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Oz

1990’lar bagindaki parlak déneminin ardindan ivme kaybeden Islami Sinema,
2000’li yillarda bir degisim icine girer. islami kimliklerinden dolayr dislandiklarini
distinen yonetmenler daha ilimli, daha modern, daha kitlesel bir sinema yapma
arzusuyla Tasavvuf Felsefesi’ni ve ilahi Ask temasini izlek edinmistir. Acinin dilini
kullanan patetik-islami kahramanlar yeni dénemin metafizik-islami kurmacasiyla
uyum ic¢indedir. Ama yonetmenlerin kitlesellik, entelektielite ve "yeni bir tslup
arayist” onlari sinemada zaman zaman da trajik ve epik kahramanlara benzetir. Bu
paradoksal bir arayistir. Ciinkii, islami sinemacilarin “Stekilik endisesiyle” bir uzlas
alani olarak gordikleri Tasavvuf Felsefesi icinde “trajik kahraman” hayat bulamaz.
Bu yazi da, “ilahi Ask”in bu cercevede, bir “arayis” ve “imkansizlik” olarak islami
sinemaya nasil yansidigi tizerinedir.

Anahtar Sozciikler: Epik kahraman, ilahi ask, islami sinema, islami filmler, islami
kurmaca, metafizik, patetik kahraman, tasavvufi yolculuk, trajik kahraman.

The Cinema and Divine Love: Sufistic Journeys in the Islamic Cinema

Abstract

Islamic cinema went into decline after its brilliant period in 1990s, but at the
beginning of the 21st Century directors who had felt excluded because of their
Islamic identity, began to thematize Divine Love and Islamic mysticism in order to
make a more modern and moderate cinema that appeals to the masses. Pathetic-
Islamic heroes who use the language of pain are in accord with the Metaphysical-
Islamic fiction of the new era. But the directors’ “search for a new style” that
includes both intellectuality and the desire to appeal to the masses casts them as
tragic and epic heroes. This search is a paradoxical one, because in Islamic
mysticism which Islamic directors interpret as a subject of consensus due to the
“anxiety of otherness,” the tragic hero cannot survive. Within this frame, this paper is
about the reflection of “Divine Love” in Islamic cinema as both a “search” and an
“impossibility.”
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Giris

Akademik caligmalara “bakir bir alan” olarak girip de, iizerinde yazilip
cizilmeye baslandiginda Islami sinema parlak dénemini geride birakmust: bile.
1989-1995 doneminde sinemayla ilgisi olmayan kesimleri dahi sinema
salonlarina ¢eken, Miisliiman isadamlarini sektore yonelterek “sinemac1” yapan,
en liikks sinemalarda, gorkemli galalarla vizyona sokulan, video piyasasim
hareketlendiren, Kemalist-sekiilerist kesimleri ise endiselendiren Islami filmler
piyasadan g¢ekilmeye baslamisti. Fakat geriye doniip bakildiginda Islam eksenli
olmalarinin yani sira, sinematografik acgidan da birbirine ¢ok benzeyen
azimsanmayacak sayida film gériinmekteydi ve Islami sinema her ne kadar bu
akimin yonetmenlerinin kabul etmedigi bir tanimlama olsa da varligim1 bugiine
dek bir kavram olarak siirdiiregeldi.

Siyasi riizgarla yiikselen, giiciinii de, etkisini de donemin konjonktiirel
egilimlerine bor¢lu olan ve 90’lar ortasinda tam da bu yiizden perdeden ¢ekilen
bir dalga m1yd1 Islami sinema? Bir teblig arac1 olarak kullanildig1 igin mi bunca
ilgi gérmils ve Ote yandan da bunca tedirginlik yaratmisti? Siyasi sinema
denemelerinin Tiirkiye’deki Islami-muhafazakar bir versiyonu muydu?
Postmodernlesen kiiltliriin  Tiirk sinemasindaki yansimalarindan biri miydi?
Gegici bir akim, hatta bir nevi moda miydi? “Anadolu kaplanlar1” olarak ortaya
¢ikan tasrali Islami sermayeyi dahi bir dénem sinemaya cekecek kadar cazip bir
is alan1 miyd1 ayn1 zamanda? Bu sorular1 ¢ogaltmak miimkiindiir; hatta Islami
sinema bunlarin hepsiydi belki de.

90’l1 yillarm ikinci yarisinda ciddi bir ivme kaybina ugrayan Islami
sinemanin 6nde gelen iki yonetmeni, Ismail Giines ve Mesut Ugakan 2000’lerde
de Islami mesajlar veren filmler cekmeye devam ettiler; ama biraz farklilasan bir
sinema anlayis1 ile. Onlarin sinemada “Kuran’dan Kuram”a (Maktav, 2004) ve
halka dogru gidisleri 70’lerin Milli Sinema’sindan bugiine uzanan bir siireg ise
eger ve bu oncii donemi “ilk” olarak goriiyorsak, 90’larda parlayan Islami
sinema igin “ikinci donem” diyebiliriz. 2000’lerin Islami mesajli filmleri ise
artik dogrudan “Islami film” olarak anilmasa da bu siirecin bir sonraki halkasini
olusturmaktadir.

Islami filmlerin Yesilgam melodramlart ile iliskisini ve Islami yonetmenin
“oOtekilik kaygisim1” ortaya koyabilmek icin, “magdurun dilini” kullanan,
duygulara hitap ederek acikli hikayesiyle seyirciyi sarsan “patetik kahraman”
kavramindan yararlanilmistir. Yazi, bu kayginin da etkisiyle 2000’lerde daha
iliml, daha kitlesel ama ayn1 zamanda da daha entelektiiel bir sinema ve daha
modern bir kahraman arayisina giren Islami yonetmenlerin, filmlerindeki Islami
mesajlarin dozajim1 ve c¢atisma unsurunu biraz daha diislirdiikleri; tasavvuf
felsefesini de sinemada hem bir uzlasi alani, hem de sinemasal bir imkan olarak
gordiikleri tezi iizerine kuruludur. Tasavvufi ve metafiziksel unsurlar tagiyan
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Islami kurmacanin bir “ara bigim” olarak nasil yapilandigi, “patetik
kahramanimn” bu yap1 igindeki rolii, Islami kahramanimn tasavvufi yolculugunda
nigin zaman zaman “trajik” ya da “epik” bir kahraman gibi belirdigi ve “Ilahi
Ask” temasinin, trajedinin yoklugunda bir “arayis” ve “imkansizlik” olarak
Islami sinemaya nasil yansidigi bu cergeve iginde incelenmistir.

Patetik Kahraman ve islami Yonetmenin “Oteki”lik Kaygisi

Nurdan Giirbilek, edebiyatin magdurlukla iliskisinde, “trajik” in karsisina
“patetik” kavramini koyar:
“Trajik”, kaginilmaz kadere bagkaldiran kahramanin bu se¢imi yiiziinden
cektigi aciy1 anlatirsa, “patetik” bastan kaderin sillesini yemis, masum ya da
korumasiz, oksiiz ya da yetim diismiis ve ezilmis olanin haksiz yere ¢ektigi,
caresizce kabullendigi aciy1 anlatir. Bir bakima talihsizlerin, gii¢siizlerin,
zavallilarn alamdir pathos. Ustelik anlatilan sey kadar anlatma bigimini de
belirlemis gibidir bu. Sakin, 6lgiilii ve mesafeli olanin degil, yogun duygu

aktariminin, yanik duygusalliin, yiirek paralayici dykiilerin alani (Giirbilek,
2008, s. 51).

Islami yonetmenler, basindan itibaren filmlerini, “pathos’un dili’ni
kullanan Yesilgam sinemasi iizerine insa etmislerdir. 90’lar basinda kazandiklar1
popiilariteyi de, Islami mesajlarin1 seyirci katinda kabul goren, asina olunan bu
dil tizerinden vermelerine borgludurlar. 70’lerde Yesilgam’m ¢okiisiiyle miadinm
doldurmus gibi goriinen o dil, désnemin Islami filmlerinde yeniden hayat bulur.
Magdur Islami kahramanlar iizerinden, gozyaslan esliginde verilen mesajlarla
“pathos’un dili” bir “teblig dili” olarak is gdrmiistiir. Fakat Islami yonetmenler
kendilerini, Yesilcam geleneginden gelen diger yonetmenlerden ayirmak isterler.
“Islami sinema” tamimlamasini, basta dinsel kaygilar olmak {izere g¢esitli
nedenlerle kabul etmeseler de, “Islami hayat tarzi” taleplerini one ¢ikararak
kendi kimliklerinin, farkliliklariin altin1 ¢izmeyi istemislerdir. En koyusundan
melodramlar g¢ekmekle birlikte, Yiicel Cakmakli’y1 bir popiiler sinemaci
olmaktan 6te Islami sinemanin dnciisii yapan veya Mesut Ucakan’1 6zel bir yere
tasiyan, “kimliklerini” bizzat ve mutlaka ©ne ¢ikarmalaridir. Filmlerinin
“Islami” olarak anilmasia karsidirlar ama 90’lar basinda bir farkliligin ibaresi
olarak bizzat isim arayisina giren Misliiman cenahtan sinemacilar, yazarlar
olmustur.

Kendilerini Bati’nin ve modernitenin ahlaki degerlerine karsi olarak
tamimlayarak, sinemasal kimliklerini her seyden ¢ok bunun iizerine kuran, “saf
Miisliman kahramanlar” yaratan Islami sinemacilar (oysa kendi yaptiklari
filmlerde de Bati’yla, hayranlik ve reddiye arasinda gidip gelen sorunlu bir iliski
yasamislardir) bugiin de maneviyat1, ahlaki, iyi olani Islam ile 6zdeslestiriyorlar.
“Basortiisii” gibi sembolleri kullanarak Islami kahramanin magduriyetini
vurguluyorlar. Ama bir farkla; artik bir ydnetmen olarak “Miisliman
kimliklerinin” 06zel olarak altinin ¢izilmesini, Tiirk sinemasinda ayr1 bir
kategorinin i¢inde degerlendirilmeyi istemiyor ve bundan dolayi
“diglandiklarin1” diisiliniiyorlar.

Mesut Ucgakan bir roportajinda son filmi Anka Kusu'nmu (2007), bir
tarikattaki iliskileri konu alan, elestiren Takva (Ozer Kiziltan, 2006) filmi ile
karsilastirir.
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Ozer Kiziltan Takva filmini geker, diger bir ydnetmen din adamim ele alir
ama hi¢bir zaman “dindar yonetmen” denmez. Ama ben; bilimkurgu olarak
Kavanozdaki Adam’1 ¢ekerim, bir gece soforiiniin cinayetlerini anlatan
Yapayalniz filmini g¢ekerim, yaptigim her film dinci olur. Onu bir tiirli
anlayamam. Her sey olabilirsiniz, her tiirlii inanca, her tiirlii liikkse sahip biri
olabilirsiniz ama dindarligimizi one ¢ikarttiginiz zaman sadece o noktadan
bakilir, dislanirsiniz (Alkan, 2007).

Imam Hatip Liselerinin giindemde oldugu bir donemde The Imam (2005)
filmini ¢eken Ismail Giines de, Ucakan ile aynm1 kaygilar1 tagir. Imam Hatipli
oldugunu gizleyen, adin1 dahi degistiren kahramani Emrullah gibi, kendisinin de
diglandigimni ve bir dénem aym acilar1 yasadigini, ¢iinkii “Siyah Tiirk” olarak
goriildiiklerini sdyler.

1980’lerin ortalarinda tiim sinemanin ticarete dayali oldugu bir donemde bu
sektoriin i¢ine girdim. Benim de sinema yapma isteklerim vardi; ama ne
yapalim ki hayat beni ortanin saginda konumlandirmisti. Bu yiizden
kimligimi saklamak zorunda kaldim. Yoksa size hayat hakki tanimiyorlar.
Eger, Giiliin Bittigi Yer’i bizi zenci olarak gorenlerden biri yapsaydi yer
yerinden oynardi. Ama bizden biri yapinca yok sayiliyor. Diisiinlin ki ben
kendimi kabul ettirebilmek igin barda sarap bardagi i¢inde visne suyu istemek
zorunda kaldim. Ciinkii o zaman yonetmen ya da oyuncu olarak kabul
ediliyorsunuz (Kayar, 2005).

