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PPooppüülleerr  TTüürrkk  SSiinneemmaass››nnddaa  
DDiinnddaarrll››kk  fifieekkiilllleerrii

‹brahim YENEN*

Özet: Geleneksel Türk sinemas›n›n popüler Türk filmi örneklerinde din, köy ve köylülük ile ilgili
bir olgu fleklinde ortaya ç›karken dindarl›k da “köy ve gecekondu dindarl›¤›” tipolojilerine uygun
özellikler göstermektedir. Bu makalede geleneksel Türk sinemas› ve köy dindarl›¤›n›n toplumsal
gerçekli¤i, Adak (1979), Hazal (1989) ve Üçkâ¤›tç› (1981) film örnekleri ba¤lam›nda aç›klanmaya ça-
l›fl›lm›flt›r. Köy filmlerinde köy dindarl›¤›n› betimleyen baz› bulgular tespit edilmifltir. Bunlar; kur-
ban bayram›, adak kurban›, kurban edilecek hayvan›n süslenmesi, muska, imam nikâh›, imam ni-
kâh› s›ras›nda anahtar ve b›çak kullanmak, kurflun dökülmesi, yedinci ve k›rk›nc› günlerin kutsal-
l›¤›, cenaze töreni, yeni do¤mufl çocu¤un kula¤›na ezan okumak, ya¤mur duas›, bafll›k paras› duas›,
bel büyüsü, kurban olarak horoz kesilmesi, Müslüman bireyin mutlaka bir tarikata intisap etmesi
ve do¤ru yolu bulabilmesi için bir fleyhe ba¤l› bulunmas›, köylünün imam ve a¤an›n kulu olmas› ve
dini aç›dan “teknik ve medeniyetin günah” olarak alg›lanmas›d›r. Gecekondu dindarl›¤› ise Gelin
(1973) filmi arac›l›¤›yla incelenmifltir. Gecekondu dindarl›¤›n›n iki boyutu dikkat çekmektedir. Bi-
rincisi, köy flartlar›nda sahip olunan inançlara s›k›ca ba¤l› kalmak, ikincisi ise göç edilen flehrin de-
¤erlerini benimsememe konusunda bilinçli bir direnç göstermektir.

Anahtar kelimeler: Geleneksel Türk sinemas›, Popüler din, Köylülük, Köy dindarl›¤›, Gecekondu
dindarl›¤›

* * *

GGiirriiflfl

Türk sinemas› kategorisinde de¤erlendirilen filmler, farkl› yöntemlerle tas-
nif edilebilme özelli¤ine sahiptir. Bu tasnif sistemi, filmlerin çevrildikleri tarih
ve dönemsel özelliklerine göre kronolojik; belirli bir fikirsel temay› ifllemesine
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göre ak›msal aidiyet; yönetmenlere göre “auteur” ve ait olduklar› türlere göre
(bilim-kurgu, korku, tarihsel, dini, macera vb.) belirlenmektedir. Fakat sinema
filmleri, esas olarak “sanat filmi” ve “popüler film” olmak üzere iki temel ka-
tegoride de¤erlendirilmektedir. Bir filmin sanat veya popüler sineman›n s›n›r-
lar› içerisinde de¤erlendirilmesi, sinematografik imkânlar›n kullan›lmas›ndaki
yo¤unlukla tespit edilmektedir. Sinema endüstrisinin yeni teknolojik imkânla-
r›n› kullanan kültür endüstrisinin ürünleri olarak popüler film türü, s›radan,
yaflanm›fl veya yaflanabilecek olan gündelik konularla ba¤lant› kurmufl ve çok
k›sa bir süre içerisinde milyonlarca s›radan insan taraf›ndan benimsenmifl film-
leri tan›mlamak için kullan›lmaktad›r. Popüler filmler, yinelemelere dayanan,
kolay anlafl›lan, soyut kavramlar› irdelemeyen, hakikatin sorgulanmas›na yer
vermeyen ve benzersiz olma k›stas›na uymayan özelliklere sahiptir. (Abi-
sel,1999: 13) Sineman›n itibar›n› kazanmas›ndan sonra ciddiye al›nmaya de¤er
bulunmayan popüler filmlerin incelenmeye de¤ecek kadar önemli olduklar›n›n
fark edilmesi, ‹kinci Dünya savafl› sonras›nda özellikle Frans›z ayd›nlar›n›n
filmsel anlat›n›n edebi bir metin kadar etkili bir araç haline geldi¤ini, hatta fil-
min kendine özgü bir dili oldu¤unu ileri sürmeleriyle bafllam›flt›r. Çünkü po-
püler filmlerin temel anlat›sal ö¤eleri olan öykü ve öyküyü anlatma yöntemle-
rinin önemli bir k›sm›, geçmiflin birikimini içeren gelenekten kaynaklanm›fl ve
gelenekten kaynaklanan bu verilere sinematografinin özgün olanaklar› ile yeni
bir nitelik kazand›r›lm›flt›r. (Abisel,1999: 57)

Bu makale çerçevesinde kullan›lacak popüler Türk sinemas› (ana ak›m) kav-
ram›, kronolojik s›ralamadan ve sinema ak›mlar›ndan ba¤›ms›z ve sinemaya
toplumsal yayg›nl›k kazand›ran At›f Y›lmaz, Ömer Lütfi Akad, Memduh Ün,
Natuk Baytan, Osman Seden, Bilge Olgaç ve Nesli Çölgeçen gibi Türk sinema
tarihinin önemli yönetmenleri taraf›ndan çekilen, popüler kültürle uygunlu¤u
aç›s›ndan dikkat çeken filmleri kapsamaktad›r. 

PPooppüülleerr  TTüürrkk  SSiinneemmaass››  ÖÖrrnneekklleerriinnddee  DDiinn  SSööyylleemmii::
GGeelleenneekksseell  HHaallkk  DDiinnddaarrll››¤¤››

Türk sinemas›n›n film örnekleri arac›l›¤›yla oluflturdu¤u kabul edilen dini
alg› ve söylemin daha çok k›rsal hayatta tecrübe edilen dini inanç ve pratikler
üzerinden tan›mland›¤› ifade edilebilir. fiöyle ki, 1970 sonras›ndan günümüze
Türk sinemas› köy filmi örneklerindeki dini ö¤eleri, içerik analizi yöntemiyle
inceleyen Velio¤lu, çal›flmas›nda köy konulu filmleri seçmesinin sebebini fle-
hir/kent ortam›nda geçen filmlerin dini içeriklerinin zay›f olmas› hatta birço-
¤unun dini ö¤e içermemesi olarak aç›klamaktad›r. (Velio¤lu, 2005: 43) Bu ha-
liyle popüler Türk sinemas›n›n genel örneklerinde hâkim olan din ile ilgili söy-
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lem temelinin, geleneksel halk din alg›s› ve halk dindarl›¤›n farkl› tezahürle-
rinden kaynakland›¤› ifade edilebilir. Bu sebeple popüler Türk sinemas›ndaki
geleneksel halk dini alg›s›n› analiz etmeden önce din sosyolojisi araflt›rmalar›n-
da yayg›nl›k kazanan din ve dindarl›k tipolojilerini incelemek gerekmektedir. 

Geleneksel ‹slam bilimleri literatüründe halk kitlelerinin kavray›fl ve e¤i-
limlerine göre din ve dindarl›k biçimi, avam (halk) ve havas (seçkinler) dini ol-
mak üzere ikiye ayr›lmaktad›r. Ancak modern sosyal bilimler çal›flmalar›nda,
yaflay›fl ve alg›lama aç›s›ndan din ve dindarl›k olgusu, farkl› ölçütler dikkate
al›narak incelenmektedir. Bu amaçla ça¤dafl Türk Din Sosyolojisi çal›flmalar›n-
da din ve dini hayat›n sosyal gerçekli¤i üzerine farkl› tipoloji denemeleri ger-
çeklefltirilmifltir. Bu tipoloji denemelerinin öncüsü kabul edilen Günay, Erzu-
rum kenti ve çevrelerindeki dini hayat› konu alan çal›flmas›nda, dini yaflay›fl
bak›m›ndan dindarl›¤› dörtlü bir tipoloji ile s›ralamaktad›r. Bunlar; “geleneksel
halk dindarl›¤›”, “seçkinlerin dindarl›¤›”, “laik dindarl›k” ve “tranzisyonel
dindarl›k”t›r. (Günay, 1999: 263–264) Halk kültürü içerisinde geçmiflten gelen
kökleflmifl ve kal›plaflm›fl unsurlar›n belirgin durumda oldu¤u geleneksel halk
dindarl›¤› tipolojisi; flekilcilik, gelenekselcilik, taklitçilik, ritüalizm ve ayr›nt›-
l› teolojik konulara yer vermemesiyle karakterize edilmektedir. Ayr›ca derinli-
¤ine incelendi¤inde ise bu dini yaflay›fl tipi içerisinde ‹slam dininin iki ana kay-
na¤› olan Kitap ve Sünnet ile belirlenen konular yan›nda ‹slam bilginlerinin ta-
rih boyunca gelifltirdikleri konular, tasavvufi unsurlar ve eski dini kültürlere
dayanan ve zamanla toplum taraf›ndan dini bir flekil verilen inanç ve uygula-
malar görülmektedir. (Günay, 1999: 263)

Bunun yan›nda geleneksel halk dindarl›¤›n›, gündelik hayat›n bizzat kendi-
sinin dinsel bir form fleklinde ortaya ç›kmas›yla aç›klayan Subafl›, geleneksel
ba¤lamda gündelik olan›n tamam›n›n dinsel bir tutum içinde ele al›nmas› ve
hayat›n da dinselli¤in bütünlüklü bir alan›na ba¤l› olarak alg›lanmas› gerekti-
¤ini vurgulamaktad›r. (Subafl›, 2002: 27) Çünkü geleneksel hayat tarz›nda, gi-
yim kuflamdan cinsel al›flkanl›klara, ekonomik konulardan bilim ve sanata, do-
¤umdan ölüm olgusuna, zaman alg›s›ndan e¤lence kültürüne, manevi tecrübe-
lerden farkl› stratejilerin belirlenmesine kadar genifl bir ölçekte dinselli¤in gü-
cünden kaynaklanan bir “hayat› kutsallaflt›rma” faaliyeti gözlemlenmektedir.

