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YEMIN METNi

Yiiksek Lisans tezi olarak sundugum “SERGEI PARAJANOV
SINEMASINDA KULTURLERARASILIK: ASIK GARIP ORNEGI” adh
calismamin, tarafimdan bilimsel ahlak ve geleneklere aykir1 diisecek bir yardima
bagvurmaksizin  yazildigini  ve  yararlandigim  kaynaklarin  kaynakcada
gosterilenlerden olustugunu, bunlara atif yapilarak yararlanilmis oldugunu belirtir ve

bunu onurumla dogrularim.

Yasin Sala



ONSOZ

Bu c¢alisma, Sergei Parajanov sinemasmi anlama istegimin yillarca
“gecikmis” bir neticesi olarak ortaya ¢ikti. Ama ayni1 zamanda bir zorunlulugu,
gontlliliige doniistiirmenin ¢etin bir yolu oldu benim i¢in. Bu nedenle en basta

tasidig1 iddiay1 sonuna kadar siirdiirme noktasinda kusurlar da oldu.

Ulkemizde diinya sinemasi iizerine calisan arastirmaci ¢okluguna ragmen,
Tiirkgede Parajanov hakkinda olusan bilgi dagarinin yok denecek kadar az olmasi
diistindiiriiciidiir, tistelik Parajanov’un tiim kiiltiirel ve cografi yakinligina; taninmay1
ve lizerinde calisilmay1 fazlasiyla hak etmesine ragmen. Umarim bu calisma,
Tiirkcede Parajanov hakkinda ortaya konulacak daha nitelikli calismalarin

yapilmasina katki saglar.

Calismama elestirel dikkati ve Onerileriyle katki saglayan, basta tez
danismanim Sayin Prof. Dr. Hillya Ugur olmak tiizere, Prof. Dr. Giinseli Bayraktutan
ve Dog. Dr. Omer Ugur’a tesekkiir ederim. Ceviri yardimlar igin kardesim
Siileyman’a, Parajanov konusmalarimizdaki igtenligi ile beni iyi hissettiren dostum
Erhan’a, kiiltlirlerarasilik kavramina dair kaynak yardimlarindan 6tiirti agabeyim ve

hocam Ertugrul Mese’ye de tesekkiirler.

Tesvikleri, hassasiyeti ve sevgisi ile daima yanimda olan sevgili esim Bahar’a

da ne kadar tesekkiir etsem az.

Tezin icerdigi tiim emegi, daha layigini sunamamis olmanin mahcubiyetiyle,
Mehmet Kiiclik’iin burun sizlatan hatirasina ve kiymetli hocam Sayin Kurtulus
Kayali’ya adiyorum. Hayata karigmasi i¢in ¢abaladiklar1 degerlerin dnemsenmeye ve

sahiplenilmeye artarak devam etmesini diliyorum.

Yasin Sala

Eyliil 2019



OZET

“Sergei Parajanov Sinemasinda Kiiltiirlerarasilik: Asik Garip Ornegi” baslikl
bu tez calismasinda oncelikle kiiltiir, kiiltiirlerarasilik ve kiiltiirlerarasilikla akraba
olan bir kavram dagar1 ortaya konulmustur. Bununla birlikte tezin amacini olusturan,
Parajanov sinemasinin kiiltiirlerarast 6zelliklerinin neler oldugu ve s6z konusu
Ozelliklerin bi¢cim ve igerik agisindan nasil kullanildigi sorusuna yanit bulmayi
kolaylastiracagi i¢in Parajanov sinemasinin kiiltiirleraras1 boyutunun sekillenmesinde
rolii olan Sovyetler Birligi kiiltiiriiniin ve sinemasinin temel ozelliklerine de yer
verilmistir, boylece Parajanov sinemasinin genel hatlarinin anlasilmasi igin teorik bir

art alan sunulmaya calisilmistir.

Calismanin son boliimiinde Parajanov sinemasinin kiiltiirleraras1 6zelliklerini
olusturan Ogeler tartisilmis ve Asik Garip filminin kiiltiirlerarasihigi  hangi
goriiniimlerine bagli olarak yansittig1 dokiiman ve film analizi yontemiyle elde edilen
bilgiler 1s18inda incelenmistir. Parajanov sinemasinin kiiltiirleraras: 6zelliklerinin
cokkiiltiirliiliige ve kiiltiirlerarasilaga ortam hazirlayan tarihsel ve kiiltiirel bir mirasa
sahip Kafkasya ve SSCB cografyasi gibi digsal belirleyicilerle birlikte, Parajanov’un
cesitli tarihsel donem ve kiiltiirlere ait sanatsal alanlara duydugu ilginin metinlerarasi
bir yaratim giicline doniismiis oldugu bulgulanmistir. Buna gore, Parajanov
sinemasinin kiiltiirleraras1 boyutunun, prodiiksiyon asamasindaki kiiltiirel etkilesim
agindan, filmlerinin bi¢cim ve igerik Ozelliklerine degin uzanan bir genislige ve

derinlige sahip oldugu gézlemlenmistir.

Anahtar Sozciikler: Parajanov, Kiiltiirlerarasilik, Cokkiiltiirliliik, Sovyetler Birligi,

Asik Garip, Metinlerarasilik, Kolaj.



ABSTRACT

In this thesis titled “Interculturalism in The Cinema of Sergei Parajanov: The
Example of Agik Garip”, primarily, culture, interculturalism and interculturalism
associated with conceptual knowledge has been manifested. In addition, the main
characteristics of the culture and cinema of the Soviet Union, which play a role in
shaping the intercultural dimension of Parajanov's cinema, are also included, as this
will facilitate to come up with an answer to the question of what are the intercultural
features of Parajanov’s cinema and how these features are implemented in terms of
form and content. Thus, a theoretical background was attempted to be put forward in

order to comprehend the fundamental patterns of Parajanov’s cinema.

In the last part of the study, the elements that make up the intercultural
features of Parajanov cinema are discussed and depending on which aspects of Asik
Garip film reflects intercultural aspects, it is examined in the light of the information
obtained by document and film analysis method. It has been found that the
intercultural characteristics of Parajanov's cinema have been transformed into an
intertextual creation force with the help of external determinants such as the
Caucasus and the USSR geography, which has a historical and cultural heritage that
provides an environment for multiculturalism and interculturalism. Accordingly, it
has been observed that the intercultural dimension of Parajanov’s cinema has a
breadth and depth ranging from the cultural interaction network in production to the

form and content features of the films.

Key Words: Parajanov, Interculturalism, Multiculturalism, Soviet Union, Asik

Garip, Intertextuality, Collage
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GIRIS

Politik, sosyal, kiiltlirel ve sanatsal caligsmalar icin hem bir yontem hem de
kendi basmma bir konu olan kiiltiirlerarasilik, ¢ok kiiltiirlii ortamlardan dogan
catigsmalarin Oniine gegmek veya sanatta yeni agilimlar saglamak konusunda bir
imkan olarak gorilmekte ve degerlendirilmektedir. Planlanmis  kiiltiirel
karsilasmalardan kamusal yarar saglama talebi, c¢ok kiiltiirliligli avantaja
doniistiirme gayretleri igin itici bir giictiir. Fakat kiiltiirlerarasiligin bazi durumlarda
Patrice Pavis’in sematize ettigi bigcimiyle, (Pavis, 1999, s. 34) kaynak kiiltiir ve
hedef kiiltiir olarak ifade edilen taraflar arasindaki bir etkilesim siireci bigiminde
gerceklesmesi, kaynak kiiltiiriin 6zelliklerinin hedef kiiltiir tarafindan kendine mal
edilmesi ya da baglamindan koparilmasini igeren bir iliski olarak da ortaya
¢ikabilmektedir (Barucha, 1988).

Kiiltiirleraras1 stlirece dahil edilen unsurlarin, bir potada eritilerek melez bir
olusumun pargasi kilinmasi ise, kaynak kiiltiirin mesafeli durdugu bir bagka
noktadir. Tim bunlar, kiiltiirlerarasiligin evrenselcilik, diinya vatandasligi, ortak
kiiltiir gibi birlestirici nosyonlara hizmet edecek bir strateji olarak kullanilmasina
siipheyle yaklasilmasini anlasilir kilmaktadir. Buna karsin, aslinda kiiltiirlerarasilik
kavrami, toplumsal var olusun insanlik tarihince yasanagelen olgusal boyutlarindan
biridir; bu kavram tek tek olaylarin veya durumlarin barindirdigi kiiltiirel ¢esitliligi
tartisirken yahut ¢ok kiiltiirliiliige dayali sosyolojik bir ¢alismanin amacin belirtirken
kullanilmanin &tesinde, daha kusaticidir. Ciinkii kokeninde, kiiltiirlerarasilik yakin
tarthimize ait kasith bir ¢abanin degil; toplumsal var olusun kasitsiz, kapsamli ve
kadim bir niteligidir. Ne tiirden olursa olsun, her karsilagsma bi¢cimi —savas, ticaret,
kesif, go¢, misyonerlik ve yeni medyalarin aracilik ettigi modern bigimler- aslinda
tarihi, kiiltiirler arasindaki etkilesimlerin tarihi olarak ele almak icin bir art alan
sunmaktadir. Bahsedilen 6rnekleri miizikten mimariye, ritiicllerden dile, edebiyattan
sinemaya; dahasi1 kiltiiriin insasinda yeri olan hemen her alanda ¢esitlendirmek
mimkiindiir. Kiiltliirel kimliklerin, aidiyetlerin veya bunlarin temsilcilerinin

karsilagmalari/etkilesimleri ve bunlara bagli olusan sonuglar, kiiltiirlerarasiligin
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konusudur. Bahsedilen sonuglar, yukarida ifade edildigi gibi, ¢ok Kkiiltiirliiliikten
kaynaklanan catismalar1 gidermenin veya ¢ok kiltirliligii bir imkéana
doniistiirmenin pesindedir. Cok kiiltlirliillik, kiltiirel ¢esitlilige dair bir durum
tespitidir.  Kiiltiirlerarasilik ise ¢ok  kiiltiirliiliiglin ~ bir potansiyel olarak
gorilmesini/degerlendirilmesini  ifade etmektedir. Dolayisiyla sanat da ¢ok
kiiltiirliligiin, kiiltiirel karsilagsmalarin, karisimlarin goriiniirlik kazandigi bir zemin
olmasindan 6tiirii, insanligin ortak katkilartyla olusan tarihine ve bunun ne sekilde
temsil edildigine dair bir goriingii alanidir.

Sovyet Sosyalist Cumhuriyetler Birligi (1922-1991) ¢atis1 altindaki uluslarin
kendi kiiltiirel kimliklerini siirdiirmelerini kesintili de olsa tesvik eden politikalarin
da etkisiyle olusan ve cokkiiltiirliilikle de baglantili olan kiiltiirlerarasiligin izlerini
tastyan Ermeni asilli Sovyet yonetmen Sergei Parajanov (1924-1990), c¢esitli
kiiltiirlerin yerel malzemelerine duydugu derin ilgiyi yaratict duyarligiyla birlestirip
bunlar1 filmlerinde irdelemeye kapi agan genis ve 0zgiin bir ¢ergeve sunmaktadir.
Parajanov’un son dort kurmaca filmindeki kiiltiirel zenginlik hem gorsel-isitsel
malzemelerin ¢esitliliginde hem de 0Ozgiin estetik bir tarzin insasinda One
cikmaktadir. Unutulmus Atalarin Gélgeleri (Teni zabytikh predkov, 1964) Narlarin
Rengi (Tsevet Granata,1968) Surami Kalesi Efsanesi (Ambavi Suramis tsikhitsa,
1988) ve Agsik Garip (Ashik-Kerib, 1988) filmleri Kafkas cografyasinin yerel
kiltirlerinin i¢ igeligini yansitmanin &tesinde, daha genis ¢apli kiiltiirel bir
etkilesimin sanat eseriyle temsil edilmesinin ornekleridir. Dolayisiyla Parajanov
sinemasinin kolaylikla ayirt edilebilir olan tarzi, kiiltiirleraras: bir etkilesime yash

olmasiyla yakindan ilgilidir.

Parajanov’'un bu tez kapsaminda ele almmasmin tek nedeni,
kiiltiirlerarasiligin  onun sinemasinda bu denli belirgin olmas1 veya filmlerini
karakterize eden temel bir 6zellik oldugu iddias1 degildir. Sergei Parajanov’a ve onun
sinemasina iliskin merak ve bilgi dagarinin, cagdasi olan diger yonetmenlere nazaran
oldukca kisitli olmasi, Parajanov hakkinda bir calisma yapmak icin tesvik edici
nedenlerden bir digeridir. Ornegin diinya sinema yaziminda Parajanov hakkinda
iretilen bilgi; cagdasi, yurttast ve arkadasi olan Tarkovski hakkinda bilinenler
karsisinda oldukga sinirhidir. Oyle ki Parajanov hakkinda Ingilizcede yazilmis ilk
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kitap (The Cinema Of Sergei Parajanov, James Steffen) 2013 tarihlidir.
Parajanov’un, sinemanin teamiilleriyle; uzlasilmis temsil ve seyir anlayislariyla
uyusmayan/mesafeli olan tarzi, bu durumu goriiniirde aciklayabilir. Fakat bu
aciklama, baska agiklamalar1 ve kavrayislar1 zorunlu kilmaktadir.

Parajanov filmleri dramatik anlati konvansiyonlarina bagli kalarak, kendi
disinda somut bir gercegi isaret etmek iizerine kurulu degildir; bununla birlikte
filmlerinde yer alan gostergeler, sanki estetik bir temsil yaratmak i¢in kullanilmig
izlenimi uyandirsa da aslinda ulusal/etnik Kkiiltiirlerden, onlarin  geleneksel
anlatilarindan, eski ve modern sanat formlarinin bigim ve pratiklerine kadar uzanan
ve bunlar1 6zgiin bir yaraticilik anlayisinin iginde bulusturan sanatsal bir duyarligin
kokleridir.

Parajanov sinemasinda gostergeler, kolaj' teknigi araciligiyla olusturulmus
gorsel isitsel bir yapida kiiltiirlerarasi/¢ok kiiltiirlii unsurlarin yer aldigir 6zgilin bir
tasarim olarak ortaya cikmaktadir. Bu, agirlikli olarak Kafkas cografyasinin
birbiriyle temas icinde gelisen tarihsel, toplumsal ve kiiltiirel mirasinin, 6zgiin bir
kolaj1 olmakla birlikte ayn1 zamanda farkli sanat form ve geleneklerinin bir arada, i¢
ice kullanimiyla da ilgilidir.

Sinema gibi, tarihi uzun olmayan bir sanatin evrenselin yani sira agirlikli
olarak yerel-kiiltiirel sanat pratiklerinin temsil big¢imlerinden beslenmesi ve
Parajanov’un ellerinde 6zgiin bir tarzda sekillenmesi kendi basina 6nemlidir. Farkli
kiiltiirler arasinda meydana gelen etkilesimleri ifade eden kiiltiirlerarasilik
kavraminin, estetik ve sanat konusunda bir baglam olusturmasinin, post-modernite
ile ontolojik bir bagi bulunmaktadir. Kiiltiirlerarasilik olgusunun ¢agdas goriiniimleri
ve post-modernizm, seylerin birbirleri arasindaki smirlar tizerinde dondstiiriicti bir
etkinlik olanagi sunmaktadir. Kiiltiirlerarasilik tizerine mevcut bilimsel ¢aligmalarin
ve bunlara bagli olusan literatiirin odagi olan toplumsal, politik ve sanatsal
egilimlerin, modernite referanshi ayrimlar1 seffaflastirarak, arabulucu, ¢6ziimcii ve
yaratici bir amacin basamagi kildig1 yadsinamaz. Zira kiiltiirlerarasilik karsitliklar ya

da karsit goriinen kiiltiirel 6geler arasindaki siirlar1 agsma ve ortakliklara dayali bir

! Kolaj, nesneleri kesme, yapistirma ve bir araya getirme ile olusturulan ¢alismalardir. Kavramim daha
genis c¢ergevede ele alindigi bir kaynak igin bkz. David Banash, Collage Culture, Readymades,
Meaning, and the Age of Consumption (Amsterdam-New York: Rodopi, 2013), 5.173.
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yeniden insayr miimkiin kilma potansiyeli tasimaktadir. So6zii  edilenleri,
“kiiltiirleraras1” kavraminin bir 6n ad olarak eklemlendigi sosyal bilimler ve sanat
calismalarinda gozlemlemek pek ala miimkiindiir. Bu anlamda 6ne ¢ikan baslica iki
kavram, metin ve metinlerarasiliktir. Post-modern kavram dagari i¢inde yer alan bu
iki sozcik, kiiltiirel tiretim alanlar1 sayilabilecek her seyi ve bunlar arasindaki iliski
kurma yollarimi ifade etmektedir. Parajanov’un sinemasini kiiltiirleraras1 yapan bir
bagka baglamim da onun, bu anlamda metinleraras1 bir boyuta sahip olmasiyla

ilgilidir. Konuya iiclincii boliimde daha detayli olarak deginilecektir.

Kiiltiirlerarasililigin ~ Sergei Parajanov sinemasinda nasil yansidigi ve Asik
Garip filminin kiiltiirleraras1 6zellikleri ne tiir kullanimlar araciligiyla igerdigi, tezin
temel sorusunu teskil etmektedir.

Buna gore Parajanov’un SSCB ve Kafkasya gibi kiiltiirel ¢esitliligin, bir
aradaligin ve etkilesimin hakim oldugu bir cografyada yasam siirmiis olmasinin;
akademik/sanatsal egitiminin, onun genis kiiltiirel ve estetik bir dagara sahip
olmasinda oynadigi roliin; kisisel tarihindeki tecriibelerin, sanat¢t duyarliginda
yarattigr kiiltiirleraras1 ve bunun belirli formlarim1 hazirlayan metinlerarasi
yaklagimlarin asagidaki hipotezlere bagli olarak nasil sonuglar verdigi ¢alismanin

sonu¢ kisminda degerlendirilecektir.

1) Bir filmin ya da yonetmenin sinemasinin kiiltiirleraras1 6zelliklere sahip
olmasi, s6z konusu film ya da yonetmenin sinemasinin yapim siirecinin
gergeklestigi ortamin kiiltiirlerarasi niteligiyle ilgilidir.

2) Sinema deger/iiretim zincirinin farkli kiltiirlerden kisileri bir araya
getirme 6zelligi filmlerin kiiltiirlerarasi olma olasiligini artirmaktadir.

3) Bir filmin ya da filmografinin kiiltiirlerarasi olmasi, yonetmenin sanatsal
(estetik, dil, iislup) tercihlerine baghdir.

4) Bir yonetmenin yasam Oykiisii ve tecriibeleri sanatinda kiiltiirleraras1 bir

konum almasinda belirleyici/ 6zendirici/ besleyici 6zelliktedir.

Tezin baglica arastirma yontemi, yazili ve gorsel kaynaklardan elde edilen

bilgilerden hareketle gergeklestirilen dokiiman ve film analizidir. Bu amagla ¢alisma
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kapsaminda incelenen Asik Garip filmi basta olmak iizere, tezin kuramsal
tartigmasint ve analiz kismini destekleyecek yazili kaynaklar, belgesel filmler ve
Parajanov filmografisi incelenmistir. Asik Garip filminin analizi, temel olarak
Andreas Jacobsson’un kiiltiirlerarasilik ekseninde film incelemeleri i¢in belirledigi
“kiiltiirleraras1 tema ve motifler”, “kiiltlirleraras1 estetik”, “kiiltiirleraras1 seyirci
pozisyonu”, “kiiltiirleraras1 bilgi kaynagi olarak film” yaklasimlarindan hareketle
gerceklestirilmistir. Ancak kiiltiirlerarasiliga iliskin belirli kavramlar dogrultusunda
ve post-modern estetik formu ve ifadeyi miimkiin kilan metinlerarasilik ekseninden
de Asik Garip filmine deginilmistir.

Tezin varsayimlarim1  Orneklendirmek i¢in Parajanov  sinemasinin tipik
ozelliklerini yansitmasi ve kiiltlirlerarasilik gergevesinde zengin bir igerige sahip

olmas1 nedeniyle Asik Garip filmi analiz edilmistir.



1. KULTURLERARASILIK: KAVRAMSAL TARTISMALAR

Kiiltlir kavrami, siirlandirilmig bir tanimla ifade edilmesinin zorlugu iizerine
uzlasilmis bir kapsayiciliga sahiptir. Etimolojik kékeninin topragi islemekle, tarimsal
bir faaliyette bulunmakla ilgili olmasmin (Eagleton, 2005, s. 9) 6tesinde; tarihsel
gelisim siirecine kosut olarak deger, anlam ve pratiklerin ortakliklarina dayali son
derece ¢esitli uzlasi alanlarmi ifade etmektedir. Fakat ayni zamanda kiiltiir
paradoksal bigimde tanimi1 geregi tikelcidir, belirli bir ortaklik alanina vurgu yaptigi
i¢in diglayic bir kavramdir (Wallerstein, 1998, s. 121). Ornegin herhangi bir ulusun
kiiltiirtinden bahsederken, onu diger uluslarin kiiltiirlinden ayiran yonlerine vurgu
yapilmaktadir. Yani bir kiiltiir, onu diger kiiltiirlerden ¢esitli kategorilerde ayiran
ozelliklerin toplamina bagl olarak ayirt edilmektedir. Kiiltiirler arasindaki sinirlarin
bu yaygin tikelci yaklasima bagli olarak ¢izilmesi ise, belirli bir kimlik veya aidiyet
bagina sahip olmanin, insanlarca benimsenen ortak anlamlar ve degerler diizeyinde
var olusu saglamaktaki 6nemi ile yakindan ilgilidir. Raymond Williams’in kiiltiir
kavramina iliskin deginisi, kiiltiiriin kapsaminin tarihsel kosullara bagli olarak
genisledigi gerceginden hareketle, tanimsal boyutunda da degisimlerin yasandigi ve
yaganmakta oldugu tizerinedir. (Williams, 2016, s. 105-112).Tim bunlara bagh
olarak “kiltiir” denildiginde ne anlasilmasi gerektigine dair cesitli tanimlamalar
bulunmaktadir. Philip Smith, Williams’tan hareketle kiiltiirin tanimi {izerine
asagidaki genellemeleri paylagsmaktadir:

1) Bir birey, grup ya da toplumun entelektiiel, ruhsal ve estetik gelisimini ifade

2) ng e(;(i.zi entelektiiel ve sanatsal faaliyeti ve bunlarin iiriinlerini (film, resim,

tiyatro) saptamak. Bu kullanimda kiltir, az ¢ok “Glizel Sanatlar” ile
esanlamlidir; bu nedenle, “Kiiltiir Bakanligi”ndan s6z edebiliyoruz.

3) Bir insanin, grubun ya da toplumun yasam bi¢iminin tiimiinii, faaliyetlerini,
inanglarin1 ve goéreneklerini belirtmek (Smith, 2007, s.14).

Tarihin bigimlenmesinde kiiltiirel ¢esitliligin rolii, giinlimiiziin kiiltiirle ilgili
caligmalarinda ve tartigmalarinda tayin edicidir. Zira higbir kiiltlir iiriinii yoktur ki

olusumunda veya gelisiminde farkli kiiltiirlerin etkilesiminden maya almamis olsun.
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Giindelik yasam pratikleri, siyaset, diisiince, inan¢ ve sanat gelenekleri s6z konusu
kiiltiirel ~cesitliligin  izlerini tagimaktadir. Farkli kiiltiirlerin  veya onlarin
temsilcilerinin arasindaki temasin, etkilesimin teknolojik gelismelere kosut olarak
yogunlasmasiyla toplumlar (farkli kiiltiirlerin temsilcileri) kiiltiirel aligverisi, bir
arada yasamanin kaynastiricit aract haline getirmenin yollarin1 daha yogun olarak
aramaya baslamislardir. BoOylece cografi, ulusal, tarihsel smirlandirmalara bagh
olusan geleneksel/6zgiincii aidiyet ve kimlikler, ¢ok kiiltlirliiliigiin semsiyesi altinda
yeniden sekillenmektedir. Diger taraftan gesitli kiiltiirlerin birbirleriyle etkilesimini
ifade eden bir kavram olan kiiltiirlerarasilik ise hem insanlik tarihi kadar eskidir hem

de ¢agimiza ait bir gergege gonderme yapmaktadir.

Yukarida s6z edilen baglamda ilk olarak deginilmesi gereken sozciik “cok
kiltarlaliktir. Kavram farkli kiiltiirel yapilarin veya temsilcilerinin bir aradaligina,
bir birlerinden bagimsiz var olusuna vurgu yapmaktadir. Kiiltiirlerarasilik, farkliliklar
arasindaki etkilesimi ifade etmekteyken, cok kiiltiirliiliik, duragan kiiltiirel ¢esitlilige
isaret etmektedir. Michel Bourse’un belirttigi gibi: “(...) kiiltiirleraras1 gruplar,
bireyler ya da kimlikler arasindaki etkilesimleri dikkate almayi1 belirtmesi
bakimindan digerinden ayrilir. Cokkiiltiirlik daha ziyade bir durum saptamasina
gonderme yapar ve nesnel bir gerceklige denk diiser(...)” (Bourse, 2009, s. 21). Yine
de Clara Sarmento’nun bahsettigi gibi bu iki kavramin bir birinin yerine kullanilmasi
da s6z konusudur. Anglosakson diinyada farkli kiiltiirlerin karsilagmalarini,
entegrasyonunu, bir aradaliklarim1 ifade ederken tercih edilen kavram ‘“gok
kiltirliliktir (Sarmento, 2014, s. 608). Ancak burada ¢ok kiiltiirliiliik, daha 6nce
belirtildigi gibi kiiltiirlerarasiligin igerdigi kaynasma ve bir takim ortakliklar yaratma

potansiyelini icermemektedir.

Antropolog Jacques Demorgon ¢okkiiltiirliilik ve  kiiltiilerarasilik

kavramlarini sosyolojik baglamlariyla ilintili olarak irdelemektedir :

Cokkiiltlirliilik  ile  kiiltiirlerarasilik  kavramlart  kiiltiirel — gorececilik
(farklilik¢1lik) ile evrenselci ideolojilerin hegemonik konumlariin savunulmasinda
islevsel roller iistlenen kavramlardir. Cokkiiltiirliiliik bir kentin farkli mahallelerinde
ya da diinyanin farkli bolgelerinde ayn1 anda mevcut olan ama birbirlerinden farkli
olan kiiltiirleri igaret etmek iizere kullanilir. Bu anlamda diinyada farkli kiiltiir ya da
uygarlik varligindan soz edilir. (...) ¢okkiiltiirliiliikk kavrami bu haliyle reddedilmesi
giic bir cografi ve tarihsel bir gercekligi dile getirir. Yan yana konmus kiiltiirlerin
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belirli bir bi¢imde ayni mekanda mevcudiyeti olarak tanimlanan g¢okkiiltiirliiliik
durumunda, otekilerin varli§i olumsuzluklar: telafi eden kimi avantajlar sagladig:
icin kabul edilir. (...) Cokkiiltiirliilik yok edici, ayrimct ve kayitsizliga dayali
benlik-6teki arasindaki iliskileri dogurabilecegi gibi, kimileyin de farkliliga saygi
gosterilmesini talep eden kiiltiirel farklilik¢iligin Gtekiler karsisinda takinilacak
ahlaki bir durus oldugu savunusunun dile getirilmesinde 6nemli bir rol oynayabilir.
Cokkiiltiirliiliikkten farkli olarak kiiltiirlerarasilik, kiiltiirler arasindaki siddete ya da
barisa dayali karsilagma, iliskiye girme ve karsilikli baglanti kurma anlarini dile
getirir. Kiiltiirlerarasilik kavrami kendi iginde ve diger kiiltiirlerle iliskilerinde
kiiltiirel biitiinlesme siireclerini se¢mis olan kiiltiirleri tanimlamak i¢in kullanilir. Bu
kiiltiirler kendi kiiltlirlerinin diger kiiltiirlere {iistiin oldugunu diisiiniir ve diger
kiiltiirleri kendi i¢inde eritmek icin bazen bastan ¢ikarma bazen de zora basvurma
yollarini kullanirlar. (...) bu durumda kiiltiirlerarasilikta s6z konusu olan, egemen bir
kiiltiirlin  kendi icindeki marjinal bir kiiltiiri ancak kendi kiiltiirel sistemi
gercevesinde kendi i¢ine kabul etmesidir. (...) ¢okkiiltiirliiliik herkesin ne ise o
olarak kalabilecegini Ongoriir, ama verili iktidar iligkileri buna izin vermez.
Kiiltlirlerarasilik ise kiiltlirlerin bir biitiin olusturabilecegini varsayar, ama burada da
hangi kiiltiiriin baskin ¢ikacagi sorunu ¢oziimlenmeden kalir (Demorgon, 1998, s.
30-37, aktaran Tutal, 2006, s.114-115).

Iletisim bilimci Asker Kartar1 (2014) ise kiiltiirleraras1 kavramini “iiyeleri
karsilikli etkilesimde bulunan kiiltiirler arasindaki karmasik baglantiya atifta
bulunur” (s.34) sozleriyle acgiklamakta ve kiiltlirlerarasilik olgusunu kiiltiiriin
olusumundaki basat role sahip unsurlardan biri olarak degerlendirmektedir. Ayni
calismada Kartari, cokkiiltiirliiliik kavramini 1rk, etnisite, cinsiyet, inan¢ ve diger
kiiltiirel kimlik ve aidiyet kategorilerine bagli olarak meydana gelen c¢ogulcu bir
toplum manzaras1 olarak agmaktadir ve ¢okkiiltiirliiliige iliskin ayrica sunlar ifade
etmektedir:

Cokkiiltirliiliigii kabul etmis toplumlarda kiiltiirel ¢esitlilik hos karsilanir ve
desteklenir. Toplum iginde mevcut kiiltiir gruplarinin birbirine tstiinliigiinden s6z
edilemez, toplumu olusturan gruplarin kendi kiiltiirlerini gelistirme ¢abalarina genel
olarak katkida bulunulur ve bdylece baskin ya da genis kesimini kabul ettigi kiiltiir
tarafindan asimile edilmesinin Oniine gegilmis, ¢cokkiiltiirliilik korunmus olunur. (...)

cokkiiltiirliilik kavrami, kiiltiirlerin bir arada bulunmasi durumunu kapsayan bir
kavramdir (Kartari, 2014, s.38-39)

Ingilizceden dilimize “kiiltiirleraras1” olarak terciime edilen “cross-cultural”
kavrami “intercultural” sozctigliyle karistirilmasi olasi bir baska kavramdir. Ne var
Ki, “cross-cultural” 6z olarak kiiltiirel farkliliklar arasindaki etkilesimin siirli bir
ogrenme ve degisim alani i¢cinde kaldigi, bireyler aras1 etkilesimin gruplar boyutuna

tasinmadig1 bir durumu ifade etmektedir (Pym, 2004).
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Deginilmesi gereken bir baska kavram, Kiibali sosyolog Fernando Ortiz
(1881-1969)’in ortaya attig1 “transkiiltiiralizm”dir. Kavram dilimize “kiiltiirtesi” ya
da “kiiltiirasir1” olarak ¢evrilebilir. Asker Kartari, Kkiiltiirleraras: iletisim iizerine
yogunlasan ¢alismasinda transkiiltiirel kavramini “kiiltiirlerin, belirli etnik gruplara
0zgii, dilsel agidan homojen ve belirli bolgeler i¢inde yalitilmis olarak bulunmadigi,
aksine yogun iliskiler, etkilesimler ve degisimlerin sonuglarini, deyim yerindeyse,
ortip dokuyarak kendilerini yeniden iirettigi goriisiinii ifade eder” (Kartari, s. 35)
biciminde agiklamaktadir. Kartar1 transkiiltiirel kavramimin Ortiz’in goriislerinden
hareketle tartistig1 calismasinda sunlar ifade etmektedir:

Ortiz’e gore, kiiltlirasirilik kiiresel kimligi mesrulastirmada anahtar rol
oynayan bir kavramdir ve Once eski Kkiiltirden vazgegip (...) yeni
olusturulan/yaratilan ortak kiiltlirii benimsemeyle sonuglanan iki siireci ifade eder.
Yeni bir kiiltiir olusturma ya da yaratmak i¢in farkl kiiltiirlerin ya da farkl kiiltiirlere
mensup insanlarin karsilasmasi ve kiiltiir iiriinlerinin birbirine “geciserek” karismasi
gerekir. Kiiltiiragir1 gegismenin ilk asamasi bireylerin kendi kiiltiirel kimliklerinden
vazgecmesidir. Vazgecilen kiiltiirelkimligin giiclii gelenekler ve cogu zaman dinle
desteklenen uzun bir ge¢mise dayandifr dikkate alinirsa, eski kiltirel kimligi
birakma siireciningok uzun ve zor bir siire¢ oldugu kabul edilmelidir. Ikinci siireg
yeni ortak kiiltiiriin yaratilmasi siirecidir ve karsilagilan kiiltiirlerin higbirinin te
basina temsil edilmedigi, bash basina yeni bir kiiltiir olarak tanimlanir. Kiiltiiragirt
etkilesim sonucunda ortaya ¢ikan ve olusuma temel teskil eden kiiltiirlerin tiyelerince
benimsenen kiiltlir, ulusal devlet modelinde yaratilmaya c¢alisilandan farklidir.
Ciinkii kiiltiirasir1 gecisim siireci merkezi degil, (...) sathi bir siirectir. bu nedenle,

kiiltiiragirilik, azinlikei, diasporik, muhalif kiiltiir degil; genellikle asli kiiltiirii ifade
eder (Ortiz’den aktaran Kartari, 2014, s. 36).

“Bagdastirmacilik ve melezlik” cok kiiltiirlii topluluklarin ya da yerlesik
kiiltiire sonradan entegre olan yabanci topluluklarin asimilasyonunu ya da karma bir
davranis repertuart olusturmasini ifade etmektedir. Almanya ve orta Avrupa’da
yasayan Askenaz Yahudilerinin kullandig1 bir dil olan Yidis dili buna 6rnek olarak
gosterilebilir. “Bagdastirmacilik”, kiiltiirler arasindaki ortak kategorilerin yan yana
getirilmesiyle ilgilidir. Ornegin Fenike tanrigas1 Astarte ile Afrodit’in, Misirl yazi

tanris1 Toth ile Hermes’in 6zdeslestirilmesi gibi (Burke, 2011, ss. 75-84).

Antropolog UIf Hannerz (1998) ise melezlesmenin tarihsel bir siireg

gerektirdigini vurgulamakta ve melezlesmenin “diller gibi kiiltiirlerin de tarihsel
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olarak saf ve tiirdesten daha ¢ok, 6ziinde karmasik kokenleri” (s.161) olabilecegine
isaret ettigini sOylemekte ve sunlar1 kaydetmektedir:
(...) Ayrica on dokuzuncu yiizyil milliyet¢iliginin kiiltiire iliskin genel kabul goren
varsayimlariyla bariz bir sekilde ¢atismaktadir. “Melez” ( creole) ve “yaratma” (create)
arasindaki benzerlikler rastlantisal degildir. (...) melez kiiltlirlerin, insanlarin etkin bir

bigimde kendi sentezlerini olusturmaya ¢aligmalarinin  bir sonucu oldugunu
soyleyebiliriz (Hannerz, 1991, s.161).

Melezlesme, farkli kiltlirlerin ~ catismasint  zaman iginde ortadan
kaldirabilecek bir gii¢c olarak goriilmektedir. “Melezlik ayrismis ve birbiriyle karsit
durumdaki politik-akademik kavramlarin, teori ve pratik arasindaki eski tip
mubhalifligin, elestirel diisiince ile politikanin artik kiiltiirler arasi1 ¢aligmalar iginde
bilinen anlamda islemedigi bir alandir” (Sarmento, 2014, s. 604). Melezlik,
kiiltiirlerarasilik temali ¢aligsmalarin 6nemli kavramlarindan biridir. Ciinkii bu tip
calismalarin hareket noktalarindan veya vardigi yargilardan biri kiiltiirlerin
karsilagsmasinin kaginilmaz sonuglarindan birinin melezlesme oldugu yoniindedir.
Kavrama iligskin bir bagska yaklasimin temsilcisi olan edebiyat ve kolonyalizm
arastirmacisi Ania Loomba ise, melezlesmenin, tarih boyunca yasanagelen toplumsal
karsilagmalarin tipki bitki ve hayvanlarda oldugu gibi biyolojik dogurgularini ifade
etmenin Otesinde, kolonyal iligkilerin ardindan vuku bulan bir biling
doniistimiinii/karmasasini tartismak i¢in kullanmaktadir (Loomba, 2000, s. 201-202).
Ozellikle Franz Fanon’nun ve Homi Bhabha’nin kolonyalizm iizerine elestirel
arglimanlariyla genislettigi tartismasinda Loomba, melezlik kavramimin kimlik,
aidiyet ve biling olgular iizerinde yasanan degisiminin kolonyal iliskinin taraflar
olan toplumlar nezdindeki goriinlimlerini ve sonuglarini irdelemektedir. Buna gore
melezlik, kolonyalist temaslar sonucunda, sOmiiriilen toplumlarin somiirgeci

toplumlarm bilincini sahiplenmeleriyle olusan benlik durumlarin1 da karsilamaktadir
(Loomba, 2000).