Giines, sanki popiiler Tiirk Sinemasindaki “iyi kahramanlarin”
namuslarin1 veya inanglarimi korumak i¢in, mecburen girmis olduklari Bati
taklidi ¢evrelerde, her seye ragmen “temiz kalabilmek™ ugruna katlandiklari
durumu gosteren tipik bar sahnelerinden birini anlatmaktadir; “magdurdur”,
“patetik bir kahraman” gibidir. Ama bir taraftan da Islami yonetmenler
sinemalarini daha merkezi bir konuma tasima gabasi igine girerler. Bu ¢abanin
farkli vegheleri vardir. 90’lara gore daha 1limli bir dil kullanirlar ve
kahramanlarinin sadece onlar1 farkli kilan “Miisliiman kimliklerini” degil, gliniin
kosullarina, Cumhuriyet’in ortalama vatandaglarina gore lstiinliikler arz eden
“modern yanlarin1” da 6ne cikarirlar, The Imam’da oldugu gibi. Ogrencilik
yillarinda sekiilerist aile kizlarmin onu “6lii yikayic1” diye alaya almalarinin
acisini unutamayan Emrullah, Bogazi¢i miihendislikten mezun, iyi kazanan,
uzun sac¢li, hiz tutkunu, evi, cipi, pahali bir motosikleti olan geng bir is adamidir;
hikayesi, Imam Hatip Lisesinden arkadasi Mehmet’in onu ziyaretiyle baslar.

Kanser hastas1 olan Mehmet tedavi icin Istanbul’da kalmak zorundadir ve
eski arkadasindan Ramazan ay1 boyunca koyde kendisinin yerine imamlik
yapmasini ister. Koyliiler, motoruyla ¢ocuklar1 gezdiren, Kur’an kursunda
bilgisayar dersi veren, geleneksel imama hi¢ benzemeyen bu gen¢ imamui
baslangicta garipserler ama zaman iginde birbirlerini anlayacaklardir. Filmin
bagnaz Miisliman karakteri Haci Feyzullah’in olumsuz bir 6rnek olarak
sunulmasina karsilik, Emrullah karakteri ile “Islam’m modern yiiziini” ve
herkesi temsil edebilecegini gostermek istemistir Ismail Giines. Miihendistir
ama ezani da giizel okumaktadir; gegmisiyle barigarak ayrilir koyden. Sekiiler ve
dinsel kesimler arasinda uzlasiy1 belki de boyle bir donanimim ve manevi
biitiinliigiin saglayabilecegini sdylemektedir The Imam filmi. Biitiinligiin
kurulacag siyasi alan ise merkezin sagi olacaktir.
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“Okullarda palyacoluk ve ¢esitli gosteriler yaparak kanser hastas: oglunu
tedavi ettirmeye calisan bir babanin acikl hikdyesini” anlatt1g1 Séziin Bittigi Yer
(2007), aslinda Giines’in Islami kimligini on plana g¢ikarmadigi bir filmdir.
Modern, “0zgiir” hayatlara, farkli kimliklere ve tercihlere yonelttigi elestirilere
(6rnegin babanin g¢ocugun hastane masraflar1 ig¢in bir televizyon dizisinde
travesti roliinii oynamas1 komiklestirilir ve ayn1 zamanda da fedakarlik olarak
goriiliir), mesafeli duruslara ragmen 90’larin Islami melodramlarinda
gordiigiimiiz inanc¢/din merkezli iyi-kotii ¢atigmasi yerini, popiiler sinemanin
daha yaygin, tipik kodlarma birakmustir. Ozgiirliigiiniin ardina diisen kadim “kétii
kadin” olarak damgalanmaz ama eve doniisii de miimkiin olmaz. Zengin
sevgilisiyle birlikte ¢ocugunu alip giderken, biitiin iligkilerin paraya tahvil
edildigi bir diinyada “agk™ ve “maneviyat™ arkada kalan fedakar baba temsil
eder. Yoksul oldugu, ¢cocuguna bir gelecek saglama imkani bulunmadigi icin
oglundan ayrilmay1 “caresizce” kabul etmistir. Yesilcam’dan bolca esinlenilmis,
erkek eksenli bir baba-ogul hikdyesidir anlatilan, Omercik’li filmlerin modern
bir versiyonudur. Hatta bir donem “0zgiir kadina” kars1 geleneksel ailenin
simgesi olarak erkek kahramani olumlayarak seyirciyi gozyaslarina bogan
Kramer vs Kramer (Kramer Kramer’e Karsi, Robert Benton, 1979) veya The
Champ (Sampiyon, Franco Zeffirelli, 1979) gibi filmleri de hatirlatir. 70’ler
sonrast Hollywood’un muhafazakar-sag romantizmi vardir Soziin Bittigi Yer de.

“Muhafazakar-sag”, Islami yonetmenler igin yeni bir ¢izgi degildir. Feyiz
aldiklar1 Yesilgam melodramlar1 basta olmak iizere, popiiler Tiirk sinemasinin
basat ideolojik zeminidir burasi zaten. “Islami hayat tarzi” talebinin hikdyenin
genelini belirlemesinden dolay1 Islami sinema olarak andigimiz akim, basindan
itibaren bu ¢izgi iizerinde yasanan kopuslar, eklemlenisler ve doniislerle
sekillenmistir. Hikaye ne olursa olsun milliyet¢i duygulari, geleneksel ailevi ve
ahlaki, manevi degerleri hakim kilmakla miikellef kahramanlarin “Miisliiman
kimliklerine” yapilan vurgunun yogunlugu, mahiyeti ve dogrusallig1 bu filmleri
merkezdeki muhafazakér-sag ile zaman zaman aynilastirir, zaman zaman da
daha Islami bir gizgiye yoneltir. “Modernligin sikintilar” kargisinda postmodern
kiiltiirlin, bilgiye kars1 sezginin yliceltildigi, maneviyata olan ilginin patladigi,
piyasa dinamiklerinin ise sinir tammadig1 genel gidisat da Islami yonetmenlere,
yonelmek istedikleri daha ilimli bir sinema i¢in tam da uygun bir ortam
hazirlamigtr.

“ilahi Ask” ve islami Yonetmenin “Yeni Bir Uslup” Arayisi

Ugakan’in yaklasik on yillik bir aradan sonra ¢ektigi Anne ya da Leyld
(2005) hem yonetmenin “6tekilik kaygisin1” anlayabilmek, hem de bu kayginin
Islam ve muhafazakar sag arasinda gidip gelen sinemasal disavurumunu gérmek
acisindan ilging bir filmdir. Anadolu’dan kopup gelen ve elinde bir giil ile
cocukluk aski Leyla’sii arayip durdugu i¢in artik Mecnun ismiyle anilan bir
geng ile hi¢ gérmedigi annesini bulmak i¢in evden kagan kiiciik bir ¢ocugun
kesigsen hikayelerini anlatir. Yeni donemde dogrudan mesaj veren bir film
yapmak yerine, “ilahi ask” gondermesi ile Islami durusunu sembolik bir
diizleme ceker. Entelektiielite ve kitlesellik... Hayal ve hakikat... Islam ve
agk... Arayis ve beklenti... Biitiin bunlarin, metropoliin ezdigi kii¢iik insanlarin
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arayislarin1 ve agklarini “ilahi ask” ¢agrisimi ile anlatan bir filmde bir araya
gelebilecegini diisiinmiistiit. Ancak Anne ya da Leyld ydnetmenin en ¢ok
elestirilen filmi olur. Ustelik bu elestiriler sadece dislandiklarini diisiindiikleri
sinema gevresinden degil Islami kesimden gelir.

Bir Arap- ¢6l efsanesi olmasia ragmen, Arap edebiyatindan ziyade iran
ve Tiirk edebiyatlarinda hayatiyet kazanan Leyla-Mecnun hikayesinin en yetkin
ornegi bilindigi lizere Fuzuli’nin mesnevisidir. Bir ¢6l menkibesini, tasavvufi bir
diinyaya tasiyan mesnevi, islam felsefesinin ve estetiginin doruk noktalarmdan
biri olarak goriiliir. “Fuzuli’nin bu eseri, ‘Leyld ve Mecnun’ hikayesinin
geleneksel kaliplart igerisinde vahdet-i viicut (varligin birligi) akidesini ve
platonik agk anlayisini yansitacak tarzda kaleme alinmis; bununla birlikte,
satirlar1 ve beyitleri arasinda biitiin yanlari ile beseri hayatin, insani iligkilerin en
canli tezahiirlerini sergileme basarisin1 gostermistir” (Dogan, 2007, s. 14). Mesut
Ucakan’1 “Leyla ve Mecnun”dan ilham alan bir film ¢ekmeye yonelten de eserin
bu 6zellikleri olmalidir. Popiilerdir, bir halk hikayesidir, doguludur, islami’dir.

Tiirk sinemasinda daha 6nce de Leyld ve Mecnun’lu filmler ¢ekilmistir.
Ozellikle arabesk miizigin bir numarali ismi Orhan Gencebay’in oynadigi, Leyld
ve Mecnun (Halit Refig, 1982) donemin en cok is yapan filmlerinden olur.
70’lerde Fatma Baci (1972) filmiyle Milli Sinemacilar’t derinden etkileyen
Halit Refig, “kendi 6zel diinyasi ile hicbir ilgisi olmayan bu filmi, sadece
yapimct firmanin daha sonra Karilar Kogusu nu finanse etmesi i¢in ¢ektigini”
ifade eder. Leyld ve Mecnun’u da tipki Kiiciik Hamimefendiler gibi, Girgiriye
gibi “Halk Sinemas1” olarak nitelendirerek, “Halk Sinemas1 gelenegi olmasaydi
benim gibi, Metin Erksan gibi, Liitfi Akad gibi kisilerin farkl filmler yapmasi
miimkiin olmazdi1” der (Tiirk, 2001, s. 235). “Platonik Ask kuskusuz ki Refig’in
Halk Sinemasi olarak adlandirdigi Yesilcam diizeni iginde popiiler bir temadir;
kadmin “anne ve es” olarak tanimlanmasinda, cinselliginin bertaraf edilmesinde
son derece islevsel bir rol iistlenen “romantik agk™mn bir versiyonu olarak
kullanilmigtir. Cinsel ¢agrisimlara sinemalarinda ancak ahlaki bir ¢okiintliniin
sembolii olarak yer veren Islami yonetmenler icin de gecerli bir yaklasimdir bu.
Ama Mesut Ugakan’1 Leyla ve Mecnun’a yonelten; bir romans olarak, platonik
bir agk1 bir kez daha anlatmak degil, buradan “ruhani ask”a yonelerek, aradig:
yeni sinema dilini belki de bu ask felsefesi {lizerinden olusturma arzusudur.
Ucakan “saf annelik duygusuyla saf sevgiyi arayan ¢ok farkli bir film, bir arayis
Oykiisii” olarak tanmimlar Anne ya da Leyld 'yi:

Bu arayisin altinda elbette kacinilmaz bir toplumsal yergi var. Annesini
arayan bir ¢ocukla sevgilisini arayan bir gencin sahsinda bugilinkii toplum
yapimizda kaybolan degerleri sorguluyor. Film daha ¢ok sinema diliyle,
sanatsal yetkinligi ile kendini gdsterecek. Oldum olas1 Ugakan’dan militan bir
film beklemeye sartlandirilmis klise kafalar bu filmde biraz sasiracak
santyorum. Uzun bir dénem ideolojik yaklasimlar buna engel oldu. Simdi bu
tir yaklagimlar duruldu; daha ¢ok hosgorii diyoruz. Biz bu filmde, her
yonetmenin rahatlikla altina imza atabilecegi evrensel bir oykiiyi, klasik ile

modern anlatinin i¢ ige gectigi, sicak, samimi bir dille anlatmaya ¢alisiyoruz
(Marasli, 2006).

Cocukluk agki Leyld’y1 arayan Sait (nam-1 diger Mecnun) ile o6ldii
zannettigi annesinin yasamakta oldugunu 6grenen Kerem’in bir giin “tesadiifen”
carpismalartyla diisen bir fotograf, ikisinin de aym insani aradiklarini ortaya
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¢ikarir. Mecnun’un Leyla’s1 “hi¢ evlenmemis, saf, temiz bir kizdir” ve onu kot
adamlardan korumaya calistigi riiyalar gdrmektedir. Kerem ise fotograftaki
kadmin annesi oldugunu soyler. Tek bir fotograf, iki farkli arayis; ayni surette
beliren iki farkli agk. Bu arayista her ikisinin yolu da kotii insanlarin ve her tiirlii
ahlaki ¢Okiintiiniin kol gezdigi Beyoglu'na diismiistiir.