Bu noktada Türk sinemas›nda geleneksel dindarl›¤›n s›n›rlar›n›n tam olarak
belirlenebilmesi amac›yla bir konuya da aç›kl›k getirmek gerekmektedir. O da
popüler Türk sinemas›nda gözlenen dindarl›k biçiminin “popüler dindarl›k”
olarak tan›mlan›p tan›mlanamayaca¤›d›r. “Geleneksel dindarl›k” ile “popüler
dindarl›k” kavramlar›n› içerik itibariyle birbirinden ay›ran Arslan, popüler din-
darl›k kavram›n› flehirleflme ile ortaya ç›kan popüler kültürün dini inan›fl ve
uygulamalardaki yans›malar›n› ifade etmek için kullanmaktad›r. (Arslan, 2004:
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30–31) Bu haliyle geleneksel dindarl›k, popüler dindarl›¤a göre daha genifl bir
kullan›m alan›na sahip bir kavramd›r ve popüler dindarl›¤› da içine almaktad›r.
Çünkü geleneksel dindarl›k kavram›, hem kitlelerde yayg›n olan eski dönem
dini inan›fllar› hem de modern öncesi dönemlerde kitabi dinde yap›lan yorum-
lar› içermektedir. K›sacas›, popüler dindarl›k, de¤iflen sosyal ve kültürel koflul-
lar›n meydana getirdi¤i kitle kültürünün bir ürünüdür ve özellikle kentlileflme
ile do¤rudan ilintilidir. Hâlbuki daha önce de ifade etti¤imiz gibi içeri¤inde di-
ni ö¤e bar›nd›ran Türk sinema örnekleri, genellikle flehir ortam›n›n d›fl›nda köy
gibi k›rsal mekânlarda geçmektedir.

Bu özellikleri itibariyle geleneksel halk dindarl›¤›n›n Türk toplumunun di-
ni hayat›n› anlamada di¤er dindarl›k tipolojilerine göre ayr›cal›kl› bir önem arz
etti¤i anlafl›lmaktad›r.

Geleneksel halk dindarl›¤›, dini yaflay›fl, inanç, pratik, bilgi ve toplumsal et-
ki gibi boyutlarda inceleme konusu olarak de¤erlendirilirken ayn› zamanda
dindarl›¤›n tecrübe edildi¤i mekân boyutu aç›s›ndan da köy, kent ve gecekon-
du dindarl›¤› gibi alt kategorilere ayr›labilmektedir. Bu aç›dan köy, kent ve ge-
cekondu dindarl›¤› gibi kavramlar›n aç›l›m›, gündelik hayat›n tecrübe edildi¤i
toplumsal zemine göre de¤iflen dindarl›k görünümlerini kapsamaktad›r. Çünkü
tarihsel ve toplumsal dinamiklere göre flekillenen farkl› sosyal yaflam birimle-
ri, böyle bir dindarl›k genellefltirmesinin s›n›rlar›n› zorlamaktad›r. Fakat maka-
le çerçevesinde belirlenen filmlerde tespit edilen dini bulgular› kavramsal bir
bütünlük içerisinde analiz etme çabas› böyle bir s›n›fland›rmay› gerektirmek-
tedir. Ayn› zamanda bu s›n›fland›rma ile popüler Türk sinemas›nda tespit edil-
di¤i varsay›lan geleneksel halk dindarl›¤› boyutlar›n›n ön plana ç›kan belirgin
özelliklerinin ortaya ç›kar›lmas› amaçlanmaktad›r.

GGeelleenneekk  vvee  DDiinn  AArraass››nnddaa  KKööyy  DDiinnddaarrll››¤¤››

Toplumsal tabaka veya s›n›flar›n mutlaka kendi e¤ilim ve ideallerine uygun
din ve dindarl›¤› her zaman için gösterdi¤ini ileri sürmenin mümkün görünme-
di¤ini fakat sosyal tabakalaflman›n dini tutum ve davran›fllar üzerinde belirli
bir etkisinin söz konusu oldu¤unu vurgulayan Günay, “köy dindarl›¤›”n› gele-
neksel halk dindarl›¤›n›n ‘özel bir formu’ olarak tan›mlamaktad›r. (Günay,
2005: 49) Buna göre köy veya köylü dindarl›¤›, dindarl›¤›n sosyal tezahürleri sü-
recinde farkl› özellikleriyle ortaya ç›kmaktad›r. Bu özellikler flu flekilde s›rala-
nabilir: Büyüsel unsurlar›n özel bir yer iflgal etmesi, kaderci ve teslimiyetçi bir
dünya görüflünü öne ç›karmas›, ritüel ve dini törenler üzerinde ›srar etmesi,
yüksek teolojik kavramsal spekülasyonlara fazla yer vermeden mitolojik zihni-
yetle uyum göstermesi, hurafe ve bidat olarak tan›mlanan halk inan›fllar›n›n et-
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kin olmas›. Bu özellikleri itibariyle köy dindarl›¤›, daha çok sözlü kültüre da-
yal› “geleneksel ve muhafazakâr halk dindarl›¤›n›n” özel bir türünü teflkil et-
mektedir. Türk toplumunun demografik yap›s›n›n son birkaç on y›la kadar k›r-
sal alanlar lehine flekillendi¤i düflünüldü¤ünde köy dindarl›¤›n›n dinin sosyal
yap› içerisindeki örgütlü alg›sal ve eylemsel konumunda önemli bir yere sahip
oldu¤u söylenebilir. fiöyle ki, 1945–1950 y›llar› aras›nda Diyanet ‹flleri Baflkan-
l›¤› görevini üstlenen Ahmet Hamdi Akseki, dönemin Diyanet iflleri Reisli¤i
Heyeti Müflavere üyesi olarak 1928 y›l›nda “Köylüye Din Dersleri” kitab› ha-
z›rlam›fl ve bu kitap yay›nlanm›flt›r. (Akseki, 1927) Ayn› zamanda “Askere Din
Kitab›” isimli kitab› da bulunan Akseki, böyle bir kitab› haz›rlarken muhte-
meldir ki dindarl›¤›n boyutlar› üzerine sosyal bilimsel bir çal›flma gerçeklefltir-
meyi amaçlamamaktayd›. Kald› ki kendisi de özellikle köylülere yönelik böyle
bir kitap neflretme ihtiyac›n›, askerlere yönelik bir din kitab› haz›rlad›¤›n›, fa-
kat askere gelen gençlerin büyük bir ço¤unlukla köylerden gelmesi sebebiyle
asl›nda gençlerin daha asker oca¤›na gelmeden dini bilgileri ö¤renmeleri gerek-
ti¤ini çünkü genellikle köylülerin dini konularda “cahil” oldu¤unu söyleyerek
ifade etmektedir. Bu durum, dönemin toplumsal nüfus da¤›l›m›n köylerde yo-
¤unlaflt›¤› bilgisini pekifltirmekle birlikte köylülerin dini inanç ve uygulama-
larda yeterince ‘do¤ru’ bilgi sahibi olmad›klar›n› düflüncesini de z›mnen dile ge-
tirmektedir. Cumhuriyet döneminin ilk y›llar›nda köylülerin din alg›lamas› ile
ilgili bu durum toplumsal de¤iflim ve dönüflümlerin h›z kazand›¤› 1950’l› y›l-
larda da görülmektedir. Çünkü 1950 y›l›nda da “Köylü Kardefle Din Bilgisi”
isimli bir kitap yay›nlanarak flehirlileflme sürecine do¤ru evrilen toplumsal ha-
yat›n temeli konumunda bulunan köylülerin dini vaziyetleri hakk›ndaki has-
sasiyet bir kez daha ortaya konulmufltur. (Mardin, 1950)

Köylülerin dini tutum ve davran›fllar›na yönelik yay›nlanm›fl bu iki eserin
sosyal bilimler çerçevesinde nitel anlamlar ifade etmeme ihtimaline ra¤men
köy dindarl›¤›n›n geleneksel Türk halk dindarl›¤›n› anlama çal›flmalar›nda dik-
katlerden uzak tutulmamas› gerekti¤i uyar›s›n› da içermektedir. Bu aç›dan ba-
k›ld›¤›nda geleneksel Türk sinemas›nda din ve dindarl›¤›n yans›t›lmas› veya
temsil edilmesiyle ilgili yayg›n tutumun köy ortam›nda flekillenen filmler yo-
luyla olufltu¤unu söylemek abart›l› say›lmamal›d›r. Geleneksel Türk sinemas›
köy filmi ve toplumsal yergili mizah (köy ortam›nda kurgulanan) filmi örnek-
lerinde köy dindarl›¤›n›n toplumsal gerçekli¤i bütün yönleriyle görülebilmek-
tedir. Gözlemlenen bu durum Adak (1979), Hazal (1989) ve Üçkâ¤›tç› (1981)
film örnekleri ba¤lam›nda aç›klanmaya çal›fl›lacakt›r.

Türk sinema tarihinin önemli yönetmenlerinden At›f Y›lmaz (1916–2005)
taraf›ndan çekilen Adak ve Ali Özgentürk taraf›ndan çekilen Hazal filmleri, ge-
leneksel halk dindarl›¤›n›n özel bir formu olarak “köy dindarl›¤›”na ait dikkat
çekici malzemeler içermesi aç›s›ndan örnek teflkil etmektedir.
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Adak filmi, 1960’l› y›llarda Erzincan’›n bir köyünde yaflanm›fl gerçek bir
olaydan esinlenerek çekilmifl bir filmdir. Filmin ana temas›, isminden de an-
lafl›laca¤› üzere Hz. ‹brahim’in o¤lu ‹smail’i Allah yolunda kurban etmek iste-
mesi üzerine kendisine gönderilen ‘koç’u kesmesiyle sonuçlanan tarihsel-dini
bir uygulama olan kurban ibadeti ve bu ibadetin k›rsal bir bölge insan› taraf›n-
dan alg›lanma biçimine dayanmaktad›r. Filmin kahraman› Mümin, (isim, ka-
rakterin dindarl›¤›na atfen) evinin geçimini sa¤layabilmek için çeflitli ifllerde
çal›flan, kendi halinde günlük dini görevlerini yerine getiren, çevresindeki in-
sanlar taraf›ndan sevilen, fakir bir köy delikanl›s›d›r. Yoksullu¤u sebebiyle ev-
lenmesine izin verilmeyen Mümin, sevdi¤i k›z› kaç›rarak “imam nikâh›yla”
evlenir ve belirli bir zaman sonra ‹brahim ad›nda bir o¤lu olur. Mümin, para
kazanmak için pamuk tarlas›nda iflçilik yapmak için Adana’ya gider ve iflçiler-
den birisinin paras›n› çald›¤› iftiras›yla tutuklan›r ve hapse at›l›r. Hapiste ma-
ruz kald›¤› kötü muamelenin de etkisiyle bir gün k›ld›¤› namaz sonras›nda bu
iftiradan kurtuldu¤u takdirde e¤er bir erkek çocu¤u olursa onu Allah yoluna
kurban edece¤i ada¤›nda bulunur. Neticede Mümin’in suçsuz oldu¤u anlafl›l›r.
Hapisten ç›k›p evine döndü¤ünde eflinin hamile oldu¤unu görür ve do¤acak
çocu¤un k›z olmas› için sürekli dua eder. Fakat çocuk erkek do¤ar. Önceleri
ada¤›n› yerine getirme konusunda isteksiz davranan Mümin, ya¤mur dualar›-
na ra¤men köyde yaflanan kurakl›¤›n, ada¤›n› yerine getirmemesi sebebiyle
meydana geldi¤ini düflünerek vicdan azab› çeker. Bu vicdan azab› neticesinde
ise çocu¤unu kurban eder ve tutuklan›r. Adak filmi, temel filmsel kurgunun
yan›nda bölümler aras›nda konuyla ilgili uzman görüfllere yer vermesi özelli-
¤iyle belgesel bir hüviyet de kazanmaktad›r. fiöyle ki, geçifl sahnelerinde ola-
y›n hukuki, ahlaki, dini, kültürel, güncel ve ekonomik boyutlar›yla ilgili ko-
nunun uzmanlar›n›n görüflleri de kendileriyle gerçeklefltirilen röportajlar yo-
luyla aktar›lmaktad›r.

