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ONSOZ
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filmlerdeki Afrika kokenli Amerikalilarin temsilleri iizerine calisilarak, bu alana bir
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OZET

AMERIKAN SINEMASINDA AFRIKA KOKENLI AMERIKALILARIN
TEMSILI

Tiirkyurt, Y. Furkan
Yiiksek Lisans Tezi, Sinema Bilim Dali
Tez Danigmant: Prof.Dr. Zeynep Cetin Erus
Haziran, 2018, 107 sayfa

Bu calisma, Amerikan sinema tarihindeki Afrika kokenli Amerikali
temsillerinin, filmlerde nasil inga edildiginin belirlenmesi amaciyla kaleme alinmistir.
‘Irksallastirilmig’ popiiler temsillerin nasil iretildigi ve Amerikan sinema tarihindeki
Afrika kokenli Amerikalilarin nasil bir temsil rejimi olusturularak, filmlerde temsil
edildikleri incelenmistir. Bu baglamda, Afrika kokenli Amerikali temsillerine ait
degerlendirmelerden yola ¢ikarak, Amerikan sinemasmin siyahliga yonelik, temsil
politikalarinin isleyisine dair bir yoruma ulasilmaya calisilmaktadir. Boylece, Amerikan
sinema tarihi agisindan temsillerin nasil gelistigi ve degisiminin hangi pratiklerle

saglandiginin goriilmesi hedeflenmektedir.

Bu calismada 6rneklem olarak, 2010'lu yillarda Akademi 6diilii almis Afrika
kokenli Amerikalilarin temsillerini igeren filmler incelenmis, bu filmlerdeki temsillerin
gecmis donemlerdeki basmakalip tiplerin izlerini tasidigi goriilmistiir. Ayrica, siyahlik,
beyaz-siyah ikili karsitligi tizerinden filmlerin anlatisina yerlestirilmektedir. Ancak, ele
aldigimiz donem iginde mevcut sdylemden farkli; 6zellikle senarist ve yonetmenligini
Afrika kokenli Amerikalilarin drettigi filmlerin icinde, siyahlik temsili, siyah
toplulugunun 1rksal, toplumsal ve kimlik sorunlarina yonelik temsillerin de

tiretilebildigi tespit edilmistir.

Anahtar Kelimeler: sinemada temsil, Amerikan sinemasi, Afrika kokenli

Amerikalilar, siyah sinemasi, basmakalip tipler



ABSTRACT

REPRESENTATION OF AFRICAN-AMERICANS IN AMERICAN
CINEMA

Turkyurt, Y. Furkan
Master Thesis, Cinema Programme

Supervisor: Prof. Dr. Zeynep Cetin Erus
June 2018, 107 pages

This study aims to investigate how African-Americans representations have
been constructed in movies throughout US history of film. It examines also production
process in which “racialized” popular representations have taken shape in movies. In
this context, bearing in mind that movies representing African-Americans, we tried to
analyze the diversity policy in the American cinema. Thus, it aims to study how those
representations in the history of American cinema were developed and how the

practices of change have been witnessed.

Consequently, the representations of African-Americans in awarded movies by
Academy show that main conflict settled according to white-black conflict by alluding
stereotyped attitudes from the previous movies. However, it's also worth to mention a
different perspective in movies which were directed or written a script by African-
Americans in the period we have discussed, by drawing attention to societal issues and

identity values of black community.

Keywords: representation in cinema, American cinema, African-Americans, black

cinema, stereotyping
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1. GIRIS

Kiiltiirel Calismalar alaninda 6nemli bir yeri olan temsil olgusu kendisinde ¢ok
anlamlilik barindiran bir kavram olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu agidan ilk olarak
modern temsil teorilerine genel olarak deginildikten sonra, sinemada temsil agisindan
filmlerle {iretilen temsillerin, gercekligi belirlemeye yonelik sdylemler olusturdugu
fikrinin tizerinde durulmaktadir. Ardindan, Kiiltiirel Calismalar alaninda 6nemli bir yere
sahip olan Stuart Hall’iin medya g¢6ziimlemelerinde kullandigi yontemler {izerinden,

‘irksallastirilmig’ popiiler temsillerin nasil insa edildigine deginilmektedir.

Calisma, baslica ili¢ ana boliimden olusmaktadir. Tezin birinci bdliimiinde,
temsil kavramina getirilen yaklasimlar incelendikten sonra bir kiiltiir endiistrisi olarak
sinema tarafindan {iretilen ve kitleler tarafindan alimlanan temsillerin nasil bir ‘temsil
rejimine’ doniistiiklerinin izi stiriilmektedir. Tezin ikinci boliimiinde ise tarihsel olarak
Amerikan sinemasinin {irettigi Afrika kokenli Amerikali temsillerine odaklanilmaktadir.
Sinema tarihi agisindan genellikle hem modern sinemanin hem de Amerikan
sinemasinin baslangi¢ noktasi olarak kabul edilen Bir Ulusun Dogusu (The Birth of a
Nation, 1915) filmiyle birlikte Amerikan anaakim sinemasinin iirettigi Afrika kokenli
Amerikalilarin temsillerine goz atilmaktadir. Tezin son boliimiinde ise, 2010’lu yillar
boyunca Akademi tarafindan oOdiillendirilmis filmlerdeki temsillere odaklanilarak,
Afrika kokenli Amerikalilarin  filmlerdeki temsillerinin nasil inga edildiginin

degerlendirilmesi amaclanmaktadir.

Amerikan sinemasi iginde {iretilen filmlerdeki temsillere bakildiginda,
temsillerin ikili kargitliklar yapisi i¢inde insa edildigini sOyleyebiliriz. Bu yapinin bir
ucuna beyaz olan ve diger ucuna ise siyah olan yerlestirilirken, tezin izlegi olarak
siyahligin yerlestirildigi temsil pratiklerinin iz1 siirilmektedir. Bu temsiller genel olarak
beyaz olanin egemen oldugu ve siyahin irk¢iliga maruz kaldigi bir diizlemde
sekillenmektedir. Cogu zaman bir Oteki olarak temsil edilen ‘siyahlik’, anaakim
Amerikan sinema tarihi boyunca farkli boyutlara sahip olarak degisimlere ugrasa da,
temsillerin goériiniimiinii sekillendiren beyaz-Siyah karsitligi tizerinden yeniden insa

edilmektedirler. Amerikan sinema tarthi boyunca iiretilen bu temsiller Akademi



tarafindan da odiillendirilerek, temsil politikalar1 agisindan kendi déneminin Sinema

tarihinde gii¢lii bir yer edinmelerine sebep olmaktadirlar.

Anaakim Amerikan sinema tarihindeki bu temsillere bakilirken, beyazlarin
tirettikleri Orneklerle, siyahlarin g¢ektigi filmlerdeki temsillerin birbirlerinden farkli
olduklar1 hususuna dikkat edilmektedir. Bdylece Amerikan sinema endiistrisinin
hegemonyasi olan beyaz bakisin iirettigi basmakalip tiplerin disinda sinema tarihindeki
konumlandirilan yerden farkli olarak, bu kaliplara karsi temsillerin de iiretilebildigi
goriilebilmektedir. Afrika kdkenli Amerikali temsillerine ait degerlendirmelerden genel
olarak, Amerikan sinemasinin siyahliga yonelik temsil politikasinin isleyisine dair bir
yoruma ulasilmaya c¢alisilmistir. Boylece Amerikan sinema tarihi agisindan temsillerin
nasil  gelistigi ve degisiminin hangi pratiklerle saglandiginin = goriilmesi

hedeflenmektedir.

Oscar odiilii verilen filmler, Amerikan sinemasiin gelisimi, degisimi ve ayni
zamanda Amerikan toplumundaki yonelimleri ve doneminin anlayisini, zevklerini de
yansitmaktadir. Bu bakimdan, Akademi Odiilleri’nin temsil degeri, Amerikan sinemasi
acisindan biiyiik bir dneme sahiptir. Akademi Odiilleri ve Oscar tdreni her yil
televizyondan kiiresel ¢apta yayinlanmaktadir. Oscar ddiillerini kazananlar kahraman
olarak goriilmekte ve kendilerini sinema endiistrisi i¢inde kanitlamaktadirlar. Filmlerin
gise basarisini ve diinya genelinde taninirligini arttirdigr i¢in hem mali basariy1 hem de
prestiji beraberinde getirmektedir (Erus, 2005, s. 165). Ayni zamanda Oscar kazanan
filmler ¢ogunlukla kendi zamaninin, doneminin ruh halini de yansitmaktadir (Kellner,
2013, s. 27). Ozellikle son donemdeki Oscar 6diillii filmlerdeki temsillerin hem kendi
donemine dair hem de Amerikan sinema tarihi agisindan tarihsel olarak temsil ettigi
deger noktasinda ayrildigi i¢in, Oscar 6diilii alan filmlerdeki temsillere odaklanilarak,
Afrika kokenli Amerikalilarin filmlerdeki temsillerinin nasil insa edildiklerinin

degerlendirilmesi amaclanmaktadir.

Incelemede, 2010’lu yillardaki Akademi Odiilleri'nde Oscar o6diilii almus,
Afrika kokenli Amerikali temsilleri barindiran filmler inceleme alanina dahil edilmistir.
Bu dogrultudan yola ¢ikilarak incelenen filmlerin kapsami: filmlerin gorsel-sinemasal

gosterge degeri tasiyan temsiller incelendigi igin ses Kategorisinde verilen odiiller



disarida birakilmistir. Bu agidan inceleme kapsamina girmis odiiller ise filmlerin
oyuncularina En iyi Erkek ve Kadin Oyuncu, En Iyi Yardime1 Erkek ve Kadin Oyuncu;
senaryosuna verilen En Iyi Ozgiin Senaryo Odiilii ve filme verilen En lyi Film Odiil
kategorilerinde 6diil almis filmler arasinda tespit edilmis olan Afrika kokenli Amerikali
temsilleri ve siyahlik temast barindiran filmler, tezin inceleme kiimesini
olusturmaktadir. Bu filmlerin ortak 6zellikleri ise tema olarak ‘siyah merkezli’ filmler

olarak degerlendirilmesidir.

Son doneme ait inceleyecegimiz filmlerin elestirisinde, Afrika kokenli
Amerikalilara ait gorsel temsillerin nasil ve hangi temsil pratikleriyle insa edildigini
anlayabilmek i¢in ‘siyahligin’ nasil gosterildigi konusunda gostergebilimsel temsil
anlayisina uygun olan, gostergebilimsel elestiri yonteminden yararlanilmaktadir.
Filmlerin tarihsel, toplumsal ve politik olarak kapladig: yerleri ve igerdikleri temsillerin
hangi anlamlara geldigini ortaya ¢ikarmak adina ideolojik ve sosyolojik elestiri
yonteminden de yararlanilmaktadir. Boylelikle filmlerin sinemada temsil meselesinde

nerede konumlandiklar1 hakkinda bir sonuca varilmaya c¢alisilmaktadir.



2. TEMSIL TEORILERIi BAGLAMINDA SINEMADA
TEMSILIN INCELENMESI

Bu bolimde  kiltir  kuramcilarmin = temsil ~ olgusu  hakkindaki
degerlendirmelerine yer verilmekte ve bir kiiltiir endiistrisi olan sinemada, sinemasal
gostergeler vasitasiyla insa edilen temsillere igkin anlamlarin, nasil ideolojik

gerceklikler olusturduklart tizerinde durulmaktadir.
2.1. Temsil Olgusu

Temsil olgusu, farkli disiplinlerde birbirlerinden farkli anlamlara gelecek
sekilde kullanilan bir kavram olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Sosyal bilimler alaninda da
oldukga fazla kullanilan temsil kavramim Kiiltiirel Calismalar ve modern temsil teorileri
acisindan ne anlama geldigini sorgulamadan oOnce kelime anlamlarini agiklayarak
baslamak uygun olacaktir. So6zlik anlami itibariyle {i¢ sekilde tanimlandigi
goriilmektedir. Birincisi, °’birinin veya bir toplulugun adina davranma’ seklinde
tanimlanmaktadir. Ikincisi ise, “’hak ve gorevleri bakimindan bir kimse yada bir
toplulugun adina davranmak” iken, son olarak bir eseri sahneye koymak, belirgin
Ozellikleriyle yansitmak, sembolii olmak” (TDK, 2017) seklinde tanimlanmaktadir.

Dolayisiyla kavramin kendisinde ¢cok anlamlilik barindirdig sdylenebilir.

Temsil kavrami giiniimiizde bir¢ok anlama sahip olmakla birlikte, bunlarin
bazilari, Kant’in temsil hakkinda yazdiklarinda oldugu gibi felsefeyle, bazilar1 da dilin
alaniyla ilgili yorumlardir; anlatimin isaret yoluyla nasil iiretilip orgiitlendigini ele alir.
Ayrica psikoloji, felsefe, sinema, edebiyat, medya, iletisim, sanat, gorsel kiiltiir,
politika, yonetim, sosyoloji ve dilbilim gibi alanlarda da kullanilmaktadir. Jen Web,
temsilin kullanildig1 alanlarin ¢ogunda, metinlerin yerlesik, altta yatan anlamlarim
ortaya ¢ikarma yolu olarak kullanildigin1 sdylemistir. Web’e gore, drnegin, bir filmde
kadinlarin nasil temsil edildigi, hem film yapimcisinin kadinlara yonelik tutumunu hem
de genel olarak kadinlarin belli bir ortamda, yani filmin yapilip dagitildigi ortamda nasil

goriindiiglinii, anlasildigini veya bilindigini gostermektedir (Varol, 2016, s. 12).



Temsil kavrammin Ingilizce’deki karsiigi olan representation, Latince
raepresentare kelimesinden tiiretilmistir. Dilimizde ise ‘yeniden sunum’ seklinde
terclime edilmektedir. Repraesentare, koken olarak ise sunmak, yeniden gostermek
anlamlarindan gelmektedir. Temsil kavrami giiniimiizde daha ¢ok, ’bir seyin, bir
olgunun ya da nesnenin, dissal bir gercekligin baska bir diizlemde, dil ya da diisiincede,
aynen hig¢ bir anlam veya icerik kayb1 olmadan yansitilmasi, betimlenmesi’’ (Cevizci,

2000, s. 1019) seklinde tanimlanmaktadir.

Temsil kavraminin diisiince diinyasinda 6nemli bir yer edinmeye baglamasi ise
12. yiizyilda gergeklesmistir. Bu donemde temsil kavrami tinsel diinyayla
iliskilendirilmistir. Aristoteles’in eserlerinin Latince’ye ¢evrilmesiyle, diisiiniiriin
temsile yonelik simgesel yaklagimi Orta Cag Avrupasi’na ulagmigtir. Simgesel temsil,
dénemin skolastik diisiliniirlerinin simge tanimi; zihnin isleyisi i¢in kendisi disinda bir
seyi temsil eden sey seklindedir. Bu tanim, temsili ‘isaret etme’ anlamina yaklastirmis,
‘itkame’ ve ‘benzerlik’ anlamlarindan uzaklastirmistir. 14. yiizyilin sonlarinda, ‘yeniden
hatirlamak’ seklinde yorumlanmistir. 15. ylizyilda imge, resim, oyunlarin hazirlanmasi
ve sahnelenmesi anlami da dahil olmustur. 17. ylizyilda ise bu terim, birileri adina
hareket eden kisilerin ikame varligini ifade etmek iizere parlamenterler i¢cin de

kullanilmaya baslanmistir (Varol, 2016, s. 17-18).

Temsil olgusunu inceleyebilmek adina basvurabilecegimiz mimesis, Antik
Yunan metinlerinde karsimiza c¢ikmaktadir. Latince kokii mimeisthai ‘taklit etme’
anlamindan tiireyen bu kavram, ‘’sanatta gercekligi temsil etme veya taklit etmek olarak
tanimlanmaktadir’> (OED, 2017). Bu anlamda temsil kavraminin kokeninde yer alan
mimesis, Platon ve Aristoteles’in giizellik felsefelerine dayanan taklidi sanat
anlayisindan gelmektedir. Aristoteles sanatin taklitten dogdugunu ileri siirmekteyken,
Platon ise nesnelerin, idealarin birer taklidi oldugunu sdylemekteydi (Hangerlioglu,
2004, s. 392). Platon ve Aristoteles'e gore sanat, bir taklit (mimesis)’tir (Hangerlioglu,
2004, s. 364).

Avristoteles, temsil edilebilir seyleri li¢ bagliga ayirmaktadir; seyleri ya olmus
olduklar1 veya simdi olduklar1 gibi, ya sOylendikleri veya sanildiklar1 gibi, ya da

olmalar1 gerektigi gibi temsil etmek. Paul Ricoeur, temsil olgusunu Aristoteles’in



gercege-benzer ile Retorik’in temel kategorisinden biri olan inandirici arasinda kurdugu
iliski agisindan degerlendirerek, Aristoteles’in, ’olanaksiz ama gergege-benzeri,
olanakli ama inandirici olmayana yeglemek gerekir’® seklindeki yorumuyla birlikte
hatirlayarak, Aristoteles’in inandiriciyr agikca, gercege-benzerin bir niteligi haline

getirdigini belirtir (Ricoeur, 2007, s. 104).

Immanuel Kant, temsili bilingli herhangi bir zihinsel olusum, ger¢eklesme veya
aktivite anlaminda kullanmaktadir. Temsil, zihinsel imgeden baska bir sey
degildir. Kant'm temsille ilgili disiinme siirecinde devrim olarak da kabul edilen
katkisi, bilginin yalnizca nesnel gergeklige degil, ayn1 zamanda insan aklinin kendisine
de bagimli oldugu yoniindeki fikridir. Kant, temsilin gerceklikle zihin kategorileri
arasindaki geleneksel araci roliinii sakli tutarken, bir yandan da, gergekligin zihin
kategorilerini degil, zihin kategorilerinin gercekligi belirledigini ileri siirmiistiir. Zira
bildigimiz, deneyimlediklerimiz ve zihnimizin yapisiyla sinirhdir. Kant'in deyimiyle

biz olgulari, yani nesnelerin bize goriindiikleri sekillerini biliriz (Varol, 2016, s. 22-23).

Varol, Hegel’in temsile bakiginin imgelerle baglantili oldugunu ve Hegel'in bu
imgelemin kalicilagtiric1 islevine yaklagimini ise Kant'tan yararlanarak kullandigini
aktarmistir. Hegel, temsil anlaminda kullandig1 ‘vorstellung” kavraminin da imgesel ve
resimsel distinmek anlamina geldigini vurgulamaktadir. Hegel'in temsilin isleyisiyle
ilgili olarak belirlenimlerini agiklarken, temsilin bir siire¢, imgeden diisiinceye dogru

ilerleyen bir hareket oldugunu vurgulamaktadir (Varol, 2016, s. 23-24).
2.1.1. Stuart Hall ve Temsil Teorisi

Ingiliz Kiiltiirel Calismalar alaninin kurucularindan ve alana biiyiik katkilar:
olan sosyolog Stuart Hall, temsil kavramini ¢alismalarinin odagina koymaktadir. Ona
gore temsil, anlam ve dili kiiltiirle birlestirir: dil en kapsayici bir sekilde, anlami ortaya
cikaran ara¢ olarak tanimlandig: taktirde, temsil ise diinyayr anlamli bir sekilde ifade
etmek i¢in bu dilin kullanilmasi olarak tanimlanmaktadir (Hall, 1997, s. 15). Ancak
hepsi bununla siirli degildir. Temsil, bir kiltiiriin {yeleri arasinda anlamin
degistirildigi ve tretildigi siirecin de 6nemli bir pargasidir. Bu ise seylerin temsil edilen

ya da ifade edilen imgeleri ve gostergeleriyle, dilin kullanimini igermektedir. Hall,



burada bardak o6rnegine basgvurur: elinizdeki bir bardagi birakip odadan ¢iktiginizda,
artik bardak fiziksel olarak orada bulunmadigi halde hala bardak hakkinda
diistinebilirsiniz.  Gergekte, bir bardakla diistinmezsiniz, bardak kavramiyla
disiiniirsiiniiz. Ayn1 sekilde, gercek bardakla da konusamazsiniz, yalnizca bardak
kelimesiyle konugabilirsiniz. Bu noktada temsil kavrami devreye girmektedir. Temsil,
dil araciligiyla zihnimizdeki kavramlarin anlamlarimin dretimidir. Temsil, bize
insanlarin, nesnelerin, olaylarin ger¢ek diinyasinin ya da hayali nesnelerin, insanlarin ya
da olaylarin hayal {iriinii diinyasinin her ikisini de ifade etme giiclinii veren dil ve

kavram arasindaki bagdir (Hall, 1997, s. 17).

Hall, temsil kavraminin nasil isledigini sorgular. Temsil kavrami hakkindaki
tartigmalarin temelde ¢ fakli yaklagimda toplandigimi ifade eder: yansitmaci

(reflective), niyetsel (intentional) ve yapisalci (constructionist) yaklasim (Hall, 1997).

Yansitmaci yaklasimda dil bir nevi ayna islevini goriir ve diinyada halihazirda
var olan gercek anlami yansitir. Antik Yunan'daki dilin ve resimlerin dogay1 nasil
yansittigint agiklamak i¢in kullanilan mimesis kavramina atifta bulunarak, Yunanlilarin
Homeros'un abide destani Ilyada'da bir dizi kahramanlik olaylarinin ‘yansitilarak’
temsil edildigini belirtir. Niyetsel yaklasim, konusanin veya yazarin dil iizerinden,
diinyadaki nesnelere kendisinin verdigi anlami inceler. Bu yaklasimda anlami iireten
onemlidir. Buradaki sorun, dilin kendi basina iletisimsiz olmasi ve dilin paylasilan
kodlara ve dilsel uzlagmalara bagimli olmasidir. Yapisalcr yaklasim ise dilde anlamin
ne seylerde, ne de bireyin dili kullaniminda oldugunu belirtir. Yapisalct yaklagimi
savunanlar, gergcek diinyanin varligini yadsimaz, ancak anlamin bu diinyada ickin
olmadigini, kavramlarin temsili i¢in dil sistemini kullandigimiz1 disiiniirler. Diller,
gercek denilen diinyadaki nesne, insan ve olaylari simgelemek ve onlara gonderme
yapmak tizere ‘isaretler’ kullanir. Fakat maddi diinyanin agik anlamda bir parcasi
olmayan hayali seyler, fantezi diinyas1 veya soyut fikirlere de gonderme yapabilir. Dille
gercek diinya arasinda basit bir yansitma, taklit veya birebir eslesme iligkisi yoktur.
Anlam dil i¢inde cesitli temsil sistemleri vasitasiyla iiretilir. Hall’e gore, bu yaklagimda
anlam temsil vasitasiyla iiretilir, isaretleme, yani anlam iiretme pratikleriyle insa edilir:

ortak konusulan dile gore kavramsal haritalarimiz ortak bir dille terciime edilmelidir.



Ciinkii, kelimeler, sesler ve gorsellerle diistincelerimizi zihinsel haritamizdaki
kavramlarla iligskilendirebiliriz.  Kiiltiiriimiiziin ~ anlamsal  yapisin1  olusturan,
zihnimizdeki bu kavramlar, sesler ve resimler genel olarak ‘isaretler’ olarak
isimlendirilmektedir (Hall,1997, s. 18).

“Kiiltiirel Caligmalar ve Sinema” isimli kitabinda Serpil Kirel, temsil ve 6teki
kavraminin tartisilmasi agisindan kiiltiir kuramcist Stuart Hall'tin de temsil tanimina yer

Verir:

“Temsil, dili kullanarak anlamli bir sey sdyleme ya da
diger insanlara anlaml bir bi¢cimde sunmaktir. Temsilin anlamin
tretildigi ve bir kiiltiire ait tiyeler arasinda paylasildigi siirecin
onemli bir parcasi oldugunu ve dilin kullanmimini, isaretlerin ve
imgelerin geyleri temsil etmesini ya da yerine Kkullanilmasin
icerdigini soyler” (Kirel, 2012, s. 365).

Stuart Hall, son donemlerde en fazla etkili olanin, yapisalci temsil yaklagimi
oldugunu belirtir. Bu yaklagimin igindeki iki model 6n plana ¢ikmaktadir. Bunlar,
Isvigreli dilbilimci Ferdinand de Saussure’den biiyiik dlgiide etkilenen gdstergebilimsel
yaklagim ve Foucault ile iligskilendirilen sdylem yaklagimidir. Bu yaklasimlarin her ikisi
de dilin anlami nasil insa ettigine iligskin agiklamalar getirmistir. Hall, temsil kavraminin
6ziiniin dil oldugunu belirtir ve anlamlandirmanin, toplumsal ve simgesel 6gelerin bir
arada eklemlenmesiyle olusturulan bir pratik oldugunu vurgular. Hall’e gore, kesin ve
nihai bir anlam sabitlenmesi yoktur. Ciinkii, insanlar vasitasiyla anlam1 olusan olaylari,
seyleri insandan insana, kiiltiirden kiiltire degisiklik gostetdigi bilinmektedir (Varol,
2016, s. 34). Simdi, yapisalci temsil anlayisi icinde 6n plana ¢ikan iki modele, oncelikle

gostergebilimsel ardidan sdylemsel agidan temsil olgularina deginilecektir.



2.1.2. Gostergebilim A¢isindan Temsil Olgusu

Gostergebilim, temsil siirecini Sorunsallastirarak ©n plana almaktadir.
Gostergebilimde, gergekligin her zaman temsil edildigine dair yaygmn bir goris
bulunmaktadir. Dogrudan bir tecriibe gibi ele aldigimiz seyde algisal diizgiiler aracilik
yapar, algi da burada zihinsel temsili icermektedir. Metinler, gergekgi gibi goriinseler
de, aslinda kurgusal temsillerdir; temsil her zaman ‘gercekligin insasi’n1 icermektedir.
Temsil kavramini ‘gésterge’ (sign) ve ‘anlamlama’ (signification) kavramlariyla
karistirmamak gerekir. Buradaki fark, her géstergenin bir temsil olmasi ancak, her
temsilin bir gosterge olmak zorunlulugu tasimamasidir. Bu anlamda gosterge, belirli bir
tipin temsilidir; bir temsil ise gosterge olabilir de olmayabilir de. Temsil kendisi
hakkinda ya da baska bir sey hakkinda olabilir, eger kendisi hakkindaysa, bir nesne
(object) olusturur. Baska bir sey hakkindaysa bir gosterge olusturur (Dervigcemaloglu,
2008).

Temsil kurami olarak kabul goren bir alan olan gdstergebilimin, bagimsiz bir
bilim dal1 haline doniismesini saglayan Charles Sanders Peirce, hem dilsel hem de dil
dis1 gostergelerle ilgili bir kuram tasarlamis ve buna ‘semiotic’ adin1 vermistir. Peirce’in

gosterge tanimina gore bir seyin yerini tutan ve nesnesinin yerini alan seydir:

“Bir gosterge [sign] ya da representamen, bir kisi
i¢in, herhangi bir seyin yerini, herhangi bir bakimdan ya da
herhangi bir sifatla tutan bir seydir. Birine yéneliktir, bir baska
deyisle bu kisinin zihninde es degerli bir gosterge ya da belki daha
gelismis bir gosterge yaratir. Yarattigi bu gostergeyi ben birinci
gostergenin yorumlayani (interpretant) olarak adlandirryorum. Bu
gosterge bir seyin yerini tutar: Yani nesnesinin [object] yerini...”
(akt., Rifat, 2009, s. 30).