“Kendine mal etme” ilk Hristiyan din bilimciler tarafindan, paganlarin
adetlerinden se¢cmeci bicimde edinilen pratiklerle ortaya ¢ikmistir. Kavram, Romali
diisiiniir ve devlet adami Seneca (MO 4 - MS 65) tarafindan sekiiler anlamda da
kullanilmigtir. Kendine mal etme, 6zellikle pagan ya da Ortadogu kiiltiirlerine iliskin

unsurlar1 “hazmetme” metaforuyla ifade edilmistir (Burke, 2011, ss. 63-64).
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Patrice Pavis’in kiiltiirler arasindaki her tiirli alis wveris siirecine
uyarlanabilecek nitelikteki yaklasimindan hareketle “kendine mal etme”nin bir dizi
islemi takip ettigi goriilmektedir. Yaklasim, zorunlu olarak kiiltiirleri hedef ve
kaynak kiiltiir olarak siiflandirmay1 gerektirmektedir. Yani kendine mal etme,
kaynak ve hedef kiiltiir arasindaki kiiltiirlerarasi siirecin boyutlarindan birini ifade
etmektedir, bu noktada bir kiiltiiriin, baska bir kiiltiire ait 6geleri alimlama siirecinin
giderek onu kendi baglamindan uzaklastirarak isledigi ve bir temsilin konusu
bi¢iminde somutladigi durumlarda s6z konusu olmaktadir (Pavis, 1999). Kaynak
veya yontem arayisinin temelliik etmeyle sonuglanan goriiniimii olan “kendine mal
etme”, mevcut olanaklar iizerinde s6z sahibi konuma erigsmenin, onlari giderek

kendinin kilmanin ifadesidir.

Kendine mal etmeye yonelik tretilen diger kavramlar; transfer, kiltiirel
degisim, odiing alma gibi sozciiklerdir. Dikkat edilmesi gereken bir nokta sudur:
biitiin bu kavramlar agirlikli olarak karsilikli bir talebin degil, tek tarafli bir talebin
sonucudur ve dyle ya da boyle bir kazanimi hedeflemektedir. S6z konusu kazanim,
bir kiiltiiriin digerini belirli agilardan “hazmetme”si ile ilgilidir. “Hazmetme” kiiltiirel
aktarimin alic1 kiiltiir tarafindan doniistiiriilerek temini bigiminde de anlagilmalidir.
Burke, kiiltiirel degisimin bazen bazilarinin zararina gerceklestigini, hem de her
bakimdan zararina ger¢eklestigini unutarak onu tamamen bir zenginlik olarak
sunmak istemedigini sOylemektedir. Hizli melezlesmenin bedellerine 6rnek olarak
bolgesel geleneklerin ve yerel kokenlerin yitirilmesini géstermistir. Su da vardir ki,
melezlesme kendi karsit egilimini de yaratmistir: milliyetci, etnisiteci varoluslar, tek

tiplestirilmeye agike¢a kars1 koyma iddias1 tasimaktadir (Burke, 2011, s. 64).

“Uyusma ve uzlasma”, Romal1 yazar ve hatip Cicero (M.O. 106- M.S.43)
tarafindan Antik Roma’da belagat sanatinda yetkinlik, hatiplerin konugmalarini
dinleyicilere gore uyarlamalar1 gerekliligini vurgulamak icin kullanilmistir. Tlerleyen
yiizyillarda Avrupali misyonerlik faaliyetlerinin, taktiksel 6zellikleri yine bu kavram
araciligiyla ifadelendirilecektir. Giiniimiizde c¢ogulcu anlayisla ve kimliklerin
degisken yapisiyla baglantili olarak etnisite incelemelerinde kullanilmaktadir.

(Buckley ve Kenney'den aktaran Burke, 2011, s.71)
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Kiiltiirlerarasiliga dair bir baska kavram olan “kiiltiirel terciime”yi Utku
Cagirici, antropolog Thomas Erikson’dan alintiyla sdyle aktarmaktadir: “(...)
kullanim ve kapsamlarii bildirecek bicimde yerel kavramlarin tiim anlamlarini
aciklayan tiirdendir. Bu nedenle tekil kavramlarin gevirisiyle sinirlanamaz, diger
kavramlara da nasil iliskide oldugunu ve en nihayetinde nasil zincirleme bir biitiini,
yani kiiltlir evrenini olusturduklarim1 da gosterir” (Erikson’dan aktaran Cagirici,

2016, 5.54).

“Kiiltiirel terciime”den soz ederken Peter Burke, Polonyali Antropolog
Bronislaw Malinowski’nin yabanci bir kiiltiirii §grenmenin yabanci bir dili 6grenmek
gibi oldugu diisiincesini aktarmaktadir. Benzer bicimde, Burke da terciime s6zciigiine
mecazi bir geniglik atfedersek insanlarin dil {izerinden kurduklar iliski sirasinda,
bireysel kodlarin disindaki her anlamlandirma girisiminin bir tiir terciime
sayilabilecegini ifade etmistir. “Terciime”, aktarilmasi gereken kiiltiirel 6genin, hedef
kiiltiriin alimlayabilecegi hale getirenlere ve bir tiir uyarlama islemi sayilan bu
durumun taktiksel boyutuna vurgu yapmaktadir. Fakat diger taraftan Burke, terciime
terimini; yanlis anlama, yanlis yorumlama, yanlig tanima, yanlis okuma ya da kdtiiye
kullanim gibi olumsuz ihtimallerin goélgesinden uzak gérmemektedir. Verdigi bazi
ornekler ilizerinden kaynak kiiltiire dair kodlarin yanlis yorumlamisina kanitlar
sunmustur ve sonug olarak kiiltiirel terciimenin diger kavramlar gibi hem aydinlatici
hem de yanlisa yol acabilecek bir mecaz oldugunu séylemistir. Burke’a gore terciime
antropologlar, arkeologlar yahut tarihgiler tarafindan okunabilen metinler olarak
kiiltiirlerin diisincesiyle ilintili mecazlar paketinin bir parcasini olusturmaktadir.
Burke, buna gereginden fazla itibar edilmesi durumunda, bir kiiltiiriin bir metinden
farkinin ne oldugunun sorulmasinin gerektigine ve terciimenin melezlikten daha az
tehlikeli olmakla birlikte, kullanicilarini yanlis yonlendirme olasiligina dikkat
¢cekmektedir (Burke, 2011, ss. 87-94).

Antropolog Ayse Caglar’in (2000) kimlik olgusu {zerine egildigi
calismasinda kreollesme kavrami “i¢ heterojenlik, kiiltiirel karisim ve yeni
0zdeslesme hallerine vurgu yapmaktadir (...) Bu kavramin tekabiil ettigi siirecte,
birbirinden farkh kiiltiirel kdkenlere sahip unsurlar farkliliklar1 ve geligkileri ortadan

kalkmadan biitiiniiyle sentezlenebilmektedirler” (s. 131) seklinde aciklanmaktadir.
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Kreollesme, kavramin mimari olan Fransiz yazar ve diistiniir Eduard Glissant

tarafindan cesitli goriiniimlerine bagl olarak asagidaki gibi ifade edilmektedir:

Rio de Janeiro, Meksiko, Paris banliyoleri, Los Angeles c¢eteleri arasinda ortaya
cikan sokak dilleri birer kreoldiir. Kreollesme evrensel bir olgu, aslinda melezlesen tiim
banliyoleri bir bir sayabiliriz. Bulus yetileri ve hiz1 agisindan kesinlikle olaganiistii bir
olgudur. Kreollerin tiimii kalict diller degil, ama topluluklarin duyarliginda izler
birakiyor. Miizikte ayni olay: Amerika kitasindaki caz miizigi, beklenmedik bir
kreollesmedir. (...) Karayipler’in, Antiller’in miizigi cogu kez Avrupanin ‘kadril’ miizigi
ile Afrika miiziginin karigimindan olusur: Vurmali calgilar, esrimeli sarkilar
(Glissant’tan aktaran Alpay, 2011).

Kiiltiirlerarasilik  olgusunun heniiz kavramsallastirilmadan 6nce, zaten
insanlik tarihinin temel bir niteligi olarak mevcut olmasindan kaynaklanan
kusaticiligi; ona iligskin bilimsel, akademik tartigmalara g6z atarken bir bagvuru alani
sunmaktadir. Boylelikle kiiltiirlerarasilik gibi kadim bir olgunun, yakin tarihimizden
beri sosyal bilimlerde, siyasette veya sanat ¢alismalari i¢inde bir tema, eksen veya
yonelim olarak yer bulmasmin nedenleri, tarihsel gergekliginden koparilmadan
degerlendirilmelidir. Bir kiiltiiriin hayatta kalmasi i¢in kiiltlirel miibadele yetenegine
sahip olmasini gerekli géren Fernand Braudel ile “biitiin kiiltiirlerin tarihinin kiiltiirel
0diing alma tarihi” oldugunu belirten Edward Said’in bulustugu ortak tez, “kiiltiirel
varligin” dogasi geregi kiiltiirlerarasi oldugu tizerinedir (Braudel ve Said’den aktaran
Burke, 2011, s.82). Bu ifadelerden de anlasilacagi gibi kiiltiirlerarasilik, kiiltiiriin
olusumuyla biitiinlesik bir boyuttur.

Kiiltiirel farkliliklart karakterize eden ozelliklerin dislayict ve hegemonik
tarzda zikredilmesine karsin; biitlin bunlarin sorgulandigi, kiiltiirler arasindaki
tarthsel kastin soylem diizeyinde ve kiicliik Olcekli uygulamalarda siirli da olsa
bozuma ugratildigi; kiiresellesme vaazlarinin, gilizellemelerinin  bir  dlgiide
yiireklendirdigi politik, sosyal ve estetik alanlarin genislemekte oldugu inkar
edilemez. Ornegin zorunlu kitlesel niifus hareketlerinin yeniden sekillendirdigi
toplumlarda yasanan problemlerin asilmasi i¢in gosterilen cabalar; ¢ok kiiltiirliligii
ve kiiltlirlerarasilii bir baglam olarak ele alip projelendirilmis girisimlerin araci
yahut amaci haline getirmistir. Dolayistyla Kkiiltiirlerarasilik kavrami, tarihsel
gelismelere kosut olarak, toplumsal etkilesimlerin zorunlu veya goniillii de olsa daha

yogun yasanmasiyla birlikte; giiniimiizde bilimin, sanatin ve politikanin kesisim
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noktasinda durmaktadir. Kiiltiirlerarasilik hakkinda belirtilmesi gereken 6nemli bir
nokta ise, kavramin basit sekilde biz ve Oteki karsilasmasini ima etmekle sinirli
olmadigidir (Sarmento, 2014, ss. 603-604). Cok sayida kiiltiiriin etkilesimi ve
bunlarin sonuglari kavramin kapsami dahilindedir. Kiiltiirlerarasilik kavraminin
isaret ettigi 6nemli bir bagka yo6n ise, onun arabuluculuk ve miizakere misyonudur.

Tarihsel bir olgu olarak Kiiltiirlerarasilik, somiirgecilik gergeginin diinya
tarihinin sekillenmesindeki tecriibelere ve gliniimiiz diinyasiin kiiltiirel gesitliliginin
hegemonyaya dayali veya hiyerarsik konumlamiglarini da kapsayan bir gergeklige
ickin olsa da, glinlimiiz diinyasinin arabulucu ve ¢6ziimcii politik ve kiiltiirel
stratejilerinden biri olarak degerlendirilmektedir. Kiiltiirlerarasilik kavrami, giiniimiiz
diinyasinin sosyolojik gerceginin goéz ardi edilemez boyutlarindan birini ifade
etmektedir.

Birlesmis Milletler Egitim Bilim ve Kiiltiir Orgiiti (UNESCO) tarafindan
yayimlanan ¢aligmada (2017), yeryiiziinde kiltirel gesitliligin ~ giderek
genislemesinin paralelinde yasanan uyumsuzluklart ve catigmalari, kiiltiirlerarasi
iligki bigimlerini etkin kilarak agmanin teorik ve pratik yollart {izerine
odaklanilmakta ve bunun i¢in sadece hiikiimetlere degil, toplumun biitiin
katmanlarma is distiigii savunulmaktadir (Mansouri ve digerleri, 2017). Bunun
disinda kiiltiirlerarasilik, mevcut diisiince sistematiklerinin alig-veris, yoksayma,
hegemonya, kendine mal etme gibi durumlar iizerinde sekillenmesinin sorgulandigi
diistinsel bir alan olarak ifade edilmistir (Sweet vd., 2014, s.4).

Yine ayni calismada “kiiltiirleraras1 felsefe” tamlamasinin Onciisii olarak
belirtilen Hint diisinir Ram Adhar Mall’m (1937) ifadesine gore “kiiltiirlerarasi
felsefe” ister Avrupali olsun, ister Avrupa disindan, her tiirlii merkezciligin uzaginda
konumlanmus bir felsefi yaklagimdir ve farkli kutuplara ait felsefeler i¢in arabulucuk
gibi bir isleve sahiptir (Akt. Sweet, 2014, s. 4). Bahsedilen arabuluculuk islevi,
kiltiirel agidan dislanmis veya marjinallestirilmis olanin; makbul sayilmayanin, esit
Oznelik vasiflartyla kusandirilip simgesel olarak periferiden merkeze davet
edilmesiyle gergeklesir. Olusturulan yeni karsiliklilik zeminleri farkli kiiltiirlerin
temsilcilerinin birbirlerine 6n yargisiz yaklasabilmelerinin olanaklarini sunmakta ve
boylece ¢ok kiiltiirliikten kiiltiirlerarasiliga evrilen bir ¢izgide kamusal yasam igin bir

uzlagma alan1 Saglanmasina imkan vermektedir. Kiiltiirlerarasilik olgusunun
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¢Ozlimcii potansiyelinin ele alindig1 bir bagka baglam ise pedagojidir. Bu alanda 6ne
¢ikan c¢alismasinda sosyal bilimci Arnd Michael Nohl, etnik azinliklara mensup
bireylerin egitim siireglerinde maruz kaldiklari olumsuzluklari, kiiltiirler arasinda
esitlik bilincinin insa edilmesi yoluyla asilmasina odaklanmistir. Bu amagla “kolektif
aidiyetler pedagojisi” olarak adlandirdigi bir yaklasim bigiminin sundugu olanaklarla
“noksan”, “fark”, “ayrimcilik” gibi kavramlarla c¢izilen sosyokiiltiirel tabloyu
degistirmeye yonelik bir adim atmaktadir (Nohl, 2014).

Yukaridaki bilgiler 1s1ginda soylenecek olunursa, kiiltiirlerarasiligin yalnizca
ulusal kiiltiirlerin, etkilesimini iceren bir kapsamin konusu olarak goriilmesi
indirgemecidir. Ciinkli kiiltiir, tanim1 geregi yasama ickin olan anlam, deger ve
pratikler dagar1 igindeki her seyin ayrimindan ve ortakliklarindan olusan kategorileri

de ifade etmektedir ve sanat da bunlardan biridir.

1.1 Kiiltiirlerarasilik ve Sanat

Sanatin ¢ogu disiplininin mevcut formlarin1 almalarinda, tarih boyunca
yasanan kiiltiirel alig-verislerin yadsinamaz bir pay1 olmustur. Buna gére kimi zaman
kiiltiirel karsilagmalar, kiiltiirel etkilesimlerin ve melezlenmelerin tetikleyici unsuru
olarak islev gormekteyken; etkilesimlerin ve melezlenmelerin neticesinde de kiiltiirel
ve sanatsal pratikler ortaya cikabilmektedir. Bu ve benzeri Ornekler siyasi ve
ekonomik gelismelerin yani sira, ¢ok kiiltlirlii toplumsal bir yapinin zaten hazir
bulunusundan dogan etkilerin de sonuglaridir. Daha genel ifadeyle denilebilir ki:
“Belirli bir yer, millet, toplum ve baglam i¢inde koklesmis olsa bile, sanat dogasi
geregi kozmopolittir” (Gongalves, 2016, s. 6).

Sanat farkli kiiltiirlerin ve farkl kiiltiirel aidiyete sahip kisi veya topluluklarin
birbirini tanima, birbirleriyle iliski kurma, etkilesime gegcme kaynak ve tarzlari i¢in, -
¢ogu zaman bu dogrudan amaglanmis olmasa bile-, zengin imkanlar i¢cermektedir.
Insanlar arasindaki ortak duygu ve deneyimleri, benzerlikleri, ayniliklar1 fark
etmenin; onlar1 birbirine yakin kilacak her ¢esit tecriibeyi edinmenin; var olan 6n
yargilarin veya mesafelerin asilmasinin, boylece karsilikli 6grenmeye ve tanimaya

dayal1 yeni bir bakig gelistirmenin yollar1 sanat araciligi ile inga edilebilmektedir.
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Sanat ve kiiltiirlerarasilik, mevcudiyetlerinin bileskesi olarak “etkilesim™i,
gereksinmektedir. Oyle ya da bdyle her ikisi de bir tiir etkilesim siirecinden
beslenmektedir. Etkilesimin aktorlerini kisiler, toplumlar ve igsel-digsal varlig1 her
yoniiyle kapsayan diinya olusturmaktadir. Bunlarin birbiriyle iligkisi ait olduklari
yasantinin geregince ortaya ¢ikmakta ve gelismektedir. Bahsedilen iliski, bir kurallar
manzumesine veya silsileye bagli olarak tasarlanmay1 gerektirmeyecek kadar
kendiliginden ve yasama ickindir. Siyasi ve ekonomik nedenler ne olursa olsun biitiin
bunlar, s6z konusu i¢kin olusun uzantilaridir. Ancak ulagim ve iletisim teknolojisinde
yasanan gelismelerin paralelinde kiiltiirlerarasilik olgusunun bir boyutu incelik
kazanmustir.

Kiiltiirel karsilagsmalar, halen bir kendiligindenlik igerse de, kasitli ¢oziimsel
girisimlerin belirginlesmis ve kiiltiirel-sanatsal pratiklerin bigim ve kaynak arayisi
icin kasith bir c¢aba haline gelmistir. Siyasetin ve toplum bilimlerinin
¢oziimcii/arabulucu tutumunun yedeginde, kiiltiirleraras1 etkilesimi tesvik ettigi bir
atmosfer de s6z konusudur. Kiiltiirlerarasilik olgusunun kavramsallastirilmasi, onun
niteliginin ve etkilerinin kendi basina insanlik i¢in bir konu olarak ele alinmasinin
teorik ve pratik yollarin1 agmustir.

Avrupa-merkezci kiiltlirtin, kiiltiirlerarasilik olgusunun tarihsel anlamdaki
basrol oyuncusu olmaya devam etmesi, mevcut kiiltiirlerarasilik séylemlerinin esitlik
ve karsiliklilik nitelikleri agisindan sorgulanir yonler icermesine neden olmaktadir.
Bat1 dis1 kiiltiir-sanat kaynak ve formlari, kendi sanatsal kaynak ve bigimlerini
“tiikketmis olan” (Baudrillard, 2012, s. 136) Avrupa uygarligi i¢in “beslenme” alani
olarak degerlendirilmektedir. Baudrillard’in “Uzlasmazlik™ adli denemesi "tiikenmis
olma” durumunu ¢ok daha kapsayici ve tarihsel bir yazginin sonucu olarak 6ne
stirmekle birlikte, daha 6nemli bir sey yaparak Batili 6zelestirelligin 6zgiin bir
Ornegini sunmaktadir:

Tim diger kiiltiirler olagantistii konukseverdir, harikulade bir emme
olanagina sahiptirler. Biz, av olan oOteki ile golge olan oteki arasinda katiksiz
asalaklik ile ideal minnettarlik arasinda gidip gelirken diger kiiltiirler, kendi oyunlari
icinde, bizim Batili evrenimizden gelen de dahil, kendilerine disaridan gelen her seyi
yeniden kullanma olanagim koruyorlar. Digaridan geleni aninda ya da uzun vadede,
kendi kodlar1 ya da temel diizenleri tehdit edilmeden yeniden kullaniyorlar. Elbette,

clinkii evrensel bir yasa yanilsamasi ig¢inde yasammyorlar; her zaman yasayi
icsellestirme, kendimizin ve davraniglarimizin, begenilerimizin ve zevklerimizin
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odaginda olmak zorunda olan bizim kadar kirilgan degiller. Yabanil kiiltiirler bu tiir
bir kibri baslarmna bela etmiyor. Kendi olmanin anlam yoktur. Her sey Oteki’nden
gelir. Higbir sey kendi degildir, kendi de olamaz (Baudrillard, 2012, s. 134).

Kiiltiirlerarasilik konusu hangi baglamda tartigilirsa tartigilsin, onu politik art
alanindan soyutlamadan ele almak i¢in Baudrillard’in sdyledikleri 6nemlidir, ¢linkii
kiiltiirler arasindaki iligkilerin tarihsel ve politik dogasina Avrupa-merkezci 6zne
algisini elestiren zihinsel bir yorum da getirmistir. S6z konusu elestirel bakis, baska
diisiintirlerce de zikredilmistir. Kiiltiirleraras1 ¢alismalara getirilen elestiriler, gergek
anlamda esitlik¢i ve karsilikli isleyen bir siirecin ne kadar basarili gergeklestirildigi,
ornegin kiiltiirel-sanatsal katilima dahil olan taraflar i¢in ortak bir temsili var olusun
miimkiin kilinip kilmamadig: ile ilgilidir. Ornegin Hindistanli tiyatro ydnetmeni
Rustom Bharucha (1953) tarafindan bir bagka tiyatro ve sinema yonetmeni olan Peter
Brook’un (1925) Mahabharata’sinin ¢esitli uluslardan oyuncularla olusmus
kadrosuyla Hint kiiltiiriine ait bir anlatiy1 kiiltiirleraras1 bir projeye doniistiirmekte
hazirlik asamasindaki tutumundan itibaren ne kadar basarili oldugu ciddi sekilde

sorgulanmistir (Bharucha, 1988).

Yukaridaki ornek, kiiltiirlerarasiligin ortak temsil alanlarindan esit sekilde
yararlanma imkani saglayabilecegi gergegini goz ardi etmeyi gerektirmez, bu
noktada Baudrillard’in her seyin var olmasini miimkiin kilan etmenin kendi karsiti

oldugu, karsit olmadan var olunamayacagini ifade etmesi 6nem tagimaktadir.

Tarihin bu ve buna benzer boyutlari, sanat ve kiiltiirlerarasilik konusuna
egilirken derin ve genis bir bakis acis1 sunmaktadir. Ciinkii bu bakis acisi, toplumlar
arasindaki sinirlarin disinda, onlarin ayni zamanda ortak bir var olusun/yazginin
parcalart olduklar1 esasini igermektedir. Sanat aracilifi ile bu gercegin ortaya

konmasi1 mumkiindir.

Sanat bireysel ve toplumsal ifade yollar1 arasinda, amaci ¢ofu zaman
dogrudan iletisim saglamak olmamasina ragmen, en etkili olamidir. Ciinki
Gongalves'in de ifade ettigi gibi, sanatin ifade giicii, yalin bir temsil degildir. Ayni
zamanda o; inanglara, arzulara, tarihe, giinliikk yasam kosullarina dayanan; estetigi ve

uyumu da iceren kalict bir ifade gereksinimiyle ilintilidir. Dolayisiyla sanat arkaik
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veya cagdag tiim kiiltiirler i¢in ayni1 derece vazgecilmezdir; ¢linkii o, tiim kiiltiirler

i¢in ortak olan estetik ve uyum arayisinin nihai sonucudur (Gongalves, 2016, 4).

Buna gore insanin diinyay1 ve kendini kavramasina hizmet eden sanat, ayni
zamanda tarihsel yasantinin siiregelen oOzelliklerinden biri olan kiiltiirlerarasi
etkilesimi de icermektedir. Sanat ve kiiltiirlerarasilik insanligin ortak hakikatlerini
fark ve temsil etme konusunda birbirlerine igkindir. Sinema ise bu igkinligin en

kitlesel ve duyusal anlamda etkili temsillerini sunmaktadir.

1.2 Kiiltiirlerarasilik ve Sinema

Sinemanin temsil olanagi dilin ve diger sanatlarin olanaklarindan daha
kapsamli ve etkilidir; ¢linkii sinema diger sanatlardan, onlarin teknik, ifade ve temsil
ozelliklerinden ozglirce yararlanabilmektedir. Ayrica endiistriyel yoniinden otiirii
alimlanma imkani genis ve kolaydir. Bu da onu kitlesel anlamda diger sanat
dallarindan daha avantajli kilmaktadir. Dolayisiyla sinema, gergegi temsil etme veya
onu yeni bastan kurma noktasinda en ikna edici olanaklara sahiptir. Kiiltiirel kodlar,
simgesel yapilar dilde ve sanat yapitlarinda goriiniirliik kazanirlar; ancak sinema bu
konuda en avantajli olanidir; ¢iinkii Sinemanin temsil giicii ger¢egin en dolaysiz
goriinimiinii sunduguna dair ikna edici bir giice sahiptir. Dolayisiyla algilarimiz
lizerindeki etkisi diger sanatlardan giicliidiir. Ustelik goriintiileme teknolojilerinin
adapte edilebildigi her metanin artik “gercekten bile ger¢ek” olan bir diinyay:
bahsedip durdugu, gercegi “en gercek” haliyle gorebilecegimize dair vaatler sundugu
bir ¢agda sinema, onu bu anlamda her zaman rakipsiz kilacak teknik gelismelere

daima agiktir.

Tarih Oncesinin temsil figiirlerinin ele verdigi ilkel ve yalin yasantisal
bilgilerden, gelinen yiizyilin karmasik sinema evrenine degin degismeyen verilerden
biri “gdstermenin, goze getirmenin”, Oyle ya da bdyle bir gereksinim olarak mevcut
oldugudur. Ama diger taraftan bakma, bakan olma, bakisa sunulani temasa etme
arzusu da ayn1 mutlaklikla halen mevcuttur. Bununla birlikte, cagimizin kabul edilen

gerceklerinden biri sudur ki “gdsterme”nin varlif1 ortaya koymakla, var olan seyi
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aciga c¢ikararak var olusu pekistirmekle; “gdrme”nin ise bilgilenme ve haz duymakla

bir iliskisi vardir. Sinema, s6z konusu iliskinin sagladigi imtiyazi da icermektedir.

Cesitli sanatlarin karakteristiklerinin ve olanaklarinin; modern ¢agin teknik ve
diisiinsel atmosferinin, arayiglarinin bir sentezi olarak ortaya c¢ikmis olmasiyla
beraber; sinema kendi tarihselligi ve teorik evreni iginde endiistriyel ve sanatsal

boyutta bir olusum olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Kiiltiirlerarasiliga iliskin kavram dagar1 i¢inde yer alan terimlerin, sinema
caligmalarinda on adlara doniiserek, yeryliziindeki kiiltiirel etkilesim tablolarini
tanimlamakta ve tartismakta kullanildigi goriilmektedir. Kiiltiirlerarasi sinema, melez
sinema, ulusasiri sinema, kiiltiirdtesi sinema, diasporik sinema, gogmen sinemast,
aksanli sinema, silirgiin sinemast gibi kavramlastirmalar; genel olarak
cokkiiltiirliiliigiin giin gegtikge kendini daha da dayattigi bir diinyada sekillenen yeni
insan iligkilerinin ve tecriibelerinin sanatsal karsiliklarini ifade etmektedir. Zira
kimlik, aidiyet, vatandaslik gibi kavramlarin ¢oklu baglamlar etrafinda sekillenmekte
oldugu bir diinya gerg¢eginde sanatin ve 6zel olarak sinemanin s6zii edilen gercegi
cesitli bicimlerde icermekte olmasi ve bu nedenle belirli kavramlastirmalara gerek

duyulmasi kaginilmazdir.

Kiiltiirlerarasiligin sinemada bir eksen olarak degerlendirildigi kosullarda
ortaya ¢ikan genel tablo, agirlikli olarak kavramin toplumsal ve siyasi boyutlarina
temas eden dinamiklere bagli olarak sekillenmektedir. Ornegin, Yyd&netmenlerin
kiiltiirleraras: etkilesime bagli olusan tecriibelerinin bireyselden toplumsala uzanan
ozelliklerinin ~ filmlerindeki ortak goriiniimleri iizerinde yogunlagilmaktadir.
Kiiltiirlerarasiligin sinema arastirmalarinda bir baglam olusturdugu eksenlerden biri

de budur. Bu anlamda &ne ¢ikan ilk isim Iranli bilim insan1 Hamid Naficy’dir.

Naficy’nin “aksanli sinema” olarak kavramlastirdigi perspektife gore
stirgiinliik, diaspora ve post-kolonyal kimlik baglamlarinda degerlendirilen yonetmen
kategorileri, batili kiiltiirlere sonradan entegre olmak durumunda kalan
yonetmenlerin filmlerindeki ortak 6zelliklerden hareketle bir ¢ergeve g¢izmektedir
(Naficy, 2001). Naficy, aksanli sinema tanimii aslinda filolojik bir kavramin

kapsamin1 genigleterek kiiltiirel etkilesimin sinemadaki yansimalarimni irdelemek igin
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kullanmaktadir. Aksan telaffuzda, sesli sozel ifadede yabanciligin, disarlikligin
kendini ele verdigi bir goriinim olarak belirmekteyken, sinemada da ayni sekilde
bulunulan yerin, konusulan dilin yerlisi olunmadiginin ¢esitli izlerine ve bu izlerin
yarattig1 ortakliga vurgu yapmaktadir. “Eger egemen sinemanin evrensel ve aksansiz
oldugu diisiiniilityorsa; diasporik ve siirgiin konulu filmler aksanlidir” (Naficy, 2001,
s. 4).

Konuya iliskin saptamalarinda Asuman Suner, Naficy’den harcketle aksanli

sinema hakkinda sunlar1 kaydetmektedir:

Bati'da yasayan siirgiin, diasporik, ve/veya postkolonyal/etnik kimlikli
sinemacilarin 1960'lardan bu yana iirettikleri filmleri adlandirmak icin kullanilir.
(...) “Aksan”, filmin O6ykii diinyasindaki karakterlerin aksanli konusmalarindan
ziyade, sinemacilarin diinyaya bakislarini, diinyay1 algilayislarini, dolayisiyla
isluplarim1  sekillendiren yerinden edilmislik durumundan kaynaklanir. Aksanin
kaynaklarindan biri yonetmenlerin deneyimleriyse eger, digeri de filmlerin {iretim
kosullaridir. Cogunlukla bagimsiz, dar biitgeli, kiigiik yapimlar olan aksanli filmler,
genellikle yonetmenlerin filmin iiretim asamasina farkli diizeylerde (senaryo yazimi,
gorilintli yonetmenligi, kurgu, oyunculuk) bizzat katildigi, kimi zaman filmin {iretim
oncesi ve {iiretim sonrasi asamalarmi da (yapimcilik, dagitim, tanitim) bizzat
tstlendigi "zanaatkarca" bir iiretim tarzi icerir. Bu tarz iiretim, yalnizca smirl
olanaklarla film yapmaya el vermekle kalmaz, ayni zamanda yonetmenlerin film
iizerindeki kisisel denetimini arttirarak, kisisel bakis ve iislubun 6ne ¢ikmasina
olanak saglar (Suner,2006, s. 260).

Neslihan Kiiltiir ise aksanli sinemaya iliskin sunlar1 aktarmaktadir:

Aksanli sinema 1960’lardan bu yana ortaya ¢ikan sinemasal
yapilarin, teorilerin ve pratiklerin doniisiimiinden de etkilenir. Ozellikle
Latin Amerika sinemasinin teorize olmasiyla ve dolayli olarak igilincii
sinemanin  ortaya c¢ikmasiyla, Teshome H. Gabriel tarafindan
olgunlagmasiyla, aksanli sinemanin referanslart ¢ogalmistir. Marksist ve
Sosyalist kuramlardan beslenen iigiincii sinemaya gore, aksanl sinema daha
cok kigisel hikayeler, etnisite, milliyetler ve kimlik stratejileri ve yerinden
olma deneyimi ile baglantilidir. Baz1 farkliliklara ragmen, aksanl sinema da
iiciincli sinema da tarihsel bir bilingle hareket ederler. Politik altyapilar
olup, elestiriye aciktirlar ve melezdirler Aksanli sinema, tarihteki diger
akimlar, tlirler gibi tek parca, bagimli, merkezilesmis ve hiyerarsik bir
yapiya sahip degildir. Aksanli sinemanin anlatim bigimlerindeki bilesenlerin
belirlenmesindeki asil 6lgiit, bu bilesenlerin tek bir filmde ya da birden fazla
filmde tekrarlanarak kullanilmis olmalaridir. Aksan, sinemasal yapinin
bigimini etkiler, sinemasal yapinin unsurlarina isler, anlatisini, temasini,
gorselligini, karakterlerini ve temasini bigimlendirir. Her seyden 6nce, melez
yasam deneyimleri anlatim formlarmi da melezlestirmistir. Ancak ulusal
sinemalarin, tilirlerin ve bicimsel anlatilarin sinirlarinda dolagirlar (Kiiltiir,
2017, s.6).
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Aksanli sinema, ana akim sinemanin konvansiyonlari1 karsisinda var olusunu
zorunlu kiiltiirel kargilagsmalarin yarattig1 kimlik ve aidiyet problemlerinden beslenen
ortak temalarla ve motiflerle saglamaktadir. Ana akimin tiretim kosullar1 karsisinda
ise alternatif tiretim imkanlarinin belirgin oldugu gézlemlenmektedir. Asuman Suner
aksanli sinemaya iliskin sunlar1 paylagsmaktadir: “Aksan, filmin 6ykii diinyasindaki
karakterlerin aksanli konusmalarindan ziyade, sinemacilarin diinyaya bakislarini,
diinyay1 algilayislarini, dolayisiyla iisluplarini sekillendiren yerinden edilmiglik
durumundan  kaynaklanir.  Aksanin  kaynaklarindan  biri  yOonetmenlerin

deneyimleriyse eger, digeri de filmlerin tiretim kosullaridir” (Suner, 2006, s 258).

Aksanli sinemacilart olusturan gruplardan biri, vatanlarindan zorunlu
nedenlere bagli olarak ayrilip bati lilkelerinde yasayan kesimi ifade eden siirglindeki
sinemacilardir. Kisitlanma, mahrum birakilma, sansiire maruz kalma gibi
uygulamalarindan dogan magduriyetlerin neticesinde, yalnizca 06zgiin sinemasal
tarzlarin1 gelistirmekte zorluk yasamakla kalmayan, ayn1 zamanda kendi kimliklerini
de korumakta zorlanan ve bu nedenle yurtlarini terk etmek durumunda kalan
sinemacilarin temel 6zelligi, vatanlariin ve sigindiklari tilkelerin kiiltiirel diinyalar
arasinda yasadiklart ikiliktir. Bu sinemacilar vatanlarina donmeseler de iclerinde
tagidiklar1 doniis istegini ilk donem filmlerinde yansitmaktadirlar. Naficy, siirgiindeki
sinemacilarin ilk filmlerinin kendilerinden ziyade anavatanlariyla ve oranin halkiyla
baglantili oldugunu belirtmektedir (Naficy, 2001, s. 12). Filmlerindeki isitsel ve
gorsel 6geler; zamansal ve mekansal boyutlar araciligi ile vatanlariyla metinlerarasi
diizlemde anisal bir iliski kurmaya devam etmektedirler. Naficy, vatanindan uzakta
olmanin, her zaman olmasa da sanatsal yaraticilig tesvik ettigini ifade etmekte, bu
durumun siirgiindeki sinemacilar i¢in de gegerli oldugunu 6ne siirmektedir. Zamanla
daha da belirgin hale gelen yersiz yurtsuzlagsma hissine ragmen, siirgiin sinemacilar
gecmisi temsil eden anavatanlartyla simdiyi temsil eden yeni iilkeleri arasinda

karmagik ve giderek melez bir var olusu stirdiirmektedirler (Naficy, 2001, s.12).

