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TURK KORKU SINEMASINDA MUHAFAZAKAR
IZLEKLER

Selin Celik

Oz

Bu galismanin ¢ikis noktasi, filmlerin de tipk: diger sanatsal Grtinler gibi yer
aldig: toplumsal yapidan ayri degerlendirilemeyecedi, hatta tarihsel agidan si-
yasal egilimlere dair bir anlamda elestirel metinler olarak gorilebilecegidir. Bu
dogrultuda Turkiye'de 2000 sonras1 muhafazakar anlayisin ve bu ideolojinin isa-
retlerinin, ayn1 donemde niceliksel olarak artan korku filmlerinde izi stirilmis
ve bu filmlerde muhafazakarhgin nasil kuruldugu incelenmistir. Bu gergevede
goztimlenecek filmler Orhan Oguz'a ait Biiyl (2004), Hasan Karacadag'a ait Se-
mum (2008), Umit Unal'a ait Ses (2010), Ozgiir Bakar'a ait Azazil: Diigiim (2014)
ve Murat Toktamisogluna ait Ug Harfliler 2: Hablis (2015) filmleridir. Muhafa-
zakar temalar: destekledigi veya muhalif yonlerden insa ettidi igin segilen bu
filmlerde muhafazakarhgmn nasil kuruldugu elegtirel Marksist bir bakig agisiyla,
Turkiye'de 2000 sonrasi dinsel ve hegemonik yont 6ne gikan muhafazakar ideo-
lojinin 6zgtl konumunu imleyen motif ve izleklerin niteligi dogrultusunda aras-
tirilmistir. Analiz sonucunda, patriarkal aile, gelenek, otorite, din gibi muhafa-
zakar motiflerin, segilen filmlerde “din-inang-bilim kargithd:”, “insan dogasinin
kusurlulugu ve koétuctullugi', “insan aklina giivensizlik” ile “gelenek ve otoritenin
kaynagi olarak din" basliklar: altinda toplanabilecek izlekler esliginde hegemo-
nik ve karsi-hegemonik séylemleri kuracak sekilde insa edildigi gézlemlenmis-
tir. Calismanin anlaml bulgularindan biri, dinsel tonun bu filmlerde degiserek,
yenilenerek ve sinanarak, séylemlerin yogunlugu ile niteligini farklilagtiracak ve
hegemonik miicadele zemininin dinamikligini imleyecek bigimde anlatiya ek-
lemlenmis olmasidir.

Anahtar Soézctikler: Turk korku sinemasi, korku filmleri, din, muhafazakarlik,
ideoloji, hegemonya.
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CONSERVATIVE THEMES IN TURKISH HORROR CINEMA

Abstract

This study is based on the idea that cultural productions cannot be considered
independently of the social experiences of the era they are produced in, and that
movies can be considered as descriptive and critical instruments that illumi-
nate the ideological tendencies of historical processes. The specific situation of
conservative ideology in Turkey in the first decades of the 21st century finds its
response in the cultural arena as well as the political and social ones. Since the
early 2000s, the density of conservatism as a political ideology in Turkey has
increased to a degree unparalleled in Turkish history; and as it has, this ideol-
ogy has assumed a hegemonic character with a far more pronounced religious
aspect compared to its relatives in England and the United States. In the same
time period, Turkish “horror cinema” emerged for the first time as a popular
genre with a wide audience. This parallelism between the political and ideolog-
ical structure and the quantity and quality of cultural production is notewor-
thy. I argue that Turkey's rising conservative ideology can be traced through its
horror movies. Based on a critical Marxist perspective and conceptual frame-
work, I focus on how conservatism is constructed in these movies and analyze
the motifs and themes that mark the specific situation of Turkey's conservative
ideology since the early 2000s. For this purpose, I examine five films that are
particularly salient in terms of their conservative themes: Biiyii (Orhan Oguz,
2004), Semum (Hasan Karacadag, 2008), Ses (Umit Unal, 2010), Azazil: Diigiim
(Ozgiir Bakar, 2014), and Ug Harfliler 2: Hablis (Murat Toktamigoglu, 2015). Based
on my analysis, these films fall into two broad groups based on the discourses
they establish, the hegemonic and the counter-hegemonic—that is, in support
of or in opposition to the prevailing ideology of the period. One of this study's
most important findings is that of the dynamism of the religious tone in Turkish
horror films and the transformation of the density and quality of the hegemon-
ic and counter-hegemonic discourses in them over time. Films in the first of
these groups establish their discourse through motifs such as the patriarchal
family, tradition, authority, and religion, which are constructed using a range
of themes: the opposition between religion, belief, and science; the imperfection
and malice of human nature; the distrust of the human mind; and religion as a
source of tradition and authority. One of the most prominent features of movies
that establish hegemonic discourse is their supernatural elements. These films
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target non-believers with an increasing emphasis on a religious message that
amounts to hate speech. These movies utilize religious elements and discourses
far beyond what the narrative requires, paving the way for exploiting religion
itself and the beliefs of religious individuals. In addition to these religious ele-
ments, these films also display a highly misogynistic attitude. Women, female
sexuality, and the female body are a primary target in these movies, parallel-
ing the authoritarian, irrational, and reactionary anti-modernism and anti-en-
lightenment mindset which distinguishes the post-2000 hegemonic process in
Turkey. Through their emphasis on the patriarchal family, these films present
men as the sole and definitive saviors responsible for restoring authority to so-
ciety, even as they deprive authority from men who are scientists, materialists,
and unbelievers. The men in the latter group are condemned to fail in the tradi-
tional and protective “father” role. Religion challenges science in extreme ways,
and reason and rationality (especially modern medical science) are discredited.
Films in the second group eschew religious elements and contain an alternative
discourse unconnected to Islam. These movies construct conservative motifs
in a way that opposes and undermines conservative ideology and do so using a
separate set of themes: a kind of negative freedom in which individuals are left
alone to make their own decisions; people defined beyond the roles attributed
them by tradition and stereotypes; and the influence of material-social life pro-
cesses on consciousness rather than the malice of human nature. In contrast to
the religious and hegemonic tone which appeared in films in the first group, this
oppositional discourse signifies a return of the repressed.

Keywords: Turkish horror cinema, horror movies, religion, conservatism, ideol-
ogy, hegemony






Giris

Muhafazakar ideolojinin 2000'li yillar sonras: Turkiye'de girdigi 6zgil
konum, politik ve toplumsal arenada oldugu kadar kiltiirel alanda da
karsiligini bulan bir andir. Onceki dénemlerle kiyaslandiginda 2000'den
sonra egemen ideolojide siyasal bir anlayig olarak muhafazakarligin agir-
liginin arttiginy, bu dogrultuda Turkiye'nin bu ideolojiyi deneyimleme bi-
¢iminin, Ingiltere ve ABD'deki neo akrabalarina nazaran dinsel yénii agir
basan hegemonik bir nitelige blirtindigiunt ileri stirebiliriz. Bununla
birlikte 2000'li yillarda gozlemlenen bir diger olgu da, kitleselligi genis
popiiler bir tiir olarak korku filmi tiretiminin énceki dénemlere gére Tiir-
kiye'de bir "Korku Sinemas1” mecrasindan bahsetmeyi miimkiin kilacak
nicelige erismis olmasidir. Siyasal ve ideolojik yapi ile kiiltiirel tiretimin
niceligi ve niteligi arasindaki bu kosutluk iligkisi dikkate degerdir.

Bu iligkiden yola ¢ikan galismadaki temel varsayim, 2000'lerde
uretilen korku filmlerinin, Trkiye'de muhafazakar ideolojinin ayni do-
nemde girdigi 6zgul konumun izlerinin agikga striilebilecegi alanlardan
biri olmasidir. Caligmanin énemi, aragtirma nesnesi olan korku filmleri
araciligiyla 2000'li yillar Tirkiye'sinin ideolojik atmosferinin ayirt edici
niteligini yorumlama gabasinda somutlasir.

Turkiye'de korku tlrta kapsaminda degerlendirilebilecek filmlerin
ilki 1949'da Aydin Arakon'un gektigi Ciglik'tir. 1953'te Drakula Istanbul'da
(Mehmet Mubhtar), 1954'te Oliim Saati (Orhan Ergin), 1963'te Kétii Tohum
(Nevzat Pesen), 1970'te Oliiller Konusmaz ki (Yavuz Yalinkilig), 1974'te
Seytan (Metin Erksan) ve 1993'te Karanlik Sular (Kutlug Ataman) adl film-
ler, 2000'li yillardan 6nce gekilmis korku filmlerinin en 6nemli 6rnekleri
olarak siralanabilir. Ote yandan 2004 ile 2014 yillar1 arasinda sinemalar-
da 41 korku filmi gosterilmistir. Sadece 2015 yilinda bile gésterime giren
korku filmi sayisi 22 ve 2016'da ise 28'dir.” Bu da 2015 ve 2016 yillarinda
toplamda firetilen korku filmi sayisinin yukarida s6zii gegen on yillik za-

Bu makale Ankara Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Radyo, Televizyon

ve Sinema Anabilim Dalinda ve Prof. Dr. S. Ruken Oztiirk damigmanhginda
yazdigim "Turk Korku Sinemasinda Muhafazakarhigin Ingasi” (2017) baglikli
yiiksek lisans tezinden tiretilmistir. Tezden sonra bu makalenin de son halini
go6zden gegirip katkida bulunan degerli hocam Prof. Dr. S. Ruken Oztiirk'e gok
tesekkiir ederim

Sayisal verilere https:/boxofficeturkiye.com adresinden ulagilmigtir. Kome-
di-korku, gerilim-korku alt tiirlerindeki filmlerin de dhil edildigi sayilar esas
alinmigtar.
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man dilimindeki toplami agtigini gosterir. 2000°1i yillarda bu filmlerde
cogunlukla cin ve benzeri dogatistii varliklara dair konularin islendigi
gériilecektir; bu da bizi korku filmlerinde Islami motiflerin yogun kul-
lanimuyla iligkili olarak baskin bir dinsel igerige gotirir. Filmlerde din-
sel motiflerin gérinme oran: dikkat gekicidir: 2004-14 yillar1 arasinda
gosterilmis 41 filmin 244, 2015'de gosterilmis 22 filmin 17'si ve 2016'da
gosterilmig 28 filmin 19'u dinsel igeriklidir.” Bu filmlerin, Kuran-1 Kerim
ve ayetleri referans géstermeye yonelik tercihleri, buiylictilik, dogatisti
varliklar ve cin carpmasi gibi konulara odaklanmalari, kirsal mekénlar:
kullanmalari, foundfootage karsiig: kullanilan “buluntu film" kategori-
sinde yer almalari genel 6zellikleri olarak sayilabilir.

Bu calismada, korku filmlerinin ideolojiyi inga etme potansiyeli-
ni aragtirmak tizere, 2000 sonrasi korku sinemasina dair bahsedilen bu
evren igerisinden muhafazakar temalar: destekleyen Orhan Oguz'un yo-
nettigi Biiyii (2004), Hasan Karacadagd'in yonettigi Semum (2008), Ozgiir
Bakarin yonettigi Azazil: Digim (2014) ve Murat Toktamigoglunun yo-
nettigi U¢ Harfliler 2: Hablis (2015) ile muhalif yonleriyle digerlerinden
ayrilan Umit Unal'in yonettigi Ses (2010) filmleri amaca yonelik érneklem
yoluyla segilmigtir. Bu 6rneklem iginde 6zellikle farkli donemler ve fark-
11 yonetmenler tercih edilmistir.” Bu makalede 6ncelikli olarak segilen
filmlerin derinlemesine analizine odaklanilmakla birlikte, tematik
basliklar kapsaminda okura genel gergeveyi ve baglami gostermek igin
donemin farkli érneklerine de atif yapilacaktir. Turkiye'de 2000'ler
sonrasinda gosterime girmis korku filmlerini elestirel Marksist bir ba-
kis agisiyla ve muhafazakar ideolojinin nasil insa edildigini gostererek
yorumlama gabasindaki bu makalede amag, segilen orneklerdeki hege-
monik/karsi-hegemonik 6gelerin anlatiya nasil eklemlendigini, bu film-
lerin ve genel olarak Tirkiye'de korku sinemasinin s6z konusu dénemde
muhafazakar ideolojinin temel nitelikleriyle nasil bir etkilesime girdigini
incelemektir.

Hollywood sinemasinin “mevcut toplumsal miicadelelerin yeni-
den uretildigi, donemin siyasi soylemlerinin tahvil edildigi bir miicadele

2017 tarihli yiiksek lisans tezi dogrultusunda hazirlanan bu ¢alismada 6rnek-

lem sinirlandirilarak 2004-2016 yillar: arasinda gosterime giren korku filmle-
ri arasindan segilmistir.

Oncelikli olarak secilen filmlerin derinlemesine analizine odaklanilmakla bir-

likte, tematik bagliklar kapsaminda ve dipnotlar araciligiyla farkl drnekler-
den de kisaca bahsedilecektir.
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alani olarak” okunabilecedi séyleyen Kellner'dan (2013, s. 13) hareketle
bu filmlerin de bu yénde incelenmesini miimkiin kilacak kuramsal arka
plana elestirel Marksist bir perspektiften bakilabilir. Dolayisiyla ¢alisma-
nin ilk bélimtnde, anlam Gretiminin tahakkiimle, iktidarla ve toplumsal
pratikle iligkisini inceleyen ve miicadele alanina isaret eden hegemonya
kavrama tartisilmistir. Hegemonik miicadele baglaminda, sanat yapitla-
rinin, Sholle'in ifadesiyle (2005, s. 259) “iktidar ve tahakkiim yapilarini
uretecek ya da dontstiirecek sekilde somut insanlarin giinlik yasaminda
uretilme, bu yasama eklenme ve iglev géorme"” potansiyelini gikis noktasi
yaparak sinema-ideoloji ve anlamlandirma baglantilarini ele alan yak-
lasimlara odaklanilmistir. fkinci béliimde, siyasi bir ideoloji olarak mu-
hafazakarligin kullandig: temalarla temel aldi§1 degerler incelenmisgtir.
Buradan yola gikilarak 2000'den gliinumiize Turkiye'de deneyimlenen
muhafazakarhgin niteligi izerinde durulmustur. Son béliimde yukarida
adin1 andigimiz filmler, anlatilacak kavramsal gergeveye dayanarak yo-
rumlanip ¢éziimlenmis; béylece bahsedilen dénemde yiikselise gegmis
korku turtndeki filmlerle dénemin ideolojik agidan 6zgil konumunun
etkilesimi ve bu filmlerde temel ideolojik motiflerin ne sekilde insga edil-
digi gosterilmistir.

Bir Miicadele Alanm1 Olarak Hegemonya ve Ideolojik A¢idan
Korku Tiiriiniin Onemi

Duslincenin temellerini toplumsal ve maddi pratik igine yerlestirmek su-
retiyle konumlanan bir bakis agisinda, ideoloji, iktidar iligkilerinin devam
ettirilmesine olanak veren toplumsal bilincin bir tarzi olarak kavramsal-
lagtirilir. Toplumsal pratikler, anlamlandirma ve biling stireglerinin ilis-
kisine elegtirel bir noktadan yaklasan Marksist bakis agis1 ve felsefe, idea-
list felsefeden radikal bigimde kopmustur. Ideolojiyi toplumsal pratikteki
simgesel bir anlamlandirma mekanizmasi olarak ele alan ve medya igeri-
gi tzerindeki ideolojik etkileri inceleyen Shoemaker ve Reese'in de (2014,
s. 99) vurguladid: gibi, ideolojik diizeyde yapilan galigsmalar, iktidar, ta-
hakkiim, ¢ikarlar ve degerler ile ilgili sorulardan kaginamaz. Thompson'a
gore (1984, s. 4) "ideoloji tizerine galigmak, [..] anlamin ve (veya anlam-
landirmanin) tahakktim iligkilerini stirdiirmeye hizmet ettigi durumlar
uzerine galigmaktir”.

