesi olan de-
rin dil, sanat ve begeni diinyasiyla kurduklar tarihsel iligkinin zayiflamasi
yer almaktadir. Hat, musiki, mimari, siir ve anlat1 gelenegiyle sekillenmis bu
miras, sadece bir sanat zevki degil; diinyayla kurulan anlamli ve sabirli bir
temas bigimiydi. Modernlesme stireciyle birlikte bu temas alani biiytiik l¢tide
dagilmis, yerine ise hizla tiiketilen, ylizeysel ve ¢ogu zaman bayag: estetik
tirtinler ikame edilmistir. Uzun siire bu tiir iiriinlerin muhatab1 olmak, yal-
nizca begeniyi degil, derinlikli algilama kapasitesini de olabildigince asindir-
mistir. Bu asinma, giiniimiizde sanat sinemasi estetigiyle kurulan anlatilarin
“soguk”, “duygusuz” ya da “anlasilmaz” bulunmasinda da kendini goster-
mektedir (Batur, 2007; Koca, 2017). Sorun ¢ogu zaman filmin kendisinden zi-
yade, izleyicinin bu tiir anlatilara temas edecek estetik hafizadan ve alimlama
aliskanligindan giderek uzaklasmis olmasidir. Artik dindar-muhafazakar si-
nema i¢inde bir yandan sanati tebligin araci olarak goren, mesajin agikligin
Onceleyen bir izleyici profili; diger yandan da sinemay:1 basli basina bir estetik
tecriibe alan1 olarak degerlendiren daha sinirh bir izleyici grubu ortaya ¢ik-
maktadir. Bu ayrisma, dindar sinemanin kendi i¢indeki ¢ogullugu gostermesi
bakimindan 6nemli olmakla birlikte, ortak bir begeni zemininin zayifladigin
da ifsa etmektedir (Krs. Serdar, 2017; Tuncel, Yoldas, 2018; Yilmaz, 2013).

Bu noktada mesele, yalnizca yeni filmler iiretmek degil; kaybedilen este-
tik duyarliligin nasil yeniden inga edilecegi sorusudur. Burada mesele nostal-
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jik bir geri doniisten ziyade, kadim klasiklerle cagdas klasikler arasinda kop-
riiler kurabilmektir. Modern dénemde kaybolan estetik siirekliligin yeniden
tesis edilebilmesi igin, farkli kusaklarin birlikte okuyup haz alabilecegi ortak
eserlerin ¢ogalmas: gerekir. Ayni yaklasim sinema ve sanat alanina uyarlana-
cak olursa, farkli kusaklarin aymn eserler iizerinden miisterek bir estetik de-
neyim yasayabilmesi, derinlikli bir kiiltiirel siirekliligin 6n sart1 haline gelir.
Bugiin gelinen noktada ise kusaklar arasindaki begeni diinyalar: giderek par-
calanmakta; Yesilcam nostaljisi, festival sinemasi ya da popiiler dijital igerik-
ler birbirinden kopuk adaciklar halinde varligini stirdiirmektedir. Herkesin
kendi estetik diinyasina ¢ekildigi bu parcali yapida, ortak bir kiiltiirel dilin ve
gliclii bir estetik iktidarin kurulmasin giderek zorlastirmaktadir. Oysa din-
dar-muhafazakar sinemanin kalici bir kiltiirel etki tiretebilmesi i¢in sadece
nitelikli filmler iiretmesine degil; ayn1 zamanda kusaklar arasinda dolasima
girebilen, birlikte izlenebilen ve ortak haz iiretebilen estetik formlar insa ede-
bilmesine baglidur.

Dindar-muhafazakar izleyicinin taleplerinde gozlemlenen degisim, yal-
nizca estetik tercihlerin doniistimiiyle sinirli olmayan, ayni zamanda kiiltiirel
iktidar alaninda da yeni bir 6znelesme siirecine isaret etmektedir. Uzun yil-
lar boyunca sinemada pasif bir alimlayici olarak konumlandirilan bu izleyici
kitlesi, artik neyi gormek istedigi kadar nasil gormek istedigine de miidahale
eden, segici ve talepkar bir aktdre dontismiistiir. Bu dontisiim, Tiirk sinema-
sinda yasanan daha genis ¢apl kiiltiirel hareketlerin bir uzantis: olarak oku-
nabilecegi gibi, ayn1 zamanda dindar-muhafazakar sinemanin estetik alanda-
ki temsil bigimlerini yeniden tanimlama ¢abasiyla da dogrudan iligkilendiri-
lebilir (Dingiloglu, 2016; Giiney, 2012).

Temsil artik igerikle birlikte bigimi de dnceleyen, sanatsal deger {iretimi-
ni 6nceleyen ¢ok boyutlu bir estetik miicadeleye evrilmistir (Frampton, 2013:
230-260). Seyircinin bu yeni pozisyonu, yalnizca igerik taleplerini degil, ayn
zamanda anlatinin ritmi, gorsel dili ve sembolik kodlarin: da etkileyen giiclii
bir geri bildirim mekanizmasi kurmakta; boylece sinemanin iiretim siireci ile
alimlama siireci arasinda daha dinamik ve ¢ift yonlii bir iliski dogurmaktadir.
Bu baglamda estetik iiretimin siirdiiriilebilirligi, sanatc1 ve izleyici arasindaki
etkilesimle miimkiin hale gelmektedir. Goriinen o ki dindar sinema, temsilin
niteligini yeniden diisiinmek ve seyircisinin estetik duyarhiliklarmi dikkate
almak zorundadir; ¢linkii glintimiiz izleyicisi, sadece anlatiya tanik olmak de-
gil, anlatinin kurucu unsurlarindan biri haline gelmek istemektedir (Maktav,
2004. 1019; Yalsizuganlar, 2007; Liileci, 2014; Deniz, 2021).
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Kiiltiirel iktidar Arayisi

Biitiin bu gelismelerin dindar-muhafazakar sinemacilari kiiltiirel iktidar ala-
niyla karsi karsiya getirmemesi diisiiniilemez. Dindar sinemanin yolculu-
gu, temsil edilme arzusunu agarak kiiltiirel iktidara dogru uzanan derin bir
miicadeleyi icermektedir. Baslangicta “goriinmek”, “fark edilmek” ve “var
olmak” tizerinden sekillenen bu hareket, zamanla mesruiyet kazanma aray1-
sina, oradan da estetik ve anlat1 diizeyinde kurucu bir pozisyona evrilecektir.
Bu degisimin motivasyonu, oncelikli olarak s6z konusu iktidar alaninda yer
edinme ¢abasindan beslenir. Bunu es zamanli olarak kendi kimligini goster-
mek ve sinema sanatinin dilini doniistiirmek takip eder. Zaten kiiltiirel ikti-
dar da bir alanin anlamlarini belirleme, normlarini1 koyma ve sinirlarini gizme
giiciine sahip olmaktir (Colak, 2017; 224; Celik, 1998: 28-35). S6z konusu giice
talip olmak, dindar sinema agisindan hem igerik hem de estetik diizlemde
ylizlesilmesi gereken ciddi bir sorumlulugu da beraberinde getirir.