Öncelikle filmde genel olarak tespit edilen dini inanç ve uygulamalara dair
bulgular› ait olduklar› dinsellik atmosferi içerisinde belirtmemiz gerekmekte-
dir. Filmde belirlenen dini ö¤eler flunlard›r: “Kurban Bayram›”, “adak kurban›”,
“kurban edilecek hayvan›n süslenmesi”, “muska”, “imam nikâh›”, “imam ni-
kâh› s›ras›nda anahtar ve b›çak kullanmak”, “kurflun dökülmesi”, “yedinci ve
k›rk›nc› günlerin kutsall›¤›”, “cenaze töreni”, “yeni do¤mufl çocu¤un kula¤›na
ezan okumak”, “ya¤mur duas›” ve dini bir kiflilik olarak “köy imam›”. Görü-
lece¤i üzere filmde rastlan›lan din ve dindarl›k unsurlar›n›n büyük bir ço¤un-
lu¤u yukar›da tan›mlamaya çal›flt›¤›m›z köy dindarl›¤›n›n özellikleriyle ben-
zerlik göstermektedir. 

Öncelikle köy dindarl›¤›n›n birçok özelli¤ini bar›nd›ran filmin ana temas›n›
oluflturan Adak kurban› ritüeli, ‹slam inanc›na göre bir kimsenin yaflad›¤› kötü
olaylar›n kendisinden uzaklaflmas› düflüncesiyle Allah için kesmeyi adad›¤›
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kurban› tan›mlamaktad›r. Dolay›s›yla adak olacak kurbanl›klar›n tan›m›nda
insan bulunmamaktad›r. Fakat filmin kahraman› Mümin, kendi öz evlad›n›
katletmeyi göze alarak ada¤›n› yerine getirme inanc›yla sarmalanm›flt›r. Çün-
kü asl›nda Mümin, filmin genel anlat› yap›s›nda kötü bir karakter de¤ildir. Öy-
leyse ba¤land›¤› dini inanc› dolay›s›yla gerçeklefltirdi¤i eylemin tan›mlanama-
yacak derecede gaddarca oldu¤unu fark edememesinin tek nedenini sosyal, kül-
türel ve ekonomik flartlara ba¤l› oluflan “cehalet” olarak tan›mlamak gerek-
mektedir. Zira film içerisinde konu uzmanlar›nca ifade edilen görüfller bölü-
münde, konunun dini boyutu flu flekilde izah edilmektedir:

“Tanr›lara insan kurban edilmesi, ‹slamiyet’in ortadan kald›rd›¤› ilkel din-
lere özgü bir inançt›r. Zaman›m›zda böyle insanlar›n yurdumuzda görülmesi,
bir k›s›m insanlar›m›z›n hala ilkel hayat flartlar› içinde yaflamakta oldu¤unu
göstermektedir. Bunun sorumlusu ise kuflkusuz bu insanlara ait de¤ildir. Onla-
r›n hayat flartlar›, sosyal ve ekonomik durumlar› düzeltilir, kendilerine her tür-
lü e¤itim olanaklar› sa¤lan›rsa bunlara paralel olarak düflünceleri, davran›fllar›
ve inançlar› da de¤iflecektir.”

Filmde kurban kesmenin ‹slam inanc› aç›s›ndan bir bayram olarak kutlan-
mas›n›n tarihsel dini dayana¤› da köy imam›n›n küçük bir çocu¤a anlat›m› ve
Mümin’in okudu¤u kitaptan aktard›¤› metinle temellendirilmektedir. Köy
imam›na göre Kurban Bayram›, “tekmil ‹slam dünyas›nda melekût âlemi de dâ-
hil Allahu Ekber sedalar›yla zerrelerden kürelere habbelerden kubbelere kadar
tevhit flimflekleri çakt›ran müminlerin bayram›d›r ve bayram oluflu da Hz. ‹b-
rahim’e vahiy gelmesiyle” sabittir. Mümin’in okudu¤u kitapta ise Kurban Bay-
ram› “bu bayram›n hikmeti flöyle ki, ‹brahim Aleyhisselam b›ça¤› çocu¤un bo-
¤az›na çald›¤›nda b›çak kesmiyor, tafla çal›yor tafl› kesiyor, onun üzerine b›çak
dile geliyor, ‘Ya ‹brahim beni niye böyle üzersin’ diyor ve onun üzerine Cebra-
il gökten bir koç getiriyor...” fleklinde anlat›ld›¤› görülmektedir. 

Filmde geleneksel halk din anlay›fl›n›n evlilik törenine yükledi¤i kutsal bir
anlam ifadesi olarak “imam nikâh›” uygulamas› da yer almaktad›r. Geleneksel
gündelik hayat›n bütün katmanlar›n›n ilahi bir formla flekillendirilmesi anlay›-
fl›ndan kaynaklanan tutum ve davran›fllar›n kutsalla iliflkilendirilmesi inanc›,
evlili¤in ilk aflamas› nikâh töreninde de dini vurgusuyla kendisini hissettir-
mektedir. Çünkü Türkiye’de evlilik kurumu, hem medeni kanunda belirtilen
niteliklere sahip olan ve sistem taraf›ndan tan›nan evlilikleri hem de ço¤unluk-
la dinsel ve toplumsal olarak kabul edilebilirli¤i olan ancak herhangi bir huku-
ki dayana¤› bulunmayan sistem d›fl› evlilikleri içermektedir. Son 35 y›lda sade-
ce imam nikâh› ile gerçeklefltirilen evliliklerin yayg›nl›¤›nda % 61 seviyesinde
bir azalma meydana geldi¤ini belirten araflt›rmalara göre, k›rsal ve kentsel ya-
flam mekânlarda yaflama ile imam nikâh› aras›nda anlaml› benzer bir iliflki tes-
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pit edilmifltir. (Civelek ve Koç, 2007: 4) Buna göre köy gibi k›rsal hayat flartla-
r›n›n hüküm sürdü¤ü alanlarda sadece imam nikâh› ile evlili¤e bafllamak flehir
merkezlerine göre daha fazla tercih edilen bir seçenek olmaktad›r. Mümin’in,
evlenmek amac›yla kaç›rd›¤› k›zla yap›lan nikâh›, bir imam taraf›ndan “dini
usullere” göre k›y›lmaktad›r. Çünkü ‹mam, dini nikâh›n gereklerini (flahitler,
mihr, vekâlet, dua) yerine getirerek evliliklerini Allah kat›nda onaylamaktad›r.
Zaten Mümin için de önemli olan, bu evlilik töreninin kutsal üzerinden ger-
çekleflmesidir. 

“Ya¤mur duas›” gelene¤i de köyde meydana gelen kurakl›k sebebiyle köylü-
lerin Allah’tan yard›m isteme yöntemi olarak baflvurduklar› uygulamalardan
biridir. Mümin, köyün dini konularda kendisine baflvurulan yafll› dedesine gi-
derek ya¤mur duas›na ç›kmalar› gerekti¤ini söyler. Asl›nda dede “ya¤mur ya¤-
d›rmaya bu zamanda duan›n gücü yeter mi a o¤ul” diyerek kurakl›¤›n duayla
gitmeyece¤ine olan inanc›n› dile getirir ve bu inanc›n› “hiç de¤ilse biraz da bu
umutla idare ederiz” sözleriyle pekifltirir. Neticede köy halk› yöresel adet ve
dinsel geleneklere uygun bir flekilde ya¤mur duas›na ç›kmaktad›r.

Adak filminde kurban bayram›, adak, imam nikâh›, ya¤mur duas› gibi dini
inanç ve uygulamalar›n d›fl›nda cenaze töreni, erkek çocuklar›n›n sünnet etti-
rilmesi ve yeni do¤mufl çocu¤un kula¤›na ezan okumak gibi gündelik hayat›n
dini boyutlar› da geleneksel dini adetlere uygun bir flekilde yerine getirilmekte-
dir. Ayr›ca dini bir kiflilik olarak köy imam›, filmde temas edilen dini törenle-
ri (imam nikâh›, cenaze töreni ve ya¤mur duas›) usulüne uygun bir fleklide ye-
rine getiren bir karakter olarak karfl›m›za ç›kmaktad›r. 

Bunlara ilave olarak imam nikâh› esnas›nda anahtar ve b›çak kullanmak,
kurflun dökülmesi, yedinci ve k›rk›nc› günlerin kutsall›¤›, kurban edilecek hay-
van›n süslenmesi ve muska gibi geleneksel halk dindarl›¤› içerisinde önemli bir
yer iflgal eden ve Kitap-Sünnete dayal› kitabi ‹slam anlay›fl›nda rastlanmayan
fakat ayn› zamanda bu inanca ters düflmeyen unsurlar Hazal filmi ile birlikte
ele al›nacakt›r.