Hall, tahakktimiin, en nihayetinde ikincil konuma itmek oldugunu
belirtir; baski altina alinan ve alinmayan durumlar higbir zaman sabit ka-
lamazlar. Farkli konumlar arasindaki bir miicadele ve iligkisel, dinamik,
pratik bir siire¢ olarak ideolojiye yénelik bu yaklasim, Italyan Marksist
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diiginiir Antonio Gramsci tarafindan gelistirilmigtir (Hall, 2014, s. 94-95).
Ideoloji burada, "kendini értiik bir bigimde sanatta, hukukta, ekonomik
etkinlikte ve bireysel ve kolektif yasamin tim tezahiirlerinde agiga
vuran bir diinya goriisii kavraminin en yiksek anlamini karsilayacak
sekilde” (Gramsci'den aktaran Eagleton, 2011, s. 164; Gramsci, 1986, s.
318-319) kullanilir. Gramsci ile birlikte “diistince sistemleri olarak ideo-
lojiden, yasanan alisilmig toplumsal pratik olarak ideolojiye, dolayisiyla
resmi kurumlarin isleyisi kadar toplumsal yasamin bilingdisi, dile gel-
meyen boyutlarini da kapsayan bir ideoloji tanimina hayati 6nem tasiyan
bir gegig gergeklesir” (Eagleton, 2011, s. 157-158). Buna gore, tahakkiim
gergeklestiginde diyalektik olarak, egemen ideolojinin iginde yer alma-
yan ve onunla gatigan ikincil konumlarin da bununla beraber geldigi ileri
strtilebilir. Bagka bir deyisle, hakim olan ideoloji 6zneyi timden edilgin-
lestirmez, tersine yenilenip degisen "hegemonik muicadeleleri” imleyen
dinamik bir stirece yerlestirir.

Nitekim Gramscinin belirttigi gibi hegemonya olusturmak, biri-
nin toplumsal pratikte kendi diinya gérisini topluma tamamaiyla yay-
masl, bunun sonucunda bireysel ¢ikari ile toplumun ¢ikarini neredeyse
esitleyerek siyasal, entelektiiel ve ahlaki agidan liderlik kurmasi anlami-
na gelmektedir (aktaran Eagleton, 2011, s. 158). Gramsci'nin kuramu, "kiil-
turel hakimiyetin ya da daha dogru bir bigimde kultiirel liderligin giig
ya da zorlama ile saglanmadigini; nihayetinde boyun egecek olanlarin
rizast ile olanakl hale gelebildigini” iddia eder. Kendi gikarlarina uygun
oldugunu digtindikleri igin bagimli siniflar riza gosterir, egemen sinifin
sundugu dinya tasavvurunu “ortak duyu” gibi benimser ve igsellegtirir-
ler (Turner, 2016, s. 82).

Aslinda hegemonik miicadele formlar: toplumsal yapida soyut bi-
cimde ve kendiliginden olusmaz. Riza ve ikna s6z konusu oldugunda ay-
dinlarin nasil bir iglev gergeklestirdikleri sorusu da énem kazanir. Aydin-
lar, yeni distince tarzlarinin olusup yayginlagmasi ve hegemonik rizanin
yeniden tiretilmesinde dolayimli islev goéren temel bir toplumsal katego-
ridir (Yetig, 2015, s. 91). Aydindan séz edilince ya da entelektiiel etkinlik
s6z konusu olunca en genis anlamda sadece yazar, diisiniir, sanatg: degil
toplumsal ve siyasal sistemin farkli alanlarindaki énderler, yoneticiler,
orgutleyiciler gibi medya alaninda galisan her tiirli gazeteci, televizyon-
cu ya da sinema sektoriinde galisan kisiler de kastedilebilir. Gramscinin
de belirttigi gibi entelektiel etkinlik, toplumsal iligkiler ve belli kosullar
icinde gergeklesen calismalarda gorilir. Yazara goére mekanik oldugu
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diistinilen bir iste bile teknik bir nitelikle birlikte az da olsa entelektiiel
ve yaratici bir etkinlik s6z konusudur (1986, s. 314). Gramsci'nin (1986, s.
315) de ifade ettigi gibi her insan, en nihayetinde, meslegi diginda her-
hangi bir entelektiel etkinlikte bulunur; bilingli bir davranis gizgisinde
bir dinya gérisini benimseyip destekleyebilir ya da degistirebilir, farkl
diistince sistemlerinin geligsmesi i¢in katk: verebilir.

Ote yandan, her egemen giiciin, kismen kendi hakimiyetinin kuru-
cusu olacak bigimlerde karsi-hegemonik giiglerle hesaplasmak zorunda
kaldigini belirtmek de 6nemlidir (Eagleton, 2011, s. 158). Williams'a gore
hegemonya, kiiltiirel ve siyasal anlamda genis bir bigimde hep baskin ol-
makla birlikte her zaman biitiinsel degildir. Her zaman yenilenir, savu-
nulur, yeniden yaratilir ama bir yandan da sinanir ve sinirlanir (Williams,
1990, s. 90-91). Williams'in (1990, s. 91) da belirttigi gibi kiltiirel siiregler
degerlendirilirken 6zgll hegemonyanin bir sekilde disinda kalan,
siirinda olanlarin katilimi ve ¢abasi da gz éniinde bulundurulmalidir.

Goruldugi tzere diistincenin iginde temellendigi toplumsal yagsam
stirecine ve iktidara vurgu korunmakla birlikte, ideolojinin anlamz, siya-
sal ve toplumsal gatigsmalar alaninda biling diizeylerinin farkliligina ve
bu farkli sinif ya da gruplarin miicadele zeminine denk gelecek sekilde
genisletilmistir. Hegemonya kavrami, egemenlik ve iktidar stireglerine
odaklanmak suretiyle toplum, siyaset ve kiltiirel pratikler arasindaki
iligkinin kuramsallagtirilmasina da yardimci olur®. Strekli devinim igin-
de olup savunulan, yenilenen ve degistirilen bir sosyokiiltiirel bigimlen-
menin analizini ve anlamlandirilmasini mimkin kilar. Dolayisiyla bir
kaltlrel pratik olarak filmlerin tarih ve toplumla; tarihsel ve uzamsal ola-
rak belirlenen degerlere, gikarlara ve iktidara yonelik sorular:i merkeze
alan stireglerle iligkisi bu baglamda tartigilabilir.

Roy MacBean'in Film and Revolution (1975) kitabinda, Marksist eleg-
tirel bir yaklasimla aktardig: gibi, filmler de bir nevi anlam tiretme yolla-
ridir; anlamlandirma pratikleridir. Film yapanlar ve yénetmenler yalniz-
ca bir film Giretmezler, ayni zamanda gergeklik tizerine de anlam iiretirler
(MacBean, 2006, s. 15). Tur filmlerinin ve bu galisma baglaminda korku
turtinin ideoloji, hegemonya, toplum ve tarihle iligkisini agiklayabilmek
igin, filmleri, iginden giktiklar: toplumsal gergekligin temel ve agkin yan-

Kiltir alanindaki tahakkiim, riza ve miicadele yapilarini arastirma yoéniinde

bir ekol olusturan Ingiliz Kiiltiirel Caligmalar okulu, kavrami kiiltiiriin ve
toplumsal yasamin 6gelerini analiz etmede etkin sekilde kullanir.
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simalari olarak gormekten ziyade bu gergeklik izerine anlam inga etme
bigimleri olarak kavramak gerekir. Bu nedenle sinema belirli bir tarihsel
baglamda ve ideoloji ile iligkisi gergevesinde diistiniilmeli ve diger sanat
yapitlari gibi filmlerin de iginde tretildigi toplum, dénem ve tarihle etki-
lesimde oldugu; toplumsal, ekonomik ve siyasal degisimlerden izler tasi-
dig: gorilmelidir.

Marc Ferro (1995, s. 16) tarihle sinemanin iligkisini inceler; ona
gore sinemacilar kendilerine agikg¢a soru sormaksizin “bilingli olsunlar ya
da olmasinlar, herkes gibi bir davanin, bir ideolojinin hizmetindedirler™.
Kilturel pratik, toplumsal yasamin dile getirilmeyen, bilin¢dis: boyutla-
rini da igeren dinamik ve iligkisel bir miicadele alani; bir diinya gorisine
katilmay: imleyen entelektiel etkinlik ve “anlamlandirma slireglerinin
iginde yer aldig: tecriibe baglami” (Sholle, 2005, s. 263) olarak disintl-
digu zaman, genis kitlelere ulagabilen bir tiir olarak korku filmleri, "yo-
netmenlere degisen sosyokultiirel meseleleri kolaylikla kodlamalari igin
olanak saglayarak, o anki kiiltiirel durumu gergeveleme konusunda nis-
peten daha esnek ve uyumlu gérinmektedir” (Cherry, 2009, s. 11). Korku
filmlerinde toplumsal yagamdaki geligki, karmasa, ¢atisma, savasg, siddet
ve sug olgusu gibi 6geler, bu filmlerin merkezindeki korkma eylemiyle
birlikte diisiintldiginde tirin devamliligini saglamak igin kullanilabi-
lir. Cherry'ye gére (2009, s. 11) "Korku filmleri, dénemin kaygilarini kendi
canavar tasvirlerinde kodlayarak o anki kiiltirel duruma sizdiklari igin,
korku filmi yapimecilarina ‘ilham verecek’ sonsuz bir malzeme akisi var-
dir”,

Bu baglamda 6ncelikle, Judith Hess Wright'in tiir sinemasi ve sta-
tiko iligkisini ele alan makalesine bakmak yararl olacaktir. Wright, Holl-
ywood'da bir bagka deyisle Amerika Birlegik Devletleri'ndeki sinema sek-
tortinde dort film tirinin ¢ok popiler oldugunu séyler, bunlar korku,
gangster, western/kovboy ve bilimkurgu filmleridir. Tar filmleri, iginde
uretildikleri tarihsel donemle ve toplumla iligkilerinden bagimsiz incele-
nemez ve kendiliginden, soyut bir bigimde ortaya ¢itkmaz (Wright, 2003, s.
42). Tur filmlerinin iglevleri yéniinden arastirilarak tanimlanabilecedini
belirten Wright'a gére (2003, s. 42) korku tir, insanlarin korkularina
ve kaygilarina seslenir; ¢atismay: ve bu kaygilar: gerici bir yol izleyerek

Ferro igin “film, gergegin goériintiisii olsun ya da olmasin, ister belge ya da
kurmaca, isterse gergek ya da tiumden dissel entrika olsun, tarihtir; postu-
latimiz da su[dur]: Cereyan etmemis olan sey (ve neden olmasin, ayni sekilde
cereyan etmis olan sey de) insanin inanglari, niyetleri, imgeseli, en az tarih
kadar tarihtir” (1995, s. 32).
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¢Ozer. Bu ¢ozuimleri olasi, hatta kabul edilebilir ve mantikl géstermek
igin, halihazirdaki toplumsal ve siyasal sorunlara asla dogrudan degin-
mez. Tersine bunlar: tarih disi, var olmayan bir ana yerlestirir. Karakte-
rin eyleminin vuku buldugu toplumsal yapi1 da son derece basit bigimde
tasvir edilir, dramatik olarak islevsiz bir fon gibidir. Geleneksel inanca
usdisi ve mutlak surette bagl olan ¢oziim yontemleriyle bilimsel ve ras-
yonel yanitlar: kars: karsiya getiren gatigsmalarin altini gizerken denet-
lenemez seytani icgiidillerin tutsag: haline gelmis giinahkar, diskin
insan portreleri gizer (Wright, 2003, s. 42-44). Bu filmlerde gdzlenen en
acik mesaj sudur: Bilim, geleneksel deder ve inanclarin yerine gegemez,
buna izin verilmez. Aksi durumda karakterler, gevrelerindeki insanlarin
ve kendilerinin geytani dirtilerini dizginleyemeyecekleri igin kaosun
ortaya gtkmasi kaginilmazdir. Canavarlarin belirdigi boyle bir toplumsal
diizen "iyi"dir ve degistirilmemelidir. "Sadece soydan soya devam eden
aristokrasinin hayirsever diktatorligl sayesinde bu canavarlar kontrol
altinda tutulabilir; mevcut sinifsal yapi kaosu engeller” (Wright, 2003, s.

47).

Tarihsellige yapilan bu vurgu géz 6ntine alindiginda, tam da iginde
yer aldiklar: toplumsal baglamdaki kayg: ve korkulara hitap edip belirli
zamanlarda yiikselise gegen bir tir olarak korku filmlerinin siyasal ve
ideolojik islevlerle baglantis: tartismasi, basindan beri s6z ettigimiz Gze-
re énemlidir. Ote yandan Bourget'ye gére (Bourget, 2003, s. 51 ve 53) "goz
ontinde bulundurulmasi gereken bir diger nokta da, bir sanat formunun
olduk¢a konvansiyonel oldugu zamanlarda, ince bir ironi veya uzaklagma
imkaninin kendini gok daha kolaylikla sunmasidir”; bu baglamda top-
lumsal ¢okiuintlilere dair ima ve ironi, uzlagimec: ve gergekgilikten uzak
filmlerde sakli da olabilir.

Dolayisiyla, yasanan, sinanan, dedistirilen pratikler ve anlamlan-
dirma/hegemonik miicadele alani olarak ideoloji ile korku filmlerinin bu
dogrultudaki politik iglevi tartisilirken, Wood ve Lippe'ye ait The Ame-
rican Nightmare (1979) kitabindaki Robin Wood'un "An Introduction to
the American Horror Film" adli makalesini irdelemek gerekir. Yazar
¢o6zlimlemesinde, ideolojik ve siyasal olani psikanalitik bakigla birlegtirir.
Marksist perspektifi savunanlar igin psikanaliz siyasal anlamda kullani-
lacak gigli bir aragtir (Wood, 2004, s. xiv). Psikanaliz, Wood'a gore ta-
rih dis1 agiklamalara dayanmasi nedeniyle elestirileri gekse ve tartigmali
olsa da "kendi kisisel gegmisimiz ve glinliik hayatimizda isleyisinin izle-
rini strebilecegimiz”, bastirilanin geri doniisii baglaminda bu niteligini
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agma potansiyeli tagir. “Politik bir farkindalikla harmanlandid: siirece,
korku filmleriyle iligkisi baglaminda bir yank: uyandirmaya devam ede-
bilir” (Wood, 2004, s. xv).

Bu dogrultuda Wood (1979, s. 7), Horowitz'in Repression (Ozbaski)
kitabina dayanarak, Freud'dan yararlanan Marcuse'in de gelistirdigi bir
modele, yaklasima bagvurur ve gergek yasamla varsayimlari, gergek ya-
samdaki davranis tarzlar: ve diisiiniisle pratik ayrintilar: bagdastirmaya
galigir. Wood'a gore (1997a, s. 70-71), “bize 'direkt politik militanlik’ ko-
nusunda agiklik getiren ve kiltiirel, sanatsal yapitlarimizi ve onlar yo-
luyla bizzat kiltirimizii anlayip yorumlayabilmemize yardimci olan
nokta, temel ve art1 ézbask: arasindaki can alici ayrimdir” Ozdenetimle
ve doyumu ertelemeyi kabul ederek 6tekileri, bagka insanlari goéz 6ntinde
bulundurma yetisiyle iligkili olan temel 6zbaski, es gidiimsiiz hayvandan
insana dogru gelismemizi olanakli kilan bir etken olarak kaginilmazdir,
gerekli ve evrenseldir. Bir kiltire 6zgii olup o kiltiirde 6nceden saptan-
mis roller oynamak tizere kosullandirilma siireci ise art1 6zbaskidir. O
halde kendi yasantimizi yonetip bagkalariyla birlikte yasayabilmemizi
temel 6zbaski saglarken arti 6zbaski, eger etkinse bizleri heteroseksii-
el, tek esli, ideolojik normlar agisindan burjuva ve ataerkil kapitalistlere
doéntstirir. Etkin degilse, sonug ya nevrotik ya da devrimcidir (ya da iki-
si birden). Wood'a gére tiim uygar toplumlar bir dereceye kadar art1 6z-
baskicidir; Harowitz bu durumu Marx'in yabancilagmis emek kuramina
yaratici ve etkili bir bigimde baglar. Doyumsuzluk, hognutsuzluk, kaygs,
aggozlilik, mal diskinligu ve kiskanglik toplumsal yasamda en goze
garpan nitelikler arasindadir. Psikanalitik kuram bunu “ataerkil kapita-
lizmin mantiksal Grind” sayar, diger bir deyisle ideoloji budur (Wood,

19974, S. 71).