Aslinda mesruiyet arayisy, erken donem dindar sinemacilarin temel giin-
demlerinden birini olusturmustur. Sinema gibi sekiiler kodlarla yapilandi-
rilmis bir alanda gortiniirlitk kazanmak, basli basina bir gerilim iiretmis; bu
da bir¢ok filmin savunmac: ve temsil odakl: bir refleksle bigimlenmesine yol
acmustir.”” Bazi yapimlar, sanatsal estetikten ¢ok “biz de variz” séylemine da-
yali bir kimlik gosterisine doniiserek, temsil edilme kaygisini 6n plana gikar-
mistir.'* Ancak zamanla bu yaklasimin sinirlar1 daha goriiniir hale gelmis ve

15 Sinemanin “dogas1 geregi sekiiler” bir anlati alan1 olarak sekillenmesi, onun moderniteyle
kurdugu tarihsel bagdan kaynaklanmaktadir. 19. yiizyil sonlarinda Batr'da gelisen bu sanat
formu, bireysel deneyimi merkezine alan, duyusal algiya hitap eden ve rasyonel zaman-mekan
iliskisine dayanan yapisiyla sekiiler bir bilgi rejiminin uzantis1 héline gelmistir. Bu baglamda
sinema, mutlak ve agkin hakikatleri degil, gérsellestirilebilir ve yorumlanabilir deneyimleri konu
edinir; metafizikten ¢ok diinyevi olana yonelir. Gorsel-isitsel anlat1 yapisi, hakikati sabit bir inang
olarak degil, estetik bir inga olarak sunar. Sinemanin bu rasyonel ve dogrusal kurgusu, modern
diinyanin zaman algisiyla uyumlu bicimde ilerlerken; dindar sinemanin temelini olusturan sabr,
tefekkiir ve ontolojik zaman anlayisiyla yapisal bir gerilim {iretir. Bu nedenle dini temsillerin
sinema alaninda yer bulabilmesi, yalnizca igerik diizeyinde degil, estetik ve anlati stratejileri
agisindan da belirli doniisiimleri zorunlu kilar. iste bu uyumsuzluk, dindar sinemanin yasadig1
mesruiyet krizini hem kiiltiirel hem de estetik diizeyde derinlestirmektedir (Sarmuis, 2020).

!¢ Erken dénem dindar sinema 6rneklerinde mesruiyet arayisinin, ¢ogu zaman temsil kaygist
etrafinda bigimlendigi rahatlikla sdylenebilir. Ozellikle Yiicel Cakmakl'nin Birlesen Yollar ve
Minyeli Abdullah gibi filmleri ile Mesut Ugakan'in Yalmiz Degilsiniz adli yapimi, dindar kimligin
sinemada goriiniir kilmmasi agisindan kurucu bir islev tistlenmis; ancak anlati cogu zaman estetik
arayistan ziyade savunmaci ve pedagojik bir temsil diliyle ilerlemistir. Bu filmlerde karakterlerin,
bireysel derinliklerinden ¢ok ideolojik pozisyonlarin tasiyicisi olarak kurgulanmasi, mesruiyet
miicadelesinin anlati {izerinde belirleyici oldugunu gostermektedir. Zamanla bu yaklagimin
simirlar1 daha belirgin hale gelmis; temsiliyetin kendisinin degil, bu temsiliyetin nasil bir
anlat1 ve estetik diizlem iginde kuruldugunun belirleyici oldugu anlasilmistir. Nitekim Semih
Kaplanoglu'nun Yumurta-Siit-Bal {iglemesinde ya da Ozer Kiziltan'in Takoa filminde goriildiigi
iizere, dindar kimlik artik dogrudan savunulan bir sdylem olmaktan ziyade, zaman, sessizlik,
i¢ catisma ve giindelik hayatin muglaklig: iginde dolayli bi¢gimde kurulan bir anlat1 unsuruna
doéniismektedir. Bu doniisiim, dindar sinemada mesruiyet arayisinin temsilden anlati giiciine
dogru evrildigine isaret etmektedir.
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yalnizca goriiniir olmanin yeterli olmadig1 anlasilmistir. Bugiin dindar sine-
madan beklenen, yalnizca bir kimlik ifadesi sunmak degil; bu ifadenin giigli,
tutarl ve estetik acidan ikna edici bir anlati icinde sunulmasidir. Zira kiiltiirel
alanda mesruiyet, artik temsiliyetin kendisiyle degil, bu temsiliyetin tasidig:
anlat1 giicii ve sanatsal yeterlilikle dogrudan iliskilendirilmektedir.

Kiiltiirel iktidar alanina erisim miicadelesinden estetik rekabet ve miica-
dele, dindar sinemanin merkezle kurdugu iliskinin belki de en hassas etap-
larmi yansitir. Ne var ki bu miicadelede dindar-muhafazakar sinemaci, ra-
kip séylemlerin yaninda kendi camiasinin 6teden beri sinirlayict buldugu dil
ve beklentileriyle de hesaplasmak zorundadir. Kiiltiirel iktidara talip olmak
hem merkezle hem de kendi periferisiyle estetik ve ideolojik bir miizakere
ve pazarliga girismeyi gerektirir. Dindar-muhafazakar sinema, sekiiler estetik
normlara kars: alternatif bir ifade bigimi gelistirmeyi basardig1 dl¢iide kendi
kimligini rahatlatip feraha kavusturacagimin farkindadir. Ciinkii bu siiregte
ortaya ¢ikan filmler artik her seyden once igerdigi mesajlar kadar bu mesajt
sinemaya 0zgii anlatim bigimleri ve estetik tekniklerle nasil sunduklariyla da
degerlendirilmeyi gerektirmektedir. Estetik miicadele de nihayetinde sine-
ma dilini kurma hakki iizerinde isleyen iktidar miicadelesinin ayrilmaz bir
pargasidir.

Bu stire¢ sinemanin kurumesal yapilariyla kurulan iliskileri de apacik bir
sekilde doniistime ugratmistir. Dindar-muhafazakar sinema, giderek kendi
yagiyla kavrulan bagimsiz yapimlarla siurli kalmayip devlet destekli pro-
jelerle, film festivalleriyle, elestirel mekanizmalarla ve akademik cevrelerle
daha siki temas kurmaya baglamistir. Bu iligkisel yakinlik, kabul gérme arzu-
sunu barindirdig1 gibi mevcut yapilar1 dontistiirme hedefini de icermektedir.
Bourdieu’'niin kiiltiirel alan kuram1 (Bourdieu, 2023) baglaminda degerlendi-
rildiginde, dindar sinema artik sadece kenarda konumlanan bir {iretim bigimi
degil; kiiltiirel alanin kurallarina miidahale eden hatta bu kurallar1 yeniden
tanimlayabilecek potansiyele sahip etkin bir 6zne olarak belirmektedir. S6z
konusu yapilanma, kendini sinirlamaksizin genel anlamda kiiltiirel hege-
monya i¢inde de etkili olma pesindedir.

Dindar sinemanin mesruiyet arayigini estetik bir zemine tasimasi,
Tiirkiye’de kiiltiirel alanin doniisiim siireciyle paralel ilerleyen ¢ok boyutlu
bir degisimin parcasi olarak okunabilir. Bu siire¢ hem temsilin konusu olan
6zneyi hem de temsilin bi¢giminin ve bu temsile verilen toplumsal cevabin da
yeniden tanimlanmasini beraberinde getirmektedir. Dindar-muhafazakar si-
nema, bu yeni zeminde kendi sesini duyurmakla kalmamayt, alternatif bir es-
tetik dil 6nerisiyle kiiltiirel iktidarin sinirlarini da tartismaya a¢gmay1 hedefle-
mektedir. Bu 6nerinin kabul goriip gormemesi kadar, kiiltiirel cogulculugun



80 M Oteki Kadraj: Dindar-Muhafazakar Sinemada iktidar, Temsil ve Anlam

kapasitesini genisletme potansiyeli tasimas: da dikkate degerdir. Nihayetinde
kapsayici bir temsil zemini, kiiltiirel alanin yalnizca merkezden degil, farkl
estetik odaklardan beslenen gogulcu bir yapi olarak yeniden insasiyla miim-
kiin hale gelecektir.