Fuzuli, Leyld ve Mecnun’u hangi duygularla kaleme aldigim1 eserinin
girisinde acikga belirtir; “mecaz yolu” dedigi edebiyat vasitast ile ilahi
hakikatleri ve sirlar1 agiklamak istedigini; “Leyld” ismi altinda “Allah’n
sifatlarim”, “Mecnun” kimligi ile de “Allah’1 arayan ve O’na ulagma yolunda
mesakkatlere katlanan insani” anlatmak istedigini ifade etmektedir (Dogan,
2007, s. 15). Mesut Ucakan da Fuzuli gibi “mecaz yolunu” tutarak; Leyla ve
Mecnun’u bugiine ait bir hikdye ile Arap ¢ollerinden Beyoglu'na tasir. I ige
gegen geriye doniigler ve riiyalarla, parcali bir anlatim tekniginin kullanildig:
filmde Istanbul’un Taksim’ine, Beyoglu'na yiiklenilen kétiiciil anlam &zellikle
kadmlar iizerinden gelistirilir. Mecnun, dniinden akan kalabaliklara baktiginda
kamera yakin ¢ekimle dekolte giysiler igindeki kadinlar1 goriir. Ardindan
Leyla’nin kétii adamlar tarafindan kagirildig: riiya sahnesi gelir; Leyla’y1 aradig:
pavyonun adinin “Hayat Pavyonu” olmasinin da sembolik bir énemi vardir.
Istanbul’un batili hayat tarzi ile en cok Ozdeslesmis mekanimi, adeta bir
“agikhava pavyonu” olarak tasvir eder Ugakan; filmdeki medya epizotlari ile o
kotiiciil atmosfer Beyoglu'ndan kente ve giderek biitiin lilkeye yayilmaktadir.

Gergegin ve yalanin, hayalin ve hakikatin birbirine karistif1 “gdsteri
toplumunda” her seye ragmen saf aski bulmak miimkiin miidiir? Ucakan’in
sorusu budur. Fotograftaki Leyla’y1r bulduklarinda, artik “o fotograftaki
basortiilii kadin” degilse de, her iki kahramanin da onun safiyeti konusunda hala
en kiiclik slipheleri yoktur. Ne var ki biitiin engelleri asip da bulustuklarinda
Leyla ikisini de tamimaz. Leyld’y1 pazarlayan adam, para karsiligi “kizin”
kendisiyle birlikte olabilecegini sOyleyince Mecnun ofkeyle adamin bogazina
sarilir, bu esnada silahlar patlar ve kiz oliir. Kétii yola diistiigli i¢in yakinlar
tarafindan Oldiiriilmistiir. Kahramanlar, kaybettikleri, daha dogrusu zaten hig
bulamadiklar1 /ulasamadiklar1 Leyla’lar i¢in aglarlar. “Saf anneyi” ve “saf agki1”
arayan iki insan, farkli arayislarla, farkli hikdyelerin icinden gelmisler;
kotiiliiglin mekaninda, ellerinde tek fotografla, ayni1 “suretin” ardina diiserek
ortak bir kaderi paylagmislardr. )

Ilahi Ask’a giden yolda “sevginin yaniltmalar1” olabilecegini sdyler Ibn
Arabf:

Yani asiklar sevgilinin gercek bir varligi (emriin viicidiyyun) oldugunu
zannederler. Oysaki sevgili “4dem” halinde olan bir varliktir (emriin
ademiyyiin). Asik, sevgiliye Oylesine baglamir ki sonunda onu, ger¢ek bir
varlikta, “var” olarak goriir. Asik, gercek varligini sevdigi sevgiliyi goriir

gdrmez, var olan bu varliktan dogan bu halin siirmesi i¢in sevgi yenilenir (Ibn
Arabi, 2008, s. 82).

Asik aslinda hep bir “misale” bakmaktadir, bu yiizden bazen o “misal”,
“hayalde baglanmak” sevgilinin varolusundan daha “latif” gelir. Leyld ve
Mecnun’da Mecnun’u Leyla yanina geldigi zaman Leyla’dan yiiz ¢evirten de bu
agktir; bu “sevginin yaniltmasi”dir. Ucakan “sevginin yaniltmasi”n1 Anne ya da
Leyla’da bir “mecaz” olarak ikinci bir diizleme daha tasir. Allah’in sifat1 olarak,
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“misal” olarak “goriinen” kahramanlarin ardina diistiikleri, fotograftaki o “basi
ortiili temiz, saf kadin”dir.

Manasin1 kaybeden sehrin bozulmuslugu, ¢iiriimiisliigii i¢inde bu suret/
misal cismani olarak yine Leyla’da, daha dogrusu “Leyla suretinde bir pavyon
kadmi”nda belirir. Ne var ki Fuzuli’nin “Leyla ve Mecnun Hikayesi’nde
(Dogan, 2007, s. 24), “Giizelliginin ortaya cikisi aska sebep olan ve aski ile
kainat binasin1 6miirlii kilan (Ey nes’et-i hiisni agka te’sir kilan/Askiyla bina-y1
kevni ta’mir kilan)” Leyla’'nin, sevginin yaniltmasi ile imgesel olarak dahi bir
pavyon kadininda tasviri muhafazakar seyirci tarafindan hos karsilanmaz.
Ucakan, clirlimiis bir hayatta “saf agki” bulmanin imkansizligin1 anlatmak
istemis ve bu ciirlimeyi anlatirken 6zellikle “kadinlarin acilip sagilmasi” gibi
Islami gevrelerin ahlaki yozlasmanin baglica belirtisi olarak gordiikleri
sembolleri kullanmistir. Ama bu {islup dahi, yénetmenden yine “kahramanlarin
dogrudan tebliglerde bulundugu bir Islami film” bekleyenlere yeterince Islami
gelmez. Ilahi ask arayisinda bir kirilma yasamistir Mecnun. Y dnetmen meramini
tebligci bir kahraman {izerinden degil, Mecnun’un “agk arayis1” ile anlatmak;
jon kalibindan uzakligi ve siradanligr ile melodramlarin diger patetik-asik
kahramanlarindan da, Yesilgamli diger Mecnun’lardan da farkli bir kahraman
yaratmak istemisti. Ama film sinematografik agidan sorunlarla doludur.
Cekimler, kurgu, oyunculuk kotiidiir; zaman ve mekan gecisleri yine kliseler
lizerinden yapilmistir. Semboller, yonetmenin ‘“hakikat” arzusu ile yonelmek
istedigi derinligi hissettirmekten Oylesine uzaktir, kimi sahneler Leyld ve
Mecnun’un parodisine doniisiir.

Ucakan, bir Ozelestiride bulunarak “sinemadan uzak kaldigi on yil
zarfinda sinemadaki gelismelerden uzak kaldiklarmi, en g¢ok da parasizlik
nedeniyle biiyiik hatalar yaptiklarin1” sdyler. Ama yine Miisliman
kimliklerinden dolay1 kendilerine haksizlik yapildigr duygusu ic¢indedir, ayni
sOyleside soyle der:

Medya bizi hep bir sablon i¢inde goriiyor. Bu hep dini ve siyasi filmler ¢eker
diyorlar. Bu kavramlarin i¢ini de kendi bildikleri gibi dolduruyorlar. Bizden

bagka tiir bir film sadir oldugunda, diyelim ki salt estetik kaygilari 6ne ¢ikmis
bir ¢aligma gordiiklerinde kabullenemiyorlar, kiiglimstiyorlar (Atak, 2007).

Bu elestiri dislandiklarim diislindiikleri sinema diinyasina yoneliktir;
“iceriden” gelen elestirileri ise bir 6l¢iide kabul eder.

Mesut Ugakan imaj1 belli bir ¢ergeveye oturtuldugu igin kalkip da bagimsiz
bir sinemac1 gibi denemeler yapmanin ne derece komik oldugunu gordiik.
Farkli bir kulvarda oynamaya calistm ve bu yanlis oldu. Bizi bir kaliba
oturtmusglar. Bu politik filmler, ¢cok cesur ¢ikislar yapar, boyle bir yonetmen
diyorlar. Bir beklenti sizi mahk{im ettigi zaman yanlis. Anne ya da Leyld, son
derece cesur bir ¢ikistir. Clinkii orada saf agki arayan Mecnun’la saf anneligi
arayan cocuk tiplemesi aslinda Tiirkiye’de son derece aykiri, sistemi
degistirmeye doniik imgelerdi. Siz o saf aski, saf anneligi kendi sisteminizde
bulabilirsiniz, bu sistemde degil diyorduk. Cok militan seyler vardi. Ama
anlasilamadi (Dolmact, 2006).

Ucakan, Islami-melodramatik kurmacanin digina ¢ikarak modern bir dil
kullanmak, sadece Islami-militan filmler g¢eken bir yonetmen olmadigmi
gostermek istemis ama c¢esitli nedenlerle basaramamigtir. Ne dislandigim
diisiindiigii cevre, ne de geleneksel seyircisi begenir filmi. O ise bu hayal
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kirtkligint “on yil sonra ‘yay’in gerilmesi” olarak nitelendirir. “Ben Anne ya da
Leyld ile sinemay1 yeniden okudum. Film, ileriye firlamak i¢in okun geriye
getirilmesiydi” der (“Mesut Ugakan: Artik aptalca festival kaygilarim yok”,
2007). Anka Kusu: Bana Sirrini A¢ yonetmeninin nezdinde artik okun firlatildig
bir film olacaktir. Bu kez dogrudan yonetmeni koyar hikayenin merkezine ve bir
“kulvar” ayar1 yapar. Ama sinemada aradif1 sentezi ve yenilikleri tasavvuf ve
ilahi agk iizerinden gergeklestirme konusunda 1srarlidir.

islami Kurmaca ve Patetik Kahramani “Kalp Gozi” ile
Seyretmek

Anka Kusu daha hazirlik asamasinda iken medyada Hollywood un iinlii
filmlerinden Matrix’e (Wachowski Kardesler, 1999) olan benzerligi ile giindeme
gelir. Sanal bir ortam olan Matrix’in disinda var olmayt basaran Morpheus
onderligindeki bir grup insanin, bilgisayarlarla yaptig1 savasi kaybeden insanligi
kolelikten kurtarmak i¢in verdigi miicadeleyi ve “secilmis kisi” olan Neo’nun
simiilasyon diinyasin1 fark ederek ‘“uyanisini” anlatan film felsefi
gondermelerinden dolay1 Islami sinemacilarin da ilgi alanina girer. Neo, daha
sonra Anka Kugu'nda Selman’mn da soracagi “Hakikat nedir?” sorusunu
sormustur; hakikat nedir, 6zgiir irade nedir, goriiniis ile ger¢egi birbirinden nasil
ayiririz, 6nemli olan hakikat mi yoksa kaniksadigimiz su diinya m1? Ugakan,
Matrix’in “metafizik ¢agin kapisimi aralayarak sinemada bir ¢igir agtigimi”
diisiinse de Anka Kusu nun medyada “yerli Matrix” olarak lanse edilmesine
kars1 ¢ikarak, “Yapimiz buna miisait degil” der, ¢esitli sdylesilerde sunlar
sOyler:

Biz, yaratilisin en mikemmel sekilde agiklamasini buldugu bin yillik
kiiltiirimiiziin temelini teskil eden tasavvufu ve kuantum fizigindeki son
gelismeleri baz aldik, Matrix ise biraz Hiristiyanlarin mistisizminden, biraz
Musevilerin kabalasindan, biraz felsefeden, biraz da sinemasal fanteziden
calarak eglencelik bir is ¢ikartiyor. Elbette yadirgamiyorum, ama biz yerli
Matrix degiliz (“Mesut Ugakan ile Anka Kusu Filmi Uzerine Soylesi”, 2007).
Matrix'in ilgi ¢eken yani, entelektiiel planda hayata getirdigi bir yorumu
olmasi; Ortiisen taraflarimiz var. O da Matrix'te gordiigiimiiz her seyin bir
simiilasyon oldugu. Bizim kiltiirliimiiz yillardir Allah'tan baska her seyin
hayal oldugunu sdyler. Bu konuda bilimsel gerceklere dayanarak agacak

olursak; Kuantum fizigi de, maddenin ger¢ekte olmadigini, gérdiigiimiiz her
seyin bir yansima oldugunu sdyliiyor (Alkan, 2007).

Filmde (Anka Kusu) metafizik bir yolculuk var ki; buradaki maksat, insanin
kendi hakikatini kesfetmektir. Insan aslinda dliimsiizliige ve esyaya, olaylara
hakim olmaya sahip. Tarihimizde bunun 6rnekleri ¢oktur. Erenlere bakin
Ornegin, olaganistiilikler ¢ok fazladir; suda yiiriiyen ermisler vardir vs.
Fizigin disina ¢iktigimizda mekanm ve zamanin da disina ¢ikiyorsunuz ki,
bunun i¢in de hal plan1 denen bir terbiye siirecinden ge¢meniz gerekir.
Bedenin ruh tizerindeki baskisindan kurtulmak lazim (Karakasg, 2004).