Kuskusuz, 6zbaski kavramiyla birlikte "6teki” de ideolojiyi anla-
mak bakimindan 6nemli bir kavramdir ve ikisi iligkilidir. Wood'a gore
burjuva ideolojisi onaylamadidi, kabul etmedigi, biinyesine dahil ede-
medigi gudilerle ya da durumlarla bas edebilmek igin iki yol kullanir:
Bunlar: yadsimak ve elinden gelse yok etmek ya da giict yettigince 6z
benliginin bir yansimasina doéntistiirerek onu tehlikesiz hale getirmek.
Otekinin 6zerkligi ve var olma hakki ézbaskinin taniyabilecedi bir sey de-
gildir. Wood, kiiltirde ve giindelik yasamda karsilasilan 6teki kavramina
"en basit anlamiyla baska insanlar, kadinlar, proletarya, bagka kiltirler,
kiltiurin igindeki etnik gruplar, alternatif ideoloji ve politik sistemler,
ideolojik cinsel normlardan sapmalar”i 6rnek gosterir (1997a, s. 72). Kor-
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ku filmlerinde de yaratik veya canavar figiirleri 6teki ve 6zbaskiy: dogru-
dan igler. Bu filmlerin gergekle baglantisi, kiiltiira tarafindan bastirilip
ezilen "6tekilerin” kendini gésterip kabul ettirme gabasinda yatar (Wood,
1997a, s. 72). "Olciit ise, canavarin sunulma ve tanimlanma bigimidir”
(Wood, 1997a, s. 73). Buradan yola ¢ikarak, dteki ve 6zbaski kavramlar:
araciligiyla korku filmlerinin kiltiirel hegemonik miicadeleler alanina ne
yonde eklemlendigi incelenip yorumlanabilir.

Ryan ve Kellner'in (2010) da belirttigi gibi korku tird, toplumsal
diizeyde kaygi, korku ve gerilimler ile degisimlerin gikis buldugu bir alan
olarak degerlendirilmistir. Yogun bir kétimserlik igermenin yani sira,
cogunlukla diizenin ¢ozuliisii tehlikesine karsi gug ve otoriteye gagr:
yapmanin yolu olarak okunabilir. Toplumlarin yizlesemedigi korkular:
anlatmak igin bir arag olarak goriilebilecek olan bu filmler ayni1 zamanda,
radikal toplumsal muhaliflere de bir ifade diizlemi sunar. Bu filmlerdeki
toplumsal diizeni yikmaya yonelik diigiinceler, muhafazakar istikrar il-
kelerine karsi gikma bigimi olarak yorumlanabilir (Ryan & Kellner, 2010,
s. 265-266). Daha 6nce de belirtildigi gibi, odaginda korkma eyleminin
bulunmasindan dolay: ideolojik ve siyasal egilimleri, toplumsal ve kiil-
turel sorunlari, var oldugu tarihsel anin gatismalarini ve kaygilarini inga
etme bakimindan esnek bir yapis: olan bu tir, donemi de dikkate alina-
rak ve tarihsellestirilerek ¢éziimlenmelidir. Ideolojik ve siyasal baglam
degistikge anlamin da degisecegi dikkate alinmali, yikici ve mubhalif
acgilardan da anlam iiretebilecedi goz 6niinde tutulmalidir. Bu baglamda,
Turkiye'de 2000'ler sonrasinda muhafazakar ideolojinin hegemonik soy-
lem olmasiyla iligki bigimde korku filmlerini degerlendirmek, s6zii gegen
muhafazakar istikrar ilkelerinin ne oldugunu da incelemeyi gerektirir.

Muhafazakarlik ve 2000°li Yillarda Tiirkiye
Heywood'a gore (2010, s. 83) tarihsel olarak 19. ylizyilin baginda siyasal bir

Burjuva ve ataerkil normlarin canavar tarafindan bozguna ugratilma potansi-

yeli iki ugludur. Birinde egemen diizeni tehdit eden canavarlar, yikici ve ilerici
nitelikler tasiyan ve “kisinin yabancilasmis emek ve ataerkil aile ugruna bas-
tirdig: degerleri” temsil eden 6tekilerdir. Ikincisinde tir, ilericilik kadar irtica
niivelerini de iginde barindirir; éyle ki korku filmlerinde bu durum ¢ok baskin
bir egilim olarak goriinebilir. Wood'a gore bu filmlerin 6zellikleri soyledir: Ca-
navarin katiksiz 'kotd' olmasy; dinsel 6gelerin egemen olmasi ve olumlu bir
gug olarak sunulmasi; canavarla insanin higbir iligkisinin ve ortak yontnin
bulunmamasy; cinsellikle bastirilmis cinselligin birbirine karigtirilmas, film-
deki dehsetin cinsellige duyulan tiksintiden kaynaklanmasi, ayrica canavarin

cinsel "ahlaksizliga", bazen de her tiir cinsellige yonelik bir ceza olmasi (Wood,
1997b, s. '76).
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ideolojiyi ifade edecek bigimde kullanilan "muhafazakérlhik” giinlitk dilde,
geleneksel ve uyumcu yasam tarzi, temkinli davranis, degisimin reddi
gibi anlamlari igerir. Fransiz Devrimi'yle simgelestirilen politik, toplum-
sal ve ekonomik degisime tepki olarak dogan muhafazakarlik, kendisini
var olan gelenek, gorenek ve ulusal kiiltiire uyumlu hale getirdikce degi-
sime ugrar (Heywood, 2010, s. 83). Giiler'in (2014) belirttigi gibi zamana
gore farklilagsan muhafazakar anlayis ve ona uyan ekonomik agilim digin-
da, muhafazakarlik igin temel iki 6zellikten bahsedilmelidir. Ilki, "insan
dogasina, koksizlige ve denenmemis buluslara duyulan gtvensizlik”,
digeri ise “tarihsel siireklilik ile geleneksel gerceveye duyulan giiven“dir.
Dinsel ya da kiiltiirel olabilecek bu gergeve, soyut ya da dénemsel anlam-
da kurumsal bir ifadeye sahip olmayabilir (Giler, 2014, s. 118).

Uzerinde durulmasi gereken diJer bir nokta, Beneton'un da
vurguladig: gibi, "karsi-devrimci an"in, muhafazakarligin tarihinde be-
lirleyici bir an oldugudur. Dolayisiyla salt bir diistince tislubunun 6tesin-
de yasantilanan, degistirilen, sinanan pratikler ve anlamlandirma alan:
olarak muhafazakarlik tanimi i¢in yapacagimiz énermelerin, onu sadece
"oldugu gibi muhafaza etme kaygisi“yla agiklamay1 engelleyecek yon-
de olmas1 gerekir. Devrim uygulamalarini mahkim etmekle kalmayip
devrim ilkelerini bastan beri reddeden koktenci bir anlamin muhafaza
edilmesi geregine dontk vurgu, muhafazakarliin temel degerlerini sap-
tayabilmeyi ve temalarini anlamlandirabilmeyi saglar. “Karsi-devrimci
an, muhafazakarligin tarihinde, yalnizca dogusuna yol agtig: igin degil,
muhafazakar disincenin biiytik temalarini saptadig: igin belirleyici bir
andir” (Beneton, 2011, s. 47).

Bu temalarin dayandig: temel degerlerin/motiflerin baginda ise
aile, cemaat, otorite, din ve ataerkil devlet gelir. "Muhafazakarhigin tarihsel
evreleri ve bigimlerinin hepsi igin ilksel, kurucu ve ‘esas’ énemde olan ve
bu disiints tarz1 gergevesinde agirlik kazanarak muhafazakarlhigin ala-
metifarikasi haline gelen” i¢ temel deger devlet, din ve otoritedir (Bora,
2015, s. 58). Kutsal otorite ve gelenegin stirdiirtilmesi, yerlesik degerler ve or-
ganik toplum, bir cemaat bigimi ve kontrol teknigi olarak din, insan aklinin
sinirlihgini 6ne ¢ikarma, kusurlu insan dogast ve 6zgtir bireye giivensizlik gibi
bagliklar, muhafazakéar ideolojinin dogusuna damga vuran motiflere da-
yanan ve degiserek, yenilenerek, sinirlanip sinanarak tekrar eden izlek-
ler hakkinda genel bir gergeve gizmeye yardimeci olur. Nitekim “muhafa-
zakarhgin toplumsal istikrarin saglanmasi i¢in geleneksel kurumlara ve
organik butinlide atfettigi 6nem, faydaci bir strateji izleme egilimini de
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beraberinde getirmistir.” Zamanla farkl uygulamalar: ve degisen tema-
lariigerir hale gelse de esasini olusturan Aydinlanma elestirisi ve akilcilik
kargit1 durusunu korur"’ (Birler, 2015, s. 328).

Daha once de belirtildigi gibi, “muhafazakarlik bir ideoloji olarak
varlik nedenini Fransiz Devrimi'ne borglu oldugundan, ihtiya¢ duydugu
bu momentin Turkiye tarihindeki karsiliginin Cumhuriyet Devrimi ol-
dugunu tespit etmek gerekir” (Cigdem, 2013, s. 17). Turkiye'de gegmisini
80'lere ve belki daha gegmise uzatacagimiz muhafazakarhgin yikselisi
ve 6zgll konumu 2000 sonrasina denk gelmistir. 2001'deki kriz sonra-
sinda “ilimlilagtirilmig” bir siyasal Islam ve hegemonik séylemle iktidar
partisinin “parti-devletlesmesi” stirecine kosut olarak resmi bir ideoloji-
den soz edilebilir.

Mubhafazakarlik her ne kadar dini bir tasaridan bagimsiz ayr: bir
doktrin olabilse de pek gok bagka tilkede oldugu gibi Turkiye'deki igerigini
de din ve 6zellikle de Siinni Islam anlayis1 belirlemistir (Kalaycioglu'n-
dan aktaran Saragoglu, 2011, s. 40). 3 Kasim 2002 yilinda "muhafazakar
demokratlik” siariyla iktidara gelen Adalet ve Kalkinma Partisi'nin (AKP)
yonetici kadrolar: tarafindan pek benimsenmemesine karsin Bat1 ka-
muoyunda siklikla tercih edilen “iliml Islamcilik” terimi, neoliberal ka-
pitalist sistemin Islamci politikalarla uyumuna isaret eder. Neoliberal
kiiresellesme projesini stirdiirme ve kendini muhafazakar demokrat

Bu noktada, Bora'nin da belirttigi gibi erken donem muhafazakarlhk fikri igin

Fransa ve Ingiltere'deki anlayis farkina deginmek gerekir. Fransiz muhafa-
zakarhd: dinsel (Katolik) ve katidir, monarsinin stirekliligini savunur, dinsel
dinya gorusiine dayanir. Buna kargin Ingiliz muhafazakarhg: parlamen-
ter sistemi gelenegin bir pargasi olarak 6ziimser, liberaldir; énemli saydig:
degerlerin korunmasi sartiyla “reform”dan yana tavir alir. Bununla birlikte
Amerikan muhafazakarhd: da bu ¢izgide gelisir (Bora, 2015, s. 62). Modern
mubhafazakarhin ikinci yolda yeni (neo) muhafazakarhga evrildigi séylenebi-
lir.

Dubiel'e gore eski muhafazakarliktan farkli bigimde, neoliberalizme eklem-

lenmig bir anlayis olan yeni muhafazakarlik, tarafsiz devlet goéristinin bi-
yik oranda kabul edildigi, sekiiler kiltirin biytk dl¢tide kabul gérdiuga ve
siyasi bir evrenselciligin anayasada teminat altina alindig: kosullar nezdinde
ortaya ¢iktig igin, burjuva modernligine kars: kiiltiirel protesto motifini ye-
niden canlandirmaya galigtikga siyasete eklemlenir (1998, s. 15). Bu yeni mu-
hafazakarhgmn "yasayan bir halk dindarhiginin toplumsal tabanindan, tizeri-
ne distinilmesinden 6nce yasanmis bir siyasi gelenekten kopmus, kaltirel
miicadeleye dayali antimodernizmi, zorunlu olarak otoriter-irrasyonalist ve
gerici gizgilere burtni[r]” (Dubiel, 1998, s. 15). Dahas: “6fkelerinin ézellikle ka-
bardid: siyasi konular her zaman igin, gocuk egitimi, egitim politikasi, kadin
ve ailenin stattsii, cinsellik ve dinin uygulanis: gibi kaltirel degerlere hassas
deneyim alanlarinda yer ali[r]” (Dubiel, 1998, s. 15).

333



S. Celik | Tirk Korku Sinemasinda Muhafazakar izlekler

gibi terimlerle tanimlama' gabasi, Islamci gelenekten niteliksel olarak
kopup degismek seklinde yorumlanmamahdir” (Yalman, 2014, s. 28-29).
Ideolojik konumu idrak edebilmek igin, toplumla iligki kurarken ve ona
seslenirken bagvurulan sembol ve séylemler incelenmelidir. AKP'yi sag
ideolojide 6zgtil bir pozisyona yerlestiren, partinin simgesel ve sdylemsel
unsurlar: tizerinde Islamci muhafazakarhigin belirleyiciligidir (Saragog-
lu, 2011, s. 39). Yine Saragoglu'na gore (2011, s. 40) “din sadece toplumsal
diizenin korunmasinin araglarindan biri degdil, ayn1 zamanda bireylerin
kimliklerinin ve varoluglarinin ayrilmaz bir pargasidir”“. Dinsel referansi
olmayan gelenegin igi bostur, dini kapsayarak asan ezeli bir olgu olarak
kavranmaz, gelenek dinle esitlenir (Arman, 2014, s. 56-57).

Parti yoneticilerinin korumaya c¢alistigi degerler ya da kurumla-
rin Islam tizerinden anlam kazanmasi ile dini 6geler baskin hale gelir.
Ornegin "kadinla erkegin esit degil tamamlayici oldugu” ataerkil bir aile
tipi Islami referanslarla egemen olur. Korunmasi ve sakinilmasi gereken

Bkz. Yalgin Akdogan, Ak Parti ve Muhafazakdr Demokrasi (2004) ve “Muhafa-
zakar-Demokrat Siyasal Kimligin Onemi ve Siyasal Islamciliktan Farki” (2010).

Turkiye'de 2000'li yillardaki muhafazakarhgin 6zelliklerini anlayabilmek igin
daha 6nceki tarihsel stireci kavramak gerekir. Hatipoglu'na gore bu tarihsel
gercevede kultirel muhafazakarliktan (merkez sag gelenegi) ve Islami muha-
fazakarliktan (milli géris gelenedi) sz edilir. Iki anlayis da modernlesmenin
unsurlarini bir sekilde benimserken, devrimci slireglere kar§1 muhalefetle-
rinden kaynakli tonlar: farklidir. Batili tarzda modern-yeni muhafazakarhga
daha yakln olan kiiltiirel muhafazakarliktir. Islami muhafazakarlik veya siya-
sal Islam ise Fransiz muhafazakarhdnin dinsel yasama dayah gorislerinden
koklenen kat1 bir ideolojidir, gerici nitelikteki gelenekeiligin doniustirulme-
siyle olusur (Hatipoglu, 2014, s. 51).

Saragoglu'nun da belirttigi gibi, AKP bu anlamda yine sag ve muhafazakar

olan Demokrat Parti'yle kar§11a§t1r11dlglnda Bat1 kiltirint 6ztimseyerek
dinsel degerlere sayg1 ve énem verdigini géstermekle yetinmez, Islami de-
gerleri bir yasam bigimi olarak kabul eden kadrolar: temsil etme niteligiyle
one gikar. "Recep Tayyip Erdogan'in siirekli yineledigi ‘devletler laiktir kisi-
ler laik olmaz' s6zli AKP muhafazakarhiginin dini sadece toplumsal diizenin
ve birligin tutkali olarak gérmenin 6tesine gegip onu kisinin kimliginin ve
yasayiginin ayrilmaz bir pargasi olarak kavradiginin gostergesidir” (Saragog-
lu, 2011, s. 40).