Estetik, Temsil ve Kimlik

Estetik tercihler ve temsil stratejileri, herhangi bir anlatinin gorsel bigimini
degil onun hangi kimlikleri nasil insa etti§ini de belirleyen temel unsurlar-
dir. Ozellikle dindar-muhafazakar sinema &rneginde, temsil sadece gorii-
niirlitk saglamakla sinirli kalmamakta yani sira belirli bir diinya goriisiini,
deger sistemini ve aidiyet duygusunu da estetik diizlemde yeniden {iretmek-
tedir. Dolayisiyla estetik, salt bigimsel bir tercih olmaktan ziyade, kiiltiirel
kimligin anlat1 araciligiyla kuruldugu ideolojik bir baglamda degerlendiril-
melidir. Buradan hareketle, s6z konusu kimligin sinemasal diizeyde nasil
bir hikaye araciligiyla kuruldugu sorusu, ¢alismanin bir sonraki asamasin
olusturmaktadir.

Hikayeyi Kurmak

Anlati, sinemanin kendi basina teknik bir bileseni degil; ayni zamanda onun
ideolojik diizeyde isleyen esash bir tasiyicisidir. Her hikaye, belirli bir diin-
ya goriisiinii, degerler sistemini ve normatif ¢erceveyi kendi icinde barindirir
(Hall, 2017; Ryan, Kellner, 1997). Bu nedenle sinemada anlati kurmak, olay
orgiisii olusturmaktan ¢ok, gercekligi belirli bir bicimde yapilandirmay1 zo-
runlu kilmaktadir. Ote yandan yapilandirma siiregleri, anlatiy1 ideolojiden
bagimsiz kilmaz; aksine onu ideolojinin en giiglii tasiyicilarindan biri yapar
(Metz, 2012). Tam da bu noktada anlatinin nasil kuruldugu kadar, hangi
temsilleri miimkiin kildig1 ve hangi goriiniirliik bigimlerini iirettigi meselesi
onem kazanmaktadir.”” Zira anlati, ideolojik igerigini ¢ogu zaman dogrudan

17 Bu calismanin odak noktasini Tiirkiye’deki dindar-muhafazakar sinema pratikleri olusturmakla
birlikte, Islam cografyasmin sinema alaninda en dikkat cekici 6rneklerinden biri olan Iran
sinemast, burada 6zel bir degerlendirmeyi hak eden istisnai bir 6rnek tegkil etmektedir. Ozellikle
Cagri (1976) gibi tarihi anlatilarla baslayan Islami igerikli sinema girisimlerinin Stesine gegerek,
Iran sinemasi hem icerideki kiiltiirel kodlarla hem de disaridaki festival odakl estetik beklentilerle
uyumlu, ancak onlara indirgenemeyen 6zgiin bir sinema dili insa edebilmistir. Bu dil, minimalist
anlat1 yapilari, sembolik yerlestirmeler, giindelik olanin metafizik boyutunu agiga ¢ikaran gorsel
stratejiler ve cocuk bakis1 gibi 6zgiin anlat: teknikleriyle sekillenmistir. Temsilin dogrudanliktan
uzaklastig1, ima ve boslukla kurulan bu poetika, iginde sansiir mekanizmalarimi asmanin da
yaratici yollarini barindirir. Ayni zamanda bu dil, modernitenin yabancilastirici estetik kaliplarimi
asarak, yerel olani evrensel bir sinema esteti§ine doniistiirme basaris1 gostermistir. Abbas
Kiarostami, Mohsen Makhmalbaf Mecid Mecidi ve Asghar Farhadi gibi yonetmenler araciligiyla
bicimlenen bu gelenek, salt icerik diizeyinde degil, sinemanin ontolojik imkanlari baglaminda
da yeni bir anlat imkani sunma iddiasindadir. Bu yoniiyle iran sinemasi, yalnizca Islami igerikli
bir sinema degil, ayn1 zamanda Islami bir estetik sorunsaliyla hesaplasan felsefi bir sinema dili
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sOylemle degil, karakter se¢imi, catisma diizeni ve temsil tercihleri aracilifiyla
somutlastirir. Bu ¢ercevede dindar-muhafazakar sinema, Tiirkiye baglamin-
da belirgin temsil stratejileriyle 6ne ¢ikan 6zgiil bir deneyim alani sunmakta-
dir. Kamusal temsil imkanlar1 uzun siire sinirli kalmis bir kimligin sinemada
hikaye kurma yonelimi, ayni zamanda bu kimligin ideolojik konumunu ye-
niden insa etme ¢abasinin goriiniir bir ifadesi olarak okunabilir. Bu anlamda
anlaty, salt bir aktarim araci olmaktan gikarak, kendi degerler sistemine sahip
bir diinya kurma pratigine dontismektedir.

Dindar sinemanin kars1 karsiya oldugu temel sorunlardan biri de kendi
anlatisini nasil kuracag sorusudur. Hangi degerlerin 6ne ¢ikarilacagi, hangi
catismalarin dramatize edilecegi ve hangi karakterlerin merkeze yerlestirile-
cegi, bu anlatinin yoniinii belirleyen baslica problemler arasinda yer almak-
tadir. Ancak bu sorular, yalnizca sinemayla ilgili tercihlerle siurl degildir;
ideolojik, kiiltiirel ve estetik diizeyde de koklii yonelimleri igerir. Clinki an-
lati, sinemanin hem bigimsel hem de kurucu bir unsurudur. Dolayisiyla, bir
sinemanin varlik iddias1 s6z konusuysa, bu iddianin temeli cogu zaman kur-
dugu anlat1 yapisina dayanmak zorundadir (Yalsizuganlar, 2007; Sasa, 2010;
Frampton, 2013: 165-182; Gezer, 2022).

Anlatinin ideolojik dogasi; karakter seciminde, olaylarin siralanisinda,
catismalarin tanimlanmasinda ve ¢6ziim yollarinin sunulusunda agiga ¢ikar
(Adanir, 2012; Gezer, 2022). Daha ¢ok birey-toplum, gelenek-modernlik ve
ahlak-ozgtirliik gibi eksenlerde kurulan bu ¢atismalar dramatik gerilim {ire-
timlerinin yani sira belirli bir diinya goriisiinii de ima eder. Bu baglamda
anlati, seyircinin nasil diisiinmesi, neye inanmasi ve kiminle 6zdeslesmesi
gerektigini belirleyen oldukga inceltilmis bir dil ve mekanizma olarak isler.
Dindar-muhafazakar sinemanin hikayeleri de ¢ogunlukla bu ideolojik gerge-
veye gore kendini kurgular. Sekiiler diinyanin bireyciligi ile geleneksel toplu-
mun kolektif yapisi arasinda se¢im yapmak zorunda kalan karakterler, sahne
boyunca adeta inang eksenli ahlaki sinavlara tabi tutulur. Bu sinav, sadece
karakterlerin degil, seyircinin de kimligini kurar ve insa eder (Krs. Althusser,
2010).