Yönetmen Ali Özgentürk taraf›ndan çekilen Hazal filmi, evlendirilmek iste-
nilen erke¤in ölmesi sonucu örfe uygun olarak ayn› ailenin küçük (12 yafl) yafl-
taki çocu¤uyla evlenmek zorunda kalan fakat asl›nda bir baflkas›n› (Emin) se-
ven köyün en güzel k›z› Hazal’›n, sevdi¤i kifliyle birlikte öldürülmesiyle sonuç-
lanan köy konulu bir filmdir. Filmin temel özelli¤i, kurgusuna yerlefltirilen di-
ni unsurlar›n halk inançlar›n›n bir bölümünü oluflturan ve “bidat ve hurafe”
kabul edilen inanç ve uygulamalar›n din olarak sunulmas›ndan kaynaklanmak-
tad›r. Filmde tespit edilen bu “muharref” inanç ve uygulamalar ise flunlard›r:
“bafll›k paras› duas›”, “bel büyüsü”, “kurban olarak horoz kesilmesi”, “Müslü-
man bireyin mutlaka bir tarikata intisap etmesi ve do¤ru yolu bulabilmesi için
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bir fleyhe ba¤l› bulunmas›”, “köylünün imam ve a¤an›n kulu olmas›” ve dini
aç›dan “teknik ve medeniyetin günah” olarak alg›lanmas›.

Öncelikle Adak filminde imam nikâh›nda anahtar ve b›çak kullanmak, kur-
flun dökülmesi, yedinci ve k›rk›nc› günlerin kutsall›¤›, kurban edilecek hayva-
n›n süslenmesi ve muska gibi geleneksel halk dindarl›¤›n›n örneklerini temsil
eden bulgularla Hazal filmindeki bulgular›n ihtiva ettikleri anlam›n sosyal bi-
limsel aç›dan de¤erlendirilmesi ve birbirinden ayr›lmas› gerekmektedir. Çünkü
Adak filmindeki bulgular, halk›n geleneksel dinî hayat›ndaki eski Türk kültü-
ründen süzülen ve bunun yan›nda di¤er kültür ve medeniyetlere ait inan›fllar›n
da içine s›zd›¤›, ‹slâmî inançlar aç›s›ndan “inanç” sorunu teflkil etmeden haya-
tiyetini devam ettiren kabul edilmifl pratiklerdir. Fakat Hazal filmindeki dini
temsil etme ve dinin içeri¤inin sunulmas›nda kullan›lan unsurlar ise bu flekil-
de dinin içinden kabul edilebilecek alg› ve yap›lanmalar olarak görünmemek-
tedir. Çünkü dinsel kaynakl› oldu¤u anlay›fl› oluflturulmaya çal›fl›lan konula-
r›n, asl›nda ait olduklar› evrenin kültürel kodlar›ndan ba¤›ms›zlaflarak ‹slam di-
ninin iman ve ibadet esaslar› aç›s›ndan kabul edilebilir konuma gelebilmifl ko-
nular olarak de¤erlendirilmesi zor görünmektedir. 

Mistik, büyüsel ve mitolojik unsurlara ve vurgulara sahip, derin bilgili, res-
mî ya da hâkim s›n›f tarzlar›ndan farkl› karakteristik özellikler gösteren halk
dindarl›¤›n›n farkl› flekillerde ortaya ç›kan özel formlar› içerisinde ölünün ru-
hunun huzurlu olmas› için ruhuna hatim veya mevlit okutmak, ölünün yedin-
ci, k›rk›nc› veya elli ikinci gecesinde mevlit ya da Kur'an okutmak, h›z›r, dede
gibi manevî varl›klar›n görülece¤ine inanmak, arefe, bayram günlerinde, kandil
gecelerinde evlerde buhur yakmak, muska tafl›yarak nazardan ya da di¤er kaza
ve belâlardan korunaca¤›na inanmak, evliya, fleyh, ermifl gibi s›fatlarla an›lan
insanlara iyi gözle bakmak ve Kur'an okunmufl suyun flifa olaca¤›na inanmak
vb. baz› uygulamalar günümüz Türk toplumunun özellikle k›rsal kesimlerinde
de görülmektedir. (Arslan, 2003: 31) Böylelikle bu tarz inan›fl ve uygulamalar,
halk›n yaflam tarz› ve kültürü ile ifllevsel bir biçimde bütünleflerek kal›c›l›kla-
r›n› sürdürmekte, halk aras›nda farkl› nitelikteki inançlar›n bir arada bulunma-
s›na da sebebiyet vermekte; bu sebeple de, ‹slâmî inanç ve uygulamalarla mis-
tik ve büyüsel uygulamalar, eski Türk kültürüne ve di¤er din ve kültürlere ait
inançlar› “senkretik” tarzda bir arada yaflatabilmektedir. (Arslan, 2003: 42)
“Ehl-i Sünnet gelene¤ine ba¤l› köy halk›n›n inançlar›nda etkili olan ana unsur
‹slam’›n yayg›n kabul gören ve yaflanan geleneksel yorumu mudur, yoksa bu
inanç ve uygulamalar farkl› bir kaynaktan m› beslenmektedir?" sorusuna cevap
aranan baflka bir bilimsel çal›flmada ise halk inanç ve uygulamalar›, geçifl dö-
nemlerine iliflkin (do¤um, evlilik, ölüm), topluluk halinde yap›lan dua ve yaka-
r›fllara iliflkin (ya¤mur duas›, sakal duas›), canl›-cans›z varl›klar, olay ve olgu
(ziyaret olgusu, nazar, hayvanlar, tar›m ve bitkiler, ev bereket misafir, gece ve
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karanl›k, atmosfer olaylar›, özel günler aylar ve mevsimler) ve halk hekimli¤i-
ne iliflkin inanç ve uygulamalar olmak üzere dört temel bafll›k halinde tespit
edilmifltir. Neticede özellikle k›rsal kesim insanlar›, kendilerinden önceki ku-
flaklardan devrald›klar› kültürel miras›, ço¤u zaman, sorgulamadan benimse-
mekte ve onu bir flekilde yaflatman›n yollar›n› aramaktad›rlar. Sosyal bir dene-
tim sistemi olarak örfün de gerekti¤inde dini bir kaynak olarak kullan›lmas›y-
la toplumlar›n adet ve geleneklerinin yaflamas›na, milli inançlar›n›n ve uygula-
malar›n›n evrensel dinler aras›nda varl›¤›n› devam ettirmesine imkân sa¤lan-
mas›na ra¤men dinin ilke ve kurallar›yla ba¤daflt›r›lmas› mümkün olmayan ba-
z› inanç ve uygulamalar›n da korunmas›n›n temel nedenini insan ve toplumun
psiko-sosyal aç›dan karmafl›k yap›s›nda araman›n daha uygun olaca¤› kanaati-
ne var›lmaktad›r. (Çapç›o¤lu ve Albayrak: 107–132)

Bu aç›dan halk dindarl›¤›n›n inanç ve pratik boyutuna aç›kça muhalif olma-
yan bu özelleflmifl formlar›n›n toplumsal bir gerçekli¤e dönüfltü¤ünün ortaya
konuldu¤u çal›flmalardan hareketle Adak filmdeki köy dindarl›¤›na ait temsil-
ler bu kapsamda de¤erlendirilebilmektedir. Ancak Hazal filmindeki dinsel at›f
ve yönlendirmelerin ayn› özelliklere sahip oldu¤unu ifade etmek afla¤›da anali-
zi gereklefltirilecek bulgular sebebiyle güçleflmektedir. 

Hazal filminin yan karakteri köy imam› (ayn› zamanda fleyhtir), feodal dü-
zenin temsilcisi a¤an›n yandafl› s›fat›yla statikleflmifl din anlay›fl›yla kültürel
ve teknik modernleflmenin karfl›s›nda konumland›r›lm›fl bir tip olarak temsil
edilmektedir. fiöyle ki ‹mam›n din anlay›fl›n toplumsal hayat›n gerçekli¤ini ya-
kalayamam›fl ve öte dünyaya yönelmifl boyutu, kulland›¤› kavramlarla belirgin-
leflmektedir. Çünkü imam›n çocuklara dini bilgiler anlatmak için tercih etti¤i
dini söylem flöyledir:

Dünya evi fanidir, hakikat ahrettedir. Kitap ve sünnetle sabittir ki, k›yamet alamet-
leri belirecektir. Amel defterleri uçuflup gelecektir, kimine sa¤›ndan kimine solundan
sunulacakt›r. Vacibül vücut ve tekaddes hazretlerinden gayr› herkesin bir sonu var-
d›r. Herkes fanidir, biz faniler için aslolan ölümden sonras›d›r, dünyada ameli kifayet-
siz olanlar yar›n ahrette zebaniler elinden ceza çekecektir. Dünya nimetlerine tamah
etmeyin, hepsi geçicidir.

‹mam›n bu k›sa “dini ders”inden anlafl›laca¤› üzere onun dünya iflleri ile il-
gisi, sadece dünyan›n ahiret hayat›na haz›rl›k mekân› olmas› yönüyledir. Fakat
‹mam, gerçek fonksiyonunu köye yol yapmak için gelen mühendis ve iflçilere
karfl› gösterdi¤i tav›rda ortaya koymaktad›r. Geliflmifllik ve medenileflmenin
sembolü olarak yol, fiziksel mesafeleri flehre do¤ru yak›nlaflt›rd›¤› gibi zihinsel
boflluklar› da bilgiye do¤ru yöneltmenin formu fleklinde tan›mlanabilir. Fakat
k›s›tlay›c› ve engelleyici yerel ba¤lardan kurtulman›n da simgesi olan yolu köy-
de istemeyen iki kifli bulunmaktad›r. Birincisi köy imam›, ikincisi ise köyün
a¤as›d›r. Her iki karakterinde “yol”a karfl› olmalar›n›n sebepleri farkl› görünse
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de asl›nda her ikisinin de gerçek çabas›, kendi ç›karlar›n› devam ettirebilmele-
rini sa¤layan “yol”suz sosyal düzenin de¤iflecek olmas›d›r. Köy imam›, muha-
lefetinin gerekçesini “Allah, fatihlerin, enbiyalar›n, evliyalar›n yolunu kendi
açar kendi kapat›r. Art›k fatihlerin yolunu kapatm›flt›r. Tarikat elden gidecek,
mülkün nizam› bozulacak, çocuk atas›na kul a¤as›na, mümin fleyhine asi ola-
cak, büyük küçük kalmayacak, ayaklar bafl olacakt›r.” sözleriyle desteklemek-
te, köy halk›n›n da ayn› düzlemde düflünmesini flu sözlerle sa¤lamaktad›r: “Yol
tarik demektir, tarik tarikat demektir. Bizim yolumuz fleyhimizin yoludur. Ya-
banc›lar köye günah getirmifllerdir.” ‹mam›n “yol”a karfl› bu mücadelesindeki
en büyük destekçisi ise feodal düzenin temsilcisi “a¤a”d›r. Çünkü a¤an›n da en
büyük endiflesi yolla birlikte devletin kolunun kendi hâkimiyet alan›na kadar
uzanacak olmas› ve devam ettirdi¤i düzenin bozulacak olmas›ndan kaynaklan-
maktad›r.