Dini referanslarin “Otekini” damgalama stratejisiyle kullanildign ileri

strtlebilir. Ornegin "Milli Iradeye Sayg1” mitinglerinde, iktidarin politika-
larina mubhalif eylem ve gorislerin g,ogunlukla "Islam ile olan uzakhigi'ndan
ve “Islami degerlere aykir1 halleri‘nden séz edilmesine “6teki’ne karsi bir
konumlanma olarak bakabiliriz. Dinsel referanslarla 6teki gorinmez kilinir,
onun talepleri sansiirlenir (Ozger, 2021, s. 349). "Dinine bagh insanlarin var-
liina tahamml edemeyenler”, “camiye kadin-erkek beraber girenler”, "iba-
dethanede igki igen sapkinlar”, “bagortiili kadina saldir1” ya da “camide icki
igtiler” gibi séylemler bu stratejinin érnekleri olarak gosterilebilir.
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gelenek ve gérenekler Islami kiiltiirel dgelerdir; 6zlenen ve sayg: duyulan
ortak kimlik ve gegmis de Islam uygarhigidir ve elbette Osmanli'dir (Sa-
ragoglu, 2011, s. 40).

Calismanin bundan sonraki bélimiinde, yukarida ana hatalariyla
belirtilen kavramsal gergeve dogrultusunda, Biiyil, Semum, Azazil: Dii-
giim, U¢ Harfliler 2: Hablis ve Ses filmleri incelenecektir. Patriarkal aile,
gelenek, otorite ve din motiflerinin "din-bilim ¢atismasi”, "kusurlu insan
dogas1 ve 6zgur bireye guvensizlik”, “insan aklinin sinirhiligina vurgu”,
"organik toplum ve yerlesik degerler” gibi izlekler dogrultusunda bu
filmlerde nasil igerildigine odaklanilacaktir.

Ugursuz Kadinlarin Laneti: Biiyii

Biiyt, tcra bir kéyde kazi yapacak bilim insanlarindan olusan bir gru-
bun, ylizlerce yil 6nce bu koye musallat olan bir lanetle kars: karsiya kal-
malarini anlatan bir filmdir. Kéytin huzuru, yasgh biytic bir kadininin
kéye gelmesiyle bozulur. "Kiz gocuklarinin ugursuzlugu” nedeniyle bu
sorunlarin ¢iktigini soyleyen buyuciye gore kiz gocuklar: dogunca diri
diri gémiilmelidir. Inanan kéyde yalnizca bir aile kizlarini éldiirmeyip
bunu yillarca gizler; kiigik kizin annesi 6liince babasi geng bir kadin-
la evlenir ama Gvey anne kizi istemez ve kocasi igin yash kadina byl
yaptirir. Adamin kizini byl etkisiyle 6ldirmesinden sonra koy sonsuza
dek lanetlenir. Koye yedi yliz yil sonra gelen bilim insanlari bu lanetin
uyanmasina yol agar.

Muhafazakar ideoloji Biiyii'de inang-din/bilim gatismasi, organik
toplum biutinligunin ve istikrarin tehdit edilmesi ile aklin sinirliligiyla
iligkili bigimde yerlesik degerlerin sarsilmasi ve insan dogasinin kusur-
luluguyla iligkili bigimde kadin dogasinin kétiictlliigii izlekleri araciligiyla
insa edilir. Bunu yaparken kadinlar arasinda dostluk degil kiskanglik ve
rekabet 6ne ¢ikar; akil ve bilimin izinden giden erkegin koruyucu “baba”
olarak (geleneksel anlamda) basarisizlig: gésterilir; bagarili bir toplumsal
yasami olan kadin cezalandirilir; birey olmayan, korunmaya muhtag "kiz
gocugu” iyiyle kot arasinda bir yerde dururken, bunun karsisina "birey”
olmus kadinin kusurlu dogasi gikarilir.

Kadin karakterlerin anlatinin merkezinde yer aldid: film, tim ko-
yun lanetlenmesine neden olan biiyliyli anlatan agiligla birlikte gintimiiz
modern Tiirkiye'sinde gegen iki sekanstan olusur. ilk sekansta iki kadin,
bir kiz cocugu (Ayse) ve bir erkek arasinda gegen sahnelerde biiyl yapan
ve yaptiranlar vardir. Ayni sekilde, yedi bilim insam kazi yapmak tizere
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koye gelir; ekipte adi yine Ayse olan basarili bir filolog ile Ceren, Aydan,
Cemil Sedef ve ekibin bagi Ekrem hoca (ayni zamanda Sedef'in babasz) yer
alir. Insan dogasinin kusurluluguna iliskin muhafazakar yaklagim, ekipte
sayica ¢ok olan kadinlarin dogasini isaret eder. Kadin karakterlerin kotii-
cullagy, erkek karakterlerin acizligini belirgin kilar. Kadinlar bagimsiz ve
6zgur olamazlar, kusurlu olan onlardir; her zaman denetlenmeye (aile, er-
kek, otorite tarafindan) ihtiyag duyarlar. Kadin, toplumsal cinsiyet rolle-
rinden 6zgurlesmek istediginde erkegi gligstizlestirip islevsiz kilar, boyle
bir toplumda yukumlilikler yerine getirilmedigi igin gatigma gikar. Bir
baska deyisle lanet, "giivenligin ve huzurun teminat: olan geleneklerin
yikiminin” metaforu olur. Erkek karakterler de muhafazakar bakis agi-
sindan payini alir, erkege yol gosteren akil ve bilim degil gelenek, bir an-
lamda dindir.

Blyu ritiielini gosteren agilis sahnelerinde gengligi ve guzelligi
One gikarilan tivey annenin kiskangh@ina tanik oluruz. Geng kadin, kizi
Ayse'ye sefkatle davranan egine kizar ve bunu kiskanir. Sonraki sahne-
de, Kuran-1 Kerim oldugu ima edilen kitab: alip buiyliciiye gider. Buylci
kadin, bliyl yaptirmaya gelen kadinin soyunmasini ister ve onun giplak
bedenine dikenli sopayla vurur, ardindan kendi de soyunup kendine vur-
maya basglar, biiyll tamamlanir. Daha basglangigtaki bu sahnelerle birlik-
te film boyunca, kadinlar arasindaki kiskanglik ve rekabet yinelenir ve
kotlictil kadin dogasi/bedeni/cinselligi betimlenir. Sinematografik olarak
geng kadinin yakin gekimle dévillmesi gergevelenir; bu sirada geng ve
yash kadin bedenlerinin karsithigi aracilifiyla kadinlar dikizci bakisin
nesnesi haline getirilir. Geng kadinin dogasi, diger bir deyisle tehdit edici
bir farklihig: ya da otekiligi imleyen disi bedeni, “gelip geciciligi” de vur-
gulanmak suretiyle en basindan itibaren cezasini gekiyor gibidir.

Uvey annenin, ardinda kiskanglik ve kétiiliikkten baska bir neden
bulunmadid: anlasilan bu eyleminin bagariya ulagsmasindan sonra baba
kiigiik kizin oldarir. Kusurlu ve kétiictl kadin dogasiyla birlikte organik
bitinligin olmazsa olmazi geleneksel annelik roll yerine getirilmeyince
bir yikim gergeklesir. Baba yillarca kizini korumusken, Givey anne olarak
geleneksel gorevini yerine getirmeyen bir nevi "kotli annelik” nedeniyle
ve sonugta karisi yliziinden basarisiz olur. Dogustan gelen, bireyin 6ziine
ickin bu kétuicullik, kadim ve mutlak bir otorite tarafindan denetlenmeli
ve kontrol altina alinmalidir. Kuskusuz filmde din, bu yiiksek otoritedir;
kadinin dinin yasakladid: biyliye basvurup kutsal kitabi evden uzaklas-
tirmasi ve dolayisiyla adamin biyiden etkilenmemek igin Kuran-1 Ke-
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rim'e siginamamasi bunun gostergesi olur.

Glnumiuze dontldiginde gelenekle modernizm arasinda gatigma
artar. Muhafazakar temalar modernizmle birlikte gorilir, kadin karak-
ter bagimsiz ve 6zgir olmak, modern toplumsal yagamin isleyisine katil-
mak ister. Bagtaki siddet igerikli giplak sahnelere benzer sekilde, kadin
karakterler tekrar neredeyse giplak olarak ve gergeveler iginde (kapi, pen-
cere gibi) sinirlanir; "6teki” olarak kadin cinselligi/bedeni filmin merke-
zindedir. Girhan Topgu'nun Hogan'dan aktardig: gibi “Kadinin fiziksel
cazibesinin altinda yatan, erkek igin tehlikeli kadin cinselligidir ve mo-
dern diinyaya degil, vahsi ve tekinsiz dogaya aitliginin alt1 ¢izilir” (2004,
s.199). Birey olarak kadinlarin kusurlulugu ile erkeklerin otorite yoksun-
lugunun neden oldugu modernizm ve gelenek ¢atismasi, en iyi bigcimde
filolog Ayse, Profesor Ekrem ve Sedef karakterleri Gizerinden okunabilir.
Oncelikle filolog olarak calisan Ayse'nin esiyle mutlu bir iliskisi oldugu;
ancak kliglikken arkadas olduklar1 Zeynep'in Ayse'yi kiskandig: gésterilir.
Bu kiskanglik ve rekabet, biyik bir kotiicillik (cinayeti géze almak da-
hil) igerir. Bu kot karakterin "kusurlu” dogasinin izlerini siireriz. Boy-
lece iki katman One gikar: Basta tivey anne-buyl iligkisiyle gercgeklesen
ve uyuyan lanet, sonraki katmanda Zeynep-biiyu iligkisiyle uyanir ve en
nihayetinde tekrar giin yliziine ¢gikmasinin nedeni “"kusurlu” ve "kétiicl”
kadinlar olur.

Filmin erkek karakterleriise giigsiizlestirilir, ekipte sayica fazla olan
ve kamusal alanda yer alan kadinlar muhafazakér distinis bakimindan
ancak gorevlerin ve rollerin sorgulanmaksizin yerine getirilmesiyle ihya
olabilecek organik bir toplum i¢in tehdit unsuru sayilir. Erkek ve baba
rolleri s6z konusu oldugunda giinimiizde kaybolmak tizere olan otorite
sarsilmistir; kamusal alanda goruntrligia artan kadinlar erkekleri ba-
sarisiz kilar. Gergekten birey olan ve 6zgirlegenlerin mutlak otorite ve
kurumlar tarafindan denetlenmesi gerekmez. Nisbet'e gore (2007, s. 108)
"Aile, kilise, yerel topluluk gibi gruplar izerindeki muhafazakar vurgu,
uygulamada bu gruplarda zorunlu olarak var olan gesitli sosyal roller
uzerinde de bir vurguya neden olur”. Ayrica “muhafazakérlarin bastan
beri feminist harekete karg: direnigte 6n safta olmasi hemen hemen hig
strpriz olmamalidir. Kadina anne, es, kiz gcocugu rolinde deder vermek
ve ona sayg: duymak bir seydir, diyecektir muhafazakar; modern libera-
lizm tarafindan kadini tarihi rollerinden arindirilmig olarak gérmek ise
kabul edilemez derecede farkl bir seydir” (Nisbet, 2007, s. 108).
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Karakterlerin hangi alanda (6zel ya da kamusal) nasil devindikle-
rini incelemek bu noktada anlamlidir. S. Ruken Oztiirk'iin (2000) de be-
lirttigi gibi bir yanda aile, ev, 6zel iligkiler ve yakin gevreyi iceren 6zel
alan (kadinlara aittir), 6te yanda sosyal degerlerin oldugu, miicadelelerin
gergeklestigi toplumsal iligkileri igeren kamusal yasam (erkeklere ait-
tir) birbirinden ayrilmigtir. Dahasi “bu karmagik gergekligin altinda ya-
tan sey, kadinlarin dogasinin boyle olduguna, erkeklere tabi olduklarina
ve yerlerinin de &zel, ev igi alanlar olduguna duyulan inangtir” (Oztiirk,
2000, s. 61-62). Lanetin uyanmasiyla dogatstil bir gii¢ kazi ekibindeki bi-
lim insanlarini 6ldiirmeye baslar; burada ekip basi olan deneyimli ve yagh
erkek profesor ekipten kimseyi kurtaramaz, otoritesi yerle bir olur. Film
boyunca karakterin tutarli bir bigimde bilimi savunmasi aslinda neyin
cezalandirildigini da yeniden okumamaizi saglar. Kamusal alanda otorite-
yi temsil eden ekip basi Ekrem karakteri kendi kizi da dahil olmak tizere
sorumlu oldugu “gocuklarini” koruyamaz, basarisiz olur.

Nitekim profesor, Ayse'nin esi Tarik'la konusurken, karisinin iginin
ne kadar slirecegini soran ve onunla planlar: oldugunu dile getiren Ta-
rik'a "programinmizi aksatmak istemeyiz ama bu kazida Ayse'ye gok ihti-
yacimiz var. Clinkl esiniz gergekten Tiirkiye'nin en iyi filologlarindan biri”
diyerek cevap verir. Boylelikle profesorin Ayse'yi geleneksel “es” rolin-
den uzaklagtirmaya galismasi not edilmelidir. Ayse'nin kaziya profesoér
tarafindan davet edilmesiyle lanetin yolu agilir. Kamusal alanda kadin-
larin sayica goklugu pesi sira felaketi de getirir, erkekler kendi toplum-
sal cinsiyet rollerini gergeklestiremez ya da kadinlara esit alan agtikca
sonlarini hazirlarlar. Bu baglamda laneti de bir metafor olarak okumak
gerekir, ne de olsa toplumsal yapimin pargalariyla oynanmis, dengeler
sagmistir bir kez. Rasyonaliteyi ve bilimi her ne pahasina olursa olsun
savunan Profesor Ekrem, kadina ait kusurlu ve kétiictil doganin kurbani
olur. Daha 6nceki lanete dair hikéyeyi dinlerken ekibine “Bos verin... Efsa-
ne bunlar” der geger; her konuda bilimsel agiklamalar getirmeye ¢alisir.
Ekip, korkutucu olaylarin iginde kaldiginda son ana kadar her seyin insan
eliyle gergeklestigini savunur. Olaylarin bagka bir gozle incelenmesi ge-
rektigini sdyleyen, stirekli olarak gézlem yapilmasini vurgulayan da odur.

Blyuyle kot gugler, 6nce profesériin kizi Sedef'in bedenine mu-
sallat olur. Ekibin en kiigigt Sedef'tir, cocuksu bir hali vardir, bu neden-
le filmde nesnelestirilmez; ayni durum filmin ilk sahnelerindeki kiigiik
Ayse karakteri i¢in de s6z konusudur. Cocuk karakterlerle cinselligin yan
yana getirilmeyisi ve yadsinmasi izerine Wood (19974, s. 71-72) soyle der:
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"Ozbaskidan dig baskiya dogru gelisen bir siirectir. Yeni dogmus gocu-
gun cinsel dogasini yadsimaktan baslar, evlilik éncesi cinselligin veto
edilmesine kadar uzanir”. Ayse karakterinin cinsel kimligi yoktur, Sedef
ise bu agidan “arada kalmis” gibidir, ne bir kadindir ne de bir ¢cocuk. Bu
nedenle filmin onu Wood'un (1997b, s. 76) terimleriyle "katiksiz kéti” bir
canavara dontstirdiguni soyleyebiliriz. Bu anlamda kiz gocugu aslinda
tehlikesiz goriiniir ama potansiyel agidan tehlikelidir; kadin ise kotl ve
"otekidir”. Wood'a gore (1997b, s. 77) canavar, muhafazakar bir kurum ola-
rak hem aileyi hem de dini tehdit eden ve onlar igin yikici degil, tersine
kadinlari ve onun cinselligini bastiran ve onu 6teki kilan “sonsuz ve degi-
simsiz ‘ser'in imgesi bir seytandir”.

En nihayetinde filmin baginda "ugursuz” bir kiz gocugu vardir ve
bu gocukla modern gehirli kadinin ayni ismi tasimasi (Ayse) dikkat ge-
kicidir. Filmin son sahnelerinde beyaz giyinmis ve ideal bir siradanhiga
hapsolmus gériinen kiigik Ayse'nin, dogauistii varlikla karsilagan blyiik
Ayse'ye koruyucu bir “cevgen”” vermek icin tekrar ortaya ¢gikmasi anlam-
lidir. Bilim insani olan Ayse cevseni alir, dua eder, gegici de olsa canavar-
dan korunur yine de ondan tam olarak kurtulamaz. Sonunda, "kimse gor-
mese de” bu dogatistii varlik/cin onu digarda bekler, Ayse “ise yaramaz”
modern tibba teslim edilmistir ve sonu akil hastanesinde biter. Ulkenin
en basarili filologlarindan biri olan kadin artik tamamen “yok olmustur”,
geride sadece Ayse'nin kocasi “aciz”, “bihaber” ve "bigcare” erkek kalir.