Ideolojik anlati sadece igerige degil, bicime de sirayet eder. Hikayenin
nasil anlatildig1 -mesela hangi kamerayla, hangi kadrajla, hangi aciyla, hangi
tempo ve duygusal ritimle aktarildigi- anlatinin ideolojik dogasina dahildir.
Dindar sinema icin bu noktada 6nemli bir mesele daha ortaya ¢ikar. Inanc

olarak da degerlendirilebilir. Tiirkiye'deki dindar sinemanin heniiz béylesine miistakil bir anlat:
formu gelistirememis olmasi, bu iki sinema pratigini karsilastirmali bigimde ele almay1 6nemli
ve gerekli kilmaktadir. Bu galismada kapsam dis1 birakilmis olsa da iran 6rnegi, dindar sinema
tartismalarinda paradigmatik bir karsilastirma zeminine isaret etmektedir (Bkz. Aktas, 1989;
Batur, 2007; Tapper, 2007).
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ve ahlak merkezli bir diinyay:1 anlatirken sekiiler sinemanin dilini ne 6lgii-
de kullanmak gerekir? Bu soru bigimsel bir problem gibi goriilse de gercekte
estetik bir catismanin da habercisidir. Ciinkii anlatinin formel yapisi, temay1
ve mesajin iletim bigimini birlikte belirlemekte; bu durum, dindar sinemacila-
rin kendi deger diinyalarina uygun bir anlatim dili kurmalarini ¢ogu zaman
zorlastirmaktadir. Oysa hakim anlati formlari, agirlikli olarak modern bireyci
0zneyi merkeze alan yapilar etrafinda kuruludur (Adanir, 2012). Yeni din-
dar-muhafazakar hikaye de artik kolektif, askin ve duygusal deneyimi once-
leyen bir yapiya sahip olma ¢abasindadir.

Ote yandan, anlatinin ideolojik islevi sadece sdylem diizeyiyle degil ay-
rica izleyiciyle kurdugu iligki tizerinden de islerlik kazanir. Ciinkii seyirci,
artik anlatiy1 yalnizca izleyen degil; onun i¢inde konumlanan, ona duygusal
ve biligsel diizeyde angaje olan aktif bir 6zne haline gelmistir. Oyle ki bu yo-
niiyle anlati, bir “6gretme” aracindan ¢ok, ayn1 zamanda bir “6zdeglestirme”
siirecine de dahil olmustur. Anlati, bu siire¢ boyunca izleyicinin benlik algi-
smi, deger yargilarini ve diinya goriistinii bicimlendirme islevini stirdiirtir.
Dindar-muhafazakar sinema agisindan bakildiginda ise burada iistlenilen rol
sadece belirli bir kimligin temsilini sunmak degildir. Artik bu rol, kimligin
nasil kurulacagini da gostermek durumundadir. Bu da anlatinin yalnizca geg-
mise dair bir temsille yetinmeyip gelecege yonelik tahayydiiller ve yonelimler
tiretme sorumlulugunu da tistlendigini gostermektedir.

Sinema aragtirmalarinda kimlik ingasi, artik tek boyutlu ve homojen
temsillerin sinirlarini zorlayan yeni bir anlati evrenine girmistir. Son dénem
orneklerini inceledigimizde, anlatinin belirli bir dini veya sekiiler kimligi
mutlaklastirmak yerine, bu kimliklerin bir aradaligindaki geciskenligi merke-
zine aldig1 goriiliir. Karakterler, steril birer ahlak prototipi olmaktan ¢ikmus;
zaaflar1 ve i¢sel huzursuzluklariyla daha ‘insani” bir zemine ¢ekilmistir. Ister
dindar ister sekiiler olsun, bu tipler artik ideallestirilmis birer sablon degil,
giindelik hayatin miiphem ve muallak alanlarinda gezinen gercek 6znelerdir.
Bu egilim, siyasal iktidar pratiklerinin ¢ogu zaman kutuplastirici bir dil tiret-
mesine ragmen kiiltiirel iktidar alaninda kimliklerin gecirgenligini ve birlikte
var olma hallerini besleyen yeni bir yonelimin gii¢ kazandigini gostermekte-
dir (Bkz. Ablak, 2025).

Nitekim anlati, sinemada ideolojinin yalnizca tasiyicisi degil, ayni za-
manda kurucu bir unsuru olarak da islev gormekte; bu yoniiyle de o dindar
sinema agisindan da 6zel bir 6nem kazanmaktadir. Zira anlat1 kurmak, olay-
lar1 ardisik bigimde diizenlemenin yani sira simdiye dek goriinmez kilinmis
bir kimlige varlik alan1 agmak ve bdylece yeni bir diinyay: miimkiin kilacak
tahayytiller iiretmek anlamina gelmektedir.
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Temsil, Sinema ve Kiiltiirel iktidar

Sinema, toplumsal kimliklerin insasinda, 6zellikle goriiniirliik politikalarinin
bigimlenmesinde ve iktidar iligkilerinin yeniden {iiretilmesinde etkin bir rol
oynamaktadir. Sinemada bir gosterme bigimi olarak degerlendirilen temsil,
ayn1 zamanda da giiclii bir kiiltiirel miizakere alanidir. Bu nedenle sinema
odakl1 temsil, bir goriintii iretiminden ¢ok toplumsal 6zneyle kolektif hafiza
arasindaki derin gerilimi aciga ¢ikaran bir diistinme bi¢imi olarak daha ¢ok
onemsenmektedir.

Bir bagka deyisle dindar-muhafazakar kimligin sinemadaki temsili,
Tiirkiye’nin modernlesme siireclerinden bagimsiz olarak diisiiniilemez. Uzun
siire marjinallestirilmis imgeler {izerinden tanimlanan bu kimlik, 2000'1i yl-
lardan itibaren sinema perdesinde goriiniirlitk kazanmaya baglamistir. Ancak
bu goriiniirliigii yalnizca niceliksel bir artis olarak degerlendirmek yetersiz-
dir; burada ayn1 zamanda estetik, anlatisal ve ideolojik diizeyde bir yeniden
konumlanma da s6z konusudur. Bu doniisiim, kimligin savunusundan kimli-

gin estetik tiretimine geg¢isin de izlerini yansitmaktadir (Onal, 2014).

Sinematik dilin insasi, ¢ogu zaman bir iktidar miicadelesini de berabe-
rinde getirir. Dindar-muhafazakar sinema, kendi anlati evrenini kurarken
yerlesik sinema kodlarmni da sorgulamakta; gorsel ve anlatisal diizlemde yeni
birtakim ifade imkanlari aramaktadir. Karakterlerin i¢ diinyasi, maneviyati
ve varolusgsal gerilimleri bu sinemanin merkezinde yer almaktadir. Bu yone-
lim, salt bir mesaj aktarma niyetinden 6te, inanci sinema eksenli bir diisiinme
bicimine doniistiirme ¢abasi olarak okunmalidir.