Hollywood’un Matrix’i ile Islami sinemanin Anka Kusu’nun
karsilagtirilmasiin nedeni her ikisinin de “metafizik bir yolculugu” igermesidir.
Bu yolculuk Matrix’de iistiin bir sinema teknolojisi ile yapilir. Anka Kusu’nda
ise tasavvuf yoluyla ve “kalp gozii” ile.
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Ismail Hakki Izmirli “tasavvuf nedir?” sorusunu “seriatin bir dalidir” diye
cevaplar: “Onun 0zii ve c¢ekirdegidir. Kitap ve siinnet ile saglamlasmis ve
desteklenmistir. Sonsuz mutluluga ulasmak i¢in nefisleri temizleme, ahlaki
diizeltme, i¢i ve dis1 onarma, goriiniis ve yasayist arindirma durumlarindan
bahseden bir bilimdir” (Izmirli, 2008, s. 265-266). “Islam felsefesinin en orijinal
tarafi, onun mysticisme’idir” diyen Hilmi Ziya Ulken’e gore, islam medeniyeti
ancak “stfilik” goriisii icinde, en sanatkdrane ve derin bir vasif kazanmigtir
(Ulken, 2007, s. 93). Victoria R. Holbrook’a gére de “Islami mistisizm denilen
Tasavvuf belirsiz bir edebi kategori olup, bu terim ¢ok ¢esitli seyleri -Tiirk
tarihinden bin yillik 6zel ve kamusal pratikleri- adlandirmak i¢in
kullanilmaktadir” (Holbrook, 2008, s. 24). Bu ii¢ tespit tasavvufun farklh
vechelerini gostermesinin yani sira, Ugakan’in sinemasal arayigini bir “mistik
arayisla” slirdiirme isteginin sebeplerini anlama imkan1 da vermektedir.

Seriatin 6zii, ¢ekirdegi olan Tasavvuf, stfiligin o sanatkarane iislubu ile
Islami Sinema’nin yeni agiliminda da bir kaynak, bir 6z olamaz miydi?
Holbrook’un isaret ettigi “belirsizlik” lizerinden diisiiniiliirse; “hem &6zel, hem de
kamusal pratikleri” igermesi sinemasal sdylemini biraz daha esnetmek, niifuz
alanin1 biraz daha genisletmek isteyen bir yonetmen i¢in bu “belirsizlik” bir
imkana doniisemez miydi? “Modernlige gecisle edebiyatta kutsal ve dindist
olanin ayrilmasi ‘tinsel” olarak siniflanan metinlerin ciddi entelektiiel ve sanatsal
ilgiden mahrum kaldiklar1 marjinal bir konuma diismelerine neden olmustur.
Tasavvuf, Osmanl edebiyat elestirisinde, diger Islami geleneklerin, dzellikle de
Iran geleneginin incelenmesinde ulastig1 saygideger konumdan
uzaktir” (Holbrook, 2008, s. 24). Leyld ve Mecnun’lu filmlerin de ge¢cmiste
ancak ticari, popiilist formlarla Tiirk sinemasma girdigi diisiiniiliirse, sadece
edebiyatta degil sinemada da etkisini gdsteren bu entelektiiel ilgisizlik, sifi
edebiyatin icinden gecen bir sinemayla, tam da Islami yonetmenlerin arzu ettigi
gibi tasavvufun kapsayici, 1limli sdylemiyle, yine sinemaya donecek bir ilgi’ye
doniistiiriilemez miydi? Bu sorular, Mesut Ug¢akan’in sinemada “tasavvufi bir
yolculuga” ¢itkma i1srarmnin anlasilabilir sebeplerine gotiiriir bizi. Gazali’nin
“Kalp Gozii” ise bu yolculugun -bir anlamda- okunmasini da miimkiin kilan,
Islami kurmacay1 tasavvuf ile birlestiren ve ydnetmene Islami sembolleri
“Ozgiirce” kullanma imkan1 veren bir kavramdr.

Islami kanallardaki Sir Kapist, Kalp Gézii, Biiyiik Bulusma gibi dizilerin
cok ilgi gbrmesi lizerine, diger kanallar da benzer icerikte diziler (Askin
Mucizeleri, Show TV; Gizemli Diinyalar, ATV vb.) yapmakta gecikmez.
2004’de Kanal 7°de yaymlanmaya baslayan Kalp Gozii (Yonetmen: Giil
Giizelkaya, Senaryo: Siileyman Cobanoglu) bir dénem c¢ok iyi reyting yapan
televizyon dizilerinden biridir; ama bunun 6tesinde Gazali’den aldig1 ismiyle de
dogrudan, Islami kurmacada ¢ok sik kullanilan bir tarzin kiiltiirel-tarihsel arka
planini isaret etmektedir.

Hayatinin en énemli buhranlarindan birini “bilgi” sorunuyla ilgili olarak
yasadigim1 (aktaran Arslan, 2009, s. 269) soOyleyen; kesin bilgiye nasil
ulasabiliriz, hangi bilgi alaninda kesinlikten s6z edilebilir, duyularin ve aklin
sagladig1 bilgilerin saglamlhig1 ne oOl¢iidedir, felsefe ve mantik kesin bilgiler
verebilir mi gibi sorulara cevap ararken, “felsefenin ¢dziimlerinden kuskuya
diiserek tasavvufa ve mistik diisiinceye yonelen” (Hilav, 1981, s. 79) Gazali,
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hem ilim, hem de hal bakimindan kemal yol olarak tasavvufu gérmustiir.
Ilahiyat alanina giren biitiin meselelerde bizi gercege, yakine gétiirecek olan sey
soyut diisiince ve mantik degil, yasanmis tecriibeden ibaret olan “kalp gozii”diir
Gazali’ye gore: “Kalp, kendisiyle hakikatin kavrandigi manevi bir cevherdir.
Kalp disa ait bilgide duyulara ve akla, ice ait bilgide de ilham ve kesfe dayanir.
Gayp alemindedir. Kalp Gozii’'ne sahip olmanin yolu da Tasavvuf
yoludur” (Sunar, 2004: 23-24, 30-31).

“Kalp gozi” ile izlenen “yasanmis tecriibeler” kac¢imilmaz olarak
“yasanacak olana” yaptig1 gdndermelerle Islami kurmacalarin mihenk noktasini
olusturmaktadir. lyilik-kétiiliik, ahlak-ahlaksizlik, dindarlik-inangsizlik gibi
karsithiklarin en kati sekliyle yasandigi hikayelerde, olay oOrgiisii gergege
dayanmasa bile “yasanmis bir tecriibe” hissi uyandirilir. Bunlar (kazalar,
intiharlar, cinayetler, kiskangliklar, hirslar...) bir sekilde “tanidik hikayeler”dir
zaten; medyadan, maliim {igiincii sayfa haberlerinden, Yesilcam sinemasindan ve
elbette ki bu dozda olmasa da giindelik hayatin getirdigi endiselerden,
korkulardan, tekinsizlik durumlarindan. Yine de bu tiir kurmacada yasan(mis)
hissini canli tutan sey “benzer deneyimler”den ¢ok, gercegi zorlayan, sira disi,
giderek “gergek oOtesi” olaylarm hikayedeki islevidir. lyilerin kazanmasindan
ziyade kotiilerin cezalarini bulmasinin alt1 ¢izilir; bu da genellikle “sira dig1”
gelismelerle olur. Korkung-kotii karakterlerin, olaganiistii olaylar/ mucizeler ile
mutlaka cezalarin1 bulmalari, seyirci acgisindan siipheye diigiilmesi miimkiin
olmayan bir biiylik, bir iist gergeklige, “askin duygulara”, “inanca”, nihayetinde
“Allah”a ve “Din”e baglanir ki, bu “siiphesiz - mutlaka” yaganmisghgin getirdigi
bir “ibretlik durum”dur artik; yasanmis ve yasanma ihtimali olandir; Allah
korkusunun kalplere ve zihinlere kazindig1 bir hayat dersidir. Mucize “biitiin
olarak Allah’a ¢ekimli olan bazi kdmil ruhlarin beden engelinden kurtulmasi” ile
iliskilendirilir Islam’da: “Cisimsel giiglerin edisleri son bularak baskalarini
engelleyen seyler onlar1 engellemez ve bedenden miistagni olurlar. Artik o kamil
ruhlarda alisilmadik zamanlarda giicii kullanabilme ortaya gikar” (Izmirli, 2008,
s. 193-194).

Nihai amac1 dini mesaj olmasa da, popiilist bir tavirla dinsel sembolleri
bol bol kullanmaktan hi¢ imtina etmeyen popiiler Tiirk sinemas1 “kamil ruhlu
kahramanlar1” ile mucize inancini besleyen kiiltiirel formlardan birisi olmustur.
Tesadiifler, hayatin olaganiistii durumlar1 Yesilcam yonetmenleri gibi Islami
yonetmenlerin de en sik kullandig1 yontemdir; ama burada zorlamayla da olsa
mantiki bir dayanaga ihtiya¢c duyulmaz. Aksine mantikla, akli olanla baglar
koparilarak “metafizik bir diinya” yaratilir. Klasik tesadiiflerin, tipik senaryo
oyunlarinin yerini “ak sagli dervisler”, ilahi riiyalar, zaman ve gercek otesi
olaylar alir. Ciinkii metafizik akil {istii bilgidir, Rene Guenon’un deyisiyle, kalbi
sezgiye dayanir ve dogrudan dogruyadir: “Akil beseri bir meleke olmasina
ragmen, aklin 6tesinde olan kalp gayri beseridir. Metafizik bilgiyi miimkiin kilan
da budur. Bagka bir deyisle beser bu bilgiye beser olarak erisemez.” Ama
“Beseri mertebeden hareket ederek daha yliksek mertebelere sahip olmasi
gereken insan, halen bu beseri mertebede bulunmaktadir. Su halde bu alemin
tistline ylikselmek icin insanin destek noktasi olarak alacagi seyler simdiki
zuhlirunun bulundugu bu aleme ait sekiller igindedir. Kelimeler, sembolik
sekiller, ezkar veya mubhtelif hazirlayict muamelelerin destek noktas: olmaktan
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baska ne bir mevcudiyet ne de bir vazifesi vardir” (Guenon, 2001, s. 103, 106).
Tam da budur Metafizik-Islami kurmacanin islevi: insani/seyirciyi bir iist aleme
hazirlamak.

Olagandstiiliikler yadirganmaz arttk ve “kissadan hisse ¢ikarilmas1”
suretiyle bir “hazirligi” amaclayan bu tarz kurmacada her sey kalin ¢izgilerle
anlatilir. Diyaloglarda bir yapaylik hissi uyandiran ‘“abarti” sadece filmin
“ucuzlugundan” (diger dizilerle, sinema filmleriyle karsilagtirildiginda bunlar
kiigiik biitgeli yapimlardir) veya “acemilikten” (oyunculuktaki abarti boyle bir
kan1 uyandirmaktadir) kaynaklanan bir zafiyet degil, soziin ve mesajin
dramatizasyonunda bilhassa tercih edilen bir “bicim”dir de. Bu “big¢im”,
risalelerinde giindelik olan {izerinden hareket eden Bediiizzaman Said Nursi’de
goriiliir. Serif Mardin’in tespitiyle:

Bedilizzaman’in kisiselci unsura yaptigi vurgu, kendisine yonelen kirsal
kesim insanlarina, Kemalizm’in bosladigi bir seyi, toplumsal iligkiler
haritasini 6n plana g¢ikariyordu. Kemalist ideoloji laik cumhuriyetgiligin soyut
planda kisiligin gelismesi agisindan saglayacagi yararlar ve evrensel egitimin
ilerlemeye katkilar1 {izerindeki goriisleri savunmaktaydi. Buna karsilik
bireylere, aile ¢evresinde giinliikk pratik iligkilerde ortaya ¢ikan konularin

iistesinden gelme olanagi saglayacak yontemlerde eksik kaliyordu (Mardin,
1994, s. 268).

Islami kurmacada da kisiye, kisiler arasi iliskilere vurgu yapilir. Ozellikle
televizyon dizilerinde, kahramanlar “gosterdikleri yollar, giindelik hayatlarindan
¢ikarilan dersler” ile hi¢ kimsenin itiraz edemeyecegi dogru, insani mesajlar
vermektedirler. Yalan sdylememek, hirsizlik yapmamak, aggdzlii olmamak,
yoksullara yardim etmek gibi. Mardin, Said Nursi’de sozlii kiiltiiriin, “lislubunda
oldukga soyut diizeyde olan ve ilahiye atifta bulunan yanlarla, gene list diizeyde
kisiselci olup giindelik toplumsal iligkiler igin gegerli olan yanlar arasinda bir
gerilim noktas1 olusturduguna” da dikkati ¢eker. “Ilahi bir toplum anlayisma
sahip olmayan Bediiizzaman’in o toplumu Kkisilerden olusmus saydigimi”
belirtirken bir vecheyi daha vurgulamaktadir: Bu kisiler gercek degil,
“zimni” (saymaca) kisilerdir. Bunlar, bireyler olarak degil, dolduracaklar
statiiler ya da iistlenecekleri roller itibariyle tanimlanmuslardir. “Iyi toplum”
Kur’an’dan ¢ikarsanan bu roller piramidinin olustugu toplumdur (Mardin, 1994,
s. 271-271). Ister dizi, isterse sinema formatinda olsun, Islami kurmacada
“diyaloglar1”, “hal ve hareketleri” ile tipleri bunca abartili kilan budur; zimni
kahramanlardir onlar da.