Diasporada yasayan yonetmenler, Naficy’e gore siirglindeki yonetmelerle

benzer oOzellikler tasimaktadirlar, onlar da vatanlarindan zorla ayrilma gibi
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durumlarla kars1 karsiya kalmislardir ve siirgiindekiler gibi onlar da vatanlarina ve
mevcut yasadiklar1  ilkelerin  kiiltiirlerine  bagli  olusan  birer  kimlik
gelistirmektedirler. Ancak onlar kendileriyle aymi kiiltiirel aidiyete sahip diger
bireylerle toplu bir var olus bilincine sahiptirler ve ortak bir anavatan suuruyla
yasamaktadirlar, kendileri gibi ayn1 vatandan ayrilmak zorunda kalan diger
topluluklarla duygusal bir baglar1 da bulunmaktadir. Ancak siirgiindekilerin aksine
kolketif var olus bilincine daha siki sarilmiglardir. Diasporik sinemacilarda ortak
hafizalarinm1 besleyen idealize edilmis bir vatan imgesi hakimdir ve bu onlarin
diasporik kimliklerini olusturan temel faktordiir. Diasporada yasayan sinemacilarin
bir diger 6zellikleri ise yalnizca vatanlarina duyduklari baglilikla sinirlt kalmayan bir
ilgiyle film yapiyor olmalaridir. Filmlerinde yasamakta olduklar iilkeyle ve diger
diasporalarda bulunan gruplarla da duygudas bir tiretim egilimi belirgindir. Diasporik
yonetmenlerin filmleri barindirdiklar ¢esitlilik ve eklektizmle, siirgiin sinemacilara

gore daha aksanhdir. (Naficy, 2001, s. 14).

Postkolonyal® etnik kimlikli sinemacilar, Naficy’e gore hem etnik hem de
diasporiktir. Cogu, gogmen ya da 1960’lardan beri Bati’da dogan ama batili ve beyaz
irktan olmayan insanlardir. Anavatanlar1 diginda yagamakta olduklar tilkelerde etnik
ve wrksal koklerine yaptiklar1 vurguyla diasporik sinemacilardan ayrilmaktadirlar.
Postkolonyal kimlikli sinemanin 6ne ¢ikan ozelliklerinden biri de kolonyalizmi
uygulayan ve ona maruz kalan her iki etnik/ulusal yapiya iliskin bir kimlige sahip

olunmasidir (Naficy, 2001, s. 15-16).

Kiiltiirleraras1 sinema literatiirii kapsaminda bir bagka yaklasimin temsilcisi
ise belgesel ve etnografik film ydnetmeni ve arastirmacis1 David MacDougall’dir.
David MacDougall’in Transcultural Cinema (Kiiltiirétesi Sinema) adli ¢alismasinda
fotografin ve filmin kiiltiirlere iliskin etnografik kayitlar tutma ve onlar1 sunma
noktasindaki olanaklar1 ve ayricaliklart ele alinmistir. MacDougall’a gore kiiltiirdtesi
kavrami, kiltlirlerin sinirlarinin asilmasi ya da smirlarinin kesismesi anlamina

gelmektedir. MacDougall, fotografin ve filmin etnografik verilere yazili etnografik

2 Somiirgeci/kolonyal tarihin izlerinin somiiriilen toplum ve bireylerin zihinlerinde yarattig: etkiyi
ifade eden elestirel bir yaklagimdir. Daha kapsamli bilgi igin bkz. Ania Loomba, Kolonyalizm-
Postkolonyalizm, Cev: Mehmet Kiigiik, (Istanbul: Ayrint1 Yayinlari, 2000).
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kaynaklara gore daha dolaysiz erisim sagladiklarin1 ve daha gercekgi veriler
sunduklarini ifade etmektedir, yazili kaynaklar genel olarak soyutlamalar yapmaya
yatkinken; resimler genelde diinyanin fiziki devamlilifi hakkinda bize dolaysiz
temsiller sunma avantajina sahiptir. Yazili kaynaklar goérmedigimiz insanlar1 ve
kosttimleri daha ilging kilarak onlar1 baglamlarindan kopartir, boylece okurun 6zgiir

hayal giiciine birakir. (MacDougall, 1998, 5.246).

MacDougall, kiiltiirlerarasi olarak tanimladigi etnografik filmin, kendi tarihi
boyunca insan yasaminin ortakliginin siirekliligine yaptigi vurgu araciligiyla
antropologlarin egemen kiiltiir ve kiiltiirel farklilik kavramlarina meydan okudugunu
one siirmektedir. Bu nedenle etnografik filmler genel olarak kiiltiirel sinirlar1 ortak
bir duyuyla kesistirdigi i¢in kiiltiirtesi olarak anlasilabilir. Ama bunun disinda ayni
zamanda kiltiirel sinirlar1 reddettigi i¢inde etnografik filmler kiiltiirotesidir.
(MacDougall, 1998, s.245). Pek ¢ok acidan etnografik fotograflar ve filmler insanlig
anlamak noktasinda yalnizca kiiltiirtesi bir perspektif sunmakla kalmaz, aym
zamanda insanliga dair tarihsel bir ¢ergeve de sunmaktadir. MacDougall, kiiltiirotesi
filmin yalnizca kiiltiirlerarasi bir 6zellik tasimadigini, bununla birlikte disiplinlerarasi
bir igerige sahip oldugunu belirtmekte; antropoloji ve sosyoloji arasindaki iligkiyi
restore ettigini; kiiltiirle tarihsel ve maddi diinyanin toplumsal aktdrleri arasindaki
bagi yeniden kurdugunu ifade etmektedir. Etnografik filmlerin ve fotograflarin
disiplinlerarasi olusu sayesinde ritlielleri, gilinliik sosyal etkilesim aktivitelerini vb.,
Pierre Bourdiew’nun habitus® kavramma daha yakin  sekilde anlamak
kolaylagmaktadir (MacDougall, 1998, s. 262).

MacDougall’in fotograf ve film hakkindaki degerlendirmeleri her iki temsil
formunun da nesnel gercekligi goriindiigli gibi yansitma potansiyeline sahip oluslari
ve bunun insan yasamindaki ortaklik ve benzerliklerin kiiltiirel sinirlarin 6tesine
gecen bir kavrayist miimkiin kilabilecegi diislincesine dayanmaktadir. Boylelikle

temsile konu olan seyin bilgisi, onun nesnelliginden hareketle insanin var olusuna

® Antikite’den beri var oldugu bilinen ve c¢esitli bilim insan1 ve diisliniirlerce de kullanilmis olan
habitus kavrami, Bourdieu’nun modern toplumsal gergeklere uyarlayarak gelistirmesi sonucunda
bireyin diisiince ve davranis potansiyeli ile onu gevreleyen toplumsal ve kiiltiirel ortam arasindaki
iliskiyle olusan “yatkinliklar sistemi”ne iliskindir. Daha genis bilgi i¢in bkz. Pierre Bourdieu ve Roger
Chartier, Sosyolog ve Tarih¢i. Cev. Zuhal Karaca, (istanbul: A¢ilim Yay. 2014).
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ickin olan ortak deneyimin herkesge taninabilir, dolaysiz goriiniimiinii aktaran bir

medium ile saglanmis olur. Giirkan, MacDougall’in kuramina katki saglayan
asagidaki ifadeleri paylagsmaktadir:

Sinema ve fotograf bize nesnel gercekligi sunar. Onlar1 biiyiilii yapan da

zaten nesnenin, kendi anlamii bize gostermesidir. Buradaki gerceklik, bizim

gozlerimiz ile gorerek olusturdugumuz gerceklikten farkli, kendi var olusu ile

betimlenen bir gergekliktir. (...)her fotograf veya her goriintii bize gergekligi nesnel
bi¢cimde gostermektedir (Giirkan, 2015, s. 65-66).

Sonug¢ olarak MacDougall, kiiltiirtesi olarak tanimladigi etnografik filmler
araciligiyla insan yasamina dair daha dolaysiz bir bakis edinmenin miimkiin
oldugunu, boylelikle kiiltiirel farklilik sdylemleri {lizerinden insa edilmis diinya
goriislerinin agilarak var olan insan topluluklari arasindaki benzerlik ve ayniliklar
tizerinden toplumlar1 ve bireyleri bir birine yakinlastiracak alternatif bir bakis agis1

edinmenin miimkiin ve énemli olduguna dikkat ¢ekmektedir.

Kiiltiir ve kiiltiirlerarasilik ile ilgili uzmanlarin ¢ok yonlii ve karmasik bir
kiiltiir tanimina asina olmalarina ragmen, genelde bunlarin anlami, ¢agrisimlar1 ve
kullanimlar1 hakkinda yeterince tartismadiklarini ve kavramin diger kavramlarla
birlikte yeterince Ozenli kullanilmadigint  belirten  Andreas  Jacobsson,
Kiiltiirlerarasilik ekseninde film incelemeleri yapmakta olan akademisyenlerin,
kiiltiirleraras1 cergeveyi belirtmek icin yaygin sekilde kullandiklari kavramlarin
“cokkltirliluk™," diaspora”, “postkolonyalizm”, “gesitlilik”, “kimlik”, “kiltiir
soku”, “etnik merkezcilik”, “stereotipler”, “kiiltiirlesme”, ‘“entegrasyon”, ve

“asimilasyon” gibi kavramlar oldugunu ifade etmektedir (Jacobsson, 2017, s. 55-56).

Yukaridaki kavramlar1 dikkate alarak kiiltiirlerarasiligin sinemada kiiltiirel-
sanatsal bir izlegin disinda, politik ve sosyolojik yasantinin bir boyutunu ifade ettigi
fikri olusabilir. Genel olarak sinemada kiiltiirlerarasiligin bir eksen olarak
degerlendirildigi kosullarda ortaya ¢ikan yaygin tablo, farkli ulusal ve etnik
kiltlirlere ait figiirler arasindaki karsilasmalari, iliskileri ve bunlarin sonuglarin
icermektedir. kiiltlirlerarasilik olgusunu, go¢ temasi lizerinden ya da yurt disinda
yasamakta olan Tirk kokenli yonetmelerin filmleri {izerinden ele alan akademik
calismalardan biri olan Nese Kaplan’in eserinde kiiltiirlerarasilik olgusu Tiirkiye’den

Almanya’ya gergeklestirilen goglerin fon veya tema olusturdugu yapimlara
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odaklanilmis ve s6z konusu gog siirecinin ilk doneminden bu yana degisen toplumsal
ve kiiltiirel gergeklere bagli olarak filmlerin yapim ve temsil oOzelliklerindeki
degisimlerin Tlizerinde durulmustur. Buna gore 1960’l1 yillardan giliniimiize
yaklastik¢a gogmen kimliginde yasanan degisimin ekonomik nedenlerden giderek
kiltiirel ve siyasal Ozelliklere de belirgin sekilde kaydigi ve bu degisimin de
filmlerde yer bulmakta oldugu belirtilmektedir. Kaplan’in caligmasinda Tiirk
sinemasinda melodram tarzinin egemen oldugu donemde gogiin sadece Oykiiyili
destekleyen bir dinamik olarak kullanildigi; ama Tiirkan Soray’in yonetmenligini
yaptig1 Déniis (1972) filmiyle gociin neden oldugu trajedilerin gergek¢i bigimde
temsil edilmeye baslandig: ifade edilmektedir. 1980°1i yillarda ise issizligin, yabanci
diismanligimnin, kusaklar arasindaki catigsmalarin; 1990°da itibaren ise Almanya’da
yasayan Tiirk kokenli yonetmenlerin; kimlik ve aidiyet farkliliklarindan dogan
catismalarin ¢oziimiine iliskin temsillerin yer aldigim1 kaydetmektedir (Kaplan,

2017).

Neslihan Kiiltiir’iin aksanli sinema yaklagimindan hareket ederek Fatih Akin
(1973-) sinemasina odaklandigi calismasinda, Akin’mn tiimiiyle olmasa da; ¢ok
seslilik/dillik, yolculuk, ev sahibi iilkenin hoslanma uyandiran mekansal/mimari
ozelliklerinin sunumu gibi belirli yonleriyle diasporik sinemacilarin filmlerinde yer
alan ozelliklerini yansitmakta oldugu ifade edilmistir. Kiltir, farkli kiiltiirler ve
temsilcileri arasindaki karsilasmalarin, Akin’in sinemasinda genis yer buldugu ve
cokkiiltiirliliigiin - kendi ig¢inde tasidigi wuzlasi olanaklarina isaret edildigini
belirtilmekte (Kiiltiir, 2017) ve 6z olarak Akin’in sinemasina iliskin sunlari ifade
etmektedir:

Yonetmenin melez kimligi, diasporayi ele alis ve kullanis bi¢imi, sundugu
yeni kimlikler farkli bir diaspora sinemasina isaret eder niteliktedir. Akin 6zelinde
bu sinema, hem diasporay1 hem de yasanilan toplumu yansiz veren, evrensel konular

ekseninde “insan” hikayeleri anlatan, ¢ok kiiltiirlii, egemen sdylemi kiran ve
degisiklige acik olarak tanimlanabilir (Kiiltiir, 2017, s. 16)

Ziihal Cetin Ozkan’a ait kiiltiirlerarasilik ve sinema eksenli ¢calismada Ferzan
Ozpetek (1959-) ve Fatih Akin (1973-) sinemalarinin kiiltiirleraras: etkilesimdeki

rolleri iizerine odaklanilmistir. Caligma sinema araciligiyla kiiltiirler arasinda



26

yakinlagsmay1 kolaylastiracak bir deneyimin miimkiin oldugu diisiincesini temel
alarak ve ayrica Ozpetek’in ve Akin’in sahip olduklar1 ¢oklu aidiyet ve kimlik
Ozelliklerinin temsile yansiyan Orneklerini dikkate sunarak her iki ydnetmenin
filmlerine odaklanmaktadir. Ozkan’a gore Ozpetek filmlerinde yer alan Tiirk
kiltliriine ait 6geler, Avrupali seyirci i¢in Tiirk kiiltiirtine yonelik bir 6grenme/tanima
deneyimi sunmasiyla, bununla birlikte kiiresel ve geleneksel degerleri birlikte

simgeleyen boyutuyla kiiltiirleraras bir 6zellik tagimaktadir.

Ozkan, Fatih Ak filmlerinde Avrupali olmak yerine daha ziyade Dogulu
olmanin yer aldigini, Doguyu temsil eden figiirlerin ise yasadiklar1 kimlik ve aidiyet
catismasina yer verdigini ifade etmektedir. Ozkan da Kiiltiir'iin ifadelerini
pekistirecek bir cizgide Akin’in sinemasina yonelik ¢alismasina asagidaki satirlara
yer vermektedir:

(...) melez kimligi sayesinde de ulusal sinirliliklardan siyrilip sanatta daha farkli ve

Ozgiir yaratilarda bulunmakta, bir baska deyisle iki dili kullanarak {igiincii ve farkli

bir dil yaratmaktadir. “iki kiiltiirlii bir yonetmen” olarak tanimlayan Fatih Akin’in

¢aligmalart bu ok kiiltiirliiliik ortamini nasil ele aldigi ve yansittig1 agisindan énem
tagimaktadir (Ozkan, 2014, s. 346).

Film incelemelerinde, kiiltiirlerarasiligin agirlikli olarak farkli kiiltiirel
kimlikler ve ortamlarin karsilasmasi veya bir aradaligi olarak ele alindigini
gozlemlemek miimkiindiir. Halbuki kiiltiir kavrami yalnizca ulusal veya etnik bir
sinirlandirmayla 1lgili degildir; herhangi bir alana iliskin pratikler, bu pratikleri
anlamli kilan simgesel bir yap:t ve bu yap1 lizerinden ortaklik saglanabilmesi ile
ilgilidir. Bunun i¢in kiiltlirlerarasilik kavramimin film incelemelerinde bigime ve
icerige iliskin genis bir kapsam sunabilecegi soOylenebilir. Aksi takdirde
kiltlirlerarasilik baglaminda sinemayi, yalnizca kamusal kiiltiirel karsilasmalarin bir
temsili olarak ele alma zaafi olusmaktadir ve bdylece filmler, agirlikli olarak sosyal
bilimsel temalar tizerinden tartisilacak bir malzeme olarak goriilecektir. Dolayisiyla
kiiltiirlerarasilik kavrammi, asagida gosterilecegi ilizere, Jacobsson’un belirttigi
eksenlerden hareketle ve ayni zamanda sinemanin bilesenleri iizerinden; sanatsal ve

estetik bir odagin konusu olarak ele alip tartismak, bu acidan daha verimli bir alan
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sunmaktadir. Bdylelikle kiiltiirlerarasiliga iliskin diisiinsel ve pratik dagarin

sinemadaki temsili ve olanaklar1 daha iyi kavranacaktir.

Jacobsson, kiiltiirlerarasiligin film incelemelerinde kullanilma bigimleriyle
ilgili bazi yaklasimlar iizerinde durmustur. Bunlardan biri, uzmanligr sinema
olmayan ama kiiltiir ve kiiltiirlerarasilik hakkinda uzman olan kisilerin her iki alani
bir arada ele aldigi ¢alismalardir. Bu c¢alismalarda belirgin olan egilimler,
arastirmacilarin kiiltiirel farkliliklarin yansidigi bir zemin olarak filmin hikayesine
asir1 odaklanmalari ve filmi kiiltiirel yakinlagmalarin, dil 6greniminin bir araci olarak
gormeleridir (Summerfield'den aktaran Jacobsson, 2017, s. 58). Bununla birlikte
otekilik ve azinhik temsillerinin, filmlerde nasil olusturulduguna da

odaklanilmaktadir (Jacobsson, 2017, s. 58).

Uzmanlig1 sinema olan arastirmacilarin kiiltiirlerarasilik eksenli caligmalari
da bulunmaktadir. Laura U. Marks’in The Skin Of The Film adli kitabi, Bati
metropollerinde yasayan azinliklara odaklanmaktadir. Azinliklarin gerek politik
gerekse sanatsal temsillerinin film ve video galismalarinda nasil isledigi Marks i¢in
onemli bir sorudur (Marks’tan aktaran Nelson, 2001, s. 2). Ama onun
kiiltiirlerarasilik kavramina yaklagimi kiiltiirel ve sinemasal melezlik hakkindaki
onceki caligmalara da dayanmaktadir. Ona gore insanlar gog ettikce fikirler ve estetik
kabuller de yer degistirmektedir. Marks biiylik dagitim aglarinin dolasima girmesini
sagladigr yapimlardan ziyade, daha miitevaz1 imkanlarla seyirci bulabilen film ve
videolarla 1ilgilenir ve bunlar da genellikle sanat filmleridir. Marks’a gore
kiiltiirlerarasilik hakim Batil estetik ve diislince kaliplarina kars1 verdigi miicadeleyi

hakli ¢ikaran bir semsiye terimdir (Marks, 2000, s.8-11).

Jacobsson sinemada kiiltiirlerarasilik olgusunu dort kistastan hareketle
¢oziimlemeyi Onerir. Bunlardan biri “kiiltiirlerarasi temalar ve motifler’dir. Temalar
ve motifler sinemada kiiltiirleraras1 incelemelerin en yaygin olamidir. “Hareketli
gorlintiilere ve anlatilan Oykiilere bakmak; kiiltiirlerin, kiiltiirel farkliliklarin ve
kiiltiirleraras1 karsilasmalarin tasvirlerinin ¢agdas toplumlarda olup bitenlerle ilgili
olarak olumlu ya da olumsuz yahut miimkiin olup olmadiginin degerlendirilmesi”

(Jacobsson, 2017, s. 60) bu baslik altindaki yargilardandir.
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Marks’in ¢aligsmasi kiiltiirlerarasi tema ve motifler yaklasimini 6rnekleyen bir
eserdir. Ancak Marks, tema ve motif kavramlarmi seyircinin filmi alimlama
stireglerini dokunsal, kokusal, tatsal bellek gibi duyusal bir gesitlilik eksenine
yayarak cle almaktadir. Marks’a gore ekranda/perdede goriilen ve filmin cildini —cilt
ya da deri sozctikleri, filmin duyusal algilanisinin kaynagi olan ve filme iliskin ilk
verilerin elde edildigi gostergeler biitlinlinii ifade etmektedir- olusturan her sey,

seyircinin belleginin maddesel formlar bigimindeki karsiligidir (Marks, 2000, s. 243).

Asuman Suner, Marks’in Kkiiltiirlerarast sinema yaklagimmin Naficy nin
yaklasimlariyla benzer 6zellikler tasidigini ifade etmekte ve asagidaki saptamalarda
bulunmaktadir:

Marks da "kiiltiirleraras: sinema" kavramini Bati'da kiiltiirel azinliklar olarak
yasayan, ¢ogunlukla Asya, Karayipler, Ortadogu, Latin Amerika ve Afrika kokenli
gbcmen sinemacilarin filmlerini tanimlamak igin kullanir. Marks'a gore, Batili
merkezlerdeki yeni kiiltiirel olusumlardan kaynaklanan bir hareket olan
"kiiltiirleraras1 sinema", iki ya da daha fazla kiiltiirel bilgi rejimi arasinda yasiyor
olma deneyimini ya da ¢ogunlugun hala beyaz ve Avrupa kokenli oldugu Bati'da
azinlik olarak yasama deneyimini deneysel iisluplar kullanarak ifade eden bir tiir
olmaya dogru evrilmektedir (2000: 3). Henri Bergson ve Gilles Deleuze'iin
kuramlarmma odaklanan Marks'in ¢alismasinin vurgusu, diasporik yonetmenlerin

filmlerinde kiiltiirel bellegin, hatirlama siirecinin duyumsal yoniinii harekete
gegirerek nasil yeniden olusturuldugudur (Suner, 2006, s. 258).

“Kiiltiirleraras1 estetik”, farkli kiiltiirel/estetik geleneklerin bulugmasi1 ve
bunun sonucunda ortaya c¢ikan karisimla ilgilidir. Sinema tarihini olusturan
boyutlardan biridir. “Farkli (film) kiiltiirlerden etkilerin bir karigiminin, film yapim
sanatinin gelisiminin ayirt edici bir 6zelligi oldugunu sdylemek aslinda ¢ok cesur bir
ifade degildir” (Jacobsson, 2017, s. 63). Bu yaklasim, kiiltiirlerin tarihsel
yakinliklarini, benzerliklerini, ayniliklarini fark etmenin, degerlendirmenin ve ortak

bir dil yaratmanin anahtarlarindan biridir.

“Kiiltiirleraras1 seyirci pozisyonu” yaklasimi film incelemelerinde seyircinin
ve arastirmacinin kiiltiirel kodlar i¢in hazirlikli olmasimi gerekli gormektedir.
Yalnizca tek bir kiiltliriin sinema evrenine hakim olmak, filmleri kiiltiirlerarasi
cerceveden degerlendirmek i¢in yeterli degildir. Bu yaklasima gore, Kkiiltiirel
kutuplagsmalarin Oniine ge¢cmek i¢in kiiltiirel farkliliklar hakkinda genel bir bilgi

birikimi de gerekmektedir. Yani yalnizca film kiiltiirii yeterli degildir, ayn1 zamanda
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“(...) kultirel olarak temellendirilmis gorsel-isitsel ifadeler hakkinda bilgi”
gerektirmektedir  (Jacobsson, 2017, s. 64). Bu yaklasim kiiltiirlerarasi
calismalar/kiiltiirlerarasi iletisim ¢aligmalar1 alanlarindan hareketle gelistirildigi i¢in
Jacobsson tarafindan Kkiiltiirlerarasilik teorisine en wuygun yaklagim olarak
ifadelendirilmistir, ayn1 zamanda yaklasimin 6ziinii en agik sekilde ortaya koyan
ifadenin ise “gok merkezli kiiltiirlerarasilik” oldugu belirtilmektedir (Jacobsson,
2017, s. 64).

Kiiltlirleraras1 seyirci pozisyonu yaklasimi da yine Marks’in c¢alismasinin
kapsaminda yer alan boyutlardan biridir. Marks farkli, ulusal, etnik ve sosyokiiltiirel
yapilara aidiyet duyan seyircilerin ve arastirmacilarin filmleri alimlama noktasinda
sergiledikleri farkliliklara deginmektedir. Ancak bununla birlikte, kiiltiirlerarasi
sinemanin, kiltiirel farkliliklara “meydan okuyan” bir 6zellik tasidigini ve bu 6zelligi
sayesinde farkli kiiltiirlerden insanlarin yakinlasmalarini kolaylastiracak etkiler
uyandirdigini ifade etmektedir: “(...) yapitlar kiiltlirlerin ayriligina meydan okuyor
ve bu ayrilig: slirdiirmeye c¢alisan somiirgeci ve irksal gii¢ iliskilerini goriiniir kiliyor
(...) izleyicilerin kiiltiirel ayrimecilik fikirlerini bozuyor ve her birimizi i¢ine aliyor

(...)” (Marks, 2000, s. xii).

“Ozel bir bilgi kaynag: olarak kiiltiirlerarasi film” yaklasimi, diger ii¢ egilimi
de kapsamaktadir. Boylelikle yalnizca diger ii¢ yaklagimin goriiniir kildig1 temsilleri
tespit etmekle kalmaz, ayn1 zamanda kiiltiirlerarasilik i¢in fikir ve kavramlarin da
iretilmesine en agik sekliyle hizmet etmektedir. Kiiltiirleraras1 filmin bir bilgi
kaynagi olarak ¢oziimlenmesi i¢in simdiye kadar bahsedilen yaklasim ve verilerin
birbirinden bagimsiz islemedigine dair igsellestirilmis bir bakis gerektirmektedir.
Filmlerdeki motif ve temalarin ne tlir bi¢cimsel yapilar i¢inde temsil edildigi

kavranmalidir (Jacobsson, 2017, ss. 65-66).

Sonu¢ olarak, sinemaya kiiltiirlerarasilik cercevesinden bakilmasi, tarihsel
olarak etkilesim halinde olan ¢ok kiiltiirlii bir diinya kavrayisinin gerekliliklerinden
bagimsiz degildir. Fakat Kkiiltiirlerarast1 sinemanin yalmizca farkli kiltiirlerin
karsilagmalarinin yalin bir temsili olmadiginin anlasilmasi bir gerekliliktir. Kiiltiirel

etkilesimin sinemadaki sonsuz temsilini, sinemanin bilesenleri iizerinden analiz
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etmenin ¢esitli yollarii1 6nemsemek de, kiiltiirleraras1 sinemanin seyircisinden ve

aragtirmacilarindan beklediklerinin tamamlayici unsurlaridir.

Kiiltiirlerarasiligin  bir baglam teskil ettigi sinema yazinina bakildiginda
yaygin olarak goriilen tablo, dinamigini kiiltiir farkliliklarinin = olusturdugu,
kahramanlari/kisileri kadar, yonetmelerin de biyografik deneyimlerinden ya da yakin
gozlemlerinden asina olduklar1 kimlik ve aidiyet ¢atismalarindan/zenginliklerinden
beslenen bir esin alanina dayalidir. Cokkiiltiirliliigi kiiltiirleraras1 bir boyuta tasiyan
deneyim/yasant1 bigimlerinin sosyokiiltiirel yansimalarmin konulasmadaki baskin
goriintimii, kiltiirlerarasihigin sanatsal/estetik yaraticiliktaki yansimasini golgede
birakiyor izlenimi verse de; bu ¢alisma baglamindaki kiiltiirlerarasilik kavramu, farkli
etnik/ulusal kiiltiir ya da kiiltiir 6geleri ve gesitli estetik/sanatsal-kiiltiirel kategoriler
arasindaki etkilesimin sanatsal yaraticilik potansiyeline yonelik gergevesi iginde

hareket edecektir.



2. SOVYETLER BiRLIiGI KULTURLERI VE SINEMASI

Kiiltlir ve politika hicbir zaman birbirinden ayrilmamistir ve
ayrilmayacaktir (tersine inananlar da politik bir agiklama yapmaktadir).
Bunun parlak ve trajik bir 6rnegi Rus kiiltiiriiniin XX. yiizyildaki kaderidir:
Insanlik, bdylesine bilyiik bir iilkenin, yikict savaslardan, sarsici bir
devrimden ve siddetli bir terérden ge¢mis bir iilkenin topraklarinda, kiiltiir
yasaminin ¢ok uzun bir siire biitiiniiyle politiklestirilmesine yonelik kasith
bir deneyi belki de tarihte ilk kez gerceklestirdi.

(Solomon Volkov, 20. Yiizyil Rus Kiiltiir Tarihi)

Bu bolimde Sergei Parajanov sinemasmin sekillenmesinde olumlu ve
olumsuz etkileri bulunan Sovyetler Birligi’nin kiiltiir-sanat politikalarina ve buna
bagli olusan kiiltiir ve sanat evrenine iliskin genel bir tablo sunulmaya calisilacaktir.
S6z konusu tabloyla ilintili olarak Sovyet sinemasmin tarihsel gelisiminde rol
oynayan etmenlerin neler oldugu ve ne tiir bir isleyis gosterdikleri irdelenecektir.
Boylelikle Parajanov’un sanatinin ve sinemasinin sekillenmesinde kiiltiirel ve

ideolojik potansiyelin anlagilmasi i¢in bir arka plan olusturulmaya ¢alisilacaktir.

2.1 Sovyetler Birligi’nde Kiiltiir ve Sanat Politikalari

Sovyetler Birligi (30 Aralik 1922- 26 Aralik 1991)’nin kiiltlir-sanat
politikalar1 ve diinyasi, ideolojik ve politik bir tahakkiimiin altinda bi¢gimlenmistir.
Sovyet rejiminin basta kendi mesruiyetini saglamaya, sonrasinda ise yeni bir toplum
yaratmaya yonelik politikalari, kiiltiir ve sanat alaninda karsilik bulmustur. Kiiltiir ve
sanat, rejim tarafindan fazlasiyla 6nemsenmis ve bu alanlarda 6nemli yatirimlar
yapilmigtir.  Ozellikle rejimin ilk on yilmna damgasini vuran Rus avangart
sanat¢ilarinin katkilari, yalnizca Sovyet kiiltiir tarihi i¢in degil; diinya kiiltiir-sanat
tarihi i¢cin de onemli gelismelerin yasandigi bir stire¢ olmustur. Ancak s6z konusu

siirecin ardindan devletin merkeziyet¢i tutumunun giderek yasamin hemen her
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alanina miidahil olmasi, sanatc¢ilarin baski, yasak, sansiir ve cezalandirma gibi
uygulamalarla karsilagmasina neden olmustur. S6z konusu tablo, Parajanov’un 6zel
yasami ve sinema kariyeri agisindan benzer sonuclari dogurmustur. Dolayisiyla
Sovyet tarihi, Parajanov’un sanat¢i kisiliginin sekillenmesinde olumlu ve olumsuz
yanlariyla belirleyici olan etkenlerden biridir ve bununla baglantili olarak, Sovyet
kiiltiir diinyasinin, politik ve ideolojik tahakkiim karsisindaki durumu, Parajanov’un
sanatin1 ve sinemasini anlamak igin 6nemli teskil etmektedir. Ne var Ki, belirtilen
amaca uygun olan bir ¢ercevenin sunulmasi i¢in, yalnizca Sovyetler Birligi’'nden
hareket edilmesi, konunun ele alinmasi a¢isindan yeterli olmayacaktir. Ciinkii
Sovyetler Birligi’nin kiiltiir ve sanat tarihi kapsamindaki ¢ogu unsur, Carlik

Rusya’siin mirasina siki sikiya baglidir.

Vladmir Brovkin Rus Imparatorlugunda sosyalizm diisiincesinin kok
salmasinin 6nemli i¢ motivasyonlarindan birine dikkat ¢ekmektedir:

Rus devrimcileri igin sosyalizm fikri ilgi ¢ekiciydi, ¢iinkii toplumsal diizenin
gelismesini  kapitalizmden daha iyi Ongoriityordu. Popiilistler igin sosyalizm,
endiistrinin yiikselisi, sosyal adaletsizlik ve Bat1 materyalizmi ile iliskili moderniteye
kars1 bir protesto oldu. Popiilistler i¢in sosyalizm, Rusya'da kapitalist bir gelismeden
kaginmanin {itopik goriisiiydii. Popiilistler, koylii toplulugunu adil bir mal paylasimi
saglayacak ve sOmiiriiyii ortadan kaldirabilecek bir kurum olarak ideallestirdiler.
Popiilist ideolojide iki temel fikir 6ne ¢ikiyor: insanlar ve kahraman. Elestirel
diistinen bireyin gorevi olan kahramanlik, biiyiik Rus halkina hizmet etmekti.

Kurtulus devrimden gececekti ve dolayisiyla bir birey devrimci olmali ve halki
yonlendirmeliydi (Brovkin, 1998, s. 3).

Yukarida bahsedilenler 1s18inda bir bakis acisinin ortaya konulmasinin,
Sovyet kiiltlirliniin ve bununla baglantili olarak Parajanov sinemasimin daha 1yi

anlagilmasina hizmet edecegi diisiiniilmektedir.

2.2 Sovyet Kiiltiir Diinyasi

Imparatorluk Rusya’sinin gesitli alanlardaki geri kalmishgmdan duyulan
rahatsizlik sonucunda, 1. Petro (1672-1725) ile birlikte Batililasma hamleleri olarak
bir dizi reformun hayata gecirilmesi, Sovyet tarihine felsefi anlamda kap1 aralayan

gelismelere zemin hazirlamistir. Kilise iizerinde saray denetiminin saglanmasi, din
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egitiminin daha laik bir ¢izgide yiiriitilmeye baslanmasi ve okullara felsefe
egitiminin konulmasi, ¢ogu dini olmayan konularda ¢ok sayida kitap basilmasi,
Bilimler Akademisi’nin kurulmasi, baskentin Bati’ya daha yakin olmasi diisiincesiyle
Petrograd olarak degistirilmesi gibi cok sayida girisim “Rus Ortagag1” olarak
adlandirilan déonemin kapandigi bir evreyi isaret etmektedir (Behramoglu, 2001, s.
69). Bu donem, ayn1 zamanda Rus edebiyatinda yergi tiirliniin ortaya ¢ikmasina
zemin hazirlamasiyla (Behramoglu, 2001, s. 70) Sovyet tarihinin sekillenmesine
diisiinsel ve eylemsel olarak katki saglayan aydin tipolojisini temellendirmek

acisindan 6nemli gériinmektedir.

Il. Katerina (1729- 1796)  donemi Fransiz Aydinlanmasi’nin, Rus
Aydinlanmasi’nin dogusuna hizmet eden etkilenmelerin tesvik edildigi ve boylelikle
Rus Aydimlanmasi’nin baglangici olarak goriilen donem olarak bilinmektedir. Bu
donem, olay ve olgularin bagli oldugu nedenlerin sorgulanmaya baslandigi ve
bununla baglantili olarak aydin sinifinin bagimsiz ve giderek saray cevresine karsi

mesafeli ve muhalif kimlige biiriindiigii bir gelismeye sahne olmustur (Walicki,

2008, s. 28).

Genel olarak kabul edildigi gibi, ideolojik bir vizyonun, ¢ok uluslu ve ¢ok
kiltirlii bir siyasi yapilanmanin yaratilmasinda oynadigi roliin istisnai ve 0zgiin
orneklerinden biri de Sovyetler Birligidir* (Baker, 2017, s. 118). SSCB yogun ve
uzun siiren askeri, siyasi, ekonomik, toplumsal c¢atismalarla paralel ilerleyen
kapsamli kiiltiirel gelismelere de ev sahipligi yapmustir. Carlik otokrasisi, yerini
1905°teki genis capli ayaklanmalar ve 1917°deki Subat ve Ekim Devrimleri’nin

ardindan Bolsevikler® (Rus Sosyal Demokrat Isci Partisi)’in iktidara gelmesi ve

* «(...)Sovyetler Birligi’nde felsefe her tiirlii ekonomik, siyasi ve kiiltirel faaliyetin temeli ve
yonlendirici ilkesi olarak kabul edilmistir.” (Bkz: Ulus Baker, Beyin Ekran, istanbul: 2017), s.118.

> “Subat 1917°de, ii¢ yildir siiren savas yiiziinden iyice zayif diismiis olan Carlik rejimi yikildi ve
yerine demokratik bir gegici hiikiimet kuruldu. Ancak, Lenin ve Trocki yonetiminde baslayan Ekim
Devrimi, birkag ay iginde, Rusya’da 1991 yila kadar varligin1 koruyacak yepyeni bir rejimi iktidara
tasidi1” (Kuyas, Ahmad, Ersoy, Kafadar, Karadmerlioglu, Pamuk, Toprak, Tungay & Tiiresay, 2006, s.
256).