Ayr›ca dini pratiklerin uygulay›c› rehberi özelli¤iyle köy imam›n›n filmde
din ad›na gerçeklefltirdi¤i tutum ve davran›fllar da dikkat çekmektedir. Bu tu-
tum ve davran›fllar›n ilki, evlili¤in yöresel ve töresel adetlerinden kabul edile-
bilecek “bafll›k paras›” için dua etmek, ikincisi intihar eden k›z›n cenaze na-
maz›n›n k›l›nmas›n›n caiz olmad›¤›na hüküm vermek ve üçüncüsü ise yol ifl-
lerinde çal›flmaya giden bir genci (Emin) günahkâr ilan etmektir. Bu tutum ve
davran›fllar›n dini inanç ve uygulamalardan kaynaklan›p kaynaklanmamas›
köylüler aç›s›ndan çok önemli de¤ildir. Çünkü dini bir aktör olarak imam›n ak-
tard›¤› hükümlerin sorgusuz kabul edilmesi ve itaat edilmesi, köy dindarl›¤›n›n
baflat özelliklerinden say›labilir. ‹mam›n köyün dini hayat›ndaki tart›flmas›z
etkinli¤inin -‹slam öncesinden günümüze kadar yo¤unlu¤unu hissettiren “din
adam›”na sayg›n›n- sebeplerini Adak filminde ifade edilen k›rsal kesim insan-
lar›n›n hayat flartlar›, sosyal ve ekonomik durumlar›n›n yetersizli¤i, e¤itim ola-
naklar›n›n yoksunlu¤u dolay›s›yla dini bir kiflilik olarak hocaya gösterdikleri
abart›l› sayg› sözleri ve davran›fllar›nda görmek mümkündür.

Hazal filminde görülen bir di¤er dinsel bulgu ise “büyü”dür. On iki yafl›nda-
ki ergenlik ça¤›na gelmemifl o¤lunu evlendiren muhtar›n han›m›, o¤lunun “döl
tutmas›” amac›yla s›rt›na flekiller çizdirmek suretiyle bel büyüsü yapt›rmakta-
d›r. Filmde bel büyüsü prati¤iyle ortaya ç›kan büyü ve benzer uygulamalar,
köylü dindarl›¤›n›n en yak›n komflusu olarak tan›mlanmaktad›r. (Mensching,
1994: 257) Çünkü hayat›n ba¤l› bulundu¤u tabiat›n aflk›n gücü ile mücadele
eden ve bütün hareketlerini buna göre düzenleyen köylü, karanl›k ve mistik
güçleri yan›nda hissetti¤i kadar kendisine düflman da hissetmektedir. Haliyle
köylü, iyi ve kötü güçleri ele geçirmek veya onlardan uzaklaflmak için büyüye
baflvurmaktad›r. Büyüsel inanç ve uygulamalar›n geleneksel halk dindarl›¤›nda
yayg›n bir ö¤e olmas›n›n sebebi, büyü ve geleneksel din alg›s›n›n baz› ortak
özelliklerinde görülebilmektedir. Büyü, Tanr› varl›¤›n› tan›ma, Tanr›ya yaklafl-
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ma, günahlardan ar›nma gibi ilahi içerikli konularla ve dünya sonras› hayatla
çok az ilgilenmektedir. Büyü uygulamalar› genelde çocu¤a, mala mülke, mah-
sul verimlili¤ine, insan üzerindeki zararl› etkileri uzaklaflt›rmaya, insanlara
iyilik veya kötülük yapmaya karfl› tutumlarda ortaya ç›kmaktad›r. (Arslan,
2004: 330) Ayr›ca sihir, büyü, efsun, t›ls›m, kehanet gibi isimlerle yayg›nl›k ka-
zanan büyüsel uygulamalar, muskac›, kâhin, cinci hoca, falc›, üfürükçü, izinli,
oca¤a ba¤l›, kocakar› vb. gibi isimlerle tan›nan az çok dinle iliflkileri olan kifli-
ler taraf›ndan icra edilmektedir. Bunlar›n yan›nda kurflun dökme, muska yaz-
ma, y›ld›z nameye bakma, kitap açt›rma, fal bakma, okuyup üfleme, tuz gezdir-
me, ak büyü veya kara büyü, cin ça¤›rma, yaralara tükürme gibi farkl› uygula-
malar da geleneksel dinin mistik ve büyüsel ö¤eleri olarak karfl›m›za ç›kmak-
tad›r. (Arslan, 2004: 330)

Hazal filminde son olarak dikkat çeken dini ö¤e ise “adak kurban›” uygula-
mas›d›r. Adak filmdeki adak kurban anlay›fl›n›n tersine filmde çocu¤un annesi
kurban olarak bir “horoz” keser ve adak niyetiyle bir horoz kesmesinin inanç
temelini o¤luna flu sözlerle aç›klar:

Mübarektir, yar›m horozdur. Nuh peygamberin gemisinden kaçm›fl, gitmifl o¤lu Hz.
Yufla’ya. ‘Ya Hz. Yufla! Ben bir insano¤luyum, sen bana azatl›k ver, kendime dört ca-
riye alaca¤›m.’ Hz. Yufla da ‘babama asi olan bana da asi olur, ben seni babama ve Al-
lah’a kurban edeyim de gör.

Bunlara ilave olarak filmin çocuk kahraman›n›n annesinin çok istemesine
ra¤men imam olmak istememesini hocal›¤›n hastal›k, irin, yara gibi fleylerle il-
gili görmesi; köyde hastal›ktan ölen çocuklar›n “Allah’›n nurunu köylülerin
üstüne ya¤d›rmas› ve melekleri köylerinden seçmesi” olarak de¤erlendirilme-
si; yine çocuklar›n köyde bafllayan yol yap›m çal›flmalar›n› “bizim Kur’an yo-
lumuz var, a¤am›z var, günah›m›z yoktur” fleklinde de¤erlendirmeleri; yol ça-
l›flmalar›na kat›lmak üzere giden Emin’in günahkâr ilan edilip evinin yak›lma-
s› ve köyde yaflan›lan bütün olaylar›n, bir samanl›kta yaflayan dört delinin a¤-
z›ndan dinsel ifadelerle yorumlanmas› Hazal filminde ifllenen dini ö¤e ve ele-
manlar›n geleneksel dindarl›¤›n köy formuna bile uymayan oldukça “heretik”
say›labilecek yönlerine vurgu yapmas›na imkân vermektedir. Fakat Adak fil-
minde oldu¤u gibi köylüler taraf›ndan dinin bu heterodoks alg›lay›fl ve yaflan›fl
biçimi sorgulamas› yap›lmamakta aksine din, do¤al toplumsal düzenin bozgun-
cu unsuru olarak sunulmaktad›r. Çünkü Arslan ve Çapç›o¤lu’nun halk inanç-
lar› ile ilgili alan araflt›rmalar›ndaki sonuçlar›nda görülece¤i üzere Adak ve Ha-
zal filmlerinde rastlanan geleneksel halk inançlar›na ait bulgular, Türk toplum-
sal yaflam›nda –özellikle k›rsal alanlarda- tecrübe edilen uygulamalar›d›r. Dola-
y›s›yla bu iki filmin oluflturmaya çal›flt›¤› sosyal gerçeklik olarak dini retorik,
Türk sinemas›n›n dine yaklafl›m› aç›s›ndan farkl›laflmaktad›r. Bu farkl›laflma,
yönetmeni taraf›ndan da belirtildi¤i flekliyle Adak filminde seyirciye aç›k bir



87

PPooppüülleerr  TTüürrkk  SSiinneemmaass››nnddaa  DDiinnddaarrll››kk  fifieekkiilllleerrii

mesaj iletmeyi amaçlamadan, gerçekte olmufl bir olay› çok farkl› bak›fl aç›lar›y-
la de¤erlendirerek seyirciyi düflünmeye ve tart›flmaya sevk etmek fleklinde gö-
rülürken (Arslan, 2007: 38) Hazal filminde dinin toplumsal etkinli¤i üzerinden
bir mesaj aktarma kayg›s›nda yo¤unlaflmaktad›r.

Geleneksel köy dindarl›¤› anlay›fl›n›n izlerini köy konulu filmlerde oldu¤u
gibi toplumsal elefltirili Türk komedi filmlerinde de görmek mümkündür. Türk
güldürü sinemas›n›n içten ve çocuksu masals› gerçekçilik duyarl›l›¤› sayesinde
popülerli¤i en yayg›n ismi “‹nek fiaban” tiplemeleriyle özdeflleflen Kemal Su-
nal, Türk mizah filmlerinin “prototip”i olarak yerini alm›flt›r. Filmlerinin ço-
¤unda ayn› konular› farkl› isimlerle canland›ran Sunal’›n filmleri, köy ve kent
aras›ndaki çat›flmaya ba¤l› olarak k›rsal kesim insanlar›n›n yaflad›klar› açmaz
ve çeliflkileri anlatmaktad›r. Filmlerinin çevrilmesinin üzerinden y›llar geçmifl
olmas›na ra¤men hala hemen her gün bir televizyon kanal›nda farkl› bir filmi
gösterilen Sunal, canland›rd›¤› karakterlerle filmsel anlat›larda de¤indi¤i konu-
lar sayesinde Türk filmlerinin halk seviyesinde etkili olabilmifl ve etkinli¤ini
korumaya devam eden bir aktörü haline gelmifltir. Hatta kendisi bu durumu,
y›llarca iktidarlar›n ülkeyi rahatça yönetmelerinde pay›n›n oldu¤u ve toplum-
sal direnme olaylar›n› dolayl› yoldan engelledi¤i fleklinde ifade etmektedir. (Su-
nal, 2005:100–101) Filmleri arac›l›¤›yla toplumsal yap›da meydana getirdi¤i bu
etki sebebiyle Kemal Sunal’›n yer ald›¤› özellikle köy filmlerinin tema ve ka-
rakterleri, geleneksel köy dindarl›¤›n›n filmsel temsili aç›s›ndan ayr› bir önem
arz etmektedir.

Natuk Baytan taraf›ndan çekilen Üçkâ¤›tç› (1981) filmi, ölen babas›n›n mal
varl›¤›n› satmak için Almanya’dan köyüne dönen ve baz› tesadüfler sonucu ad›
“ermifl”e ç›kan R›fk› karakterinin yaflad›klar› olaylar› mizahi tarzda aktaran
toplumsal güldürü türüdür. Filmde tespit edilen dini unsurlar ise flunlard›r:
“Ya¤mur duas›”, “dinsel flifa ve bereket kayna¤› olarak üfleme”, “resmi din gö-
revlisi ve halk hocas› farkl›l›¤›”, “rüya ile amel etmek” ve “Allah’›n sevdi¤i
kullar›n› erkenden yan›na almas›”.