"Aklim1 Kaybeden” Bilim: Semum

Semum, Islami motiflerin fazlasiyla yogun kullanildig: korku tiirtindeki
filmler igin ideal 6rneklerden biridir.”” Bu filmde de bir yandan din ve

Farsga bir sozciik olan cevgen, “6rme zirh, vaktiyle giyilen savas elbisesi” (“cevgen”,

2000) anlamlina gelir, "Ehl-i beyt tarikiyle Hz. Peygamber'e nispet edilen iki duanin
adi"dir (http:/www.islamansiklopedisi.info adresinden alinmigtir). Bir dua metni ola-
rak tiggen bigimiyle katlanarak kolye gibi taginan cevsen, Islami inanca gére kazaya,
belaya, ugursuzluga kars: insanlar: korur.

Bu onctllerden biri de, yine Hasan Karacadag imzali yénetmenin ilk filmi Dabbe'dir
(2006). Dabbe, kiyamet habercisi olan "dabbettiil-arz"dan gelir ve Kuran-1 Kerim'de
yer alir. Din ve bilim karsithginda bu kez internet, teknolojinin/bilimin temsilcisidir,
filmde tehlikeli ve denetlenemezdir, hatta kiyamete zemin hazirlar. Metafizikle sik sik
carpigan bilimin temsilcisi karakter, hegemonik, muhafazakar ve didaktik bir bakig
agisiyla sonunda "dogru” tarafa geger. “Bilim insam” kimligiyle intiharlar hakkinda bir
televizyon programina katilir ve seyirciye/kameraya bakarak sunlari soyler: "Ben bu
olaya gok farkl bir bakis agis1 getirmek istiyorum. Neticede ben bir bilim adamiyim.
Insanhgn ilgilendirecek bu konuya yapacagim yorum ok agik ve nettir. Bizim bilme-
digimiz ve su ana kadar asla olamayacagina inandigimiz bir takim metafizik 6geler
artik harekete ge¢mistir. Yani maddi Otesi diye disladigimiz hadiseler artik reddedi-
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inang 6te yandan bilim kars: karsiya getirilir, didaktik® bir sekilde din
ile bilim gatigsmas1 merkezdedir. Biiyii filminde dinsel motiflerin gérece
daha az ve "6rtik" oldugunu (bir ayetin basta ve sonda verilmesi, "cev-
gen’, dua gibi) séylemek mumkiin iken Semum, dinsel motifleri filmsel
soyleme fazlasiyla yayar ve aslinda daha sonra ¢éziimlenecedi gibi anlati-
sal agidan kendi amacinin ¢ok Otesine geger.

“"Semum”, filmde Canan'la Volkan ¢iftinin yeni bir eve tasinmasi
sonrasinda kadinin bedenini ele gegiren yaratigin adidir. Canan kétiiles-
tikce kocasi sirayla psikiyatra ve ardindan Ahmet adli arkadasinin 6neri-
siyle din alimine gider. Din alimi, erkek karakterlerin yardimiyla Canan'
kurtarir ve sonugta bu lanete yol agan kisinin Canan'in en yakin arkadas:
Banu oldugu anlasilir.

Burada da muhafazakar ideolojinin akhin sinirliligi, insan dogasi-
nin ve Ozellikle kadinlarin kusurlulugu ile kottculligu tizerinden insa
edildigi goralir. Biiyli'den bir fark: da Semum’da kadin karakterlerin sa-
yica az olmasi (Canan ve Banu) ve bu kadinlarin erkekler tarafindan 6zel
alanda kusatilmis olmasidir. Filmdeki erkekler aciz ya da otorite eksikligi
iginde gosterilmez (biri harig). Tersine esi igin iyi bir "koca”, cemaati igin
iyi bir "hoca", arkadasi igin iyi bir “dost” olduklarindan, blytk gelenegin
strekliligi adina gerekli olan erkeklik rolleri ve gorevleri basariyla stirdii-
rilmis olur. Farkli olan tek erkek psikiyatrdir, genel anlamiyla bilimin
0zelde modern tibbin temsilcisidir. Kadinlar ataerkil diinyada toplumsal
cinsiyet rollerine uygun yasarken bazi nimetlerle 6dillendirilirler; gére-
ce zengin, guvenlik iginde yasayan ve bir aile sahibi olan kadin karakter
digeri tarafindan kiskanilir. Modern toplumsal hayatta "yiiksek bir basga-
r1” elde eden, kendi ayaklari tizerinde durdugu ve "basa bela bir gtizelligi”
oldugu vurgulanan kadin ise, tam da bu nedenlerden o6tiirsi, bahsedilen
odillere sahip olamayarak kiskancglik duyacaktur.

Zengin bir ¢iftin yeni aldiklari ev bir statli simgesiyken ayni za-
manda Canan’ da kusatan bir hapishane gibidir. Canan, evinin kadini
olarak hep evde gosterilir, yeni evi gezerken mutfad: gériince gilimser

lemez bir boyuta gelmistir. iste internette olan bu olaylarin, intiharlarin, cinayetlerin
higbirinin bilimsel agiklamasi yapilamiyor. Ama bunu géz ardi edersek dinyay: biytik
bir tehlikenin bekledigini séylemek hig de zor degdil. Hele ki biz bir Miisliman tlkeyiz.
Boyle seylerden etkilenmeyiz demek bana cehaletin ve sorumsuzlugun en ileri seviyesi
olarak geliyor."

Yonetmen bir konusmasinda, Kuran-1 Kerim bu konuda agik, anlasilir mesajlar verdigi

igin din ve bilim karsilastirmasi séz konusu oldugunda didaktik séylemin gerekli ola-
bilecegini séyler (Kbger, 2014, s. 27).
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ve "uzatmaya gerek yok bu ev tam bana goére” der. Ataerkil ve muhafa-
zakar ideoloji ile kapitalist Giretim bigimi yararci bir bigimde birliktedir.
Oztiirk'tiin Juliet Mitchell'a atif yaptig gibi aile “hem ilerlemenin 6niin-
deki tek engel, hem de kapitalizm igin kugkusuz gerekli oldugu halde,
onun bile agsmis oldugu bir ‘geriligi’ korumanin tek araci gibi gértntr”
(2000, s. 132). Judith Williamson'a gére kadinlar ev, agk ve cinsellikle yan
yana gelir ama para, is ve siyasetle bitistirilmez (aktaran Oztiirk, 2000, s.
63). Bu evlilikte de ig bolumi nettir, kadin erkegdi ise gonderir ya da mut-
fakta calisirken erkek evden cikip ise gider. Dolayisiyla kadin kamusal
alanda modern toplumun iginde yer almaz, o sadece evlilik kurumunun
bir pargasidir. Koruyucu bir "koca” ve given duydugu zengin bir “ev”
Canan'in oduludir, ¢inks toplumsal cinsiyet rolini basariyla oynayan
geleneksel bir "egtir”.

Oteki kadin Banu, basarili ve bagimsizdir, tam da bu nedenle ideal
ise, aileye, ese sahip degildir. Sonugta seytani varlikla/cinle anlasan bir
"cad1” olarak temsil edilen kadin karakterin kotiicil dogasy, filmde mu-
hafazakar otoriteler tarafindan kontrol edilmedigi igcin bu hale gelir. ifsa
edilmesinin ardindan, Cananin "Bu kadar nefretin, kinin sebebi ne?”
sorusuna Banu “"Bende olmayan her sey hep sende vardi!” diyerek yanit
verir. Beneton'a gore (2011, s. 37) otorite, muhafazakar diigtince i¢in din
kadar gerekli bir seydir, otoriteye ve dine ait ilkeler ve dogmalar “aklin
sapkinligini” sinirlandirir. Banu'nun kusurlu dogasinin onaylanmasinin
disinda ¢ok glizel, ¢cok akilli ve bagimsiz” bir kadin olarak "kendi iyiligi
icin sahip olmasi gereken" ese ve aileye erisemeyecedi; aile, din gibi ek-
sik otorite figlirleri nedeniyle basinin belaya girebilecedi veya “seytana
uyup” bela getirebilecedi filmde agikg¢a 6ngoralir.

Filmdeki didaktik-muhafazakar tonu 6ne ¢ikaran bir diger unsur,
modern tibbin ve dini inanclarin agikg¢a karsi karsiya getirildigi sahneler-
dir. Karisimin durumu kétiilesince Volkan 6ncelikle bir doktora bagvurur.
Doktor ile Volkan arasinda gegen ve modern tip literatiriine iligkin
ayrintili sahneler bize sonradan tibbin da kaginilmaz bigimde caresiz
kaldigini, bilimin sonug¢ vermedigini, doktorun kibrinin yiiksekligini ve
"agiklayamadig: olaylarin dehseti” nedeniyle de en nihayetinde aciz kal-

Volkan'in karisiyla konusurken sarf ettigi “"Bu kadar glizel ve zeki olmak da
basa bela. Baksana kiz yillardir kendine bir erkek bulamadi” sézlerinin yani
sira; Canan'in Banu'yu uyararak “evde kalmamasi” igin erkekler konusunda
¢ok segici davranmamasini 6gutlemesi dikkat geker. Banu, “evde kalsam ne
olur ki” derken kedinin saldirisina ugrar, bu bile aninda cezalandirildiginin
gostergesidir.
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digin gosterecektir. Nitekim film boyunca beyaz kiyafetler iginde sunu-
lan din hocasiyla siyah giyen doktor sahneleri, renklerle ¢atigsmaya isaret
eder; bilim, Aydinlanma'nin “taptigi” akil ve kibirli doktor mahkém edilir.
Din hocasini goren doktor Volkan'a gok kizacaktir: “Karin bu haldeyken
onu bir din sarlataninin 6niine mi attin?” Hoca ise doktora “Tip su anda bu
kiza yardim edemez. Bilim asla tapilacak bir ilah degildir. Elbette gerek-
lidir; ancak insan bir seye inanmadan asla yagayamaz. Bilim kadar din de
bir ihtiyactir. Neden ayrimcilik yapiyorsun?” diyerek yanit verir. Hemen
ardindan tezini ispatlayacadini belirtir ve kadin bedenindeki Semum'a
seslenir; doktorun kadina dokunmasini ister, bu dokunus sonucunda
doktor c¢iglik atar, dehsete duser, garesizdir. Son sézi din hocasi soyler
ve tezini kanitlar: "Bazen gormek i¢in iki gbzden fazlasi gerekir doktor”.

Bu sahneler vasitasiyla inang dine tamamen esitlenir, doktor da
inanci hor géren bir konuma yerlesir. Hoca ne kadar makul ve uzlasma-
ciysa doktor da o kadar kor ve asagilayicidir. Yukarida da belirtildigi gibi
doktor ve hocanin giysilerinin renkleri bile zittir, stirekli catisma iginde
temsil edilirler. Finalde doktor, dehset duygusuyla bag edemez ve delir-
menin esiginde evi terk ederken bilim de sayginligini yitirir, otoritesi
yerle bir olur.

Filmin sonunda din hocasi, Banu'nun byl yaptigini ortaya gika-
rir. Banu'nun bastaki nazik, glizel, sevimli héali “cad1” olmasiyla son bulur.
Kalipyarg: bir cadi imgesinde oldugu gibi sesi rahatsiz edicidir ve asir:
tizdir; hatta davranisy, bakiglar: bile farklilagir; saglar: dagilir, giysileri ve
yluzu kararak “cirkinlesir”. Girhan Topgunun Sallman'dan aktardid: gibi,
olumsuz temsil edildiklerinde dogatistii giglerini koétlicll bir bigimde
kullanan ve ¢irkin sekilde betimlenen cadilarin seytani varliklarla yap-
tiklar: igbirligi (ki tek tanrili dinlerde bu glinahtir) en biiytik suglaridir.

Y. Giirhan Topgu'nun "Islami Korku Filmlerinin Tiirk Modernlesmesiyle Imti-

hani” baslikli makalesinde belirttigi gibi, Semum'daki hoca karakterinin “uzun
stire Pakistan'da yagamis bir alim” oldugu bilgisinin verilmesi de énemlidir.
"Batinin bilimi varsa Islam'in ilmi vardir”; Pakistan vurgusu adim adim seria-
ta giden, radikal Islam'in 6nemli merkezlerinden biri oldugu distntldagan-
de anlam kazanir (Topgu, 2013, s. 355).

Yazar-yonetmen Karacadag'in din hocasiyla psikiyatrin temsilleri konusunda
soyledikleri ¢ok agiktir: "Anlatmak istedigim, inangh bilim ile inangsiz bilim
arasindaki gizgi. Bilim inangh olsa ve dua ile tibbin gerektirdigi teknoloji bir-
likte uygulanabilse ortaya gok farkli bir sonug gikar. Hatta sokaktaki sarlatan-
larin 6niine gegilmis olur. Din adamlari ile bilim adamlar: neden ortak calis-
masin? Bir hasta var orada, tip garesiz. Ama hoca duanin giiciiyle iyilestiriyor.
Bilimin, ‘Benim on yilda ¢6zemedigimi bagkas1 nasil ¢éziiyor?' deyip bu ise el
atmasi gerekir” (aktaran Lileci, 2008, s. 179).
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Cadilik, batili anlayista kadinlarla baglantilidir. Cinsel agidan tehdit edici
olan kadinlar kot seytansi ve zayiftir; bu nedenle cad: ya da bliytica sa-
yilirlar. Seytanla igbirlikleri nedeniyle erkek iktidarina ve dine biyiik bir
tehdit olugtururlar (Sallman'dan aktaran Topgu, 2004, s. 195). Din hocas;,
inanarak ve dua ederek Canan1 Semum'dan kurtarir. Banu'nun ruhu, ce-
zalandirilmak izere cehennem atesine stiriiklenirken perdenin kararma-
sina ¢igliklar eslik eder, film boyle biter.

Biat Ettiren Sagduyu: Azazil: Diigiim

Semum'daki Canan karakterinin yerini Azazil: Digiim'de, Gniversitede
okuyan Sinem alir. Geng kadin sanrilar egliginde giderek kotiilesmeye
baslayinca, sevgilisi Akinin ydénlendirmesiyle bir psikiyatra basvurur.
Kendini iyice kaybedip saldirganlastiginda ise, yine bilimin ya da tibbin
basarisiz kaldig, agiklayamadidi olaylar ortaya gikar ve Akin ilk basta kii-
¢ik gordagl din alimine bagvurmak zorunda kalir. Din hocasi bu sefer
"Azazil” adindaki dogatstli bir varligi/cini Sinem'e musallat edenin kis-
kang teyzesi Leyla oldugunu agiga gikarir. Sinem kurtulurken giinahkar
teyze ile ona yardim eden biyiicli kadin cehenneme yollanarak cezalan-
dirilir.

Azazil: Diglim'de de benzer motifler muhafazakar ideolojiyi insa
eder. Muhafazakarligin kadin dogasina atfettigi kotiilik burada da karsi-
miza gikar ve kétulugun gikis noktasi bir kez daha bir kadinin (teyzenin)
bagka bir kadini (yegeni olan Sinem'i) gengclidi, glizelligi ve iyi bir iligki-
si olmasi nedeniyle kiskanmasidir. Ancak bu kez din ve bilim gatigmas:
didaktik olmaktan ¢ok "hegemonik"tir, muhafazakar ideoloji bu agidan
kurulur.