® Rus Sosyal Demokrat Isci Partisi’nin Menseviklerle birlikte olusan iki kanadindan biridir. Sozciik
anlami olarak ¢ogunluk anlamina gelen Bolsevikler Ekim Devrimi’nin ardindan iktidar1 ele gegiren
kanat olmugtur. Daha kapsamli bilgi i¢in bkz. Moshe Lewin, Sovyet Yiizyih, Cev. Renan Akman,
(fstanbul: Tletisim Yaymlar1, 2008).
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Aralik 1922°de Sovyet Sosyalist Cumhuriyetler Birligi’nin resmen ilan edilmesiyle
yeni bir rejime birakmistir. Sovyet rejimi, tiim cumhuriyetlerinde kapsamli olarak
siyasal, ekonomik, toplumsal ve zihinsel bir doniisiim siireci baslatmis ve bdylelikle
otokrasi doneminin atmosferini biitiiniiyle ortadan kaldirip yeni siyasi birligin tam

olarak yaratilmasini hedeflemistir.

Devrimi zorunlu ve bununla birlikte miimkiin kilan somut gelismelerin
ardindan, Karl Marx’in (1818-1883) fikirlerinin Sovyetler Birligi gerceklerine
uyarlanmaya calisilmasiyla, hem ekonomi-politik ¢6ziimiin hem de bir idealin ortaya
konulma c¢abasi dogmustur. Ancak bu caba, parti yonetiminin politikalarinin
Marksist teoriyle Rusya gergekleri arasindaki bosluktan kaynaklanan gerilimleri de
icermektedir (Miller, 2010, s. 12). Zira teoride olmast gerektigi gibi, SSCB
komiinizme evrilecek kapitalist kosullara sahip olmadigi i¢in, rejimin politikalarinin
mesruiyet kazanmasini saglayacak zeminin olusturulmasinda giigliikler yasamistir,
bu nedenle kiiltiir ve sanat alaninda rejimin ve politikalarinin mesruiyetini

saglayacak ve pekistirecek uygulamalar gerekli goriilmiistiir.

Otokrasinin ve ona ait pratiklerin tiimden yok edilmesi, devrimin 6nderleri
acisindan bir gereklilikti. Dolayisiyla rejim, biirokratik ve ekonomik igleyisi ve
bunlarin temsil ettigi zihinsel yapiin iirlinii olan her seyi yeni bir toplumsal yapinin
tesisi i¢in doniistiirme yoluna gitmistir. Boylece, ayn1 zamanda Kkiiltlirel yasami
olusturan her seyin (6l¢iisiiniin) tartisildig1 ve yeniden belirlendigi; devlet kurumlar
eliyle sanat egitim ve faaliyetlerinin tegvik ve organize edildigi istisnai bir kiiltiir
tarihinin de temelleri olusmustur. Sovyet rejiminin kiiltiire ve sanata bakisi, politik
ve ideolojik bir ¢ercevenin iginden dogmus ve kiiltiir-sanat faaliyetleri giidiimlii bir
geligsmeyi takip etmis olsa da, ileride deginilecek oldugu gibi, yalnizca Sovyetler igin
degil, ayn1 zamanda diinya sanat tarihi i¢in de olduk¢a 6zgilin ve verimli bir siirecin

yine bu donem i¢inde ortaya ¢iktig1 sdylenmelidir.

Sovyetler Birligi’nin Imparatorluk déneminden devraldigi en onemli
miraslardan biri, ¢ok sayida farkli ulustan olusan demografik yapisidir. Bu durum,
Sovyetlere ¢ok kiiltiirliiliigiin ve kiiltiirlerarasi etkilesimin belirgin oldugu bir siyasi

organizasyon olma o6zelligi kazandirmistir. Cok kiiltiirliiliik ve kiiltiirlerarasilik,
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gerek Rus Imparatorlugunun gerekse de Sovyetler Birliginin karmasik ve genis
demografisinin bir sonucu olarak tarihsel bir gergegi isaret etmektedir. Zira
imparatorluk doneminde niifusun yaridan fazlasi (% 56) Sibirya, Baltik, Kafkas,
Tirkistan ve Polonya gibi halklardan olusmaktadir (Kuyas vd., 2006, s. 256).
Oldukga genis bir cografi alan tizerine kurulu olan Sovyet cumhuriyetleri, daha
detayli olarak asagidaki sekilde siralanabilir:
Dogu Avrupa’da yer alanlar; Rusya Federasyonu, Beyaz Rusya, Ukrayna ve
Moldova’dir. Baltik Ulkeleri olarak adlandirilanlar ise Estonya, Letonya ve
Litvanya’dir. Kafkaslar’da ise Azerbaycan, Ermenistan ve Giircistan bulunmaktadir.
Orta Asya’da Kazakistan, Tiirkmenistan, Kirgizistan, Ozbekistan ve Tacikistan yer
almaktadir. Bu bolgelerin etnik kimligini ise Slavlar (Ruslar...), Tiirkler (Azeri,
Kazak, Kirgiz, Ozbek, Tiirkmen), Giirciiler, Ermeniler, Tacikler ve diger etnik

gruplar teskil etmektedir. Dini yapiy1 ise genel olarak Hiristiyanlar, Miisliimanlar,
Museviler vd. olusturmaktadir (Bulut, 2014, s. 8).

Sovyetler Birliginin, Slav olan ve olmayanlarla birlikte Hiristiyan halklarin
yani sira Musevi ve Miisliman Tiirk halklarindan olusan farkli etnik, ulusal, dini
aidiyet alanlarindan halklara sahip olmasi, kiiltiirel yapisinin da bu ¢esitlilikten
beslenmesini saglamistir. Birligin ¢atis1 altindaki halklarin yalnizca siyasi katilimini
One alan, kiltirel katilm ve katkisinin bir bakima disarida birakildigi Sovyetler
Birligi Kiiltiirti yerine, Sovyetler Birligi Kiiltlirleri ifadesi birligin kiiltiirel
durumunun gogulcu niteligini yansitmasi agisindan énem tagimaktadir. Tarih¢i Mark
Von Hagen, Sovyet kiiltiiriine katki saglayan unsurlardan biri olarak, kiiltiirel
cesitliligin altin1 ¢izmektedir. Hagen, 1920’lerde Ukrayna, Belarus, Yahudi ve Rus
olmayan kiiltiirlerin biiylik bir gelisme yasadiginm1 ve iclerinden devrim yanlisi

kahraman figiirlerini temsil eden kisiler de ortaya ¢iktigini ifade etmektedir (Hagen,
1996, s. 298).

Sovyet rejimi boyunca yukarida verilen demografik tablo devam etmistir.
Dolaysiyla s6z konusu durum, imparatorluk ve Sovyet doneminin Slavlastirma ve
Sovyetlestirme politikalarima ragmen, kiltirel c¢esitliligin belirgin  oldugu bir
cografyanin olusumunda da pay sahibidir. Boylelikle Sovyetler Birligi Kiiltiirleri
ifadesi, Sovyet Rusya’nin bag1 ¢ektigi bir ortak kiiltiirel kimlik algisinin haricinde,
politik-ideolojik baglamin disinda bir kiiltiirel gergegi ifade etmektedir. S6z konusu

ifade, siyasi bir organizasyonun {iyesi olmanm kimlik ve aidiyet durumunu
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dislamadan ama bunun yaninda halklarin kendi 6zgilin kiiltiirel varliklarinin da

animsanmasini kolaylagtirmaktadir.

Demografik unsurlarin disinda Sovyet kiiltiir tarihi, ¢esitli i¢ ve dis
dinamiklere bagli olusan tarihsel bir birikiminden bagimsiz degildir. Bu nedenle Rus
ve Sovyet kiiltiir diinyasinin olusumuna ve sekillenmesine dig dinamiklerin rolii
acisindan bakildiginda, Aydinlanma felsefesinden dogan potansiyelin kapsamli
etkilerinin atesleyici oldugu ifade edilmelidir. (Walicki, 2009, s. 28) Sanat tarihgisi
Arnold Hauser ise I. Diinya Savasi’nin ardindan gelisen elestirel ve radikal diisiince
akimlariin Fagizm ve Bolsevizm gibi egilimlerin ortaya ¢ikmasinda etkili oldugunu,
aydinlarmm toplumla iliski kurabilmeleri i¢in de komiinizmin tercih edilen

ideolojilerden biri oldugunu ifade etmektedir (Hauser, 2006, ss. 379-380).

Sovyet kiiltliriiniin tarihsel i¢ dinamiklerini olusturan temel etmenler
acisindan, monarsi doneminin tim hayati kusatan baskict tutumunu ve bunun
yarattig1 toplumsal, siyasal, ekonomik ve kiiltiirel sikigmanin ne tiir girisimlere zemin
hazirladig1 dikkate alinmalidir. Zira monarsinin, yalnizca siyasi tahakkiimiin degil,
ondan hareketle diisiinsel tahakkiimiin ve her tiirlii geri kalmislik duygusunun da
kaynagi olarak sorgulanmaya baslanmasiyla birlikte boy goésteren aydinlanmaci
liberal fikirlerin giderek eylem potansiyeli yiiksek olan sosyalist diisiincenin
sahiplenilmesinde belirleyici rolii olmustur (Atayman, 2005, ss. 76-78; Walicki,
2009, s. 38).

Gerek Rus Imparatorlugu’nun gerekse de Sovyetler Birliginin Kkiiltiir
diinyasinin olusumundaki en Onemli faktorlerden biri, temelini edebiyatgilarin
olusturdugu entelektiiellerdir ve bu durum, Sovyet kiiltiir diinyasin1 ele almak ve
anlamak noktasinda kendini bir gereklilik olarak ortaya koymaktadir. Zira Rus ve
Sovyet kiiltiiriinii temsil eden temel bir figiir olan entelektiiellerin, basat rold, kiiltirel
ve dislinsel potansiyelin hayata gecirilmesine Onciilik etmek bi¢iminde ortaya
cikmaktadir. Entelektiiellerin Ruslara 6zgii niteligini aciga ¢ikaran tecriibelerden biri,
Sovyetler Birligi’nde sosyalizmin, kurucu ideoloji olarak benimsenen bir evreye
taginmas1 ve tesis edilmesinde kritik roller oynamalaridir. Her ne kadar Sovyet

rejimi, Imparatorluk déneminin gerceklerinden bagimsiz bir olusumu hedeflemis olsa
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da, entelijamsiyamn7 konumu ve islevi agisindan her iki donem arasindaki
benzerlikleri saptamak miimkiindiir. Rus ve Sovyet kiiltiir diinyasinin aktorii olan
entelektiieller, siyasi iktidarla birlikte halkin gelecegi konusunda kendisini s6z sahibi
gormek gibi bir Ozellik tasimaktadir. Solomon Volkov’“Biiyiilii Koro” olarak
sifatlandirdigl, temeli edebiyatcilardan olusan Rus aydimnlarmin salt kendi kiiltiir
tarihlerinin degil, ayn1 zamanda siyasi tarihleri agisindan da birbirleriyle yeri
geldiginde ortak ses ¢ikaran bir kimlik tasidiklarina da isaret etmektedir. VVolkov
(2018) bahsi edilen konuya Rus kiiltiiriniin s6z merkezci niteliginin altin1 ¢izerek

ornekler tizerinden 1s1k tutmaktadir:

(...) Rusya’nin Batida onun hakkinda boyle diisiiniilmese bile s6z merkezci
bir iilke oldugunu, bu ylizden de kiiltiir yasaminin ana sahnesinde dogal olarak, Lev
Tolstoy, Maksim Gorki ve Aleksandr Soljentisin gibi yazarlarin bulundugunu
unutmak gilic. Bunlarin her biri kendince, daha sonralar1 Soljentisin’in bir
aforizmasinda kristallesecek olan bir fikri, Rusya’da biiyiikk yazarin ikinci bir
hiikiimet oldugu fikrini hayata gecirmeye yoneldi. Iktidari etkilemeye galistilar, bu
sirada iktidar da onlar1 yonlendirmeye calisti. Bu devlerin hig¢biri kendi programini
biitiiniiyle gerceklestirmeyi basaramadi, ama {ii¢ii de kendi kisisel politiklesmis
mitlerini yarattt ve Rusya’nin toplumsal yasaminda onlarin mitlerinin oynadigi
biiyilik rolii tam olarak degerlendirmek imkansizdir (. 8).

Volkov’un tespitlerini destekleyen bir baska yaklasim da 19. yiizyil
gergeklerinin Rus aydinlari tizerindeki etkisini de hatirlatan Walicki’ye (2009) aittir:

Rusya'da edebiyat ve kiiltiir alanlarinda olaganiistii verimliligin goriildiigi
bir ¢ag olan 19.yiizyil, onu yapisal bir biitiin olarak goriip ele almamiz1 saglayacak
bircok oOzellige sahiptir. Bu, bir "inteligentsiya"nin, terimin Ozellikle Rusga
anlamiyla, kendilerini {ilkelerinin geleceginden sorumlu goren egitimli insanlar
grubunun, goriis birligi i¢inde olmamalarina karsin, gericilige karsi miicadele
anlayiginda birlestikleri bir c¢agdi. Bu anlamda kullanildiginda "inteligentsiya"
kavraminin ahlaksal bir kategori oldugu kadar, hiikiimete kars1 bir tavir sergilemekle
ayn1 anlama geldigi diisiiniiliirse, bir siyasal kategori olusturdugu bile séylenebilir (S.
16).

Ulus Baker de (2017) Rus ve Sovyet entelijansiyasinin 6zgiin durumuna
deginen benzer bir saptamada bulunarak sunlar1 ifade etmistir:
Ruslar yalnizca Dostoyevski’nin sdyledigi gibi filozof olmakla kalmadilar,

ayn1 zamanda felsefi bir projeyi hayata gecirmeye kalkisan tek tarihsel uygarligi
olusturdular. Projenin kendisinin 6dnemi (Marksizm veya bagka bir sey) apayr bir

"Entelijansiya sozciigii cogunlugunu yazarlarin ve elestirmenlerin olusturdugu Rus ve Sovyet
entelektiiellerini, yalnizca kiiltiirel yonleriyle degil; ayni zamanda siyasi ve disiinsel alandaki
agirliklarimin ilkesel bir dayamismayi ifade etmesinden Otiirii tercih edilmistir. S6z konusu tercihe
dayanak olusturan eserler i¢in bkz. von Hagen, 1996,s. 296. Baker, 2017, s.118. Lewin, 2008, s.16.
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konudur —mesele daha ¢ok felsefeyi bu kadar ciddiye almaktir ve bu Rus Devrimi’ne
kadar varabilmis bir siiregte gergeklesmis bulunuyor (s. 118).

Mark von Hagen (1996) entelektiiellerin, Rusya’nin tiim sorunlarimi ¢6zmek
icin egitime ve aydinlanmaya olan inancini gelistirdigini asagidaki satirlarda soyle
belirtmektedir:

(...) etnik/ulusal Onyargilar ve nefretler; batil inanglar ve yoksulluk;
biirokrasinin ataleti ve keyfiyeti gibi sorunlarin ¢6ziimiinii hedeflediler (...) Boylece,
mesruiyetten 6diin vermemekle birlikte, entelijansiya, kendisini ve becerilerini
(...)kaynaklar1 yetersiz olan ve ¢oziim arayan bir rejime ve topluma sundu. (...)
hicbir zaman giivenlik organlarinin saldirilarina ve sik sik baski altina alma

girisimlerine karg1 giivencede olmadilar, ancak yine de iilkenin (...) sosyal se¢kinleri
olarak lider pozisyonlarini korumaya devam ettiler (s. 296).

Yukaridaki bilgiler 1s1ginda Rus ve Sovyet entelektiiellerinin niteligi ve

islevinin kiiltiir diinyalar1 i¢indeki dnemlerini kavramak miimkiindiir.

Sovyet kiiltiiriinlin insasinda onemli bir diger figlir de siyasi liderlerdir.
Bolsevik lider Lenin (1870-1924)’in sanati, yiizde sekseni okuma yazma bilmeyen
fakat devrimi anlamasi ve benimsemesi beklenen genis kitleler igin egitimin temel
araglarindan biri olarak gormiistiir. Ancak bununla birlikte halkin evrensel kiiltiire
karsi da asina olmasini Onemsemis ve bu amagla hazirlattig1 tarihi sahsiyetlerin
heykellerinin yer aldigi bir propaganda planina “Marx, Engels, Robespierre ve
Spartacus gibi tarihi devrimci kisilerle birlikte Tolstoy, Dostoyevski, Rublev, Chopin
ve Byron gibi altmistan fazla kiiltiirel figiirtin bulundugu bir liste yapilmistir. Biist
seklinde ve gercek boyutlarda (...) yapilan heykellerin resmi acgilislart bir¢cok kasaba
meydani1 ve caddede yapilmistir” (Clark, 2011, s. 94).

Stalin’le (1878-1953) birlikte devletin kiiltiir ve sanat tizerindeki himayesi
daha da giiglenmistir. Ozellikle 1934°te, “Toplumcu Gergekgilik” goriisii ile devletin,
sanatin ilke ve islevlerini yeniden belirledigi ve bunlar1 dikte ettigi tarihten itibaren,
kiiltliriin ideolojinin hakimiyeti altina alinmasi noktasinda kapsamli ve kati bir
anlayis devreye girmistir. S0z konusu gelisme, edebiyattan resme ve sinemaya degin
“politik ideallerin kisilestirdigi erkek ve kadin kahramanlarla dolu bir diinya
yaratmigtir” (Clark, 2011, s. 104). Solomon Volkov (2018), kavramin yapilan ilk

tanimini sOyle aktarmaktadir: “(...) sanatg¢idan gercekligin devrimci gelismesi i¢inde
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dogru, tarihsel agidan somut bir tasviri talep eden, Sovyet edebiyat ve sanatinin temel

yontemi” (S. 168).

Sovyet kiiltiir diinyasmin Imparatorluk déneminki ile benzerlik gdsteren
yonlerinden biri, entelektiiellerin siyasi otorite tarafindan maruz kaldiklar1 baskidir.
Bu durum, Sovyet devletinin kiiltiirel alandaki hakimiyeti elinde tutarak kendi
varligim1 giivence altina alma c¢abasimin sonucu olarak yorumlanabilse de, esasinda

daha derin tarihsel bir olgunun devam ettiginin isaretidir.

Solomon Volkov (2018), Rus aydinlarina siyasal erk tarafindan yasatilanlari
elestiren Novosti (Haberler) adli bir gazetede yer alan “Yetenekleri nasil
yiireklendiriyoruz” bagliklt makaleden sunlar1 aktarmaktadir:

Biz Pugkin’i bir intihar diiellosuna siiriikledik. Biz Lermontov’u kursunlar
altina gonderdik. Biz Dostoyesvki’yi kiirek mahkimu yaptik. Biz Cernisevski’yi
canli canli kutuplardaki bir mezara gomdiik. Biz en biiyiik akillardan Gerstein’i

kovduk. Biz Turgenyev’i siirgline gonderdik. Biz Tolstoy’u aforoz ettik ve karaladik.
Biz Rimski Korsakov’u konservatuardan kovduk (s. 42).

Edebiyat tarih¢isi Antal Szerb (1901-1945), Carlik doneminde aydinlarin
siyasi otorite karsisinda maruz kaldiklar1 cezalandirilma bi¢imlerinden Orneklerle
bahsetmeden Once su Ozetleyici climleyi kurar: “Rus yazin tarihinde yazarlarin
yasamOykiisii Oyle sarsici bir okuma pargasidir ki, insan otuzuncu yazarla ilgili
olarak da ayni korkung olaylar1 okuyunca aci1 bir bigimde giiliimser” (Szerb, 2008, s.
587). Szerb, Rus aydiminin yazgisinin toplumsal, kiiltiirel-sinifsal ve kisisel
ozelliklerinden s6z ederek, Sovyet donemini de karakterize eden bir kiiltiir tarihinin
0zgln kosullarin1 dikkate sunmaktadir; buna gore aydinlar tarihsel ve Kkiiltiirel
yazgilariin onlara dayattig1 yalnizlik 6lciisiinde birbirlerinden gii¢ alan bir var olus
bicimi gelistirmekle birlikte, kolay olmayan bir var olma ¢abasinin da iginde yer
almisglardir.

(...) Carlik Rusya'sinda yazar olan ya da baska bir bigimde
"intelligentsia"nin {iyesi olan kisi kendisini toplumdan diglardi. Yiiksek katmana
dahil olanlar kuskulu bir birey diye, suga katilmak anlamina geldigi i¢in ondan uzak
dururdu, kiiltlirli bir orta katman yoktu, koksiiz kalmis olan 'intellectuel'in ugruna
ac1 ¢ektigi halk ise okuma yazma bile bilmiyordu. Aydinlarin kiigiik bir kiimesi
yazgilarmin bir otekine bagli oldugunu bagka yerlere gore ¢ok daha giiglii bir

bigimde duyumsamaktadir; tipki1 sekteryanlar gibidirler, siirekli olarak birliktedirler,
sonu gelmeyen Rusca soOylesiler yapmaktadirlar (Rusca "duma" sozcligi hem
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sOylesi, hem de diisiincelere dalmak anlamina gelmektedir), dostluklar1 ve
diismanliklar1 baska yerlere gore daha yogundur. Bu durumda, Rus yazarlarmin
melankolisini ve devrimci egilimini yalmzca Slav ruhu degil, daha c¢ok Rus
yazarlarinin yazgisi ve durumu belirlemektedir (Szerb, 2008, s. 588).

Volkov (2018), 1929 yilina kadar Sovyetlerin halk egitim komiseri olan
Anatoli Lunacharsky’nin bir yorumunu su sozlerle aktarmaktadir: “Baslica kiiltiir
adamlarinin Sovyet Rejimini nasil karsiladigini diisiinen Lunacarski, 1927 yilinda

sOyle yaziyordu: ‘Biiyiik bir kismi1 yurt disina kagmist1 ve geri kalan1 uzunca bir siire

sudan ¢ikmis balik gibi hissetiler kendilerini’(s. 83).

Buna ek olarak belirtilmesi gereken bir diger tecriibe de yine Volkov
tarafindan paylasilmaktadir: “Lenin yiiz altmis ‘en etkin burjuva ideologunun’
yurtdisina siiriilmesini saglamay1 basardi. Bunlar arasinda Rus felsefesinin ¢icegi
olan (...) Lev Karsavin, Nikolay Berdyayev, Sergey Bulgakov, Semyon Frank, Fedor
Stepun vardi. Siiriilen filozoflar listesi sahsen Lenin tarafindan onaylandi” (Volkov,

2018, ss. 105-106).

Yukarida ifade edilen durumlarin ortaya ¢ikmasinda, Sovyet sisteminin
yapisal isleyisi agisindan monarsiden biirokratik mutlakiyetgi bir yapiya evrilmesinin
(Lewin, 2008, s. 477) etkili oldugu sdylenebilir. Carlik rejimi gibi Sovyet rejimi de
liderlerini kilt kisilikler olarak yiicelten imgeler iretmistir (Clark, 2011, s. 88).
Dolayisiyla Carlik yonetiminin sistemsel despotizminden asina olunan tutumunun,
Sovyet yonetimince aydin sinif iizerinde tekrar edecegi bir pratik, ozellikle Stalin

iktidari ile sistematik olarak yeniden boy gostermistir.

Propaganda, soguk savas siiresince var olan devlet giidimlii algilama
bigimlerini sekillendirmekte kullanilan bir yol olarak oldukg¢a etkiliydi. Sovyetler
Birligi de propagandayi resmi ideolojisinin benimsenmesini saglayacak bir algi
yaratma amaciyla kiiltiir, sanat ve egitim alanlarinda genis bigimde kullanmustir.
Oyle ki, “Sovyetler Birligi’ndeki gibi uzun siireli yonetimlerde “propaganda” terimi
olumsuz bir anlam tagimamis ve komiinizm nesnel ve bilimsel bir diinya goriisii

olarak tanimlandigindan propaganda ile egitim arasinda ¢ok az bir ayrim yapilmistir”

(Clark, 2011, ss. 87-88),
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Sovyet propaganda faaliyetlerinin kapsamina ve aktorlerine dair bir 6rnek
olarak, Ekim Devrimi’nin ardindan ajitasyon denemeleri bi¢iminde adlandirilan
tiyatro formunu gostermek miimkiindiir. Tarih¢i Junya Takiguchi, Kizil Ordu’nun
siyasi egitmenlerinden komiinist partinin genglik yapilanmasina kadar uzanan
temsilcilerin de yer aldigin1 bu denemeler sayesinde seyirciler i¢in taklitten gergege,
eglenceden politik ve gilindelik meselelerin “dogru anlasilmasi”na yonelik bir
propagandaya yonelen gosterimlerin gerceklestirilmis oldugunu aktarmaktadir

(Wood'dan aktaran Takiguchi, 2008, ss. 227-228).

“Devrimden sonra yildiz sistemi yirmi yil kadar yer altma gecti (...)
Paradoksal bir sekilde Sovyet kiiltiirii i¢in daha liberal kosullar yaratan savas,
etkilerini bugiine dek koruyan ¢ok sayida sarkinin ¢ikmasina yol acti (...)”" (Lewin,
2008, s. 234). Cinkii sanat ve sanatcilarin islevinin siyasal ¢ikarlar dogrultusunda
organize edilebilmesi, bir ayrim olusturuyordu. Ornegin savasin, miizik i¢in daha
Ozglir kosullarin saglanmasindaki rolii, askeri acidan motive edici etkisiyle dogrudan
ilgiliydi. “(...) Bu sarkicilar savas yillar1 boyunca cephede yurtsever ve eglendirici
programlar diizenleyerek, asir1 derecede kisithi olan plak tiretimini giiclendirmeye
calistilar” (Lewin, 2008, s. 224). Kiiltiir politikas1 ve miizik iligkisi tizerinden verilen
bu Ornek, sanatin diger dallar1 i¢in de gegerliydi. Bu durum, sanat ve kiiltiir
konularinin devletin miidahalesine her an agik oldugunun ve rejimin sanat tizerindeki
belirleyici giiciiniin acik ve oOrtiik olarak her an var olduguna emsal teskil eden olagan
orneklerden biridir. S6z konusu miidahaleci tavrin kiiltiir ve sanat 6nderleri agisindan
ayni zamanda saldirganca boyutlara ulastig1 sayisiz 6rnek mevcuttur, dyle ki s6z
konusu 6rnekler Rus ve Sovyet tarihinin bu bakimdan ne tiir bir olgusalliga sahip
oldugunu agik bir sekilde ortaya koymaktadir. Rus ve Sovyet kiiltiirini “iyi
anlagilmamis bir sistemin’® magduru kilan baslica 6zelliklerden biri de budur. Yani
kiiltiirel yagamin aktorlerinin siyasi yapinin onderlerince ¢esitli baski bigimleriyle
goz ardi edilemeyecek sekilde karsi karsiya gelmek gibi bir zorlugu goze almak

mecburiyetinde kalmalaridir.

Szerb’in ve Volkov’un aktardiklarindan hareketle Imparatorluk ve Sovyet

doneminin toplumsal ve siyasi sartlarinin kendi kiiltiirel miraslarinin kiiresel olarak

¥ Moshe Lewin, Sovyet Yiizyili, Cev. Renan Akman (Istanbul: Iletisim Yayinlari, 2008 ), s.9.
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tanmirhigim smirlamak konusunda dogal bir engel olusturdugu ¢ikarimini yapmak
miimkiin goriinmektedir. Iktidar tarafindan dislanma ya da cezaya carptiriima
aydinlar i¢in maddi varolusun zorlagmasiyla birlikte, kiiltiirel varolusun da
zorlagsmasi anlamina gelmektedir. Bu noktaya degin ¢izilmeye calisilan tablo, Rus ve
Sovyet kiiltiir tarihinin belirli olgular baglaminda kavranilmasinin 6nemine dikkat

¢cekmeyi amaclamaktadir.

Sovyet rejiminin kiiltiir-sanat politikalarinin, Carlik rejimi donemindeki
entelektiiel hareketlilie dayanan yakin tarihinin animsanmasi, rejim sonrasi kiiltiir
ve sanat politikalarinin ne tiir bir devamliligi temsil ettigine ve bununla birlikte
kendine 0zgili niteliklerine 151k tutacaktir. Sovyetler Birligi’nin kiiltiir ve sanat
politikalari, otokrasinin yerini sosyalizmin alacagi ve yasamin biitiin katmanlariyla
yeni siyasal rejim dogrultusunda sekillendirilmeye calisilacagi genel bir hedefin
tamamlayict ve aragsal unsurlari olarak goriilmiistiir. Zira amag, ayni zamanda
sosyalist rejimin kendi varligini biitiin boyutlariyla mesru kilmasini da i¢cermektedir.
Bunun da 6nemli araglarindan biri kiiltiir ve sanatin Sovyet rejiminin ideolojik ve
politik talepleri ve gereksinimleri ekseninde yiiriitiilmesidir. Boylelikle sanat
vasitasiyla kitlelerin bilinglerinin Sovyet rejiminin diinya goriisii eksenine ¢ekilmesi
ve sabitlenmesine ¢alisilacaktir. Toplumcu gergekeilik, agit-prop® vb. gibi kavramlar
veya donemin sanat kurumlari diinya sanat tarihini de dogrudan ilgilendiren
gelismelerdir, ¢linkii sanat teorileri ve tarihi agisindan son derece verimli bir siirecin
ortaya ¢cikmasinda Sovyetler Birligi’ndeki kiiltiir ve sanat evreni istisnai bir 6rnek

teskil etmektedir.

Ne var ki bu durumun, Rus aydinlanma hareketlerinin temel motivasyonu
dogrultusunda anlamlandirilmas: gerekmektedir. Sovyetler Birligi’nin tarihsel
kosullarin1  olusturan 0Ozgiin nedenlerle bir ideali hayat gecirme ¢abasinin,
Imparatorluk doneminin son yarim yiizyillindan beri zaten mevcut olan ¢dziim
arayislarimin ve muhalif hareketlerin bir devami olusuyla da agiklamak miimkiin

goriinmektedir. Imparatorluk biinyesindeki sorunlarin niteligi rejim degisse de ayni

9 «Agit-prop” Ekim Devrimi’nin ardindan kitleleri hizli ve derin sekilde etkilemek icin kullanilan
“ajitatif propaganda” tekniginin kisaltmasidir. Bkz: Tobby Clark, Sanat ve Propaganda, (Istanbul:
Ayrmt1 Yayinlari, 2011), s. 92.
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kalmistir, daha dogrusu SSCB kendi i¢inde ayni sorunlarla ugrasmaya devam
etmistir ve bu durum, Ekim 1917°deki devrimle baslayan siirecin kiiltiirel veghesinin
siyasetin ve ideolojinin etkisiyle bigimlenmesinde rol oynamugtir. Sovyet kiiltiir
diinyasinin ve politikalarinin kaynaginda ve sekillenmesinde boylesi bir genel
tutumun Rus ve Sovyet Kkiiltiiriine igkin bir olgu oldugunu gozlemlemek genel

anlamda miimkundiir.

Sovyet kiiltiir tarihinin erken doénemine yonelik ¢alismasinda Takiguchi,
Sovyetler Birligi’nde kiiltiir kavraminin, sanatla ilgili konularin yan1 sira, giindelik
yasam pratiklerini de igeren bir kapsamda ele alindigimi belirtmektedir (Takiguchi,
2008, s. 221). Ayn1 doneme iliskin ¢alismasinda Hagen, mevcut diisiinsel atmosferin
ulusal ve dini dayanaklardan uzaklastirihip bilimsel ve materyalist fikirlerle yer
degistirmesine ¢abalandigini ve bununla birlikte sanatgilarin dini ritiiellerin, tatillerin
ve giinliik davraniglarin yerine gegecek pratikler icat ettiklerini; tiim bunlarin yani
sira yazarlarin, ressamlarin ve miizisyenlerin kitlelerin hafizasini yeni bir hafiza
yaratarak doniistiirmek istediklerini, bu amaca yonelik olarak da koylii isyancilar,
ateist ig¢iler ve entelektiiel sehitler gibi figiirlerin “yeni tarihin ve kahramanlar
panteonun temsilcileri” olduklarini ifade etmektedir (Hagen, 1996, s. 298). Hagen bu
donemde yasanan gelismelerden biri olarak, Bolseviklerce imparatorluk Rusya’smin
halk kiiltiirlerinin etnik ve ulusal dstiinliik iddialarina yer vermeyecek ve bu
kiltiirlerdeki dini inaniglarin  biitliin  gériintimleri disarida birakilacak sekilde

arastirildigini ifade etmektedir (age, s. 298).

Avangart sanatcilar sosyalizm fikrini sahiplenmis kisiler olarak rejimin
temsilcileriyle uzlas: i¢indeydiler ancak Rusya’nin geri kalmigligina son vermek ve
giinliik yagsamu biitlinliyle degistirmeye yonelik pragmatik is birligi kiiltlirel yagamin
daha da biirokratiklestirmistir. Bu doneme hakim olan “Sanat, sanat i¢indir” mottosu
ise mevcut yasam gerceklerinin Onceligi karsisinda uygun olmayan bir yaklasim
olarak goriilmiistiir. I¢ savas boyunca gelisen devletin kiiltiirel faaliyetlere miidahale
modeli egilimi, s6z konusu egilim, sonraki donemlerde de kiiltiirel ¢ogulculugu
engelleyecek bir gelismeye baslica unsurlardan biri olmustur. Entelektiieller ve
kiltiir isleriyle ilgilenen biirokratlar is¢i ve koyliilerin begeni ve tercihlerini

denetlemek ve yonlendirmek i¢in saha c¢aligmalart yapmakta, kitlelerin “pejoratif”
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sanat ve Kkiiltiir tirlinleriyle karsilagsmalarin1 engellemeye c¢abalamiglardir (Hagen,
1996, ss. 292-293). Takiguchi, Sovyet devletinin kiiltiir politikalarinin halk
tizerindeki etkilerinin  “diglama, marjinallestirme, homojenlestirme, kriminalize
etmeyi” igerdigini; Ornegin parti merkez komitesinin basin yaymn imkanlarindan
yararlanma hakkin1 yalnizca belirli bir azinligin inisiyatifine verdigini ve digerlerinin
alternatif yayimcilik faaliyetlerinin ise, tutuklanmalari igin yeterli oldugunu
belirtmektedir (Takiguchi, 2008, s. 230).

Sonug olarak, Sovyetler Birligi’nin kiiltiir diinyasinin sekillenmesinde siyasi
rejimin ve temsilcilerinin politik ve ideolojik tutumlari ve Sovyet entelektiielleri;
bunlarin yani sira; 1920’lerden itibaren kiiltiirel yaratim alanlarinin tiimiine hakim
olmaya baslayan biirokratik merkezilesme, belirleyici olmustur. SSCB tarihi
boyunca siyasi atmosferin gorece daha ilimli oldugu donemlerde bile, rejimin
kendini savunma refleksi daima isler durumda oldugundan kiiltiirel yaratim alanlar
tizerindeki baski mekanizmasi islemeye devam etmistir. Ancak Sovyetler Birligi nin,
Imparatorluk déneminin mirasini genis 6lciide devralmis olmasi, onu, ayn1 zamanda
kiiltiirel mirasin da varisi yapmistir. Dolayisiyla Sovyet kiiltiiriini var eden
unsurlarm, Imparatorluk Rusya’sinin kiiltiirel birikimini var eden o6zelliklerden

tamamen bagimsiz diisiiniilmemesi gerekmektedir.

2.3 Sovyetler Birligi’nde Sinema ve Sinema Politikalari

Sinemanin Sovyetler Birligi’ndeki tarihinin temeli, monarsi dénemine, Car II.
Nikola’nin siyasi liderligi zamanma dayanmaktadir. S6z konusu donemde,
Lumiére’lerin film gosterimleri ve Fransiz film sirketi Pathé’nin agtigi ofisler
sayesinde Imparatorluk Rusya’s1 sinema ile tanismistir. (Nochimson, 2013, s. 77).
1906’da Rus is adamlari, kirsal bolgelerde film gosterimleri gerceklestirmislerdir.
Rekin Teksoy film tiretiminin sirketlesme evresi olarak belirttigi 1907 ile 1913 yillari
arasinda 129 yapitin ortaya kondugunu ifade etmektedir. Sinema arastirmacist Yuri

Tsivian ilk Rus filminin ise, Alexander Drankov (1886-1949) tarafindan g¢ekilen ve
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ilk gosterimi 1907’de gergeklestirilen Boris Godunov adli yapit oldugunu

belirtmektedir.

1. Diinya Savasi kosullar1 ile birlikte, ithal filmlerin temininde yasanan
zorluklar, yerli filmlerin hem dretiminin hem de film pazarindaki hakimiyetinin
artmasimin yollarin1 agmistir (Teksoy, 2009,131 ve Tsivian, 2008, 196). Sinema
arastirmacist Yuri Tsivian, Sovyet Devrimine kadarki sliregte Rus sinemasinin iki
doneme ayrildigini; 1908 yilinda baslayan ilk doneme Fransiz film tarzinin ve film
sirketi Pathé’nin etkisinin ve bu etkiyle rekabet eden Aleksandr Khanzhonkov’un
tarz1 egemen oldugunu, 1911 yilindan itibaren baslayan Ikinci doneme ise
“Danimarka ve Italyan salon melodramlarmin etkisi”’nin baskin oldugunu ancak
bununla birlikte giderek “Rus tarz1” olarak adlandirilacak olan karakterlerin
melankolik psikolojilerinin abartilarak vurgulandigi melodramatik bir temsil
biciminin hakim oldugunu, fakat 1917°de Sovyet devriminin gerceklesmesinin
ardindan s6z konusu tarzin ortadan kalktigimi ifade etmektedir (Tsivian, 1991, s.
196).