Nurdan Giirbilek acikli edebiyat Orneklerinde dokunakli anlatimin
igerdigi bir tehlikeyi isaret eder: “Aciy1 bir kez inandirici bulmadiginda, oradaki
en ufak abartiyr sezdiginde, Oykiiyli dinlerken go6zyasi dokse de aslinda
etkilenmeyecek, hatta alttan alta giiliip gegecektir okur” (Giirbilek, 2008, s. 61).
Yesilgcam sinemasini “bugiin” boyle bir duyguyla izleriz, toplumsal meselelere
dokunan filmler bile biitiin o dokuyu saran abartisindan dolay1 ciddi bulunmaz,
iz birakmaz. Mistik-Islami kurmacada ise zaten daha bastan inandiricilik sorunu
bertaraf edilir. Miisliiman seyircinin kalp go6zii ile seyrettigi patetik kahramanlar
olabildigince abartilidir ama abart1 {i¢ seyin altini ¢izer burada: “Bu diinya’nin,
seyircinin hazirlandig1 beseriyet Otesi bir “iist alemin” ve Oldiikten sonra
gidilecek olan “6teki diinya”nin. “Bu diinya” giindelik olan iizerinden
kurulmakla birlikte Islami-kiiltiirel kodlar hayatin siradan iliskileri ve gdzyaslari
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icinde canli tutulmaktadir; “bu diinyada” izlenecek yolun kalin cizgilerle
belirginlestirildigi somut bir harita koyulur seyircinin Oniine. Ayn1 zamanda da
“Oteki diinyanin” kapis1 aralik tutulur, gundehk olanin haritasi oteki diinyaya
¢ikan yollar1 icermekten de 6te, kapiya-igeriye dek gétiiriir seyirciyi. Ornegin
kétiiler “bu diinyada” yaptlklarl kotiiliiklerin bedelini, “6teki diinya” olarak
kurgulanmig metafizik bir mekéanda hesap vererek oderler. Biitiin riiyalar “6teki
diinyaya” ve “bir baska zamana” ¢ikar. Islam’in modern zamanlara denk diisen
bir “ara bi¢imi” gibidir bu kurmaca anlayisi.

Ozgiir Taburoglu “ara bicimleri” yer ve &tesi arasinda konumlandirir: “Ne
tam olarak maneviyat alanma aittir, ne de diinyevi, giindelik mekana. Ara
bigimlerin varlig1 timiiyle diinyevi ya da saf metafizik varlik alanlarini imkéansiz
hale getirir”. Ama 6te yandan da bdylece:

Olgiisiiz bir biiyiikliik, 6lciilebilir bir goriingii, tasarlanabilir bir imge seklini
alir. Yeryiizii sadece sahteligin ve sathiligin, gelip gecici olanin mekani degil,
esasli, kismen de olsa kutsanmigligin mekani olur. Bu kabulle birlikte

“diinyevi mesguliyetler” bos ugraslar degil, maneviyata dokunan bir ¢aba
halini alabilir (Taburoglu, 2007, s. 27).

Islami ydnetmenin yapmaya ¢alistigi da budur bir bakima: Sinemay1 iki
diinya arasinda konumlandirmak. “Maneviyat: diinyevilestirip, maddi kiliklarla
birlestirdikleri” i¢indir ki abartilar islami kurmacanin alametifarikas: olur. Nasil
“kutsallik bir ikon, fetis, batil bir nesne gorliniimiinde yeryiiziinde belirip de bir
resim, bazen hacimli bir nesne seklini alabili(yor)” (Taburoglu, 2007, s. 21) ise
Islami kurmacadan yayilan dinsel ve metafiziksel gagrisimlar da adeta bir “ara
bigim” islevi gormektedir. “Seyir” edimi duvarlara asilan dini tasvirler gibi hem
bu diinyaya ait bir seydir, hem de daha fazlasidir. “Kit bir gorgiliniin ya da
bilimsel bir bakisin agik biraktig1 bosluklara dolar, yasama bir doluluk, tamlik
kazandirir” (Taburoglu, 2007, s. 27). Hem giindelik olan devam eder, hem de
“kalp gdziiniin goriiniir kildig1” metafizik unsurlarla dini hayat ve “6teki diinya”
diisiincesi islenir. Anne ya da Leyld mn Mecnun’u da “saf agki arayan bir
asik”tir ama filmin sonunda Leyla’ya olan askinmn tasavvufi boyutu Islami
seyirciyi memnun edecek denli ortaya ¢ikamamis, seyirci agisindan bu film bir
“ara bi¢cime” doniisememis, bu diinyanin Stesine gecememistir; “kalp goziiyle”
izlenememistir. Oyle ki kahramanlarmnin (Leyla’sin1 kaybeden Mecnun, annesini
kaybeden Kerem) bir hi¢’likte dylece kaliverdigi final sahnesi nerdeyse nihilist
bir okumaya yaklasir. Anka Kusu nda ise bdylesi soru(n)lara meydan vermeyen,
Miisliiman kimligi daha belirgin bir kahramana yer verilecektir. Oyle bir
kahraman ki: Hem modern bir kahraman olarak yonetmenin sinemasal arayigina
vesile olmali, hem de “eskinin” Islami kahramanlarindan izler tasimalidir. Biitiin
Islami kahramanlar gibi haksizliga ugramis, aci ¢ekmis, magdur edilmis bir
kahraman... Ama istenilen tam da o degildir, Yesilcam menseli patetik bir
kahraman arzu edilen sinema dilini kurmak i¢in “eksik” kalacaktir ¢linkii. Ayn
zamanda “popiiler bir trajedisi” olmalidir ki (kaybedilen bir ¢ocukluk agki,
kaybedilen bir baba, bir “inan¢ boslugu” nedeniyle felsefeye yonelmesini
saglayacak sorular, gerilimler...) modern bir anlatimin yolunu agsin, hem
dislandiklarin1 diisiindiikleri entelektiiel kesimi, hem de miimkiin oldugunca
genis bir seyirci kitlesini etkileyebilsin. Anne ya da Leyld nin Mecnun’u kadar
nahif bir kahraman degil de, biraz daha bu diinyanin insan1 olmalidir ki ¢iktig

sinecine 2010 | 1 (2) Giiz43



Maktav ® Sinema ya da ilahi Ask

tasavvufi yolculugun derinligini seyirciye hissettirebilsin, kaygilar1 ve sorular
herkes tarafindan ciddiye alinsin. Varliginin gayesi ise daha bastan ismiyle dahi
anlasilmalidir. Islam diinyasinda hem Siinnilerin, hem de Sii’lerin biiyiik bir
saygtyla andig1 ilk sufilerden Selman-1 Farisi’den ilham alinarak “Selman” ismi
verilir kahramana. Ama dogrudan yonetmenin “kendisini” de temsil etmelidir ki
sinemasal ve entelektiiel kaygilarin1 daha igeriden dile getirebilsin. Kalp gozii ile
seyredilerek, icsellestirilebilecek “Miisliiman ve mistik” bir kahraman! Anka
Kusu’nun kahramani “iinlii yonetmen Selman” bdyle bir tasavvurun iginden
dogmustur.

Islami Sinemada Bir “Kahraman” Olarak Tasavvuf Yolcusu

Selman yeni filmini bir tiirlii istedigi gibi ¢ekememektedir; film kareleri
ile filmini ¢ekme kaygisi ve hatiralar i¢ ige geger. Bir Anadolu kasabasinda
babas! ile yasamakta iken hayatinda iki énemli olay olmustur: Ogretmen olan ve
ayn1 zamanda da mahalli gazetede giinliik yazilar yazan babasi Abdi Bey,
kimligi belirsiz kisiler tarafindan kagirilir, ondan bir daha haber alinamaz.
Ardindan 12 Eyliil darbesi gelir. Babasinin bulunamamasindan, bagli oldugu
tarikatt ve seyhi Emin Efendi’yi sorumlu tuttugu i¢in bu ¢evreden uzaklagan
Selman sinema ile ilgilenmektedir. Onu derinden sarsan ikinci olay da asik
oldugu kizin kasabadan tasmmasidir. Merve’nin ardindan Istanbul’a gelir ama
onu bulamaz; bir sinemada makinistlik yapan Nazim Usta’nin yanma sigimir.
Serseri ruhlu oglu Ayhan’la yasayan Nazim usta ona meslegi Ogretir, evinin
kapisini agar. Calisip, okuyarak Istanbul’da kendisine iyi bir hayat kurar Selman.
Taninan, saygi duyulan basarili bir yonetmendir; ¢ekmeye calistigi son filminde
kahramani da, kendisi de ayni soruyu sorar: “Gergek nedir?”

Selman: Madde yoksa ne var? Her sey hayalse, gordiiklerim de ne? Ne bicim
duygular bunlar? Neden bu g¢atismalar, neden engel olamiyorum hi¢ birine?
Niye bu kadar gligsiiziim, imkansiz da ne demek? Niye baska zamana ve
mekana gecemiyoruz? Kim koydu bu sinirlar1? Tanr1 da kim? Madem o kadar

kudretli, gérmilyor mu bu akan kanlari? Zevk mi aliyor biitiin bunlardan?
Hayir baba, tek yasayan gercek var benim i¢in. Merve!

90’lar basinda da sinemanin Islami kahramanlar1 benzer sorular
sormuslardir. Fakat onlar tavir ve duygulariyla Yesilcam kahramanlarmin tipik
bir versiyonudurlar. Sekiilerist karakterlere bu filmlerde Yesilgam’in “koti
adam”, “kotii kadm” tipleri ile hayat verilmistir. Islami hayat tarzin1 sectigi icin
zulim goren, haksizliga ugrayan, aci c¢eken karakterler ise filmin asil
kahramanlaridir. Islami hayatin kapilarin1 agabilmek igin onlarin zihinlerine de
hayata ve 6liime dair sorular diisliriilmiistiir; ama kotii (sekiiler)-iyi (Miisliiman)
karakter ¢atigmasmin kahramana yasattigi acilar daha &n plandadir. Ornegin
Minyeli Abdullah (Yiicel Cakmakli, 1989), yasadig: talihsizlikler, ¢ektigi acilarla
var olur, Pathos’un diline Islami bir ton katilmistir sadece. Selman’m fark1 ise
bu sorulari, en azindan baslangicta daha “felsefi bir tavirla” sormasidir.
“Catismaya” ve bu ugurda “kaybetmeye”, verili hayatin ona sundugu
imkanlardan, degerlerden “vazge¢cmeye” hazir gibidir.

Selman, ¢ocuklugunun tarikat ¢evresinden uzaklagmis olsa da, aradigi
cevab1 bulmak igin Islam felsefesi iizerine kitaplar okur. HikAyesini yasayacag1
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mistik yolculugun giizergah1 daha filmin basinda, bir geriye doniisle belli
edecektir kendisini. Merve’nin de iginde oldugu bir grup ¢ocuk, Tiirkiye iizerine
tespitlerin yapildigi bir gosteriyi sunmaktadir:
(Oyun): Bati aya c¢ikiyor, biz hu g¢ekiyoruz. Bati bilimde ilerliyor, biz
hurafelerde boguluyoruz. Bati teknikten teknige kosuyor, biz ifiiriikgiilerin
pesinden kosuyoruz. Bati insanlarin isteklerine saygi duyuyor. Biz su yasak,
bu yasak hep yasakliyoruz. Hayati1 zehir ediyoruz...

Sahnede son sozii “ama artik ortagag karanliklarina son!” diyerek
Merve’nin sdylemesi manidardir. Ortagag’in, “Islam filozoflarinin” izini
siirecektir Selman; onlardan, isimlerini zikretmeden “felsefe adami1” diye soz
etmesi ise Ugakan’in belli bir goriiste yogunlagsmak yerine, filmi herkese hitap
edecek sekilde, genel bir Islam, tasavvuf felsefesine dayandirmak
istemesindendir. ilk is olarak da batiya kars1 Islam felsefesinin iistiinliiklerini
ortaya koymak ister.

Merve’ye olan “agkindan” dolayr baska kadinlara ilgisiz kalmasini,
“psikolojik sorunlarina” yoran psikiyatra “parmagmizin ucundaki galaksileri
gordiinliz mi?” diye sorar. Karikatiirize bir tip olan doktorun “A bu catlak!”
cevabr Bat1 ile Ozdeslestirilen psikoloji biliminin ylizeyselligini gostermek
igindir. Istanbul Universitesi’nin tarihi kapisina dogru yiiriirken goriiriiz
kahramanimizi; kadrajin iki yaninda Tiirk bayrag: dalgalanir. Ugakan’in, aslinda
Osmanli modernlesmesinin belki de en sembolik mekani olan Dariilfiinun’u
Islami ilimlerin temsili olarak kullanmas ise ironiktir. Selman’in i¢ konusmalari
esliginde devam eden yliriiylisliniin sonunda masasindaki kitaplar goriiniir.