Buradaki gosterge, yorumlayan ve nesne kavramlart onun {i¢lii ayrimini
tanimlamaktadir. Peirce’in, gostergelerin siniflandirmasina yonelik bir bagka ti¢lii tanim
ise gorintiisel gosterge (ikon), belirti ve simgedir. Peirce'nin tanimlamalari

ile goriintiisel gosterge, belirttigi seyi dogrudan dogruya temsil eder ve canlandirir.



Belirti, nesnesi ortadan kalktiginda, kendisini gosterge yapan ozelligi hemen yitirecek
olan ama yorumlayan bulunmadiginda ise, bu 6zelligi yitirmeyecek olan gostergedir.
Simge ise yorumlayani olmadiginda kendisini gdsterge yapan oOzelligi yitirecek olan

gosterge olarak tanimlamaktadir (Rifat, 2009, s. 31).

Roland Barthes’e gore gosterge terimi, dilbilim alaninda bir gosterilen ya da
kavram ile bir goOsteren ya da isitim imgesi arasindaki birlesimden dogan Ogeyi
belirtmek i¢in kullanilmaktadir. Gostergebilim, gostergeleri, gosterge dizgelerini ele
alan, ¢ok degisik, devinim i¢inde bulunan genis bir alandir. Kimi bilim adamlar1 dogal
dilleri de gdstergebilimin alanina katarken, kimi bilginler s6z konusu etkinlik diizlemini
salt dil dis1 gosterge dizgeleriyle sinirlandirmaktadir. Gostergebilimi yalnizca bilingli ve
amagh bildirisim edimlerine, bu acidan kavranabilecek anlatim yontemlerine
indirgeyenler oldugu gibi, her tiirli anlam aktarma ve anlamlama siirecini bu dal

gergevesinde algilamaya ¢alisanlar da vardir (Barthes, 1979, s. 10).

Barthes, 20. yiizyilin gosterge anlayisinin kaynagi olarak Saussure'iin
gostergebilimini, gostergelerin toplum igindeki yasamini inceleyecek bir bilim olarak
tasarladigin1 ve dilbilimin yerini belirlemek i¢in gereksinim duyuldugunu belirtir.
Saussure, Ozelllikle gostergenin iki temel niteligini vurgulamaktadir. Birincisi,
gostergenin nedensizligidir; gosteren ile gosterileni birlestiren bag nedensizdir ve
keyfidir. Ornegin, ’kedi’ye kedi diyor olmamizin bir agiklamasi yoktur. Bunun yerine
bagka bir sey, kelime de kullanilabilirdi. ikincisi ise, gdstergenin g¢izgiselligidir.
Gosteren, isitimsel nitelikli oldugu i¢in zaman iginde bir yayilim gdstermektedir. Peirce
ise Sausure’den fakli bir yaklasim sergiler. GOsterge (sign) ya da representamen, bir kisi
icin, herhangi bir seyin yerini, herhangi bir bakimdan ya da herhangi bir sifatla tutan

seydir (Derviscemaloglu, 2010).
Barthes, gosterileni ise sOyle agiklamaktadir:

“Gosterilen ne tasarimdir, ne de gercek nesne:
Soylenebilirdir. Ne biling edimi, ne de gerceklik olan gosterilen
ancak anlamlama  ¢ercevesinde tamimlanabilir:  Gostergeyi

kullananin ondan anladigi -sey-dir gosterilen. Boylece salt islevsel
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bir tamima ulagmis oluruz: Gosterilen, gostergenin baglantisal iki
ogesinden biridir. Onu gdsterenin karsiti yapan tek ayrim,
gosterenin  bir aract  kimligi  tagimasidir. Durumun, 06zii
bakimindan, géstergebilimde de baska tirlii olmasina olanak
yvoktur. Nesneler, goriintiiler, kavramlar, vb. anlam aktardiklar
olgiide bir sey belirtirler: Ancak onlar araciligiyla soylenebilir,
dile getirilebilir bir sey. Iki diizlem arasindaki tek ayrilik,
gostergebilimsel gosterilenin dilsel gdostergelerce anlatilabilir

olmas:dir ’(Barthes, 1979, s. 35).
2.1.3. Foucault ve Soylemsel Temsil Anlayisi

Soylem ile ilgili analizler Aristoteles'e kadar geri gotiiriilebilse de, sOylem
analizi esas olarak Ferdinand de Saussure'le, ama daha ziyade Saussure sonrasi
aragtirmacilar ve 6zellikle Roland Barthes ve Michel Foucault ile gelismistir. Roland
Barthes'e gore gosterenlerin sozliik tanimlarinin belirttigi anlamlarin 6tesinde, onlardan
daha fazla bir anlama sahipmis gibi goriiniirler. S6z konusu fazladan, dile getirilmemis
olan anlamlari kesfedebilmek i¢in, gosterenlerin tikel baglamlardaki tikel kullanimlarini
belirleyen ek temel bagintilar 6begini yeni bastan insa etmek zorunlulugu vardir.
Barthes'in kendisi bu ek bagintilar 6begine (myth) sdylence ya da efsane adini vermistir.
Foucault ise, dil pratigini veya dilin kullanimin1 belirleyen ek yapilari ideolojik alan
basligr altinda ¢6ziimler. Ona gore, s6z konusu ek yapilari miimkiin hale getiren sey,
kendisinin sdylem formasyonlar1 olarak tanimladigi, kavram, tema ve c¢ikarlarin bir
birlesimidir. Bu formasyona yapi kazandiricilik niteligini veren sey, onlari miimkiin

kilan kosullardir. Cevizci, Foucault'nun séylem ile ilgili gergevesini soyle ifadelendirir:

“Foucault’ya gore toplumsal fenomenler iste soz
konusu ek yapiuarin, séylemi big¢imleyen kurallarin etkisiyle
olusturulmus soylem baglaminda ve séylemin iginden kurulur.
Soylemin disinda, séylemlerden bagimsiz olan tek bir fenomen
yoktur. O, bundan dolay: kiiltiivii iktidar mevzilerinin toplumsal agt
olarak goriir, soylemi orgiitlenmis ve kurumsallagmis iktidar

iliskilerinde temellendirir ”(Cevizci, 2000, s. 796).

11



Stuart Hall’e gore Foucault temsili (representation) daha dar bir kalip igerisinde
kullanmistir. Temsil sorunu i¢in 6nemli bir katkida bulunan Foucault, temsile iliskin
tartismalara anlamdan ziyade bilginin iiretimi agisindan yaklagsmistir. Foucault’daki
soylemsel temsil, gostergebilimsel yaklagimdan farkli olarak tarihselci bir boyut
tagimaktadir. Anlamsal iligkilerden ziyade iktidar kavrami onun temel alani olmustur.
Soylemsel temsil agisindan sdylem, iktidar-bilgi, 6zne sorunlar1 baglaminda temsil
acisina yaklagmistir. Onun ana odagi; anlamin odagi degil, giiciin iliskisi olagelmistir.
Temsil sisteminin sOylemsel yaklagiminin ¢ ana odagi bulunur: bunlar séylem
konsepti, gii¢ ve bilgi sorunu ve 6znenin sorunu seklindedir. Bir temsil sistemi olarak
dili degil soylemi calismistir (Hall,1997, s.43). S6ylem temel olarak seylerin var oldugu
yer hakkinda degil, onlarin geldigi yer hakkindadir. Foucault'nun savundugu sdéylem

bilgilerimizi tanimlar ve tiretir (Hall, 1997, s. 44).

lan Hunter, “Dil Karsisinda Soylem” baslikli ¢alismasinda yazarin sdylem
konseptini su sekilde agmaktadir:

“Foucault’nun yeniden formiile ettigi sekliyle séylem
kavrami, kendisinin baska tiirden bir bilgi tarihi iiretme c¢abasi
sonucunda ortaya ¢ikmigtir. Bu tarihler sadece erkeklerin ve
kadinlarin diistindiikleri seylerden ibaret degillerdir. Foucault'nun
tarihleri diigiince, fikir ya da esinlenme tarihleri degildir; ne de
ekonomik, siyasi ya da toplumsal baglamlarin diigiinceleri ve
fikirleri nasil bi¢imlendirdiginin tarihleridir. Daha ¢ok diisiincenin
va da ‘bilgilerin’in maddi kosullarinin incelenmeleridir. Foucault
diisiince/bilgilerin maddi kosullarinin bir arkeolojisini savunur ve
bu kosullar ‘biling¢’ veya ‘zihin’ fikirlerine indirgenemezler”
(akt.,Kendell &Wickham, 2016, s. 87).
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2.2. Temsil ve Ideoloji Acisindan Sinemaya Bakas

20. yiizyilin ilk yarisindan itibaren popiilerligini kanitlayan sinema, toplumsal
kurum ve degerlerin irdelendigi, bir kistminin yikildig: bilimsel ve teknolojik atilimlarla
insan, toplum, doga, zaman, mekan gibi kavramlarin yeniden bigimlendigi bir donemde
yayginlasip gelismistir. Bu donemde sanatgilarin, sanatin dogasini, olanaklarini ve
islevlerini sorgulamalari, yerlesik kaliplarin yikilmasina ve soyutlamanin agirlik
kazanmasina neden olmustur. Degisen algilama bicimi eskiyi yadsimak isteyen yeni
yonelimleri giiclendirmekteydi. Bu durumda ortaya ¢ikan sinema, ‘yeni’nin arayisina
bir cevap niteliginde, Kitlelerin giinliik hayatina girdi. Baslangigta izleyenleri
heyecanlandiran, korkutan bir olay olarak tecriibe edilen sinema, 19. yiizyill boyunca
icat edilen pek cok teknik bulustan, dis diinyanin kopya edilmesinde ulasilan en ileri
noktayr da temsil etmekteydi. Sinemanin kitle iletisim aract olarak giicliniin farkina
varilmasiyla birlikte filmler toplumsal bir kaynasma potasi, tanitma ve propagandanin

etkin bir araci1 olarak da islev gormeye baglamistir (Abisel, 1995, s. 8).

Abisel, sinemanin temel bir 6zelliginin insanin ¢evresinde gordiiklerini ya da
diisiindiiklerini devinim halinde kaydedebilmesi ve bunu yeniden iiretebilmesi olarak
tarif etmektedir. Bununla birlikte sinemanin ne olduguna dair genel bir yanit ele alinan
Olgiitlere gore degismektedir. Film aygitinin dogast geregi sinemayi, hareketli
gorlintiiyli kaydedip yeniden iiretebilen bir ara¢ olarak tanimlamak mimkiindiir.
Islevleri acisindan bir eglence, egitim, propaganda ya da 6nemli bir kitle iletisim araci
oldugunu belirtebiliriz. Filmlerin {iretimi ve seyirci tarafindan tiiketimi arasinda biitiin
stireci ve Orgiitlenmeleri baz aldigimizda ise sinema giiniimiizde ulusasir1 sirketleriyle
diinya pazarini parsellemis, eglence ve iletisim endiistrisinin bir alt sektorii konumunda
bir endiistridir. Sinemanin bir diger 6zelligi ise onun yanilsama yaratma giiciidiir.
Filmlerin, ayrica kurmaca i¢in en elverisli araglardan biri oldugunun anlasilmasiyla
birlikte diigsel diinyalar1 kurma giicii de kesfedilmistir. Bu ‘gercekei’ 6zelligi kurmaca
olan anlatilarin gergekmisgesine algilanmasina da sebep olmaktadir (Abisel, 1995, s.
11).
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Sinemadaki temsillerin nasil insa edildigi kadar, bu insanin nasil sunuldugu ve
medya temsillerinin muhataplarinin nasil konumlandirildigi da 6nem arz etmektedir.
Izleyicinin konumlandirilmasi konusunda, Jo Barker ve Peter Wall, temel bir takim
unsurlar siralamaktadir: “kameranin kullanim sekli, 6rnegin kahramanin ve olaymn
algilamaya davet edildigimiz bakis agisinin nasil gergevelendigi, sahnedeki karakterlere
eslik eden miizik, kahramana verecegimiz cevaplar1 etkileyecek diyaloglar” (Varol,
2016, s. 50). Medyada insan gruplari temsil edildigi zaman, o insanlarin kiiltiirleri veya
alt-kiiltiirleri hakkinda da bir takim sdylemler belirtilmis olmaktadir. Medya, 0 insanlara
iliskin imaj olusturarak, mesaj vermektedir. Bu temsiller genellikle belli basmakalip ve
tiplemeler igererek sunulabilmektedir. Temsiller goriiniim ve davranig gibi devamli
tekrar edilen unsurlar1 da biinyelerinde barindirmaktadir. Temsiller, icerdikleri karakter,
iliski veya kisileri nasil anlamlandirmamiz gerektigi konusunda da anlamlar
yiikleyebilmektedir. Bu agidan neyin temsil edildigi kadar neyin temsil edilmedigi de
onem arzetmektedir (Varol, 2016, s. 51).

Graeme Burton, medyanin {irettigi biitiin materyallerin kurulmus ve gercek
olmadigini, gosterge kiimeleriyle olusturulmus yapaylikta oldugunu ifade etmektedir.
Ister bir gerilim filminde isterse araba sergisiyle alakali bir programda, arabanin
gorlntiisiiyle kendisi ayn1 seyi ifade etmemektedir. Medya metinleri olusturdugu anlam
acisindan her zaman anlasilir degil, ortiilii ve yan anlamlari ile de olugmaktadirlar.
Burton, medya metinlerine bir takim sorular yoneltilerek, temsillerin olusturdugu
anlamin ortaya ¢ikarilabilecegini ifade eder: “Metindeki konu nasil sunulmustur? Hangi
cihazlar kullanilarak sunulmustur? Neden bu sekilde sunulmustur? Bu temsil kimin
¢ikariadir ve sunulan konu hakkinda gergekten ne sdylenmektedir?” (akt., Varol, 2016,
S.142). Bu sorular bizi, ayn1 zamanda ideoloji sozciigiine gotirmektedir. Bu agidan
sinemada gercekeilik ve ideoloji iligkisini irdelemeye gegmeden oOnce, sinemada

anlamin ve sinemasal imgenin nasil olustuguna yonelik degerlendirmeye ge¢ilmektedir.
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2.2.1. Sinemada Anlam ve Sinemasal imgenin Olusumu

Sinemadaki temsillerin olusumuna bakildiginda 6ncelikle, sinemasal imgeler
vasitastyla gergekligin insasin1 olusturduklarini sdyleyebiliriz. Bu temsilin insasi
gerceklik ve gercekligin yeniden {iretimiyle, {iretilen gercekligin sunumunu, izleyici ile

olan etkilesimini kapsamaktadir.

Oguz Adanir, filmsel gostergenin basat oOzelliginin devinim oldugunu
belirtmektedir. Dilbilimsel agidan, filmsel gostergenin gergekle iliskisi hem vardir hem
de yoktur. Gergekle iligkisini saglayan ve seyircide bir gerceklik izlenimi birakan da
ticiincii boyut ya da perspektifi saglayan devinimdir. Sinema simgesel ve psikolojik bir

anlam tastyicisidir. Adanir’a gore:

“Yasami oldugu gibi ya da yeniden bicimlendirmis ya
da doniigtiiriilmiis halde aktaran sey devinimdir. Sinematografik
inandirmanin en onemli kosulu devinimdir...Sinema genelinde
psikolojik ya da simgesel bir anlam tasiyici ve aktaricisidir. Ancak
sozctikler gibi bu isi bir dayanak araciligiyla yapabilmektedir.
Dilin dayanagi sozciikler ve yazi, sinemamnki ise film seridi ve
imgelerdir. Dildeki sozciiklerin kisitly anlamlarina karsilik filmdeki

imgelerin sinwrsiz anlami olabilmektedir” (Adanir, 2003, s. 53).

Christian Metz, sinemayi, bize dogrudan dogruya sundugu eksiksiz anlam
diizeyleriyle daha da acik bir dizge seklinde yorumlamaktadir. Metz’e gore, goriintiilii
sOylem, “ister dil yetisi olsun, ister sanat; agik, gosteren ile gosterilen arasinda uzakligin
olmadig, fazlasiyla dogal anlasilir bir dizgedir’* (akt., Cigek, 2016, s. 34). Bu anlamda
sinema, aliciya dogrudan, berrak, yalin, anlagilmasi kolay bir dizge sunmaktadir.
Bununla birlikte, goriintiisel gdstergelerin, insan zihnindeki anlamlandirilma hizin1 da
dahil ettigimizde durum daha da netlesmektedir. Sinemanin kendine has gorselligi, bu
anlamda gercek yasamla oOrtiisebilir ve oOrtiistiiriilebilmektedir. Sonug olarak ortada,
gbzlimiizle goriip algiladigimiz bir gorsellik ve sesle birlikte olusturulan bir gergeklik de

vardir (Cigek, 2016, s. 35).
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James Monaco, filmsel gostergenin gostereni ve gosterileninin hemen hemen
0zdes oldugunu ifade eder. Sinemanin gostergesini kisa devre yapmis gosterge olarak
tanimlamaktadir. Christian Metz’in ifadesine basvurarak: “bir filmi a¢iklamak zordur,
¢linkii onu anlamak kolaydir” diye tarif eder. Sinemanin dili, diger dil sistemlerinden
farklilik  gOstermektedir. Sinemada giil, bir giiliin  goriintiisii  olan  bir
giildiir.  Sozciiklerle olusan dilde ‘gil’ kelimesi farkli anlamlar1 kafamizda
imleyebilirken, sinemada gérdiigiimiiz giil gériintiidiir. Yonetmen sinirsiz sayidaki giil
goriintlistinden  birini  secebilir ve bir diger smirsiz sayidaki yoldan giili
goriintlileyebilir. Sinemada sanat¢inin segimi sinirsiz, izleyici igin tersi gecerlidir. Edebi
eserin okuru i¢in dnemli olan tahayyiil edebilmek iken sinemada bu yapilamamaktadir.
Bu anlamda sinema akla getirme ile degil belirtme ile calisir. izleyici icin hem gii¢ hem
de tehlike dogmaktadir, goriintiiyii iyi okumak elzem bir siiregtir (Monaco, 2005, ss.
155-156).

Filmler, anlamin olusumunu diizenlerken bunu iki bi¢imde olusturmaktadir.
Bunlar temel anlamsal ve yan anlamsal diizeylerdir. Film goriintiisiiniin temel anlamsal
anlam1 karsimizda, orada olan ve anlamak igin gaba gostermek zorunda kalmadigimiz
anlamdir. Bu ilk bakista basitmis gibi goriinse de degersiz gibi anlagilmamalidir. Bize
gercegin olabildigince benzerini verebilmesi hasebiyle sinema, sozli ve yazili dillerin
gercekten karsilayamadigi, kesin bilgi Ozelligine yakinlasmaktadir. Herhangi
bir sozciige atfettigimiz anlam onun temel anlamini asarak, onu yananlam diizeyine
getirir. Kiiltiirel bir iiriin olarak sinemada gostergebilimcilerin sinemanin ‘filmsel 6ykii
stireci’ ya da temel anlamlarin toplami-diegesis-olarak adlandirdiklar1 diizeyin iistiine
c¢ikan bir boyut kazanmaktadir. Bu iki tiir gostergebilimsel olarak dizisel ve dizimsel
seklinde tarif edilebilir. Dizisel anlam bir ¢ekimin yan anlamina ait duyumumuz, onun
diger ¢ekim olasiliklar1 icinde secilmis olusuna bagli olarak olusan anlami tarif
etmektedir. Ornek olarak, bir giiliin alt acidan ¢ekimi, bize giiliin ¢ok etkileyici oldugu
izlenimini iletir; ¢linkii bilingli ya da bilingsiz sekilde biz bu imgeyi, onu Onemsiz
olarak gosteren list agidan ¢ekilmis bir giil ¢gekimiyle karsilagtiririz. Dizimsel yan anlam
ise daha ¢ok bu ¢ekimi dnceleyen veya izleyen ¢ekimlerle karsilastirmaya dayandiginda

veya giiliin onemini diger olasi ¢ekimlerle karsilastirmaya dayandiginda, bunun
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dizimsel yan anlami boyutundan s6z edebiliriz. Burada anlam, bu karsilastirmaya

baghdir, ¢linkii diger ¢ekimlerle karsilastirilir (Monaco, 2005, s. 158).

Jonh Orr, “Sinema ve Modernlik” kitabinda modern sinemanin imgesel ile olan
baglantisini tartisirken, Sartre’in ‘imgesel’ lizerine yazdig1 denemesinde, insan algisinda

olmayanin nasil yakalanacagini sorunsallastirdigini sdyler.

“Kurgunun planli yer degistirmeleri, bu anlamda
ozgiirlestirici biiyiik bir giictiir. Ama kurgu, ayni zamanda bir
stirectir ve bir ¢oziim degildir. Buradalik ve olmayis; varligin ve
higligin radikal bitisikligi goriintiiler arasindaki iliskiyi daha
sorunlu hale getirir ve kesmenin ortaya koydugu teknik sertlikten
kuskusuz daha akicidir. Varolusta daima cercevenin disinda kalan,
Sartre’a gore de algida mevcut olmayan, fakat imgelemde bulunan
bir seyler vardwr. Burada, imgeselin gizilgiicii asla tamamiyla
diissel (oneiric) degildir... Metz’in acik se¢ik olmasa da tistii kapali
ifade ettigi gibi sinema, izleyicilerinin kurduklart hayalleri
nesnelestiren teknik bir alana indirgenemez. Yansitilan perde
gortintiisti  ve kesmeler yalnizca bu hayal kurma isindeki
yogunlasmalarin ve yer degistirmelerin benzesenleri degildir.
Bunlar ge¢migin ve simdinin, buranin ve oramn, buradaligin ve
yvoklugun iliskilerini; tiim deneyimin asla ¢oziilmeyen siirekli bir

bulmacast haline getirir” (Orr, 1997, s. 116).

Sartre’a gore goriintii, gercegi olumsuzlayan gercekdisi bir nesnedir. Yaratici

edim, ayn1 zamanda hem yapici, hem ayirict hem de yikicidir:

“Modern film, goriintiiniin yer degistirmesini teknik
olarak kullamimda zaman zaman bilin¢cli olmakla beraber,
diistintimsel (reflexive) olmaya egilimlidir. Filmde herhangi bir
goriintii, ister algilayan ézne i¢cin mevcut gergegin bilinciyle ilgili
olsun, ister imgelemin bir yere yerlestirdigi olmayan bir goriintii

olsun, yine de dogrudandwr. Goériintiilerin , ger¢ek ve gerceK disi
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nesnelerin varliksal esitligi; bilinci taklit eder, fakat ayni zamanda
imgesel olani dogrudan gériintii olarak yeniden yapilandirarak ya
da gercekiistii ve diissel etkilerle tam tersini yaparak, yani
gormenin  degiskenligini  kullanarak algisal olami  imgesel
gostererek bilinci yitkima ugratir. Boylece, Sartre’ct ayrimi
tamamen tanir, fakat yine de onu allak bullak eder. Imgesel olan
actk bir sekilde gercek degildir, ancak yine de film anlatisinda
ger¢egin kendisi kadar dogrudan olabilir” (Orr, 1997, s 118).

Nilgiin Abisel’e gore filmsel anlat1 6ykii ve sdylem olarak iki kisimdan olusur.
Oykii olaylar, eylemler zinciri ve ierigi olusturan varliklar olarak karakterleri, cevresel
ozellikleri kapsamaktadir. Soylem ise igerigin iletildigi araglar ve ifade edisi igerir. Bu
baglamda Oykii bir anlatida tarif edilenin ‘ne’ oldugunu, sdylem ise bunun ‘nasil’
yapildigini belirtir. Popiiler filmler agisindan anlatinin 6ykiisii, basi sonu belirli olaylari,
siirlar1 belli karakterler araciligiyla anlatmaktadir. Bu anlatilarda 6nemli olan, kisilerin
basindan gecen olaylarin ¢atisma ve c¢ekismeler diizeyine indirgenmesidir. Gergekligin,
toplumsal olusumu yaratan ¢atigsmalarin gézden uzak tutulmasi acisindan da ideolojik
bir ara¢ olarak islev gormektedir. Klasik anlatilardaki Oykiiniin en Onemli
ozelliklerinden biri de onun nedensellik tizerine kurulu olmasi, popiiler anlatinin belirli
bir noktada kesin ¢6ziime ugrattig1 bir yap1 olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Soylemde ise
anlatinin dinamigini, kurmaca diinyanin mantigin1 olusturan olay oOrgiisiinii, zaman ve
mekan kullanimini, eksiltileri, anlatan agizlari kapsamanin 6tesinde tiim sinematografik
tekniklerin kullanig tarzin1 da igermektedir. Burada tercih edilen okumanin
gerceklesmesi i¢in, sOylemin Oykiiyii etkili bicimde ifade etmesi gerekmektedir.
Anlatinin sonundaki tatmin duygusu, Oykiiye iliskin bilgilerin sistematik olarak
verilisinin ve ortaya ¢ikan sorunlarin ¢6ziime kavusmasi ile sonuglanmaktadir (Abisel,

1997, s. 128).

Seyircinin goziinde film her ne kadar kurmaca bir diinyaya ait bir sey olarak
tecriibe ediliyor ve olaylarin ilerleyisini ve sonucunu onceden tahmin etse de, gergek
diinyaya Oykiinmesi, onun filmin evrenine katilimini, karakterlerle 6zdeslesmesini ve

sonunda tercih edilen anlamlari onaylamasiyla neticelenebilmektedir. Bu anlamda
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kurmaca diinyaya ait karakterlerin sonlarinin ne olduguna iliskin dngoriiler gergeklesse
de, bunun nasil ger¢eklestirildiginin fakli yollari, heyecani ve gerilimi ayakta tutulmasi

saglanir (Abisel, 1997, s. 131).
2.2.2. Sinemada Gerceklik ve Ideoloji

Sinemada gerceklik ve ideoloji, “varliklar1 mutlaka belirli bir bakis agisindan
vermek zorunda olan kameradan ayr1 diisiiniilemez” (Erus, 2005, s. 233). Belirli bir
bakis agisiyla konumlandirilmis kamera gergekligi kurgularken, 6zellikle yonetmenin
oznel degerlendirmeleri agisindan filmin mizanseni ve teknikleri vasitasiyla insa
edilebilmektedir. Bu bakimdan gergekligi insa eden kamera, oyuncularin goriinisii,
hareketi, giyim tarzlari, bir sahnedeki yerlestirilme bigimleri gibi mizanseni olusturan
unsurlara ve nasil ¢evgevelendirildigi gibi yonlere de odaklanarak bir anlaticiya
dontismektedir (Erus, 2005, s. 235). Filmsel gergeklik iginde insa edilen temsillerin
ideolojik anlamlarinin temel unsurunun, sinemanin bu gergeklik etkisi oldugunu ifade

edebiliriz.

Michael Ryan, “Sinema Politikalari: Sdylem, Psikanaliz, ideoloji” isimli
makalesinde, sinema temsillerinin anlatilar, inanglar, imgeler gibi topluluklarin
yasantisin1 belirleyen sosyal temsillerinin bir alt kiimesi oldugunu sdyler. Boylece
sinema bu sosyal soylemlerin de bir alt kiimesi haline gelmektedir. Ryan’a gore, bu
anlamda temsiller ‘ger¢ek’ diinya ile kiyaslandiginda sadece birer ‘hayal iiriinii’

degildir:

“Hikayeler  insanlara  kendi  hayatlarina  anlam
katabilmeleri icin kendilerini anlattigindan ve anlatilar belirli
eylemleri  gergeklestirerek  yasananlart  hikaye  ettiginde
(romantizm) ve senaryolar (savas, devrim gibi) nispeten tahmin
edilebilir oriintiileri takip ettiginde filmdeki hikaye ve anlatilar
aynt zamanda giindelik yasamimizda da is basindadir” (Ryan,
2015, s. 82).