Bu baglamda dindar-muhafazakar sinemanin anlatisal katkisi, yalnizca
temsil cesitliligi tiretmekle simirh degildir. Asil belirleyici fark, insana dair
temel varolussal sorulari sinemanin merkezine almasidir: “Ben kimim?”,
“Hayatin anlami nedir?”, “Iyilik ve kétiiliik nedir?”, “Oliimden sonra ne
olur?” gibi sorular, sekiiler sinemanin ¢ogu zaman yiizeyde biraktigi veya
nesnel gergeklik sinirlarinda ¢ozmeye calistigi meselelerdir. Oysa dindar-mu-
hafazakar sinema bu sorular yalnizca igerik diizeyinde degil estetik, ritmik
ve yapisal boyutlarda da isleyerek izleyiciyi ayni1 zamanda bir diisiiniis bigi-
minin pargas1 haline getirir.

Modernlik, rasyonalite ve sekiilerlesme siirecleriyle birlikte sinema dili
cogunlukla maddeci bir bakisa indirgenmis, insanin i¢sel deneyimi ya soyut-
lagtirilmis ya da bastirilmistir. Bu anlamda dindar sinema, zihinle degil kalple
seyredilen bir sinema tahayyiiliinii yeniden giindeme getirme potansiyeline
sahiptir. Mistik zaman algisi, varolussal yalnizlik, agkinlik deneyimi ve meta-
fizik arayislar, dindar sinemanin gorsel diliyle bulusturdugu baslica kavram-
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sal odaklardir. Nitekim Cecil B. DeMille’in “Bana Incil’den herhangi iki sayfa
verin, bende size bir film vereyim.” (iyem, Yalgin, Yildiz, 2016: 135) soziinde
de goriildiigii tizere, din sadece bir inanglar biitiinii degil, ayni zamanda sine-
matik hayal giiciiniin sonsuz kaynaklarindan biridir. Benzer bicimde, hayat1
boyunca kurumsal dindarli§a mesafeli duran ancak neredeyse tiim filmlerin-
de maneviyatin estetik izini siiren Andrei Tarkovski de sanat1 “insan 6ltime
hazirlayan” bir deneyim olarak tanimlar (Tarkovski, 1992: 32). Bu bakis acisi,
dini olanin sinemadaki yerini ideolojik bir dayatmadan ¢ok, insanin ruhsal
bitiinliiglinii tamamlayan bir anlati kaynag1 olarak yeniden diistinmemizi
gerektirir.

Ne var ki bu ¢abanin 6niinde de ciddi pek ¢ok engel vardir. Sinema dili
uzun yillar boyunca Bati merkezli, sekiiler ve rasyonalist bir bakis agisiyla
inga edilmistir. Dolayisiyla bu baglamda yerlesmis olan anlat1 bigcimlerini ol-
dugu gibi devralmak, dindar-muhafazakar sinemanin temsil krizini ¢6zmek
bir yana, onu daha da derinlestirme riski tasir. Zira bu tiirden bir sinema,
Oteden beri “disaridan” gelen hatta kimi zaman “Gtekilestirici” olarak goriilen
modern-Batict bir sinema geleneginin gorsel ve anlatisal kaliplarina sikisti-
ginda, kendi deger sistemine uygun bir estetik dil iretmekte zorlanmaktadir.
Bu durum, yalnizca teknik ya da bicimsel bir problem degildir; ayn1 zamanda
epistemolojik diizeyde bir kirilma anlamina da gelir. Dolayistyla temsil krizi,
dindar sinema i¢in ayn1 zamanda bir bilgi {iretme ve hakikati sunma bigimi
sorunudur. Bu sorunun asilabilmesi i¢in sinema tireticilerinin, kendi zihinsel
ve kiiltiirel kaynaklarini merkeze alan bir diisiinsel derinlik gelistirmesi; kim-
lik erozyonuna imkan tanimayacak sekilde alternatif bir sinema epistemoloji-
si inga etmesi gerekmektedir.'®

Ote yandan temsil, yalmizca goriintiiyle siirhi degildir; zamanin ve
mekanin sinematografik diizlemde nasil kuruldugunda da kendini gosterir.
Dindar-muhafazakar sinemada zaman, ¢ogu zaman dogrusal akistan kopar;
yavaslar, derinlesir ve diisiinsel bir yogunluga doniisiir. Mekan ise artik yal-
nizca bir fon olmaktan ¢ikar; kutsal olanin, maneviyatin ve metafizik derinli-
gin gorsel bir izdiistimii haline gelir. Bu sinema, izleyicisini olaylarin siradan
akisina degil, duraklamalarin anlamina; eylemin kendisine degil, eylem 6nce-

8 Dindar-muhafazakar sinemanin igerik iiretiminde karsilastig1 yapisal ve estetik sorunlarin
¢oziimii, sadeceigerik iireticisine degil, ayn1 zamandaizleyiciye de diisen ¢ift yonlii bir sorumluluk
alan1 gerektirir. Bir yandan sinemacinin, Bergman, Tarkovski, Kieslowski gibi y&netmenlerin
bigimsel tekniklerini grenmesi ve bu birikimi Islam diinyasmnin zengin entelektiiel mirastyla
(Mevlana, Omer Hayyam, Dehlevi ve kissa anlatimlari vb.) bulusturmasi elzem gériinmektedir.
Diger yandan izleyicinin de sadece inang sistemini degil, sinema dilini de okuyabilecek diizeyde
egitilmesi; anlamay1, sabretmeyi ve estetik birikimi cogaltmay1 6grenmesi gerekir. Aksi takdirde,
anlam diinyasini zenginlestiren bu yapilar, “anlasilamama” riskiyle yiizlesir ve hem anlatict
hem alic1 nezdinde ciddi kirilmalar dogar. Bu noktada yapilmasi gereken, anlat1 iireticisi ile
alimlayiciy ortak bir “estetik-diisiinsel dil” etrafinda bulusturacak yontemler gelistirmektir.
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si ve sonrasindaki tefekkiire yonlendiren bir anlat1 yapisi gelistirme ihtiyaci
hisseder. Ancak bu yonelim, pasif izlemeye alismis ve hizli ¢6z{iim arayan
izleyici agisindan alg1 esigini zorlayabilir. Basit olay orgiilerine sartlanmais bir
izleme pratigi, tefekkiiriin talep ettigi zihinsel derinligi ¢cogu zaman tasiya-
maz ve bu da anlami kurmak yerine kagirmaya neden olur.

Son tahlilde kiiltiirel iktidar miicadelesi de estetik arayisin en goriiniir
alanlarinda cereyan etmektedir. Dindar-muhafazakar sinema, kendi kimligi-
ni temsil ederken sinemanin mevcut dilini de doniistiirme iradesi tagimak-
tadir. Bir yandan geleneksel estetik normlarla hesaplasan ve evrensel anlati
kodlarini sorgulayan bu irade, kiiltiirel hegemonyanin siirlarini da yeniden
cizmektedir. Sonugta sinema, temsil edilenin oldugu kadar temsil etme bigi-
minin de yeniden tanimlandig bir alana dontismektedir.

Dindar-muhafazakar sinema basindan beri agik¢a yarisan ve rekabete
sokuldugu bir alanda yeni birtakim sorunlarla karsi karstyadir. Oyle ki me-
sela dijital platformlar ve degisen medya ortami, dindar sinemanin tiretim
ve dolasim bicimlerini kokten degistirmistir. Geleneksel dagitim kanallarinin
disina ¢ikan bagimsiz yapimlar, artik izleyiciyle dogrudan temas kurma im-
kanina sahiptir. Ancak bu yeni goriiniirliik alani, ayn1 zamanda estetik tutar-
lilik, teknik yeterlilik ve igerik kalitesi agisindan da yeni bir denetim ihtiyacin
beraberinde getirmektedir. Bu nedenle dijitallesme, firsat kadar risk de tasir.