Selman: Okudukga iki seyin cevabini aradim. Niye yillardir ac1 ¢ekiyor bu
iilkenin insanlar1 ve ben kimim? Her zerre kédinatin biitiin bilgilerini goriintii
ve ses olarak iginde tasir. Bu demektir ki dikkatli bakan goz parmaginin
ucunda galaksileri gorebilir. Madde diye gordiiglimiiz her sey manyetik

dalgalardan ibarettir. Beynimiz bu dalgalar1 goriintii ve sese dondstiiriir.
Varsayiniz, tipki bir televizyon alicisi gibi.

Yeni filmi iizerine kendisiyle roportaj yapan, “sekiilerist” oldugu “belli”
bir gazeteciye de “Madde diye bir sey yok!” der:
Selman: Ugsuz bucaksiz bir sonsuzluk. Sonsuzlugun gobegindeyiz diyor
felsefe adam. Ve diyor ki, kendi sonsuzlugunu kesfettigi zaman insan, her
seyi yapabilir? Kus olup ugabilir? Tagi siksa ufalayabilir. Istedigi zaman
istedigi mekana gidebilir. Kaybolmus olan babasini, kaybolan sevgilisini
bulabilir.

Ucakan, batiyr Onemsizlestirmek istese de, madde ve varliga iliskin
sorular sorarak felsefeye yaptigi vurgu ile hem Platon ve Aristo’yu; hem de
“evrenin oncesiz sonrasiz oldugu diisiincesi ile Islam dininin evreni Tanrinin
yaratmis oldugu inancimi uzlastirmaya calisan” (Hilav, 1981, s. 34) filozoflan
onemsemis olmali. Ger¢egin ne oldugunu aramaya ¢ikan Selman’in sorular -
sonucta o felsefeye degil dine yonelecek olsa dahi- biiyiik bir ihtimalle bu
Ogretilerin i¢inden de gegmistir. “Beynin goriintli ve sese doniistiirdigi
manyetik dalgalar”in diislinsel arka planinda, Platon’un magarasi ile
sembollesen idealar kurami, Antikcag Yunanhlarmin Bilgi sevgisi’ni Tanri
bilgisi’ne doniistiiren, Plotinos ve Islam felsefecilerini de derinden etkileyecek
olan Yeni Platonculuk bir sekilde duruyor olmalidir. Onu, masasinda, bir kitaba
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egilmis, diisiiniirken goriiriiz; neyi, kimi okudugu gosterilmez; sadece “sorular1”
vardir ortada; kendi kendine sordugu, bazen cevapladigini sandigi sorular...
Selman “sorarak” bir Dasein olarak belirir (sanki) Hikayesinin i¢inde; diinyaya/
Hikayesine firlatilmistir, o orada vardir yani, o diinyadadir/o Hikayede. “Dasein
kendini oncelikle ve cogunlukla kendi diinyasindan hareketle anlar” (Heidegger,
2006, s. 126). Doniip doniip baktig1 kendi(dir)- gecmisidir; ama sadece kayip
babasini, kayip sevgilisini hatirlamaz. Patlayan bombalar, birbirini 6ldiiren
gencler, faili mechuller, askeri darbeler; acili bir {ilke de goriir orada, bir de
geride biraktiklarini: Cocuklugunun kasabasi, tarikat cevresi, eski dostlar.
Simdide ise kendisinin yabancilastig1 bir ¢evre ama ¢ekmek zorunda oldugu bir
film dolay1si ile iliski i¢inde oldugu insanlar, “cevreleyen-diinya”. Tek baginalig:
ile O orada onlarla vardir: “Birlikte olma, bir bagkasinin fiilen mevcut olmamasi
durumunda da Dasein’i eksistensiyal olarak belirlemektedir. Dasein’in yalnizlig:
bile diinya i¢inde birlikte-olmadir” (Heidegger, 2006, s. 126). Tek bagina ve o
biitiin birlikte olma halleriyle devam ettirdigi Hikayesini “trajik bir kahraman”
olarak yasayacagini bekleyebilir miydik Selman’dan? Sorular1 vardir daha; en
azindan baslangicta uyandirdigr his budur; degil mi ki “Firlatilmishk sadece
“olup bitmis bir olgu” olmay1p, heniiz tamamlanmamis bir vakadir. Dasein fiilen
var olmaktadir” (Heidegger, 2006, s. 189). Bu belirsiz ve tamamlanmamig
Hikayede, iliskilerse/ kahramanin ve Hikaye’nin birlikte kurgulanmishigi ise
eger “hayati” yapilandirmakta olan, diinyanin trajedisi Selman’in da trajedisi
olabilir miydi?

Babasi yedi yaslarinda iken Selman’a ahsap bir kutu verir. Kutunun igine
kocaman bir kus koydugunu, kus 6tene kadar da kilidi agmamasi gerektigini
soyler. Otmeden &nce agarsa kus dlecektir. Ottiikten sonra agarsa, konusacak ve
biiyiik bir hazinenin yerini sdyleyecektir. Babasina verdigi sozii tutarak kutuyu
acmamistir Selman; ama kasabadan ayrilirken anahtarimi kaybetmis; zaten kus
da hi¢ 6tmemistir. Bir arayis i¢cindedir; anahtari olmadig1 i¢in “bir odada kapali
kaldig1” riiyalar goriir. Cevabin1 bulamadig: sorular, ¢ektigi filmin de konusunu
olusturan toplumsal meseleler ve riiyalar ile yasadigi hayat arasinda
bocalamaktadir. Karsisina ¢ocukluk aski Merve ¢ikar ve ona filminin bagroliinii
verir. Ama Merve evlenip, ayrildig1 igin onunla birlesmesinin imkan1 yoktur.
Gecmisi ile bugiinil, rityalar1 ile yagamakta oldugu hayat, medya-sinema ¢evresi
ile filmine konu olan dindar insanlar arasinda ‘“var olmaya” c¢alisirken
bolinmiisligl, savrulmuslugu da; gazetede Merve’nin ¢iplak fotograflarini
gordiigiinde 6lmek istemesi de Selman’1 trajik bir kahraman yapabilir miydi?

Kuskusuz ki onciillerinden biraz daha farklhi tasavvur edilmistir Selman.
90’larin islami filmlerinde oldugu gibi salt Kur’an’1 teblig ile miikellef kilinan
bir kahraman olmamasi istenmistir. Ornegin Yiicel Cakmaklinin idealize
Miisliiman kahramani Minyeli Abdullah’a benzemez, Ugakan’in pozitivist hukuk
anlayis1 ile “vicdan ve inang” arasinda kalan yargict Reis Bey’den kimi izler
tastyorsa da o kadar sematik ve teblifci olmamasi gayretine girilmistir. islami
sinemanin “tarihsel olarak bu {i¢iincii evresinde” Selman (ve ardinda ait oldugu
sine-masal ge¢misinin, Islami kurmacanin biitiin Islami kahramanlari)
Ulgener’den ddiing aldigimiz bir ciimle ile sdylersek “Ilk ve 6z Islam’dan, genis
bir kavisle Islam mistisizmine sapan yol kavsaginda” (Ulgener, 1981, s. 73)
tasavvufi yolculuguna c¢ikmak iizere beklemektedir. islam mistisizmine gore
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Selman’1 bekleyen merhaleler ise daha bagindan bellidir: Seriat, Tarikat, Marifet
ve Hakikat. “Seriat, kitabin zahiri ve kelami méanasina gore hareket eden
insanlarin i¢inde bulundugu merhaledir” (Ulken, 2007, s. 98). Asil yola, burada
zaten “yola koyulma” manasi tastyan “tarikat merhalesi” ile ¢ikilmakla birlikte;
Selman dinsel bir ¢evrede dogmus olmasina ragmen babasini kaybettikten sonra
kasabasindan ayrilip, bagibos bir hayat siirdiirdiigii i¢in Oncelikle “geriat”
merhalesine ulagmalidir. Ama ruhen, esasen hi¢ kopmamistir ki oradan. Bu
yiizden trajik bir kahraman gibi belirir hikdyesinde.

Ucakan, daha filminin ilk sahnesinde, “Anka Kusu” efsanesiyle “mistik
bir yolculugun” isaretini veriyorsa da, ayn1 zamanda “trajik bir hikayeye” de
ihtiya¢ duymustur. Trajik ve Mistik! O ihtiya¢ duyulan trajedi, biraz da “daha
modern bir sinema dili” kurma c¢abasi iginde, parcali bir kurgu ile “sanki
parcalanmis bir hayat gibi” verilir ama “goriintiiniin pargalanmasi” onun
parcalanmisligini hakikilestirmez. Hikayesinin bir orasina, bir burasina
“firlatilan” Selman’in bir acelesi -0 parcali goriintiilerin ortemedigi- vardir
sanki. Varliga, maddeye, hayata iligkin sorular1 bu yiizden eklektik bir
ardisiklikla ve hep sifilige giden bir yolu/yolculugu isaret eden cevaplarla
gelmektedir; ¢ok gegmeden anlariz ki biitiin cevaplar1 igeren tek bir cevabin
pesindedir gercekte. Sorulara, sorularla kahrolmasina gerek kalmayacak bir
hayat! “Kus olup ucabilecegi, tas1 siksa ufalayabilecegi, istedigi zaman istedigi
mekana gidebilecegi, kaybolmus babasini, kaybolan sevgilisini bulabilecegi,
tilkeyi ve diinyay: kana bulayan katilleri yakalayabilecegi, zalim Bolu beylerine
kars1 durabilecegi”, onun i¢in her seyi miimkiin kilabilecek bir baska hayat, bir
baska boyut. Bu noktada Islami-metafizik kurmaca devreye girer. Bir baska
boyutun varligin1 idrak edebilmesini, Selman intihar ettigi anda “yaninda
beliren” babas1 saglayacaktir.

Selman: Kendisi bitip tiikenmistir, ama babas1 yasiyor mudur? O gergek
midir? Dokunabiliyor, gérebiliyordur onu; dokunduguna, géziiniin gordiigiine
inanmayacaksa neye inanacaktir?

Baba: Selman asil simdi yeniden dogmaktadir, gercek sandigi seyler
gercekmis gibi gosterilenlerdir sadece, 6nemli olan gordiiklerinin Gtesidir, sir
oradadir, orada imkansiz diye bir sey yoktur. Kutunun i¢indeki Anka Kusu’nu
da bakmay1 bilmedigi i¢in gorememistir. Okudugu kitaplar1 hatirlarsa eger,
dikkatli bakarsa parmaginin ucundaki galaksileri gorebilecektir.

Selman: Belki de yalan sdyliiyordur, babasi degildir o adam.

Baba: Oyleyse o da Selman degildir. Ahmet, Mehmet hepsi uydurmadir
bunlarin. Tipki senaryolarinda uydurdugu tipler gibi. Bir macera yasamak
istemistir ve yagsamistir. Ama simdi eve donme vaktidir Selman’in; tévbe
vaktidir.

Diyalogun sonunda Anka Kusu &6tmeye baglar, Abdi Bey kaybolur.
Karninda bir bicakla yatmakta olan Selman arkadaglari tarafindan kurtarilir.
Trajik bir kahramanmis gibi “bir macera yasatilmas1” disiliniilmiistiir,
yasatilmigtir da. Ama simdi “eve donme vaktidir”, “tovbe” vaktidir; trajedi
bitmistir.
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islami Sinemada Bir “Arayis” ve “imkansizlik” Olarak
Trajedi

Cocuklugunun kasabasina geri donerken, arkadasi Musa “imkansizi
sadece ask’la asabilecegini” sdyler; ac1 ¢ekmesinin sebebi ise “Merve’ye asik
oldugunu sanmasidir”. Sonunda agki yanlis yerde aradigim1 anlamistir Selman;
buna “aydimlanma” anina kosut bir kurgu ile zikir goriintiileri eslik etmektedir.

Zikir: Insan isitti, dokundu, gérdii. Gordii ki sadece aynada bir hayal, gordii
ki ne ayna var, ne de hayal. Gordiiriin Allah, Allah, Allah... Emaneti daga
verdi, dag almadi. Taga verdi tas almadi. Suya verdi su almadi, ates almadi,
toprak almadi, yer gok almadi. Ama insan aldi. Insan aldi. Insan ald1 ve

seytandan iistiin oldu. Tnsan aldi1 ve melekten iistiin oldu. Olduran Allah,
Allah, Allah...