19



Ideoloji kavrami, tanimi geregi belli bir zaman ve yerde belirli ekonomik
smifsal veya topluluklara 6zgii gorece sistematik fikirler, degerler, diisiinceler biitiiniine
verilen isim olarak degerlendirilebilir. Bu agidan, ideoloji toplumsal gercekligin
biitiiniini degil, belli bir kismini, ¢arpik bir anlayisini yansitmaktadir. Ciinkii bir sinifin
cikarlari, o sinifa ait olan diinya goriisiinii destekleyen nitelikte sekillenmesine ragmen,

kendisini evrensel yasalar olarak, genel geger gerceklik gibi sunar (Erus, 2006, s. 156).

Ideoloji sézciigiiniin bir toplumu ydneten kurumlari, topluluklar1 ve toplumsal
iligkileri mesrulagtiran hakim goriisler anlamina geldigini ifade edebiliriz. Marx’in
burjuvanin hakim goriigleri anlamindaki ideolojiye yonelik elestirisiyle birlikte, Antonio
Gramsci ideolojiyi hegemonya i¢in miicadele veren gruplarin fikirlerini de kapsayacak
sekilde genisletmistir. Ingiliz Kiiltiirel Calismalar1 ise bu kavramin, toplumsal cinsiyet,
biyolojik cinsiyet, 1rk, etnisite ve din gibi alanlar ile toplumsal hayatin olusumunda
etkili alanlara bu tiir fikirlerin tahakkiimii ve dogalligi yeniden iiretebilmesini
kapsayacak sekilde genisletmislerdir (Kellner, 2013, s. 14).

Antonio Gramsci de c¢alismalarinda popiler kiiltird, hakim goriiglerin

hegemonyay1 olusturmak i¢in giristikleri bir savasin alani olarak tanimlamaktadir:

“Hegemonya fikrvi tahakkiimiin kitlelerin diinya
gortisiinii manipiile ederek sagladigint one stirmez. Daha ziyade,
kiiltiirel liderligi elde edebilmek icin hakim grubun karsit gruplar,
swiflar ve degerlerle bir miizakereye girmesi ve bu miizakerelerin
bazi hakiki uzlastirmalarla sonuglanmast gerektigini savunur.
Yani, hegemonya muhaliflerin yok edilmesiyle degil karsit
ctkarlarin hegemonik  grubun siyasal baglantilarina
eklemlenmesiyle saglamir. Soz konusu toplumsal kesimleri bu
liderligi kabul etmeye ikna etmek i¢in hakim grubun siyasal
yoneliminde bazi degisiklikler yapmast gerekir. Burjuvazi ve ig¢i
swifi arasidaki gibi her tiirlii karsithk bu siiregte erir” (Turner,
2016, s. 251).
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Larrain’e gore ideoloji daha genis bir alanda, sinif uzlagsmazliklar1 diginda,
kapitalist sistemin ¢ikarlar1 dogrultusunda maskelenmis, istii Ortiilmiis 1rk¢ilik ve

somiirgecilik gibi celiskilerin de dikkate alindig1 bir kavramdir.

“...Ideoloji iizerinde calismak egemenlik iligkilerinin
stirdiiriilmesini saglayan anlamlarin iizerinde ¢alismaktir  veya
daha agik ifade etmek gerekirse ideoloji ‘iktidara hizmet eden bir
aractir’. Nerede asimetrik iktidar iliskileri varsa, orada bir
egemenlik durumu vardiwr, bu nedenle ideoloji sadece sinif
egemenliginin degil, etnik gruplar, ulus devietler vb. arasindaki
egemenlik iligkilerinin de siirdiiriilmesini saglar” (Larrain, 1995, s.
27).

Stuart Hall, “Ideolojinin Yeniden Kesfi: Medya Calismalarinda Baski Altinda
Tutulanin Geri Dontiisii” makalesinde, ideolojinin gergeklik etkisinden s6z etmektedir.
Hall i¢in gerceklik etkisi bir tiir dogallastirma ile sonuglanmaktadir. Medya mesajlarinin
ideolojik etkisi, bu mesajlarin “gergekligin dogal ve kendiliginden sunumlariymig gibi

goriinmesini saglayarak kendini silmek ve gizlemektir” (akt., Turner, 2016, s. 243).

Temsil ve gergeklik kavramlari acisindan baktigimizda sinemada {iretilen
anlamlar kiimesiyle, toplumsal alanda tiretilenler arasindaki iligski sorunsallagmaktadir.
Yesilcam filmlerindeki erkeklik ve mazlumluk temsillerini konu edindigi ¢alismasinda
Arslan, film ¢oziimlemelerinde, filmleri toplumsal gercekligi kodlayan\sifreleyen
metinler olarak gormenin ve toplumsal hayati anlamlandiran genis kiiltiirel agin bir
parcast olarak c¢oziimlemenin yolunun agildigint vurgulamaktadir. Ciinkii temsil,
yapisalct anlamda mevcut olanin aynadaki yansimasina denk, pozitif bir karsilik

olmaktan ziyade, seylerin anlamini inga etmektedir (Arslan, 2005, s. 17).

Hollywood sinemasinda ideoloji, kendi mesajini seyircilere aktarirken aslinda
kesin bir ¢oziim dnermeyen sadece belli hazlara yonelik ve bir takim duyular1 harekete
gegiren, iliizyon etkisi gosteren film tiirleriyle gerceklestirilmektedir. Filmler, gercekligi
kendisi kurarak, seyirciye seyredilen diinyanin kurmaca bir gerceklik oldugunu

unutturarak, anlatmin gercekligine geker. Ozdeslesme mekanizmasi vasitasiyla, Seyirci
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filmin kendi varligin1 unutur ve anlatilan diinyaya eklemlenir. Hollywood sinemasi
tirettigi filmlerdeki 6zdeslesme mekanizmasi ile seyircilere Amerikan toplumunun belli
bir ideolojik siizgegten gegmis egemen inang ve degerlerini aktarmaktadir (Erus, 2006,
s. 157).

Popiiler filmler egemen ideolojiler baglaminda insa edildigi i¢in toplumsal
cinsiyet, smifsal diizey, kimlik agisindan seyirciye nelerin yapilmast ve nelerin
yapilmamas1 gerektigi yoniinde etkileme gii¢cleri bulunur. Filmin arzu edilen sekilde
alimlanmasi agisindan inandiricilik ve gergekeilik iki temel noktadir. Nilgiin Abisel’e
gore, seyirci toplumsal ve tarihsel olarak inga edilmis bir 6znedir ve ayni sekilde inga
edilmis olan filmleri izlemektedir. Bu yiizden de anlam, seyircinin filmi izlemesi
sirasinda kendilerinden katmis oldugu seylerle birlikte olugsmaktadir. Bu agidan popiiler
filmlerdeki anlatinin kurdugu anlamlar sisteminin kirilmast oldukca giiclesmektedir.
Popiiler filmlerde yer alan simif catigmasi, cinsiyet ayrimciligl, irk¢iligin anlatisal ve
ideolojik anlamda gizlenmesi, hakikatin tstiiniin kapatildiginin anlasilmasi ancak
izleyicinin bir takim basmakaliplar1 sorgulayabilmesi sayesinde ortaya cikabilir.
Filmlerin tiiketilmesi giindelik hayatin zevksiz, renksiz ve insan psikolojisine yonelik
baskici taraflarin unutulmasimni ve giindelik hayati katlanilir hale getirmeye yarasa bile
seyredilen bir film oldugu icin, goriilen her seyin temsili bir diinyada ger¢eklestigi
bilgisini 6zellikle, filmlerin sonunda yapilan degerlendirmeler agisindan tamamiyla

ortadan kaldirmak miimkiin goziikmemektedir (Abisel, 1997, s. 140).

Esitsizligin ve gerilimlerin maskelendigini fark etmek, gercek yasamda,
giindelik hayat deneyimlerinde karsilasilan maskelemelerin de goriilme sansini
dogurabilir. Anlatisal ve ideolojik uylasimlar araciligiyla izleyici, kendisine sunulan
kurulu diinyaya ve dogasina, kimligine dair seslendirilen sdylemlere riza gostermesi
durumunda, filmsel, sinematografik anlatilarla kendi yasam tecriibelerinin toplumsal
gercekliginin yeniden kuruldugu yoniinde kanaat getirebilmektedir (Abisel, 1997, s.
142).
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Ryan ve Kellner ise filmleri, muhtelif temsil big¢imlerinin, toplumsal
gercekligin nasil kavranacagini, daha da fazlasi ne olacagini belirlemek i¢in birbirleriyle
yaristig1 bir kapisma zemini olarak yorumlamaktadirlar. Sinema, politik miicadelelerin
yiirlitilmesi agisindan 6zel énem tasiyan bir kiiltiirel temsil arenasi olusturmaktadir.
Kiiltiirel temsiller, sadece psikolojik duruslar1 sekillendirmekle kalmaz ayni zamanda
toplumsal gercekligin nasil insa edildiginde de 6nemli bir rol oynamaktadir. Yazarlara
gbre Ornegin, kapitalizmin, giigliiniin giligsiizii yuttugu bir cangil olarak mi, yoksa
ozgiirliik¢ii bir iitopya olarak mu algilanip, yasanacagii bu temsiller belirlemektedir.

Ryan ve Kellner’a gore temsiller,

“Icinde yer alinan kiiltiirden devramilir ve
i¢csellestirilen benligin bir parcasi haline getirilir. Icsellestirilen bu
temsiller benligi, s6z konusu kiiltiivel temsillerde ickin olan
degerleri de benimseyecek sekilde yogurur. Bu nedenle, bir kiiltiire
egemen olan temsiller arasinda can alict politik 6nem taswrlar.
Kiiltiirel temsiller yalmizca psikolojik duruslari sekillendirmekle
kalmaz, toplumsal gerc¢ekligin nasil insa edildigine iliskin olarak
da vyani, toplumsal yasamin ve toplumsal kurumlarin
sekillendirilmesinde hangi figiir ve sumrlarin baskin ¢ikacagt
konusunda da ¢ok omemli bir rol oynar..Bu yiizden kiiltiirel
temsillerin iiretimi tizerinde s6z sahibi olmak toplumsal iktidarin
muhafazast agisindan  kritik  onem tasidigi  gibi, toplumsal
doniistimler amaglayan ilerici hareketler i¢inde de vazgegilmez bir

kaynak olusturur” (Ryan& Kellner, 2010, s. 37).

Sinemanin bdyle kavranmasi yazarlarin ideoloji kavramina yogunlagmalarini
saglamaktadir. Ryan ve Kellner’a gore, klasik Marksist teoriye ait bu kavramin
genigletilmesi gerekmektedir: ezilenlerin kendilerini goniillii katilimini saglamaya, bir
anlamda zor kullanmaya gerek birakmayan, tahakkiime yonelik bir fikir ve imgeler
sistemi olarak tanimlanmaktadir. Yazarlar burada ideolojiyi, toplumsal gerilimleri
yatistirmaya ve toplumsal giiclere, esitsizlige dayali toplumsal diizene tehdit

olusturmalarina meydan vermeyecek sekilde karsilik vermeye yonelik bir ¢aba olarak
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aciklarlar. Ideoloji bu gérevi, tipki zihinsel temsillerin insan psisesini yonlendirdigi gibi,
diisiince ve davranislar diizeni koruyacak sekilde yonlendiren ve uygun hareket seklini

belirleyen kiiltiirel temsiller araciligi ile yerine getirmektedir. Yazarlara gore ideoloji:

“Basit bir tahakkiim araci olarak ele almaktansa,
bastirtimamalari halinde sistemi icten parcalayacak, altiist edecek
olan giiclere bir tepki olarak kavramayi daha faydali buluyoruz.
Ashinda ideolojiye duyulan gereksinimin ta kendisinin toplumda
yolunda gitmeyen bir seylerin varligina isaret ettigi soylenebilir,
ciinkii tehdit sezinlemeyen bir toplum ideolojik savunmalara
gereksinim duymayacaktir. Ideoloji, basi bos birakilmalar: halinde
esitsizlige dayali diizeni ters yiiz edebilecek giigleri yatistirmaya,
yonlendirmeye ve yansizlastirmaya ¢alisarak, bu  gii¢lerin
kudretine, yani yadsimak istedigi seyin kendisine bir kanit
olusturur...Bu yiizden biz ideolojinin kendisine, Amerikan
toplumunda ilerici degigime kaynak olusturma potansiyeli tasiyan
gliclerin  varligina isaret eden bir olgu olarak bakiyoruz”
(Ryan&Kellner, 2010, s. 39).

Unsal Oskay’a gore popiiler kiiltiir nesnelerinin ideolojik etkileri, bir yandan
tiretim agamasinda belirlenen etkenlere, bir yandan da tiiketicinin kamusal ve ozel
alanlarindaki yagamlarina bagl etkenlere gore belirlenmektedir. Bunun igin, oldukc¢a
degisken, celiskili yanlar barindiran bir isleyisi mevcuttur. Oskay’in da belirttigi gibi
cagdas kapitalist toplumlarda kapsam1 genis, birlestirici hegemonik bir ideoloji olmakla
birlikte, bu hegemonik ideoloji kendi icinde bile ¢eliskiler barindirmaktadir (Oskay,
1980, ss. 197-198). Sonug olarak, farkli bakis ac¢ilarin1 kendisinde barindiran ve tarihsel
olarak gelisim gosteren ideoloji kavrami hala endiistrilerin iirettigi kiiltiirel iirtinleri
anlamlandirmak ve ilk etapta goriiniir olmayan, ickin anlamlar1 agiga cikarabilmek

adina iglevselligini slirdiirmektedir.
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2.3. Kiiltiir Endiistrisi ve Sinema

Elestirel kuram olarak isimlendirilen Frankfurt Okulu’nun gorisleri, temel
olarak dogaya istiinliik atfeden, insanlar1 efsane ve mitlerden kurtaran ve neticede
bireyi, insani olmayan belirlenmis iligkiler yasasina mahkum eden Aydinlanma
gelenegine yonelttikleri totaliterlik iddialar1 ile diisince diinyasinda yerlerini
almiglardir. Buna gore diinyanin biiyiisiiniin bozulmasi ve efsanelerden kurtarilmasinin
bedeli, yeni efsanelerin yaratilmasi ve insani olmayan giiclere yeni bir tiir teslimiyetle
O0denmesi olmustur. “’Araccil akil tarafindan giindeme sokulan yeni bir tiir
yabancilagsma, bilim alanina da eklemlenerek her seyi teknik yararlilik ve kisisel
cikara’ indirgemistir. ’Bu da bilimi her seyden once ekonomik iiretime yardimci bir
araca cevirerek, faaliyet alanini manipiilasyon ve belirleme olarak sinirlamaktadir’

(Larrain, 1995, s. 80).

Iletisim teknolojilerinin kitlesellesmesiyle birlikte sinema, televizyon, radyo ve
diger basin yayin araclar1 biiyiik sirketlerin, sanayi kuruluslarinin eline gegmektedir. Bu
acidan kiltiirel iretimler de tipki enddistrilerin iirettigi diger sanayi Uretimleri gibi,
onlarin Ozelliklerine benzemektedir. Kiiltiir endiistrisi, genel anlamda, kiiltiire iliskin
mal ve hizmetlerin endiistri ve ticaretin kurallarina uygun bi¢imde, baska bir deyisle
kiiltiirel gelismeyi degil, ekonomik kaygilar1 gbézeten bir stratejiye uygun olarak
retildigi, yeniden dretildigi, depolandigi ve dagitildigi bir endistrisi olarak
tanimlanabilir’” (Cetin, 1999, s. 290).

Kiiltlir endiistrisi elestirisinin temelleri Avrupa’da atilmis olsa da asil gelisim
gosterdigi yer Amerika olmustur. Disiinlirlerin Amerika deneyimi, onlarin kiiltiir
elestirilerinde de belirleyici oldugunu ifade edebiliriz. Bu bakimdan onlarin Amerika’da
iken kitle toplumunun belki de ilk gériiniimiinii veren Amerikan toplumu, Avrupa’dan
farkli bir noktadaydi. Fordist kitlesel iiretim mekanizmalarinin tetikledigi tiiketim
toplumu olgusu, kitle iletisim aracglarmin kullanilmasi, yeni bir sanat olarak sinemanin
kitleler tizerindeki etkisi, eglencenin de bir endiistri haline doniismesi ve Amerikan
ekonomisinin, yasam tarzinin gelisimini gozlemlemeleri, onlarin kiiltiir endiistrisi

konusunda diistincelerini saglamlastirmistir (San&Hara, 2007, s. 2).
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Adorno, “Kiiltiir Endiistrisine Genel Bir Bakis” isimli yazisinda kitle kiiltiirii
kavrami yerine neden kiiltiir endiistrisi kavramini kullandiklarimi agiklarken, kitleler
tarafindan tiikketilmeye yonelik {iretilen iiriinlerin planli ve kasten biitlinlestirmeye ve
binlerce yillik diisiik ve yiiksek kiiltlir alanlarin1 ise birlesmeye zorlayan bir kiiltiiriin

varligina igaret etmektedirler:

“Kiiltiir endiistrisi, yoneldigi milyonlarin bilin¢ ya da
bilingsizlik diizeyi iizerinde yadsinmaz bir bi¢imde spekiilasyon
vaparken, kitleler birincil degil ikincildirler, hesaplanmislar:
mekanizmanin eklentileridirler. Miisteri, kiiltiir endiistrisinin 6znesi
degil, nesnesidir...Kitleler kiiltiir ~endiistrisinin = élgiitii  degil
ideolojisidir, kiiltiir endiistrisi de kitleleri kendine uyarlamadik¢a

var olamazdr” (Adorno, 2007, s. 110).

Kiiltiir endiistrisi 20. yiizyilin baslarinda yiikselmeye baglayan eglence
endiistrisinin kiiltiirel bicimlerinin metalasmasini vurgulamak amaciyla kullanilmistir.
Bu acidan filmlerin kitlelerin bos vakitlerini iyi gecirmelerini saglayacak bir eglence
araci olarak sunulmasi da, kiiltiir endistrisinin ideolojik boyutlarindan birisidir.
Filmlerin, sadece eglence amagl iiretildigini diisiinmek, onlarin tasidigi degerlere karsi
savunmamizi da kirmaktadir (Erus, 2006, s. 157). Bir kiiltiir endiistrisi tiriinii olan
filmler, tiiketici haline indirgenen bireye bir yasam bi¢imi, bir diinya goriisii benimsetir,
sartlandirir ve degisik toplum siniflar1 i¢inde ¢ok sayida insan tarafindan benimsenir
duruma geldikleri zaman, Marcuse’nin (1975, s. 27) isimlendirdigi sekliyle tek boyutlu

diisiince, davranigla bigimlenen tek boyutlu bir insan halini alir.

Toplumda tiiketicilerin ihtiyaglarina uygun olarak metalarin iiretildigi anlayis
yaygin olsa da aslinda, amag, iiretilen metalarin tiiketicide ‘yanlis’ gereksinimleri
olusturarak tiikettirilmesidir. Bdylece ekonomi, tiiketicide tiiketime yonelik yasam
bicimleri ve dolayisiyla yanlis ihtiyaglar olusturmak amaciyla  kiiltiirii
aragsallagtirmaktadir (Atiker, 1998, s. 52). Elestiri konusu yapilan seylerin baslicalari;

bu endiistri araciligiyla iiretilen metalar bireyin var olan diizeni kabullenmesini ve
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onunla 6zdeslesmesini saglayarak hayata girmektedir. Bu yolla bireylerin kat1 bir
denetim i¢inde tutulmasi saglanmakta, ve yanlis ihtiyaclarin boyundurugu altina
alinmaktadirlar. Bu bakimdan kiiltiir endiistrisi ve onun iirettigi kitle kiiltiirtiyle, bireyin
sahip oldugu toplumsal statii ve rolii ile baglasik olarak belirledigi gereksemeler diizeyi
ile bireyin hangi metalan tiikketmesi gerektigi simgesel olarak belirlenmektedir. Kiiltiir
endiistrisi tiiketiciye diisiince degil aksine, ona diinyanin hazir yorumlarini sunmaktadir.
Kiiltiir endiistrisi, esasinda statiikonun yeniden iiretilmesine dayanir. Bu nedenle de
toplumdaki esitsizlikler onaylanir. Eskiden insanlara hitap eden kiiltiirel alanlar
farklilagsmistir, 6rnegin burjuva toplumlarinda yiiksek kiiltiir ve eglence kiiltiirii arasinda
kesin ¢izgilerle bir ayrim varken, kitle toplumlarinda ise yiliksek kiiltiir, eglence
kiltliriine ve popiiler kiiltire eklemlenerek ticari bir hale doniistiirilmiistiir (Atiker,

1998, s. 56).

“Kiiltiirel Calismalar ve Sinema” isimli kitabinda konu ile ilgili goriislerine
yer veren Kirel, kiiltiir endiistrisinde, kiiltlirel iiriinlerin kapitalist iiretim iligkileri
icinde ‘meta’ olarak tipki diger endiistriyel {irlinler gibi uzmanlar tarafindan iiretilen
standartlagmis tirlinler olarak ele alindiklarini sdyler. Adorno ve Horkheimer’in medya
teorisi yaparlarken biitiinliiklii bir bigimde ele aldiklarin1 ve temelde dikkat ¢ekmek
istedikleri noktalardan birinin, kiiltiir iretiminin uzmanlar tarafindan gerceklestirildigi
ve iretimin tipki bir iiretim bandi mantiginda siirdiiriildiigiinii ifade etmektedir (Kirel,
2012, s. 337). Bununla birlikte yazarlar, Amerika’da kiiltiirel {iretimin sponsorluk
iliskileri baglaminda nasil ortaya konmakta oldugunu, medyanin elektrik sirketleri vb.
gibi sirketlerin sermayelerine dayanan ekonomik agidan bagimli yapisin1 gozler oniine
serer. Yazarlarin bu konu hakkindaki goriislerinden yola ¢ikarak Kirel, kiiltiirel
tirtinlerin iretildigi endiistriyel iligkiler hakkinda yogunlagma gereksinimi oldugu kadar
kiltiirel {irtinlerin diger iriinler kadar ‘meta’ olduklar1 ve igerikleri ve sOylemleri
acisindan ideolojik olarak masum {irtinler olmadiklarini vurgulamaktadir (Kirel, 2012, s.

337).

Kirel galismasinda, Adorno ve Horkheimer’in Kkiiltiir endiistrisi kavramini
irdelerken, yazarlarin bu endiistrinin sistemle iligkisine ya da ideolojik yanina dikkat

¢ekmek istediklerini belirtir. Burada medya yapilanmasinin ardinda yatan sermaye
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yapisinin ve kar amaci giidiilmesi yazarlarin temas ettigi bir konudur. Kapitalist biiylime
ve sermaye ile iktidar iligkisine dikkat ¢ekilmektedir. Adorno ve Horkheimer’a gore,
“’kiiltiir endiistrisi bosuna liberal endiistri iilkelerinden ¢ikmamustir. Onlara 6zgii olan
medya, 6zellikle sinema, radyo, caz miizigi ve magazin basini zaferlerini bu iilkelerde
ilan etmislerdir. Medyanin ilerlemesi kuskusuz sermayenin genel yasalarindan
kaynaklanmaktadir’” (akt.,Kirel, 2012, s. 333). Bu anlamda Adorno soyle ifade eder;
“kiiltiir endiistrisinin getirdigi asil yenilik, kiiltiiriin uzlasmaz iki 6gesini, sanat ile
eglenceyi amag¢ kavramina, yani tek bir yanlis formiile, kiiltiir endiistrisinin
biitiinselligine tabi kilmig olmasidir. Bu formiil yenilemeye dayanir” (akt.,Kirel, 2012, s.
333).

Zeynep Cetin Erus'e gore, gegmis donemlerle giiniimiiz kiiltiir endiistrisinin
hakimiyetindeki modern donemlerin farklarindan biri de yasamdaki homojenlesmedir.
Cagimizda, gegmise nazaran giindelik hayatta ¢ok daha fazla bir homojenlesme s6z
konusudur. Ciinkii hem olumlayict hem de muhalif moda ayni1 noktadaki kurumlar veya
kisiler tarafindan iiretilmektedir. ideoloji ise tam da bu yiizden giindelik hayatta celiskili
varyasyonlarla algilanmaya baslamistir. Ancak kapitalist sisteme igkin olan ‘degisim
degeri, Ozel miilkiyet, esitsizlik, yarismaci etik’ gibi temel degerler yerlerini
korumaktadirlar. Adorno ve Benjamin de modern donemin giindelik yasami erozyona
ugrattigin1  belirtmektedir. Ciinkii birey, giindelik hayattaki yasaminda biitiinliikkten
yoksun, fragmanlagmis zaman ve mekan boyutlarinda konumlandigi igin bilgiye,

bellege ve tarih bilincinden yoksun kalarak yasam siirdiirmektedir (Cetin, 1999, s. 283).