Ik sahnelerde, tiniversitede bir toplantiya konuk olarak cagrilan
din 4limi Rahman Arin ve ekibi (bir psikiyatr ile "metafizik uzmani” Salih
Memigoglu™) dogatstii olaylar: nasil ¢ozdiklerini, bedenleri dogausti
bir varlik tarafindan ele gegirilen kadinlar: dinsel yontemler sayesinde
nasil kurtardiklarini dinleyicilere anlatir ve bir video kaydi izletirler. Ka-
yitlardaki goriintiler, hegemonik bigimde riza ve ikna yoluyla haklilig:
kanitlamak dogrultusunda tiim film boyunca kullanilir. Rahman Hoca vi-

Uzaylilarin gelip “selamin aleykiim” diyerek kendisini selamladigini iddia

eden ve "metafizik ve biyoenerji uzmani” oldugunu séyleyen Salih Memisog-
lu'nun deneyimledigi dogatstu olaylara dayanarak filmin gekildigi, filmin
tanitim metinlerinde 6ne strilmistir. Ayrica Burak Memisgoglu filmin ya-
pimcisi ve Salih Memisoglu'nun ogludur. Bu filmin devami olan Azazil 2: Biiyii
filmini yapan da yine Burak Memigoglu'dur.
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deoyu izlettirdikten sonra 6grencilere soyle der: “Soylesiye baslamadan
6nce, hepinizin beni tereddiitlii gézlerle dinledigini gérdim. Hig sikinti
degil. Benim zaten alisik oldugum bir durum bu. Kimseye de bir sey ka-
nitlamak derdinde de degilim. Fakat gordigliniiz gibi, diinyada da ente-
resan seyler oluyor arkadaslar”. Ekip, dogatstl olaylara sagduyulu yak-
lasip, dinsel referanslarla izleyiciyi ikna etmeye galisirken bir yandan da
uzlasimeci ve iimh goériinmektedir. Rahman Hocanin yukarida aktarilan
sozleri de buna 6rnek olusturur. Panelin soru-yanit bélimiinde kendini
"materyalist” bir insan olarak tanimlayan, bilimin 1s1gindan giden ve me-
tafizik olana uzak duran Akin, tim bu olaylarin psikiyatri ile agiklanabi-
lecegini iddia eder. Rahman Hocanin yaniti soyledir:

Ben bu meselelere basladigimdan beri beni en ¢ok ziyaret
eden kisileri bana psikiyatrlar géndermistir. Benimle birlikte
birkag vakaya tanik olan her bilim adami bu igin iniversitede
bir kiirsiisii olmasi gerektigini séyledi zaten. Simdi isin dini
boyutunu bir kenara birakacak olursak, odada ugusan esya-
larin, kizin iginde bulundugu durumun, hatta erkek sesiyle
hi¢ bilmedigi Ibranice sézleri séylemesinin bilimsel olarak
bir karsihig: yoktur. Bu yilizden referansim din.

Bu sahnede mekan 6nemlidir, hocanin kayitlar: bir tiniversitede
Ogrencilere gostermesi ve séylesiyi tiniversitede yapmasi bosuna degil-
dir. Bilimsel, akademik bir kurum olarak tiniversitenin segilmesi, bir gesit
meydan okumadir, dinle karsitlik olusturulurken onaya ve uzlagmaya ih-
tiyag duyulur, bilim kurumundaki dinleyiciler yumusak bir bigimde ikna
edilmeye galisilir. Dogatistiiniin arastirilmasi baglaminda Gniversitede
ozel bir kiirsii ve dinsel yonteme alan agmak igin bir talep dillendirilir.
Ekipte gonilli bir psikiyatrin bulunmasi da bu meslegin hegemonik riza
uretiminde 6nemli bir rolii olan aydin kategorisi igine yerlestigini ha-
tirladigimizda kayda degerdir. Ne distindtguyle ilgili bir soru tizerine
psikiyatr, hocay1 onaylar ve yontemlerini kabul ederken islevsel bir rol
Ustlenir:

Gegen sene, dogudaki bir kéylimiizde bir ailenin evi kendi
kendine yaniyordu. Su anda goruntilerini de izliyorsunuz
zaten.” Bilimsel olarak ne oldugunu uzmanlar agiklayama-

Psikiyatrin konustugu sahnede perdede akan gorintiiler, Kanal 7'de Salih

Memigoglu'nun yer aldid: “Sanliurfa'da Cinlerin Yaktig: Ev*le ilgili haberden
alinmigtir. Bu gortuntiiler igin bkz.: http:/salihmemisoglu.com/index.php/go-
ersel-medya/19-salih-memisoglu-sanl-urfada-cinlerin-yakt-g-ev
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di. Daha sonra yine Rahman Bey gibi bir uzmanin vakayi
¢O0zlime kavusturduguna ben tanik oldum. Su anda bilimsel
olarak bunu agiklayamiyor olmamiz bu meselenin bilimsel
bir cevabi olmadig: anlamina gelmez. Ama bu tip metafizik
uzmanlarinin su anda bizden daha fazla bu konuya hakim ol-
duklarini ben kabul ediyorum.

Bir bagka bilimsel tarafi temsil eden karakterin (Akin) kendini ma-
teryalist olarak niteledigini hatirlayarak filmin sonunda distiiga duru-
mun ders verici oldugunu soyleyebiliriz; Akin basta kars: giktigi Rahman
Hoca'dan "sabaha kadar 6zlr dileyecek” ve hatta yardim etmesi igin yal-
varacaktir. Ciinkil Sinem'in kontrolden gikmasi sonucunda elinden bir
sey gelmez, doktorlardan da bir fayda gormez, garesiz kalinca "sagdu-
yulu” davranip hocaya bagvurur. Kaya Ozkaracalar'a gére (2015, s. 28)
"Ozetle Azazil: Diigiim, materyalist karakteri caresizlige diisiiriip hoca-
ya yalvar yakar biat ettirirken hocay1 yiicelten dikotomik anlatisiyla Is-
lamci hegemonya insa siireglerine dogrudan katk: yapmaya yonelen bir
film oldugunu belli eder”. Akinin filmin sonunda 6ne gikarilan bu rizas:
ve kabulll yoluyla, izleyici de karakterle 6zdeslesme baglaminda ikna
edilmeye yonelik paralel bir stireci deneyimler.

Dinsel Inang ve Otekilestirme: Ug Harfliler 2: Hablis

Ug Harfliler 2: Hablis filminde, yine benzer bir bicimde kadin bedenine ha-
bis bir varligin (cin) musallat olmas: anlatilir. Gergek olaylara dayandig:
iddia edilen filmin mekani Sivas'tir; Kara ailesinin hayati kdbusa doéner;
¢inkl koti bir varlik kizlar: Seval'i ele gegirmistir. Yillar sonra, maruz
kaldig1 habis varliklar ylizinden hayat1 kdbusa dénen ve bir hastaneye
yatirilan Serpilin (Sevalin kardesi) bakig agisindan geriye déntiglerle
hikaye anlatilir.

Muhafazakar ideolojiyi kuran motifler ve temalar, inang ve dinin
bilimle gatigmasy, insan dogasinin kusurlulugu ve aklinin sinirlilig, gele-
neksel otoritenin ylceltilmesidir. Bu filmde de kadin bedeni ele gegirilir;
kadinlarin kusurlu ve zayif bir dogas: oldugu varsayilir; doktor/bilim in-
sani kat1 bir bakis agisiyla inanci yine kiigimser; toplumsal cinsiyeti ge-
regi dinin/gelenegin temsilcisi ve koruyucu aile reisi/otorite olmasi gere-
ken evin babasi inangsiz ve acizdir. Ug Harfliler 2: Hablis 6rtiilii, didaktik
ve hegemonik séylemin de 6tesine gegerek dinsel inanca sahip olmayan
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insanlar igin "nefret sdylemi”** iiretir ve onlar: 6tekilestirerek™ muhafa-
zakar ideolojiyi kurar.

Uc Harfliler 2: Hablis, 2002'de Sivas'ta Eskikale adli bir mahallede,
gergek oldugu iddia edilen cin ¢ikarmaya dair bir olayin goruntileriyle
baslar. Bu sahnede ses kusaginda ezan sesi duyulurken siyah garsafli
iki kadin yardimciyla bir erkek hocadan olusan ekip, Seval'in ele gegiril-
mis bedeni i¢in dua eder. Kadin sopayla déviliip kontrol altina alinmaya
calisilirken estetize edilmis bir siddet gosterilir. Seval bir siire sonra ar-
tik kipirdamaz, hoca kapidan kendisini izleyen Serpille (daha kigtk bir
cocuk) goz goze gelir ve garesizce bakar. Oldii sanilan Seval kefene saril-
mistir; ancak 6l beden kipirdar, karakter seyirciyi etkin ve gordiiklerin-
den sorumlu bir konuma yerlestirmek ister gibi basini birden kameraya/
seyirciye gevirir, ardindan jenerige gegilir.

Hikayenin "yasanmuis, gergek bir olaya dayandigi” iddia edilirken
tam da bu nedenle filmde adi anilmayan varliklara “inanmamanin” bir
seyi degistirmeyecedi, hegemonik bir sdylem esliginde onlarin her za-
man var oldugu vurgulanir. Bununla baglantili bir bigimde bir kez mu-
sallat olunduktan sonra kimseye yardim edilemeyecedi, bunun yasam ve
Olim arasindaki sinir1 ortadan kaldiran bir deneyim olacag: belirtilir.

ATHM (Avrupa Insan Haklar1 Mahkemesi) kararlarinda, “dinsel hosgériisiiz-
lik dahil olmak iizere, hoggoriisiizlige dayali nefreti yayan, kigkirtan, tegvik
eden veya mesrulagtiran her tlrli ifade bigimine” atifta bulunulur. Bu bag-
lamda nefret séylemi hem “irk¢i nefretin veya bagka bir deyisle kigilere veya
gruplara yonelik nefretin belirli bir irka ait olmalari nedeniyle kigkirtilmasi“nm
hem de “dinsel nedenlerle nefretin kigkirtilmasi; inananlar ile inanmayanlar
arasindaki ayrima dayali nefretin kigkirtilmasi”ni igerir. Nefret soylemi agik
olmayabilir, hatta normal ya da mantikli sézlerde de gizli olabilir (Weber,
20009, s. 3-5).

Benzer bir &tekilegtirme, Ezan (Fuat Yilmaz, 2015) ile Azem 2: Cin Garezi
(Erding Kazimoglu, 2015) filmlerinde de vardir. Ezan filminde Ali karakteri,
“inangsiz”, uyumsuz ve ickiye diigkindir. Sarhos oldugunda ¢igekgi bir kiza
carpip oradan kagar, bu kez erkek karaktere, Ali'ye kizin ailesi bliyli yapar.
Annesi 6ldugunde kéylin delisi “Iblis, dinsiz, ugursuz! Annen senin yiiziinden
6ldd, git bu kéyden!” diye ona saldirir. Ali'nin niganlisi da onun inangsizliginm
elestirir, namaz bile kilamadigini soyler. Ali, kdytin camisine zikir gekmeye gi-
derken gonulsiizdir ve “Ne igim var benim, sagma sapan igler...” der. Finalde,
yasadigi korkung olaylarin kdbus oldugu ortaya gikinca, sabah camiye gider,
namaz kilar. Azem 2: Cin Garezi filminde diger filmlerde oldugu gibi geng bir
kadinin bedeni cin tarafindan ele gegirilmistir; kadin iki din hocas: tarafindan
baglanir, ayin yapilarak kurtarilmaya galigilir. Durumu yanlis anlayan inang-
s1z bir ¢ift, aslinda cinlerin musallat oldugu kadini bu iki erkegin elinden kur-
tarmak isterken cinler tarafindan ele gegirilir. Sabah ezaniyla kapatildig: ev-
den inangsiz gifti kullanarak kagan kadinin/cinin, ezani susturdugu gosterilir.

Basin biilteni "izlenenin sadece bir film olmadigin” vurgular: "Adlarin an-
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Serpil, psikoz tedavisi gérirken doktora, cinlerden adin1 anmamasi gere-
ken varliklar olarak s6z eder. Bu varliklarin kendisiyle birlikte olduklarini
belirttiginde ise doktoru, Serpil'in “inanmaya devam ettigi“ni, ilaglara ce-
vap vermedigini not alir. Filmde, inang (din) ve inangsizlik (dinsizlik) ¢a-
tigsmasi, tstelik inangsizhia duyulan hosgoristzligin nefret boyutuna

gelmesi dehset duygusunu arttirir.

Ahmet kiz1 Seval'i 6ncelikle doktora goéturir; ancak yardim ala-
maz. Anneyle dede karakterleri, Sevalin "deli” ya da hasta olmadidini,
cinlerin onu ele gegirdigini adin1 anmayarak (i¢ harfliler) evin babasi
Ahmet'e soylerler. Ahmet, bog bir inanca kapildiklarini diigiinerek esine
ve babasina tepki gosterir. Ahmet'le babas: arasinda gegen diyalogda, ki-
zinin guven iginde yasayamamasinin nedeni olarak Ahmet'in “inangsiz-
ligr” gosterilir, toplumsal cinsiyet rollerine uygun davranmamas, ailesini
koruyamamzs, geleneksel baba otoritesine sahip olmamaistir. Babaya gore
cinler musallat olmustur, Ahmet'e gére kizi hastadir. Babasina "Bu devir-
de hala bu cinlere inaniyorsun” diyerek kizdiginda babasi o ismi agzina
almamasini, varliklarinin Kuran'da da yazdigini séyler. Bunun tizerine
gecen konusma soyledir:

Ahmet: Inanmiyorum o kitaba. Ve de onlarin varhigina. Anladin mi?

Baba: Tévbe. Oglum tévbe de. Sen nasil bdyle oldun oglum, nasil? Se-
nin inanmaman onlar1 yok etmez. Inanmasan da varlar, varlar... Za-
ten... Zaten hep bu ytizden...

Ahmet: Ne bu yuzden baba?

Baba: Basimiza gelen biitiin belalar senin bu inangsizligin ytiziinden oldu.
Bak kizinin haline, senin yliziinden iste.

Ahmet: Ya, evet, benim ylziimden. Benim dine, cinlere, kitaplara

maktan bile ¢ekindiginiz varliklar tiim ailenizin kaderini sonsuza dek degisti-
riyor. Sizin onlara inanmamaniz onlar: yok etmiyor. inanmasaniz da adlarim
anmasaniz da onlar hep sizle beraberler. Her yerdeler, sizi gortayorlar ve iz-
liyorlar ama siz onlar1 géremezsiniz. Kendilerini size gostermeye karar ve-
rirlerse bir daha higbir sey eskisi gibi olmaz. Bir kere hayatiniza girerlerse
asla ¢ikmazlar. Her yil binlerce insan g harflilerden kurtulmak igin gareyi
medyumlarda, metafizik uzmanlarinda, cinci hocalarda ariyor. Cin g¢ikarma
seanslarinda hayatlarini kaybedenler var. Kendi kendine yanan evler, esyalar,
geceleri aynalardan gikanlar, siz uyurken sizi izleyenler... Onlarin alemine
hos geldiniz. Artik geri doniis yok... 14 Agustos'ta kdbusunuz sinemalarda sizi
bekliyor. Bugiine kadar seyretmediginiz, unutamayacaginiz korkung¢ sahne-
ler, zihninizden silemeyeceginiz sesler sinema salonlarinda sizi bekliyor. Her
seyin bir filmden ibaret oldugunu sanmayin. Gergek hicbir zaman bu kadar
gergek olmamisgt1” (Ug Harfliler 2: Hablis'ten ilk Afig, 2015).
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inanmayisim ylzinden olmayan seyler musallat geldi basimiza, degil
mi?

Baba: Bak hala isimlerini aniyor. Oglum, inanmasan da alay etme. Ki-
¢umseme. Anma isimlerini.

Ahmet: Ne olur baba? Beni de mi garparlar? Bana da mi musallat olur-
lar?

Bu kotl varlik finalde, baba otoritesinden mahrum kalan Seval'in
"merakina yenik diistip” bir harabeye girmesi yuizinden 6nce kendine
sonra da onu takip etmig olan Serpil'e musallat olur. Bu yikik dékiik evde
aslinda ¢ok uzun zaman 6nce biiytici kadinlar ayin yapmuislardir ve kiz
kardesler de simdi bu lanete maruz kalmistir. Sadece kendileri degil,
aileleri de bu nedenle lanetlenir. Seval goriiniiste 6lmistir ama cezasi
daha da biiyliktiir, mezarinda her giin yanmaya devam eder. U¢ Harfliler
2: Hablis filminde 6ykii evreni ve zamaninin 2002'de Sivas'ta gegtigi-
ni hatirlayalim. Son sahnelerde Kara ailesinin evinde yangin ¢ikmasi,
evde kilitli kalan ailenin "Yanmiyoruz!” gigliklariyla perdeye yansimasi
anlamlidir.”” Filmde inangsiz bir baba ylzinden aile biyik bir nefretle
cezalandirilir, nefret s6ylemi burada da bir kez daha devreye girmis olur.