Hacibaba “tevhid”e ¢agirmakta ve her sey bir video klip estetigi i¢inde
akmaktadir. Kasabaya geldiginde onun elini &per; “Oliimsiizliik sirrin1 tagimaya
hazirdir”. Rilyalarinda kapatildigi odanin kapisi bu kez agilir; ardindan Selman’
namaz kilarken goriiriiz. Yakalandig1 ¢aresiz hastaliktan dolay1 6lmek tizere olan
Merve ise “nasil tovbe edilecegini” sordugu arkadasi ona cevap veremeden oliir.
Anne ya da Leyld'nm Leyla’s1 gibi Merve’nin 6lmesi de kaginilmazdir. ilahi
Ask’ta sevginin adlarindan biri olan “hubb” tam da bu zorunlulugu
gerekgelendirir. Cilinkii “bu sevgide, seven, sevgisini Gteki biitiin yollardan
arindirtp kurtarir ve sadece Allah’in Yolu'na baglar. Seven bu armmayi
gercgeklestirdigi, yani ¢esitli yollarla Tanri’ya kosulan ortaklarin neden oldugu
kararmalardan sevgisini kurtardigi zaman, bu halis sevgi oldugundan ve
armmishgmdan 6tiirii *hubb’ diye adlandirilmaktadir” (ibn Arabi, 2008, s. 76).
Selman da, Ask’in en yiiksek mertebesine ulagmistir. Filmin son sahnesinde
babasmin verdigi kutuyu agar; bir tas vardir iginde ve o tasi ufalayabiliyordur,
bir tag daha alir onu da ufalar. Sirr1 bulmus, mucize ger¢eklesmistir. Her sey
olmasi gerektigi gibidir artik, biitlin mertebeler agilmaktadir. Bundan sonra ne
sorulara, kitaplara, felsefe adamlarina ne de trajediye ihtiya¢ olacaktir.

Miisliiman sanatlarinda trajedinin ve trajik hissin yoklugunu, Islam’m
Allah’tan bagka bir varlik kabul etmeyip, hayati bir gblge oyununa indirmesiyle
izah eden Massignon’dan hareketle, “ayni mutlak varligin yine kendisine
donecek degisik ve gecici tezahiirleri olan bir diinyada trajedinin
olamayacagin1” soyleyen Tanpimar’a gore “ayri ayri yollardan yliriiseler bile,
Siinni akide de, tasavvuf da vaatlerde ve miikellefiyetlerde ne kadar ayrilirlarsa
ayrilsinlar insanin kainattaki yeri hakkinda birlesiyorlardi. insan her ikisinde de
Platoncu manada bir gélge oyunu olan bu fani hayatin karsisinda degil, asil
biiyiik kaderi olan ebediyet karsisinda buudlarini buluyordu”. Onca parlak
baslayan Binbir Gece’nin bile sehirli mizahinda veya tabiatiistii tesadiiflerde
kalmasinin baglica sebebini insanin kainata sahip olamayigina baglar Tanpinar;
tasavvuf sistemi Miisliiman edebiyatlarindaki hikdye mevzularini benimseyip,
biitlin yaraticiligin1 belli konulara indirince bu hal daha kuvvetlenmistir
(Tanpinar, 2006, s. 39-40).

Mesut Ugakan, Anka Kusu filminin farkliligini ortaya koymak igin
“Matrix’e yapimz miisait degil” derken metafizigin Islam’daki ve batidaki
yorum farkina dikkati ¢ekmek ister, ancak kastettigi yapisal farklilig
Tanpinar’mn aksine bir “yokluk” olarak gérmez. Besir Ayvazoglu da Islam’da
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Ask Estetigi’ni anlatirken, Tanpinar’in {slam sanatlarinda trajedinin yoklugunun
nedenlerine dair tespitlerine katilmakla birlikte, bunun bir eksiklik oldugu
goriisiinde degildir. Trajedinin yoklugu, Ayvazoglu'nda dogu ile bati arasindaki
biinyesel bir farkliligin dogal uzantisidir sadece. “Katiksiz bir trajik durumda
gerceklestirilmesi gereken yiiksek bir deger s6z konusudur. Ne var ki bu yiliksek
deger gerceklesirken bir bagka yiiksek deger yok olur. Sanat eserinde bu manada
bir ‘trajik’, Miisliiman sanatcinin hi¢ anlayamayacagi bir durumdur” (Ayvazoglu,
1996, s. 149). Leyla ve Mecnun’da, Mecnun’u da epik bir kahraman olarak
nitelendirir. “Epik kahraman yok olmay1 goéze alabilen, hayatin gegici
giizelliklerine kuvvetle hayir diyebilen kisidir. Burada gergeklesen deger ise
birlikte beka bulmaktir” (Ayvazoglu, 1996, s. 155). Mecnun, tipki1 Hazreti
Ibrahim (riiyasma sadakat gosterip ilahi emri gergeklestirmek icin oglunu
kurban edecekken, Allah oglunun yerine bir kurbanla onu miikafatlandirmis ve
bu imtihandan basariyla c¢ikmistir) gibi putlart kirmis, ruhundaki biitiin
catismalar1 yenmis ve ebediyen armmustir. “Islam sanatlarinda bir ‘suglu olus’
hi¢bir zaman konu edilmemistir. Esasen islenmeye deger tek konu vardir: Agk.
Ask yliksek bir degerin, hicbir yiiksek degeri yok etmeksizin gergeklesmesi
manasima gelir. Kahraman her zaman asiktir ve onun hikayesi her zaman
‘epik’tir” (Ayvazoglu, 1996, s. 155).

Mecnun, nahifligi ile bir “Anadolu dervisi” goriiniimii uyandirir.
Davranislar1 gariptir biraz, hi¢bir yere dahil degildir, biitlin dervisler gibi sanki o
da Resul Ay’dan 6diing aldigimiz bir benzetme ile “adlemin fazlasi”dir (Ay, 2008,
s. 9). Ama Ayvazoglu’'nun belirttigi anlamda bir “epik kahraman” olma sans1
yoktur. Filmin ¢ok elestirilmesinin bir tiirlii dile gelmeyen sebeplerinden birisi
de budur belki. Mistik yonii de, bu méanada aidiyeti de zay1if kalmistir. Fazlasiyla
yalniz bir insandir Mecnun, etkin degildir, -bir eylem ortaya koyma anlaminda-
vazge¢memistir, bir se¢im yapmamustir, Leyla sandig1 kadini1 pazarlamak isteyen
adamu oldiirerek su¢ islemesine de izin verilmez. Bir ikilemin ortasinda kalmig
gibi goriindiigii anda, kendi disindan kaynaklanan nedenler devreye sokularak,
bir sey yapmasma gerek birakilmaz. Fakat zaten daha bastan Leyld’nin
kimligine dair bir agik nokta birakmistir Ugakan. Ciinkil Leyla sandig1 “Leyla”
bile degildir. Mecnun’un kendi iradesiyle vazgegecegi veya kazanacagi bir sey
yoktur bu durumda. Ayvazoglu’'nu izlersek; “Miisliiman sanat¢1, kahramanini iki
yiksek deger arasinda se¢cim yapma zorunlulugunda higbir zaman
birakmamistir. Bazen yiiksek bir degerin ¢okiigiinii gdstermekle beraber,
Miisliman hikayesinde, genellikle yiliksek bir degerin gerceklesmesi s6z
konusudur” (Ayvazoglu, 1996, s. 151). Mecnun’un gayri iradi olarak bir degerin
¢okiigiinii gérmesi belki ¢ok da kabul edilemez degildir ama onun diinyevi agkin
gelip geciciliginden ilahi ask’a yonelisini gormez seyirci; yliksek bir deger
gerceklesmedigi icindir ki, trajik bir kahraman olmasina zaten izin verilmeyen
Mecnun, epik bir kahraman da olamamistir. Miisliiman seyircinin biitiinlesmek
isteyecegi, kendisini bulacagi bir karakter degildir; eksik kalmistir.

Selman’a gelince: Ugakan, “Benden ¢ok fazla izler tasiyor. Filmimde
anlattigfim yonetmen Selman yasadigi duygular ve hissettikleri anlaminda
benim. Bu film hem benim filmografimde, hem de Tiirk sinemasinda farkl1 bir
yerde duracak” der (“Mesut Ucakan: Artik aptalca festival kaygilarim yok”,
2007). Yaraticisinin biiyiikk umutlar bagladigi bir kahramandir; daha bastan
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ismiyle dahi, dergdh ¢evresinde bi¢cimlenmis bir hayat tarzinin, bir felsefenin
icine dogmustur. Her ne kadar bir trajedisinin olmasi istenmisse de, aidiyeti ve
dogusu itibartyla epik kahramana daha yakin gibidir. Kisisel bir yazg: degil,
toplulugun yazgisi olusturmaktadir epigin yazgisini. Lukacs’in s6zleriyle “clinkii
tamamlanmislik, epik evreni belirleyen deger sisteminin tamamlanmighgi,
herhangi bir parg¢asinin kendi igine kapanip kendine bagiml hale gelmesine ve
boylece kendini bir igsellik olarak bulabilmesine, yani bir kisilik olabilmesine
izin vermeyecek Olg¢iide organik bir biitiin olusturur” (2003, s. 74). Ugakan da,
bir trajik kahraman gibi yasadigi macerayr bir yana koyarsak, Selman’i daha
bastan bu organik biitlinliglin i¢inde tanimlar; mekan ve meslek se¢iminde
tasavvufi bir hayat kurgusu goriiriiz. Ogretmen olsa da esnafla yogun iliski
icindedir Abdi Bey, hatta kendisi de marangozhanesinde aga¢ isleri yapar.
“Gilindiiz halkla beraber i gii¢ pesinde kosup aksam Hakk’la beraber olmanin
huzurunu tadan”, “disa ve uzaga ne kadar mesafeli ise igcerdeki ile o derece siki
ve yogun kader ortakligi iginde” (Ulgener, 1981, s. 108) miiritlerden olusan bir
zamanda donup kalmis, idealize, soyut bir “tarikat modelidir” bu. Oysa ne siyasi
ve kapitalist iligskilerden, iktidar mekanizmalarindan armndirilmig bu modelin
somut bir karsilig1 vardir, ne de ¢esitli yasantilardan “devsirilmis”, entelektiiel
kaygilardan kitlesellesme istegine uzanan gesitli arayislarin bir tezahiirii olarak
trajik esiklerden “atlatilmig”, sonra Sifi’lik yolunda “toparlanarak” saf bir
Miisliiman karaktere déniistiiriilmiis Selman gergekgidir. Islami sinemanin sadik
seyircisini “dogru yolu bulmuslugu” ile az ¢ok memnun etse de, sinemasal
anlamda epik bir riizgar da birakmaz arkasinda.

“Kahraman birey, kendisini ait oldugu etik biitlinden ayirmaz; bunun
tersine, ancak bu biitiinle tdzsel bir birlik icerisinde olmakla kendisinin bilincine
sahiptir” (Hegel, 1994, s. 187). Ayn1 zamanda da “Kahramanlik, disavurumdur;
Ozle goriliniisii birlestiren edimin mucizevi parlakligidir. Kahramanlik, edimin
151k sacan egemenligidir. Sadece edim kahramanca olabilir; edimde bulunmayan
kahraman, bir higtir” (Blanchot’dan aktaran Moretti, 2005, s. 15). Oysa Selman
popliler kodlarla estetize edilen “gosterisli biitlinlikte” hep soniik kalir ve
“edimiyle” biiyiilemez; “biitlinselligin cevresinde dondiigii 1s1ltili merkez”de
(Lukacs, 2003, s. 95) degildir, belirleyici olamaz. Kahramanin 1s1ltil1 edimiyle
kurulamayan epik tiimliik, filmde onun geri doniislerle parcali bir sekilde
anlatilan “trajik macerast” esnasinda da sik sik gosterilen gorkemli “zikir”
sahneleri ile veya Selman’a da “Hak yolunu gosteren” Hacibaba Emin
Seyidoglu’nun cemaate yaptig1 “Madde ve Mana” konulu atesli konugmalarla
saglanmak istenir. Biitiinlin ¢ekim alanin1 Selman degil, Hacibaba Emin
Seyidoglu olusturur. Anka Kusu'nun karsilagtirildigt Matrix filminde ise
kahramanlasan, grubun 6nderi Morpheus degil, onun tarafindan “uyandirilan”
Neo’dur. Morpheus en temel karakter olmasina ragmen onun varligi, Neo’nun
siltisinin Oniine gegmez. Ezeli cabasi ile yolu agan Morpheus olsa bile,
biitiinliigiin merkezine “sinavlar1 basartyla gecerek” insanligin umudu olan Neo
yerlesir, sinanirken bile aslinda bir iktidar figiirii de olan Morpheus’un degil,
Neo’nun 15181 yayilmaktadir. Popiiler-epik bir kahraman olarak yildizlagir Neo.
Selman’in ise “trajedi macerasinin” ardindan ¢iktig1 tasavvufi yolculukta (artik
saliktir), vasil oldugunda dahi kahramanlagsmasi miimkiin degildir. Asil olan
“miiridinin ruhi hastaliklarini ve bunun manevi ilaglarin1 bilen” Seyh’in
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varligidir. Mirit i¢in tartismaya gerek yoktur. Ciinkii tasavvufta “Sirf teslim,
gozleri kapali baghlik temel kurallardan biridir. Bu mutlak irfana ulagmak icin
tek yoldur” (Izmirli, 2008, s. 315-316).