Kiiltiir enddistrisi, eglenceyi dram, melodram, tarihi, polisiye, gildiirii, erotik
gibi belirli tiirler araciligiyla iiretmektedir. Ancak icgldiiyii sanat araciligiyla
yiiceltecegi yerde bastirilmis cinselligi dolaysizca teshir eder, yine de kitlelerin
mutluluk beklentisini karsilamaktan uzaktir. Gildirti gibi tirler burada gergek
mutlulukla baglantis1 koparilmis, yasamin, toplumsal diizenin ac1 gergeklerini gecici
olarak unutturup ve kisiyi sistemle 6zdeslestirerek verimli olmasi adina, bos zamaninda
dinlenmesini saglar. Tiiketim baskisi, bireysel ihtiyaglarin sadece endiistri tarafindan
karsilanabilecegi tiiriindeki sdylem aracilifiyla degil, endiistrinin karsilamadig:

ihtiyaclarin karsilanmasinin olanaksiz oldugu mesajiyla da gergeklesir. Bdylelikle,
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kisilerin bireysellesmesi engellenip, onlar salt tiketici kimligiyle sinirlayarak bu roliin
disina ¢ikmalarina olanak verilmemis, tiiketim ideolojisi onlara kabul ettirilmis olunur
(Atiker, 1998, s. 55). Bu anlamda, bir kiiltiir endiistrisi olan sinemanin belirli kodlarla
tirettigi temsiller, kitleleri edilginlestirip eglence islevi gormesi adina yeniden tiretilerek

sunulmaktadir.
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3. AMERIKAN SINEMASINDA ‘SIYAH’ TEMSILLERININ
TARIHSEL OLARAK INCELENMESI

Bu boliimde, Amerikan sinema tarihi boyunca Afrika kokenli Amerikalilarin
filmlerde nasil temsil edildikleri iizerinde durulacaktir. Ozellikle beyaz hegemonyasinin
hakim oldugu Amerikan toplumu ve sinemast i¢in siyahlarin sinema tarihi boyunca
farkli donemlerdeki temsilleri incelenmektedir. Bu temsillerin insasinda etkili olan,
Stuart Hall’lin temsil stratejileri olarak isimlendirdigi, temsillerin insasinda etkili olan
yapilar vasitasiyla sinemadaki ‘siyahlik’ temsillerinin nasil iiretildigi sorgulanmaya

calisilacaktir.
3.1. Siyah Imgesinin Olusumunda ‘Irksal Farkin Sahnelenmesi’

Stuart Hall, ‘farkin’ neden 6nemli olduguna ve ‘bagkasina’ duyulan hayranligin
veya nefretin nasil izah edilebilecegine dair bir takim teorik agiklamalar getirmektedir.
Bu teorik aciklamalarin birisi, daha 6nce de agiklanan Saussure'cu dil teorisinin anlamin
olusumunda ikili zitliklarin (siyah-beyaz vb.) zorunlulugunun temel alinmasidir. Bu
acidan Saussure, siyahin anlaminin temel bir siyahlik durumundan degil, onun ziddiyla,
beyazin varligiyla karsilagtirildiginda ancak bilinebildigini savunur. Yani, anlam
‘baglantisaldir’ ve siyah ve beyazin arasindaki farktadir. Ancak Hall, bunun ayni
zamanda eksik ve indirgemeci bir anlam olusturmasina da yol agabilecegini belirtir. Bu
ikili zitliklar anlamin olugsmasinda 6nemli olsa da, diger biitlin farklar1 disarida birakip,
yok etmektedir. Anlami sadece ikili, parcali bir yapiya donistiirerek, kolayca
indirgemecilige yol acabilecegi tehlikesini barindirir (Hall, 2017, s. 303). Derrida’ya
gore de, ikili zithklar ayn1 zamanda egemen olanin ve yonetilen ayriminin
belirlenmesini saglamaktadir. Karsitligin bir ucu, giicii temsil ederken diger tarafi ise
yonetileni temsil etmektedir. Bu bakimdan ikili karsitliklarin aslinda, beyaz/siyah,
erkek/kadin, maskiilen/feminen, iist simf/alt simif gibi yazilmasinin daha dogru
olacagin1 vurgulamaktadir (Hall, 2017, s. 304).
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Ikili karsithiklar iizerinden bakildiginda ‘beyaz’a medeniyetin, uygarligin
‘siyah’a ise bunlarin karsiti olan ilkelligin, vahsiligin anlami yiiklenmektedir. Hall’e
gore, beyaz irklarla, siyah irklarin bu anlamda en biiyiik farki goriintiisiinde gizlidir. Bu
goriintiisel ‘farklilik’, insan tiplerinin biyolojik ve bedensel farklarina odaklanir ve
beden On plana cikarilarak siyah olan bdylece doga ile alakali olan her seyle
Ozdeslestirilir. Bu anlamlandirmayla, beyazin sahiplendigi uygarlik temizlenmis olunur.
Bu ‘fark’in belirtilmesi, korkularin ve irk teorilerinin devamliligini saglarken ayni
zamanda ‘irksal kirliligin® 6nlenmesi adina da devam ettirilir. Bu konuyu Hall su

sekilde ifade etmektedir:

“Siyah wklar ile i¢ giidiisel olan seyler (hepsi de
‘doga’yla iliskilendirilen duygularin acik¢a ifadesi ve akildan ¢ok
duygu, cinsel ve sosyal hayatta uygar rafinelik' eksikligi, gelenek ve
ritiiellere bel baglama ve gelismig sivil kurumlarin eksikligi) sonug
olarak, wksal ‘saflik’ ve farkl ik gruplart arasinda evlilik, irksal
melezlik ve wk karisimindan dogan ‘kirlilik’ arasinda kutuplasmis
bir ayrim vardwr” (Hall, 2017, s. 314).

Ozellikle bedenin gorsel alandaki temsili bu bahsettigimiz irksal bilgi ile
birleserek 1rksal farkin “dogallasmasi” adina sdylemsel bir alan olusturmaktadir.
Sinemada 1rksal temsil rejiminin olusmasinda her donem kendine ait farkliliklar
gosterse de, donemlerin egemen anlayisinin sekillendirdigi dogrultuda evrildigini
sOyleyebiliriz. Sinema filmleri izleyicilerine sadece bir takim Oykiiler anlatmamaktadir.
Filmlerdeki karakterler de sadece birer ‘film kisisi’ degil ayni zamanda filmlerde
bulunan temsil pratiklerinin olusturdugu ‘evrene’ aitlerdir. Bu evren iginde egemen

sOylemin, iktidarin da etkileri goriiliir. Kirel’e gore popiiler filmler;

“Yildiz olQusuna yasladiklar: cazibeli diinyalariyla ilgi
¢ekici bir bicimde muhafazakar kodlara ilaveten ve egemenler
agisindan riza tireten bir sistemin islemesi igin gerekli kiiltiirel ve
sosyal zemini olusturan hazirlayicilardr. Bu yiizden popiiler
sinema  orneklerinde kadimin, siyah  kadimin,  Asyalilarin,

miisliimanlarin, escinsellerin, etnik otekilerin  yeri  sasirtici
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olmayacak denli kesin bicimde belirlidir. Ama bu yer, toplumsal-
tarihsel ve politik zeminin kogullarina gore kaymalar ve degisimler
de gosterebilir. Bu yiizden, anlamli bir yoruma ulasabilmek icin

filmler déneminin kosullar: iginde ele alinmalidwr” (Kiwrel, 2012, s.

379).

Bir diger temsil bi¢imi de ‘pozitif ve negatif imajlarmn’ tretimiyle
gerceklesmektedir. Egemen olmaya devam eden popiiler ‘negatif’ imgelerin yerine,
bunlarin karsisina 6rnegin, siyah insanlara, siyah yasamina ve kiiltliriine dair bir dizi
‘pozitif’ imaj yerlestirme c¢abasiyla gerceklestirilir. Hall’e gore, bu tarz temsil
pratiklerinin “temelinde farkin kabullenilmesi hatta yiiceltilmesi vardir. Ikili zithg
tersine cevirir, alttaki terime Oncelik verir, bazen negatif olani pozitif sekilde okur:
Siyah giizeldir. Kiigiik diisliriilen seyden pozitif sekilde 6zdeslestirme insa etmeye
calisir” (Hall, 2017, s. 353). Boylece irksal temsillerin gesitliligine ve ‘siyah olmanin’
hangi anlamlara gelebileceginin karmasikligin1 genisletir. Bu yolla basmakaliplarin
uyguladigi, indirgemecilige karsi bir diren¢ gosterilmis olunur. Bu temsillerdeki
problem ise, egemen sdylemin ic¢inde sekillenen temsil rejiminin negatif igerikli

boliimlerine bir alternatif getirse de, onlar1 yerinden etmeyisidir. Hall’e gore:

“Ikilikler ~ yerinde kaldigindan, anlam onlar
tarafindan c¢ergevelenmeye devam eder. Strateji ikiliklere meydan
okur ama onlarin temelini ¢okertmez. Baris yanlisi, ¢ocuklara
bakan Rasta hala ertesi giiniin gazetesinde egzOtik ve siddet yanlist
siyah basmakalip olarak goriilebilir” (Hall, 2017, s. 354).

Yirminci yiizyilin basinda Avrupa denizcilik imparatorlari, diinyanin tigte
birine hakim olarak, halklar1 kolelestirip ve kurumsal terérizm uygulayarak ozellikle
siyah diasporanin kiiltiiriinli asagilayip, bu sOmiiriiyli mesrulastirma yoluna gitmislerdir.
Amerika’nin kdleleri kilan siyah diasporasi Orlando Peterson’in ifadesiyle dogustan
gelen bir yabancilasmaya maruz kalmistir. Bu yabancilasma Afrika diasporasinin
‘goriinmezlik ve isimsizlik’ sorunlarinin ortaya ¢ikmasina sebep olmustur. Bu bakimdan
siyahlik kendisini beyaz tstiinliigliniin hakim oldugu bir cografyada yeniden kurmaya

mahkum edilmisti:
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“Beyaz iistiinliigiinii savunanlarin siyahlarin zekalarina,
beceri, giizellik, ve karakterlerine yaptiklar: saldrilar karsisinda
Siyahlar, kendilerinden siipheye diismemek icin ¢aba harcamak
durumunda kalmistir. Bu miicadelede Avrupali ideolojilerin, kiiltiir
ve kurumlarmmin, Afrikali mirasiyla birlikte segici big¢imde
benimsenmesi, oziimsenmesi, ve yeniden ifade edilmesi kullanilan

stratejilerden biriydi ”(West, 2014, s. 195).

Bu goriinmezlik ve isimsizlik sorunlariyla miicadelede, siyahlarin da diger
topluluklar kadar karmasik insanlar olduklarini anlatmaya baslamalariin nedeni, beyaz
istlinliiglinii savunan ideolojinin ‘siyahliga’ yonelik insa ettigi asagilayici yargilarin
ortadan kaldirilma c¢abasi olarak ortaya ¢ikmaktadir. Stuart Hall, temsil iliskilerini
degistirme ¢abasi olarak degerlendirdigi siyahlarin, beyaz ideolojinin {rettigi
basmakaliplara karst ‘olumlu’ imajlarin, &zellikle ahlaki boyutlarin 6n plana
cikartilmasiyla gergeklesen ve gecmis temsilleri yerinden etmeyi amaglayan, bir

‘yeniden temsil’ rejiminin dogmasini sagladigini belirtir (Hall, 2017, s. 349).

Bir sonraki baslikta detayli incelenen, Ozellikle erken donem Amerikan
sinemasinda Afrika kokenli Amerikalilar egemen kiiltiiriin olusturdugu, tektiplestirici
temsil yontemiyle sadece basmakalip tiplemelerle sinemada gosterilmektedirler.
Basmakaliplagtirma kavraminin tanimi ise kisaca, insanlar1 doga tarafindan sabitlenmis
olarak temsil edilen birkag basit, temel 6zellige indirgemek olarak tanimlanmaktadir.
Basmakaliplastirma, insanlar hakkinda bir takim basit ve dikkat ¢eken bazi1 6zellikler
olusturarak, kisileri de sadece bu basit 6zelliklere gore tanimlar. Bu indirgemeci yaniyla
kisileri abartir veya siradanlagtirir. Boylelikle basmakaliplar vasitasiyla sanki degismez
sabiteler olarak kalmasina sebep olur (Hall, 2017, s. 332). Bu agidan Stuart Hall’iin
basmakaliplastirma  tarifi burada ‘farkin’ indirgenmesi, Ozellestirilmesi ve
dogallastirilmasi seklinde formiile edilebilirken; basmakaliplagtirmanin bir diger islevi
de normal ve kabul edilebilir olani, anormal, kabul edilemeyenden ayirmasidir. Bu da
belirlenmis kurallarin disinda kalanlarin, yani farkli olanlarin dislanmasi islevini

gerceklestirir. Hall’e gore, basmakaliplastirmanin bir diger 6zelligi de ‘kapanma’ ve
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‘diglama’ pratigidir. Sembolik olarak sinirlarini sabitler ve tanimladiginin disinda kalan,

ona ait olmayan her seyi disarida birakir (Hall, 2017, s. 333).

3.2. Erken Donem Amerikan Sinemasinda ‘Oteki’ Olarak

‘Siyah’ Temsilleri

Bu baslik altinda, 6zellikle Amerikan sinemasinin ilk yillarina ait siyah
basmakalip tiplemeleri ve bu tiplemelerin ortaya c¢ikmasindaki unsurlar iizerine
durulmaktadir. Hem Amerikan sinema tarihi i¢in hem de 6ykiilii uzun metraj sinemanin
baslangicini temsil etmesi agisindan D.W. Griffith'in - Bir Ulusun Dogusu (1915)
filmindeki siyahlik temsilleri merkezinde, erken donem sinemadaki Afrika kokenli
Amerikali temsillerinin, Amerikan toplumunun muhayyilesinde bir Oteki olarak

siyahligin belirlenmesindeki etkisi iizerinde durulmaktadir.

3.2.1. Amerikan Sinemasinda Irksal Temsil Pratikleri Olarak °‘Siyah’

Basmakalip Tiplemeleri

Amerikan Sinemasinda ilk Afrika kokenli Amerikali temsili, 1903 yilinda
Edwin S. Porter’in on iki dakika uzunlugundaki Tom Amcanmin Kuliibesi (Uncle Tom's
Cabin) filminde yer almaktadir. Filmde Tom Amca karakteri, Amerikan sinemasinin
ilk siyah karakteri olarak tarihe gegmektedir. Ancak filmdeki Tom Amca’y1 canlandiran
oyuncu Afrika kokenli Amerikali bir oyuncu degil, surati siyah boya ile boyanarak
siyah bir surat uydurulmus beyaz bir aktordiir. Suratlarin siyaha boyanarak Afrika
kokenli ~ Amerikalilarin  beyazlar tarafindan canlandirilmasi, aslinda  6nceki
donemlerdeki tiyatro geleneginde uygulanan bir pratik olarak erken doénem sessiz

filmlere gecmistir (Bogle, 2016, s. 1).

Somiirgeci donemden miras kalan bu irksal temsil rejimi 20. yiizyilda da
varligint siirdiirmektedir. Bogle’un 0Ozellikle donemin popiiler sanat formu olan
Amerikan sinemasinda Afrika kokenli Amerikalilarin temsillerini anlattigi ““Toms,
Coons, Mulattos, Mammies and Buck” g¢alismasi bu konuda 6ne ¢ikmaktadir. Bogle,
caligmasinda Amerikan sinemasindaki bes farkli tiplestirmenin tespitini yapmis ve

kategorilere ayirmigtir. Bunlar: Tom Amca (Uncle Tom), Kurnaz Zenci (Coon), Trajik
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Melez (Tragic Mulatto), Hizmet¢ci Anne (Mammy), Acimasiz Zenci (Brutal Black
Buck) tiplemeleridir (Bogle, 2016).

Tom Amca tiplemesi 6zellikle Edwin S. Porter’in edebiyat uyarlamasi olan
Tom Amcanin Kulubesi (Uncle Tom Cabin, 1903) filmiyle birlikte sinemada goriinmeye
baglamistir. Tom Amca, kolelik pratiklerinin yaygin oldugu toplumda kabul goren,
uyumlu, Hristiyan 6gretilerine bagl “iyi zenci” tiplemesine uygun yaratilmig bir temsil
olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Tom tiplemesi, hem sinema oncesi temsillerde hem de
sinemada kovalanan, hakarete ugrayan ve kolelestirmeye maruz kalan ama biitiin
bunlara ragmen inanglarini koruyan, itaatkarlik gosteren, comertligi, fedakarligiyla
ozellikle beyaz seyircilerin sevgisini ve kahramanligimi kazanan bir tip olarak
islenmistir. Bu anlamda isyan etmemesi ve kolelik aligkanliklarini kabullenmesi,
baskaldirmayan bir kimligiyle beyazlarin, siyahlar1 goérmek istedigi bir temsili

yansitmas1 onun en 6nemli gostergesidir (Bogle, 2016, s. 2).

Kurnaz Zenci (Coon) ismi, 1830’lu yillarda kullanilmaya baslanmis,
asagilayici bir anlam tasiyan siyahlara yonelik takma isim olarak kullanilmistir. Kole
olmaktan dolayr mutlu ve beyazlari ¢ok seven anlaminin verildigi ‘Kurnaz Zenci’ daha
sonra filmlere de aktarilan bir basmakalip tiptir. Bogle’a gore, filmlerde Kurnaz Zenci
tiplemesi, siyahlari sadece ‘eglence nesnesi’ seklinde goriilmesini saglayan bir nevi
‘renkli bir saklaban’ olarak asagilayan basmakaliplar olarak temsil edilmistir. Kurnaz
Zenci tiplemeleri Tom Amca gibi tek boyutlu degil iki farkli sekilde resmedilmislerdir.
Ilki Siyah Cocuk (Pickaninny) digeri ise Remus amca tiplemeleridir. Pickaninny,
giiliing siyah ¢ocuklardir. Remus Amca tiplemesi ise mutlu, zeka seviyesi diisiik Tom
Amca’nin kuzeni sayilan bir tiplemedir. Bogle (2016, s. 5) tiplemenin ozellikleri
hakkinda sunlar1 belirtir:

“Siyah basmakaliplar arasina yok olmadan oénce
sinemada en asagilayici bicimiyle ortaya ¢ikmistir. Tavuk ¢calmak,
karpuz yemek, Ingilizceyi berbat etmekten baska hicbir sey icin iyi
olamayan, giivenilmez, delice, tembel, insanlik disi yaratiklar

olarak ortaya ¢ikti. Rastus karakteri de béyle bir tiptir. ”
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Trajik Melez (Tragic Mulatto) tiplemesinin Amerikan sinemasindaki ilk
ornegi The Dept (1912) filminde ortaya ¢ikmustir. Filmde beyaz bir adamin siyah
metresinden olan kizin (trajik melez), evli oldugu beyaz kadindan olan erkek ¢ocuguyla
iliskisi hikaye edilmektedir. Biyiidiiklerinde ¢ift evlenme karari alir. Tam evlenecekleri
sirada akrabalik iliskisi ortaya c¢ikar. Trajik Melez’in asil trajedisi, onun 1rksal olarak
boliinmiisliik durumunda yatmaktadir. Beyazlar, Trajik Melez karakterini ¢ekici, giizel
bulmaktadirlar. Ciinkii ‘beyaz kan1’ tasimaktadir. Trajik Melez’lerin bu ‘bastan ¢ikarict’
goriintiileri, kolelik doneminde beyaz erkeklerin onlara yonelik cinsel tacizlerine bir
neden olarak goriilmekteydi. Kolelik donemindeki irklararasi cinsel iliskilerin
yasaklama diizenlemelerini melezler bir anlamda bozmaktaydilar. Yaygin olan beyaz
irkin kirlenmesini istemeyen irk¢1 séylem, melezleri, ‘tecaviiziin’ sembolleri haline
getirmisti. Boylece Trajik Melezler, beyaz ve siyah arasinda bir pozisyonda kalarak
beyaz iistiinliigiinii bozacagi i¢in ‘siyah kani’ vasitasiyla 6zdeslestirilip siyah olarak
simiflandirilmisti. Ciinkdi, siyah olmak kdle olmak anlamini tasiyordu (Furnas, 1956, s.
290).

Hizmet¢i Anne (Mammy) tiplemesi, Bogle’un Amerikan sinemasindaki siyah
basmakalip tipler 6rneginde dordiincii sirada yer verdigi tiptir. Hizmetgi Anne tipi, ilk
defa izleyicilerle 1914 yilinda Lysistrata’nin bir versiyonuyla karsimiza ¢ikmistir.
Tipleme, genellikle filmlerde ‘biiyiik, sisman ve dik bagli’ bir hizmetkar karakter olarak
gortliir. Hizmetgi Anne tiplemesinin bir diger tiirii de Jemima Teyze (Aunt Jemima) dir.
Hizmetgi Anne’den farkli olarak daha kibardir ve onun gibi inatg1 degildir. Jemima
Teyze ayn1 zamanda dominant beyaz kiiltiiriiyle i¢ i¢edir ve dindar bir kisilik sergiler.
Hizmet¢i Anne Kkarakterinin Amerikan sinemasindaki en Onemli temsili Ornegini,
Riizgar Gibi Gegti (1939) filminde Mammy isimli karakteri oynayan Hattie McDaniel
canlandirmistir. Bu rolle, 1940 yilinda Amerikan sinema tarihinde ilk defa bir siyah
oyuncu En Iyi Yardimc1 Kadm Oscar Odiilii’nii kazanarak Akademi tarafindan 6diil
alir. Dolayisiyla bu, Akademi’nin siyah kadin oyuncuya verdigi ilk 6dildiir. (Bogle,
2016, s. 7).

Acimasiz Zenci (The Brutal Black Buck) ise Bogle'un son basmakalip tespiti
olarak sinemada D. W. Griffith'in Bir Ulusun Dogusu (1915) filminde tam anlamiyla
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viicut bulan tiplemedir. Bu filmde c¢esitli Acimasiz Zenci tiplemeleri yer almaktadir.
Bunlar da tipki Kurnaz Zenci’ler (Coon) gibi iki kategoriye ayrilmaktadir. Birincisi,
Acimasiz Siyah (Black Brute), digeri ise Belali Zenci (Black Buck) olarak adlandirilan
tiplemelerdir. Acimasiz Siyah’lar ortalig1 yakip yikan, barbar siyahlar olarak goriilen
tiplerdir. izleyicisine, bu siyah tiplemenin fiziksel siddetinin vahsi dogasi onlarmn
bastirilmis cinselliklerinden dogdugu intibasin1 vermekteydi. Ozellikle, Griffith’in
filminde Acimasiz Siyah’lar vahsi, barbar ve isimsiz bir siyah karakterler olarak boy
gostermislerdir. Belali Zenciler ise Griffith’in en fazla rahatsiz edici arketipik figiir
olarak filmlerinde yer bulan tiplemedir. Bogle’a gore, Belali Zenciler iri ciisseleriyle
korku salan, cinsel arzusu yiiksek ve siddete meyilli, beyaz tene susamis ‘belali
zenci’ler olarak boy gostermektedirler (Bogle, 2016, s. 10). Bu iki tip de birbirlerinin

yerine gecebilen, oldukca benzerlik gosteren tipler olarak filmlerde yer alirlar.

Ozellikle siyah gencligin anlatildign ~ Strait Out of Campton (2015) gibi
giinimiiz filmlerindeki siyah gengligin temsillerinde veya aksiyon ve sug tiiriindeki
Amerikan filmlerindeki kotii siyah tiplemeleri, Belali Zenci tiplemesinin uzantilari
olarak karsimiza ¢ikabilmektedir. Popiiler filmler arasinda 6rnegin, Tarantino’nun Ucuz
Roman (Pulp Fiction, 1994) filmindeki siyah karakterler ve Denzel Washington’in
oynadig1 ve Oscar 6diillii /lk Giin (Training Day, 2001) gibi filmlerde Acimasiz Siyah
tiplemesine Oykiinen karakterler karsimiza ¢ikmaktadir. Hall’e gore (2017, s. 322)
Amerikan sinemasindaki cete liyesi, uyusturucu taciri, rap sarkicis1 ve daha genel olarak
otkeli kentli genclik gibi temsiller, Belali Zenci gibi beyaz kiiltiiriin i¢inde olusan 'zenci

arketipinin' yansimalarini barindirmaktadir.

3.2.2. Amerikan Sinemasinda Irksal ‘Oteki’nin Temsili: Bir Ulusun

Dogusu Filmi

D.W. Griffith'in  Bir Ulusun Dogusu (The Birth of a Nation, 1915) filmi
Amerikan sinemasinin ilk sessiz uzun metraj 6rnegi olarak sinema tarihine ge¢cmis bir
filmdir. Daha o6nceki yillarda Avrupa’da, Georges Melies’in ¢ektigi filmlerde biiyiilii
bir etki yaratan Aya Seyahat (Le Voyage dans le Lune, 1902), Robinson Crusoe (1902),
Gulliver’in Seyahati (Le Voyage de Gulliver a Lilliput et chez les geants, 1902) gibi

sinema sanatina dair 6nemli yapitlar tiretilmisti. Amerika’da ise oykiili filmin kurucusu
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olarak kabul goren ve doneminin sinema endiistrisinde 6nemli bir kisi olan Edwin. S.
Porter’in Tom Amcamn Kuliibesi (1903), Monte Kristo Kontu (The Count of Monte
Cristo, 1913) gibi romandan sinemaya uyarlamalar yapilmistir. D. W. Giriffith de
popliler edebiyattan pek ¢ok eseri sinemaya uyarlayan yoOnetmenlerin basinda
gelmektedir. Bu uyarlamalarin basinda ise Thomas Dixon’mn The Clansman isimli
wkeilik igeren, ¢ok satan romanindan uyarlanarak ¢ekilmis, Bir Ulusun Dogusu filmi

yer almaktadir (Erus, 2005, ss. 21-22).

Bu filmden 6nce filmler ¢ok kisa siireli ve gelisi giizel ¢ekilmis sahnelerden
olusmaktaydi. Bir Ulusun Dogusu'na gelindiginde ise film alti hafta boyunca prova
edilmis, dokuz hafta ¢ekimleri siirmiis, ii¢ aylik bir ¢calismanin sonucunda ii¢ saatten
uzun siiren epik bir gosteri olarak izleyicilere sunulmustur. Sinematografik olarak da
birgok yenilige imza atmistir. Filmde, yakin ¢ekimler kullanilmakta, kurgu
tekniklerinde yenilikler ve gercekei 1siklandirma uygulamalart kullanilmistir. Bu agidan
da Amerikan film yapim akisini, yontemini kokten degistirmis, daha Once hig
rastlanmayan biiyiik sahneler, goriintiiler sinemada goriilmeye baslanmistir (Bogle,

2016, s. 10).

Bir Ulusun Dogusu filmi, sinemasal oOzellikleri yaninda politik tavri ve
siyahlara kars1 olan tutumu nedeniyle de biiyiik yankilara sebep olmustur. Pahali bilet
ticretine karsin ¢ok sayida kisi tarafindan izlenen filmin maliyeti yliz bin dolarken,
hasilati elli milyon dolar civarinda olmustur. Filmdeki 6zellikle ara yazilari slogan
niteliginde ve kigkirtici Gisluba sahiptir. Abisel’e gore Griffith, Giiney’deki eyaletlerde
siyahlarin is giicliniin ne kadar 6nemli oldugunun farkindadir, ancak toplumsal degisme
ve ayaklanma korkusu yiiziinden siyahlara olan bakigi hakim bakis agisindan farkli
degildir. Griffith’in bakis agisina gore siyahlar, ¢ocuk gibidirler ve onlara sefkatle
yaklagilmalidir ancak tahriklere kapilmalar1 ve isyan edebilme ihtimalleri oldugu igin

kendi baslarina birakilmamalidirlar (Abisel, 2010, s. 99).

Filmi sinema dili agisindan yenilik¢i taraflarina karsin, gecmis irksal temsil
rejiminin devam etmesini saglayarak, giindelik hayat ve sanat alanlarinda var olan
‘siyah’ basmakalip tiplemelerinin ¢ok kuvvetli bir sekilde sinema tarihinde de temsil

edilmesine yol agmistir. Film, bahsettigimiz 1rksal temsillerin bir boliimiinii kendisinde
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barindiran, doneminde popiiler olan The Clansman romanindan uyarlanmistir. Hall’e
gore, sinemanin dogusunu temsil eden film, aym1 zamanda Amerikan ulusunun
dogusunu, siyahlara kars1 irk¢r bir sdylem gelistirem Ku Klux Klanla Ozdeslestirerek

anlatmasiyla da Amerikan sinema tarihine gegmistir:

“Beyaz kadinligin, beyaz onurunun ve beyaz serefin
savunuculart olanlar,  filmde siyahlari, Giineyin, beyazlarin
tistiinliigii de dahil olmak itizere kaybettigi her seyini geri
kazandiran muhtesem bir yoneticinin liderliginde bozguna
ugratirken gosterilen ve sonrasinda siyahlarin evlerini atege
vererek, siyahlara saldirarak ve ling ederek giineyde beyaz
wrk¢iligimin savunulmasindan sorumlu olan, beyaz erkeklerden
olusan  gizli  orgiit Ku  Klux  Klan'in  dogusuyla
ozdeslestirilmektedir ” (Hall, 2017: 323).