Geleneksel halk dindarl›¤›n›n özellikle köy format› içerisinde önemli bir ye-
re sahip olan ya¤mur duas› ritüeli, dini içerikli köy filmlerinin genelinde karfl›-
m›za ç›kan bir unsurdur. Ya¤mur duas›, ‹slam anlay›fl› taraf›ndan belirli usul ve
uygulamalarla halk inançlar› aras›nda kökleflmifl bir dinsel yard›m talebini ifa-
de etmektedir. Üçkâ¤›tç› filminde ya¤mur duas›, dini aç›dan özgüllü¤e sahip
bir prati¤in oyunsal, gülünç ya da yergisel bir amaçla dönüfltürülmesidir. (Yek-
defl, 2007: 47) Bu dönüfltürme, baflka bir kültür ürününü veya prati¤ini elefltirel
ya da kinayeli flekilde taklit eden herhangi bir kültür prati¤i fleklinde tan›mlan-
maktad›r. Filmde, parodiye dönüfltürülen “ya¤mur duas› tören”inde farkl›laflan
as›l unsur, hocan›n, giyim ve kuflam› ile duan›n gerçekleflmesi kendisinden is-
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tenilen kiflilik olarak sunulmas›d›r. Duaya giden köylüye rehberlik eden hoca-
n›n bafl›nda adet oldu¤u üzere beyaz bir sar›k de¤il siyah bir fötr flapka bulun-
maktad›r. Ayr›ca ya¤mur duas›nda kendisinden rahmet talep edilen makam Al-
lah olmas› beklenirken filmde bu ilahi beklenti köylülerden serdedilen “inflal-
lah Arif Efendi’nin sayesinde onun nefesiyle akflama ya¤mur ya¤acak, Arif
Efendi tan›nm›fl biri bundan evvel dokuz köye ya¤mur ya¤d›rm›fl, ya¤d›rmas›
laz›m elli bin lira verdik” sözleriyle hocaya yönelmektedir. R›fk›’n›n, Arif Efen-
di’nin ya¤mur ya¤d›rabilece¤ine itiraz etmesi de baflka bir dönüfltürme ö¤esidir.
Çünkü ‘geleneksel ya¤mur duas›nda köyde bulunan herkesin duaya kat›lmas›
ve bu törene karfl› herhangi bir itiraz söz konusu olmazken filmdeki sahnede
ya¤mur duas›n› dönüfltüren bu de¤ifliklikler, ayn› zamanda komiklefltirici bir
ifllev de görmektedir. Bunlar›n yan› s›ra gerek Arif Efendi’nin, gerekse köylüle-
rin jest ve mimikleri de gülünçlefltirici özellikleriyle ciddi bir ifl yap›lmad›¤›
hissini de uyand›rmaktad›r. Bu sahnenin en son bölümünde, R›fk›’n›n grubun
arkas›ndan bak›p “ulan bunlar hakikaten keriz be” sözleri ise ‘ya¤mur duas›’
prati¤inin s›radanlaflmas›n›n yergisel bir düzlemde gerçekleflti¤ini göstermek-
tedir. (Yekdefl, 2007: 48) Neticede ya¤mur duas› niyaz›n›n bofl bir çaba fleklin-
de yans›t›lmas›, Arif tiplemesinin sahtekâr yönüyle paralellik göstermektedir.

Üçkâ¤›tç› filminin anlat›s›nda kullan›lan baflka bir dini kavram da “üfür-
me” ve “üfürükçülük” olgusudur. Geleneksel ‹slam prati¤inde gerçeklefltiri-
len duan›n ard›ndan uygulanan üfleme temas›, ya¤mur duas›nda oldu¤u gibi
üç ayr› sahnede parodi haline dönüflmektedir. Çünkü bu üç sahnede de üfleme
eylemi herhangi bir dua sözlerine yer verilmeden gerçekleflmektedir. Bu sah-
nelerin üçünde de “üfleme”den sonra maksat hâs›l olmaktad›r (kötürüm ola-
n›n dili çözülür, yürüyemeyen aya¤a kalkar ve koca bulamayan koca bulur).
Ancak bu istenilen durumlar›n meydana gelmesi üflemenin etkisiyle de¤il ta-
mamen tesadüfler sonucu oluflmaktad›r. ‹nsanlar taraf›ndan nefesin kuvvetli-
li¤iyle izah edilen ve bu flekliyle kabul edilen olaylar›n asl›nda basit tesadüfle-
re dayal› aç›klamalar› bulunmaktad›r. Zaten kötürüm olan›n iyileflmesi bir
düzmecedir, ani bir korkuyla yürüyemeyen kifli üfleme esnas›nda gördü¤ü bir
y›lan dolay›s›yla ikinci bir floklamayla aya¤a kalkar ve baht› aç›lan k›z ise kar-
fl›laflaca¤› ilk çirkin k›zla evlenmek isteyen bir kiflinin karfl›s›na ç›kmaktad›r.
Asl›nda Yekdefl’in ifade etti¤i gibi filmde ”üfürme” parodisi iki temel ön yar-
g›ya dayanmaktad›r. ‹lki, baz› kimselerin oksijen al›p karbondioksit vermesi
eylemini di¤er baz›lar›n›n teneffüsünden farkl› “nefes” konumuna getiren un-
sur, ayn› zamanda filmin de ana temalar›ndan birisi olan ve toplumsal dini iti-
bar kazanma arac› olarak “ermifllik”tir. Bir kiflinin ola¤anüstü say›lan üstün
nitelikleri sebebiyle oluflturdu¤u ermifllik olgusu, Weber’in karizmatik dini
iktidar tipolojisi kavram› içerisinde de¤erlendirilebilir. Karizmatik dini itibar,
al›fl›lmam›fl iç tecrübe arac›l›¤›yla görülmez olanla gerçeklefltirilen temas so-
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nucu kiflinin, baflkalar› taraf›ndan kutsal olan›n “organ›” veya “a¤z›” haline
gelebilmesidir. (Subafl›, 2003: 38) Görünen ve görünmeyen dünya aras›nda ara-
c› oldu¤unu mucizevî olaylar veya fiillerle kan›tlayarak toplumsal meflrulafl-
t›rma sürecini tamamlayan kutsal organa sahip olan kiflinin manevi üstünlü-
¤ü, zamanla karakteristik sosyolojik sonuçlar üretebilmektedir. Bu sosyolojik
sonuçlar›n yans›mas› tarikat gibi örgütlü dini yap›lanmalarda fleyh, mürflit,
pir, veli, evliya gibi aktörlerle ortaya ç›karken dini inan›fl ve tecrübenin farkl›
unsurlarla çeflitlendi¤i geleneksel dini hayat prati¤inde ise üfürükçü, muska-
c›, cinci gibi karakterlerle tezahür etmektedir. Üfürme parodisinin ikinci da-
yana¤› ise filmde karizmatik dini itibar›n göstergesi olarak “hile” ve “tesa-
düf”lerle yorumlanan ermifllik anlay›fl›n›n yozlaflt›r›lm›fl olmas›d›r. Burada
yozlafl(t›r›l)m›fl ermifllik anlay›fl›, gerçekleflen ak›l üstü olaylar›n asl›nda rasyo-
nel bir aç›klamay› içkin bulundu¤u ancak dini statüye itibar eden insanlar›n
bu aç›klamalar› sosyal ön kabuller sebebiyle yorumlayamamas› olarak temsil
edilmektedir.

Filmde ele al›nan bir di¤er unsur, iki farkl› hoca tiplemesiyle din adam› ol-
gusudur. Birinci tipleme, insanlar› din arac›l›¤›yla sömüren ve eylemlerinin te-
melinde dini bir referans bulunmayan “sahtekâr hoca”, ikincisi ise insanlar›n
kendisine itibar etmedi¤i “köy imam›”d›r. Sahtekâr hoca, bafl›nda fötr flapkas›,
kirli uzun sakal›, elinde tespihi, cübbe görünümünde elbisesi ile z›nd›k, kâfir,
mendebur, yezit gibi s›fatlarla insanlar› tahkir ederken köy imam› intizaml› bir
fes, sar›k ve cübbesi, ceket ve kravat›, sakals›z fakat b›y›kl› çehresi ile insanla-
ra iyilikle davranmaktad›r. Sahtekâr hoca, ya¤mur ya¤d›rma gibi do¤a olaylar›-
n› kendisi arac›l›¤›yla gerçeklefltirebilece¤i iddia eder fakat köy imam›, Allah’›n
iflaret etti¤i ilim üzere ya¤murun hangi flartlarda ya¤d›¤›n› insanlara anlatmaya
çal›fl›r. Bu özellikleri sebebiyle bu iki din adam› karakteri, filmin anlat›s› içeri-
sinde iki farkl› din alg›lamas›n›n sonucu olarak sunulmaktad›r. Arif Efendi ka-
rakteri arac›l›¤›yla dini bilgi ve insani özelliklerden yoksun, insanlar› aldatan
“yozlaflm›fl hoca”n›n karfl›s›nda bilgisini ilimle temellendiren ve insanlara an-
lay›flla yaklaflan “makul imam” Murat hoca yer almaktad›r.