1917°deki devrimle birlikte sinema, Sovyet rejiminin ideolojisi dogrultusunda
bir gelisme gosterir ve rejimle birlikte tesis edilmek istenen yeni Sovyet diinyasinin
en etkili propaganda araclarindan biri olarak degerlendirilir. Sinema Bolsevikler i¢in
glicli bir silah olma potansiyeli tagimaktaydi; ancak bu, onun yalnizca yeni
teknolojik boyutuyla ilgili degildi, kitlelere ulagilmasi noktasinda onlarin ilgisini
cekebilecek cazip bir sanat formu olarak goriilmekteydi. En onemlisi, % 82’si
okuryazar olmayan (Volkov, 2018, s. 108) bir toplumu egitmek misyonuyla
kullanilabilirdi. Ancak s6z konusu egitimin Onceligi, komiinist ideolojinin

benimsetilmesiydi.

Bahsedilen amaca uygun olarak sinema araciligiyla hedeflenen egitim,
Kitlelerin yeni sosyalist gerceklik ve bu gerceklikteki rolleri hakkinda gelistirecek
olduklart bilingle tamamlanacak bir doniisiimii icermektedir. Boyle bir egitim
politikasi, “komiinizmin nihai amacma adanmis, (...) ‘Yeni Sovyet Insani’nin

yaratilmasina katkida bulunacaktir” (Miller, 2010, s. 13).
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Sovyet rejimiyle birlikte, biitiin kiiltiirel yaratim alanlarinda oldugu gibi,
sinema da artik ideolojinin paralelinde bir sanat formu olarak devam etmekle birlikte,
kendi 6zerk-sanatsal gelisimini tesvik eden bir siirecin iginden de gegmistir. Yalnizca
Rus sinema tarihi i¢in degil, diinya sinema tarihinin gelisimi i¢in de basamak
olusturan, sinemanin kuramsal ve teknik birikiminin mimarlarindan olan Sergei
Eiseintein, Dziga Vertov, Vsevolod Pudovkin, Lev Kulesov, Alexandr Dovzenko
gibi isimler, ideolojik belirlenmisligin hakim oldugu bir tarihsel evrede, sinema

tarihinin temellerinin atilmasinda 6nemli roller oynamislardir.

2.4 Sovyet Sinemasinin Yapi Taslar:

Sovyet sinemasinin erken doneminin isimleri, sinemanin bir sanat olarak
gelisimine hizmet edecek katkilarda bulunmuslardir. Bu isimlerden biri de Sergei
Eisenstein (1898-1948)’dir. Eisenstein "diyalektik montaj” olarak adlandirilan kurgu
teknigini yaratarak seyircinin, anlatiy1 akici sekilde takip etmesini saglayan klasik
kurgu tekniginin karsisina, seyirciyi icinde yasadigi gergekligi sorgulayarak
diisiinmeye yonlendiren bir montaj tarzini olusturmustur. Sessiz filmlerde kullanilan
ara yazilar, Eisentein’de yorum iceren mesajlar olarak da kullanilmaya baglanir. Film
kareleri arasinda devamlilig1 kesintiye ugratan bir siireksizlik s6z konusudur. Onun
filmlerinde tek kisiden olusan kahraman figiirlerinin yerine is¢i sinifi ge¢mistir
(Nochimson, 2013, ss. 73-75). Sinemayi tiim sanatlarin sentezi olarak goren
Eisenstein’in Potemkin (1925) adli yapit1 bahsedilen 6zelliklerin belirgin olarak yer
aldigi 6nemli filmlerinden biridir (Bordwell, 2008, s. 205). Potemkin Zirhlisi
yalnizca Sovyet sinemasi i¢in degil; diinya sinemasi i¢in de en 6nemli filmlerden biri
olarak kabul edilmektedir. "Insanlar ve Kurtlu Et", "Ki¢ Giivertedeki Dram", "Kan
Intikam Istiyor", "Odesa Merdivenleri" ve "Filoyla Karsilasma” baslikl1 epizotlar
halinde kurgulanmig olan film, Carlik Rusya’sinda yasanmis gergek bir olaya
dayanmaktadir. Potemkin zirhlisinda goérevli olan askerlerin yasam kosullarinin
kotiiliglinii ve buna kars1 gosterilen miicadeleyi yansitan film, Carlik rejimine karsi
bir bilin¢ olusturmakta, devrime iliskin bir diisiinsel ve eylemsel potansiyeli tesvik

etmektedir. Film Eisentein’in basta kurgu olmak {izere plan kullanimlar gibi gesitli
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sinemasal teknikleri etkili sekilde kullanmasi dolayisiyla sinema tarihi i¢cinde oncii
bir yere sahiptir. Teksoy, filmin i¢ deviniminin tasarlanigina ve teknik ozelliklerine
ve tiim bunlara bagl olarak gercek yasamdaki etki drneklerinden birine dair sunlari

kaydetmektedir:

Eisenstein'm kurgu anlayisinin da en parlak 6rnegidir. Acilan ates altinda
merdivenlerden asagiya dogru kagisan insanlar genel planda verilirken, yer yer araya
korku dolu gdzleri, haykiran agizlari, sendeleyen ayaklari, ¢cignenen ¢icekleri, kirik
bir semsiyeyi goOsteren yakin planlar girer. Gittikce artan duygusal yogunlugu
vurgulamak igin ydnetmen kalabaligin deviniminden yararlanir. ilk éne kosusan
insanlarin omuz planlari, sonra genel planlar1 verilir. Ardindan, bu kargasa
merdivenlerden inen askerlerin diizenli adimlarina doniisiir. Derken, asagiya dogru
inen kalabalik, kollarinda 6lii cocugunu tagiyarak agir agir yukariya ¢ikmakta olan
bir anayla karsilagir Kalabalik bir yanardag puiskiirtiisii gibi asagiya akarken, kadinin
caresizligi yukartya yonelir. Yuvarlanircasina asagitya dogru inen bir ¢ocuk arabasi
kurguyu tamamlar. Filmin biitiinii ayn1 anlayisa, siirsel vurgulama ile dramatik
yogunluklar arasindaki ¢atismaya dayanir. Filmde yalnizca dort profesyonel oyuncu
rol almistir. Cilinkii hi¢bir rol 6ne ¢ikmaz, filmin basoyunculari halk ve zirhlidir.
Boliimiin basindaki yash kadin Eisenstein'in annesidir. Askeri doktoru bir sofor,
papazi bir bahgivan oynamustir. Papazin denize atilma sahnesinde ise bahgivanin
yerini takma sakall1 Eisenstein almustir. Obiir oyuncular Odesa halki ve denizcilerdir.
Tisse, kalabalik sahnelerde amator oyunculari lirkiitmemek icin alic1 hareketi yerine
objektif degistirmeyi yeglemistir. Ancak merdivenler boliimii icin biyiik bir
kaydirma arabas1 yaptirilmigtir. Film giiniimiizde, Sostakovig¢'in 1905 olaylarini konu
edinen senfonisinden olusan bir ses kusagimin esliginde gosterilmektedir (1933
yilinda Endonezya' da Hollanda donanmasina bagli De Zeven Provencien adli
zithhida ¢ikan isyana katilan denizcilerin mahkeme sirasinda Potemkin Zirhlist
filminden esinlendiklerini sdylemeleri, filmin ne denli etkili oldugunun bir 6rnegidir)
(Teksoy,2005, s.143-144).

Film Eisentein’in kurguyu Kitlelerin onlari yonetenler tizerine sorgulayici
tutum edinmelerini saglamak adina etkili bigimde kullandig1 en 6nemli eseridir. Buna
iliskin Nochimson’in ifadeleri sOyledir: Onun (Eisentein) asil amaci seyircinin
yoneten smiflarin ig¢i smufi lizerindeki tiranligi lizerinde diislinmesini saglayacak
acik bir perspektif sunmak iizere diyalektik montaj1 kullanmaktir (Nochimson,2012,

S. 75).

Dziga Vertov (1896-1954) giinliik yasam1 “nasilsa, dyle” kayit altina almay1
(Baker, 2017, s. 229) ve géstermeyi sinemanin temel amaci saydigi Sinema-Gergek
(Kino-Pravda) ve Sine-Goz (Kino-Glaz) kavramlart ile temellendirdigi kurami ortaya
koymustur. Yapitlarinin yapim siirecinin de filmin bir parcasi olarak yer almasi
sayesinde seyircileri i¢in yabancilasmay1 ve giindelik algimin disinda bir katilimi

tesvik edecek bir tarz olusturmustur. Sinemanin, diger sanat dallarindan



48

yararlanmasinin karsisinda yer almis ve dramatik anlatiya hizmet eden unsurlari
sinemadan diglanmas1 gerektigini savunmustur. Vertov’a gore kamera araciligiyla
goriiniirliigii  kolaylastirilmis ve zenginlestirilmis bir diinyanin yalin sunumu,
miidahale edilmis bir gergeklik temsilinin yerine ge¢cmelidir (Gider Isikman, 2013,
ss. 134-137). Ancak, Vertov dramatik film 6gelerini reddetmekle birlikte, duygu ve
sOylem yaratmak i¢in kurguyu kullanmistir (Ferro, 2017, s. 138).

Vsevolod Pudovkin (1893-1953) filmlerinde halktan gergek kisiler kullanmak
yerine agirlikli olarak toplumun ¢esitli tiplerini temsil edecek oyuncular
kullaniyordu. “Diger Sovyet yonetmenlerinin aksine Pudovkin icin hikaye
onemliydi” (Nochimson, 2013, s. 87). Boylelikle seyircinin film karakteriyle
0zdeslesmesine hizmet eden bir tutumu tercih etmekteydi. Filmlerindeki kisiler
“kurumlarin uyguladig1 baskinin, irkeiligin, emperyalist somiiriiniin bilincinde olan
karakterlerdi” (Ferro, 2017, s. 139). Pudovkin’in sinema anlayisinin merkezinde

kurgu tizerine olusturdugu yaratici diislinceler ve uygulamalar yer almaktadir (Yildiz,

2013, s. 59).

Lev Kulesov (1899-1970) kendi adini tasiyan bir kurgu efekti olan “Kulesov
efekti”nin mucididir. Bu efekt farkli kadrajlarin art arda getirilmesi ile yaratilan
dramatik etkiyi igermektedir. Kulesov bunu su sozleriyle ifade etmektedir: Kendi
bagma bir planin igerigi, degisik igeriklere sahip iki planin birbirine eklenmesi,
ekleme yontemi ve art arda siralaniglar1 kadar 6nemli olamaz” (aktaran Sokolov,
2012, s. xii). Kulesov birbirinden bagimsiz goriintii pargalarini art arda getirerek
bunlar arasinda biitiinliik olusturmanin sinemanin bir gerekliligi oldugunu ifade
etmistir (Sokolov, 2012, s. xii). Sokolov, Kulesov’un film ¢ekiminde kullanilacak
plan ve kadrajlarin nasil olmas1 gerektigi lizerine teknik ve kuramsal ¢alismalarin
“sinemanin degismez kanunlari” olarak ifade etmektedir (Sokolov, 2012, s. 58).
Richard Taylor, Kulesov’'un daha 1917°de montaji sinemanin ayirt edici 6zelligi
olarak tartigmaya basladigin1 aktarmaktadir. Teksoy, Sovyet sinemasinin kurucusu
olarak nitelendirdigi Kulesov hakkinda sunlari belirtmektedir:

Sovyet sinemasinin kurucusu sayilan Lev Kulesov ( 1 899- 1970) Moskova

Giizel Sanatlar Akademisi'nde resim 6grenimi gordiikten sonra, yonetmen Evgeniy
Bauer'in yardimcisi oldu. Daha ilk filmi Proyekt Inzhenera Praita'da (Miihendis
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Praita'min Tasaristi, 1918) Rus sinemasinda ilk kez kurgu kurallarimi eksiksiz bir
bicimde uyguladi. Sinemanin kuramsal yo6niinii 6nemseyen Kulesov i¢in sinemanin
yaraticist yonetmendi, oyuncunun higbir 6nemi yoktu. Sinema oyuncudan, hele
tiyatro egitimi almis oyuncudan kurtarilmalryd: (Teksoy, 2005, s.132).

Aleksandr Dovjenko (1984-1956) Sovyet sinemasinin Ukrayna’daki
gelisiminin ve mimarlarindandir. Sovyet sinemasinin yerel-kiiltiirel kaynaklardan
hareketle gelisimini Onemsemistir. Sovyet yonetiminin, film yapimi {izerindeki
baskisinin artmasina bagli olarak Dovjenko da sosyalist temali filmlerle kariyerini
devam ettirmistir (Kepley, 2008, ss. 452-453).

Yukarida yer verilen Sovyet donemi sinemacilarinin ¢aligmalari, sinemanin
bir sanat olarak kendi kuramsal ve teknik birikimi ve buna bagli olarak diinya sinema
tarihinin gelisiminde kritik 6nem tagimaktadir. Yaraticis1 olduklar1 diyalektik montaj,

kino-glaz gibi teknik yeniliklerin, diisiinsel/felsefi bir art alanla ilgisi bulunmaktadir.

2.5 Sovyet Liderlerinin Sovyet Sinemasina Etkileri

Sovyet Kkiiltiiriiniin tiimii i¢cin gegerli oldugu gibi, Sovyet Sinemasinin
gelisiminde de Sovyet siyasi figiirlerinin etkisi olduk¢a belirleyici olmustur. Ekim
Devrimi’nin ardindan kiiltiir ve sanat alanlarin1 finanse edecek temel kaynak devlet
kurumlartydi; i¢ savasin yol agtigi olumsuz sartlar ve Bolsevik rejiminin her tiirli
kiiltiir ve sanat alanini, yeni bir toplum insa etmek igin ara¢ olarak gdrmesi, bu
durumu hazirlayan temel faktorlerdendir. Ama Sovyet yonetimi i¢in sinemay: diger
sanatlardan ayricalikli kilan asil faktor, ¢aginin en kapsamli teknik olanaklarinin, onu

ayni zamanda en etkili kitle araglarindan biri kilmasiydi (Taylor, 1991, s. 202).

Sovyet liderlerinin sinemaya atfettikleri 6nemi onlarin sdzlerinden hareketle
orneklendirmek miimkiindir. Marc Ferro (2017), Trogki’nin sinemaya iliskin
goriislerini asagidaki ifadeleri aktararak ortaya koymaktadir:

Sinemaya simdiye kadar el koymamis olmamiz ahmaklik demesek de

beceriksizlik ve aymazlik konusunda vardigimiz noktanin kanitidir. Sinema
kendiliginden hayati 6nem tasiyan bir aragtir, en iyi propaganda araci.(...) Sinema
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alkole, dine, yonelimin denge agirligini olusturmali (...) sinema salonlari, bistrolarin
ve kiliselerin yerini almali, kitlelerin egitimine destek olmali (S. 98).

Taylor, Lenin’in “Biitiin sanatlar i¢inde bizim i¢in en Onemli olam
sinemadir”, sozlerini aktarmaktadir (Taylor, 1991, s, 202). Lenin déneminde (gorev
yillart 1917-1924) ideolojik ve politik gereksinimler dogrultusunda sinemanin
gelisimini tesvik eden girisimler yasanmistir. Agustos 1917’de Lenin, Sovyet
sinemasinin idaresi i¢in Anatoli Lunacharsky’e yetki vermistir (Taylor, 1991, s. 60).
Lunacharsky, Sovyet sinemasinin endiistrilesmesi i¢in yabanci sermayenin temin
edilebilecegi fikrini savunmustur ve bu amagla Alman ve Amerikan film sirketleriyle
iletisime gecilmistir. Fakat yabanci yatirnmcilar bu amaca uygun cevap vermemis
olsalar da uluslararas1 sosyalist organizasyonlardan destek gormiislerdir (Kepley,
1991, ss. 69-70). 27 Agustos 1919°da fotograf ve sinema ticaret sanayisi Halk Egitim
Komiserligi’ne devredilmis ve sinemacilik bdylece devletlestirilmistir (Teksoy,
2005, s. 130). 1 Eylil 1919°da, sinemaci yetistirmek amaciyla Moskova'da, bir
sinema okulu olan VGIK’in agilmasiyla sinema devlet destekli bir egitim alan1 olma
ozelligi kazanmistir (Teksoy, 2005, s. 130). Lenin doneminde film gosterimlerinin
tilkenin kirsal bolgelerinde de gergeklestirilebilmesi i¢in diisiik maliyetli bir ¢oziim
olarak vagonlarinda film gdosterimleri yapilan ajitasyon trenleri kullanilmistir
(Kepley, 1991, s. 67). Rekin Teksoy (2005), sinemanin Sovyet rejimince

kullaniminin 6zgiin boyutlarina asagidaki satirlarda deginmektedir:

Lenin i¢in sinemanin kirsal kesime ulasmasi biiylik 6nem tasiyordu. Batida
ve Amerika'da nasil tarim yapildigini, fabrikalarda iscilerin nasil ¢alistigini gosteren
filmlerin genis kitlelere gosterilmesini istiyordu. Bir konugma sirasinda
Lunacarski'ye sdyle demisti: "Sanatin desteklenmesi gorevini yiiriittiigiiniiz igin,
sinemanin en dnemsedigimiz sanat dali oldugunu bilmenizi isterim." (...) Vagonlar
sinema salonuna doniistiiriilmiis trenler iilkenin en uzak koselerine gidiyor, durulan
her kdyde, kasabada halka film gosteriliyordu. Bu trenlerdeki gorevliler de, gidilen
yerlerde haber ve belge filmleri ¢ekiyordu. Egitici ve 6gretici yanlari, belgesellere ve
haber filmlerine oncelik taninmasina yol acarken, stiidyolarin calisamaz durumda
olmasi, dekor, oyuncu, elektrik gibi giderlerden kaginma istegi, kurmaca film
yapimini sinirliyordu. Kurmaca film sayisi, ancak 1920'lerin ortasindan sonra
artmaya baslayacakti. I¢ savas "agitki" adi verilen yeni bir tiir dogurmustu. Bunlar
cok kisa, garpici, afis etkisi uyandirmay1 amaglayan propaganda filmleriydi. 1918-20
yillar1 arasinda, halki Kizilordu'ya katilmak, bugdaym devlete vermek, diismana
kars1 uyanik olmak gibi konularda uyaran yiize yakin film yapildi. lyilerle kotiilerin
karsilastirldigi, smif kavgasimin vurgulandigi agitki filmlerinde bigimden c¢ok,
icerigin kolayca anlasilir olmasi 6nemseniyordu (ss. 131-132).
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Lenin’in film yapim ve gdsterimlerini bu denli tesvik etmesinin diisiinsel arka
planinda, Lunacharsky’nin goriislerinin  etkili oldugu sOylenebilir. Zira
Lunacharsky’nin sinemaya iliskin goriisleri Bolsevik yoneticilerinkinden ¢ok daha

geliskin ve ongoriiliiydii, Marc Ferro (2017) s6z konusu farka iliskin su saptamalari

yapar :

Bolsevik yoneticilerin ¢ogunlugu sinemanin daha ziyade toplumun dikkatini
dagittigi goriisiindeydi; Lunagarski disinda hepsi, tiim islevini, dogasini, izleyicilerin
hisleri tizerindeki etkilerini tamamiyla goz ardi ettiler.(...) Esas olarak haberlerden
endise duydular. (...) Bolsevik yoneticiler, devrimin basarisini yiiceltecek filmlerin
iiretimini tesvik edeceklerdi. (...) ancak kendisi bir senaryo yazan Lunacarski
disinda bircogu, film yapimi hakkinda kati bir bilgisizlige sahipti; 6zellikle de
cekimin ve daha ziyade kurgunun, senaryoda agiga ¢ikarabilecegi baskalagimi goz
ard1 ediyorlardi” (s. 137).

Lunacharsky Sovyet sinemasiin melodram, macera ve komedi tiirlerine
agirlik vererek halki eglendirmesi gerektigi goriisiindeydi. Bu goriis, devlet film
trostli Sovkino ve yar1 bagimsiz film stiidyosu olan Mezhabpromfilm tarafindan da
paylasilmistir. Richard Taylor, Lunacharsky’nin goriislerinin, Sovyetlerde sinemanin
“bir endiistri ve bundan daha fazlas1” olarak algilanmasini sagladigini ve kendisinden
sonra Sovyet Sinema Kurumu’nun (Soyuzkino) basina gegecek olan Boris
Zakharovich Shumiatsky’nin sinema politikalar1 i¢in de yol gdosterici oldugunu

belirtmektedir (Taylor, 1991, s. 198).

Stalin déneminde sinema endiistrisi {izerindeki devlet hakimiyeti giiclenmeye
baslamistir (Miller, 2010, s. 42). 1938°de ¢ikarilan bir kararnameyle hiikiimete bagh
olan Sinema Komitesi filmlerin iiretim ve kiralama gibi asamalarinda s6z sahibi
kilinmstir. Sinema Komitesi Sovyetler Birligi’nin her noktasinda filmlerin temasini,
liretimini ve dagittmm denetleyebilecek bir isleve sahipti. Onceki tiim sinema
kurumlart da Sinema Komitesi’nin alt organlar1 haline getirilerek zayiflatilmisti. Bu
durum, devletin giderek sinema alaninda tekellesmesinin yolunu ag¢mustir.
Kararnameyle birlikte yapilan bir takim yenilikler {ilke ¢apinda senaryo yaziminin
tesvik edilmesini hedeflemekle birlikte, esasen filmlerin icerigine miidahale etmeyi

kolaylastiracak bir girisim niteligindedir (Miller, 2010, s. 43).

Sovyet Sinemasi’nda sansiir mekanizmasinin goz ardi edilemeyecek bir etkisi

s06z konusudur. Sansiirii var eden temel faktor, Sovyet rejiminin savunma refleksidir.
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Sovyet yoneticiler daima kitleleri kontrol etme kaygisi tasimaktaydilar, bu nedenle
sinema, Sovyet rejimine yonelik karsit fikirler igin bir tiir savunma alani olarak
degerlendirildiginden onu her asamasiyla kontrol altinda tutmak 6nem tasimaktaydi.
Dolayistyla 1930’larin sonuna dogru sinemanin gilincel politik meseleleri géz ardi
etmesi veya rejimle Kkitleler arasindaki bagi saglamlastirmak igin formiile edilen
“milyonlar i¢in sinema” goriisiiniin eglence boyutunu diglamasi, rejim icin kabul

edilebilir degildi (Miller, 2010, s. 52).

1920’lerin sonuna kadar Sovyet film endiistrisi Parti ve hiikiimet
temsilcilerinin baskist altindaydi. Sovyet sinema idaresinin bagli bulundugu
Sovkino’nun, ilk donemlerinde ideolojik onceliklerden ziyade degersiz goriilen,
burjuva filmlerine kaynak ayirdigi ve sinema endiistrisinin gelismesine yeterince
hizmet etmedigi yoniindeki elestirilerin yogunlagmasinin ardindan, 15-21 Mart 1928
tarthinde diizenlenen Parti konferansiyla Sovyet sinemasinin gelisimini olumsuz
etkileyecek devlet odakli bir himaye siirecinin adimi atilmistir. Konferansta Sovyet
sinemasinin “komiinist aydinlanma”y1 gergeklestirmek i¢in halkin ilgisini ¢eken
macera, komedi, aksiyon tiirlinde filmlerin {iretilmesine devam edilecegi goriisii
kararlastirilmistir. Ayrica dis kaynaklardan bagimsiz bir sinema endiistrisinin
yaratilabilmesi adina gerekli olan ekipman ve yetismis eleman saglamak icin kararlar
alinmistir (Miller, 2010, s. 16). 1929 ve 1930 yillar1 arasinda diizenlenen yeni
kararnamelerle sinema endiistrisinin mali gelisimini desteklemek i¢in vergi indirimi
ve muafiyeti gibi uygulamalar yiiriirlige konmustur ( Miller, 2010, s. 18). 1930’da
“Birlesik Sinema Endiistrisi Kurumlarinin Gelistirilmesi” baslikli kararname yeni
kurulan Soiuzkino adli bir kuruma filmlerin iiretimi, kiralanmasi ve kullanimi ile
ilgili genis detaylar1 iceren bir idari sorumluk verilmistir (Miller, 2010, s. 18). Soz
konusu kurum Rusya disindaki diger cumhuriyetlerde sinema idaresini Halk
Aydmnlatma  Komiserliklerine  birakmistir;  ancak  sinema  enddistrisinin
merkezilesmesine yonelik yasanan bu gelisme, netice olarak “devlet film
endistrisinden bagimsiz film stiidyolarin varliklarini siirdlirmeleri noktasinda

olumsuz sonuglar dogurmustur.” (Miller, 2010, s. 19).

Stalin doneminin Sinema Komitesi bagkani olan Boris Shumiatsky’nin (1886-

1938) olusturdugu “milyonlar i¢in sinema” goriisii, rejimin ve kitlelerin beklentilerini



53

ortak bir paydada bulusturmayr One alan bir politikanin {iriinliydii. Buna gore
sinemaya resmi olarak egitme ve eglendirme islevlerini birlestirmis bir aygit olarak
bakiliyordu. “Shumiatsky’nin gorev siiresi boyunca, eglenceyi komiinist siyasal
mesajla birlestirmeyi basaran, nispeten kii¢iik miktarlarda da olsa bazi1 ytliksek kaliteli
kitlesel filmler yapild1”, ancak hedefledigi film projelerinin ¢ogu ve 6zerk bir sinema
endistrisi olusturma girisimleri, genel olarak Sovyetlerin ekonomik imkanlarinin
smirliligl, vergi ve kiiltlir politikalariin  yarattigi agir kosullar gibi kronik
olumsuzluklar nedeniyle amacina tam olarak ulasmamustir (Miller, 2010, ss. 49-50).
Shumiatsky’nin Sovyet sinemasi i¢indeki en biiylik ¢abalarindan biri de yiiksek

kaliteli senaryolarin yazilmasini tesvik etmek olmustur (Taylor, 1991, s. 203).

Taylor, montajin sessiz sinema ve tiyatro arasindaki teorik ayrimi
giiclendirmek i¢in temel noktalardan biri olarak one ¢iktigini ifade etmektedir.
Eisensentein, Kuleshov, Pudovkin ve Vertov gibi yonetmenlerin sinemasinda sesin
olmamast onlara gorsel anlatimin etkili kullanilmasinda bir avantaj saglamistir.
Boylelikle filmlerin politik etkilerinin anlati yapisinin basitlestirilmesi ve daha dikkat
¢ekici kilinmasinda bir avantaj saglanabilecegi s6z konusu olsa da; bazen olay
oOrgiisiiniin tamamen diglandig1, anlatisal olmayan, deneysel temsil bigimleri bir
dezavantaj olabilmektedir. Eisentein ve Vertov gibi isimlerin “burjuva anlat1 bigimi”
olarak adlandirdiklart geleneksel anlati tarzi yerine, bigimci denemeleri tercih
etmelerinin, Shumiatsky tarafindan filmlerinin fikrinin seyirciye aktarilmasinda
uygun olmadigr diisiincesiyle elestirilmistir. Shumiatsky’nin séz konusu duruma
iliskin Sovyet yonetiminin resmi goriislerini yansitan diigiinceleri soyledir:

Bir filmin basaris1 direkt olarak gercekci sanatsal motivasyonlarla
olusturulmus olaylar dizisinin igerdigi eglenceyle ilgilidir. Bu nedenle usta
yonetmenlerimizden, olaylar dizisi belli bir hikdyeye gore diizenlenmis eserler

iiretmelerini istemek zorundayiz. Aksi takdirde, filmleri eglenceli olamaz ve Sovyet
sinemast onlara ihtiya¢ duymaz (akt. Taylor, 1991, s. 204).

Shumiatsky’nin ifadelerinin gerg¢ek¢i bir Ongdrii oldugunu, Marc Ferro
dogrulamaktadir. Zira Sovyet sinemasinin bigimsel yeniliklerin muhatab1 olan isci
smift ve koyliler western, macera veya gildiirii filmleri izlemeye alisikti; bu
nedenle montajin yenilik¢i denemeleri sonucunda olusan tablo, yonetmenler ve

seyirciler igin karsilikli bir hayal kirikligi olmustur. Pudovkin’in Beynin
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Mekanizmasi’s1 (1926), Eisentein’in Grev’i (1925) ve Ekim’i, Vertov’'un Kamerali
Adam’1 (1929), Dovjenko’nun Zvenigora’si (1928) gibi yapitlar konvansiyonel seyir
aligkanliklarina sahip kitlelerce anlasilmamiglardir (Ferro, 2017, ss. 140-141).
Solomon Volkov da kitleler i¢in yapilmis olmasma, kolektiflestirme ve
sanayilestirme propagandasi olarak disiiniilmesine ragmen Vertov filmlerinin
popiiler olmadigini belirtmekle birlikte Vertov filmlerinin Eisenstein ve Pudovkin
filmleriyle birlikte Batili sinemacilarin teknik ve sanatsal ustaliklarinin bir

ansiklopedisi” oldugunu eklemektedir (Volkov, 2018, s. 141).

Ferro, Zhizn’ Iskusstva (Yasam Sanati) adli Sovyet sanat dergisinden su
ifadeyi aktarmaktadir: “Sinemacilardan sanatg1, estetik¢i olmalari beklenmiyor; otuz
yil icinde degil, kitleleri bugiin egitecek filmler yapmalar talep ediliyor” (2017, s.
141).

Kitlelerin egitilmesi, Sovyet rejiminin kitle iletisim araglarimi rejimin
taleplerince kullanarak ortak bir biling insa etme g¢abasidir. Nochimson, bununla
baglantili olarak Stalin’le birlikte yaganan degisimin, Stalinist bir doktirinin kabulii

ve agilanmasi olarak ifade edilebilecegini belirtmektedir:

1934°te ilk Tiim Sovyet Yazar Sendikalar1 Kongresinde Stalnist bir doktrin
olan sosyalist gergekgilik ilan edildi ve sansiir daha baskici hale geldi. Sosyalist
gergekeiligin kurallar1 kongre tarafindan konuldu. S6zde sinemayi dogruluk ve
tarihsel tutarlilik standartinda tutmay1 amaglayan bu kurallar ilk basta zararsiz, hatta
yararli goriiliiyordu ancak bu doktrinin niyeti acimasiz ve diktatérceydi. Dogrulukla
kastedilen komiinist dogma, tarihsel tutarlilikla kast edilen ise tiim hikayelerin
komiinizmi kabul edilebilir bir insanlik geleceginin tek kilavuzu bigiminde
gostermesi gerektigiydi. Bu kurallarin bir sonucu olarak sosyal gergekei anlati igin
tic basmakalip figiirii igeren ¢ok basit bir formiil ortaya ¢ikti: Parti lideri, siradan
insan ve simif diismani. Parti lideri, egitimsiz, koylii ancak 6ziinde iyi ve akill
yurttagin politik olgunlasmasina rehberlik edecek, boylece yurttas sinif diismanini
taniyarak onu alt edebilecekti (Nochimson, 2012, s.91).

Sovyetik pedagoji ideolojik ve politik bir doniisiimii sistemli kilarak
sinemacilar dahil olmak iizere tiim sanat¢ilardan ayn1 gorevi talep etmekteydi. Ancak
bu durumun bariz birtakim olumsuz yansimalart da olacaktir. Ferro, Sovyet
sinemasinin avangart temsilcileri ile, devlet ve halk arasindaki tamamen birbirine
karsit olmamakla birlikte, “uzlastirilmasi gereken” iic unsurdan bahsetmektedir:

devletin ideolojik ve pedagojik talepleri, sinemacilarin nitelikli sanat yapma istekleri
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ve ilgisizligi ile sinema sektoriiniin ve mesleginin ¢okiisiine neden olabilecek olan

halkin eglence talebi (Ferro, 2017, s. 141).

Stalin donemi, sinemacilarin var olma kosullarinin devletin ve haklin
talebiyle paralellik gostermesini zorunlu kilan bir gelismeye sahne olmustur. Eger
film yapmak isteniyorsa, halki keyiflendirecek tiirden ideolojik filmlerle sektore
kaynak saglanmalidir. Marc Ferro boylelikle, Andrey Jdanov’un (1986-1948)
etkisiyle Sovyet sinemasinin ikinci dénemi olarak ifade ettigi siirecin, Toplumcu
Gergekeiligin, bagladigini belirtmektedir. Ancak Ferro’ya gore sdz konusu degisim
stireci, halk kokenli kisilerin devletin yonetim mekanizmalarinda s6z sahibi olmaya
baslamastyla ilgilidir."® Sovyet sinemasinin ilk déneminin yenilik¢i bigimsel tarzina
mesafeli; film kahramanlarinin tarihsel kisilikler degil, halktan kisiler; anlati
yapisinin ise daha anlasilir oldugu bir sinema talebi, sosyalist gergek¢iligin de
hakimiyeti altinda baskin olmaya baslamistir (Ferro, 2017, ss. 141-142).

Nochimson s6z konusu siirecin sosyalist gercekeilik anlayisinda yasan
siirlanmayla da giderek daha verili bir ¢izgiye kaydigini belirtmektedir:

1940’larin  sonuna dogru giderek paranoyaklagsan Stalin, sosyalist
gercekeiligin tanimin1 daha da daraltir. Artik tiim Sovyet filmleri, komiinizm
hakikatinin yani sira Stalin’in basarilari1 da yansitmak zorundadir. Cok sayida
Sovyet filminde absiirt bir bigimde giilimseyen diktatér imgesi ve onu neredeyse
tanrisallagtiran tapinmaci diyaloglar dahil edilir (Nochimson, 2012, s. 90).

Sovyet sinemacilarinin bu gibi taleplere ayak uydurmakta giderek goniilsiiz
davranmalari {izerine ise tecrit, tasarilarin geciktirilmesi ve sansiir gibi kars1 tutumlar

devreye girmistir (Ferro, 2017, s. 143).

Sovyet sinemasinin ikinci doneminin basarisi, sesli filmin imkanlarinin
kullanilmasiyla yakindan ilgilidir. Bdylece yasanmakta olan sosyal degisimi temsil
etmek agisindan daha giiclii bir ifade firsati yakalamistir. Bu donemin sinemasinin
temel motifini, toplum yararma kendini kurban eden kahraman figiirleri

olusturuyordu, bdylece seyirciler oOzdeslik kurabilecekleri ve bundan keyif

19 Marc Ferro, bu gelismenin daha genis kiiltiirel sonuglarini soyle ifade etmektedir: “(...) iktidarin
toplumsal yapisi, 1917 ve 1927 yillar1 arasinda radikal bigimde degisti: Bundan sonra, koyli
yapilanmanin toplumsal acidan elbette ki devrimci; ancak aile, Yahudi karsitligi, irkeilik, disiplin ve
egitim alanlarinda gelenekgi vatandaslari sayica her yerde iistiin geldi. Ve sanat alaninda.”
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alabilecekleri, dolayisiyla karsihiginda para verebilecekleri filmlerle karsi

karstyaydilar (Ferro, 2017, s. 143).

Nochimson, bu anlamda 6ne ¢ikan onemli bir yapimin Georgi ve Sergey
Vasilyev kardeslerin 1934 tarihli Capaev adli filmi oldugunu belirtmektedir. Film,

Rus devriminde yeri olan isimlerden Capaev’i merkeze almaktadir.

Egitimsiz, koyli ge¢misiyle Capaev ideal bir sosyalist ger¢ekei kahramandir.
Dogustan gelen cesaretiyle  simif diismanina karsi basarili olmus Capaev’i
onurlandiran bir yapim sadece tarihi bir film degil, ayn1 zamanda komiinizmin
gelecegin hareketi oldugunun bir kanitidir. Vasilyev kardeslerin Capaev’i filmin
basinda ¢ok kusurlu bir karakter olarak cizmelerine izin verilir ¢linkii  hikaye
ilerledik¢e Capaev, deneyimli komiinist liderlerden dogrular1 6grenir ve siradan bir
adami biiyiik bir kahramana gevirenin Sovyet idealleri oldugunun alt1 cizilir
(Nochimson, 2012, 5.90).