Filmde, Bogle’un kategorilendirdigi sinema tarihinde goriilen irksal 'siyah'
basmakalip tiplemeleri gormek miimkiindiir. Acimasiz Zenci tiplemesinin ilk drnegi bu
filmde islenmistir. Filmde agikca goriilen irk¢ilik sadece temsillerde degil, dykiisiinde
de mevcuttur. Ozgiirliigiine kavusan siyahlarin, beyaz kadmlara tecaviiz etmesini,
meclisteki siyah politikacilarin kural tanimayan, diizeni bozan bir sekilde gdsterilmesi
gibi Ornekler sunarak, siyahlarin kolelik sonrasi Ozgiirliige kavusmasinin felaketle
sonuglanacag: diisiincesini acik¢a belirtmektedir. Beyazlarin yaninda kolelige devam
edenlerin mutlu, diizenin i¢inde konumlandirilmis sekilde gosterilmesi sistemdeki
siyahlarin yerleri agisindan koleligin savunulmasini gostermektedir. Filmin bakis acisi

bize, diizeni tehdit eden ve beyaz irkini kirleten, huzurunu kagiran ‘siyahlar sorununun’,

! Ku Klux Klan: Siyahlara, gogmenlere ve onlar1 destekleyenlere 1rker saldirilar yonelten, 6zel giysileriyle
diizenledikleri torenlerle insanlar1 6ldiiren, iskence eden, zift ve tiiye bulayan sagci orgiit. Klan, 1915°de
heniiz pek taninmazken, 1920°li yillarda ABD’deki en gii¢lii gizli 6rgiitlerden biri olmustu. Kurulugunda
giiclii toprak sahiplerinin biiyiik bir rolii vardir. Orgiit, bugiin de varligim siirdiirmekte, zaman zaman
cesitli eylemlerle tehdit giiciinii sergilemektedir. 1933’de Payne Enstitisii'niin yaptig1 arastirma,

cocuklarin Bir Ulusun Dogusu’ndaki irk¢iliktan etkilendigini gostermistir (akt., Abisel, 2010, s. 99).
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rk¢1 orgiit Ku Klux Klan vasitasiyla ¢oziilecegine dair 1rker bir 6neride bulunmaktadir

(llgaz, 2012, s. 28).

Filmde Griffith dort farkli ‘siyah’ tiplemesini kullanmaktadir. Cameron
ailesinin hizmetkarlar ‘iyi yiirekli’ siyahlar olan Tom Amcalar ve Hizmetci Anne'lerdir.
Acimasiz Zenci’ler ise psikopat, insanlik dis1, siirekli cinsel isteklerinin pesinde kosan,
siddete meyilli olmasiyla beyazlar i¢in bir tehdit olusturmaktadirlar. Diger tip ise Lydia,
Trajik Melez tipinin 6zellliklerini tasimaktadir. Hem Hizmet¢i Anne’nin hem de Trajik
Melez’in yiizleri siyaha boyanmis beyaz oyuncular tarafindan sahnelenmesine ragmen,
Hizmet¢i Anne daha koyu tenli boyanarak, Griffith tarafindan da siyahligin kendi
icindeki ten rengi ayrimlari 6zellikle belirtilmistir (Bogle, 2016, s. 11).

Somiirge doneminden kalma ve somiirge sonrasi donemin popiiler kiiltiiriine
girmis siyahlara yonelik basmakaliplar, sinema Oncesi donemde o6zellikle popiiler
kurgusal romanlarda, siirlerde, miizikal tiyatrolarda ve bir takim eglence gosterilerinde
yer almaktaydilar. Bogle’un tespit ettigi basmakaliplar, Bir Ulusun Dogusu filminden
onceki filmlerde de yer bulmaktaydi. Ancak Bir Ulusun Dogusu’yla birlikte siyahlara
yonelik gelistirilen bu tipler; sadik Tom Amca, Kurnaz Zenciler, Hizmet¢i Anneler,
sorunlu, Trajik Melez ve Acimasiz Zenci tiplemeleri hi¢ bu kadar dramatiklestirilerek
diinya geneline sunulmamisti. Filmin bu etkisi, bir anlamda Afrika kokenli
Amerikalilarin, Amerikan sinemasinda da ‘Oteki’ konumuna oturtulmalarina neden

olmustur (Lawrence, 2007, s. 4).

Diger yandan filmin gosterime girdigi donemin kamuoyundaki 6zellikle Afrika
kokenli Amerikalilarin ve liberal beyazlar taradindan tepki almistir. Tepkinin
nedeni, filmdeki siyahlarin oldukca bayagi bir sekilde tasvir edilmeleridir. NAACP
(Siyahi Insanlarm Gelismesi Igin Ulusal Birlik), filmin gdsterimlerine karsi
protestolarda bulunmus, birgok entelektiiel de tepkilerini dile getirmistir. Ornegin,
gazeteci ve insan haklar1 savunucusu Garrison Villard, filmin “ahlaksiz, uygunsuz ve
adaletsiz” oldugunu sdylemistir. Ayrica, ABD Gog¢menlik Komiseri Frederick C.
Rowe, siyahlarin bu ¢arpik tasvirinin “zalim, kindar ve yanlig” oldugu yoniinde
agiklamalarda bulunmustur. Harward Universitesi Rektorii filmi sapkin beyaz idealler

olarak tasvir etmis ve bir sosyal reform merkezi olan Hull House’un kurucusu feminist
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Jane Addams ise filme kars1 asir1 derecede rahatsizligini dile getiren yazilar kaleme

almistir (Lawrence, 2007, s. 3).

3.3. Amerikan Sinema Tarihinde Kronolojik Olarak ‘Siyah’

Temsilleri

Bu baslik altinda, Amerika sinemas: i¢inde, Afrika kokenli Amerikalilara
yonelik temsillerin neler oldugu tespit edilmeye ¢alisilacaktir. Erken dénem sinemada,
sessiz donemden sesli doneme gecis yillarinda 6zellikle siyahlara yonelik temsillerin
beyazlar tarafindan nasil temsil edildigi ve Hollywood sinemasinin siyahlar1 filmlerde
hangi rollerde yer verdikleri incelenmektedir. Filmlerdeki siyahlik temsillerinin tarihsel
olarak nasil sekillendigi, egemen temsillere gore konumlanan karsi temsillerin neler
oldugu ve anaakim sinema iginde Afrika kokenli Amerikalilarin ne gibi sinirliliklar

icinde temsil edilebildikleri tartisilmaktadir.
3.3.1. Amerikan Sinema Tarihinde Afrika Kokenli Amerikalilar

1920'li yillarin Amerikan sinemasinda Afrika kokenli Amerikalilarin sinemada
nasil temsil edildiklerine baktigimizda, sinemanin ilk yillarindan itibaren baglayan
basmakalip tiplemelerin gittik¢e fazlalagarak siirdiirtildigiinii gormekteyiz. Bogle, bu
donemdeki siyah temsillerinin, sinemada insanlari tiirlii fiziksel sakalarla giildiirme
islevinde kullanildiklari i¢in ‘saklabanlar’ olarak goriildiigiinii vurgular (Bogle, 2016,
s.16). Bu komedi filmlerindeki giildiirii figiirii olarak kullanilan tiplemeler arasinda
cocuk oyuncular da goriilmektedir. En popiiler olan1 ise ilki 1922'de ¢ekilen Our Gang
isimli kisa komedi serilerinde goriilen siyah c¢ocuk tiplemesinde Farina, Stymie ve
Buckwheat karakterleridir. Bu karakterler oriilii saglari, yemege diiskiinlikleri ve
haylazlik gibi karakter ve tipik 6zellikleriyle, sinemanin ilk donemlerinde karsimiza
¢ikan Siyah Cocuk (Pickaninny) tiplemelerinin devami niteligindedir. Bu filmlerde bir
grup alt-orta sinif Amerikan toplulugundaki beyaz ve siyah ¢ocuklarin birliktelik iginde

yasamalari ve oyunlari konu edilmektedir (Bogle, 2016, s. 17).

Ozellikle sesli doneme gegisle birlikte Hollywood’un beyaz yapimcilart sesli

filmler i¢in ‘yetenekli’ siyah oyuncular kesfetme isine girismislerdi. Sesin sinemaya
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girmesiyle birlikte Hollywood, Afrika kokenli Amerikali oyunculardan olusan miizikal
tirinde filmler c¢ekmeye baslamistir. Miizikallerde siyahlar hem hiinerlerini
sergilemekte hem de blues, jazz ve vodvil miiziklerini filmlerde seslendirmektedirler.
Bunlarin arasinda doneminde popiiler olan Halleluja (1929), Black and Tan (1929),
Rufus Jones for President (1933) gibi filmler bulunmaktadir. Yetenekli siyahlarin
performanslarinin filme alindig1 bu yapimlardaki siyah temsilleri, donemin Amerikan

sinemas1 adina Afrika kokenli Amerikalilar1 tanima ve tanimlama bi¢imini belirlemistir

(Friedman, 2011, s. 5).

Amerikan sinemasinda sessiz donem ve sesli donemin ilk zamanlarinda Afrika
kokenli Amerikalilar, sadece eglence unsuru, hizmetci ya da vahsi karakterler olarak
temsil edilmeye devam edilmistir. Bu donemdeki bir diger onemli film ise 1917°de
cekilmesine ragmen, 1925'te gosterime giren Ozgiir ve Esit (Free and Equal) dir. Film
Bir Ulusun Dogusu filminin popiilerlestirdigi Acimasiz Siyah tiplemesini geri
getirmistir. Bu filmde de siyah karakterler yiizleri siyaha boyanan beyaz oyuncular
tarafindan oynanir. Ancak, film gisede basar1 elde edemez ve yiizii siyaha boyama
gelenegi artik demode olarak goriiliir. Kolelik doneminin bir driinii olan, yiizleri siyaha
boyanmis beyaz oyuncular gelenegi, Afrika kokenli Amerikalilarin o donemlerde
oyunculuk yapmasi, sahneye c¢ikmasinin yasak olmasindan dolayr baglatilmis bir
uygulamadir. Kolelik déneminin bu uygulamasi sinemanin ilk donemine kadar gelmis
olsa da, bu filmle birlikte yiizleri siyaha boyama gelenegi Sinemada etkisini yitirir.
Bogle’a gore, bu uygulamanin etkisini yitirmesinde ozellikle Bir Ulusun Dogusu
filminin 1rk¢1 tutumunun etkisine karsi faaliyetler yapan, Siyah Haklar Hareketi
savunucularinin gosterileri ve genel olarak siyahlarin artik sinemada gercek siyah
oyuncular gormek istemesi yatmaktadir. Donemdeki bu beklentilerin etkisiyle de
Hollywood’da yavas yavas siyah karakterlerin, Afrika kokenli Amerikali oyuncular
tarafindan oynanmaya baslamasi, filmlerin inandiricilik etkisini arttirmistir (Bogle,

2016, s. 21).

Afrika kokenli Amerikalilarin anaakim Amerikan sinemasinda temsil edilme
sekillerinin zamanla ¢ok sayida degisiklige ugradigim gorsek de, kolelik doneminden

alinan 1rksal temsil rejiminin pratikleri olan biitiin basmakalip tiplemeler hi¢cbir zaman
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ortadan kalkmamistir. 1930’lu yillarda bir siireligine Oscar Mischaux gibi film
yapimcilar tarafindan siyah izleyiciler i¢in yapilan siyah filmleri iiretilmis olsa da,
genellikle erken dénem sinemada siyah oyunculari anaakim sinemada “soytari, aptal,
sadik usak, hizmetgi” gibi daha ¢ok ikincil rollerde yer bulabilmislerdir (Hall, 2017:
325). Ornek olarak, Hattie McDaniel’in rol aldig1 Yargic Priest (Judge Priest, 1934) ve
Riizgar Gibi Ge¢ti (Gone With the Wind, 1939), Stepin Fetchit’in Steamboat Round the
Bend (1935), Bill ‘Bojangles’ Robinson’un The Littlest Rebel (1935), Allen Clayton
Hoskins Farina’nin Our Gang (1922) gibi filmlerdeki canlandirdiklar1 karakterler
gosterilebilir (Plessinger, 2000, s. 39).

Sesli sinema doneminin baslarinda siyah karakterlerin sinemadaki temsillerini
Bogle, ‘hizmetgiler’ dénemi olarak isimlendirir. Tom Amca, Trajik Melez, Hizmetgi
Anne ve Acimasiz Zenci artik eski tavir ve stillerini birakmislar, onun yerine saygideger
yerlilere evrilmislerdir. Hollywood onlara yeni bir yer bulmustur: bu yerler, mutfaklar,
camagirhane ve kilerdir. Bu hizmetgi rollerinin ardindaki en biiyiik nedenlerden biri de,
o donemin Amerika’sinin ekonomik krizde olmasiyla iligkilidir. Siyah karakterler de,
cevresine sactigl nese ve giiven duygulariyla efendilerin zor giinlerinde her zaman

yanlarinda olmakta ve onlarin iglerini gormektedirler (Bogle, 2016, s. 30).

Amerikan Sinema tarihinde ‘wk’ konusunun bir problem seklinde dile
getirilmeye 1950'li yillarda baslandigi ve bunun biiyiik 6l¢iide liberal bakis agisiyla
gerceklestigi goriiliir. Bu tarihlerde, sinemada Onemli bir figlir haline gelen siyah
oyuncu Sidney Poitier, oynadig1 rollerde 'irklarin biitiinlesmesini destekleyen bir ¢agin
kahramani' haline gelmistir. Bogle, anaakim Hollywood filmlerinde yildiz iicreti
alabilen ilk siyah aktor oldugunu ve Poitier’in aslinda geleneklere aykirt diistiigii igin
tutuldugunu ifade etmektedir. Poitier, 0 zamana kadar basmakalip siyah imajma ait
olmayan ozellikleri oynamak igin ortaya cikartilmisti: “Egitimli ve akilli, diizgiin
Ingilizceyle konusan, muhafazakar tarzda giyinen ve sofra adabini ¢ok iyi bilen. Beyaz
seyirciler kitlesi icin Sidney Poitier onlarin standartlarina uygun bir siyahti. Oynadigi
karakterler yumusak basli ve uysal, neredeyse cinsiyetsiz ve kisirdi” (Hall, 2017, s.
325).
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20. ylizyilin ikinci yarisindan itibaren 6zellikle 1960°l1 yillarda yogunlasan,
Amerika ve Avrupa’da yasanan toplumsal degisimlerden Amerikan sinemasi da
etkilenmistir. Bu degisime 06zellikle Sivil Haklar Hareketi ve Siyah Giicii gibi
siyahlarin, yasanan 1rk¢iliga ve toplumsal esitsizlige karsi oOrgiitlenmeleri, savas
karsithig, hippi karsi kiiltiiri, feminizm ve escinsel hareketin giiclenmesi, sol
hareketlerin etkisini arttirmasi gibi olaylar sebep olmustur (Erus, 2015, s. 89). 1960’1
yillarin ikinci yarisinda Hollywood Ronesansi veya Yeni Hollywood olarak
isimlendirilen bu donemde, stiidyo sisteminin merkezi yapisi dagilarak, daha kiiciik
stiidyolarin etkisini arttirdigi goriiliir. Gerek sosyopolitik gerek endiistriyel alanda
yasanan degisimle birlikte bagimsiz sirketlere daha fazla film tiretme imkani dogmus ve
stiidyolarin tirettigi filmlerde ise yonetmenler ve senaristler gorece ozgiirliikk alanlarini
genisletmislerdir. Amerikan sinemasinin irettigi filmler de bdylece daha yenilik¢i ve

mubhaliflik barindiran filmler olmustur (Erus, 2015, ss. 86-87).

1967 yapimi Oscar o6dilli Beklenmeyen Misafir (Guess Who's Coming to
Dinner) filminde Afrika kokenli Amerikali Sidney Poitier basrol oyuncu olarak
goriinmektedir. Oscar 6diillii Beklenmeyen Misafir’den sonra Hollywood’lu senaristler
onu daha ‘iyi’ yaparak filmlerde oynatmay: siirdiirdiiler. Stanley Kramer'in yonettigi
Beklenmeyen Misafir, konusu itibariyle ‘irklararasi evlilik® meselesine deginen bir
filmdir. Beyaz kiz ailesine siyah bir erkekle evlenmek istedigini soyler. Poitier, her
zamanki gibi yakisikli, zeki, her anne ve babanin damat olarak isteyecegi bir kisilikte
arz1 endam eder. En nihayetinde evlilik gerceklesir. Ancak, filmde romantik sahnelere
yer verilmez. Sadece tek bir Oplisme sahnesi yer almaktadir. O da bir taksinin
aynasindan gosterilmistir. Bogle, bu bi¢imin altinda siyah erkek cinselliginden
korkunun oldugunu belirtir (Bogle, 2016, s. 196). Poitier’in bu donemde birgok filmde
rol almasi onu, déneminin siyah yildiz1 haline getirmistir (Ryan&Kellner, 2010, s. 195).
Ayn1 zamanda Yurttaslhhk Haklar1 Hareketleri de siyahlarla ilgili sorunlarin,
Hollywood’da ele alinmasi agisindan itici bir gii¢ olmustur. Bdylece, sektorde siyahlar
daha fazla is bulma sansi elde etmislerdir. Ossie Davis ve Gordon Parks gibi
yonetmenler filmlerini bu donemde ¢ekmektedirler. Boylece siyahlarin yasamlarini
anlatan filmler g¢ekilmeye baslanmistir. Bu filmler genel olarak The Learning Tree
(1969) gibi siyah aile iizerine oldugu gibi, Zafer Benimdir (The Great White Hope,
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1970) filminde ise boksor Jack Johnson’un hikayesini anlatan donemin taninmis
kisiliklerin yasamlarin1 barindirmaktadir. Ote yandan, tiir sinemasina ait gesitli tiirde
filmler ¢ekilmeye baslanmistir. Ornegin, polisiye tiiriinde, Harlem-Kara Tehlike (Cotton
Comes to Harlem, 1970), western tiiriinde Kizgin ve Sakin (Buck and the Preacher,
1972) gibi filmler klasik tiir sinemasina Ornek teskil etmektedirler. 1970’li yillarda
siyahlarin esitlik miicadelesinde siyah gii¢ retoriginden, ilimlilik retorigine dogru bir
gecis gozlenmektedir. Sweet Sweetback’s Baadasssss Song (1971) ve The Spook Who
Sat By the Door (1973) gibi filmler siyah radikalizmin izlerini tasirken, dénemin
ortalarindan baslayarak sonlarina dogru giderek yumusayan, ilimli duruslar doneme
hakim olmustur. Ryan ve Kellner’e gore, bunun ise en onemli sebebi 70°li yillarla

birlikte siyah burjuvazisinin daha fazla gii¢ kazanmasidir (Ryan&Kellner, 2010, s. 196).

Afrika kokenli Amerikalilarin o doénemdeki politik miicadelelerine goz
attigimizda ise ozellikle 1968’de Martin Luther King’in 6ldiirilmesiyle birlikte siyah
hareketinin bir boliimiiniin radikallestigi goriilmektedir. Malcom X’in liderliginde siyah
misliimanlar ile Siyah Gili¢ hareketi, Siyah Panterler gibi orgiitler radikal eylemler
diizenlemeye baslarlar. Siyah hareketin iki farkli yonelimde oldugunu sdyleyebiliriz:
Martin Luther King’in Onderligini yapmakta oldugu topluluk liberal ve reformist
egilimli iken, Siyah Gii¢ ve Siyah Panterler gruplarinin basini ¢ektigi topluluklarsa
devrimci egilime sahiptir. Bu agidan devrimci gruplar, asil problemlerin ¢6ziimiinde,
kapitalist sistemin sorunlarindan bagimsiz c¢oziimlerle bir yere varilamayacagi
goriisiinde olduklari igin liberal ve reformist kanattan ayrilmaktadir. Bu ise daha sonraki
yillarda anaakim medya tarafindan bu gruplarin marjinallestirilmesine yol a¢cmustir
(Erus, 2015, s. 28). Bu yiizden anaakim sinemanin siyahlarin temsillerinde, Sidney
Poitier’in yildizlastirilmasinda oldugu gibi daha liberal temsilleri filmlere tagidiklarini
gormekteyiz. Sidney Poitier, 60'li yillarda Afrika kokenli Amerikalilarin toplumla
biitiinlesmesi adina gii¢lii bir temsil degeri tasimistir. Ozellikle, siyah izleyiciler igin,
orta smiflasmayr ve orta smif degerlerini ve erdemlerini temsil eder. Diizgiin
Ingilizcesiyle, varos kiiltiiriine dair higbir sey tasimayan, genellikle popiiler kiiltiiriin
temsil rejimindeki basmakalip tiplerin tam tersi bir kisilik ¢izse de, 30'lu yillarin
hizmet¢i Tom tiplemesinin devami olarak da yorumlanabilir. Ciinkii o, haksizliga,

hakarete ugradiginda bile, asla kars1 gelmez, i¢inde yasadigi beyaz hegemonyasinin
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kurallarmi igsellestirmis ve onlara glivenmektedir. Bu agidan onu seyreden siyah

izleyiciler de beyaz izleyiciler de ondan hoslanirlar (llgaz, 2012, s. 43).

1980°1i yillara gelindiginde ise Ed Guerero’nun “gok-irkli arkadas filmleri”
olarak adlandirdigi filmler Amerikan sinemasinda goriinmeye baslamisti. 1980°li
yillarin sinemasinda Afrika kokenli Amerikalilar bu 1rksal farkin belirtildigi siyah-beyaz
arkadaslik filmlerine konu olmuslardir. Bu filmlerin 6nde gelen yildizlar1 arasinda
Eddie Murphy ve Richard Pryor gelmektedir. Bu donemde ¢ekilen siyah aktorlerin
yildizlagtirildigi filmler arasinda Beni Deli Etme (Stir Crazy, 1980), Oyuncak (The Toy,
1982), Sosyete Polisi (Beverly Hills Cop, 1984) ve 48 Saat (48 Hours, 1982) gibi
filmler bulunmaktadir. Siyahlarin oynadigi bu filmler, genellikle beyazlarin diinyasina
ait anlatilar barindirdig1 icin elestirmenler tarafindan siyah sinemasina dahil edilmemis
ve filmlerdeki Afrika kokenli Amerikali rollerin basmakalip yonleri de elestirilmistir.
Bu yillarda anlatis1 siyah merkezli olmayan, anaakim sinemada Afrika kokenli
Amerikalilar siklikla yardimei rollerde goriinmeye baslamiglardir. Bu yardimer roller
genellikle filmlere giildiirii unsuru katmak igin ve sosyal gergekligi hatirlatma isleviyle
filmlerde yer almaktadir. Ozellikle siyah erkek rolleri, basmakalip geleneginden
yararlanilarak olusturulmus ve vahsi bir dogasi olan Acimasiz Zenci tiplemesine
benzeyen, filmlerin sonunda yok edilmesi gereken karakterler olarak temsil edilmistir.
Bu donemde anaakimin oOnemli yOnetmenleri bir takim ‘siyah temali’ olarak
degerlendirilebilecek filmler yonetmistir. Bunlarin basinda Steven Spielberg'iin Mor
Yillar (The Color of Purple, 1985) filmi gelmektedir (Guerrero, 1993, s. 127). Warner
Bros. gibi bir biiyiik sirket tarafindan ¢ekilmis ve onbir dalda Oscar adayligi olan, siyah
temali bir film olmasini géz Oniinde bulundurdugumuzda, Hollywood’un bu filmi
beyaz bir Amerikali yonetmene teslim etmesi, filmin plantasyon dénemi anlatisindaki
itk sorunlarina yonelik belli bir mesafede durmasini saglamaktadir. Filmdeki irksal
temsillerin, 6zellikle siyah erkek karakterlerin herhangi bir sosyal veya tarihsel referans
verilmeden, Acimasiz Zenci tiplemesine Oykiinerek temsil edildigi goriilmektedir.
Kadin rollerde ise basrol Woopie Goldberg’iin oynadig1 Celie Johnson karakterinin,
acimasiz  siyah erkeklerin yasamlarina boyun egen, kabullenen bir yerde
konumlandirilmaktadir. Filmde bu agidan, plantasyon doneminin en 6nemli problemi

olan ayrimcilik ve rke¢iligin, boylece acimasiz siyahlar anlatisiyla istiinii 6rtme yoluna
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gidilmektedir. Irk¢ilik sorunu yerine, anlatida siyah kadinlarla, siyah erkekler arasindaki

problemlere odaklanilmaktadir (Guerrero, 1993, s. 55).

1990’11 yillar boyunca Amerikan sinemasinda Afrika kokenli Amerikalilarin
bir¢ok film yonettigini gormekteyiz. Bu yonetmenler kariyerlerini sinema sektoriinde
yazarlik, goriinti yonetmenligi, yardimci yonetmenlik veya asistanlik gibi islerde
calistiktan sonra elde edebilmislerdir. Bu yonetmenlerin arasinda Vondie Curtis-Hall,
Bill Duke, Spike Lee, Kasi Lemmons, Mario Van Peebles ve Forest Whitaker gibi
oyunculuk Kariyerleri olan kisiler vardir. Ozellikle Spike Lee’nin énderliginde anaakim
sinemada Afrika kokenli Amerikalilar daha ¢ok yer bulmaya baslamistir. Anaakim
sinemanin yildiz sistemine bu donemlerde de siyahlar dahil edilmis ve siyah erkek ve
kadin oyuncular popiiler kiiltiiriin 6nemli ikonlar1 haline getirilmistir. Amerikan film
endiistrisinin ekonomik cazibesi ve basar1 nosyonu gibi etmenlerle bagimsiz yetenekli
yonetmen ve senaristler, Hollywood’da film ¢ekmek pahasina anaakim sinemanin
¢izdigi sinirlarin i¢inde kalmayi tercih edebilmektedirler (Reid, 2005, s. 13). Reid’in
belirttigi gibi, “Amerikan film endiistrisinin bu konumu yiiziinden, siyah bagimsiz
sinemanin biiyiimesi durmakta ve Amerikan film endiistrisinin kurumsal yapisina kars1

Afrika kokenli Amerikan bakis agisini kisitlamaktadir” (Reid, 2005, s. 14).

3.3.2. Anaakim Sinemada Kars1 Temsil Pratigi Olarak Siyah Somiirii

(Blaxploitation) Filmleri

Blaxploitation, 1969 ve 1974 aras1 Hollywood'daki neredeyse altmis kadar
filmi tanimlayan bir terimdir. Black (siyah) ve exploitation (somiirii) kelimelerinin
birlesiminden gelen terim, Tiirkge’ye siyah somiiriisii seklinde gevrilebilir. Bu filmler
genellikle siyahlarin yasadigi gettolarin merkezinde oldugu, Afrika kokenli Amerikali
oyuncularin rol aldig1, ‘siyah’ aksiyon-macera temal: filmlerdir. Ozellikle siyah izleyici
kitlesinin hedeflendigi, belirli kaliplarla ucuza imal edilebilen bu fimlerde, agirlikli
olarak Afrika kokenli Amerikali oyuncular yer almaktadir. Hollywood’un o6zellikle
sehir merkezinde yasayan Afrika kokenli Amerikalilar1 sinemaya gekerek gise basarisini
hedefleyen yapimlar olarak ortaya c¢ikmaktadir. Bu filmlerin ortaya ¢ikmasindaki
belirleyici nedenler arasinda oncelikle, 60’11 yillarin sonlarinda Afrika kokenli

Amerikalilarin artan siyasal ve toplumsal bilinglenmeleri yatmaktadir. Ornegin, Sivil
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Ozgiirliikler Hareketi’nin milliyetci etkisiyle birlikte, sinemada kendilerini daha makul
sekillerde gormek isteyen bir siyah kitlenin taleplerinden de bahsedebiliriz (Guerrero,
1993, s. 69).