Akademik calismalar ve elestirel degerlendirmeler, dindar sinemanin
entelektiiel derinligini goriiniir kilan énemli araglar arasinda yer alir. Bu ala-
nin kuramsal temellerini giiclendirecek, estetik ol¢titleriyle iliski kuracak ca-
lismalar heniiz sinirlidir; ancak bu yonde atilan adimlar dindar sinemanin
kiiltiirel mesruiyetini derinlestirmekte kuskusuz etkili olacaktir.”” Ne var ki
dindar sinemanin entelektiiel ve kuramsal altyapisinda hala énemli bosluklar
dikkat cekmekte, dindar-muhafazakar sinemanin estetik ve kiiltiirel iddiasi ile
entelektiiel altyapisi arasindaki mesafe hala asilmasi gereken bir sorun olarak
varligini stirdiirmektedir. Her ne kadar goriiniirliik, tiretim gesitliligi ve tema-
tik derinlik a¢isindan 6nemli asamalar kaydedilmis olsa da dindar sinema di-
linin hentiz gticlii ve siirdiirtilebilir bir kuramsal ¢ergeveye oturmadig1 agiktir.

1 Tarkiye'de sinema-din iliskisini akademik diizeyde ele alan calismalar gorece kisithidir.
Ornegin bir derleme galismasina gore, 1986'dan 2019’a kadar sinema ve din temal yalnizca 31
yiiksek lisans, 12 doktora tezi yapilmistir; bu tezlerin biiyiik kism1 dindar tipolojileri ve tematik
analiz tizerine odaklanmus, estetik, bicimsel ya da kuramsal sorunsallar1 derinlemesine inceleyen
calismalar nadirdir (Yorulmaz, 2019: 87). Ayni bicimde, igerik analizleri ve temsil incelemeleriyle
simirli kalan makaleler siklikla “din/islam temsili” gibi 6zel konularla kisithdir; sinemanin
estetik dili, anlat1 yapist ve ideolojik kod analizine dair 6zgiin kuramsal cabalar biiyiik dlciide
eksiktir. Bu baglamda, dindar sinemanin entelektiiel derinligini gortiniir kilacak, bicim-anlati-
estetik iliskisinde konumlandiracak makale ve tezlerin sayisi dahili cesitliligi saglamak icin
halen yetersizdir. Dolayisiyla bu alanda yapilacak yeni arastirmalar, mevcut kuramsal ve
estetik kodlarm 6tesine gegerek dindar sinemanin kiiltiirel mesruiyetini ve dilsel bagimsizligin
gliglendirme potansiyeli tasimaktadir.
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Islami estetik ile modern sinemanin gorsel-anlati kodlarim biitiinlegtiren
teorik bir yap1 ise heniiz insa edilememistir. Mevcut {iretimler cogu zaman
niyet beyani niteliginde kalmakta; elestirel sinema kuramlariyla diyalog kur-
maktan uzak, i¢ referanslarla siirh bir tekrar dongiisiine hapsolmaktadar.
Dolayisiyla dindar sinemanin entelektiiel derinligini kurmak, sadece temsili
degil, ayn1 zamanda epistemolojiyi, anlatiy1 ve estetik formlar1 yeniden dii-
stinmeyi gerektirmektedir. %

Ontolojik Zaman

Sinema zamani, varlig1 ve gormeyi yeniden diisiinmenin aracidir. Dindar-
mubhafazakar sinema agisindan bu ontolojik diizlem, inang temelli bir zaman
algisinin tiretildigi 6zel bir alandir. Burada zaman, dl¢iilebilir bir siire olmak-
tan ¢ikmakta; tefekkiiriin, bekleyisin ve sabrin anlam kazandig: yeni bir tec-
riilbe alanina dontismektedir (Tarkovski, 2008).

Esasen Islami gelenekte sabir, tevekkiil ve teslimiyet gibi kavramlar za-
manla kurulan iligkinin merkezinde yer alir. Dindar sinema bu kavramlar1
gorsel dile doniistiirerek, zamani arag olarak degil anlamin ta kendisi haline
getirir. Seyirci adeta hizla akan bir diinyadan koparilir ve yavaslayan, yo-
gunlagan bir gerceklige davet edilir. Bu onun kendi iginde ilerlemesine, dii-
stincelerinde derinlesmesine ve sakin bir kurtulus imkan: olarak gormesine
izin verir. Boylece dindar sinema, zaman yalnizca tematik diizeyde degil,
bigimsel bir kimlik unsuruna donitistiirerek de kendi estetik ontolojisini kur-
maya calisir.

Dindar sinemada zaman felsefeyle birlikte ayni1 zamanda teolojik bir yiik
de tasir (Kutluer, 2013; Massignon, 2003). Kur’an’da sik¢a gegen “an” vurgusu
(Yavuz, 1991), zamanin dogrusal degil, dongtisel ya da kesitsel bir boyutta da
deneyimlenebilecegini gosterir. Bu baglamda ontolojik zaman, Allah’in mut-
lak iradesiyle ¢akisan bir “ilahi zaman” tasavvuruna dayanir. Dindar sinema-

2 Bu gercevede 3.’sti 22-23 Kasim 2025 tarihlerinde gerceklestirilen Milli Sinema Giinleri, dindar-
muhafazakar sinema alaninda birikmis entelektiiel meselelerin hem tarihsel seyri hem de giincel
acmazlart iizerinden kapsamli bigimde yeniden diisliniilmesine imkan taniyan onemli bir
platform niteligi tasimaktadir. Uluslararas: Sinema Dernegi'nin koordinasyonunda diizenlenen
bu toplantilarda, Tiirkiye’de “milli sinema” geleneginin kurucu isimleri, bu gelenegin farkl
evrelerini ¢oziimleyen akademisyenler, sinema estetigi ve temsil tartismalarmna odaklanan
teorisyenler ile genis bir izleyici toplulugu bir araya gelmektedir. Béylece alanin hem igsel
dinamikleri hem de disaridan yonelen kiiltiirel baskilar tizerine cok katmanli bir miizakere zemini
olusturulmaktadir. Tartismalar, yalnizca tiretim kosullarina ya da estetik sorunlara degil; ayn
zamanda dindar-muhafazakar sinemanin kiiltiirel iktidar, temsiliyet, mesruiyet, piyasa kosullari,
seyirlik ekonomi ve elestirel alimlama gibi bashklardaki konumlarina da odaklanmaktadir.
Alanin yapisal sikintilari, kurumsal dagmiklig: ve estetik arayislar biitiinliiklii bir perspektiften
degerlendirilmeye calisiilmaktadir. (Bu kapsamli miizakerelerin ayrintili dokiimii ve analitik bir
gergevesi i¢in bkz. Tung, 2025).
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c1igin zaman, Tanr1'nin muradini bekleme bi¢gimidir; insanin sabirla stnandig:
ve her anin bir anlam tasidig1 bir sinav diizlemidir. Bu yaklasim, zamani ne
gecmisin birikimi ne de gelecegin projeksiyonu olarak ele alir; daha ziyade
zamanin i¢inde var olmakla, “simdi”de kalmakla ilgilenir. Boylece sinema,
yalnizca zamanla ilgili bir deneyim sunmaz; zamana dair bir biling de insa
eder (Sasa, 2010).