Sinemaya verilen Onem, diger sanat dallarina nazaran farklilik
gostermektedir; ¢linkli sinemanin sessiz olmasi, gorselliginin agir basmasi, okuma
yazma orani diisiik ve degisik dillerin konusuldugu bir toplumda genis kitlelerle
iletisim kurulabilmesini kolaylastirtyordu (Ferro, 2017, s. 144).

Lenin’in sinemaya dair fikirlerinin Trogki’ninkilerle 6rtigmekte oldugu Rekin

Teksoy’un (2005) satirlarinda ifade edilmektedir:

Lenin i¢in sinemanin kirsal kesime ulasmasi biiylik 6nem tagiyordu. Batida
ve Amerika'da nasil tarim yapildigini, fabrikalarda iscilerin nasil ¢aligtigini gdsteren
filmlerin genis kitlelere gdsterilmesini istiyordu. Bir konusma sirasinda
Lunagarski'ye sOyle demisti: "Sanatin desteklenmesi gorevini yiiriittiigliniiz igin,
sinemanin en dnemsedigimiz sanat dali oldugunu bilmenizi isterim.” (s. 131).

Vladimir Brovkin, Sovyet rejiminin politikalart dogrultusunda (gezici)
sinemanin islevinin anlasilmasina iligkin sosyokiiltiirel tabloyu soyle ifade

etmektedir:

Tipik bir Rus sehrinde, belki de eyalet baskentinde bir tiyatro vardir.
Gramofonlara daha kolay ulasilmaktaydi ancak yine de her evde bulunmuyordu.
Edebi dergiler ve gelisen bir kitap pazari yoktu. Cogu sehirde, nadiren yalnizca
sinema veya filmler hakkinda duyumlar alinmaktaydi Gezici sinema ise 1925
baharinda kirsal bir alanda yirmi muazzam derecede basarili gdsterim yapmisti
(Brovkin, 1998, 5.92).



57

Yeni Ekonomi Politikalar1 (Novaia Ekonomitgeskaia Politika) doneminde
Sovyet sinemasi, devrim sonrasinin kiiltiirel yasamini inga etme ve rejimin
propaganda faaliyetlerini gerceklestirme noktasinda hayati bir ara¢ olmasinin
yaninda, seyrettigi gelisime bagli olarak kendi mali kaynagini yaratacak ekonomiyi
de saglamaya baslamistir. Bu donemde film gosterimlerinden elde edilen gelirler,
haber filmleri ve belgesel gibi filmlerin maliyetlerini karsilamak ic¢in kullanilmis;
tilkenin cesitli yerlerinde tren vagonlarinda gosterimler diizenlenmistir. S6z konusu
gosterimler, okuma yazma orani ¢ok diisiik Kitleleri rejimin ideolojisi dogrultusunda

“egitme”’nin 6nemli faaliyetlerinden birini teskil etmekteydi (Teksoy, 2005, s. 131).

lan Christie, sozii edilen dénemi Sovyet sinemasi agisindan en iyi dzetleyen
gelisme olarak  Mezhabpromfilm’i  6rnek  gdstermektedir. Mezhabpromfilm
Pudovkin, Kuleshov ve Vertov gibi yonetmenlerin de destegini goren 6zel girisimle
kurulmug ve cok sayida film iiretilmesinde 6n ayak olmus stiidyolarin basinda

gelmekteydi. (Christie, 1991, s. 84).

Sinema endiistrisinin merkezilesmesi ile birlikte filmler lizerindeki miidahale
alanlarindan biri de filmlerin temalar1 olmustur. Buna goére sinemacilarin sosyalist
icerigi olmayan filmler iiretmesini engellemek ve Ekim devrimi Oncesi ve sonrasi
siirecin tiim politik uygulamalariyla yiiceltilmesini igeren filmlerin yapilmasi tesvik
edilmekteydi. Ancak bu miidahale tarzinin keyfi ve belirsiz kriterlere dayali
uygulamalarindan 6tiirii ¢ok sayida film “biirokrasinin labirentleri’nde kaybolmustur
(Miller, 2010, ss. 103-104).

Sinema birlikleri ve topluluklar1 Sovyet sinema tarihi i¢inde atilan adimlardan

biridir. 1922’de Moskova Sinema Personelleri Toplulugu, 1925’te Sovyet Sinema

Dostlart Toplulugu, 1930 ve 1934 yillar1 arasinda Sinema Personelleri
Birlikleri, 1934°te Sinema Evi gibi orgiitler sinema endiistrisinin kiiltiirel, ekonomik,
sosyal ve politik agilardan giiclenmesini tesvik etmeye yonelik girisimlerdir. Ancak
s0z konusu yapilanmalar resmi olarak yeterli destek géremediginden, amaglarina tam
olarak ulasamamustir. 1930’larda biirokratik merkezilesmenin giderek giiclenmesi

karsisinda, so6z konusu orgilitlenmelerin sinema i¢in saglamayr umduklar1 kurumsal
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ve entelektiiel gelismeler, basarili sekilde hayata gegirilememistir (Miller, 2010, ss.
105-120).

Miller, Sovyet film stiidyosu sisteminin ve sinema endiistrisinin temel
problemi olarak tanimladigi merkezilesme ile, film stiidyolar1 6rnekleri tizerinden
yiriittiigli tartismada, Senaryo ve film yapim onaylarinin, Mezhrabpromfilm ve
Mosfilm gibi stiidyolardaki komisyonlarin son derece kati ve saplantili ideolojik
refleksleriyle karst karsiya kalarak film iiretimine ¢ok ciddi zararlar verildigini

belirtmektedir (Miller, 2010, ss. 137-138).

Sinema egitim ve Ogretimine bakildiginda Ekim Devrimi’nin ardindan
Moskova’da 1920’lerin sonuna dek etkili olacak Devlet Sinematografi Okulu,
Petrograd’da Sahne Sanatlari Okulu, Odessa’da aktor ve kameraman yetistirmeyi
amaglayan Devlet Sinematografi Okulu, Leningrad’da Sahne Sanatlar1 Okulu gibi
kurumlar agilmistir (Miller, 2010, ss. 139-140). Verilen 6rneklerin, Sovyet tarihinde
sinemanin rejim i¢in Oncelikle ideolojik bir aygit olarak goriilmesinin yani sira,
sinemanin kendi 6zerk gelisimi i¢in de gerekli olan kiiltiirel temellerinin atilmasinda
son derece onemlidir. Eisentein ve Kuleshov gibi yonetmenlerin yani sira Abram
Room, Mikhail Shneider, Grigori Alexandrov, Ivan Pyrev, Yuli Raizman, Mikhail
Romm gibi ¢ok daha fazla isim Sovyet sinema egitiminin i¢inde yer alan isimler
arasindadir (Miller, 2010, ss. 146). Miller yanlig yonetim politikalarinin sinema
egitimi veren kurumlarin verimliligini -Orne8in yaratici fikirlerin hayata
gecirilmesini genel olarak yeterince desteklememek, hatta engellemek ya da teorik
bilgilerin uygulanmasindaki sinirliliklar gibi- olumsuz etkileyecek sonuglar da
dogurdugunu, bu nedenle egitim goren kisiler arasindan ¢ok azinin sinema

endiistrisine dahil olabildigini 6ne stirmektedir (Miller, 2010, ss. 153).

Stalin donemi sonlanana kadar (1953) Sovyet sinemasina etki edecek rejim
merkezli politikalar ve uygulamalar, sinema aracigiyla rejimin ve temsilcilerinin
mesruiyetini koruma ve pekistirme cabasina dayanmaktadir. Sinema sanatcilari,
kendi kisisel yaraticiliklarinin belirgin oldugu filmler yapmak konusunda daima
baski altinda kalmislardir. Rejimin onlardan bekledigi, oOncelikle iktidarlar ile

kitleler arasindaki bagin gelistirilmesi ve halkin rejimin politikalar1 dogrultusunda
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yonlendirilmesine yardimci olmalari olmustur. Bir Sovyet sinemas1 endiistrisi, onu
var edecek cesitli katmanlariyla; sanatgilar, sinema calisanlari ve siyasi yoneticilerin
ortak hayallerinden biri olmussa da devletin merkeziyet¢i biirokrasisi, endiistriyi var
edecek Ozgiirliik alanlarini sinirladigindan ve sinemaya agirlikli olarak pragmatik
sonuglar1 agisindan bakildigindan umulan sonu¢ tam olarak elde edilememistir. Bu
nedenle Sovyet sinemasinin endiistriyel bir nitelik kazanmasina yonelik girisimler,
kiiltiirel yaratim alanlarinin tiimiinde oldugu gibi, sinemada da ideolojinin kiiltiir
tizerinde belirleyici kilinmasi egiliminin olumsuz Orneklerini genel olarak temsil

etmektedir.

Ancak Il. Dinya Savagt ve Stalin’in 6liimiiniin ardindan Sovyet sinemasi
tizerindeki biirokratik egemenligin yer yer asilabildigi bir alan acilmis, beliren yeni
entelijansiya ile birlikte hem Rus ge¢misinin mirasina yakiligin hem de yeni estetik
ve elestirel egilimlerin birbirini besledigi bir hava esmeye baslamistir. Nochimson’in
bu doneme iliskin olarak betimledigi tablonun bir kismi soyledir: “(...) ¢ogu Rus
sinemacinin istedigi, filmlerinde giindelik insan arzularimi ve diis kirikliklarini
isleyebilme ozgiirliigliydii.(...) sinemacilar karakterlerinin sikintisi ne olursa olsun,
komiinizmi her derde deva ilag¢ olarak sunma baskisinin hafifledigini hissetmislerdi”

(Nochimson, 2013, s. 91).

Sovyet biirokrasisinin ve devlet denetiminin siki tutumuna ragmen kendi
filmlerini yapmay1 ve yaymay1 basaran sinemacilarin daha da ozgiirlesmeleri ise

“perestroika”11 ile gergceklesecektir.

Perestroika sinemacilar1 katlanmaya zorlandiklar1 zincirlerden kurtards,
Goskino (Devlet Sinema Kurumu)’nun tekelinin sona ermesi, biitiiniiyle yeni bir
donem baglatti. (...) yirmili yillarin tartismalarimi dirilten egilimlerle yiiz ylize
gelindi: Ticari sinema ve yonetmen filmleri; her biri kendi bildirisine sahip olacakti.
(...) Bunun yaninda avangart {iretim icerisinde, ¢okca talepte bulunan ve Tarkovski

gelenegini yeniden canlandiran eserler de ortaya ¢ikti. Bu eserler acikca belli

1 «“Yeniden yapilanma anlamina gelen Rusca sozciik. Gorbagov tarafindan 1985°te baslatilan
SSCB’deki yeniden yapilanma, komiinizm ve demokrasiyi baristirmayi, halkin da katilimim
saglayarak siyasal sistemin isleyisini degistirmeyi, ekonomik alanda elde edilen sonuglaril]
iyilestirmeyi ve Sovyet halkinin yasam diizeyini yiikseltmeyi amagliyordu. Bu genis hedef sonunda
tiim Sovyet sisteminin par¢alanmasina yol ac¢t1” (Kuyas ve digerleri, 2006, 166).



60

etmeksizin, ekolojinin, Ortdoks koktenciligin, insana doniisiin, her seyi tahrip
edilmis, enkaz icinde bir diinyada vuku bulan Yeni Diisiince’den bagimsiz olarak

yeni ideolojinin akimlarini kapsiyordu (Ferro, 2017, s. 145).

Sinema elestirmeni ve tarihgisi Andrei Stepanovich Plakhov’un (1991) so6z
konusu doneme iliskin 6zetleyici ifadeleri ise sOyledir:

Sovyet sinemasinin herkesge kabul edilen ikinci sanatsal ¢ikisi, 1950°1er ve
1960’lar doneminde oldu. Bu donemde, sadece Sovyet sinemasiin ifade araglari
yenilenmekle kalmadi, ayni zamanda Sovyet halkinin tiim tarihsel deneyimine
dayanan insan kavrami, Rus klasik yazininin yiiksek insancilik mirasiyla birlikte,

kendini gosterdi. Hatta global alt {ist oluslar baglaminda, her ¢ocugun kiigiik go6z
yaslarindan derlenen Dostoyevsky’nin act imgesi de gézden kagirilmadi” (. 8)

Plakhov’un Sovyet sinema tarihinin son doénemlerine, yonetmen filmleri
tizerinden odaklanan ¢alismasinda genel olarak goriilebilecegi gibi, artik yonetmeler
ideolojik tahakkiimiin etkisi altinda yapitlar liretmek yerine, kendi kisisel duyarliklar
dogrultusunda filmler yapma sanst bulmuslardir. 1950’lerin sonlarindan itibaren
Sovyet sinema endiistrisinin, sinema egitimi ve film {retimi konusunda yasan
gelismelerle paralel olarak daha da gelismesi, bu donemin 6nemli 6zelliklerinden
biridir. Zira artik Sovyet cumhuriyetlerinden Giircistan ve Ukrayna gibi sinema
gelenekleri olugsmus cumhuriyetler disinda Litvanya, Tiirkmenistan, Kirgizistan gibi
cumhuriyetlerde de sinema okullar1 acilmistir. “Her biri Sovyet sanatinin genel
insancil prensiplerini  benimsemekle birlikte kendi ayiric1  6zelliklerini  de
barindirmaktadir. Yerel tarih ve folklordan kaynaklanan konulari, dramaturgide
pitoreskin (resimsi) ve siirselligin agir basmast ve onemli bir sanatsal nitelik, bazi

filmlere popiilarite kazandirdi” (Plakhov, 1991, s. 77).

Plakhov, Sovyet sinemasinin igerik ve tema baglaminda yasadigi degisimi su
sozlerle ifade etmektedir: “Sovyet sinemasi simdi her zamankinden daha fazla biiytik
bir cesitlilige sahiptir. Bu ¢esitliligin kucakladigi duygusal renklerin tayfi o kadar
genistir ki, ‘yasama ve aska ve gozyaslarina uyanan’ bir insan ruhunun hemen her

durumu onun tarafindan ifade edilebilir” (Plakhov, 1991, s. 33).

Yukaridaki ifadelerden hareketle, Sovyetler Birligi’nde politik ve ideolojik
tahakkiimiin yasamin hemen her alaninda oldugu gibi sinema {lizerinde de, bir

gerceklik yanilsamasi yarattig1 ifade edilebilir. Zira Plakhov’un belirttigi gelismeler
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sinemacilarin filmlerini artik zoraki ideolojik dolayimlar lizerinden degil, bizatihi
kendi kisisel algilayis ve kisisel etkilesim olanaklari ile yapabildikleri bir imkan
alanim1 ifade etmektedir. Sergei Parajanov sinemasinin Ozgiin yonii de, goérece

boylesi bir kisisellesebilmenin {iriinii olarak goriilebilir.



3. SERGEIi PARAJANOV SINEMASI'NDA KULTURLERARASILIK

Sergei losifovich Parajanov, (9 Ocak 1924- 20 Temmuz 1990) Tiflis’te
diinyaya gelmistir. 1932-1942 yillar1 arasinda Tiflis Rus Ortaokulu’nda temel egitim
almistir. 1941-1943 yillar1 arasinda Tiflis’te “Sovyet Oyuncaklar1” fabrikasinda
calismistir. 1942°de Tiflis Demiryollart Tagimaciligi Enstitiisti'ne kaydolmus, ayni
yilinin yaz mevsiminde buradan ayrilmistir. 1943-1945 yillar1 arasinda Tiflis
Konservatuvart San Egitimi Bolimii’nde san, keman ve dans egitimi almistir.
1945°te Sovyetler Birligi Devlet Sinematografi Enstitiisii (VGIK)’ne kabul edilmis
ve Igor Savchenko’nun yonetmenlik calismalarma katilmistir.  1947°de
Savchenkonun Ugiincii Grev filminde asistanlik yapmustir. 1948°de escinsellik
suclamalartyla tutuklanmigtir. 1950°de Taras Shevchenko (Yon: Igor Savchenko) adlt
filmde asistanlik yapmistir. 1951°de ilk evliligini yapmistir. Ayn1 y1l Moldova’da
mezuniyet filmi olan Moldovan Fairy Tale’i ¢ekmistir.1952°de Enstitiiden mezun
olmus ve yonetmen olarak Kiev Film Stiidyosu’'nda ise baslamistir. 1952°de
Maximka (Yo6n: Vladamir Braun) adli filmde asistanlik yapmustir. 1955°te ilk uzun
metrajli filmi Andriesh’i ¢ekmistir. 1955’te ikinci evliligini yapmustir. 1958-1960
yillar1 arasinda kisa belgesel ¢alismalari olan Natalia Uzhvy, Dumka ve Golden
Hands adli filmleri ¢ekmistir. 1959°da The Top Guy, 1960°’ta Ukranian Rhapsody,
1962°de ise Kayadaki Kiiciik Cigek (Tsvetok na kamne) filmleri gésterime girmistir.
1964-1965 yillar1 arasinda filminin senaryosunu yazmis ve c¢ekimlere 1965°te
Dovjenko Film Stiidyosu’nda Kiev Freskleri adli filminin g¢ekimlerine baglamis
ancak 1966’da filmin c¢ekimleri politik gerekcelerle siyasiler tarafinda
durdurulmustur. 1969°da Sayat Nova, Narlarin Rengi adiyla Erivan'da gosterilir.
1973’te Kiev’de tutuklanir. 1975 ve 1977 yillar1 arasinda Ukrayna’da g¢esitli
hapishanelerde tutuklu olarak bulunur. 1982’de Tiflis’te tekrar hapis cezasina
carptirillacagi tarthe kadar cesitli senaryo denemeleri ve sinema sdylesileri
gerceklestirir. 1984’te Surami Kalesi Efsanesi’ni ¢eker. 1985°te Pirosmani Temast
Uzerine Arabesk Cesitlemeler adl1 video calismasini, 1988’de de son kurmaca filmi

olan Asik Garip’i tamamlar. (Steffen, 2013, ss. xv-xvii). Sergei Parajanov,
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senaryolarini ve c¢ekimlerini tamamlayamadigi ¢ok sayida projeyi arkasinda

birakarak 1991°de Erivan’da yasama veda eder.

3.1 Parajanov Sinemasina Genel Bakis

Parajanov sinemasini ele almak, onun sanatg¢1 kisiliginin olusumunu etkileyen
unsurlarin hatirlanmasii gerekli kilmaktadir. Bir Ermeni olarak Tiflis’te diinyaya
gelmis olmasi ve Tiflis’in ¢esitli uluslardan halklarin bir arada yasadig: ya da cesitli
halklarin folkloruna asinalik kazandiran bir kiiltlir cografyasi olma 6zelligi tasimasi,
Parajanov’un sanat¢i kisiliginin 6ziinde derin bir etki birakmistir. Diger taraftan
ailesinin, ¢ocuklugundan itibaren Parajanov’un ilgi alanlarini belirleyecek bir yagsam
tarzina sahip olmasi da bu bakimdan 6nem tasimaktadir. Annesi piyanisttir, babasi
ise antika esyalar satmaktadir; Parajanov yasaminin son yillarina kadar eski ve
otantik egyalara duydugu ilgide —filmlerinde ve kolaj calismalarinda siklikla
goriilecek oldugu tizere- bunun yogun olarak etkili oldugunu belirtmektedir.
(Steffen, 2013, s. 27). Sovyetler Birligi Devlet Sinematografi Enstitiisii’'nde
Shevchenko ve Dovjenko gibi isimlerden egitim gormiistiir. Bahsedilen egitim
siireci, Parajanov’un kendi sinemasini “siirsel” olarak sifatlandirdigi bir estetik

bi¢imin kazanilmasinda rol oynamistir (Steffen, 2013, s. 17).

Karla Oeler, Parajanov sinemasinda yer alan zengin folklor 6geleri, otantik
kostiimler, dikkat ¢eken dekorlar ve cesitli etnik gruplarin miizikleri gibi birlesenleri
siirsel sinema®? ekoliiniin belirtileri oldugunu ifade etmektedir (Oeler, 20086, s. 480).
Daha once Plakhov’dan aktarildigi gibi yerel tarih, folklorik konular, dramaturgide
resimsel ve siirsel dramaturgi, sanatsal nitelik Sovyet sinemasinin son doneminde

belirmeye baslayan 6zellikler olarak Parajanov sinemasinin da 6nemli 6zellikleridir.

'Siirsel sinema, Sovyet sinemasi i¢inde yer alan; fakat Ukrayna’da Dovjenko Film Stiidyosu’nun
onciiliik ettigi bir ekol olarak ortaya ¢ikmistir. Sovyet sinemasi i¢inde kavramin ortaya ¢ikisina iligkin
bilgilerin yer aldig1 bir kaynak i¢in bkz. Joshua First, Ukrainian Cinema: Belonging and Identity
During the Soviet Thaw, (New York-London: I.B. Tauris), 2015. Bununla birlikte siirsel sinemaya
iliskin bir baska eser igin bkz. Andrei Tarkovsky, Siirsel Sinema, Der. John Gianvito Cev. Ebru Kilig
(fstanbul: Agora Kitapligi), 2009.
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Parajanov’un gerek 06zel yasami gerekse kariyeri agisindan belirleyici rolii
olan Sovyetler Birligi faktorii, Parajanov’u anlamak agisindan Onemlidir.
Parajanov’un Sovyet despotizmine ve rejimin baskilarinin etkilerine iligkin ifadeleri
sOyledir:

Calistim ve ac1 ¢ektim, ii¢ despot vardi tepemde. Despotlar Kremlin’deydi.

Bugiin perestroika zamani yansitan bir kalp elektrosu islevi gérmeye calisiyor. Belki

de bir gilin, tim bu zamanlar isleyen bir kitap ortaya c¢ikacak ve hakikaten kalp

elektrosu gibi olan biteni o anlatacak. Stalin yiikselirken, ¢orap fiyatlarmi distirdi.

Insanlar memnundu, ¢oraplar artik daha ucuzdu. Alt1 ayda bir goraplarin ve atletlerin

fiyatlarim diisiirdii. Oysa ekmegin fiyati hi¢ degismedi... Bir elektro ¢ekim (...) O

cagin Sovyet filmleri, sadece benimkiler degil, bir terdriin elektrosu gibiydi.

Korkunun elektrolariydi. Filminizi kaybetme korkusu, agliktan dlme korkusu. Kendi

isinizden korkuyordunuz. Kisi/Birey Kiiltii buna bir son verdi. Egemenligin

giizelliklerini, korkung¢ despotlarin rejimini methetmek zorundaydik. Yetenekli

yonetmenler bdyle filmler yapmak i¢in ruhlarimi sattilar (Parajanov’dan aktaran:
Holloway,1994).

Sergei Parajanov sinemasini iki déneme ayirmak miimkiindiir, ilk donem
Sovyet rejiminin sinemaya dair miidahaleci tutumunun, yaratici fikirlerin hayata
gecirilmesinde yarattig1 zorluklar altinda sekillenmistir. 1952°ten 1962’e kadar olan
siireg, Parajanov’un sinema Kkariyerinin ilk donemini teskil etmektedir ve bu
donemde film iiretimi devlet kurumlarinin siki denetimine tabidir. Parajanov’un
sinema kariyerinin erken donemini temsil eden yapitlart arasinda Ukrayna’da
Dovzhenko Film Stiidyosu’nun destegi ile ¢ektigi filmler olan Andriesh (1955), The
Top Guy (1958), Ukranian Rhapsody (1961), The Flower of The Stone (1962) adli
eserleridir. Cografyaci ve film elestirmeni Jean Radvanyi, sozii edilen filmlerin
Parajanov’un 6zgiin tarzina dair kii¢lik detaylar tasisa da Sovyet estetiginin izlerini
giiclii sekilde yansitmakta oldugunu ifade etmektedir (Radvanyi, 2018, s. 52).
Parajanov’un ilk dénem filmlerini reddetmesi ise (Briukhovetska, 2016, s. 50),

Radvanyi’nin tespitini dogrulamaktadir.

Parajanov’un ustalik donemini temsil eden filmler ise Unutulmus Atalarin
Golgeleri (1964) ile baslamaktadir. Film Ukrayna’da etnik bir azinligi olusturan
Hutsul halkina ait imkansiz bir ask hikayesini ele almaktadir. Parajanov’un
uluslararast line kavusmasini saglayan bu film Ukrayna’da milliyet¢i cagrisimlar
yaptig1 gerekcesiyle politik ¢atismalarin konusu olmustur. Ancak yine de cesitli

aragtirmacilar tarafindan Parajanov’un bu filmle birlikte Ukrayna siirsel sinema
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akiminin 6nemli 6rneklerinden birini verdigi ifade edilmektedir. (Steffen, 2013, s.
56; Papazian, 2006, s. 304).

Narlarin Rengi (Sayat Nova, 1969) Parajanov’un Ermeni ozan Sayat Nova
(1712-1795) hakkinda gektigi, bi¢imsel olarak dramatik anlati kaliplariyla higbir
sekilde ortiismeyen ve olay Orgiisii igermeyen sahnelerin birer tablo veya minyatiir
bi¢ciminde tasarlanarak olusturuldugu estetik bir yapiya sahiptir. Resim 1 ve 2’de soz
konusu gorsel estetik yapiin 6rnekleri yer almaktadir. Resim 3’te ise Parajanov’un
kadin figliriin sag elinde tuttugu silahla anakronik ogelere yer vererek

yabancilastirmay1 da devreye soktugu goriilmektedir.

Resim 3.1: Sayat Nova’nin erginlenmesi Resim 3.2: Sayat Nova’nin sevgilisinin
erginlenmesi

Resim 3.3: Sayat Nova’nin erginlenmesi

Parajanov Sayat Nova’nin yasadii cagin atmosferini giindelik nesneleri
aragsal ozelliklerinin disinda tablovari kompozisyonlar olusturarak degerlendirmistir.
Filmde hem nesnelerin ve mekanlarin kendi tekil estetik 6zellikleri hem de bir araya
getirildiklerinde olusturulan kompozisyona bagli estetik yap1 6ne ¢ikmaktadir. Sayat
Nova dramatik anlati bi¢iminin temsil niteliklerine dayanarak bir ozanmn yasam

hikayesini sunmak yerine, ona esin veren c¢agin objelerinin, miiziginin ve
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mekanlarinin sembolik bi¢cimde diizenlenmesiyle olusan bir filmdir. Filme iligskin
yaygin yorumlardan biri de, Sayat Nova ve Sergei Parajanov arasindaki benzerlige
vurgu yapmaktadir. Sayat Nova da Sergei Parajanov da Tiflis dogumlu Ermenilerdir.
Her ikisi de ¢ok kiiltiirliikten maya almis birer sanat¢1 olarak Ermenice, Giirciice ve
Azerice bilmekle birlikte, bu kiltiirlerin dilinde eserler vermislerdir. Bu nedenle
Sayat Nova’'nin ayni zamanda bir Parajanov biyografisi sayilabilecegi goriisii
yaygindir. Steffen, filmin asistanlarindan Levon Grigorian’in eseri “Kafkaslarin ii¢
halkinin kiiltiirtiniin ortaya ¢ikarilmasi” olarak tanimladigini aktarmaktadir (aktaran
Steffen, 2013, s. 115). Bu film de Sovyet estetik anlayisinin bir hayli disinda

goriildiigl i¢in biirokratik engellerle kars1 karsiya gelmistir.

Surami Kalesi Efsanesi, (1985) Giircii halk masali uyarlamasidir. Tim
cabalara ragmen esrarengiz sekilde uzun yillar yapimi bitmeyen, tamamlanmasina
ramak kala her defasinda yikiliveren kalenin ingaatinin bitmesi i¢in bir askerin kale
surlarma canli olarak gomiilerek kurban edilmesini anlatmaktadir. Film, olaylar
Orgiisiinii takip ederek ilerlemesine ragmen dramatik anlat1 yapisinin gevsek oldugu,
tablo ve minyatiir gorselliginin taklit edildigi bir estetik yapiya sahiptir. Sayat Nova
da oldugu gibi Surami Kalesi Efsanesi’nde de gorsel ve isitsel 6geler tiim farklilik ve

zitliklarina ragmen filmin estetik yapisinin olusturulmasinda kullanilmaktadir.

Resim 3.4: Durmus Kagan’in azat edilmesi

Ancak bu filmde, aksiyonu takip eden fiziksel ve optik kamera hareketleri
dramatik anlati tazin1 destekleyecek nitelikte kullanilmakla birlikte sekanslarin
icerigine  génderme yapan geleneksel el sanatlar1 ya da natlirmort

kompozisyonlarinin ekrana gelmesiyle bigime iliskin bir g¢esitlilik yaratildig
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gorilmektedir. Filmin fikir ve yapim asamasina dair gelismelere bakildiginda,
Sovyetler Birligi’nde yasanan siyasi degisimin yansimalarini gérmek miimkiindiir.
Zira Surami Kalesi Efsanesi Parajanov’a bizzat Giircistan Komiinist Partisi’nin
birinci sekreteri olan Eduard Shevardnadze’nin tesvikiyle c¢ektirilmistir (Steffen,
2013, s. 202). Bu 6nemli detay Sovyetler Birligi’nde Gorbagov’un (1931-) ekonomik
gelismeyi saglamak adma yiiriirliige koydugu liberal politikalarin sanat alaninda

Ozgiirlesmelere da yansidiginin bir isaretidir.

Parajanov’un son uzun metraj eseri olan Asik Garip (1988), yonetmenin
ustalik donemi olarak adlandirilan yapitlarinin = tim  sanatsal  birikimini

yansitmaktadir. Film, tezin inceleme boliimiinde daha detayli olarak ele alinacaktir.

3.2 Parajanov Sinemasi’nda Kiiltiirlerarasihk

Parajanov sinemasinin kiiltiirlerarasi niteligi, temelde birbirleriyle cografi ve
bununla baglantili olarak tarihsel bir yakinlik veya ortaklik kuran gesitli inanca ve
etnik/ulusal kiiltire ev sahipligi yapan Kafkas cografyasi ile ideolojik, politik
nedenlerle ve daha biirokratik bir isleyisle de olsa biinyesindeki cesitli halklar
arasinda etkilesimi miimkiin kilan Sovyetler Birligi ile yakindan ilgilidir. S6z konusu
durum Parajanov’un cocuklugundan itibaren g¢okkiiltiirliiligii ve kiiltiirlerarasilig
yagsamimin dogal niteligi kilacak olgiide belirgindir. Cocuklugundan itibaren
kavradigi diinyanin bdyle bir diinya olusunun, yasadigi diinyay1r boyle goérmekte
oldugunun en garpici drneklerinden biri, Narlarin Rengi filminde Ermeni ozan Sayat
Nova’nin siirinden bazi dizelerin Tiirkce, Ermenice ve Glirciice seslendirilmis
olmasidir: “Sen bizden ayrilip bagka bir diinyaya cekildin. Biz ise senin i¢in bir koza

ordiik ki, o diinyada tekrar dogdugunda kelebek gibi ugasin.”

Parajanov’un evlilik yasaminda da kiiltiirlerarasiligin yansimalarin1 gérmek
mimkiindiir. Bir Ermeni Ortodoks olan Parajanov ilk evliligini Ocak 1951°de
Miisliiman Tatar olan Nigyar Seraeva ile gergeklestirmistir Ancak evlilikten kisa bir
siire sonra Seraeva erkek kardesleri tarafindan, aslinda bir tiir “tére cinayeti’ne

kurban edilmis, geleneklere karsi cikarak bu evliligi yaptig1 i¢in oldiiriilmiistiir.



68

(Steffen, 2013, s. 4). James Steffen, bu olayin Parajanov’u derinden etkiledigini ve
Erivan’daki Parajanov miizesinde Seraeva’nin bir fotografinin sergilenmekte oldugu
bilgisini aktarmaktadir (Steffen, 2013,s.30). Parajanov’un ikinci evliligi ise
Ukraynali bir biirokratin kizi olan Svetlena Shcherbatyuk ile ger¢eklesmistir.
Parajanov’un her iki evliligini de farkli uluslardan kisilerle yapmis olmasinda
SSCB’nin kendi c¢atis1 altinda yasayan halklar arasindaki etkilesim olanaklarini
kolaylagtirmis olmasinin bir payr vardir. Birligin catis1 altinda yasayan halklarin
ortak bir siyasi organizasyonun parg¢alar1 olmalari, ¢esitli sosyokiiltiirel etkilesimlere

de kap1 agmustir.

Parajanov’un, farkli uluslardan ¢ok sayida sinemaci ve edebiyatct ile
dostluklar1 oldugu bilinmektedir. 1974’te Parajanov tutuklandifinda Batili
sinemacilar tarafindan komite catisi altinda bir kampanya baslatilmis ve Parajanov
daha uzun siirebilecek bir mahkumiyeti iki yillik bir ceza ile tamamlayip tahliye
edilmistir. Kampanya da imzasi olan isimleri Steffen soyle aktarmaktadir:

Parajanov’un tutuklanma haberi 1974 Ocak’inda Bati’ya ulastiginda, 6nde
gelen film yapimcilar serbest birakilmasi icin dilekge yayinladi. Patrick Cazals'a
gore, imzalayanlar arasinda sunlar var: Agnes Varda, Frangois Truffaut, Jean-Luc

Godard, Réné Clément, Jacques Demy, Francesco Rosi, Marco Ferreri, Jacques Tati,

Marcel Carné, Jacques Rivette, Luis Bufiuel, Louis Malle, Federico Fellini, Joseph

Losey, Luchino Visconti, Roberto Rossellini, Michelangelo Antonioni, Pier Paolo
Pasolini, Sergio Leone, Bernardo Bertolucci ve Jules Dassin (Steffen, 2013, s. 195).

“Comité contre la répression”  (Baskiya karsi komite) olarak
adlandirilan bir topluluga doniisen bu komite, Parajanov’la birlikte Alman sair Kurt
Biermann’in Dogu Almanya’dan kovulmasini protesto eden eylemler diizenlemistir.
(Steffen, 2013, s. 195). Bu olay, Parajanov’un farkli ulusal/etnik kiiltiirlerden
yonetmenlerle/sanatcilarla sanat araciligiyla kurdugu bagin, kiiltiirleraras: etkilesimi
hangi boyutlara tasima potansiyeli olduguna iliskin bir veri sunmaktadir. Parajanov’u
ziyarete gelen cesitli uluslardan arkadaglariyla kurdugu iliskide onun imzasini tasiyan
bazi anlara bakarak sanatsal diirtiilerinin sekillendirici boyutu hakkinda fikir edinmek

de mimkiindiir.
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Resim 3.5: S.Parajanov ve A. Ginsberg Resim 3.6: S. Parajanov ve A.Tarkovsky

Radvanyi, Parajanov’un filmleri disindaki sanat ¢alismalarindan bahsederken
“obje sanat1” kavramini kullanmaktadir (Radvanyi, 2018, s. 49). Aslinda s6z konusu
tanimlama, Parajanov sinemasini biitiinleyen bir 06zelligi de karsilamaktadir.
Ozellikle Sayat Nova’dan itibaren Parajanov filmlerinde nesneler, ger¢ek yasamdaki
islevleri ne olursa olsun, tipki Parajanov kolajlarinda oldugu gibi, zanaat iiriini
olmalarinin onlara yiikledigi aragsalliklarindan siyrilarak estetigin, sanatsal
yaratiliciligin yapi taslarina dontigmektedir. Ancak sozii edilen doniisiim, yalnizca
nesneler i¢in degil; ulusal-kiiltiirel 6geler, geleneksel ve modern sanat pratikleri,
ritlieller ve daha fazlasi i¢in de gecerlidir. Parajanov filmlerinde her sey, sanatsal bir
yaratimin malzemesine doniisebilir; fakat bu, yalnizca estetik yaratimi amaglamis
olan bir caba baglaminda degerlendirilmemelidir. “Sovyet donemi baglamindan,
tasidiklar1 sembolizmden ve kurallardan soyutlandiginda Parajanov’un eserleri en
dikkat cekici Ozelliklerini yitirir ve yalnizca bir takim karmasik gorsel sanatlar

eserine doniigiir” (Abrahamian, 2018, s. 7).