Afrika kokenli Amerikalilarin 6zellikle kendi kimlik siyasetleriyle olan
durumlart hakkinda o donemdeki siyah liderleri, aydinlar1 ve popiiler kiiltiir i¢indeki
kisiler, Hollywood’un {iretimlerinden duyduklar1 hosnutsuzlugu dile getirmekteydiler.
Hollywood’un film endiistrisinin finansal ve siyasal sorunlarina ‘siyah’ merkezli
ozellikler kazandirilarak boylelikle, Afrika kokenli Amerikalilarin da artan
beklentilerine bir cevap niteligi tagiyan iirlinler ortaya ¢ikmistir. Bu filmlerle birlikte
anaakim ticari sinemadaki Afrika kokenli Amerikalilarin temsilinde ¢ok yonlii bir
degisiklige gidilmisti. Onceki dénemlerde sik¢a karsilasilan eski basmakalip tiplerle
temsil edilme yerini ¢ok boyutlu siyah karakterlere, siyah temali anlatilarin yer verildigi
filmlere birakmaktadir. Ancak blaxploitation déoneminde, Hollywood filmleriyle Afrika
kokenli Amerikalilar ¢ok daha gizli ve maskelenmis bir takim temsillerin yer aldigi bir
dénemi yasamistir. Bu furyaya ait olan filmler igin, ozellikle siyah toplulugundan
ve elestirmenlerinden filmlerdeki siddete, olumsuz temsillere ve filmlerdeki genel
olarak siyah temsillerine elestiriler getirilir. Hollywood’un bu filmlerin ortaya
¢ikmasina neden olan kisa donemli ve kar odakli bu yaklasimi, sirketlerin ekonomik
bagimsizliklarini  yeniden giiclendirmesinden sonra etkisini yitirmig, bu ise
blaxploitation olarak adlandirilan filmlerin aniden diisiise ge¢cmesine ve ardindan da

tamamen yok olmasina neden olmustur (Guerrero, 1993, s. 70).

Stuart Hall'iin ‘basmakaliplar1 tersine ¢evirmek’ olarak adlandirdigi stratejiye
verdigi ornek, 50'li yillarda ‘irklarin birlesmesini’ destekleyen stratejilerin etkisiyle
birlikte, 60’11 ve 70’li yillarda siyahlarin anaakim Amerikan sinemasina girislerinde
Oonemli bir yer tutan blaxploitation olarak adlandirilan filmlerdir. Hall’e gore bu
stratejinin bedeli agir olmustur. Siyahlarin anaakima girisi ayni zamanda beyaz
imajlarini, beyaz stilini ve davranis kurallarin1 da beraberinde benimsemeleri yoluyla
gerceklesmistir. Bu temsiller, “70°1i yillarda sinemada siyah kiiltiirel aidiyetine yonelik

saldirgan bir onaylama ve ‘fark’a yonelik pozitif bir tutumun gelistirilmesiyle birlikte
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temsil agisindan bir miicadele alanmi1 olarak karsimiza ¢ikmustir” (Hall, 2017, s. 349).

Cripps’e gore bu karsi devrimin ilk 6rnekleri:

“Sweet Sweetback’s Baadass Song ve Korkusuz’la
(Shaft) baslayan bir dizi filmdi. Sweet Sweetback te Van Peebles,
normalde negatif  basmakaliplar olan biitiin karakteristiklere
pozitif yaklasir. Ancak Korkusuz'un one ¢ikan ozelligi, dedektifin
beyazlara yonelik hi¢cbir hiirmet duygusuna sahip olmamasiydi.
Yalniz bir stiper-zenci, beyaz diizenin pahasina eglenen zarafet ve

ihtisam adami olarak sunulmugstu” (akt., Hall, 2017, s. 350).

Stuart Hall’iin de sorunsallastirdigi gibi blaxploitation tarzinda c¢ekilmis
filmler, siyah izleyiciye yonelik, icinde belli bir ¢ekicilik tasimaktadirlar. Bu filmlerdeki
kahramanlarin filmdeki beyazlarla kurdugu iliskiye bakildiginda, eski temsillerde yer
alan saygt, hizmet etme ve ¢ocuksulugun silindigi daha ilk bakista anlagilacak sekilde
goriiliir. Ayrica, blaxploitation bir takim 6zellikleri bakimindan da ‘intikam filmleri’
olarak tanimlanabilmektedir. Ciinkii, 6zellikle siyah izleyiciler tarafindan, filmlerdeki
siyah karakterlerin beyazlara kars1 kazandig1 zaferlerden ve siyah karakterin filmdeki
problemlerden kendi zekasiyla, bir sekilde kurtulmasi bu duyguyu ag¢iga ¢ikarryordu.
Hall’e gbre bu uygulama, ahlaki bir oyun alani olarak da gorebilecegimiz temsil
politikalarinda durumu esitliyordu. Ciinkii bu filmler, popiiler basmakaliplarin evrimini
tam tersine c¢evirerek, belli bir dogrultuda karsi strateji yiirlitiiyordu. Gise basarisi
getirmis olmalariyla birlikte, Hollywood tarafindan is goriir bir sekilde hem beyaz hem
de siyah izleyiciyi sinemaya ¢ekmeyi basarmis ve izleyicinin 6zdeslesebilecegi siyah
kahramanlar iiretmisti. Ancak Hall’iin vurguladigi gibi, blaxploitation tiirii filmlerdeki
anlat1 yapis1 ve temsiller, popiiler sinema tiirlerinin biitiin unsurlarini tasidig1 igin ve
irksal basmakaliplastirmanin ikili yapisinin ¢eliskilerinden kurtulamadigindan dolay1
Ozellikle siyah kadin ve erkek kimliklerinin tarihsel olarak insa edildigi “karmasik gii¢

ve itaat diyalektigini ¢6zememektedir” (Hall, 2017, s. 352).

1970’11 yillarin sonlarindan itibaren Afrika kokenli Amerikalilara iliskin
temsillerde giderek 1limlilagsma goriilmektedir. Bunun nedenini Ryan ve Kellner, siyah

toplulugunun biiyiik bir kisminin radikalizme karsi, kapitalist mantigin siyahlarin
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paymna diiseni iyilestirmenin bir yolu olarak gormesi taraftari olduklarimi belirtirler.
Diger bir nedense, bu 1limlilasmay1 siyah burjuvazinin daha fazla giic elde etmesi ve
profesyonellerin, is adamlarinin, kamu goérevlilerinin ge¢gmisteki radikallesmeye karsi
gelmeleridir. Yazarlarin belirttigi bir diger neden de o yillarda siyahlarin kendilerine
yetecek bir etki olugsmasini isteyenlerin gelistirdigi ‘siyah onuru’ sdyleminin

yayginlagmasidir:

“Kendi kaderlerini tayin etme ideali ne kadar taktire
sayan olsa da Amerikan toplumunun deger ve kurumlardan yoksun
ortaminda ve rekabet¢i kapitalist baglamda bu ideal, “’girisim’’ ile
ve pastadan pay kopararak bireysel ol¢ekte sigramalar yapmakla
kolayca es anlam kazanir. Ve beyaz egemen kapitalist sistemde
ilerleme ideali, bireysel ¢oziimlere sans tamimayan yapisal
esitsizlik gercekligini gormezden gelmek zorundadir. Ilerleme ister
istemez, yalnizca bir avug¢ insana nasip olacaktir. Boyle oldugu
icindir ki, yetmis ve seksenlerin siyah filmleri ekmek
miicadelesinden sulu mizah gdsterilerine, hak ve esitlik
kavgasindan, her tirlii miicadele retoriginin silindigi yatistirici
komedilere dogru bir yoriinge ¢izerler” (Ryan&Kellner, 2010, s.
196).

Siyah sinemasinda zamanla 1rk¢iliga karsi tutum yerini, bahsettigimiz ‘onur’
arayisinin baskin oldugu bir yone c¢evirmistir. Bu arayis ozellikle siyah kiiltiirel
mirasinin, kendi topluluklarinin ayakta kalma, direnme miicadelesine dair kentsel
dramalara ve blaxploitation filmlerine kadar farkli bi¢cimlerde ortaya ¢ikmistir. Ancak
bu filmlerin genelinde siyahlarin {ilkede yasadigi sikintilarin kokeninde yer alan
kurumsal 1rk¢iliga deginmekten kaginilmasi tercih edilir. Bu acidan, irk¢ilik sonucu
ortaya cikan toplumsal problemler de bir sekilde temizlenmekte ve irkcilik da
gizlenerek varligini siirdiirmeye devam etmektedir. Onur arayist 6zellikle blaxploitation
filmlerinde, siyah giiciin abartili temsillerine donlismiistiir. Genel olarak bu filmlerde
zafere ulasmanin yolu siddetin asirilig1 seklinde bicim bulur. Ornegin Shaft, beyazlarin

goziinde sayginlik kazanmis, korkusuz bir dedektif roliindedir. Harlemli bir ¢ete lideri,
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New Jersey mafyasi tarafindan kacirilan kizin1 bulmasi i¢in dedektiften yardim ister.
Shaft, bu gorevi radikal siyah gruptan yardim alarak gerceklestirir. Ryan ve Kellner’a
gore bu film o6zellikle, Afrika kokenli Amerikalilara dair sinemasal temsilin hangi
yonde degistiginin habercisi konumundadir. Ryan ve Kellner’a gore filmde Shaft, is
adam1 konumunda radikallere kars1 gelerek, limli bir tavir gelistirmektedir. Bu agidan
yeni gelen siyah burjuvanin beyaz kapitalizmine kars1 takindigi is birligini temsil eder.
Boylelikle siyah onurunu 6ne ¢ikaran ve kapitalizmin onciillerinin kabul edilmesinin
gerekliligini savunan asimilasyon yanlis1 filmlerin habercisi olmaktadir (Ryan&Kellner,
2010, s. 196-197).

Blaxploitation tanimlamasini1 problemlestirerek, sorunlu taraflarini vurgulayan
yorumlar da yapilmaktadir. Bu bakimdan, beyazlar ‘normu’ temsil etmektedirler ve
sinemanin anaakim izleyicileri de ‘beyazligi’ norm olarak kabul etmektedir. Kavramin
sorunlu tarafin1 vurgulamak adina neden ‘beyaz-somiirii sinemasi1’ seklinde kavramlar
yoktur sorusunu sormak uygun olabilir. Blaxploitation filmleri siyahlik temsilleri
barindiran ve beyazlig1 dislayan bir yapida oldugu i¢in, anaakim sinemanin
marjinallestirmesine maruz kalmiglardir.  Blaxploitation filmlerinin, Hollywood
tarafindan iiretilen tiir filmlerine eklemlenerek ortaya ¢iktig1 soylenebilir. S6z konusu
filmler genellikle aksiyon, polisiye, korku, melodram tiirlerinin  hazir &gelerini
kullanilarak, siyahlara dzgii karakterler ve hikayelerle kurgulanmistir. Ornegin Harlem-
Kara Tehlike (1970), Blacula (1972), Mack (1973) ve Cleopatra Jones (1973) gibi
filmler kendi tiirlerine dair ogeleri ilizerinde tasimaktadir. Boylece, izleyicilerin bir
gangster-dedektif hikayesinin ne olduguna dair genel bir beklentisi oldugu i¢in bu
filmler 6nceki anaakim tiir filmlerinin bir uzantis1 seklinde karsilanmis ve gise rekorlar

kirmistir (Lawrance, 2007, s. 24).
3.3.3. Bagimsiz Siyah Sinemasi

Sinemanin erken donemlerinden itibaren Afrika kokenli Amerikalilara ait
temsiller anaakim sinemada yer bulmaktadir. Siyahlara dair temsiller, Hollywood
yapimu filmlerin temsilleri olduklari i¢in beyazlarin géziinden yansitilmis ve ozellikle

erken donem sinemada beyazlarin irksal otekilestirilmesine maruz kalmiglardir. Bu
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acidan Amerikan sinema tarihi boyunca Afrika kokenli Amerikalilarin irettigi bagimsiz

filmlerdeki temsillerin, ne gibi farkliliklar gosterdigine bakmak yararli olacaktir.

Mark Reid, bagimsiz siyah sinemasinin Amerika’da ¢ok uzun soluklu bir
etkisinin olmadigin1 vurgulamakta ve bu bagimsiz yapimlarin ticari siyah sinemasindan
farkli olarak okunmasi gerektigini vurgulamaktadir. Yazara gore, ticari yapimlar her ne
kadar Afrika kokenli Amerikalilar tarafindan tiretilse de ticari islerde, irksal veya
sinifsal temsillere siyahlarin bakis agisindan bakan filmlerin iiretilmedigi sonucuna
varmaktadir. Ona goére, bu agidan bakildiginda siyah sinemasi “Afrika kokenli
siyahlarin yazip, yonetip, yapimini ve dagitimimi istlendigi ve siyah toplumuna
odaklanan filmleri” kapsamaktadir (Ilgaz, 2012, s. 54). Sinema yazar1 Thomas Cripps’e
gore ise bir filmin Siyah Sinema (Black Cinema) olarak tanimlanabilmesi i¢in: yazar,
yonetmen ve oyunculart Afrika kokenli Amerikalilarin olusturmasi gerekmektedir.
Filmin her unsuru siyah toplulugunun kiiltiirel ve toplumsal yasamlarina odaklanan,

onlara yonelik filmler olmas1 gerekmektedir (Plessinger, 2000, s. 39).

Erken donem Amerikan sinemasinda siyahlarin varligi hakkinda ¢aligmalariyla
Thomas Cripps ve Ed Guerrero, Afrika kokenli Amerikalilarin sadece figiiran veya
oyuncu olarak degil aynt zamanda yapimci, yonetmen olarak kendi filmlerini
tirettiklerini belgelemislerdir. Edison ve o donemin ilk film fireticileri, Pickanninies
(1894), Negro Dancers, (1985), Dancing Darkies (1897), The Dancing Nig (1907),
For Massa's Sake (1911) gibi fimlerle siyahlara yonelik olumsuz
basmakaliplarla, doneme ait irk¢i temsillerin sinematik versiyonlarini {iretmeye
baglamiglardir. Afrika kokenli Amerikalilar da  gecikmeden bu iiretilen negatif
temsillere karsilik vermek adma filmler ¢ekmeye baslamistir. ilk olarak Bill Foster
ardindan Emmett J. Scott, Noble Jonhson ve Oscar Micheaux kendilerine ait bagimsiz
yapim sirketlerini kurmuslar ve 0Ozellikle siyah seyircilere yonelik Afrika kokenli
Amerikalilarin yasamlarina dair daha gercekei bir yaklasim sergileyen filmler cekmeye
baslamislardir. Bill Foster, Foster Photoplay Company isimli sirketini 1910 yilinda
Chicago'da kurar. Siyahlara yonelik komedi filmleri ¢ekmeye baslayan Foster
filmlerinde, Hollywood yapimi filmlerin kaliplarim1 kullanarak bunlara siyah kiiltiiriine

dair anlatilar eklemistir. Foster’in filmleri bize Afrika kokenli Amerikali toplulugunun
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yasamma ve kimliklerine dair gercek¢i kesitler sunabilmistir. Ozellikle siyah orta
smifinin varligin1 yansitmis oldugu filmleri The Railroad Porter (1912) ve The Fall
Guy (1913), sinemasinda onemli bir yer tutmaktadir. Siyah sinemasi i¢in 6nemli olan
diger bir isim de 1918 yilinda yapim sirketini kurmus olan Oscar Micheaux'dur.
Micheaux sinemasi, Afrika kokenli Amerikalilara yonelik temsillere dair politik bir
tutum kazandirabilmistir. Kendi topluluklarimin Kkarsilastiklar1 zorluklara ve sosyal,
ahlaki sorunlara yonelik farkindalik getirmektedir. Afrika kokenli Amerikalilari,
kendilerinin tanimladigi, kendilerine ait bir kimlik kazandirmay1 denemis ve giiglii bir

imajla temsil etmeye ¢alismistir (Hayward, 2013, s. 44).

Siyah sinemanin ilk yapimlari arasinda yer alan The Birth of a Race (1918)
filmi ise Emmet J. Scott tarafindan ¢ekilmistir. Siyah beyaz sessiz film ilk olarak kisa
seklinde ve Lincoln’iin Riiyasi (Lincoln’s Dream) ismiyle yaymlanmasi diisliniilmiistiir.
Ancak daha sonra senarist Elaine Sterne senaryoyu genisleterek uzun metraj bir film
seklinde yeniden yazmis ve filmin ismi bu defa The Birth of a Race seklinde
degistirilmistir. Bogle, filmi yapim kosullarinin olduk¢a zor ve kotii hava kosullarinda,
deneyimsiz bir set ekibi ve oldukga zayif bir sette ¢ekildigini belirtmektedir. Yapim
siyah orta siifindan finansman bulma konusunda da oldukga biiyiik zorluklar yasadigi
icin sektordeki biiylik sirketlerden de yardim istenmis ancak istenilen destegi elde
edememisdir. Nihayet {i¢ senenin ardindan film tamamlanabilmis ve gdsterime
sokulmustur. Bir Ulusun Dogugu’nun 1rk¢1 propagandasina karsi bir tepki uyandirmakta
basarili olamasa da, donemin siyah film yapimcilarina &zellikle, Hollywood’da artan
siyah karsit1 soyleme kars1 gelmek adina ilham kaynagi olmustur. Boylelikle ‘irk temali
film' (race movies) olarak isimlendirilen bir tiiriin olusmasini saglamis olur (Lawrance,
2007, s. 4).

Bu 1rk temali filmler yapan sirketler iginde, kuruculari Noble P. Johnson ve
George Johnson olan bagimsiz ilk ik temali film yapim sirketi, Lincoln Film
Sirketi’dir. Farkh film tiirlerinde ornekler veren sirket, ilk olarak The Realization of a
Negro’s Ambition (1916) ve daha sonra The Trooper of Troop K (1916) filmini
cekmiglerdir. Ancak bagimsiz siyah sinemasi ve trettikleri irk temali filmler ¢ok uzun

soluklu olamamistir. Gosterim sayilarinin  azligi, finansman eksikligi ve ticari
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basarisizlik gibi nedenler yiiziinden Hollywood yapim sirketleriyle miicadele
edememislerdir. Bazilar1 piyasadaki biiyiik sirketler tarafindan satin alinarak artik
bagimsiz siyah sinemasi olarak iiretim yapmay1 birakmis, anaakima dahil olmuslardir

(Lawrance, 2007, s. 5-6).

Irk temal1 filmler 6zellikle komedi, gizem, drama, miizikal gibi alt film tiirleri
seklinde anlat1 yapisina odaklanilarak ¢ekilmistir. Ornegin, Lincoln Fim Sirketi ve
Oscar Micheaux'nun irk temali filmlerinin, Afrika kokenli Amerikalilarin sosyal ve
politik durumlarina deginen, tarihin yeniden yazimi olarak dikkatleri daha ¢ok ceken

melodram tiiriine agirlik verildigi goriiliir (Field, 2015, s. 11).

Bir diger bagimsiz siyah sinemasinin kivilcimlar, 60’li ve 70’li yillarda
cekilen sosyal icerikli belgeseller ve kurgusal filmler kusagiyla gerceklesmektedir. Bu
donemde Afrika kokenli Amerikali belgesel filmleri, siyahlarin sehir hayatlarinda
karsilagtiklar1  biliylik problemlerin ortaya konmasi, Sivil Haklar ve Siyah Giig
hareketlerinin eylemleri, Afrika'daki anti-emperyalist miicadeleleri gibi konularda
cekilen belgesellerden olugmaktadir. Belgeselciler genellikle televizyon sirketlerinde
calisgan veya kar amaci giitmeyen kuruluslarin biinyesinde c¢alisanlardan
olugmaktaydi. Bagimsiz Afrika kokenli Amerikali kurgusal film yapimecilar: arasinda
ilk gelen isimlerden biri ayrica roman ve oyun yazarligi da yapan Melvin Van Peebles’
dir. Peebles, 1970 yilinda yazip yonettigi Watermelon filmini Colombia Pictures'a
cektikten sonra bagimsiz olarak Sweet Sweetback’s Baadasssss Song filmini ¢ekmistir.
O yillarda Hollywood disinda calismay1 se¢mis {niversite egitimli Haile Gerima,
Charles Burnett, Julie Dash, Warrington Hudlin ve Alile Sharon Larkin gib siyah film
yapimcilart da kendi filmlerini ¢ekme firsati bulmuslardir. Bu isimler Hollywood’un
siyahlarin hayatlarint ve tecriibelerine dayanan  sanatsal ve politik tutumlari
sinirlandirdig1 gerekgesiyle anaakim sinemayi reddetmislerdir. Bu tutum da farkl bir
fraksiyon olusturarak bagimsiz siyah sinemasi adina 6nemli bir ‘paradigma degisimi’
saglamistir. Haile Gerima da, Hollywood'un insanlar1 zehirleyen bir kiiltiir endstrisi ve
beyaz istiinligiinii destekleyen bir yapi oldugunu vurgulayarak, anaakim sinema igin
tek gegerli seyin ticari kaygi oldugunu, bunun disina kayildig: taktirde sizin hikayenizi
dillendirmeyecek bir sistem oldugunu belirtmektedir (Reid, 2005, ss. 10-11).
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1970°li yillarin sonundan baglayarak 80'li yillar boyunca O6zellikle sinema
egitimi almis yonetmen ve senaristler bagimsiz siyah sinema hareketini yeniden
diriltmeye yonelik girisimlerde bulunmusglardir. Siyah sinemas iginde iiretim yapan bu
yonetmenlerin ortak ozellikleri, Hollywood’un  hegemonyasinda iiretilen siyah
imgesine kars1 bir sinema politikasi, felsefesi ve estetigine yonelik sinematik pratikler
gelistirmek olur. Bu donemin 6nde gelen bagimsiz siyah filmleri arasinda, Charles
Burnett'in Koyun Katili (Killer of Sheep, 1977) ve To Sleep with Anger (1990), Julie
Dash'in Illusions (1983) ve Daughters of the Dust (1991), Billy Woodberry'nin Bless
Their Little Hearts (1984) ve Haile Gerima'nin Bush Mama (1976), Harvest:3000 Years
(1976), Ayoka Chenzira’nin Hair Piece (1984) gibi filmler gelmektedir. Guerrero’ya
gore, bu filmlerle yeni bir paradigma ve bagimsiz imgeler liretmek adina siyah bakig
acisindan diinyay1 yeniden insa etmek i¢in sinematik ses, goriintii, estetik unsurlariyla
anti-irkg1, kolonyalizm karsiti sinema igin bir katki yapilmaktadir (Guerrero, 1993, s.
137).

1980’11 yillarin bagimsiz siyah sinemasi i¢in en énemli isimlerden biri de Spike
Lee’dir. Lee, 1986’da cektigi She’s Gotta Have It filmiyle adin1 duyurmay1 basamigstir.
Film, Brooklyn’de diisiik bir biitgeyle sadece oniki giinde ¢ekilmistir. Filmin senaryosu
ve kurgusu da Lee tarafindan yapildigi gibi oyuncu kadrosu ve set ekibi de Afrika
kokenli Amerikalilardan olusmaktadir. She’s Gotta Have It’in basaris1 hem geng siyah
hem de geng beyaz izleyicilerin ilgisini kazanmasi olmustur. Boylece, Lee bagimsiz,
diisiik biitgeyle genis kitlelere film yapilabilecegi konusunda 6nemli bir adim atmis ve
diger siyah sinema yapimcilarina da ilham kaynagi olmustur. Lee, daha sonraki yillarda
bagimsiz filmlerine devam etse de, anaakim sinemasi i¢in de 6nemli bir figiir haline
gelecektir. Boylece bagimsiz siyah sinemasindan bir siyah yonetmen olarak anaakim
Amerikan sinemasinda ‘kariyer firsatini’ elde etmis bir siyah yonetmen olarak da siyah
sinema i¢inde Onemini korumustur. Genis izleyici kitlesine sahip olan bir diger
bagimsiz film ise Robert Townsend'in g¢ektigi Hollywood Shuffle (1987)’dir. Filmin
yonetmeni Townsend, Hollywood’un cektigi Muhtesem Ikili (Street of Fire, 1984), Bir
Askerin Hikdyesi (A Soldier's Story, 1984), American Flyers (1985) ve Ratboy (1986)
gibi filmlerde oyunculuk kariyerine sahip oldugu ig¢in, Hollywood sistemini igerden

bilen bir yapimcidir. Hollywood Shuffle’da filmlerde sadece basmakalip rollerde

55



oynayabilen siyah erkek ve kadin oyuncularin sinema endiistrisinde karsi karsiya
geldikleri ironik durumlara odaklanmaktadir (Bogle, 2016, s. 271).

1990’11 yillar boyunca Amerikan sinemasinda Afrika kokenli Amerikalilarin
bir¢ok film ydnettigini gérmekteyiz. Bu yonetmenler kariyerlerine sinema sektoriinde
yazarlik, sinematograf, yardimci yonetmenlik veya asistanlik gibi islerde calistiktan
sonra elde edebilmislerdir. Bu yonetmenlerin arasinda Vondie Curtis-Hall, Bill Duke,
Spike Lee, Kasi Lemmons, Mario Van Peebles, and Forest Whitaker gibi oyuncuculuk
kariyerleri olan kisiler vardir. Hollywood yapimlarinda kendilerine yer bulabilen
isimlerin artis1, anaakim sinemanin gorece sagladigi firsatlarin bagimsiz siyah sinemasi
icin tipki Amerikan sinemasinin erken déneminde oldugu gibi, yetenekli oyuncularin,
yonetmenlerin bliylik sirketlerle anlagip anaakimda is yapmaya baslamasi gibi, bu
donemde de siyah sinemanin ayni sekilde kan kaybina ugradigini soyleyebiliriz.
Ozellikle Spike Lee’nin onderliginde anaakim sinemada Afrika kokenli Amerikalilar
daha ¢ok yer bulmaya baslamistir. Anaakim sinemanin yildiz sistemine bu donemlerde
de siyahlar dahil edilmis ve siyah aktor ve aktristler popiiler kiiltiiriin 6nemli ikonlar
haline getirilmistir. Amerikan film endiistrisinin ekonomik cazibesi ve basar1 nosyonu
gibi etmenlerle bagimsiz yetenekli yonetmen ve senaristler, Hollywood’da film ¢ekmek
pahasina anaakim sinemanin ¢izdigi siirlarin i¢cinde kalmayi tercih edebilmektedirler.
Reid’in belirttigi gibi, Amerikan film endiistrisinin bu tutumu yiiziinden, siyah bagimsiz
sinemanin biiylimesi durmakta ve Amerikan film endiistrisinin kurumsal yapisina kars1

Afro-Amerikan bakis agisini kisitlamaktadir (Reid, 2005, ss. 13-14).