Sonuç olarak Üçkâ¤›tç› filmi, içerdi¤i bütün çarp›k iliflkilerin sebebini is-
mindeki “üçkâ¤›t” tan›mlamas›yla geleneksel halk inançlar›na sahip insanlara
yöneltmektedir. Çünkü romatizma hastal›¤› sebebiyle ya¤murun ya¤aca¤›n›
yar›m saat önceden bilen, iyi niyeti sayesinde karfl›laflt›¤› olaylar› tesadüflerle
güzellefltiren ve babas›ndan kalan miras hakk› elinden al›nan R›fk›, kendisini
“ermifl “veya “evliya” olarak tan›tmamas›na ra¤men etraf›ndaki insanlar ko-
layc›l›¤› tercih ederek tecrübe ettikleri gündelik olaylar›n nedenlerini aflk›n bir
varl›¤a atfen aç›klamak istemektedirler.
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Türkiye’de özellikle II. Dünya savafl›ndan sonra çeflitli nedenlere ba¤l› ola-
rak h›zlanan sanayileflme ve flehirleflme süreci, toplumsal hayat›n bütün boyut-
lar›nda önemli de¤iflimlere sebep olmufl ve bu dönüflüm sürecinde de dinin
farkl› alg›lama, yorumlama ve tezahür biçimleri ortaya ç›km›flt›r. Özellikle
1950’li y›llardan sonra yaflanan iç göç dalgalanmalar› ile birlikte Türkiye’nin
yerleflimsel demografik da¤›l›m› flehirleflme denemelerinin olgunlaflmas›na
do¤ru düzenli olarak art›fl göstermifltir. Yaflanan toplumsal ve kültürel de¤ifli-
min bir sonucu olarak flehirlileflme, yeni de¤er rol ve iliflki sistemleri olufltura-
rak geleneksel toplumun yerleflik kültürel de¤erleri, dini inanç ve anlay›fllar›-
n›n farkl›laflmas›na zemin haz›rlam›flt›r. fiehirleflme sürecinde yaflanan sosyo-
kültürel ve ekonomik de¤iflim ile dini hayat aras›nda meydana gelen etkilefli-
mi çeflitli de¤iflkenler üzerinden inceleyen Çelik, dinin inanç, pratik ve sosyo-
lojik tezahürlerinin flehir ortam›nda farkl›l›k gösterdi¤ini belirtmektedir. (Çe-
lik, 2002) Dini inanç ve ritüellerin geleneksel dini hayat pratiklerinden farkl›
bir flekilde flehir ortam›nda tecrübe edilmesiyle de “kent dindarl›¤›” ortaya ç›k-
maktad›r. Türk kentlileflme tecrübesi, geleneksel ve kentsel de¤erlerden uzak-
ta ama her ikisinden de baz› ö¤eler bar›nd›ran sentezleyici ve ortam›n kendine
özgü koflullar›n› üreten “arabesk” bir kültür ve zihniyet de¤iflimiyle sonuçlan-
m›flt›r. Sosyal yap›lanma içerisinde çarp›k kentleflmenin üretti¤i yeni kentlilik
durumunu ifade eden arabesk tarz›n, dinsel söylemin kentsel hayata uyum ve-
ya çat›flma sürecinde de belirgin oldu¤u ifade edilmektedir. (Çelik, 2006:100)
Dinsel söylemin kent hayat›na uyum süreci, kaderci, kanaatkârl›k e¤ilimlerini
besleyerek ve tahammül, sab›r ve direnme sa¤layarak zorluklara katlanmay›,
yoksunlukla mücadele edebilmeyi motive eden dindarl›k anlay›fl› ile ortaya ç›-
karken çat›flma süreci ise alternatif bir karfl› kültüre yönelme ve ikame etme
fleklinde ortaya ç›kmaktad›r. Modern flehir hayat›nda oluflturulan bu yeni kül-
tür ve de¤er sisteminde geleneksel dindarl›¤›n rolü azal›rken yeni dindarl›k
formlar› ve görüntüleri de ortaya ç›km›flt›r. Bu noktada “gecekondu dindarl›¤›”
(Güllü, 2010: 58) da geleneksel halk dindarl›¤›n›n ortaya ç›kan yeni formlar›n-
dan birisi olarak dikkat çekmektedir.

Teknolojik modernleflmenin yayg›nlaflmaya bafllamas›yla köylerden flehirle-
re yönelen h›zl› iç göç olgusu sonucunda büyükflehirlerin nüfusu artm›fl fakat
içgöçerlerin bar›nma ihtiyac›n› karfl›layacak konut tarz›ndaki yetersizlik, mo-
dern hayat›n içine s›zma kanallar› olarak kendilerini konumland›rd›klar› çev-
relerde icat ettikleri gecekondu kavram›n›n Türk sosyal bilimler literatürüne
yerleflmesine sebep olmufltur. Bu haliyle gecekondu, köylerden kentlere göç
eden insanlar›n toplumsal ve ekonomik geliflme seviyesini gösteren dolays›z
bir kültürel yap› ifllevi görmektedir. Gecekondunun asl›nda bir bar›nma soru-
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nu gibi görünmesine karfl›n bundan daha fazla anlam› bünyesinde bar›nd›ran
çok boyutlu bir olgu haline geldi¤i, zamanla ortaya ç›km›flt›r. Gecekondu ayn›
zamanda “arafta” kalman›n yani hem içinde olman›n hem d›flar›da kalman›n,
modern mekânlarda al›flkanl›klar gere¤i geleneksel hayat› devam ettirmenin
mekânsal formu olarak da de¤erlendirilmifltir.

Bu “arada kalm›fll›k” hali, dini hayat›n seyrinde de gözlemlenebilmektedir.
Göç eden insanlar ne geride b›rakt›klar› köy flartlar›n›n gerektirdi¤i dindarl›k
anlay›fl›n› devam ettirebilmifller ne de yeni yerleflim bölgelerinin flehir kültü-
ründen uzak dünyas› içerisinde kent dindarl›¤›n› benimseyebilmifllerdir. Fakat
“gecekondu dindarl›¤›” olarak tan›mlanan bu yeni olgu, göç edenlerin geldik-
leri mekânlardan beraberinde tafl›d›klar› “kültürel bagaj”›n (Subafl›, 2002: 17)
niteliklerinin ço¤unlu¤una sahip görünmektedir. Yani k›rsal bölgelerde etkin-
li¤i hissedilen geleneksel hayat›n köye ait inanç unsurlar›, yeni dindarl›k for-
mu olarak gecekondularda oluflan bu anlay›fl›n temelini teflkil etmektedir. Bu
yeni dindarl›k formunu farkl›laflt›ran as›l unsur ise daha çok dini tutum ve
davran›fllar seviyesinde gözlem imkân› sunmaktad›r. Gecekondulaflma olgu-
sunun belirgin olarak hissedildi¤i baflkent Ankara’n›n merkez Mamak ilçesi-
ne ba¤l› ‘Bo¤aziçi’ ve ‘Durali Al›ç’ mahalleleri örnekleminden hareketle dini
hayat ve gecekondulaflma aras›ndaki iliflkiyi deneysel bir çal›flmayla ortaya
koyan Akyüz’e göre gecekondu insanlar› din anlay›fl›n›, inançlar›n›, tutum ve
davran›fllar›n› gözden geçirme yoluna gitmektedirler. (Akyüz, 2007: 200) Bu
gözden geçirme sonucunda gecekondu sakini flehirdeki konumunu yeniden
düzenleme ihtiyac› hisseder ve ekonomik, siyasal ve dinsel aç›dan yeni bir
kimlik infla sürecine dâhil olur. Dini aç›dan oluflturdu¤u bu yeni kimlik ise
farkl›laflan bir dindarl›k anlay›fl›n›n tezahürleri olarak de¤erlendirilir. Örne¤in
bu durum Akyüz’ün çal›flmas›nda gecekonduda yaflayan insanlar taraf›ndan
“dindar insan” kavram›n›n yeniden tan›mlanmas›yla anlafl›lmaktad›r. fiöyle
ki, “size göre bir Müslüman nas›l olmal›” sorusunun cevab›, % 71 gibi bir ço-
¤unlukla “kalbi temiz do¤ru dürüst olmal›” fleklinde ortaya ç›kmaktad›r. Hâl-
buki ritüellerin daha önemli oldu¤u kabul edilen geleneksel dindarl›k anlay›-
fl›n›n pratik boyutunu teflkil eden uygulamalar, “camiye gitmeli, namaz›nda
orucunda olmal›” (% 5) ve “Allah’›n emirlerini uygulamal›” (% 5) olmak üze-
re dikkat çekmektedir. Ayn› flekilde “‹slam’› yaflama yolu nedir” sorusuna ve-
rilen cevap “bir dini cemaate ba¤lanmak” (% 22) ve “bir mürflide ba¤lanmak”
(% 15) fleklinde yo¤unlafl›rken bu durum dini yaflant› noktas›nda hem köy din-
darl›¤›n›n devam›n› (bir mürflide ba¤lanmak) hem de yeni dini örgütlenmele-
rin (bir dini cemaate ba¤lanmak) ortaya ç›kt›¤›na iflaret etmektedir. (Akyüz,
2007: 161–164)

Dindarl›¤›n farkl› boyutlar›n›n tespit edilmesinde örnek olabilecek bu ra-
kamsal sonuçlar, gecekondu mahallelerinde dindarl›¤›n farkl› de¤erlerle yeni-
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den üretilmesine zemin haz›rlam›flt›r. Geleneksel halk dindarl›¤›ndan farkl›la-
flan bu yeni zemini ise dini hayat›n sosyo-kültürel etkenlerle tecrübe edilme-
sinde tutum düzeyinde bir yo¤unlaflmay› beraberinde getirmektedir. Bu yo¤un-
laflma, yukar›da belirtilen köy ve kent aras›nda kalm›fll›¤›n dini hayattaki teza-
hürü olarak farkl› görüntülerle ortaya ç›kmaktad›r. Çünkü geleneksel köy ha-
yat›nda mevcudiyetine vurgu yap›lmas› gerekli¤i bulunmayan dindarl›k olgu-
su, kent ortam›nda bir kimlik oluflturma amac›na yönelik olarak gösterilmesi
gereken bir fenomene dönüflmektedir. Köylülük reflekslerini kolayl›kla terk
edemeyen ve kentli de¤erleri ayn› oranda içsellefltiremeyen gecekondu insan›,
çat›flmac› bir e¤ilimle kendisini kent karfl›s›nda konumland›rmaktad›r. Bu ko-
numland›rma, flehir hayat›n›n paradigmas›n› dikkate almayan alternatif bir ta-
v›rla ortaya ç›kmaktad›r. fiöyle ki, gecekondu mahallesi sakini, beraberinde ge-
tirdi¤i kültürel bagaj›n dini söyleminin bu yeni hayat tarz›nda (flehir) bir karfl›-
l›¤› olmad›¤›n› çeflitli boyutlarda tecrübe etmektedir. Neticede kimli¤ini olufl-
turdu¤u geleneksel köy dindarl›¤›n› kent flartlar›na uygun bir formda üreteme-
di¤i bu süreçte sahip oldu¤u dini de¤erler, “gösteriflçi dindarl›k” (Okumufl,
2002: 176) kavram›n› an›msatacak bir olguya dönüflmektedir. 

Çünkü gösteriflçi dindarl›¤›n oluflmas› ve gelifliminde çeflitli sosyal neden-
ler rol oynamaktad›r. Bu çerçevede biçime ve niceli¤e önem verme, farkl›l›kla-
r› kabul etmeme, bask›, k›nama, korku, d›fllanma, tutuculuk, meflruluk, kim-
lik bunal›m›, damgalanma, ödül ve ceza, manipülasyon, sosyal kontrolün etki-
sizli¤i, güvensiz ortam, sosyal tabaka ve statü, güçlenme endiflesi, kabul edil-
meme korkusu, uyum problemi, anomi ve yabanc›laflma, sosyal de¤iflim vs.
gösteriflçi dindarl›¤›n sosyal nedenleri olarak zikredilmektedir. (Okumufl, 2002:
177) Bu sosyal etkenlerden birço¤u ise gecekondu zihniyetine uygun üretilen
dindarl›¤›n belirgin özellikleri aras›nda görülebilmektedir. Çünkü köy-kent
aras›nda bir yerde sosyal de¤iflimin fiziksel ç›kt›s› olan gecekondu alanlar› ve
kentsel uzan›mlar›, özellikle yabanc›laflma, uyum ve kimlik bunal›m› gibi ge-
rilimlerin hissedilme ihtimali yüksek mekânlar fleklinde de de¤erlendirilmeye
uygundur.