Bastirilan Ses'in Geri Doniisii

Bu noktada oncelikle, din unsuruna yaslanmadan gekilen, alternatif bir
sOylemi igeren ve farkl alt tirlerdeki “Oteki filmlerden” de bahsedebi-
liriz. Toplumsal bir travmadan, somut bir korkudan (deprem korkusu),
bir kabustan yola ¢ikan Kiigiik Kiyamet (Yagmur ve Durul Taylan, 2006)
glgla bir kadin karakteri merkezine alir. Htr2b: Déntigiim (Osman Evre
Tolga, 2012) uluslararas: kapitalizme, ilag piyasasina elestiriler yonelten;
erkegi kurtaran ve toplumsal cinsiyet kaliplarini tersine geviren, pasif er-
keklerle zitlik igerisindeki savasgi kadin karakterleri perdeye tasiyan bir
film olmasinin yani sira bir zombi filmi olarak farklh bir alt tiir rnegidir.
Toplumsal anlamda derinlere yerlesmis polis korkusunu ele almasiyla

Bununla ilgili olarak, olaylarin Sivas'ta yasanmisg olduguna dair filmin agilis
sahnesine konulan ibare izerine tekrar disiunmek gerekir. Filmin gegtigi
mekanla ilgili film boyunca bagka herhangi 6zel bir vurgu éne gikarilmaz-
ken, filmin sonunda igeriye hapsolmus insanlarin diri diri yandigina isaret
eden gigliklariyla evin yanisi bir hayli estetize ve rahatsiz edici bigimde, adeta
gbzumize sokularak sunulur. Baska herhangi bir sehir degil de Sivas'in tercih
edilmis olmasi, Turkiye'de iglenmis en biuiylik insanlik suglarindan biri olan
Madimak Katliami'ni akla getirmektedir ve filmin nefret sdylemini pekistiren
onemli bir gésterge olarak okunabilir.
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g6ze garpan Baskin (Can Evrenol, 2015) denenmemisg bir alt tiire (gore -
kan filmi) dahil olmas1 bakimindan ilgi ¢ekicidir. Etkin bir kadin karakte-
rin merkeze alindid1 bir bagka film olan Naciye (Litfi Emre Cigek, 2016)
aile kurumuna yonelttigi radikal elestirilerle ve ¢gocukluk travmalari gibi
konularla 6ne gikan drnedine rastlanmamaig bir slasher filmidir. Kigisel
hafizadan yola gikarak toplumsal bellege uzanan, unutmanin sinirlar:
{izerine politik bir gerilim olarak tanitilan Kaygt (Ceylan Ozgiin Ozcelik,
2016) ise yakin politik tarihte yagadigimiz, bu galigmanin konusu olarak
bahsedilen toplumsal donitisimlere yonelik kayginin somutlastig: bir
filmdir ve alt metninde bu kaygiya doniik olarak Tirkiye'nin en énemli
toplumsal travmalarindan biri yer alir: Madimak Katliami™.

Bu gergevede dederlendirilebilecek bir film olarak Ses, ayrinti-
1 olarak ¢ozlimlenen diger filmlerden farklidir; muhafazakar ideoloji-
yi yitkmasi, onu muhalif bir yerden altiist etmesi agisindan 6nem tasir.
Filmde muhafazakar motifler olarak yerlesik degerlere, aileye, gelene-
ge, organik topluma farkli bir bigimde bakilir. Kusurlu ve 6zu itibariyle
koti addedilen insan dogasina dair yaklasim ve 6zgir bireye duyulan
guvensizlik filmde elestirilir. Bu izleklerin karsisina bir tiir negatif 6zgtir-
ligt (bireyin yalniz bagina birakilmasz), kalip yargilarin digindaki insan,
geleneksel rollerin otesine gegen ve toplumsal cinsiyet normlarina uy-
gun davranmayan karakterleri gikarir. Insan dogasinin kétiiciilliigiini
degil de yasam siireglerinin bilince olan etkisini 6éne gikarak muhalif bir
soylemle hikayesini yaratir. Film aslinda birbirini biitiinleyen gergek ve
riya, biling ve bilingalti, en nihayetinde bir metin ve alt metin olan iki
anlatiy1 i¢ ige gegirerek gelisir.

Ses filminin ana kadin karakteri Derya, bir ¢agr: merkezinde ¢ali-
sir, annesiyle yasar; bir giin rutin yasami iginde gaipten bir “ses” duyar
ve gundelik hayati alt iist olur. Derya basta “sesi” yadsimaya ¢alisir ama
bir siire sonra bu ses hayatini kontrol edecek ve kabuslar baglayacaktir.
Filmin ana erkek karakteri Onur, Deryanin gocukluk arkadasidir ve ayni
zamanda ig yerinde patronudur. “Ses”, Onur'u takip etmesini ister. Derya,
sonunda bu “sesin", bir yandan ¢ocukken deneyimledigi, Onur'un da tanik
oldugu travmatik bir olayla ilgili karanlikta kalmis, dile getirilmesi ya-
saklanmis yonleri agiga gikarmak hem de kendi pratik yasam stirecinde

2000 sonrasi Tirk korku sinemasinda Giretilen muhalif filmler nitelik yoniin-

den ¢ok gesitli olup anlatisal zenginlige daha fazla sahip olsalar da, muhafa-
zakar ideolojiyi destekleyici yonlerden insa eden filmlere kiyasla sayisal agi-
dan daha azdirlar.
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"karanlikta kalmasimi” ve "korkmasini” engellemek tizere ortaya ¢ikan,
biling ve bilingalt:1 diizeyinde isleyen bir i¢ ses oldugunu anlar.

Filmin baskarakteri ve simdiye kadar incelenen tim filmlerdeki
karakterlerin ¢ok 6nemli bir anti-tezi olan Deryanin otekiligi, 6zellikle
annesi ve yakin arkadas: Filiz'le olan diyaloglari ve gorsel gergeveler
araciligi ile vurgulanir. S6z konusu iligkilerde, rekabet, kiskanglik, diig-
manlik gibi bir kottcullik icerilmez; gerek ailede gerekse de bireysel
baglamda geleneksel rollerin ve muhafazakar dederlerin izinden gi-
dilmedigi gibi, tersine bunlari yikict ve doniistiirticii bir soylem kurulur.
Derya, baz1 sahnelerde sikilmakla korkmak ya da gergekle riiya, bilingle
bilingalt:1 arasina sikigsmis gibi goriintirken, “ses” adeta araya girercesine
bu ayrimlari kaldirmaya yonelik galigir.

Filmin agilisinda Derya, annesiyle birlikte katildid: ve oldukga sikil-
mig gorindidi bir digindedir. Kendisiyle flort etmeye galigan biriyle is-
temeyerek de olsa dans edip sohbet ederken ona, korktugu durumlari ve
nesneleri (riyasinda birdenbire yalniz kaldigini1 gérmek; bigak, karanlik,
golgeler, ezan...) anlatir ve bu durum dans ettigi adam tarafindan tuhaf
kargilanir. Ayni zamanda diigiinde Onur'la da karsilasir ve ilk kez “yasak”
diyen bir “ses” duyar. Bunun uzerine, tipki dinledigimiz riyadaki gibi
herkes birden uzaklasip kaybolur ve Derya karanlikta, diigin salonunun
ortasinda tek basina kalir. Film boyunca ritya m1 gercek mi duygusu bizi
takip eder. Bu sahne, farkl olusu ve geleneksel toplumsal cinsiyet rolle-
rine uzak olusu nedeniyle Deryanin organik toplumda yalniz kalacagina
dair korkusunu bize anlatiyor gibidir. Bastirilanlar, saklananlar, yasakla-
nanlar vardir belki ama artik “ses” ortaya gikmigtir.

O gece ruyasinda ezanla birlikte yataktan kalkip merdivenlerden
indigini gorir. Masada annesi elindeki bigakla sebze dogramaktadir,
bicagin parlakhig: tekinsizdir. Anne bigadi kizina uzatarak, “Tut sunu...
Yalnmiz kalirsin sonra” der. Ertesi sabah anne, bir bigakla ve sebze dolu bir
tepsiyle Derya'nin yanina gelir. Bu sahnede aralarinda Derya'nin erkek-
lerle olan iligkisindeki tuhaf davraniglarina, kimseleri begenmedigine ve
sonunda "yalniz kalacagina” iliskin annenin endisesini disa vuran konus-
malar geger. Annesi kizinin iyiligini istedigini soyler, Ustelik kizindan
kendisinin nesilden nesle devam etmesi beklenen endiselerini, “korkula-
rint” da paylasmasini ister. Artik evlenmeli, bir ailesi olmali, kendine bir
diizen kurmal, giivenlik igin gelenedi devam ettirmelidir. Tam bu sirada
"ses” araya girer: Hepsi Yalan.
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Derya sik sik riiyayla gergek arasinda kalir, bastirdiklariyla sesin
sayesinde yuzlesir. Daha 6nce anlatildig: gibi, Wood'un kiltire 6zgd, o
kiltirdeki geleneksel rollerin oynanmasi igin insanlarin kosullandiril-
masini igeren “art1 6zbaski” tanimina ve sorununa burada yeniden degin-
mek yararli olacaktir. Art1 6zbaskinin farkliliklar: ve 6teki'ni bastirmasi
gerekir (Wood, 1997a, s. 71).

Norm'dan uzak Deryanin muhafazakar sistemi ve gelenegi teh-
dit edici konumu Filiz'le diyalogunda goralir. Evlilige hazirlanan yakin
arkadasi, davetiyeler konusunda Deryanin fikrini sorar. Derya birini
rastgele seger, digun sahnesindeki gibi sikilmig goruntr. Filiz, film-
de geleneksel kadin-erkek iligkilerinin stirdiriictisii ve kalipyargilarin
Ureticisi konumundayken Derya, Filiz'in gelinlik provasinda dahi “sesi”
bastirmaya galismaktadir. Bu esnada gigirindan ¢ikmaya baslayan “sesi”
susturmak igin kulaklikla miizik dinler ve kendini ortamdan yalitir. Filiz
yeterince yardimeci olmadid: igin arkadasina sakayla karisik serzeniste
bulunur ve “Bunalim misin nesin? Orta yas bunalimi...” der. Derya'dan
derdini séylemesini beklerken "ses” devreye girer:

Filiz: Senin canin sikkin.

Derya: (Gulerek) Nerden gikt1?

Filiz: Ne oldu sana?

Ses: Sikildin...

Derya: (Kaygiyla elini bagina gétirtip duraklayarak) Yok bir gey.
Ses: Sikildigini soyle.

Filiz: Nasil yok? Gormiyor muyum ben?

Derya: (Yakin ¢ekime alinarak, yiiziinde kendi kendiyle savagtigini ve
zorlandigini gosteren bir ifadeyle) Canim biraz sikkin...

Ses: (Bir bolunmiuslige isaret edecek sekilde Deryanin ylziinin yarisi
gergeveye girerken duyularak) Canin sikkin degil. Sikildin...

Filiz: Ne oldu ki?

Derya: (Butinlesmeye isaret edecek sekilde yluzl gergevede orta-
lanirken kendini engellemeyi birakip “ses"le ayni anda konusarak)
Stkildi[n]m.

Ses: Aferin...

Filiz: Ne demek o?
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Derya: Hig...
Filiz: Benden mi sikildin?
Ses: Evet ondan sikildin.

Derya: (Elleriyle bagini tutmaya ve zorlanarak konusmaya devam ede-
rek) Yok... Yok Filiz'cigim sadece bu evlilik meseleleri biraz... (duraklar).

Ses: (S6zUnl tamamlayarak) Sikti seni.

Bastirilamayan ve artik susmayan bir “ses” agiga gikar. “Ses”, Der-
yanin kalip yargilardan uzaklagmasini, geleneksel rollerinden siyrilma-
sin1 ve bir anlamda gergek benligini agiga ¢ikarmasini, saklamamasini
ister. Cani sikkin degildir, yalnizca sikilmigtir; Wood'un (19974, s. 71) be-
lirttigi gibi sorun “ataerkil kapitalizmin mantiksal iriniindedir"; yaban-
cilasan emekle ataerkil aile ugruna etkinlesen art1 6zbaskinin, “toplumun
¢ogunluga sundugu, kesinlikle yaratici ve doyurucu olmayan ugraglarda
doyum bulan, bunlarla yetinen kisileri yaratmasindadir”. Ataerkil toplu-
mun degerleriyle gatistikga kdbusla gercgek, bilingle bilingalt: arasindaki
sinir1 ortadan kaldiran “ses” hep kendini hatirlatir, Derya'dan karanlik-
tan ¢ikmasini talep eder ve yalan der, hepsi yalan / uyanamadin mi? / héla
karanlik...

Film, insanin do@asina, 6zline bir kotiilik ya da kusur atfetmez. Bu
baglamda, kadinlar arasindaki iligkiler hiimanist bir bigimde ele alinir.
Deryanin annesi kizina karsi otoriter bir tonda konusmaz; ¢ekingendir,
kendisine nasil 6gretildiyse 6yle iliski kurar. Annesi, sesin derinlikleri-
ne gekildikge dengesini kaybeden Derya'ya sefkatle yaklasir. Bir sahnede
Derya annesinin kucagina cenin pozisyonunda yatar. Kamera, anne ve
gocugun bu ilksel pozisyonundaki guven ve sefkatin biitiinselligini vur-
gulayacak sekilde tepe agisinda konumlanir. Deryanin kiz arkadasiyla
iligkisi de benzerdir. Gelinlik provasi sirasinda yagsanan tartisma sonrasi
Filiz kizgindir; ancak bir yandan da tuhaf davranan Derya igin endigelen-
meye devam eder. Hatta digin 6ncesi nisanlisi evlenmekten vazgegince
Deryanin omzunda aglar. Aslinda kisilik olarak birbirlerinden ¢ok farkh
iki kadin olmalarina kargin birbirlerini seven, sefkatli iki arkadas arasin-
daki kiz kardeslik iligkisi vurgulanir.

Ses filminde bagta son derece korkutucu ve tekinsiz bir bigimde
Derya'y1 rahatsiz eden sesin aslinda onun bastirmaya galistid: i¢ sesi ol-
dugu anlasilir; bir bakima Derya kendi kendine mesaj gondermektedir.
Mubhalif séylem bir kez daha tam da bu finalde ortaya ¢ikar. Bastirilan ses,
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bilingaltindan bilince ytikselir. Derya, duydugu sesten énce korkar, sesin
gaipten geldigini distiniir. “Ses"i bastirmak, susturmak, engellemek igin
ugrasir; hatta basaramayinca bir an yasadiklarinin metafizik agiklamas:
olabilecegini bile diiginlir. Bu sekilde “ses"ler duyan insanlari aragtirir-
ken benzer bir deneyim yasayan bir radyo programecisina denk gelir ve
sunucuyla aralarinda séyle bir diyalog geger:

Derya: Siz de sesler duyuyormussunuz?

Sunucu: Canim ben dikkatinizi gekmek igin her seyi derim. Yeter ki
dinleyin, sponsor para kazansin.

Derya: Gaipten ses duyuyorum dediniz.
Sunucu: Herkes duyar arada.

Derya: Benimki éyle bir ses degil, bir kere siirekli konusuyor. Ustelik
benim iyiligimi de istemiyor.
Sunucu: Nasil anladin?

Derya: Beni bir sokaga goturdi. Orada kapkagegilar iistiime saldirdi.
Ustelik arkadagimla arami bozdu. Ne yapmaya galigtyor bilmiyorum.

Sunucu: (Alayci bir tavirla) Ha oradan anladin... Unlii bir ressam var.
Deli gibi igiyor. Dinyay: bizden daha sari, béyle parlak parlak goriyor.
Sonra ne oluyor? Acayip resimler yapiyor. Sanat tarihine gegiyor. Adi
Vincent Van Gogh. [..] Simdi s6yle, Van Gogh kendini zehirlemekle iyi
mi yapmug, kot mi yapmig?

[.]

Sunucu: Sesin ne yapacadini bilemezsin. Belki guldirir, belki 6ldirir.
Ama en azindan 6limiin bile bir ige yarar.

Derya: Ama sizin de bir sesiniz vardi.