Dindar sinemanin zaman algisi, ¢ogu zaman sinematografik pratikte
“yogunlasmis zaman” bi¢iminde karsimiza ¢ikar. Bu, sadece olay orgilisiiniin
yavaslatilmasi degil; ayn1 zamanda mekanin, sesin ve 151g1in zamanla kurdu-
gu iliskinin de yogunlastirilmasidir. Zaman, karakterlerin igsel seyahatine
eslik eden bir varlik bi¢imi haline gelir. Seyirci, karakterin sadece ne yaptigi-
na degil, nasil bekledigine, nasil baktigina, nasil sustuguna da odaklanir. Bu
baglamda zamanin sinemadaki temsili, fiziksel bir hareketin Stesine gecerek
metafizik bir derinlige ulasir. Dindar sinema, zamani ayni zamanda varolus-
sal tefekkiirtin alani olarak isler. Bu tutum, sinemanin en temel unsuru olan

zaman-mekan birlikteligini ontolojik bir ¢erceveye oturtur.

Modern sekiiler sinemadan farkli olarak dindar sinema, dogrusal olma-
yan, yavaglatilmig ve ige doniik bir zaman yapisini tercih eder. Bu tercih, sine-
manin hem anlatisal hem de varolugsal bigimini derinden etkileyerek agirlikh
olarak igsel derinlesmeye imkan saglar. Sahnede dakikalarca bekleyen bir ka-
rakter, uzun bir yliriiyiis ya da sabit bir bakis, estetik bir jestin Gtesine gecer
ve inancin sinemasal bi¢imi olarak kendini takdim eder (Krs. Yalsizuganlar,
2007). Bu tiir bir poetik aray1s, sadece “dindarlik” gibi sosyolojik ya da ideo-
lojik diizlemlerle sinirlanamayacak kadar genis bir diistinsel ve estetik zemin
talep eder. Zira Islam diisiincesi, sanat1 yalnizca temsilin bir arac1 degil; va-
rolussal bir hakikatin tasiyicis1 olarak kavrar. Bu noktada sinemanin kendi
poetikasini insa edebilmesi igin, Islam’in sanatla nasil bir iliski kurdugunu
ortaya koyan metinlerin ¢ogaltilmasi ve tartisilmasi zorunludur. Boylece sine-
ma, Islam’in hakikat, insan ve zaman anlayisiyla daha organik baglar kurarak
kendi estetik dilini gelistirme firsat1 bulabilir.

Bu yaklasim, hi¢ kuskusuz seyirciyle kurulan iliskiyi de doniistiiriir.
Hizli ve dinamik bir kurguya aligskin izleyici i¢in bu yavaslhk ¢ok kereler bir
“aksiyon eksikligi” gibi goriiniir. Ne var ki buradaki duraganliktan amag dis-
sal heyecandan ¢ok igsel bir farkindalik yaratmaktir. Sinema burada yalnizca
gostermez; bekletir, diisiindiiriir ve sezdirmeye yonelir. Zaman, boylece bir
anlati unsuru olmaktan ¢ikarak inangsal bir imtihan alanina doniistir.
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Yeni Bir Anlati Arayisi

Sinema, toplumsal kimliklerin insasinda ve kiiltiirel iktidarin yeniden {ire-
tilmesinde temel bir mecradir. Bu baglamda “yeni bir anlati miimkiin mii?”
sorusu, dindar sinemanin yalnizca temsille yetinmeyip bigimsel ve epistemo-
lojik sinurlar1 da sorgulamas: gerektigini gosterir. Sorunun arkasinda yatan
esas ihtiyag, estetik olarak 6zgtin, diisiinsel olarak derinlikli ve bi¢im agisin-
dan 6zgiirlestirici bir sinema dilinin kurulmasidir.

Burada kastedilen “yeni anlat1”, mesaj odakl1 ve didaktik anlatim bigim-
lerinden uzaklasarak, anlami gorsellestiren ve sezgiye acik estetik yapilarin
arastirilmasidir. Bu anlayis, sinemay1 yalnizca inanci temsil eden bir arag ol-
maktan ¢ikarip inanci sinemanin ickin diliyle ifade edebilen bir forma do-
niistiirmeyi hedeflemektedir. Zamanin, mekanin, sessizligin ve bekleyisin
anlam iiretici unsurlar olarak islev gordiigii; karakterlerin i¢sel gerilimleri ve
varolussal sorgulamalar1 etrafinda kurulan yapilar bu arayisin merkezinde-
dir. Boylece dindar sinema, klasik dramatik yapiy1 asan ve diistinmeyi tesvik
eden gorsel-ontolojik bir diizleme yoneltmektedir.

Dindar sinemanin yeni anlati arayisi, seyir estetigi bakimindan da esas-
I1 bir dontisiim talep eder. Sessizlik, duraklama ve bosluk gibi 6geler, icsel
derinligin ve manevi tefekkiiriin bicimsel karsiliklar1 olarak degerlendirilir.
Seyirci, olaylar1 takip etmekten ¢ok, zamanin akisina taniklik etmeye; karak-
terin digsal eylemlerinden ¢ok, i¢sel doniistimiine odaklanmaya yonlendirilir.
Bu bigimsel yaklasim, dindar sinemay1 yalnizca “anlatan” degil, ayni zaman-
da “bekleten” ve “diisiindiiren” bir dile doniistiiriir. Boylece sinema, klasik
anlat1 yapilarinin 6tesine gegerek kendi ruhsal ritmini kurar.

Ne var ki bu doniisiim, ge¢misle ylizlesmeden gerceklesemez. Dindar
sinemanin erken donem ornekleri, cogunlukla mesaj merkezli, sembol yiiklii
ve sinirli anlatilarla sekillenmistir. Bugiin ise estetik olgunlugu ytiiksek ve de-
rin, karakter derinligi olan ve bigimsel agidan cesur anlatilara duyulan ihtiyag
kendini yogun bir sekilde hissettirmektedir.

Sinematik dilin kurulmasi ayn1 zamanda bir kiiltiirel ve ideolojik miica-
deledir. Dindar-muhafazakar sinema, geleneksel kodlar1 yeniden diistinerek
kendi anlat1 evrenini yaratmakla yiikiimliidiir. Bu siireg, yalnizca neyin an-
latildiginin yaninda nasil anlatildigini da belirleyen bir estetik biling gerekti-
rir. Gelecekte dindar sinemanin basarisy, igerikten ziyade bigimsel cesarete ve
anlat1 zenginligine baglidir. Inanci dogrudan gostermeyen, aksine sinemasal
bigimlerle deneyimleten bir yaklasim; bu sinemanin entelektiiel ve estetik po-
tansiyelini gerceklestirmesinin anahtari olacaktir.
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Sonug ya da Yeniden Diisiinmek, Yeniden Kurmak

Dindar sinema, artik salt bir “var olma” ¢abasinin degil, “nasil var olmali?”
sorusunun esiginde durmaktadir. Temsiliyet miicadelesiyle kurumsal gorii-
niirliik arasinda gegen uzun tarihsel déonemeg dindar sinemay1 bugiin bigim-
sel yenilik, estetik 6zerklik ve diisiinsel derinlik sorulariyla olusan yeni bir
sinavla karsi karsiya getirmistir. Bu smav artik bigimsel “yenilik”, “estetik
ozerklik” ve “diistinsel derinlik” imtihanin ii¢ temel sorusu olarak belirgin-
lesmistir. Ne var ki bu smav, yalnizca igerik iiretimiyle asilabilecek bir nitelik
tasimaz; ayn1 zamanda anlat: kurma becerisi ve 6zgiin bir sinemasal dil gelis-
tirme gabasini da gerektirir. Ciinkii sinema, inanci dogrudan aktaran bir arag
olmaktan ¢ok, onu diislinen, tartisan, sezdiren ve estetik bicimde ifade eden
bir dile ihtiyag duyar. Dindar-muhafazakar sinema, varolus nedenini yeniden
yorumlamadikga, artan liretim sayisi ve kurumsal destekler anlamli bir sine-
masal doniisiime yol agmayacaktir.