1990’11 yillardan sonra Amerikan anaakim ve bagimsiz sinema iligkisine
baktigimizda, Holywood’la isbirligi yapilarak ¢ekildigi ve bdylece anaakim ve bagimsiz
sinema karisimi ‘Indiewood’ olarak adlandirilan filmlerin donemin bagimsiz sinema
anlayisini yansittigr goriilmektedir. Bu filmlerin 6zellikle Akademi Odiilii almalar:
birlikte, onlar1 genel izleyici kitlesine ulasabilmeleri adina anaakim sinemaya
yaklastirmaktadir (Kellner, 2013, s. 9). Ozellikle calismanm kapsamini olusturan
Akademi 6diillii filmlerdeki diisiik biitgeli veya bagimsiz yapimeilarin tirettigi filmlerin,

genel olarak hem bagimsiz yapimecilar tarafindan hem de Hollywood sirketlerince
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desteklenmis olarak iiretilmesi, donemin bagimsiz sinema ile anakim sinema iliskisini

dogrular nitelikte yapimlar olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

3.34. 1990’lar ve Sonrasti Anaakim Sinemada Afrika Kokenli

Amerikalilarm ‘Yeri’

1990’11 yallar boyunca Afrika kokenli Amerikalilarin aile hayatlarina odaklanan
filmler ¢ekilmistir. Bu filmler de tipk1 ilk donem 1rk filmleri gibi hem yonetmenleri hem
de oyuncu kadrosuyla Afrika kokenlilerden olusmaktadir. Reid, ‘siyah aile sinemasi’
olarak kategorilestirdigi bu filmlerin ortak o6zelliklerini ise Afrika kokenli Amerikall
toplulugunun, ailelerinin giincel sosyal sorunlarini, onlarin ahlaki bitiinliiklerini ve
birbirlerine olan bagliliklar1 dramatize etmesi olarak degerlendirir. Bu siyah aile
melodramlar1 arasinda Matty Rich'in Straight Out of Brooklyn (1991) ve The Inkwell
(1994) filmi, George Tillman Jr.’un Soul Food (1997) ve Kasi Lemmons’in Eve’s
Bayou (1997) gibi filmler yer almaktadir (Reid, 2005: 19).

Reid'e gore, 1990°’lh yillarn Amerikan sinemasinda Afrika kokenli
Amerikalilarin temsilleri arasinda 6nemli bir yer turan diger bir tiir, siyah aksiyon
sinemasidir. Oyuncu kadrosunun Afrika kokenli Amerikalilarin olusturdugu siyah
aksiyon sinemasinda genellikle askerler, polisler, dedektifler, kovboylar, gangsterler,
banka soyguncular1 ve uyusturucu saticilart gibi karakterlere odaklanilmistir. Bu tiiriin
alt tiirleri arasinda en popiiler olant ‘gangster sinemasi’ olmustur. 90’11 yillar boyunca
oldukg¢a fazla ve zengin igerikle tiretilen gangster tiirii filmler, sehirdeki siyah topluluk
tizerine genellikle 1rksal catigsmalar, kentsel yoksulluk, siddet ve erkeklik temsilleri
icermektedir. Gangster filmleri arasinda 'gangsta-rap’ alttiir olarak adlandirabilecegimiz
filmler popiiler temsiliyet agisindan o donemin anaakim sinemasinda siyah imgesini
onemli derecede etkilemistir. Bu filmler arasinda en dikkat ¢cekenleri Columbia Pictures
yapimi John Singleton'in ¢ektigi Artik Cocuk Degiller (Boyz N the Hood, 1991), Warner
Brother yapimi Mario Van Peebles'in yonettigi Zehirli Sokaklar (New Jack City, 1991)
ve Paramount'un yapimciliginda Ernest Dickerson'n yonettigi Juice (1992) filmi
gelmektedir (Reid, 2005, s. 37).
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Ozellikle 20. yiizyilin ikinci yaris1 boyunca gekilen siyah temali filmler de,
Afrika kokenli Amerikali film ¢alismalarinca sehir filmleri i¢inde tamimlanmaya ve
incelenmeye baslanmistir. Filmlerin anlatilarinin  genellikle sehir  merkezinde
konumlanmalari, 6zellikle New York’un Harlem, Brooklyn mahalleleri ve Los
Angeles'in Bat1 kiyis1 ve Watts mahallerinde yogunlasmistir. Sehir filmleri dendiginde
ozellikle, 70’li yillarin blaxploitation filmleri ve 90’11 yillarin ‘kenar mahalle’ olarak
tamimlayabilecegimiz hood filmleri yer aldigimi goérmekteyiz. Her iki Ornege ait
filmlerde, siklikla sosyoekonomik, politik ve endiistriyel baglamlari ile diyalog iginde
olan sehir, gorsel ve isitsel ikonografisiyle tanimlanmaktadir. 90’ lardaki bu siyah hood
filmleri ayn1 zamanda ghetto-centric, New Jack, Yeni Siyah Gergekgilik gibi bagliklar
altinda da degerlendirilmektedir. Bu filmler arasinda Zehirli Sokaklar (Mario Van
Peebles, 1991), Straight Out of Brooklyn (Matty Rich, 1991), Artik Cocuk Degiller
(John Singleton, 1991), Juice (Ernest Dickerson, 1992), Menace Il Society (Allen and
Albert Hughes, 1993) gibi filmler bulunmaktadir. Bu filmler 70’1i yillarin siyah odakl
filmlerden ve basta Spike Lee olmak iizere 80'li yillardaki bagimsiz yonetmenlerin
sinemasindan etkilenmistir. Filmlerin anlatilarinda endiistriyel, politik ve ekonomik
olarak degisen sehirdeki Afrika kokenli Amerikan toplulugu vardir. Sinematografik
acidan 90’11 yillara ait bu filmlerde, Blaxpoitation akimda da rastladigimiz 6rnegin,
belgesel gergekgiligi gibi sinematik teknikler, omuz kamerasi kullanimi, grenli film,
senkronize ses teknigi ve dis mekan ¢ekimler gibi teknikler 6zellikle ‘sinema-verite’den

etkilenilerek uygulanmistir (Massood, 2003, ss. 145-146).

Hem 70’li yillardaki Blaxploitation filmleri hem de 90’li yillardaki siyah
aksiyon filmlerinin ortak 6zellikleri, sinema endiistrisinin diisiik biitgeli, yiikksek kar elde
etme ¢abast olarak okunabilir. 90’I1 yillarin Amerikan sinemasinin yapisina
bakildiginda, en yukarida biiyiik stiidyolar (Paramount, Twentieth Century Fox, Warner,
Universal, Disney ve Columbia), ikinci basamakta daha kiiciik yapim sirketleri (Mgm,
Orion, Carolco ve New Line Cinema) ve en asagida ise varolama cabasi icindeki
bagimsizlarin yer aldigin1 gérmekteyiz (Erus, 2005, s. 35). 1990’larin baslarindan
itibaren stiidyolarin, gise basaris1 getiren biiylik biitceli filmlere yoOnelisi gibi
uygulamalar donemde maliyetlerin artmasina neden olmustur. Maliyetlerin artisina

kars1 gelistirilen yontemlerden biri de Spike Lee gibi ayn1 zamanda yazar, yonetmen ve
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yapimct olan kisilerin daha fazla tercih edilmeye baglanmasi olmustur (Erus, 2005, s.
40). Boylece Spike Lee gibi Afrika kokenli Amerikali bir yonetmen anaakim sinema
icinde Malcom X gibi siyahlar i¢in 6nemli bir tarihsel figiiriin hayatin1 konu alan bir
film cekebilmistir. Ote yandan, 1970’lerdeki blaxploitation filmleri de minimal
denilebilecek biitgelerle ¢ekilmekte, stiidyolar i¢in donemin mali sikintilarini giderecek,
nakit para ihtiyacin1 hizli bir sekilde giderme cabasini gostermektedir. Ayni sekilde
90’11 yillarda da stiidyolar, benzer mali kaygilarin1 gidermek i¢in diisiik biitgeli filmlere
yonelmektedir. Bu iki donemde de tiir olarak ortaya ¢ikan ‘siyah-odakli® filmlerin
yapilmasinin altinda yatan nedenlerin basinda, 6zellikle sehirli siyah kitlenin dikkatini
¢ekecek, ucuz maliyetli filmler yaparak sektoriin igine diistiigli mali problemleri
hafifletmek amacini tasinidigi soyleyebiliriz. Filmlere getirilen bu  diisiik biitge
zorunlulugu ironik bir sekilde, filmlerin estetigine ickin bir gergeklik ortaya ¢ikmasini
saglamistir (Massood, 2003, s. 146). Blax filmlerinde anlatisinin merkezinde yetiskin
erkek karakter varken, 90’11 yillardaki siyah hood filmlerde bunun yerini ‘yetiskinlige
adim atan gen¢ erkek’ kahraman almakta ve genclerin sehrin distopik atmosferiyle
miicadele etmesinin zorluklari anlatilmaktadir. Blax filmlerinde kahramanlar yetiskin
maskiilenligiyle beyazlarin diinyasina karst gelirken, sonraki filmlerde bu
kahramanlarin maskiilenligi sadece yasadiklar1 ¢evreye karsi yonelmistir. Bu 6fkenin
sisteme karst olmamasi daha ziyade ideolojik olarak ozellikle rap kiiltiiriinde ortaya
¢ikan nihilizmle sonuglanmasi dikkate deger degisim olarak okunabilir (Massood, 2003,
s. 151).

Bogle'a gore milenyum doneminde anaakim sinemada eski stiller ve yeni stiller
i¢ ice sahnelenmeye baslanir. Ornegin, Steven Soderbergh’iin ¢ok ses getiren Trafic
filminde eski basmakalip tip olan Acimasiz Zenci tiplemesine yer verilerek, eski
basmakalip tiplemelerin Hollywood tarafindan yeniden iiretilmis olunur. Yesil/ Yol (The
Geen Mile) ve Bagger Vance Efsanesi (The legend of Bagger Vance) gibi filmlerde de
kahraman beyaz adamin i¢inden ¢ikamadigi kriz durumlarinda ona yardim eden iyilik
melegi siyah rollerini gérmekteyiz. 2000’li yillarin baslarinda ge¢gmis donemde film
¢cekmeye baslamis yoOnetmenlerin yanisira Sinemaya yeni girenler de  anaakim
sinemada goriinmeye baslamistir. Son donemde ge¢mis donemlerden itibaren film

cekmeye baslayan Spike Lee, Antoine Fuqua’dan, yeni sinemaya adim atmis Ava Du
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Vernay, Lee Daniels gibi isimler sektorde yer alan Afrika kokenli Amerikal
yonetmenler arasinda dikkat ¢ekmektedir (Bogle, 2016, s. 392)

Ilk Giin (Training Day, 2001) filmindeki roliiyle Denzel Washington, Akademi
odiliinii ikinci defa alan tek Afrika kokenli Amerikali oyuncu olarak tarihe geger.
Ancak Washington’in canlandirdigt karakter, tartismalari da beraberinde getirir.
Washington filmde yozlasmis, sinik bir polisi canlandirmaktadir. Alonzo karakterini
eski basmakalip tip olan Acimasiz Siyah tiplemesi olarak nitelemek yetersiz olsa da
tipki onun gibi siddeti ve vahsiligi icinde barindiran bir karakterdir. Ayni yil 6dil alan
bir diger oyuncu ise Kesisen Yollar (Monster's Ball, 2001) filmindeki roliiyle Halle
Berry'dir. Boylece Berry En Iyi Kadin Oyuncu Odiilii’'nii alan ilk Afrika kokenli
Amerikalt olmustur. Ancak Berry'nin karakteri, ge¢mis cinselliginin 6n planda
tutuldugu siyah kadin basmakalip tiplerinde karsilastigimiz bir temsille goriiniir. Onceki
donemlerde siklikla karsilasilan Trajik Melez tiplemesinde oldugu gibi, onun beyaz
irkla olan iligkisinin 6n planda oldugu ve cinsiyetci bir kaliba oturtularak sergilendigi

bir rolle aktarilmasi1 doneminde bir¢ok elestirmen tarafindan elestirilmistir (Bogle, 2016,

s. 405).

1939 yilinda c¢ekilen Hattie McDainel'in Riizgar Gibi Gegti filmindeki
Hizmetci Anne roliine verilen En Iyi Yardimci Kadin Oyuncu Oscar Odiilii ile ilk kez
bir Afrika kokenli Amerikali oyuncu Akademi tarafindan o&diillendirilmis olur.
Hizmet¢i Anne (Mammy) tiplemesinin ornek bir temsili olarak karsimiza g¢ikan bu
rolin, o donemin sinemasindaki Afrika kokenli Amerikali temsillerinin nasil
algilandiginin 1yt bir Ornegini teskil ettigini de sOyleyebiliriz. Hilary Lewis’in,
Hollywood Reporter sitesi icin, “Oscar Odiilii Kazanmis Afrika kokenli Amerikalilar:
Gecmise Bir Bakis” yazisinda, 6diili kazanan kadin oyuncu McDaniel’in, 6diil
toreninin sadece beyazlarin girebildigi otellerden birinde yapilmasi yiiziinden
McDaniel’a izin alinmasi i¢in 6zel bir ¢aba sarf edilmesi gerektigini aktarir (Lewis,
2016). Donemdeki bu irk¢1 uygulamanin golgesi altinda, Afrika kokenli Amerikali bir
oyuncuya verilen ddiiliin tam da bu tutumun temsil ettigi irksal pratiklerin i¢inden ¢ikan
bir tiplemede olmasi manidardir. Ardindan, 1949 yilinda Giineyin Sarkis: (Song of The

South) isimli animasyon-miizikal tiirtindeki filmde Remus Amca karakterini canlandiran
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James Bakett’a Akademi Onur Odiilii verilir. Akademi &diilleri agisindan 1980'i yillar,
Afrika kokenli Amerikalilar igin ilk kirilma noktasimi simgelemektedir. Bu odiiller
arasinda 1983’te ilk kez Yardimci Erkek Oyuncu Odiilii kazanan Louis Gossett Jr
disinda, ses kategorilerinde olmak iizere toplamda sekiz o6diil verilmistir. 1990’1
yillarda ise, bes Afrika kokenli Amerikali oyuncu Akademi tarafindan &diillendirilir.
Bunlarin arasinda Akademi Odiilleri tarihinde sekiz adaylikla en ¢ok aday gosterilen,
daha sonra En Iyi Erkek Oyuncu Odiilii’nii de alacak olan Denzel Washington, En Iyi
Yardimer Erkek Oyuncu o6dilini alir. 2000°1i yillarin baginda gegmis donemde
yildizlagmis isimler Halle Berry, Morgan Freeman, Jenifer Hadson ve Forest Whitetaker
Oscar kazanan isimler olurlar. Tezin inceleme kapsamina aldigi dénem olan 2010’lu
yillar ise, Amerikan sinemasindaki Afrika kokenli Amerikalilar adina niceliksel olarak
en biiyiik artisin yasandigi yillar olmustur. Bu donemde on dokuz Afrika kokenli
Amerikali Akademi tarafindan 6diillendirilmistir. Amerikan sinema tarihi i¢inde Afrika
kokenli Amerikalilar i¢in bu donemdeki ilkler ise senaryo dalinda, belgesel dalinda ve
yilin filmi dallarinda alinan odiiller olmaktadir. Ayrica, Ay Isig: filmindeki roliiyle
Mahershala Ali’nin aldig1 En Iyi Yardmer Erkek Odiilii ile ilk kez Miisliiman bir Afrika
kokenli Amerikali oyuncu Oscar 6diilii kazanmig olur. Bu donemde ilk defa yapimci
olarak En Iyi Film Odiilii’nii alan Afrika kokenli Ingiliz Steve McQueen (2014) bu
0diild alan ilk siyah olarak tarihe geger (Lewis, 2016).

2010’lu yillarda Akademi Odiilii kazanmis Afrika kokenli Amerikalilar
sirastyla soyledir: Mo'Nique, En Iyi Yardimer Kadin Oyuncu (2010); Geofrey Fletcher,
En Iyi Uyarlama Senaryo (2010); Roger Ross Willams, En Iyi Kisa Belgesel (2010);
James Early Jones, Akademi Onur Odiilii (2011); Oprah Winfrey, Jean Hersholt
Insanlhik Odiilii (2011); Octavia Spencer, En lyi Yardimc1 Kadin Oyuncu (2012); T. J.
Martin, En Iyi Belgesel (2013); Lupita Nyong'o, En Iyi Yardime1 Kadin Oyuncu (2014);
John Ridley, En Iyi Uyarlama Senaryo Odiilii (2014); Harry Belafonte, Jean Hersholt
Insanlik Odiilii (2014); Common ve John Legend, En lyi Ozgiin Miizik (2014); Spike
Lee, Onur Odiilii (2016); Viola Davis, En Iyi Yardimci Kadin Oyuncu (2017); Barry
Jenkins, Uyarlama Senaryo (2017); Maharshala Ali, En Iyi Yardimci Erkek Oyuncu
(2017); Ezra Edelman, En Iyi Belgesel (2017); Charles Burnett, Onur Odiilii (2017);
Jordan Peele, En lyi Uyarlama Senaryo Odiilii (2018) (Bowen, 2018).
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Douglas Kellner, 2009 Akademi Odiilleri’nin, Bush-Cheney yillarmin toptan
reddi olarak ve Barack Obama déneminin gesitlilik, ilerlemecilik ve umut vizyonuna
yonelik bir karsilama olarak goriilebilecegini soyler. O yil, sekiz 6diil kazanan Milyoner
(Slumdog Millionaire, 2008) gibi filmlerde, Amerikali olmayanlarin kazandiklari
odiiller de bunun gostergesidir. Kellner'a gore ayrica bu, film ve sinema kiltirinin
giderek Kiiresellestigini de dogrulamaktadir (Kellner, 2013, s. 28). Teshise yonelik
elestiri yontemini uygulayarak, donemin ideolojisini, soylemlerini ve sosyo-politik
¢ekismelerin sinemadaki yansimalarini ortaya ¢ikarmak adina doéneme ait filmleri
elestirdigi “Sinema Savaglar1” kitabinda Kellner, 2000'li yillarda televizyon
ekranlarinda ve sinemadaki filmlerde Afrika kokenli Amerikali bir bagkan olarak
Barack Obama gibi birine 6zlem duyulacagini ve dyle birinin toplum tarafindan kabul
edilecegine dair 6n goriilerin yer aldigini belirtir. “Hollywood filmleri ve televizyon
gibi c¢esitli kaynaklar araciligiyla iilke siyah bir baskana hazir hale getirilmis,
alistirilmistir” (Kellner, 2013, s.48). So6zii edilen donemin Obama ddénemine dair
gelistirilen beklentilerinde de goriildiigii gibi onceki yillardan baslayarak, politik ve
ideolojik olarak yasanan degisimin sinemada da izlerine rastlanabilecegi 6ngoriisiinden
hareketle, son bolimde Akademi odillu filmlerdeki Afrika kokenli Amerikali

temsillerinin incelemesine gecilmektedir.
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4, 2010°LU YILLARDA AKADEMI ODULLU
FiLMLERDEKI AFRIKA KOKENLI AMERIKALI
TEMSILLERININ INCELENMESI

Son béliimde 2010’1u yillar boyunca diizenlenen Akademi Odiil Téreni’nde
Oscar odili kazanmis filmler i¢inde, Afrika kokenli Amerikali temsilleri barindiran
filmler incelenmektedir. Bu filmlerin ortak O6zellikleri, tema olarak ‘siyah merkezli’
filmler olarak degerlendirilmesidir. incelenen filmlerin kapsami, filmlerdeki gorsel
gosterge degeri olan temsiller sorunsallastirildigi i¢in dogrudan Afrika kokenli
Amerikalilara yonelik temsillere isaret etmesi agisindan sirasiyla; filmlerin oyuncularina
verilen En 1yi Erkek ve Kadin Oscar’i, En iyi Yardimc: Erkek ve Kadin Oscar’lart;
filmlerin senaryosuna verilen En Iyi Ozgiin Senaryo Oscar’1; dogrudan filme verilen En
Iyi Film Oscar’t kategorilerinde 6diil kazanmis filmler arasinda, Afrika kokenli
Amerikali temsillerinin yer aldig1r ve iginde siyahlik temasi barindiran filmler, tezin

inceleme kiimesine dahil edilmistir.

Akademi Odiilleri, Amerika sinema endiistrisinin problemlerine ¢dziimler
iiretmek tizere orgiitlenme ihtiyacinin bir sonucu olarak 1927 yilinda kurulan Sinema
Sanatlar1 ve Bilimleri Akademisi tarafindan her yil diizenlenen torenle filmlere
verilmektedir. Oscar 6diilii verilen filmler, Amerikan sinemasindaki gelisimi, degisimi
ve ayni zamanda Amerikan toplumundaki yonelimleri ve doneminin anlayigini,
zevklerini de yansitmaktadir. Akademi Odiilleri ve Oscar toreni her yil televizyondan
kiiresel capta yaymlanmaktadir. Oscar 0Odiillerini kazananlar kahraman olarak
goriilmekte ve kendilerini sinema endiistrisi i¢inde kanitlamaktadirlar. Filmlerin gise
basaris1 ve diinya genelinde tanimirligini artirdigi i¢in hem mali basarty1 hem de prestiji
beraberinde getirmektedir (Erus, 2005, ss. 165-166). Douglas Kellner’a gore ise Oscar
kazanan filmler ¢ogunlukla bir dénemin ruh halini ve zamanin ruhunu yansitmaktadir
(Kellner, 2013, s. 27). Tezin son bdliimiinde, Oscar o6dillii filmlerdeki temsiller,
Amerikan sinemasi i¢inde iiretilen filmlerin arasinda tasidigi temsil degeri noktasinda
hem kendi donemine dair hem de Amerikan sinema tarihi agisindan tarihsel olarak
temsil ettigi deger noktasinda ayrildigi i¢in, Oscar 6dilii alan filmlerdeki temsiller

incelenmistir.
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2010 sonrast Akademi o&diilleri i¢inde Afrika kokenli Amerikali temsilleri
barindiran ve ‘siyahlik’ temsilini tema olarak anlatilarinin merkezine konumlandiran En
Iyi Film Odiilii kategorisinde; 12 Yillik Esaret (12 Years a Slave, 2012) ve Ay lsig
(Moonlight, 2016) filmleri inceleme alanina girmektedir. En Iyi Yardimci Kadin
Oyuncu Odiilii kategorisinde 6diil almis Aci Bir Hayat Oykiisii (Precious, 2009), Citler
(Fences, 2016), Duygularin Rengi (The Help, 2011) filmleri de aym sekilde tezin
inceleme alanma dahil edilmektedir. Son olarak, En Iyi Ozgiin Senaryo Odiilii
kategorisinde ise Zincirsiz (Django Unchained, 2012) ve Kapan (Get Out, 2018) adli
filmler tezin inceleme kapsamina giren filmler olmustur. Bu baglamda segilen filmlerin
icinde, yonetmenligini Afrika kokenli Amerikalilarin yaptigi filmler Ac: Bir Hayat
Opykiisii, Citler, 12 Yillik Esaret, Ay Isig1, Kapan filmleri iken, Zincirsiz ve Duygularin

Rengi filmleri ise beyaz Amerikalilar tarafindan yonetilmistir.

Son doneme ait inceleyecegimiz filmlerin elestirisinde, Afrika kokenli
Amerikalilara ait sinemasal temsillerin nasil ve hangi temsil pratikleriyle insa edildigini
anlayabilmek icin bir gosterge olarak ‘siyahligin’ nasil temsil edildigi konusunda
gostergebilimsel temsil anlayisina uygun olan gostergebilim elestirisi yOntemi
kullanmaktadir. Filmlerin tarihsel, toplumsal ve politik olarak isgal ettikleri yerleri ve
anlat1 unsurlarinda barindirdiklar: temsillerin hangi anlamlara geldigini ortaya ¢ikarmak
adina ideolojik ve sosyolojik elestiri yontemiyle, sinemada temsil meselesinde nerede

konumlandiklar1 hakkinda bir sonuca varilmaya c¢alisilmaktadir.
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4.1. Aci Bir Hayat Oykiisii (Precious) Filminin Incelenmesi

4.1.1. Filmin Kiinyesi

{6 DALDA OSCAR ADAYI

L. EN i FiLM - EN 1Y YONETMEN - EN i¥i SENARYO - EN i¥i KADIN OYUNCU - EN i¥i YARDINCI KADIN OYUNCU - EN i¥i KURGU

Sekil 1: Act Bir Hayat Oykiisii Film Afisi

Tiirkce Ad : Ac1 Bir Hayat Oykiisii

Y 6netmen : Lee Daniels
Senaryo : Geoffrey Fletcher
Oyuncular : Gabourey Sidibe, Mo’Nique, Paula Patton, Mariah

Carey, Sherri Shepherd.

Yapim : Lionsgate, Lee Daniels Entertainment, Smokewood
Entertainment

Yapim Y1l : 2009

Akademi Odiilii : 2010 En iyi Yardimci Kadin Oyuncu ve En lyi

Uyarlama Senaryo.
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4.1.2. Filmin Konusu

Act Bir Hayat Oykiisii filmi, 1987 yilinin Harlem'inde yasayan on alt1 yasindaki
asir1 kilolu Precious (Degerli) adinda siyah bir kizin hayatin1 anlatmaktadir. Filmde
yiiziinii gérmedigimiz isimsiz babasi tarafindan tecaviize ugramis ve oniki yasinda
Down Sendromlu Mongo isminde bir ¢ocugu olan Precious, daha sonra babasi
tarafindan tekrar tecaviize maruz kalarak on alt1 yasinda ikinci ¢ocuguna da hamile
kalmistir. Ayn1 zamanda evde beraber yasadig1 acimasiz annesi tarafindan da fiziksel ve
cinsel tacizlere maruz kalmaktadir. Precious giin i¢inde yasadigi dayanilmaz
gerceklerden kagmak igin siirekli hayaller kurmaktadir. Bu hayallerde bazen giizellik
kraligesi oldugunu gormekte, bazen de acik tenli erkeklerin ondan hoslandiklarini
diislemektedir. Ikinci defa hamile oldugu okulu tarafindan dgrenilince, onu Each One-
Teach One isimli 6zel bir e8itim kurumuna transfer ederler. Yeni gittigi okuldaki
Ogretmeni onunla 06zel olarak ilgilenmeye ve ona deger vermeye basladiginda
Precious’in hayati da degismeye baslar. Bu kurumdan mezun oldugunda kendi ayaklari
tizerinde durabilecegi bir ise de sahip olacaktir. Ancak Abdul isimli ikinci ¢ocugu
dogduktan sonra hayat1 daha da zorlasir ve annesi tarafindan da fiziksel siddete maruz
kalmaya devam eder. Ardindan annesinin yanindan ayrilir ve bagka bir yerde cocuguyla
birlikte yasamaya baglar. Precious, iki ¢ocuguyla birlikte yasamanin hayalini
kurmaktadir. Ardindan ona tecaviiz eden babasinin AIDS hastalig1 yiiziinden 6ldiigiinii
Ogrenir ve bir siire sonra kendisinin de bu hastalifi tasidigi haberini alir. Film,
Precious'in ¢ocuklariyla birlikte Harlem sokaklarinda kalabaligin iginde yiiriirlerken

sonlanmaktadir.

4.1.3. Aci Bir Hayat Oykiisii Filminin Siyahhk Temsilleri Acisindan

Incelenmesi

Sapphire’in 1996 tarihli romanindan uyarlanan Ac: Bir Hayat Ovykiisii, alti
dalda Oscar 6diiliine aday gosterilmis ve iki 6diil kazanmistir. Acimasiz anne roliindeki
Mo'Nique, En Iyi Yardimc1 Kadin Oyuncu Odiilii’nii alirken ve Geoffrey S. Fletcher
ise En lyi Uyarlama Senaryo Odiilii’nii alarak, bu 6diilii kazanan ilk Afrika kokenli

Amerikal1 senarist olmustur.