Parajanov’un dogup biiylidiigii Kafkas cografyasi1 imparatorluk ve Sovyet
doneminde ¢esitli etnik ve kiiltiirel unsurlarin i¢ ige yasamakta oldugu bir tarihe
yataklik etmistir, boylesi bir tecriibenin Parajanov sinemasindaki izlerini basta
folklor ve inang 6geleri tizerinden siirmek ise pek ala miimkiindiir. Radvanyi (2018)
Parajanov’un dogup biiylidiigi kent olan Tiflis’in ¢ok kiiltiirlii atmosferini, soyle
anlatmaktadir:

Ermenilerin kendilerini Glircliler kadar evlerinde hissettikleri (1. Diinya
Savagina kadar niifusun yarisimi olustururlar) kozmopolit bir kenttir burasi ama tiim
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halklar1 tiim dinlerin kesistigi bir atmosferi vardir. Parajanov’un baba evinin 6tesinde
minicik bir alanda Sironi Giircii Ortodoks katedrali, Tiirk hamamlarinin hemen
yaninda kentin son camilerinden biri, sinagog ve Ermeni ozan Sayat Nova’nin
gomiilii oldugu Surp Geuvorg Ermeni Kilisesi, vardir. (...) Parajanov’un kiiltiirii de
bu cesitliligi andirir. Popiiler ve donanimli geleneklerin bir karisimudir. Oncelikle
Kafkaslara 6zgiidiir, bu da s6z konusu kiiltiiriin bereketli zenginliginin her katmanini
kabul etmek anlamina gelir ve elbette Giircii ve Ermeni’dir, ama ayn1 zamanda Antik
Yunan’a, iran’a Osmanli ve Rusya’ya da dayanir ve 1801°de Giircistan’1 fetheden
Rusya tizerinden de Avrupali ve Batili 6zellikler tagir (S. 51).

Parajanov’un Tiflis dogumlu bir Ermeni olarak Sovyetler Birligi vatandasi
olmasi ve Sovyet sanat kurumlarinda egitim gérmiis olmasi, onun farkli etnik/ulusal
kiiltirlerden beslenmesine imkan yarattig1 gibi, akademik olarak da ciddi ve verimli
bir egitimden ge¢mesini saglamistir. Tiflis’te aldig1 kapsamli miizik egitimi ve
Ukrayna’da Savchenko ve Dovjenko gibi yonetmenlerle birlikte ¢alismasi onun

sinema ve sanat dilinin temellerinin atilmasinda 6énemli rol oynamaktadir.

Bununla birlikte Parajanov’un kiiltiirel ve sanatsal ilgi dagarinin genisligi de

onun sinema dilinin olugsmasinda belirleyici katkilar saglamistir. Radvanyi (2018),

Parajanov’un zengin bir tarihsel ve kiiltiirel birikimden beslenmekle birlikte, ne

olglide genis bir ilgi alanina sahip oldugunu eserlerine iliskin asagidaki sozlerle ifade
etmektedir:

Hem klasik gondermelerden olusur, hem de filmlerinde giderek daha ¢ok

kullandig1 geleneksel calgilardan ¢oksesli Giircii sarkilarina ve tek diizenli Ermeni

ezgilerine varan miizigi temel alir. Ayrica resim sanati konusunda da tiim donemleri
ve tiim tiirleri igeren derin bir bilgisi vardir (s. 51).

Radvanyi’nin ifadelerini pekistirecek bir baska katkiyr da Steffen
yapmaktadir. Steffen (2013), Parajanov’un gorsel tarzini yaratmakta esinlendigi
kaynaklardan s6z ederken Ermeni ve Fars minyatiirlerini, eski halk sanatlarini,

Georges M¢lies gibi ilk donem sinemacilar1 andiktan sonra sunlar ifade etmektedir:

(...) Parajanov eski hikayeleri anlatmaktan ve eski seyleri eski bi¢imlerde
gostermekten ¢ok daha ilging bir sey yapti. Bu bilingli arkaik stilin olanaklar
altinda, sofistike bir yap1 kurdu: Sergei Eisenstein, Vsevolod Pudovkin ve Alexander
Dovzhenko gibi daha 6nceki Sovyet sinemacilarinin baslattigi kurgu, ses ve renk
deneylerini genisleten siirsel sinema bigimi. Ayni zamanda, cagdas Avrupa
sinemasini ve Siirrealizm gibi modern sanat akimlarini da bilmekteydi (s. 4).
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Parajanov  sinemasinda  kiiltlir-sanat  form/6gelerine  dair  ¢esitliligin
kullantmimi1 miimkiin kilan kolaj, Yuliya Gulyan’in da belirttigi gibi iki boyutlu
formun yaratilmasinda, nesnelerin ¢ok katmanli kullanimina imkan taniyan bir
ozgirliik saglamistir. Bununla birlikte gorsel yapinin icinde yer alan her sey gibi,
oyuncularin kameraya bakislari, gergekcilik algisini bozan asir1 teatrallikleri,
yaratilan mekan kompozisyonlarmin yapayligimi desteklemekte ve seyirciye

izledikleri seyin bir film oldugunu isaret etmektedir (Gulyan, 2013, 55).

Parajanov’un yasaminin, ¢ok sayidaki diger Sovyet aydini gibi, Sovyetler
Birligi’nin politik yagamini sekillendiren siyasi ve ideolojik unsurlarca da etkilendigi
g0z Oniinde bulundurulmalidir. Bu gercegin Parajanov’un yasamindaki en belirleyici
sonuglari, “escinsellik”, “antika eser kagak¢iligi” gibi su¢lanmalarla émriiniin yedi
yilin1 hapishanede film yapamayarak ve hastalanarak gecirmesidir. Fakat Parajanov
her ne kadar sinemadan uzak kalsa da mahkumiyet yillarin1 senaryo, resim ve kolaj
calismalar1 yaparak gecirmistir, s6z konusu siirecin sanatsal yasamindaki katkisini
ise sOyle ifade etmektedir: “Film yapmama izin verilmedi, bu yiizden kolajlar

yaptim. Kolaj sikistirilmis bir filmdir” (Sarkisian'dan aktaran Kim, 2018, s. 33).

Ayrica film elestirmeni ve kiiltiirel ¢alismalar uzmani Kiril Razlogov’un
belirttigi gibi Parajanov, hapishane kiiltiiriinii, sanatsal yaratim giicliniin esin
kaynaklarindan birine donistiirmiistiir (Razlogov, 2018, s. 33). Asagida sozii edilen

etkinin yansimalarindan 6rnekler paylagilmistir.

Resim 3.7: Mintikada Temizlik Resim 3.8: Mintikada Frengi
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Parajanov, hapishane deneyiminin, onun yaraticilik anlayis1 ve diinyay1
algilayisini ne sekilde etkiledigini, sinemadan uzak kaldig1 bu yillarin, yaraticiligi ve

entelektiiel fikirleri i¢in ne tlir sonuglar dogurdugunu asagida soyle ifade etmektedir.

Sovyetler Birligi esir kamplarindaki tecrit gercekten dayanilmasi ¢ok zor bir
durumdu. Asil trajedi, ruhsal ¢okiintiiye ugrayip isimi kaybetmek olurdu. Bu
ortamda bir suclu olabilirdim. Uzun su¢ kayitlar1 olan, kotii yola diigmiis, tehlikeli
tutuklular vardi. Bu ortama diistim birden, sonrasinda sanatim beni kurtardi.
Cizmeye bagladim. Dort yil on bir giinden sonra, serbest birakildim. Louis Aragon,
Elsa Triolet, sevgili arkadasim Herbert Marshall ve John Updike sayesinde
Ozgiirliiglime yeniden kavustum. Cezami tamamlamama on bir ay on sekiz giin kala
affedildim. Bunun haricinde, mahk{imlar da beni sevdiler, onlarin itiraflarin1 dinleme
gorevini iistlenmistim. Her bir su¢lunun itirafi, trajedileri ve suglar1 kulagima
fisildandi. Tiim bunlar muhtesem bir senaryo ya da roman gibiydi. Bana verilen
hediyelerdi bunlar. (...) Cizmeye bagladim. Grafik sanatina déndiim. Baz1 ilging
materyaller yarattim, bu tecritteki ¢izimlerim kaldi bende. (...)Olabilecek en kotii
hapishane kosullariyla karsilastigimda, bir se¢im yapmak zorunda oldugumu
anladim: ya dibe vuracaktim ya da bir sanat¢i olacaktim. Bu yilizden ¢izmeye
basladim. Hapishaneden ¢iktigimda 800 c¢alismam vard: (Parajanov’dan aktaran
Holloway, 1994).

Kiiltlirlerarasilik Parajanov sinemasinda yalnizca estetik yapinin insasinda
belirgin olan bir 6zellik degildir, ayn1 zamanda 6zellikle Kafkas halklarini birbirine
baglayan tarihsel yakinligi ve kiiltiirel kaynasmigligi kapsamaktadir. Steffen (2013)
Parajanov’un 1998 yilinda Sovetskaia Kul'tura'ya verdigi demecten asagidaki satirlart
aktarmaktadir:

Halklari, o0zellikle komsularin kiiltiirleri, birbirleriyle iletisim kurma
kanallaridir. Sanat ve her seyden Once, onun en popiiler formu olan sinema, ortak
insanlik tablosunun daha ileri tasinmasimi saglamalidir. Yabanci ortaklarla birlikte
filmler yapmak bir pratik haline gelmistir ve bu elbette fena degildir. Ancak bu
acidan kendi evimizde her sey yolunda mi? Mesela biz, Transkafkasya’nin film

yapimcilari olan kardes halklarin sozciileri, birlikte tek bir fotograf ¢ekemedik (.
241).

Parajanov sinemasinda kiiltlirlerarasilik, Kafkas cografyasmin tarihsel ve
kiltiirel ortakliginin sanatsal bir temsilini ifade etmek noktasinda karsilik
bulmaktadir. Ancak Kkiiltiirlere iligkin temsiller, aslina uygunluk ya da saflik iddias1
tasimamaktadir. Radvanyi (2018) s6z konusu durumu asagida soyle ifade etmektedir:

(...) teslim etmek gerekir ki (Parajanov) biiyiik bir tarihsel ya da etnografik

dogrulma kaygisi tasimadan da olsa gostermeyi ister. Clinkii her seyden once belli bir
eklektizmin ve higbir kiiltiiriin saf olamayacagina, yaratici edimin bu bollukla, etkilesimlerle
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gelistigine dair kesin bir goriisiin tiriinii denilebilecek estetik bir tasariyla hareket eder (S.
55).

Olga Kim, film elestirmenleri Lotman’in (1987) ve Chernenko’nun (1987)
Parajanov filmlerinde ortacag minyatiirlerinin, fresklerinin ve ikonalarmin hikaye
anlaticiligina dayali bir ¢erceve olusturarak mitsel bir zaman yaratildig: ifadelerini
paylasmaktadir (Kim, 2018, 19). Chernenko, bu tarzin ge¢mis, simdi ve gelecege ait
unsurlar1 bir araya getirmeye imkan sundugunu ve cesitli “kiiltiirel arketipler”e
modern veya eski tarz bir diyalogun iginde yer verdigini ifade etmektedir (Akt: Kim,
2018, s. 19).

Parajanov’un cesitli kiiltlirlerin sanat geleneklerine duydugu ilgi yalnizca
estetik bir form yaratma arzusu ile agiklanamaz. Olgunluk donemine ait filmlerin
ortak oOzellikleri, bu anlamda {izerinde durulmasi gereken bir noktayr isaret
etmektedir. Her filme kaynak teskil eden kiiltiirel sanatsal malzemeler, ayn1 zamanda
ait oldugu kiiltlirii var eden ruhu de isaret etmektedir. Bu, Parajanov’u fazlasiyla
ilgilendiren bir konudur, onun halk edebiyati 6rneklerine ve mitolojilerine duydugu
ilginin arkasinda yatan neden, esasinda kiiltiirleri 6zgiin kilan 6zellikleri daha da
goriiniir kilma arzusu ile de ilgilidir. Parajanov, verdigi bir demegte Amerika’da The
Song of Hiawatha adli bir film ¢ekmek istedigini belirtmektedir, s6z konusu proje
Kizilderili mitolojisine dayanmaktadir ve Parajanov bu filmi kutsal kitaplardaki
anlatilar gibi c¢ekmek istedigini ifade etmektedir. Diger projesi olan Faust’tan
bahsederken, eserin orijinalinin, ait oldugu kiiltiiriin devamlilig1 i¢in ¢ok kiymetli
oldugunu belirtmektedir (Holloway,1994). Bu, tipik bir Parajanov yaklagimidir. Zira
Parajanov halklarin kiiltiirlerinin 6zglin boyutlariyla korunmasini 6nemsemektedir:
“Sinemada da, biitiin sanatlarda oldugu gibi, en 6nemli sey, halkin gercek kiiltiirliniin
koklerine inmektir. Yoksa yapilan gergek olmaz. (...) iyi bir film, (...) bir kiiltiirii
simgelemeli. Yoksa her iilkenin kendine ait kiiltlirii ortadan kalkarak burjuvazinin
ortak kiiltiirine doniigiir” (Parajanov’dan aktaran Atayman, 2004, s.323-324).
Parajanov’un yukaridaki ifadeleri, kiiltlirlerarasiligi miimkiin kilacak bir kiiltiirel
karakterin korunmasit big¢iminde anlagilmalidir, yani itiraz ettii nokta
kiiltiirsiizlesmedir. Uluslarin ve halklarin  kiiltire kimliklerinin birbirlerinden

etkilenerek  gelismekte oldugu gercegini diglayan bir diisiince olarak
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yorumlanmamalidir, zira Parajanov filmografisi dikkate alindiginda birbirleriyle
komsu halklarin kiiltiirel 6gelerinin etkilesiminin s6z konusu oldugunu gézlemlemek

mimkindiir.

Parajanov’un yukaridaki ciimleleriyle filmleri arasindaki tutarlilik, onun
sanata ve Ozel olarak da sinemaya bakisinin esasinda felsefi bir 6z barmdirdigini
gostermektedir. Bu 6z, Parajanov’u ve sinemasin1 anlamak adma var olan diisiin
alania temel olusturacak niteliktedir. S6z konusu 6z, Heidegger’in sanat ile bir
halkin tiim mevcudiyetini kapsayan kiiltiirii arasinda kurdugu bag ile ilgilidir. Taylan
Altug bu iliskiyi asagida sOyle ifade etmektedir:

Heidegger'e gore sanat bir halkin etos'u™ ile 6zsel bir bagintiya sahiptir.

Varolanlarin agik kilinmasi olarak hakikat, sanat olarak ortaya c¢ikacak sekilde olup

bittiginde; bir halkin diinyas1 acilir ve tarihi baglar. Sanatin 6nemi, yalnizca

varolanlar1 "agik kilma" giiciinden degil, fakat ayn1 zamanda bir kdken olmasindan
ileri gelir. Igerisinde hakikatin olageldigi, yani tarihsel hale geldigi 6zel bir tarz
olarak sanat, bir halkin tarihsel varolusunun kokenidir. Heidegger, sanat ile bir
halkin tarihsel varolusu arasinda kurucu bir iliski oldugunu varsayar. Tarihsel

kurulus ya da yeniden kurulus tasarisi iginde, sanat tarihsel insan varolusunun bir
imkanini acik kilma yeterligini i¢inde barindirir (Altug, 2012, s.132).

Parajanov’a ait olan “bir halkin gercek kiiltiiriiniin kdklerine inmek™ ifadesi
ile Altug’un Heidegger’den hareketle sanata iligkin kurdugu “bir halkin tarihsel var
olusunun kokeni” ifadeleri, Parajanov sinemasini anlamak i¢in birlikte diislintilmesi
ve yorumlanmasi gereken ifadelerdir. Esasen bir sanatci/yonetmen olarak Parajanov,
aidiyet duydugu Kkiiltiirel/tarihsel cografyanin “¢ocugu” olan eserler meydana
getirmistir, tiim bigimsel yeniliklerine ragmen, onun filmlerinin tarihsel ve otantik
dokusunu var eden etken, genis bir kiiltiirel ve tarihsel aidiyetin parcasi olma

duygusudur.

Parajanov  sinemasinin  kiiltiirleraras1  niteligi, bizzat Parajanov’un
kiiltiirleraras bir sanatg1 olmasindan kaynaklanmaktadir. Zira Parajanov’un Ukrayna,
Ermenistan ve Giircistan’in ulusal sinemasinda edinmis oldugu yer, onun bu
ozelliginin sonucudur. Halbuki Parajanov’un her ii¢ ulusun kiiltiirel kaynaklarindan

hareketle ortaya koydugu eserleri (Unutulmus Atalarin Golgeleri, Sayat Nova,

B3 Heidegger, “ethos” kavramiyla bir halkin veya ulusun kiiltiirel kimligini olusturan degerler
biitiiniinden s6z etmektedir. Daha kapsamli bilgi i¢in bkz. Taylan Altug, Son Bakista Sanat,
(istanbul: Yap1 Kredi Yayinlar1, 2012).
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Surami Kalesi Efsanesi) “ulusal kiiltiirel ger¢egi yansitmamak™ gibi ortak kitlesel
tepkilerin hedefi de olmustur. Ciinkii Parajanov daha 6nce Radvanyi’nin de belirttigi
gibi kiiltiirel unsurlar1 birbirleriyle etkilesime sokarak doniistiirme egilimindedir. Bu

durum, onun kiiltiire ve tarihe bakisinin sanatsal bir ifadesidir.

Parajanov’un sinemasinin 0zgiinliiglinii olusturan farkli sanat form ve
geleneklerinin ve cesitli materyallerin ortak bir yapi igindeki kullaniminin post-
modern estetik teorileriyle ve bununla baglantili olarak metinlerarasi uygulama
bicimleriyle iligskisine deginmek agisindan Abrahamian’in saptamalarint dikkate
sunmak gerekmektedir:

Parajanov’un sanatinin en etkileyici yanlarindan biri 6z yeterliligidir.

Eserleri genis bir tiir yelpazesi iizerinde bazen ¢ok yakindan gezinir ama higbir tiire

tam olarak oturmaz. Parajanov uzmanlik kitaplari c¢alismamis veya sanatsal

trendlerin pesinden kogsmamisti; hatta mucizevi bir sekilde tasramizda nadiren agilan
nitelikte bir serginin dylece gecip gidebilirdi. Uzakta durmasinmin nedeni kibri veya
ana akima katilmak istememesi degil, sanatinin kendine yetme ozelligiydi (...)

Yaratici dehanin zirvelerinin nerelerden geldigini bilmeye ihtiyaci yoktu. Belki de bu

yizden, her ne kadar bazilari dadaci kolajlarla veya modern kavramsal

yerlestirmelerle karsilastirsa da Parajanov’un eserleri asla gereksiz degildi
(Abrahamian, 2018, s 11).

Abrahamian’in, Parajanov’un sanatinin post-modern bir estetik anlayisin

Ornegi olarak goriildiigii bakis agisina yonelik kars1 tutumu, Parajanov’un yukaridaki

fikirleri temel alindiginda anlamlhidir. Zira Parajanov’un, sanatsal ilkeleri baglaminda

post-modern olmadigin1 anlamak agisindan, sanatsal yaratim giicliniin sonradan

Ogrenilemeyecegine, bunun dogustan gelen bir 6zellik olduguna dair diisiincesi kendi

basma yeterlidir (Parajanov’dan aktaran Holloway, 1994). Ancak Parajanov’un

metinlerarasiligl uygulama bi¢imlerinin 6zgiin bir yaraticilik i¢in devrede oldugu ve

bu 6zglinliigiin sanata iligkin geleneksel degerleri yok saymadigini da dikkate almak

gerekmektedir. Zira Adnan Turani’nin postmodern sanat/estetik anlayisinin
cekirdeginde yer alan bazi ortakliklara yaptig1 vurgu soyledir:

(...) postmodern ressam, heykelci ya da mimar yaraticilik sifatini

umursamaz, alintt yapmaktan ve tekrar liretmekten ¢ekinmez. Ayrica postmodernist

sanat¢1 yorumunu kendi sanati ig¢in gereksiz bulur. Postmodernist tsluptaki siirec,

katilim, performans ve happening’in 6nemi vurgulanarak olusur ve halkin katilimi ve
kiiltiirel degerlerin  demokratik bicimde belirlenmesi i¢in firsat olusturur.
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Postmodernist, kultiir treticisinin otoritesini en aza indirir. Postmodernist, bazi
anlamlar1 dayatma ve gelip gecicilige kars1 olan siirekliligi yeglemeyi reddeder. (...)
sanat eseri ona gore herkesin yapabilecegi bir nesne haline gelir (Turani, 2011, s.
189-190).

Yukaridaki satirlarda yer alan bilgilerle Parajanov’un sanata bakisi arasinda
belirgin bir ayrim vardir. Buna karsin Parajanov’un sinemasinda post-modern
estetigin bi¢imlerinden son derece yararlandigir goriilmektedir. Parajanov sinemast,
cesitli sanat tiirlerine ait bi¢gim ve icerik &gelerinin eklektik ya da birbirlerine
ulanarak kullanimi ile metinlerarasi bir boyut tasimaktadir. Post-modern terminoljide
“metin” yazili olanin Otesine uzanmaktadir: “Biitiin olgular, biitiin olaylar. Post-
modernistler her seyin bir metin oldugunu disiiniirler” (Rosenau, 2004, s.15).
Dolayisiyla metinlerarasilik denildiginde her seyin birer metin olarak ele alinip
okunabilecegi ve bu seyler arasindaki etkilesimin kapilarinin sonsuz agikligina vurgu
yapilmis olunmaktadir: “sonsuz derecede karmasik, i¢ ice gecmis iliskiler biitiinii,
‘metinler arasinda herhangi bir yere varmadan ya da {izerinde anlasilmamis bir
noktada durdurulmadan siirdiiriilen bitimsiz konusma’ Mutlak metinlerarasilik
(intertextuality) her seyin diger her seyle iliskili oldugunu varsayar” (Rosenau, 2004,
s. 15). “Metinlerarasiliktaki “arasilik” son ekinin “kiiltiirlerarasilik”taki son ekle
aynt post-modernist ontolojinin sonucunda olusmus olmasi, metinlerarasiligi,
kiiltiirlerarasiligin - goriiniimlerinden biri yapmaktadir. Kiiltlirlerarasiligin sanatta
post-modern terminolojiye dayali olan uygulama ve goriiniim bi¢imleri, Parajanov
sinemasinda bi¢cim ve igerikte gozlemlenen ¢esitliligi temellendirmek noktasinda
kolaylik saglamaktadir. Bu durum, ayni zamanda metinlerarasiligin yontemlerinden
bazilarinin, Post-modern estetigin de wuygulamalar1 baglaminda animsanmasi
anlamma gelmektedir. “Metinleraras1 agin varligm siirekli kilan biitiin pargalar —
parodi, pastis, kolaj, brikolaj, palimpsest, iistkurmaca vs.- yirminci yiizyilin 6zellikle
ikinci yarisinda belirgin bir siklikla ve kuramsallastirilmis bir bilingle
uygulanmaktadir” (Gilicbilmez, 2005, s. 155). Yukarida bahsi gecen metinlerarasi
iliski kurma bigimlerini ifade eden terimler, Parajanov’un ¢esitli sanat formlarina ait
uygulama ve bi¢im Ozelliklerinden yararlanirken ortaya ¢ikan sonuglar
degerlendirmek noktasinda ihtiya¢ duyulan kavramlardir. Ancak Parajanov’un sanat

ve sanat¢i gibi temel kavramlar konusundaki geleneksel tutumu goz Oniine
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alindiginda onun post-modern yontemleri, post-modern diisiin evrenine ait olmayan

bir duyarlikla kullandig1 gériilmektedir.

3.3 Asik Garip Filminde Kiiltiirlerarasi Yansimalar

Bu boéliimde Andreas Jacobsson’un kiiltiirlerarasilik ve sinema iligkisi lizerine
yogunlasan ¢alismasinda, kiiltiirlerarasilik ¢er¢evesinde film incelemesi yapmak i¢in
ortaya koydugu yaklasimlardan hareketle Asik Garip filmi analiz edilecektir. Sozii
edilen baglamda Jacobsson’un olusturdugu 06zgiin ¢6ziimleme modeline temel
olusturan Olciitler kullanilacak, dnermeleri dogrultusunda “kiiltiirleraras1 tema ve
motifler”, “kiiltiirleraras1 estetik”, “kiiltiirlerarast seyirci pozisyonu” ve “bilginin
0zel bir kaynag olarak kiiltiirleraras1 film” izleklerine bagli olarak bulgular elde

edilmeye ¢aligilacaktir. Ama Oncelikle esere iliskin bilgiler verilecektir.

Yonetmenligini Davit Abasidze ile birlikte Sergei Parajanov’un yaptigi filmin
senaristi Gia Badridze, goriintii yonetmeni ise Albert Yavuryan’dir. Miiziklerini
Cavangir Kuriye’nin yaptigi filmin oyuncu kadrosunda Yuri Mgoyan, Sopiko
Ciaureli, Ramaz Chikvadze, Konstantin Stepankov yer almaktadir. Yapim yil1 1988

olan filmin dili Giuirciice ve Azericedir.

Filmin ¢ikis hikdyesi, yonetmenin ¢ocuklugunda annesinden dinledigi bir
halk anlatisi olan Asik Garip masalina dayanmaktadir. Orijinde Tiirk halk
anlatilarindan olan bu eseri Parajanov, Mihail Yuryevi¢ Lermontov (1814-1841)’un
derledigi versiyondan ogrenmistir. Garip ile Sahsenem arasindaki ask hikayesi
Parajanov’u olduk¢a derinden etkilemistir: “Agladigimi hatirliyorum. Aglamistim,
clinkii Magul Migeri sevdigini bekliyordu. Baska bir adamla evlenmek zorunda
kalmist1 ve kendini 6ldiirmek istiyordu. Askina ihanet etmemek i¢in kili¢ ve zehir
kullanmay:1 bile denemisti. Sonra birden Asik déndii. Bir Amerikan filmi gibi
bitiyordu: Mutlu son” (Holloway, 1994)

Asik Garip ile Sahsenem arasindaki ask meselini merkeze alan eser, Garip’in

Sahsenem’e ulasmak i¢in verdigi miicadeleyi, sonrasinda ona kavusmasini
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anlatmaktadir. Asik Garip bir halk ozanidir, annesi ve kiz kardesiyle yasamaktadir.
Zengin Pasa’nin kizi Sahsenem’e asiktir. Garip ve ailesi Sahsenem’i babasindan
isterler; fakat Pasa, yoksul oldugu i¢in Garip’e kizin1 vermez. Bunun iizerine Garip,
para kazanmak i¢in 1001 giin siirecek bir yolculuga ¢ikar. Fakat bu siirecte Garip’in
oldigi yalanimi ortaya atarak, onun yoklugundan yararlanan zengin Kiirsat Bey,
Sahsenem’le evlilik hazirliklarina baslamistir. Sahsenem ise Garip’i beklemektedir,
eger Garip diigiinden O6nce gelemezse, Sahsenem kendini 6ldiirecektir. Yolculugu
boyunca c¢esitli zorluklarla karsilasan ve ruhen daha da olgunlasan Garip, Hizir’in
yardimiyla memleketine gelir. Herkes onun Kiirsat Bey’in yalamiyla o6ldiigiine
inanmaktayken; o, aglamaktan kor olmus annesinin gozlerini Hizir’in atinin
toynaklarma siiriilmiis mendille agar. Bu mucize sayesinde Garip itibar kazanir ve

Sahsenem’le evlenir.

Bir Tirk masali olan bu anlatida, farkli Tiirki cografyalarda kisi ve yer
isimleri, yan olaylar gibi bir takim detaylarda farkliliklar olabildigi goriilse de, her
Asik Garip masali temelde benzer epizot ve motifler barindirmaktadir. Masalin genel

epizotlar1 Baki Bora Hanga’nin ¢alismasindan hareketle su sekilde siralanabilir:

1. Kahramanin Ailesi ve Sosyal Durumunun Tanitimi: Bu epizot masalin giris ve
tanittim boliimiidiir. Garip’in babasi ¢ogu versiyonda Sah Abbas’in yardimcisi
olan Hazan Vezir’dir. Bazi varyantlarda ise aile yoksul bir aile olarak
anlatilmistir. Ama genel varyasyonda her iki baba figiirii de Kabe ziyareti
sonrasinda tanisirlar, aralarinda gelisen dostlukla Sah, Garip’in gelecekte babasi
olacak olan ve su an i¢in ad1 Bagdat olan adami yaninda vezir yapar ve ona eski
vezirinin ismi olan Hasan ismini verir.

2. Dogumu ve Egitimi: Bu bélimde Garip ve Sahsenem’in babalari heniiz
dogmamis cocuklarmmi gelecekte Dbirbirleriyle evlendirme sozii  verisi,
karakterlerinin diinyaya gelislerini, ¢evrelerinde yer alan tipler tarafindan
erginlenme siireclerine iliskin katkilar1 ve onlarin dar ¢ergevede gelisim siiregleri
hakkinda bilgi vermektedir.

3. Kahramanlarin Asik Olmalari: Kahramanlar birlikte egitim gordiikleri siirecte
birbirlerine asik olurlar ve sozlii olduklarini 6grenirler. Riiyalarina giren kirk

erenler onlara Hak asiklar1 olduklarini soyler.
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4, Kahramanmn Evlenmesinin Engellenmesi: Sahsenem’in annesi onu okuldan
ayirir. Ve boylece Asik Sahsenem’i gormekte zorlanir. Asigin babasiyla
Sahsenem’in babasi arasindaki evlatlarini evlendirme sozii sosyal statiilerinden
otiirti bozulur.

5. Garip’in Gurbete ilk Cikisi: Kahramanin sevdigine kavusmasi igin baslayan zorlu
yolculuk bu boliimde baslamaktadir.

6. ilk Bulusma: Garip’in yolculugunun tamamlandig1 ve Sahsenem’e kavusmak igin
dondiigi bolimdir (Hanga, 2009, ss. 60-64). Yukaridaki alti epizot, masalin
temel olay Orgiisinii olusturmaktadir. Hanga’nin ¢alismasinda, masalin
orijinalinde Garip ve Sahsenem’in ilk bulusmadan sonra ¢esitli nedenlerle ayrilik
ve kavusmalarinin tekrarlanmakta; fakat besinci bulusmada evliligin

gerceklesmekte oldugu bilgisi yer almaktadir (Hanga, 2009, ss. 64-75).

Parajanov’un yorumunda filmin epizotlart sdyle siralanmaktadir: tanitim ve
yolculuga siiriiklenisi hazirlayan boliimler “Hasat Senligi”, “Seviyor, Sevmiyor,
Seviyor”, “Nisan Toreni”, “Asi@in Felaketi”, “Camideki Yemin”; erginlenme,
kahramanin giiclenmesi ya da dostluklar kazandigr bolimler “Para Kazanmaya
Gidis”, “Inatc1 Yoldas”, “Athidan Yayana Yoldas Olmaz”, “Asiga Agit”, “lyilik”,
“Kervan Yolu”, “Koriin Diiglinii”, “Nadir Pasa’nin Malikanesi”, “Harem”, “Nadir
Pasanin Intikam1”, “Savasc¢1 Sultan”, “Kirletilmis Mabetler”, “Tek Bir Tanr1 Var”;
kahramanin geri doniislinii iceren boliimler “Sairin Agit1 ve Duas1”, “Beyaz Ath
Evliya”; son epizot basligi olan “Gelinin Babasinin Serefine” ise ileride deginilecek
olundugu iizere, masaldan bagimsiz olarak filmin iist kurmaca niteligine génderme

yapmaktadir.

Jacobsson’un One siirdiigi yaklasimlardan bagimsiz olarak, Asik Garip
filminin kiiltiirleraras1 boyutunun, filmin fikir, yapim asamasima iligkin birtakim

noktalarina deginmek gerekmektedir.

Parajanov’un Tiirk masali olan 4sik Garip’i, Rus yazar Mihail Lermontov’un
kaleme aldig1 versiyonundan uyarlamis olmasi, filmin kiiltiirleraras1 boyutunun ilk
adimi olusturmaktadir. Zira kiiltiirler arasindaki ceviri ve uyarlama faaliyetlerinde,

kaynak, hedef kiiltiiriin alimlama tarzina gore bir degisim ge¢irdiginden, s6z konusu
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uygulama kiiltiirlerarasiligin kapsamina girmektedir. Astk Garip filminde de masalin
aslina uygunluk acisindan Lermontov’dan itibaren bir farklilasmanin oldugu ifade
edilmelidir. S6z konusu farklilasma, bir peri masali olan Asik Garip’in iran, Tiirk,
Islam kiiltiirine dair oryantalist bir bakis1 da igerdigini sdylemek miimkiindiir.
Ornegin “Nadir Pasa’nin Malikanesi” epizodunda ¢ok sayida cariyenin yer almasi,
cinsel ¢cagrisimlart olan freskler; zalim ve savasgi sultanlar gibi figiirlerin genisce ve
satafath sekilde yer almasi, eserin oryantalist etkiler barindirdigi yorumunu yapmayi
miimkiin kilmaktadir. S6z konusu baglama iliskin bir baska 6rnek ise, masalin
orijinalinde Garip’in yolculugunun yedi y1l siirmesine (Hanga, 2009, s. 79) ragmen,
filmde bu yolculugun bin bir giin siirdiigii goriilmektedir. Bu farki olusturan seyin
Bin Bir Gece Masallar: gibi anlatilarin temel olusturdugu Miisliiman-Dogu mitini
tamamlayan oryantalist bir algi oldugu disiiniilebilir. Miisliiman-Dogu mitine
yonelik oryantalist fantastik seriivenler i¢in Bin Bir Gece Masallari’nin bir arketip

olma potansiyeli Edward Said tarafindan genisce tartisilmaktadir (Said, 2008).

Asik Garip filminin kiiltiirleraras1 boyutunu olusturan bir baska ozellik ise
yapim siirecine iliskindir. Tiirk masalina dayanan filmin yonetmenlerinden Sergei
Parajanov’un Ermeni, David Abashidze’nin Giircii; oyuncularindan Yuri Mgoyan’in
Ermeni, Sopiko Ciaureli’nin Giircii, Ramaz Chikvadze’nin Ukraynali, senaryoyu
Lermontov’un versiyonundan uyarlayan senarist Gia Badridze’nin Giircii olmast;
filmin yapim maliyetlerinin Giircistan Film Stiidyolar1 tarafindan karsilanmasi,
cekimlerinin  Azerbaycan ve Giircistan’da (Giircistan Etnografi  Miizesi)
gerceklestirilmesi; miiziklerinin Azerbaycanli miizisyenler Dzhavanshir Kuliev ve
Alim Qasimov tarafindan bestelenmesi ve seslendirilmesi gibi faktorler, filmin

kiiltlirleraras1 bir yapim olmasini saglamistir.

Yukaridaki ¢esitlilik sanatsal, kiiltiirel 6gelerin c¢esitliligiyle birleserek filmin
estetik yapisinin, anlati formunun ve kurmaca zemininin insa edilmesinde oldukca

belirgin katkilar saglamaktadir.
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3.3.1 Asik Garip Filminde Kiiltiirleraras1 Tema ve Motifler

Jacobsson’in sundugu yaklagimlardan olan “kiiltiirleraras1 temalar ve
motifler”; farkli ulusal, etnik ve sosyal yapilara dayali kiiltiirlerden kisiler arasindaki
iliskilere odaklanmaktadir. Ancak kiiltiir kavraminin kapsaminin ekonomik diizlemi
de igine alabilecegi diisiiniiliirse, Asik Garip filminde, ask temas: iizerinden zengin-

fakir motiflerinin yer aldig1 sdylenebilir.

Garip’in ve Sahsenem’in babasi olan Pasa’nin karsi karsiya getirilmesi ile
yaratilan ¢atigmanin, hikayenin dramatik gelisimi agisindan temel olusturdugu

goriilmektedir.

Filmde bu motife uygun bir bagka ornekse Garip ile Kiirsat Bey’in temsil
ettigi figiirlerin ¢atismasina dayanmaktadir. Yoksulluk, saflik, fedakarlik gibi sosyal
ve kisisel ozellikleri temsil eden Garip figiiriyle zenginlik, hilebazlik ve zorbalik
gibi sosyal ve kisisel 6zellikleri temsil eden Nadir Pasa ve Kiirsat Bey figiirleri, ayni
zamanda i¢inde yasadiklar1 sosyokiiltiirel ortamimn farkli katmanlarini temsil
etmektedirler. Bu orneklerin disinda filmde kiiltiirleraras1 tema ve motifler
baglaminda bir baska temsil 6rnegi ise “Kirletilmis Mabetler” epizodunda yer alan
isgal sahnesidir. Etnik verileri net olmamakla birlikte bu sahnede farkli inanglara
sahip iki toplum arasinda bir savas ya da isgal yasandigina dair bir zafer sevinci yer
almaktadir. Ancak isgale ugrayan halkin ¢ocuklarinin ve Garip’in duvarlart yikilmis
bir kiliseye si@indigir goriilmektedir. Bu da catigsmanin farkli inang ve Kkiiltiirel
aidiyetlere sahip toplumlar arasinda oldugunu diisiindiirmekle birlikte, daha 6nceki
cesitli epizotlarda Garip’in cami ve mescit gibi mekanlarda dua ettigi sahneler
animsandiginda Garip karakteri iizerinden kiiltlirel ve inangsal bir ortakliga vurgu
yapildig1 cikarimi yapilabilir. Zira bu sahneden sonraki epizodun adinin “Tanri

Birdir” olmasi da bu anlamda yorumlanabilir.
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3.3.2 Agik Garip Filminde Kiiltiirlerarasi Estetik

Kiiltiirleraras1 estetigi olusturan unsurlar, Asik Garip filminde hem anlati
formunda hem de anlatinin igeriginde gozlemlenebilir niteliktedir. Anlati formunun
olusturulmasinda kiiltiirleraras1 estetigi var eden Iran minyatiirleri ve freskleri;
Ortadogu Kkiiltiirlerinden asina olunan geleneksel sozlii hikdye anlaticiligina has
niiveler, resim sanatina 6zgii kompozisyonlar ve anlati ve gorsel-isitsel anlat1 bigimi
sinemanin teknik ve estetik olanaklariyla birlesmektedir ve boylece Parajanov, Asik
Garip masalini, sinemanin modern anlat1 aligkanliklarinin disinda geleneksel anlati

formlarindan esinlenerek melez bir anlat1 formu yaratmaktadir.