Sunuctt: [..] Vardi tamam, vardi. Deli degilsin. Ya da tek deli sen degilsin.
Rahatla.

Aslinda bu konusma, sesin dogaiistil ya da metafizikle degil; tersi-
ne farklilikla, 6zgiin olanla iligkili oldugunu ima eder. Genelde Aydinlan-
ma'y1 6zelde modern tibbi, bir bagka ifadeyle ussal olana gliven duymay:
topyekin ve idealist bir bigimde itibarsizlagtirmaya ya da mahkim etme-
ye galismaz. Wood'a gore (19974, s. 71) “ataerkil kapitalizmin mantiksal
urini” oldugu distinilen “ideal kigiye” kars: elestirel agidan yaklagilir.
"{deal” kigi, art1 6zbask etkin oldugunda tek egli, heterosekstiel, ataerkil
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kapitalist ve burjuva, “cinsel ve zihinsel enerjisi minimuma indirgenmis,
makinelesmeye elden geldigince yaklastirilmis olan bireydir” ve yine ona
gore "kiltirimizde kaginilmaz olan doyumsuzluk, kayg: ve nevrotiklik
de buradan kaynaklanmaktadir”.

Derya, 6zbask: azaldik¢a ayni anda bir devrimeci ve bir nevrotik olur.
“Ses” Derya tarafindan duyulmay: degil dinlenmeyi talep eder. Nitekim
Derya sese kulak verdikge ve onu dinlemeyi 6grendikge gegmisi animsar,
bilingaltinda bastirilmis anlar agiga gikar, animsadikga aydinlhiga ulasir
ve korkmamaya baslar. Annesinin babasi tarafindan éldirialdagiuna ve
anne bildigi kisinin anneannesi oldugunu 6grendikten sonra, artik sus-
mas1 gerektigini sandig: “ses” son kez korkutucu bigimde duyulur. Fil-
min basindan beri bigaklara dokunamayan Derya, eline bigak alarak ayna
karsisina geger, korkmaz, ressamin hikayesindeki gibi kulagini keser:

Derya: (Kanayan kulagini tutup, aynadaki aksiyle konugarak) Yine
ruya...

Ses: Degil.

Derya: Riiya iste. Ses gibi konusuyorsun.

Ses: Begenmediysen... (Derya'nin ses tonuna gegerek) Dedistireyim.
Derya: Ses... Sen miydin?

Ses: Sen, ben. Ayni sey. Biz birlikte blyudik. Ben hep yanindaydim.
Hep konusmaya galistim seninle. Ama sen ancak ben sesimi degisti-
rince beni dinlemeye basladin.

Derya: Ne ise yaradi?
Ses: Degistin. Eski Derya degilsin artik. Korkmuyorsun. [...]
Derya: Oyle konusma artik tamam mi? Kendi sesin daha giizel...

Kébuslar ve riiyalarla gergedin arasindaki sinir kaybolur, Derya
"kendisini” fark eder ve "ses” bu defa adeta tanidik bir melodi gibi dev-
reye girerken, Derya kendine tanimlanan tiim arti baskidan arinmiggasi-
na ilksel haline geri doner, cenin pozisyonunda yatagina uzanir, ellerini
kanayan kulaginin altina koyar ve film kapanir. Toplumsal-muhafazakar
normlara ve killtirel baskilama bigimlerine aykiri bir kadin karakteri
merkeze yerlestirmeye doniik tercihin yani sira, hikayenin finalinde ay-
dinlanan ve anlagilan haliyle, filmin aile i¢i kadina yonelik siddete ve ka-
din cinayetlerine karsi da gliglii bir “ses"i ve soziintin oldugu anlagilir.
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Sonug

Turkiye'de 2000'li yillarda gekilmis ve amagli drneklem olarak segilen
korku filmlerine baktigimizda, patriarkal aile, gelenek, otorite, din gibi
muhafazakar motiflerin, bu filmlerde din-inang ve bilim karsithid (6nce
genel olarak inan¢ kavraminin vurgulanmasi, sonrasinda her tiirld inan-
cin dine esitlenecek sekilde ele alinmasi); insan dogasinin kusurlulugu ve
kotuculligt (baskin olarak kadin dogasina atfedilen kétiiciil ve kusurlu
nitelikler, kiskanglik, rekabet, dismanlik, “cadi”lik; erkeklerin ise acizlik
yonilinden, geleneksel otorite kaynagina uzak diismekten otlrt kusurlu
oluglari); insan aklina givensizlik (bilim insaninin hedefe konulmas, bili-
min itibarsizlagtirilmasi, “aklin esareti”) ve gelenek ve otoritenin kaynag:
olarak din (gérevleri belirlenmis insanlarca imlenen ve organik toplu-
mun, ataerkil ailenin huzur ve istikrarinin bozulmasi; bu kurumlarin ve
yerlesik degerlerin, rollerinin disina ¢ikan insanlarca tehdit edilmesinin
yarattid: felaketler) bagliklar: altinda toplayabilecegimiz izlekler dogrul-
tusunda hegemonik ve karsi-hegemonik séylemleri kuracak sekilde anla-
tiya eklemlendigini séyleyebiliriz.

Bu dogrultuda oncelikle tizerinde durulmasi gereken, 2000l
yillarda Islamci hegemonya siireclerinin insasina destekleyici yénde
eklemlendigi diistiniilen dini korku filmlerinin dogaiistii unsurlar: ige-
ris bigimidir. Nitekim Kaya Ozkaracalar'a gére (2016) korku filmlerinin
biyiik bir kisminda “Islamcilifin en net tezahiirleri gériillmekte”, Islami
unsurlar muhafazakar bir ideoloji iginde “belirgin bir Islamci mesaj kay-
gis1” gliderek kullanilmaktadir. Ote yandan yazara gére bu cografyada
bir yonetmenin “dogaiisti 6geler igeren bir korku filmi cekmeye giristi-
ginde cin ve benzeri unsurlara yer vermeyi tercih etmesinde muhakkak
siyasal Islamci bir ajanda ile hareket ediyor olmasi gerekmez". Aslinda bu
ogelerin hangi baglamda, nasil islendigi énemlidir. Bu filmlerin sadece
Islami motifleri icermesi ve dinsel séylemi vurgulamasi degil, ayn1 za-
manda "inangsiz” insanlar: elestirip onlar1 hedef almalari, islami motif
ve sOylemlere yer veren bu tir filmlerin anlatisinin gerektirdiginin fazla,
asir1 vurgulamalaridir (Ozkaracalar, 2016). Nefret séylemine varacak &l-
gllerde artan bir dini mesaj kaygisiyla inangsiz bireyleri hedef almanin
yani sira, dini 6geleri ve soylemleri anlatinin gerektirdiginin ¢ok daha
otesinde ve korku kodlarina yogun sekilde igerilmek suretiyle kurgula-
yan bu filmlerin, bu yolla dinin kendisini ve dindar bireylerin inanglarinm
istismar etmenin 6nlinii agtiklar: da ileri stirtilebilir.
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Hegemonik sdéylemi yeniden kuran filmlerin bir diger 6nemli 6zel-
ligi de filmlerdeki dinsel tonun degiserek, séylemlerin yogunlugunu ve
niteligini farklilagtirmasidir. Bagka bir deyisle, bu filmlerde igerilen mu-
hafazakar motif ve izlekler tizerindeki Islami vurgunun tonu, siirekli ye-
nilenen, degistirilen, sinirlanan ve sinanan hegemonik miicadeleler ze-
minini imleyecek sekilde, yogunlasarak devam etmistir. Bu baglamda:

Biiyii - Ortiilii S6ylem: Gelenek ve otoritenin gercevesinin,
inancin dine (Stinni Mislimanlik) iisti kapal: bigimde esitlenerek
gizilir.

Semum - Didaktik Séylem: Belirgin bir dini mesaj kaygisi
var. Bilimin her yénden acizligini vurgulayacak sekilde din ve bilim
karg1 kargiya getirilir.

Azazil: Diigiim - Hegemonik Séylem: Din ve bilim kargithg
gercevesinde onay ve riza almaya yonelik hegemonik vurgu, tni-
versite ortaminda ve aydin kategorisi baglaminda pekistirilir.

U¢ Harfliler 2: Hablis - Nefret Séylemi: Dini inanglar1 ol-
mayanlarin Otekilegtirilmesi ve siddetle cezalandirilmas: s6z
konusudur. Tim kottliklerin, dinin gereklerini yerine getirmeyen
insanlar yuztinden ortaya ¢iktig: agikca dile getirilir.

Bu filmlere genel olarak bakildiginda karsimiza ¢ikan bir diger bul-
gy, filmlerin anlat: ve séylemlerinin son derece keskin dikotomiler esli-
ginde kuruluyor olmasidir. Kadin/erkek basta olmak tizere; 6zel/kamusal,
inancg/bilim, disman/kurban, acizlik/yol gostericilik-kilavuzluk tizerin-
den olusturulan karsitliklar incelenen ve muhafazakar soylemi destekle-
yen her filmde mevcuttur.

Bu baglamda, yukarida adi gegen filmlerde tekrar eden dinsel un-
surlarin baskin oldugu muhafazakar sembol ve séylemler dogrultusunda
oncelikli olarak goze garpan, ileri derecede kadin diismani bir tavrin ige-
riliyor olusudur. Nitekim Turkiye'de de 2000 sonras: hegemonik siireci
ayirt edici kilan otoriter, irrasyonalist ve gerici ¢izgideki anti-modernizm
ve Aydinlanma karsithigi diistintldiginde ilk olarak kadin, kadin cinselli-
give kadin bedenin hedefe konuldugu goriliir.”” Ses harig incelenen film-

iktidar partisi kadrolarinca sarf edilmis ve son yirmi yila damgasini vuran
"kadin ile erkegin esit olmasi fitrata aykir1”; "kiz midir kadin midir bilemem”;
"kadinlar ig aradigi igin igsizlik yuksek”; “evdeki isler yetmiyor mu?”; "kadinsa
iffetli olacak, herkesin iginde kahkaha atmayacak, biuitiin hareketlerinde
cazibedar olmayacak”; "annelerin, annelik kariyerinin disinda bir bagka
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lerde de kadinlar kurban ya da disman olmak tizere dikotomik bir ontolo-
jiye indirgenen, edilgen konumda bulunan ve filmlerin sonunda bertaraf
edilen kotiiclil karakterler olarak temsil edilir. Kadinlar arasi iligkiler, bu
kurban (musallat edilen) ve digsman (biiyl yaptiran) ayrim: temel alina-
rak rekabet ve kiskanglik vurgusu tizerinden, muhafazakarligin kusurlu
insan dogasi izlegine uygun bigimde ortaya ¢ikar. Kadinlar aras: dostluk
iligkisine ¢ok nadiren rastlanilsa da, bu durum filmin anlatisinda énemli
bir yer tegkil etmez ya da sonradan aslinda Oyle olmadi§1 gosterilerek
tamamen bozulur. Kadinlar filmlerde cogunlukla 6zel alanda konumlan-
dirilmis vaziyette bulunurlar. Oncelikle evin, sonrasinda tek bir odanin
icine hapsedilirler. Kamusal alanda etkin, basarili ve 6zgtr olduklari 6zel-
likle belirtilen kadinlarin cezalandirilmasi séz konusudur. Ote yandan,
aile igindeki "kadinlik” roliinii yerine getirmeyen ve bundan memnun ol-
mayan ayriksi kadinlar da cezalandirilir. Kocasina "saygt’ duymayan, “go-
revlerini” yerine getirmeyen ya da “elindekiyle” yetinmeyen tamahkarlik
ve hasetle iligkilendirilen kadin portreleri gizilir. Bir bakima, otoriteyi ve
eril cinsel iktidar: reddeden kadinlarin zaten dogasi geregi kusurlu ka-
dinlar oldugu da onaylanir. Kadin bedeninin neredeyse siddet pornog-
rafisini igerecek sekilde kusatilmasi da tim filmlerde gorilen ve dikkat
cekilmesi gereken bir bagka olgudur. Odaya hapsedilip yataga baglanan
kadinlar her filmde tekrar tekrar kargimiza gikar. Dort bir yani erkeklerle
kusatilmig olarak gergeve igine yerlestirilen, bunun 6tesinde cin gikarma
ayinleri sirasinda bir ya da daha fazla erkek tarafindan sopalarla déviilen;
tamamen carsaflarla sarilmis, agz: ytizii kapatilmis, kefen igine alinmais
kadin bedenleri filmlerde siklikla gérilmektedir.

Tekrar eden ayirt edici bir diger unsur, bahsedilen dikotomik tavra
uygun sekilde rasyonalite ve inang kategorisinin tek “temsilcisi” konu-
muna getirilen erkeklerin, kurban/aciz ve yol gostericiler karsith§inda
anlatiya déhil olmasidir. Cogunlukla bilim insami olan, bir dini inanca
bagvurmay: basi sikisincaya kadar gerekli gérmemis ya da agik¢a ma-
teryalist oldugunu, herhangi bir dine inanmadigini ifade eden erkeklerin
otorite eksikliginden mustarip oluglar: gokg¢a vurgulanir. Bu erkekler ge-
leneksel ve koruyucu “baba” goérevinde basarisizlifa mahkim oluslariyla
on plana gikarlar. Bagka bir deyigle kadin kurban oluyorsa sadece ken-
di kusurlu dogas: yuziinden degil, ayn1 zamanda erkegin kadim otorite

kariyeri merkeze almamalar1 gerekir” minvalindeki -cinsiyetgi-ataerkil
soylemler son yirmi yilin bu dogrultudaki 6zetini olusturur. Séylemlerin der-
lemesine ulagmak igin bkz: (Sari, 2015).
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eksikliginden ve acizliginden 6tliri de kurban olmaktadir. Buna uygun
sekilde erkek karakterlerin genellikle din alimi ya da yol gosterici figlrler
olarak sunulan diger bolimi, patriarkal aile kurumu basta olmak tze-
re tim toplumda otoritenin yeniden tahsis edilmesinden sorumlu kesin
kurtaricilar olarak karsimiza gikmaktadir. Bu baglamda dinin inanca
esitlenmesi durumu ile bilimsel yoéntemler de olabilecek en ug sekillerde
kars: kargiya getirilir; aklin ve rasyonalitenin (6zellikle modern tip bili-
minin) itibar: ayaklar altina alinir.

Buna karsgilik Ses ise, igerdigi muhafazakar izlekleri (gaipten gelen
ses gibi), muhafazakar hegemonyaya alternatif ya da yikici bir yaklagim:
sergileyecek bicimde inga eden ve Islami korku filmleri akiminin disinda
kalan “&teki filmler” arasinda 6nemli bir yerde durmaktadir. Onceki
filmlerde ortaya gikan dinsel ve hegemonik tonun artarak anlatiya
eklenmesi durumuna karsit olarak Ses'te insa edilen muhalif soylem,
bastirilanin geri dontisiinii imler. Nitekim bir “ses”in pesine takilip korku-
suzca arastiran, sorgulayan, aklina koydugunu yapan, inatgi ve direngen
bir kadin olarak Derya, incelenen diger filmlerde sunulan tiim kadin ka-
rakterlerin adeta anti-tezi gibidir. Bunlarin yam sira, Deryanin emekgi
bir kadin (bir gagri merkezi is¢isi) oldugu da vurgulanir; filmin neredeyse
tamaminda kamusal alanda gorilir. Film boyunca digsal, dogatisti bir
varlik sanmaya meyilli oldugumuz, korkutucu ve rahatsiz edici bir bigim-
de duyulan, yabanci ve tehdit edici bir durumu imlermis gibi goriinen
ses'in Derya'nin kendi i¢ sesi gtkmasina yonelik tercih de 6nemlidir. Der-
yamnin sesi ona suirekli bir seyler hatirlatmaya galisir; baska bir deyisle
"canavar siradanhi tehdit eder”. Metafizigin isti, arti-6zbaskinin boyun
egdiremedigi, bertaraf edemedigi ayriksi bir kadin portresiyle gizilir. Bu
baglamda bu galismada 6ne ¢ikan bulgulardan bir tanesi de poptler “tir”
kategorisi igerisinde yer alan bir film olarak Ses'in, kiltiirel hegemon-
ya micadeleleri goz 6niine alindiginda déneminin en ilerici ve feminist
filmlerinden biri olarak degerlendirilebilecegidir.
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