Geleneksel Türk sinemas›nda geleneksel halk dindarl›¤›n›n özel bir formu
olarak gecekondu dindarl›¤›na iliflkin at›flara, 1960’l› y›llardan sonra bafllayan
ve 1970- 1980 y›llar› aras›nda yo¤unlaflan iç göç temal› filmlerde rastlanmakta-
d›r. 1960’l› y›llardan itibaren Türk sinemas›nda sömürü ve bask›c› toplumsal
kurumlar, geri kalm›fll›k, feodalite ve cahillik gibi temalar›n yan›nda ‹stanbul’a
yönelen iç göç, konut sorunu ve gecekondulaflma olgusu da “gecekondu filmle-
ri” arac›l›¤›yla h›zl› bir de¤iflim geçiren ülkenin yaflad›¤› sanc›lar ve çözülme-
ler ba¤lam›nda incelenmifltir. Ayr›ca bu gecekondu filmleri sadece köy-kent çe-
liflkisini de¤il kad›n›n toplumsal statüsü, k›rsal alan problemleri, a¤al›k, eflk›-
yal›k ve dinin görece yayg›nl›¤›na da temas etmektedir. (Y›ld›z, 2008: 89) 
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Türk Sinemas›n›n önemli yönetmenlerinden Ömer Lütfi Akad taraf›ndan
çekilen ve iç göç olgusunun meydana getirdi¤i gecekondulaflma sorununu bafla-
r›l› bir yaklafl›mla gündeme getiren Gelin (1973), Dü¤ün (1973) ve Diyet (1974)
üçlemesi, geleneklerine ba¤l› Türk ailesinin inançlar›n› baflka de¤erler manzu-
mesini bünyesinde tafl›yan bir gecekondu ortam›nda nas›l canl› tutmaya çal›fl-
t›¤›n› göstermektedir. Ömer Lütfi Akad, bu üç filmin senaryosunu farkl› dini
metinlere referansla oluflturmufltur. fiöyle ki Hz. ‹brahim k›ssas› Gelin filmin-
de, Hz. Yusuf k›ssas› Dü¤ün filminde ve bir hadis metni de Diyet filminde te-
matik ça¤r›fl›m kayna¤› olarak kullan›lm›flt›r.

Gelin filmi, Yozgat’›n Sorgun ilçesinden ‹stanbul’a göç eden kalabal›k bir ai-
lenin kenar bir gecekondu mahallesi üzerinden büyük flehirde tutunma çabala-
r› aras›nda ailenin büyük gelininin hasta çocu¤unu tedavi ettirme mücadelesi-
ni ve aile büyüklerinin para kazanma h›rs› ve bat›l inançlar› sebebiyle çocu¤un
ölümünü anlatmaktad›r. Akad, filmin metaforik temelini ise Hz. ‹brahim’in
o¤lu ‹smail’i Allah yoluna kurban etme niyeti üzerine kendisine gönderilen ko-
çu kesmesi ile insanl›¤›n cehaletten ayd›nl›¤a ç›kmas›n› ters bir okumayla
oluflturmaktad›r. 

‹lyas Efendi efli, iki o¤lu (H›d›r- Veli), iki gelini (Meryem- Naciye) ve üç to-
runu (Hasan-Hüseyin-Osman) ile gecekondu mahallesinde yaflayan dindar bir
aile reisidir. Kendisiyle birlikte ailesinin benimsedi¤i dindarl›¤›n (gecekondu
dindarl›¤›) iki önemli boyutu dikkat çekmektedir. Birincisi, ayr›ld›¤› köy flart-
lar›nda sahip oldu¤u inançlara s›k›ca ba¤l› kalmak, ikincisi ise göç etti¤i flehrin
de¤erlerini benimsememe konusunda bilinçli bir direnç göstermektir. Filmde
özellikle ‹lyas Efendi ve eflinin ›srarla ba¤l› kald›¤› geleneksel de¤erler, günlük
rutin dini görevlerin d›fl›nda (namaz, oruç, bayram, vs.) “t›p bilimine güvensiz-
lik” fleklinde temsil edilmektedir. Meryem’in (Gelin) o¤lunun (Osman) s›k s›k
bay›lmas›yla ortaya ç›kan hastal›¤› karfl›s›nda aile, düzenli bir ilgisizlik sergile-
mektedir. Önceleri rahats›zl›¤› çocuk olmas›na ba¤layarak dikkate almayan ai-
le, daha sonra hastal›¤›n varl›¤›n› kabul ettikten sonra “nefesi kuvvetli bir kim-
seye okutma, muska ve kurflun döktürme” gibi geleneksel ‘tedavi’ yöntemleri-
ne baflvurmaktad›r. Bu arada aile, Meryem’in ›srarla çocu¤unu doktora götürme
iste¤ine de karfl› ç›kmaktad›r. Fakat Meryem’in çocu¤unu gizlice doktora mu-
ayene ettirmesi ve kalbinin delik oldu¤unu ö¤renmesi üzerine tedavi için ge-
rekli 7 bin lira iste¤i de reddedilmektedir. Böylelikle aile taraf›ndan hastal›k
karfl›s›nda gösterilen ilgisiz tutumun kayna¤›, geleneksel dini inançlar ve para-
ya karfl› gösterilen afl›r› önemde yo¤unlaflmaktad›r. Fakat hastal›k karfl›s›nda
gelifltirilen geleneksel kabulleniflin dayana¤›, farkl› durumlar karfl›s›nda de¤ifl-
mektedir. Zira Hac› ‹lyas Efendi, kendi rahats›zl›¤›nda ilaç kullanmakta ve sa-
t›n almak istedikleri iflyeri sahibini tehditle ikna etmektedir. Bu haliyle benim-
sedikleri geleneksel de¤erlerin sahicilikten uzak bir gösterifl biçimine dönüfltü-
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¤ü görülmektedir. 

‹lyas Efendi ve ailesinin uygulamas›yla ortaya ç›kan gecekondu dindarl›¤›-
n›n ikinci boyutu ise flehir ortam›n›n de¤erlerini benimsememe fleklinde belir-
ginleflmektedir. Aile aç›s›ndan flehir (‹stanbul), insan› “yozlaflt›ran” bir yap›da
alg›lanmaktad›r. fiehrin imkânlar›ndan faydalanmaya e¤ilimli oldu¤u görülen
geline kay›nvalidesi, “‹stanbul flu avlunun d›fl›nda. Buray› yine Yozgat belle”
uyar›s›nda bulunmaktad›r. Ayn› flekilde kendileri gibi köyden göç eden bir ya-
k›n›n›n eflini fabrikada çal›flmas›ndan dolay› yozlaflmakla suçlamaktad›rlar.
Yani flehir, inanç üzerinden tan›mlanan kimli¤e tehdit oluflturan ve uzak du-
rulmas› gereken bir mekân olarak alg›lanmaktad›r. Fakat bu tutumda da bir sa-
hicilik sorunu ortaya ç›kmaktad›r. Çünkü aile, yak›n›nda yaflamalar›na ra¤men
kültürünü reddettikleri flehirde bir iflyeri sahibi olmay› ihtiras derecesinde iste-
mektedir.

Neticede Kurban bayram› günü çocu¤un ölümüyle sonuçlanan filmde “kur-
ban” ritüelinin gerçek anlam›n› kavrayamayan zihniyet sorgulanmaktad›r.
Çünkü kurban›n bir ibadet olmas›, insan›n yerine bir koçun kesilmesiyle ger-
çek anlam›na kavuflurken insan›n do¤ru yolu bulmas›na iflaret edilmektedir.
Fakat filmde koçun yerine (bayram sabah› çocuk ölünce kurban kaçmaktad›r)
çocu¤un ölmesi, kurban›n gerçek anlam›n›n içsellefltirilemedi¤i düflüncesine
vurgu yapmaktad›r.

SSoonnuuçç

Türk sinemas›n›n farkl› örneklerinde toplumsal bir olgu olarak din ve dini
unsurlar, farkl› dönem filmlerinde ele al›nan konular›n bafl›nda gelmektedir.
Dindarl›k, dini tutum ve davran›fllar gibi konular›n›n geleneksel Türk sinema-
s›ndaki yans›malar›n›n genelde “d›fllay›c›” bir yaklafl›mla ele al›nd›¤› kabul
edilmektedir. Ancak makale içerisinde de¤erlendirilen filmlerde görüldü¤ü
üzere Türk sinemas›nda dindarl›k olgusu, dindarl›¤›n “köy” ve “gecekondu”
formlar›n› ça¤r›flt›ran unsurlar kullan›larak sunulmaktad›r. Dindarl›k tipoloji-
si içerisinde bir alt kategori olarak de¤erlendirilen “köy ve gecekondu dindarl›-
¤›”, geleneksel dini pratiklerin kendine özgü flekillerde ortaya ç›kmas›yla anla-
fl›lmaktad›r. Bu dini pratiklere, Adak (1979), Hazal (1989), Üçkâ¤›tç› (1981) ve
Gelin (1973) filmlerinde rastlanmaktad›r.
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Abstract: -the Religiosity Forms in popular Turkish Cinema- When the religion appears as village
and the peasantry, while religiosity is suitable properties to "slum village and piety" typologies in
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Turkish film samples of traditional Turkish cinema. In this article, the traditional Turkish cinema
and the social reality of rural piety, was tried to explain in the context of Adak (1979), Hazal (1989)
and Üçkâ¤›tç› (1981) films. In village films were determined some findings describing the village pi-
ety. These, festival of sacrifice, the victim of a vow, decorating the animal to be sacrificed, amulets,
religious wedding, religious wedding, and the key to use a knife, lead loss, the sanctity of the seventh
and fortieth days, the funeral ceremony, read the call to prayer to new-born child's ear, prayer for ra-
in, dowry prayer, the magic of back, the victim of the cock, etc. Slum’s piety examined through Ge-
lin (1973) film. It was determined two dimensions in slum’s piety. 

Key words: Traditional Turkish cinema, Popular religion, Peasantry, Rural piety, Slum's piety