Bahsedilen anlati tarzinin ilk isareti, heniiz filmin baslangi¢ jeneriginden ve
bunu takiben ekrana gelen minyatiir ve fresk orneklerinden itibaren verilmektedir.
Filmin baslangic jenerigine geleneksel telli ve yayli ¢algilarin akort edilme sesi eslik
etmektedir. Calgilarin akordu siiresince burgunun ve tellerin gittikce gerilerek
cikarttigi ses degismekte ve boylelikle bir seye hazirhk yapildigim
diisiindiirmektedir. Bu isitsel gosterge, filmin bi¢cimsel yapisina iliskin biitiinleyici bir
kullanimdir. Zira geleneksel hikaye anlaticilarinin, halk ozanlarinin anlatilarina
baglamadan o6nce, dinleyenleri hazirlamak i¢in sazlarmni, onlarin yaninda akort
ettikleri bilinmektedir. Boylelikle Parajanov geleneksel sozlii hikdye anlaticilarina
0zgli sekilde anlatiya hazirllk yapmakta oldugunu ima etmektedir, boylelikle
seyircisini de birazdan anlatacak oldugu masali izlemeye/dinlemeye hazirlamaktadir.
Bu tercihin, filmin kahramam olan Asik Garip’in bir halk ozani olmasina istinaden
icerik ve bigimin Ortiistiriilmesi adina anlam yaratmak i¢in de kullanilmig
olabilecegini diisinmek miimkiindiir; ancak ayni gostergeyi, Parajanov daha 6nce
Surami Kalesi Efsanesi’nde (1985) de kullanmistir. S6z konusu anlat1 bigimi, filmin
bir kiiltiirleraras1 estetik yaratim ornegi olduguna dair 6nemli gostergelerdendir.
Parajanov boylelikle gorsel anlatima ve teknolojik olanaklara dayali modern bir sanat
olan sinemayi, geleneksel sozlii hikaye anlaticiliginin formuyla birlestirmistir. Zira
filmin anlatisin1 kuran ve temsil eden geleneksel tarzin, Garip’i oynayan Yuri
Mgoyan’in elinden havalanan bir giivercinin kameranin iizerine kondurulmasi ile,

filmin geleneksel anlati bigimlerinin yam1 sira, Sinemasal boyutu da
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animsatilmaktadir. Boylelikle filmde, geleneksel s6zlii anlatt sanatlarna ait
ozelliklerin, sinema gibi modern bir sanatin olanaklariyla birlestirilerek 6zgiin bir
anlati formuna 6rnek olusturmustur, Dolayisiyla Parajanov geleneksel ve modern
sanatin Ozelliklerini bir araya getirerek, kiiltiirleraras: estetigin bi¢im diizeyindeki
goriiniimlerinden birini ortaya koymustur. Akort sesinin ve kameranin, filmin
kurmaca zamanin diginda, ancak seyir zamanin ig¢inde yer almasi, Parajanov’un
seyirciye yonetmen/0zan/sanat¢i olarak eserin kurmaca zamaninin disgindan hitap
etmesini saglamistir. BOylece, yapitin materyal varligina yapilan gonderme, estetik
form veya yabancilagtirma efekti saglamanin Otesinde, minyatiir sanatinin da
etkisiyle, Ronesans’tan itibaren perspektif sayesinde gergegi temsil etmeye dayali
sanat gelenegi ve bunun isaret ettigi diinyay: algilayis bi¢imi karsisinda™, baska tiir

bir algilayis tarzinin 6ne ¢ikarildigini diistindiirmektedir.

Astk Garip filminin miizikal agidan kiiltiirlerarasi niteligine katki saglayan
baz1 0Ozellikleri Parajanov’un ifadelerinden anlamak miimkiindiir. Garip’in
seslendirdigi Islami ¢agrisimlara agiktir; ancak “Tanr1 Birdir” epizodunun miiziginde
kilise orgu kullanilmistir. Bu epizodta farkl kiiltiirlerden gocuklarla olusturulmus bir

koroya Azeri asik miizigi olan muram ogretilmistir (Holloway, 1994).

Kostiim ve makyajla Iran minyatiirlerindeki tasvirlere benzetildigi goriilen
oyuncular ve diger gorsel materyallerle yaratilan kompozisyonlardaki duraganlik,
Parajanov’un genelde tablovari/resimsel bir tasvir anlayisini yaygin olarak tercih
ettigine dair goriislerden 6te, kompozisyonlarda one ¢ikan iki boyutlulukla ve
oyuncularin kamera yonelimli performanslariyla filmin, gorsel estetizminin
minyatiire daha yakin durdugunu ifade etmek miimkiintidiir. Zira Parajanov’un
anlatisinin genel formunun geleneksel-kiiltiirel yoniinii biitiinlemesi bakimindan,
minyatiirin Agik Garip filminin gorsel estetik yapisinin temel esin kaynag: olarak
yorumlanmasi, bu bakimdan daha uygun goriinmektedir. Asagidaki gorsellerde sozii

edilen estetik tercihin 6rnekleri yer almaktadir.

4 «Yeniden Dogus (Ronesans) ile birlikte Avrupa’nin bir bakima yeniden devraldig: derinlik boyutu,
gorsel imgenin ¢iplakligl ugruna resmin igine yerlestirilir. Merkezi perspektifin amaci, gorsel imgeyi,
gdriinmeyenin temsiline doniistiirmektir. imge mekaninda neyin 6nde, neyin arkada, neyin uzakta ve
neyin yakinda oldugunu belirleyen bu perspektif yalniza goriineni degil; goriinmeyeni de
ehlilestirmekte, onu karsidan bakilabilir ve denetlenebilir bir uzama doniistiirdiigii i¢in (...) bakana
egemenlik bahsetmektedir” (Sayin, 2003, s. 16).
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Resim 3.9: iran mintayiiriinde betimlenen asiklar. Resim 3.10: Sahsenem ve Asik Garip

Minyatiiriin Aszk Garip filminde gorsel tarzin yaratilmasinda temel esin
kaynagi olusunun en dikkat cekici Orneklerinden biri, Garip’in annesi (Sopiko
Ciaureli) ve Sahsenem’in, Garip’in 6liim haberinin ardindan tuttuklari yas sahnesidir.
Beyaz ev duvarinin olusturdugu iki boyutlulugu bozmayan dikey ve yatay yonelimli
devinimlerle bu sahne, tasvirleri canlanmis bir minyatir gibi tasarlanmistir.

Asagidaki gorsellerde sozii edilen sahneden kareler yer almaktadir.

Resim 3.11: “Asiga Agit” sahnesi Resim 3.12: “Asiga Agit” sahnesi

Parajanov epizotlara boldiigli hemen her sekansin Oncesinde, sekansin
icerigine iliskin bir fresk ya da minyatiir 0rnegini ekrana getirerek, hikayenin
gelisimine gondermede bulunmustur ve boylelikle bu 6geleri, kendi sinema dilinin
birlesenlerine  doniistiirmiistiir. Asagida so6zii edilen kullanimin  &rnekleri

paylasilmistir.
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Resim 3.13: Kervanin gegisini 6nseyen tasvir Resim 3.14: Kervanin Gegisi

Parajanov filmin ¢esitli boliimlerinin Azerbaycan’da ve Giircistan’da ¢ekerek
(Steffen, 2013, s. 233) eserin farkli ulusal kiiltiirlerin 6zelliklerinden beslenmesini

saglamak noktasinda bir tercihte bulunmustur.

Kiiltlirleraras1 estetik baglaminda bir baska dikkat c¢ekici nokta ise filmdeki
miiziklerdir. Filmin agilis sahnesinde geleneksel telli bir calgiyla seslendirilen
miizigin hemen ardindan otantik gorsellikle bagdasmayan elektronik tinilara yer
verilmistir. Modern ve geleneksel miiziklerin art arda kullanilmasiyla olusturulan bu
isitsel katman, filmin formunun geleneksel ve modern detaylarla oriildiigiine iliskin
orneklerden biridir. “Camideki Yemin” epizodunda geleneksel calgilarla
seslendirilmis ezgiye elektronik sesler eslik etmektedir. “Para Kazanmaya Gidis”
epizodundaki halk dansi sahnesi de melodik geleneksel tinilara melodik olmayan
ambiyans yaratmaya yonelik elektronik sesler karigmaktadir. “Asiga Agit”
epizodunda miizik bir Ermeni galgis1 olan duduk, elektronik sesler ve geleneksel ¢an
seslerinin i¢ ige ge¢gmesiyle olusturulmustur. “Kervan Yolu” epizodunda Parajanov,
farkli miizikal kiiltiirlerin i¢ ice ge¢mis tinilarina kadin ve erkek vokalleri de
eklemektedir. Kadin vokalin otantik, agitsal ezgileri ile geleneksel telli bir ¢algiyla
seslendirilmis Schubert’in Ave Maria’st bir arada kullanilmigtir. Ayn1 miizikal
kullanim1 Parajanov, “Beyaz Atli Evliya” epizodunda da tekrarlamistir. Cok sesli
klasik Bat1 miizigine dair bir drnegin tek sesli miizikal gelenege sahip bir kiiltiiriin
calgisiyla seslendirilmesi, filmde Parajanov’un Kkiiltiirel cesitliligin {izerinde

sekillenen estetik anlayisinin 6zgiin bir temsili olarak 6ne ¢ikmaktadir. Ayrica, Ave
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Maria ezgisinin, Hizir’in bulundugu sahnelerde kullanilmasi, her iki figiiriin de dini

temsil niteliklerinden dolay1 tercih edildigini diisiindiirmektedir.

S6z konusu miizikal yorum, Parajanov’un kiiltiirlerarasi estetizmine dair
orneklerden biridir. “Gelinin Babas1” adl1 son epizoda ve bitis jenerigine fonda ¢an
sesleri eslik etmektedir. Boylelikle Parajanov, bir Tiirk masali olan Asik Garip’in

anlat1 formunun kiiltiirlerarasi boyutuna miizikal bir ekleme daha yapmaktadir.

Gergekei olmayan, fazlasiyla teatral oyunculuklar filmin genel anlati formunu
desteklemektedir. Oyuncular aslinda, masal kisilerini oynamadiklarini, onlar
yalnizca gosterdiklerini, gercekci oyunculuk bigimine bagvurmamalariyla ortaya
koymaktadirlar.  Oyuncularin tablo estetigi bigimde tasarlanmis sahnelerdeki
bakislar1 kameraya, yani seyirciye yoneliktir; boylelikle filmin kurmaca diizlemine
oldugu kadar, gercekeilik algisi yaratmayan anlati formunun isleyisine de katki

saglanmaktadir. Agasida s6z konusu sahnelere iliskin bir 6rnek yer almaktadir.

Resim 3.15: “Seviyor, sevmiyor”

Bu katkiyr pekistirmekte olan bir baska nokta ise dublajla seslendirilen

oyuncularin konusmalar esnasinda dudaklarinin hareketsizligidir.

Asik Garip filminde kiiltiirleraras1 estetik bashigi altinda deginilen 6zellikler
metinlerarasi bir isleyis lizerine kurulmustur. Minyatiir, fresk, asiklik gibi sanatlara
ait ogelerin, anlati 6zelliklerinin birlikte kullanimiyla filmin bi¢imini ve igerigini
timledikleri bir yapt olusturmalarn saglanmistir; ayn1 zamanda post-modern estetik

konvasiyonun bir uzantist olarak filmin kendi yapinti niteligine isaret eden bir {ist
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kurmaca boyut yaratilmistir. Agsik Garip teki metinlerarast boyut, 6z olarak
Parajanov’un filmografisinin ve diger sanat caligmalarinin yapr taslarmmi da
kapsamaktadir. Parajanov’un bir konvasiyon haline gelmis, aligkanliga doniismiis ve
asinalik kazanilmis temsil ve seyir aliskanliklar1 karsisinda yeni temsil ve seyir

bi¢cimlerini gerekli kilan metinlerarasilik devrededir.

3.3.3 “Kiiltiirlerarasi Seyirci Pozisyonu” Yaklasimmna Gore Asik Garip Filmi

Kiiltiirleraras1 sinema baglig1 altinda belirtildigi gibi, temelde kiiltiirlerarasi
seyirci pozisyonu, kiilttirel farkliliklar hakkinda ve “kiiltiirel olarak temellendirilmis
gorsel-isitsel ifadeler hakkinda bilgi” gerektirmektedir. Bu baglamda Asik Garip
filminin gesitli kiiltiirlere ait zengin 6geler igerdigi distiniildiigiinde, yalnizca sinema
kiiltiiriiniin  verilerine bagh kalinarak anlamlandirilmasi miimkiin olan bir yapit
olmadig1 ve bu nedenle seyircisinden ¢esitli sanatsal ve kiiltiirel kodlara hakim veya

asina olmasini talep ettigi sOylenebilir.

Filmde Kafkas cografyasi iizerindeki halklarin kiiltiirlerine igkin olan ¢esitli
unsurlarin, basta minyatiir olmak tizere, asiklik gibi geleneksel sozli-miizikli halk
sanatlarinin isluplarinin; sinemanin teknik ve estetik olanaklariyla bir arada
kullanilarak bicimsel ve estetik bir yapi olusturulmus olmasi, konvansiyonel seyir
aliskanliklarin1 zorlayacak bir deneyim sunmaktadir. Asik Garip’in igerdigi kiiltiirel
ve sanatsal kodlar1 yogun bir sembolizmle temsil etmesi, 6ncelikle Parajanov’un
yaraticilik tarzinin kolaj teknigi ile yakindan ilgili oldugunun bilinmesi sayesinde
arastirmacilara veya seyircilere filmin bigimsel boyutunu anlamlandirmak konusunda
bir kolaylik saglamaktadir. Arastirmacilar Parajanov sinemasinin ve elbette Asik
Garip’in yerel-kiiltiirel etkiler lizerinde sekillenen otantik 6zelliklerinin, geleneksel
olmayan, hatta fazlasiyla ¢agdas ya da fiitiirist sayilabilecek bigimsel bir tarz
harmanlanmasim boylece bir baglama yerlestirebilirler. Dolayisiyla Asik Garip 'te
bicime ve igerige iliskin gorsel-isitsel imgelerin, yaratilan imajlarin, sanat tarihinin
farkli donem ve kiiltiir cografyalarindan maya alinarak olustugunun kavranilmasi ve
buna bagli olarak bir hazirlik yapilmasi, filme iliskin ¢éziimlemelerin verimliligini

saglamaktadir.
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Ormnegin seyircinin anlamlandirmasi1 gereken ilk gosterge olan akort
seslerinin, seyirci-arastirmaci tarafindan anlamlandirilmasi, onun Asiklik kiiltiiriine
dair genis bilgi sahipligi olmasa da, en azindan asinalik kazanmis olmasini
gerektirmektedir. Boylelikle filmin anlati formunun yerel-kiiltiirel bir sanat tarzina
temas etmekte oldugu izlenimi, arastirmaci-seyirci tarafindan edinilebilir. Benzer bir
bagka goriisli, filmin perspektifsel olmaktan genel anlamda uzak gorselligi ile
minyatiir sanatinin iki boyutlulugu arasindaki iliskisi lizerinden de ifade etmek
miimkiindiir. S6zii edilen bagdastirma, seyirci-arastirmacinin filmde yer alan
kiiltiirlere iliskin derin bilgilenmesini gerektirmez; ancak gorsel tasvir sanatlarina

iligkin kiltiirel aginaligini gerektirmektedir.

Filmin sembolizminin 6ne ¢ikan Ogelerinden biri olan narm, Kafkas
cografyasi tizerindeki halklarin kiiltiirlerinde isaret ettigi 6zgiin ve ortak anlamlarinin
bilinmesi, seyirci-aragtirmacinin, narin yerel-kiiltiirel ve mitolojik anlami tizerinde
bilgi sahibi olmasini gerektiren 6nemli gostergelerden biridir. Nar her ne kadar
Ermenistan’in ulusal sembollerinden biri olarak bilinse de Parajanov’un son {i¢ uzun
metraj filminde yer almaktadir. Moritz Pfeifer Parajanov’un, narin Ermeni, Giircii ve
Azeri halklarmin ortak kiiltlirini  sembolize eden bir gosterge oldugunu
belirtmektedir (Pfeifer, 2015, s.2). Her {i¢ filmde de nar ritiielistik eylemlerde yogun
olarak kullanilmaktadir. Narin kullanildig1 sahnelerdeki dramatik islevleri agisindan
bakildiginda Sayat Nova’da kahramanin olgunlasmasini, Surami Kalesi Efsanesi’nde
iktidar/gii¢ vurgusunu, Asik Garip’te sifa bulmayi/vermeyi isaret eden anlamlarda
kullanildigy; fakat her filmin farkl kiiltiirel kaynaklara dayali olmasina ragmen, narin
ortak kiiltlirel kod olarak islev kazanmis oldugu goriilmektedir. Adi gegen filmlerde

narin yar aldig1 bazi sahnelerin gorselleri agagida yer almaktadir.

Resim 3.16: Sayat Nova Resim 3.17: Surami Kalesi Efsanesi Resim 3.18: Asik Garip
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Pfeifer, Parajanov filmlerinde yer alan nar gostergesine iliskin asagidaki
degerlendirmeyi yapmaktadir:

Nar, Parajanov’un ¢alismalarinda o kadar belirgin bir sekilde durmaktadir ki,
anlamimi milliyet¢i belirsizligin bir 6rnegine indirgemek haksiz goriinmektedir. Ug filmin
hepsinde de meyve, kahramanlarin yetigkinlige, evlilige, yolculuga ya da dliime gegisine
eslik eden 6nemli kutlamalar ya da esik anlarinda goriiniir. (...) narlar, edebiyat, sanat ve
mimarlik tarafindan iyi bir sekilde belgelendirilmis olan Kafkasya'daki tarihi boyunca dini
ve toplumsal ritiielleri sembolize etmislerdir. En 6nemlisi, bu geleneklerin kdkeni ve pratigi,

Ermenistan'a 6zgii degildir, bolgedeki (...) Islam ve Katolik geleneklerini birlestiren bir
semboldiir (Pfeifer, 2015, s.2).

Daha o6nce belirtildigi gibi, Parajanov, sanatinin ve 6zel olarak sinemasinin
bilesenlerini ¢esitli halk kiiltiirlerinden,  farkli sanat formlarindan ve belli
kompozisyonlar iginde sanatsal kullanim degeri kazandirdigi materyallerden
olusturmaktadir. So6zii edilen bilesenlerin bir filmin yap1 taglar1 olarak
degerlendirilmesi noktasinda ise, Parajanov sinemanin konvansiyonel seyirci/seyir
aliskanliklarmma mesafeli bir sinema diline sahiptir; bunun nedeni ise, filmlerinin
gerek bigim gerekse icerik bakimindan sahip oldugu metinler/sanatlar/kiiltiirler arasi
ozelligidir.  S6z  konusu  Ozellikler  baglaminda  Parajanov  filmleri,
seyirciden/arastirmacidan sinema kiiltiiriiniin disinda farkli kiiltiirel kodlara; gesitli
donem ve cografyalara ait sanat form ve geleneklerine ve bunlar1 ortak bir yap1
icinde anlamlandirmaya yarayacak bir teorik hazirlik talep etmektedir. Tiim bunlar
Parajanov sinemasinin beslendigi kaynaklarin ayrimina varilmasint ve giderek onun

poetikasinin kavranilmasini saglayacak gerekliliklerdir.

Bu ¢alismamiz kapsaminda Parajanov’a iligkin yapilan literatiir taramasinda
ulagilan calismalarin, daha ¢ok, eski Sovyet cumhuriyetlerinin Kafkasya bolgesi
kokenli ya da diasporadaki Ermeni arastirmacilara ait oldugu goriilmiistiir. So6z
konusu durumun nedenin, arastirmacilar ile Parajanov’un sahip oldugu ve
Parajanov’un filmlerine de yansiyan ortak kiiltiirel kodlar oldugu soylenebilir. Zira
yapilan calismalarin igeriklerine bakildiginda, estetik ve sanatsal temalarla birlikte
baskin olarak yerel-kiiltiirel temalar lizerine daha ¢ok yogunlastiklar1 goriilmektedir.
Fakat Batili arastirmacilarin Parajanov sinemasina yonelik ¢alismalari, ¢ogunlukla

estetik ve bigimsel oOzelliklere yogunlagsmaktadir. Bu durumu tesvik eden temel
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faktoriin, Parajanov sinemasinin dikkat c¢ekici bigimsel oOzellikleri oldugu ifade

edilebilir.

Asik Garip her iki arastirmaci profili agisindan sozii edilen baglamlarda

zengin bir kaynak olarak yorumlanabilir.

3.3.4 “Kiiltiirleraras: Bilgi Kaynag Olarak” Asik Garip Filmi

Agsik Garip iizerine daha onceki ii¢ bolimde yapilan analizler, filmin aym
zamanda Kkiiltiirleraras1 bir bilgi kaynagi olarak ele alinmasina iligkin sonuglar
icermektedir. Cesitli kiiltiirel ve sanatsal unsurlarm filmde yer aliyor olmas1 Asik
Garip’i hem kiiltiirel hem de sanatsal/estetik 6zelliklerine bagl olarak kiiltiirlerarasi
bir bilgi kaynag1 yapmaktadir. Zira filmde yer alan kiiltiirel 6geler belgeci/gercekei
bir anlayisla temsil edilmemis olsa da Kkiiltiirel aidiyetlikleri noktasinda fikir
vermektedir. Filmde yer alan mekanlarin ve ritiiellerin ¢esitliligi s6z konusu anlamda

degerlendirilebilecek unsurlardandir.

Garip’in erginlesmesini saglayacak yolculugu boyunca, cesitli kiiltiirlerin
varhgina, dini gostergeler kullanilarak yer verilmistir. Ornegin “yardimci, dost”
figiirii olarak ¢izilen Hizir, islamiyet’i temsil eden yardimey/kurtarici figiir olarak yer
almaktayken; “Kirletilmis Mabetler” epizodundaki ¢ocuklarin Hiristiyan olduklar
ise, askerlerden korunmak ig¢in Garip’le birlikte kilisenin saglam kalan duvarlari
arasina saklanmalar1 ve ellerinde tuttuklar1 Saint (Aziz) George (Aya Yorgi) ikonasi
aracilifiyla anlasilmaktadir. Parajanov’un bu gostergeyi iki nedene bagli olarak
tesadiifi se¢medigini diisinmek mimkiindiir. Birincisi Saint George’un
Hiristiyanliktaki ~ yardimci/kurtarict  roliiniin,  sahnenin  dramatik  anlamini
pekistirmesiyle ilgilidir. Ikinci neden ise Selahattin Dogiis’iin de belirttigi gibi
Hiristiyanliktaki Saint George figiiriiniin islam inancindaki Hz. Hizir’m karsihi
olmasi, daha da 6nemlisi Anadolu’daki Hizir kiiltiiniin Hiristiyan inancindaki Saint
George kiiltiiyle melezlenmis olmasiyla ilgilidir. (D6gis, 2015, ss. 77-91). Parajanov
boylelikle goriiniir farkliliklarina ragmen, insanlar1 birbirine baglayan bir ortaklik

oldugu diisiincesini pekistirecek bir yorum alan1 agmaktadir. Bu epizodun ardindan
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gelen “Tek Bir Tanr1 Var” epizodu s6z konusu yorum alanini derinlestirme ve

dogrulama niteligindedir.

Parajanov, kiiltiirel c¢esitliligin her zaman bariscil ve dostane sonuglar
vermedigini de gostermektedir. “Kirletilmis Mabetler” epizodunda Tiirk ya da Iranl
oldugu tahmin edilebilecek savascilarin zafer jestleri, Garip’e yonelik saldirgan

davraniglari, s6z konusu gergegin 6rnekleri arasindadir.

Garip’in hem camide hem de kilisede yer aldig1 sahneler, kiiltiirel ve inangsal
farkliliklarin bir arada, uyum iginde yer alabilecegi ya da dayanisma iginde
bulunabilecegi vurgusunu oOne ¢ikarmaktadir. S6z konusu tablo, Parajanov’un
Ermeni, Giircii, Azeri ve Iran kiiltiirlerinin kesisim alani1 olan Kafkas cografyasina

iliskin gercek diisiincelerinin de bir yansimasidir.

Parajanov Asik Garip filminin gorsel tarzinm tasarlanmasinda her ne kadar
agirlikli olarak minyatiirden ilham almis olsa da, kamera kullanim teknigi
bakimindan modern ¢ekim tekniklerine bagvurmaktadir. “Hasat Senligi” epizodunda
Garip ve Sahsenem’in kur yapma sahnesinde, kameranin oyuncularin devinimini
genis bir dairesel hareketle takip etmesi ve sonrasinda oyunculara optik zoom
yapilmas: sinemasal dil agisindan modern ve geleneksel sanat iisluplarinin
harmanlanmis oldugunu gostermektedir. Aszk Garip’te kamera kullanimmin filmin
bigimsel yapisina hareket kazandirdig: ¢ok sayida drnek bulunmaktadir. “lyilik” ve
“Kervan Yolu” epizodunda oyuncularin yiiriiylisiinii takip eden hareketli kamera
kullanim1 devam etmektedir; ancak oyuncularin arkasinda bulunan mimari yapilarin
duvarlariyla olusturulan kompozisyonlar, minyatiir gorselligine iliskin bir etki
yaratmaktadir, her iki {islubun bir arada kullanilmasi ise tasvirleri canlanmis bir

minyatlir izlenimi vermektedir.

Parajanov Agik Garip filminin icerdigi tim gesitliligi, sinemasal bir biitiiniin
bileskesine doniistiiriitken, s6z konusu c¢esitliligin 6gelerine hem Kafkasya
halklarinin ortak kiiltiirellikleri noktasinda, hem de estetik/sanatsal bir dilin
yaratilmasi noktasinda yeni baglamlar kazandirmaktadir. Bu da filmin sanat ve 6zel

olarak sinema ekseninde degerlendirilebilecegi bir bilgi kaynagina doniismesini



92

saglamaktadir. Ayrica film, icerdigi yerel-kiiltiirel ve etnografik 6gelerden hareketle

de kiiltiirleraras1 bir bilgi kaynagi olma 6zelligi tasimaktadir.

Filmin kurmaca diizlemindeki kisi, mekan ve nesnelerin; tablo, minyatiir,
kolaj gibi bigimsel tekniklerin kurucu 6zellikleriyle bir araya getirdigi goriilmekte ve
bununla birlikte yerel-kiiltiirel gergeklik zeminine tiimiiyle sadik kalmamasina
ragmen, Kafkas cografyasi {lizerindeki kiiltiirel farkliliklar1 belirtecek detaylar1 goz
ard1 etmedigi gdzlemlenmektedir. Ornegin “Camideki Yemin” epizodunda Garip ve
Sahsenem’in birlikte dua ve yemin ettikleri sahnede, ritiiellerin gercege uygunlugu
gozetilmemis ve stilize hareketlere doniistiirilmiistiir. Boylece ritiieller, anlatinin
isleyisinde gerekli olan anlamin yaratilmasi i¢in kullanilmiglardir. Asagidaki

gorselde yemin sahnesinden bir kare paylasilmistir.

| Resim 3.19: “Camideki Yemin”

Parajanov, stilize davranislar1 “Savas¢1 Sultan” epizodunun dramatik etkisini
pekistirmek i¢in de kullanmaktadir. Garip’in Savage¢1 Sultana esir diistiigii bu epizotta
sultanin askerleri, uzak dogu doviis figiirlerini animsatan parodik hareketler
sergilemektedir. Burada oyuncularin ayni anlam diizleminde yer alan; fakat farkli
kiiltiirlere ait olan eylemlerin parodisini sunmalari hem yabancilagtirma hem de

jestiiel bir kolaj gibidir.

Jacobsson’un kiiltlirlerarast film incelemeleri i¢in ortaya koydugu olgiitlerin
haricinde, Asik Garip filmine kiiltiirlerarasiigin farkli goriiniimlerine bagli olarak

bakildiginda, kiiltiirleraras1 iligki ve etkiletisim siirecini tanimlamakta kullanilan
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gesitli kavramlarin,  filmdeki yansimalari {izerinde saptamalarda bulunmak

mimkindiir.

Cokkiiltiirliilik acisindan bakildiginda filmin, Kafkas halklarinin tarihsel
cokkiiltiirliiliiklerini onlar birbirlerinden ayiran boyutlariyla, bir ¢esitlilik zemininde
temsil ettigi goriilmektedir. Belirgin olarak islamiyet ve Hristiyanliga iliskin mimari,
ritiielistik, isitsel/miizikal Ogeler gibi gostergeler c¢ok  kiiltiirliliige dair
orneklerdendir. Boylelikle tarihsel ve cografi bir ger¢eklik zeminine uygun bir temsil
alant yaratilmistir. Ancak daha Once de belirtildigi gibi, Parajanov’un kiiltiirel

detaylar1 kendi gercekliklerine sadik kalarak degerlendirmek gibi bir 1srar1 yoktur.

Kiiltlirlerarasilik kapsamindaki bir bagka terim olan melezlik, Asik Garip’te
anlatinin gorsel ve isitsel boyutlarinin tasarlanmasinda son derece belirgindir.
Minyatiiriin, freskin, resmin ve sinemasal olanaklarm bir arada kullanimi; bununla
birlikte ¢ok sesli Bati miizik gelenegine ait bir eser olan Ave Maria’nin tek sesli
Dogu miizik gelenegine ait olan bir ¢algi ile seslendirilmesi gibi tercihler sanat iislup

ve kaynaklari lizerinde yaratilmis kiiltiirel melezlik 6rneklerirdir.

Kiiltlirler arasinda ayn1 kategoride yer alan unsurlarin bir arada kullanimini
ifade eden bagdastirma ise, Asik Garip’te Hizir ve Aziz George figiirleri ile dne
¢ikmaktadir. Daha dnce deginildigi gibi, Hizir ve Aziz George, Islam ve Hristiyanlik
kiiltiiriinde birbirine karsilik gelen kurtarici/yardimer figiirlerdir. ilk boliimde
bagdastirmanin; transfer, kiiltiirel degisim, 6diing alma gibi sozciiklerle birbirlerini
ikame edebilecek seklide kullanilabilecegi bilgisinin paralelinde bakildiginda, Aziz
George figiirliniin Hizir figliriiniin olusmasinda s6z konusu kavramlarin isaret ettigi

olguyu karsilamakta oldugu goriilmektedir.
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Kiiltiirlerarasilik ve Sergei Parajanov sinemasi iliskisine odaklanan bu
caligmada, Parajanov sinemasinda Kafkas cografyasi iizerindeki halklarin kiiltiir,
inang ve ritiiellerinin; farkli tarihsel donem ve cografyalara ait sanat eserlerinin ve
tsluplarinin; sanatsal kullanim islevi kazandirilmig objeler gibi kaynak ve
materyallerin, kiiltiirleraras1 dili olusturmada hem yapisal ve estetik olarak hem de
icerik olarak kullanildigr gorilmiistiir. Bu dogrultuda Parajanov’un filmlerinde
kiiltiirlerarasilig1 var eden dinamiklerin ¢alismanin girisinde One siiriilen hipotezler
uyarinca sekillenmekte oldugu gozlemlenmistir. Buna gore filmlerin ¢ekildigi Sovyet
Sosyalist Cumbhuriyetler Birligi, cesitli uluslar1 blinyesinde barindiran siyasi yapisi
ile halklar arasinda kiiltiirleraras1 etkilesimi tesvik etmistir. Dolayisiyla Parajanov
filmlerinde Ermenistan, Giircistan, Azerbaycan, Ukrayna ve bolgenin diger
uluslarindan insanlarin yer almasi, Miisliman ve Hiristiyan inanglariin farkli alt
kiiltiirlerinden paganizme de uzanan genis ve farkli dinsel pratik Ogelerinin
kullanilmasi, cografyanin ve halklar arasindaki ortak ya da asina olunan kiiltiirel
kodlarin paylagimimin bir sonucudur. Parajanov’un genis sanatsal/estetik ilgisinin
metinlerarasi igleyisi, onun sinemasinin kiiltlirleraras1 6zelliginin énemli bir baska
boyutunu temsil etmektedir. Zira Parajanov filmlerinde anlatinin konusunu olusturan
kaynagin ya tarihsel ve otantik ya da masals1 bir tarih disilikla baglantili olmasina
karsin, formun postmodern estetik uygulamalarla olusturulmus olmasi, goriiliir ve
isitilir olanin estetik yaratimin sinirlar1 igine ¢ekilerek, birbirine ulandig1 ve boylece
kiiltiirlerarasiligin metinleraras1 uygulamalarla da var edildigi gdzlemlenmistir.
Parajanov’un kendi kisisel tarihinin, tecriibelerinin ulusal/etnik kimlik ve aidiyet
hislerinde tekil degil, cogul bir kavrayisa sahip oldugu, filmlerine kaynaklik eden
cesitli halklarin kiiltiir Ogeleriyle ortaya c¢ikmaktadir. Parajanov sinemasinda

kiiltiirlerarasilig1 besleyen bir bagka boyut da budur.

Asik Garip filminin kiiltiirleraras1 tema ve motifler, kiiltiirleraras1 estetik,
kiiltlirleraras1 seyirci pozisyonu ve kiiltiirleraras1 bilgi kaynagi baglamlarinda yapilan
analizinde, elde edilen bulgulara goére filmin; farkli sosyal, etnik ve inangsal aidiyet
alanlarindan kisi ya da topluluklarin uyum ya da c¢atisma igceren karsilagsmalarini

yansitan tema ve motifler icerdigi gorlilmistir. Minyatir ve fresk gibi
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eski/geleneksel gorsel tasvir sanatlarmim yani sira, Asiklik gelenegine 6zgii anlati
tislubunun 6zellikleri, filmin anlati ve estetik yapisinin kurulmasinda etkili sekilde
kullanilmistir. Bununla birlikte genis agili lensler, optik yakinlagtirma ve hareketli
kamera kullanima bagvurulmasiyla filmin anlati formuna modern seyir
aligkanliklarina yakin katkilar yapilmistir. Eser, barindirdigi masals1 atmosferin
icinde Kafkas halklarimin temsiline iliskin belgeci/ger¢ekei bir iddia gilitmemekle
birlikte, kiiltiirel kodlarin aidiyeti ve ortaklig1 bakimdan ¢esitli veriler icermektedir.
Bununla birlikte, filmin geleneksel ve modern sanat tarihi agisindan hem igerik
diizeyinde, hem de anlat1 yapisinin olusumunda ¢esitli sanat tiirleri ve iisluplarinin
bir tiir bileskesini yaratmis olmasiyla estetik diizlemde Kkiiltlirlerarast bir bilgi

kaynag1 oldugunu ifade etmek miimkiindiir.

Sovyet sinemasinin disinda, Parajanov’un Ukrayna, Ermenistan, Giircistan
ulusal sinemalarinin her birinde adinin yer almasi, onun, c¢ok kiiltlirliliigli aym
zamanda kiiltiirleraras1 boyuta tasimis olmasiyla ilgilidir; ¢iinkii ad1 gegen uluslarin
kiiltiirel kaynaklarindan beslenen filmler, Kafkas kiiltiirleri arasindaki kadim iligkileri
motif olarak daima igermektedir. S6z konusu motifin olusumunda Parajanov’un,
kiiltiirel cesitliligin egemen oldugu bir cografyada yasamis olmasinin énemi goz ardi
edilemez; ancak daha da Onemlisi, sozii edilen kiiltiirel cesitliligin, Parajanov
tarafindan Kafkas cografyasi iizerindeki halklarin ortak ethosu olarak kavranmis
olmasidir.  Parajanov’un sanatinin ve sinemasinin 6zgiinliigiinliin temelinde,
bahsedilen kavrayisi, kiiltiirler ve metinler arasi bir yaratim giiciiyle birlestirmekteki

dehas1 yatmaktadir.
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