Seyhin oldugu yerde “is18in” miiritten yilikselmesi imkansizdir ama bir
rolii daha vardir Selman’in. Oglu Giineydogu’da sehit diisen, sehit annesi
olmasma ragmen basortiisii taktig1 icin karis1 orduevine alinmayan, kizi ise
basortiisiinden dolay1 okulunu birakmak zorunda kalan Cemal Hoca ile temasi
ona siyasi bir misyon da vermistir. Hacibaba’nin film boyunca cemaate hitab:
hep “ask” tizerinedir; i¢indeki putlar1 kirarak ilahi agka ulagan insanin her seye
muktedir olacagini soyler. Seyh’i giincel-siyasi meselelerin 6tesinde, ideolojiler
st bir kimlik olarak tutmak ister Ugakan; ama Anne ya da Leyld’da
seyircisinin dogrusal mesajlar igermeyen bir filme sicak bakmadigini gérmiistiir.
Selman’a “bir par¢a” ideolojik bir durus vermek ister. Bu durumda, Selman en
azindan “trajik macerasmm yasamakta iken” iilkesinin acilarmi, Islami kesim
lizerindeki baskilar1 dert edinmisligi ile “gergekte bagli oldugu tiimliigiin”
kaderini -¢iinkil heniiz aidiyetinin tecellisi olan mistik yolculuk baslamamistir-
kendi kaderi ile cakistirirken “politik bir kahraman” olarak o 15181 yayamaz
miydi1?

Anka Kusu vizyona girdigi donemde iki sekilde lanse edilmistir: “Yerli
Matrix” ve “darbe karsit1 film” olarak. Selman’in geriye doniislerinde 12 Eyliil
ve 28 Subat’in gazete mangetleri algi smirlarini zorlayict kisalikta birkag
goriintii ile verilmigtir. “Darbe karsit1 film” sdylemi de buradan gelmektedir. 12
Eyliil’de “solcularin da asildigin1” gosteren bir manset de belli belirsiz gegmistir
gegmesine ama bu baglamda filmin meselesi asil din {izerindeki baskilardir.
Anka Kusu bu sembolik goriintiilerle politik zeminini gosterir seyirciye,
semboller gorevini yerine getirdikten sonra bir daha bu mevzulara girilmez.
Ucakan, hem kahramaninin siyaseten “dogal olarak” nerede durdugu belli olsun,
hem de 90’larm Islami filmlerinde oldugu gibi fazla da 6ne ¢ikmasin, daha ok
felsefi, kiiltiirel ardillar1 da olan ilahi agk temas: ile hayatiyet kazansin istemistir.
Ancak tipki felsefe adamlar1 gibi, kitaplar gibi, siyasi meseleler de orada kalir.
Selman’in siyasi bir figiir olarak epiklesmesi ihtimali daha bastan itibaren
yoktur. Trajik ya da epik bir kahraman bekleyenler yanilmistir.

Sonug

Mesut Ugakan Anka Kusu nun galasinda yaptigi konugmada filmde emegi
gecenlere tesekkiir ettikten sonra “Ancak esas tesekkiir edecegim; bana bdyle bir
filmi yazdiran ve ¢ektiren Allah. Giinahlarimla, boyle bir konuyu anlatmaya
calistim. Istirham ediyorum, filmi izlerken benimle dost olarak izleyin. Montaj
soyle, oyuncu boyle; bunlar basit seyler. Bunlara takilmayin. Biz burada hayati
sorguluyoruz. Biz kimiz, onu sorguluyoruz,” der (“Festival gibi gala”, 2007).
Konusmasi Seyyid Hiiseyin Nasr’in, “kutsal sanat” kavramina denk diisen bir
maneviyat vurgusu igermektedir. Nasr’a gore minyatlirden miizige, mimariden
siire Islam ilkelerini hatirlatan geleneksel sanatlarin kalbinde “kutsal sanat”
vardir (Nasr, 1997, s. 28). Ugakan’in da seyirciden tek istegi budur: “Insani
manevi merkezine gotiiren, Ilahi kelam ve ibadetlerle alakali olan” bu “kutsal
sanat”in farkina varilmasi! Bu durum yoOnetmenin nezdinde montaji da,

sinecine 2010 | 1(2) Giiz51



Maktav ® Sinema ya da ilahi Ask

oyuncuyu da ikincil plana gecirir. “Yanlis bir kulvar” olarak nitelendirdigi Anne
ya da Leyld'nmin ardindan, Anka Kusu'nu c¢ekerken “bu kez hangi eksiginizi
tamamladiniz?” sorusuna ise “Zevkleri son derece incelmis kisileri
hedeflemekten ¢ok basit soylemler isteyen, filmde gerilim, heyecan, kavusma,
ayrilik arayan bir kitleye hitap ettik, daha popiilist takildik” cevabini verir
(Dolmaci, 2006). Selman, Islami, siyasi, sinemasal ve ticari kaygilarla,
“yaraticisinin” ona yiikledigi i¢ ige ge¢mis ama tam da bundan dolay1 hayata
dokunamayan rollerin hepsini birden tasityamamis, kaldiramamistir. Trajedi
yerini tasavvufi yolculuga birakirken, trajediyi doguran daemon’un yerini,
Islami sanatin kalbindeki “kutsal sanat” almistir. Mistik yolculugundan geriye
kalan ise seyirciyi kutsal sanata ve ilahi agk lizerinden tasavvufa davet eden
poplilist bir dildir ve bu dil acilar {izerine kurulu pathos’un dili ile ortiisiir.
Ugakan’m, eger “ihmlilik arayisini” Hilmi Ziya Ulken’in ciimlelerine
terciime edersek, “Kur’an’da mevcut olan Allah korkusu, cehennem ve azap
korkusu, diinyevi ve uhrevi ceza korkusu yerine yine Kur’an’da Allah
muhabbetine, insanlik agkina, vazife sevgisine ait ayetler bulmus ve bu sekilde
istinbat’lar yapmis” (Ulken, 2007, s. 98) mistisizmi filmlerine eksen almasi -
bunun kimi kisisel ya da popiilist nedenleri de olmakla birlikte- anlagilabilirdi.
90’larin tebligci islami filmlerine gére daha “yaratici”, daha “sinematografik”
filmler amaglanmisti. Ne var ki Islami kurmacaya yansiyan tasavvufun “dini
vecibeleri” olmustur yine; “sinema” ve “felsefe” boyutu ise bir ufuk agamayacak
kadar kisir ve derinliksizdir. Tanpinar’a gore:
Hakikatte tasavvuf biiylik ve vecitli bir firar kapisiydi. Hayatin cercevesini
genisletmiyor, belki onun disinda sadece istigrak i¢inde veya kalenderce
yasamay1 temin ediyordu. Birinci sekilde, hayat karsisinda devamli bir nefis
miicadelesiyle bir nevi zaferli 6liim, ikinci seklinde ise eskilerin pek hakli
olarak hosuna gitmeyen cisisli bir anarsi idi. Hakikatte tasavvuf Siinni akide
kadar ve belki de biraz daha fazla insanla hayatin trajik duygusu arasinda idi.
Hatta onun tam inkariydi. Biitiin bu saydigimiz eksikler i¢cinde en miithimi,
asil felsefi hareketi ve endiseyi doguracak olan Kelam ilminin
durdurulmasiydi. Her din gibi Islamlik da getirdigi tatminin yaninda
kendiliginden bir yi1gin huzursuzluk uyandirmis, bir yigin meseleyi ortaya

atmigti. Tasavvuf felsefesi bu huzursuzlugu mutlak viicuda kavusmak
istiyakiyla toptan reddediyordu (Tanpinar, 2006, s. 39).

Huzursuzlugu reddeden bir felsefeden Islami kurmacada trajik bir
kahraman ¢ikmamuistir; ama geg kapitalizmin postmodern kiiltiirii, Kelam ilmini
durduran Gazali’'nin “kalp gozii’nii ¢ok seyredilen “metafizikli televizyon
dizilerine”, tasavvuf felsefesini bir sekilde piyasaya donen muglak bir “sevgi”
ve “insan” sdylemine doniistiirmeyi; internet sayfalarinin ve televizyonlarin da
katkistyla tuhaf bir tasavvufi dil olusturmayi, Mevlana’yr her yorumu
kucaklayan turistik-popiiler bir ikon haline getirmeyi; pop gruplartyla, mistik
danslar ile bir Pop-Tasavvuf yaratmay1 basarir (Ismail Giines’in The Imam
filminin bagroliinde pop-6zgiin karisimi tasavvufi miizigin en taninmisg
isimlerinden Egref Ziya Terzi vardir). Anka Kusu nun zikir goriintiileri internet
aginda video- klip formatiyla dolasmaktadir.

Adorno “kiiltiir endiistrisinin her diizeyinde bilim ve sanattan hazir olarak
devraldig: zihinsel iiriinlere bulasan bir hakikatsizlik” oldugunu, “trajik filmin,
bir 1slah etme kurumuna doniistiigiinii” (Adorno, 2007, s. 76, 89) sdylemisti.
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“Trajedi mutsuzlugumuzu bize sevdirmeye ugrastig1 siirece, derdimize derman
aramay1 diislinmiiyoruz” (Robbe-Grillet, 1989, s. 114) diyen Alain Robbe-
Grillet’nin Yeni Roman’1na giden yol ise kuskusuz ki “ilahi” degil “elestirel”dir.
Bu elestirilerden yapilan ¢ikarsama Ayvazoglu'nun “Trajik diisiincenin ¢ikmazi,
ferdin kendini biitliiniin tamamen disinda ve onunla catismak zorunda
hissetmesidir” (Ayvazoglu, 1995, s. 146—147) tespiti olmamalidir. Maddilikten,
dolayistyla c¢atismadan arindirilan bir diinyada trajedi de olmayacaktir
Ayvazoglu'na gore; trajik olandan suurlu olarak kacan Miisliiman sanatciy1
dogrudan epik’e gotiiren “harikulade”nin artik orada tabii bir hadise haline
geldigini sdyleyerek, Tanpmar’in “harikulade, insanin kaderiyle karsi karsiya
gelmesini Onledigi i¢in trajik olmaz” s6ziinii hatirlatir. Oysa Tanpinar tam tersine
“trajedinin yoklugunu” bir sorun olarak gormektedir. Miisliiman hikayesinde
“harikulade” tesadiifler, cinler ve perilerden ibaret oldugu i¢in “Sark hikayesinin
folklor sinir1 iginde kaldigin1” séyler (Tanpinar, 2006, s. 39). Bu “harikulade”nin
kendisi de az ¢ok dinin himayesi altindadir. Dinin himayesinde kullanilan
“harikulade”, sinemada bugiin de ayni etkiyi yapmaktadir, agimlamaya
calistigimiz Mesut Ucakan sinemasinda oldugu gibi.

Islami sinemada “arayislar” devam etmektedir; &rnegin son dénemde
“kiifiirsiiz komedi” sloganiyla vizyona giren Esrefpasalilar (Hiidaverdi Yavuz,
2010) filmi 6nemli bir seyirci kitlesine ulagsmistir. Fakat bu -bir melez tiir olarak
sadece icerigiyle degil, yapim ve gosterim siireciyle de farkli bir okumay1
gerektiren- tekil bir drnektir. Diger Yesilcamli patetik kahramanlardan ve kendi
prototiplerinden farklilastirilma ¢abalarina ragmen ne trajik, ne de epik olabilen,
melodramatik - Islami kahramanlar ise ilahi agk temasm sinemasal bir imkana
doniistiirememis ve gegmisteki gibi baki kalan yine “dinsellikleri” olmustur. Bir
daha 90’lar bagindaki parlak donem yasanamamis, o donemden gelen ama artik
baskin bir Islami kimlikle éne g¢ikmak istemeyen yonetmenlerin daha 1hmli ve
daha kitlesel, ayn1 zamanda da daha sinemasal/daha entelektiiel film yapma
istekleri, bu talebin igerdigi paradokslari asamayarak hayal kiriklig1 ile
sonuglanmigtir. Milli Sinema doneminden itibaren miicadelesini verdikleri,
kendilerine misyon edindikleri kimi meselelerin; “maneviyatg¢iligin”,
“sezgiciligin”, “ruha yapilan yolculuklarin”, “ruhani asklarin”, “kaderciligin”
son dénemde sinemada “Islami olmayan y&netmenler” tarafindan olumlanarak
“popiiler” kilimmasi, hatta genele yansiyan bir izlek olusturmasi ise tagidigi tiim
ironiye ragmen kaderin cilvesi degildir elbette ki. Modernite sonrast New Age
hayatlarin, igine ‘“ehlilestirilmis bir Islam”™ da dahil ederek; Tiirkiye
sinemasinin, pek c¢ok bilesene ve piyasanin kiiresel dinamiklerine acik o
“muhafazakar sag ¢izgisinde” niiksetmis ahvalidir.
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