Bugiin geldigimiz noktada, dindar sinema tiretiminde niceliksel bir artis
gozlemlense de bu artisin estetik ¢ogullasmaya, bicimsel cesarete ya da epis-
temolojik agilimlara yeterince yansimadig1 aciktir. Oysa inang, eger gercekten
hayatin biitiinliigiinii kusatan bir hakikat ise, sinemada da biitiin bi¢imlerin,
anlatilarmn, zaman ve mekan kurgularmin doniistiiriicii bir kuvveti olmalidir.
Dindar-muhafazakar sinemanin karsilasabilecegi en biiyiik tehdit inanci es-
tetikten ayr1 diistinmek, estetigi ise bir siisleme unsuru olarak gormektir. Bu
yaklagim, sinemay1 sanattan ¢cok mesaj aktaran bir ara¢ haline getirerek onu
entelektiiel derinlikten uzaklastirma tehlikesi yaratmaktadir.

Giincel ornekler, bireysel anlatilarin, igsel yolculuklarin ve 6znel kimlik
kurgularmin yiikseliste oldugunu gosterse de bu yonelim hentiz kuramsal bir
cerceveye oturmaktan uzak, parcali ve deneysel bir goriintii arz etmektedir.
Oysa bugiinkii seyirci, sadece temsil edilmek degil, diisiinsel olarak uyaril-
mak, estetik olarak da ikna edilmek istemektedir. Dindar sinema, bir inanci
goriiniir kilarken ayn1 zamanda da onu diislinmeye ve sorgulamaya da aca-
bilmelidir. Bu ¢abanin inanci zayiflatabilecegi iddiasini dogrulamak zordur
aksine onu her daim gti¢glendirecek olan estetik ve entelektiiel bir zemin {ize-
rinde durmasidir. Bu baglamda sinemanin dogas: geregi elestirel bir mecra
oldugu, bu nedenle inancin da sterilize edilmis, sorunsuz bir alan degil, celis-
kileriyle, gerilimleriyle ve belirsizlikleriyle birlikte sinemaya taginmasi gerek-
tigi unutulmamalidir.

Bugiin dindar-muhafazakar sinemanin 6niindeki en 6nemli agmazlardan
biri de ideolojik angajman ile sanatsal 6zerklik arasindaki gerilimde ortaya
cikar. Kamusal alanda mesruiyet kazanma arzusu, ¢gogu zaman anlatinin eles-
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tirel potansiyelini zayiflatmakta, sinemay1 bir tiir temsil diline ve protokoliine
indirgemektedir. Ne var ki sinema, kutsali anlatirken onu elestirebilme, sor-
gulayabilme hatta kirilganligiyla birlikte sunabilme cesaretini tasimazsa, olasi
yaraticiligini da kaybetme riski yasayacaktir. Propaganda estetigi, anlatinin
cogul seslerini bastirmakta; seyircinin aktif anlam {iretme alanin1 daraltmak-
tadir. Bu ylizden dindar sinemanin bagimsizlik anlayisi, yalnizca ekonomik
ya da kurumsal degil, dncelikle ve daha ¢ok diisiinsel ve estetik bir 6zgtirltik-
le tanimlanmalidir.

Bu noktada belirleyici esik, iginde bulunulan zamanin hizina eklemlen-
mek ile bu hiza bilingli bir mesafe koymak arasindaki tercihte ortaya gikar.
Dindar-muhafazakar sinema, dijital cagin tiiketimci gorsel ritmine teslim
olmadan da yenilenme imkanina sahiptir. Yavaslik, sessizlik ve bosluk gibi
anlati unsurlari, yalnizca estetik tercihler degil; diinyayla kurulan iligskinin
ve inancin zamana bakiginin sinema diliyle ifadesidir. Ancak bu yonelimin
tekrar eden kaliplara doniismemesi, her filmde yeniden kurulan bir diisiin-
sel derinlik ve canli bir estetik duyarlilik gerektirir. Sinemanin giicti, olaylar:
hizla tiiketmekten ziyade izleyiciyi zamanin akisi iginde diisiinmeye davet
edebilmesinde yatar. Dindar-muhafazakar sinema da inanci dogrudan temsil
etmek yerine, bu diisiinme halini sinema diliyle bigime dontistiirebildigi ol-
ciide kalic1 ve 6zgiin bir ifade alani olusturabilir.

Ontimiizdeki donemde dindar sinemay1 bekleyen en biiyiik sorumlu-
luk, yalnizca neyi “anlattig1”nin yaninda “nasil anlattig1” sorusuna da cevap
verebilmesi olacaktir. Estetik bir hakikat anlayisi olmadan anlati derinlige
ulasamaz. Inanci salt bir “konu”nun Stesine gecirerek duyus bigimi, zaman-
la kurulan iligki, karakterin yalnizligi, 1s181n diisme bigimi, sessizligin stiresi
olarak sinemaya tastyan bir yaklasim hem bigimsel hem diistinsel bir sigrama
yaratma giiciine sahip olabilir. Bu yaklagim, inanc kliselerden ve ideolojik
kaliplardan arindirarak; duygular, sezgiler ve sorular esliginde sinemasal bir

anlatiyla yeniden sekillendirmeyi hedefler.

Dindar-muhafazakar sinemanin gelecegi ne tamamen geleneksel olana
yaslanarak ne de modernin kor ya da sahte taklit¢iligiyle ilerleyebilir. Gergek
agilim, bu iki u¢ arasinda bir estetik miizakere alani kurabilmekle ancak
miimkiin olabilir. Kdkle bagini koparmadan ¢agdas estetik formlara agilmak,
inanci sabitlemeden ¢ogul bir temsile doniistiirmek, sanatin dogasi geregi ce-
liskiyi ve gerilimi dislamadan temsil etmek... Bu tutum, sonugta sinemay1
inangla birlikte yeniden diisiinen bir dile kavusturacaktir.

Son tahlilde dindar-muhafazakar sinema, yalnizca bir tiir degil; estetik
bir diinya gortisii, kiiltiirel bir durus ve diisiinsel bir pozisyon olabilir. Bunun
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gerceklesmesi i¢in gelenegin kliseye, modernligin bicim taklidine, mesajin
propaganda diline, gorselligin sadece sembole indirgenmesine olabildigince
karst durmak ve direng gostermek gerekir. Bu baglamda dindar sinemanin
belki de en biiyiik giici hem inanci hem estetigi ciddiye alan yeni bir sinema
dili kurabilme potansiyelidir. Bu potansiyel, bugiin i¢in kismen agiga ¢ikmis-
sa da biitiin bu umut ve beklentiler de son tahlilde yarinin sinemasimi bugiin-
den diistinme cesaretine baglhdir.
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