66



Act Bir Hayat Opykiisii, cinsel tacize ve fiziksel siddete maruz kalan, obezite
problemi yasayan, ekonomik olarak alt sinifa mensup, onalt1 yagindaki siyah bir kizin
Oykiistinii anlatir. Bu agidan sinemada nadiren temsil edilen bir karakteri merkezine
almaktadir. Ayn1 zamanda italyan Yeni Gergekei filmlerinde oldugu gibi filmdeki ana
karakterler daha dnce profesyonel oyunculuk deneyimi olmayan oyuncular tarafindan
canlandirilmaktadir. Yonetmen, anne ve kizin televizyonda film izledikleri sahnede
Yeni Gergekgiligin temsilcilerinden Vittorio De Sica’nin Kizim ve Ben (1960) filmini

izlettirerek filmden bir génderme yapmaktadir.

Pam Cook, Yeni Gergekeilik akiminin ‘gergekgiliginin’  ozellikle insan
gercekligini ifade etme cabasindan meydana geldigini vurgular. Bu sorumluluk ayni
zamanda belirli bir stilize formiile indirgenemez veya maddesel kosullar tarafindan
belirlenmemelidir (Cook, 2009, s. 115). Yeni gercekgilik akiminin merkezinde hiimanist
ve reformist bir yaklasim s6z konusudur. Bu anlamda ‘siradan hayatlarin diiriistge’
temsili izleyici ve film arasindaki etkiyi boyle bir giiven temelinde kurmay1 amaglar.
Filmler genellikle hikayedeki karakterlerin tizerine dikkatleri ¢ekecek sekilde dramatize
edilmekten daha ¢ok Kkurgusal olaylar {zerinden gercekgi algilar {iretilmesi
hedeflenmektedir (Cook, 2009, s. 116).

Act Bir Hayat Oykiisii filmi barmdirdig sadistik sahneler, siddetin ve her seyi
karakterin omuzlarinda hissettirerek sosyal ve toplumsal sorunlara temastan kaginilarak
sadece karakterin basindan gegen dramatik olaylarla oriildiigii i¢in Yeni Gergekei
akiminin merkezindeki hiimanistlikten uzaklagsa da, kahramanin doniisiimiiyle birlikte
umudu i¢inde tagimasi ve hayatin bu umutla devam edecegini gostermesiyle benzerlik

saglamaktadir.

En Iyi Yardimei Oscar Odiilii’nii alan oyuncunun canlandirdigi karakter,
ekonomik yardimlarla gecinen, esine olan dfkesini ¢evresindeki insanlara sadistik bir
sekilde yansitan, acimasiz anne rolii Mary’dir. Mary karakteri, Precious’a siirekli s6zli
ve fiziki saldirilarda bulunan acimasiz birisidir. Precious, kendi babasindan cinsel
saldir1 goriirken, bu durumu gormezden gelmekte ve aym1 zamanda da Precious’t
“erkegini caldig1” i¢in kiskanmaktadir. Bu kiskanglik yliziinden ¢evresine siirekli

acimasizca davranmakta, 6zellikle Precious’t kendi amaglar1 ugruna kullanmaya g¢aligir.
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Onun istedigi kiiciik bir seyi bile yapmadiginda Precious’a eline ne gegirirse yiiziine
firlatmakta, hatta torunlarini da Oliim tehlikesine sokmaktan bile c¢ekinmemektedir.
Mary’nin tek derdi torunlar tizerinden saglik yardimi almak ve bu yardimla yasamaya
devam etmektir. Bu agidan gegmis irksal temsil rejiminin {irettigi temsillerde bu
ozellikleri barindiran tiplemelerden ¢ok da farkli bir tablo ¢izmemesi, onceki yillarda
oldugu gibi bu donemde de toplum disi, acimasiz, sadist karakterlerin Amerikan
sinemasinda Afrika kokenli Amerikalilarin 6diillii  temsillerinde yer almasina yol

agmaktadir.

Film ayn1 zamanda ‘ge¢misin yeniden canlandirildigi’ bir anlatiya sahiptir.
Filmsel zaman 1980°1i yillarin sonu, mekan ise Harlem’dir. Bu agidan, 1990'lar anaakim
sinema tarafindan tiretilen, ayrica siyah sehir sinemas1 6rnegi olarak da degerlendirilen,
genel 6zelligi siyah kiiltiirin hakim oldugu, siyahlarin yogunlukta yasadigi mahallelerde
cekildigi ve siyahlarin gettodaki hikayelerine odaklanildigi i¢in, kenar mahalle olarak
tanimlayabilecegimiz hood filmleri olarak kategorilendirilen filmlerle de benzerlikler
barindirmaktadir. Dénemin irksal ve ekonomik sorunlarini, genellikle kendi siyah
toplulugunun i¢inde ¢dzmeye caligan bu filmlerde oldugu gibi Ac: Bir Hayat
Oykiisii'nde de sorunlar ailedeki ve mahalledeki siyahlarin adaletsiz hayatlariyla
siirlandirilmaktadir. Ancak hood filmlerinde kentin politik ekonomik dinamiklerinin
sinematografik gorsel diizeyde temsili, filmlerin 6nemli bir pargasini olusturmaktayd.
Act Bir Hayat Oykiisiinde filmsel mekan hakkinda sadece acimasiz bir diizene sahip
sehrin icinde yasayan insanlara odaklanilmakta, sehrin sosyo-ekonomik yapisinin

sinematografik agidan temsilinin ise eksik kaldigini belirtebiliriz.

Filmdeki baska bir siyah temsili olan 6gretmen rolityle Ms. Rain’dir. Ms. Rain
orta sinifa mensup, yasadigi toplumdaki sorunlarla basa ¢ikabilen ve bas kahramanimiza
el uzatan, kurtarici figiir olarak okuyabilecegimiz karakterdir. Kiz arkadasiyla ayni evi
paylasan ve escinsel kimligini 6zgiirce yasayabilen Ms. Rain, Precious’t kendi evine
davet eder. Precious, Ms. Rain’i taniyarak biitiin siyahlarin c¢evresindekiler gibi
olmadigin1 goriir. Boylece ekonomik 6zgiirliiglinii eline almis refah i¢inde yasayanlarin

da varligindan haberdar olmaktadir. Ms. Rain, bag karaktere siyah toplulugunun igine
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diistiigli acimasiz diizenle nasil basa c¢ikabilecegini Ogretmeye calisan bir karakter

olarak temsil edilir.

Ozellikle Afrika kokenli Amerikali sinema yazar1 Bogle tarafindan, filmdeki
irksal temsillere dair bir takim itirazlar gelmistir. Ana karakter ve filmdeki koti
karakterler koyu tenli oyuncular tarafindan canlandirilirken, orta sinifa mensup
karakterler daha agik tenli Afrika kokenli Amerikalilar tarafindan oynanmaktadir.
Ogretmen Ms. Rain, hemsire Ms. Weiss ve hasta bakic1 John karakterlerini canlandiran
oyuncularin ten renkleri siyahlarin iginde daha agik tenli olan kisilerdir. Bu karakterler
filmde g¢evresine umut asilayan, yaptiklari islerde basarili, sik goriiniimleriyle
cevresindekileri etkileyen karakterler olarak tasvir edilirler. Precious, filmde onlar gibi
olmak ister ve arzular1 da bu karakterlerin istekleri dogrultuda sekillenir. Agik tenli
siyahlar filmde, siyahligin biitin olumsuz sartlarindan kurtulmus imajlariyla, bir
anlamda beyaz kiiltiirline Oykiinen bir tavir sergilemektedirler. Bu durum, siyahlar
arasinda kendi irksal ve kiiltiirel ‘siyahliga’ duyulan bir kendine nefretin ve irksal
olarak beyaz iistiinliigliniin siyah kiiltiirliinde de devam ettirilmesi olarak goriilebilir.
Ana karakterin giindiiz diislerinden birisinde, ayna karsisinda kendini sarigin, beyaz bir
kiz olarak gormesini, problemlerinin kaynaginda kendi ten rengine, etnik kimligine
yonelik nefretinin gostergesini tasidigini sdyleyebiliriz. Bogle’un filmle ilgili yorumu
da aynmi dogrultudadir. Precious’a iyi davranan, yardimci olan 6gretmen, sosyal
hizmetler uzmani ve hemsire karakterleri hepsi de acik tenli siyah oyunculardir. Bu agik
tenli karakterler, Precious’un hayallerinde birlikte olmak istedigi ve benzemek istedigi
karakterlerle de ayni1 6zellikleri tasimaktadir. Bogle, Precious’un hayallerini siisleyen,
onlarla birlikte yasamak istedigi insanlarin aynmi ten rengi farkini tasidigini ve bu iyi
karakterlerle benzerlikler gosterdigini belirterek, boyle bir oyuncu kadrosu se¢iminin

kasitli olabilecegini ima etmektedir (Bogle, 2016, s. 454).

Frantz Fanon, somiirgeci nevrozun semptomunu agiklarken, somiirgeci zihnin,
sOmiirgeye maruz kalanlarla kendini 6zdeslestirememesi oldugunu belirtmektedir.
Medyadaki temsillerin de bu dogrultuda alimlandigini ve her zaman yerlilere karsi
oldugunu soyler. Sinemadaki temsillerle karsilasan seyirci, 6zdeslesme mekanizmasiyla

kendini konumlandirmaktadir. Fanon, Tarzan filmini &rnek gostererek; filmi beyaz
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izleyicilerin icinde izleyen bir siyah ile, siyahlarla birlikte izledigi zamanki
O0zdeslesmesinin farklilasacagini vurgular. Siyahlarla izlediginde Tarzan’la kolayca
Ozdeslesen kisi, beyazlarin i¢ginde bu 6zdeslesmede belli bir istikrarsizliga ugrar ve
beyazlarin goziindeki yerlilere benzeyen siyah, artik beyazlara karsi bir konumda
oldugu i¢in tedirginlik yasar (Erus, 2015, s. 227). Beyaz hegemonyasinin hakim oldugu
bir diinyada ve onun medyasmna maruz kalan ve reklamlarla, modanin  beyaz
standartlariyla belirlenmis diinyasinda bir siyah, kendini bu olgiitlerle tanimlamaya

calistiginda ‘asagilik kompleksi” duyumsamamasi neredeyse olanaksizdir.

Fanon’un psikanalitik yorumuna gore, siyah adam beyaz adama gore siyahtir.
Siyah ve beyaz adam arasindaki iliski, ‘zencinin’ hi¢bir zaman beyaz adamin sahip
olduklarindan daha fazlasina sahip olamayacagi bir ‘ikili narsizm’ olusumunun
sonucunda meydana gelir. Fanon, irksal kimligin kurulusunda, beyaz bir ¢ocugun
annesine aniden ‘anne bak bir zenci, korkuyorum!” diye bagirmasi drnegini verir. Bu
noktada Fanon siyah oldugunu fark eder; bunu yaparken de benligin, i¢ diinyamizin
gOriiniir tarafinin, her seyden 6nce bedensel bir benlik oldugunu hatirlatir. Bu algi sabit
bir fiziksel 6zellikte olan derinin, bir gosterene doniistiiriilerek, travmayi tetikleyen bir
anlama biirlinmiis olur (Sedinger, 2014, s. 311). Bu ise siyah derili olmanin, beyaz
hegemonyanin hakim oldugu bir toplumda siyah kimliginin yasadigi travmatik

durumunu anlatmaktadir.

Filmdeki irksal temsillere dair Afrika kokenli Amerikali yazar Armond White
bir takim elestiriler getirir. Ana karakter Precious’in bir kutu dolusu tavuk kanadini
calarak yemesi, siyah kot karakterlerin irk¢1 tiplemelerden yararlanilarak olusturulmasi
gibi imajlarmn olusturulmasinda gegmis irk¢1 basmakaliplara yaslanildigini vurgular. Bu
irker temsiller yiiziinden filmin 1rksal hassasiyet perdesiyle aslinda 'irk¢i bir histeriye,

korku showuna' doniistiigiinii belirtir (White, 2009).

70



4.2. Duygularin Rengi (The Help) Filminin incelenmesi

4.2.1. Filmin Kiinyesi

Degisim bir fisiltiyla baslar.

Duygularin
Rengi

10 SUBAT’TA SINEMALARDA

Sekil 2: Duygularin Rengi Film Afisi

Tiirk¢ce Ad1 : Duygularin Rengi

Yonetmen : Tate Taylor

Senaryo  : Tate Taylor

Oyuncular : Emma Stone, Viola Davis, Bryce Dallas Howard,
Octavia Spencer, Jessica Chastain, Ahna O’Reilly, Allison
Janney, Anna Camp.

Sirket : DreamWorks, Reliance Entertainment, Participant
Media.

Yapim Yihi : 2011

Akademi Odiilii: 2012 En iyi Yardimc1 Kadin Oyuncu.
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4.2.2. Filmin Konusu

2009 yilinda ayn1 ismi tastyan ¢ok satanlar listesine girmis romandan uyarlanan
Duygularin Rengi (The Help), Jackson, Missisippi'de yasayan ii¢ kadinin dostluk
hikayesine odaklanmaktadir. Film, toplumun siyahlarla beyazlar1 ayrigtiran Jim Crow
yasalariyla yasadigi ve Sivil Haklar Hareketi’nin etkili oldugu 1960’larin
Missisippi’sinde ge¢cmektedir. Filmin bagrolii kii¢iikken siyah bir dadi tarafindan
biiyiitiilen, Universiteden yeni mezun olmus ve yazarlik yapmak isteyen Eugenia
“Skeeter” Phelan’dir. Skeeter, kendi sehrine dondiikten sonra yerel bir gazetede
temizlik konulariyla ilgili kose yazilari yazmaya baslar. Daha sonra arkadasinin
hizmetgisi ve dadilar1 olan, hayatin1 beyaz ailelerin ¢ocuklarini yetistirerek gegirmis
Afrika kokenli Amerikali Aibileen'den temizlik konulartyla ilgili yardim ister. Aibileen
de hikayeler yazmaktan hoslanan, gengliginden beri hizmet¢ilik yaparak ve c¢ocuk
yetistirerek Jackson’da yasayan siyah bir kadindir. Kendi oglunu kaybedince eski
nesesini kaybetmis birisidir. Ardindan, Skeeter, Aibileen’den Siyahlarin hayatlarina
yonelik hikayeleri ve onlarin agzindan dinledigi kendi yazilarin1 gazetedeki kosesinde
yaymlamaya baglar. Bu yazilardan sonra Skeeter, asil hayali olan ¢ok satan bir kitap
yazmak i¢in kollar1 sivar. Boylelikle beyaz ¢ocuklari yetistiren siyah hizmetgiler
hakkinda bir Kitap yazmaya karar verir. Yazi yazmaya yardimci olan Aibileen’in en
yakin arkadasi Afrika kdkenli Amerikali hizmet¢i, Minny de hikayelerin yazilmasi igin
yardim eder. Minny, yemek konusunda oldukc¢a hiinerlidir ancak sivri dili onu siirekli
ozellikle yaninda calistig1 beyaz aile liyeleriyle olan iliskisinde zor anlar yagamasina yol
acmaktadir. Skeeter, Aibileen ve Minny’nin giristigi yazi isleri, New York’lu bir
editoriin tavsiyesiyle bir kitap ¢ikarma macerasina doniisiir. Filmin sonuna dogru kitabi

yayinlatmay1 basarirlar ve Skeeter’da yazar olma hayalini gergeklestirmis olur.

4.2.3. Duygularin Rengi Filminin Siyahhk Temsilleri Ac¢isindan

Incelenmesi

Duygularin Rengi filminde Octavia Spencer, siyah as¢1 Minny Jackson roliiyle
En lyi Yardimer Kadin Oyuncu Odiilii'nii kazanmgitir. Film anaakim Amerikan
sinemasinda siyah kadin temsillerine ve basarili oyunculuklara yer vermesiyle

donemindeki siyah temali filmler i¢inde 6nemli bir yerdedir. Hizmetgi Aibileen
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karakteri ise hayati boyunca beyaz ailelerin yaninda onlara hizmet etmis, onlarin
cocuklarii kendi c¢ocuklar1 gibi gormiis, onlar1 beslemis, biiyilitmiis bir siyah kadin
karakterdir.Temsil a¢isindan bakilacak olursa siyah hizmetgi rolleri, 6zellikle erken
donem Hollywood filmlerinde gordiiglimiiz, siyahlara yonelik irksal basmakalip
tiplerinden biri de olan Hizmet¢i Anne’nin devami niteligindedir. Bu agidan
bakildiginda filmin anlatisinin  odaklandigi siyahlik temsilleri, gegmis temsil

bi¢cimlerinden ¢ok da farkli bir yerde durmamaktadir.

Filmde gorildigi gibi Afrika kokenli Amerikalilar ‘renkli’ olarak tanimlanip
giindelik hayatin her alaninda ayrimciliga maruz birakilmaktadir. Ancak film orta sinif
beyaz kadinlarin, asgari icret bile almayan siyah hizmetgilerine kars1 duydugu nefretle
bu ayrimciligr esitleyerek, toplumdaki kurumsal irk¢iligin bir anlamda maskelenmesini
saglamaktadir. Basrol Eugenia ¢’Skeeter’” Phelan karakteri onu biiyiliten siyah
dadilarina sempatiyle yaklasan, kendisini onlara yakin hisseden ¢evresindeki tek beyaz
karakterdir. Filmde, genel olarak beyazlar siyahlar1 kendi diinyalarinda istemeyen ve
onlarin haklarin1 gormezden gelerek, alisageldikleri koélelik kiiltliriinii  devam
ettirmektedirler. Ornegin, iist stif beyaz bir ailenin yaninda galisan Minny ve Abileen
karakteri, ¢alistig1 evin evhanimindan siirekli azar igsitmekte ve kendilerine evin beyaz
ahalisinin kullandig1 tuvaleti kullanmamalari sdylenmektedir. Filmde bu sekilde Afrika
kokenli Amerikalilarin birey olarak yasadiklari ayrimeilik gozler oniine serilir. Filmdeki
kahraman konumunda izledigimiz beyaz Skeeter iizerinden gelen siyahlara yonelik
yardim eli ve empati vasitasiyla, onlarin ne kadar korunaksiz oldugu vurgusu yapilarak
belli bir diizeyde ancak duyarli beyazlarin empatisini kazanmalar1 durumunda, onlarin
yardimlariyla irk¢iligin 6niine gegilebilecegi vurgulanir. Filmde orta siif beyazlarin
evlerinde ¢alisan, onlarin gocuklarini karsiliksiz sevgiyle biiyliten, meleksi bir siyah
hizmet¢i tablosu ¢izilmektedir. Bu, daha onceki boliimde ortaya kondugu iizere,
siyahlarin ‘meleksi, fedakar hizmetci’ rollerinde goriilmesinin, Amerikan sinemasinda
neredeyse her donemde karsimiza ¢ikan siyahlara yonelik bir temsil bigimi oldugunu

dogrular goriilmektedir.

Hollywood tarihsel anlatilar1 igceren filmlerde genellikle donemin olaylar1 veya

toplumu hakkindaki deneyimleri izleyicilere aktarmaktan ziyade, revisyonist bir bakis
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acistyla ya da kabul edilen gorisleri giiclendirmek icin tarihsel anlatilara
bagsvurmaktadir. Bu filmler bazi donemlerde moral kaynagi olarak islevsellik
kazanirken bazi donemlerde kolektif ahlaki gliclendirmeye yonelik hizmet etmektedir

(McElroy&Shipka, 2017, s. 33).

Duygularin Rengi filmi ayn1 donem ¢ekilen Bagkanlarin Hizmetkar: (The
Butler, 2014) ve Ozgiirliik Yiiriyiisii (Selma, 2014) filmleri gibi 50'li ve 601 yillarmn
Sivil Haklar Hareketi’nin etkilerinin yasandigi donemi anlatmaktadir. 1960'larda Sivil
Haklar Hareketinin 1rk¢ilikla miicadelesinin yasandigi donemi anlatsa da, Duygularin
Rengi genellikle Afrika kokenli Amerikalilarin giindelik hayatlarina odaklanmayi tercih
etmektedir. Bunun en biiyiikk nedeni ise yasadigi yere, evine geri donen ve siyah
hizmetcilerin hayatlar1 hakkinda kitap yazmak isteyen, filmin bas karakteri beyaz
Skeeter'in bakis acisindan olaylara sahit olmamizdir. Bu agidan sadece Afrika kokenli
Amerikali hizmetcilerin, irk¢1 kurallara gore yonetilen Giliney'de karsilastiklar: rutin
ayrimciliga karst kendilerini ve onurlarini koruma g¢abasina odaklanilmaktadir (Dreier,

2012).

Filmin kahramani siyah bakicilar tarafindan biiyiitillen beyaz kadin karakter
Skeeter'dir. Filmde kahramanin konumlandirildig1 yer ise siyahlarin diinyasina kendini
yakin hisseden ve onlara yardim eden beyaz olarak yer almaktadir. Bu konum, 6zellikle
anaakim Hollywood izleyicisinin biiyiik ¢ogunlugunun beyaz Amerikalilar oldugunu
diisiiniirsek oldukca anlamlidir. izleyicinin de bu karakterle zdeslesmesini saglayarak,
beyazlarin diinyasindan birisi de filmdeki beyaz kotii karakterlerin karsisinda ezilen

siyahlarin yardimina kosan 1y1 beyazlar1 temsil etmektedir.

Murphy ve Harris'e gore, Hollywood, bu beyaz kurtarici kahramanlar tireterek
sadece 1rksal temsillerin sunumunda dogruluktan saptirmakla kalmaz, ayni zamanda
zararli basmakaliplari tireterek irk¢r ideolojinin desteklenmesine hizmet edebilmektedir.
Filmlerdeki irklararasi (siyah-beyaz) iliskilerin tasvirleri, ideolojik olarak ‘renk korligi’
(color-blindness) ideolojisini 6ne ¢ikaran bir sdylem olusturarak, yanlis bir esitlik
imajinin da dogmasina yol agmaktadir. Bu imajla beyaz olmayan topluluklarin maruz
kaldig1 1irksal ayrimciliklarin {istii silinmis, bu negatif farki golgede birakmis

olunmaktadir (Murphy&Harris, 2018, s. 52).
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Aynmi  sekilde, filmlerdeki ‘beyaz masumiyeti’, beyaz istiinliglini
reddetmektedir. Ancak bu, beyaz olmayan topluluklarin maruz kaldigi 1rksal
ayrimciliklarin golgede kalmasina yol agmaktadir. Filmlerde siyahlar genellikle temsil
edildikleri sekilde bazen bir aile, hizmetgiler grubu, bazen kadin veya erkek olarak
degismekle birlikte genel olarak dis diinyadan zarar gormiis, islevsiz bir sekilde
konumlandirilmis sekilde ve beyaz bir kahramanin ortaya ¢ikip onlar ‘yardim eli’

uzatarak kurtaracagi bir alana sikistirilmis olarak temsil edilmektedirler.
4.3. Zincirsiz (Django Unchained) Filminin incelenmesi

4.3.1. Filmin Kiinyesi

CHRISTOPH
WALTZ,

LEONARDO
PiCAPRIO
WASHINGTON
‘JACKSON

GOGGINS CHRISTOPHER REMAR PARKS

ve BIG DADDY novévic DON JOHNSON

Sekil 3: Zincirsiz Film Afisi

Tirkge Ad1 . Zincirsiz

Yonetmen : Quentin Tarantino

Senaryo : Quentin Tarantino

Oyuncular : Jamie Foxx, Christoph Waltz, Leonardo DiCaprio,

Kerry Washington, Samuel L. Jackson

Sirket : Columbia Pictures
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Yapim Yili : 2012
Akademi Odiilii : 2013 En lyi Senaryo ve Yardime1 Erkek Oyuncu

4.3.2. Filmin Konusu

Quantin Tarantino'nun senaryosunu yazdigi ve yonettigi Zincirsiz filmi,
Amerikan I¢ Savasi’nin hemen oncesinde gecen, merkezine kolelik konusu alan bir
filmdir. Django isimli siyah kéle, Schultz adinda Alman bir 6diil aveisi tarafindan satin
alinir. Ardindan Django, Schultz’un aradigi Brittle kardesleri bulmasi i¢in ona yardim
etmesi kaydiyla, kole olarak kacirilip tiiccarlara satilan esini kurtarmak igin Schultz’la
anlagsmaya varirlar. Schultz, Django’yu 6zgiir birakir ve birlikte 6diil avciligi yapmaya
baslarlar. Schultz’la birlikte bir 06diil avcisina doniisen Django, karsilastig
diismanlardan intikamini almak ve karisin1 kurtarmak igin beraber maceraya atilirlar.
Western tiirtinde ¢ekilmis olan film ayrica, yonetmenin kendi sinemasinda siklikla

basvurdugu uzun diyaloglarla 6riilii absiirt komedi unsurlari da barindiran bir filmdir.
4.3.3. Zincirsiz Filminin Siyahlik Temsilleri Acisindan incelenmesi

Zinciriz filmi, spagetti western ve blaxploitation tarzinda ¢ekilen filmlerin
sinematografik ozelliklerini biinyesinde barindirmaktadir. Hem Oykiisii itibariyle hem
de sinematografik acidan ¢ekim metodlari, zoom kullanimi ve uzun plan sekanslar ve
yakin ¢ekimler bigimsel agidan filmi spagetti western ve blax tarzinda c¢ekilen filmlere
oykiinmesine yol agmaktadir. Zincirsiz filminde kolelik temast bir nevi intikam
fantezisine doniisiir. Ancak wrkcilik ve irk¢iliga bagl olarak siyahlara yonelik siddet
ogeleri, yonetmenin kendi uslubunu belirledigi 6zellikleri gdstermesi bakimindan

anlatinin genel atmosferini belirleyicileri olarak 6ne ¢ikmaktadir.

Filmin, Afrika kokenli Amerikali temsilleri agisindan diger filmlerden ayrilan
yonleri vardir. Basroldeki Django karakteri, anaakim Amerikan sinemasindaki irksal
temsil rejiminin irettigi beyazlarin diinyasinda sikisip kalmis kdle prototipinin zitti
niteliginde, karsi temsillerle iiretilen, erilligin 6n plana ¢ikarildigi, blaxploitation
filmlerinden ¢ikmis bir karakter olarak temsil edilir. Ancak siyahlarin diinyasina
odaklanan blax filmlerinden farkli olarak Django, beyazlarin diinyasinda yasamaktadir.

Django, beyaz kolelik savunucularinin baski ve siddetine maruz kalan bir siyah olarak
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yasarken, beyaz bir karakterin yardimiyla, bir kovboy kahramanina doniisiir. Bu
bakimdan Django’nun sinema tarihinde ge¢mis donemlerdeki kolelik temsilleriyle
kiyasladigimizda Stuart Hall’lin ‘kars1 temsil stratejileri’ olarak degerlendirdigi nitelikte
tiretildigini ifade edebiliriz. Tipki 1970’lerin blaxploitation tarzindaki filmlerde yer alan
siyah temsillerinde oldugu gibi, Django da Tom Amca gibi ¢ocukcu ve beyaz
hegemonyasinda yasayan tiplemenin tersine ¢evrilmis hali olarak viicut bulmaktadir.
Gerektiginde siddete bagvuran ve kotii beyazlar1 acimadan ortadan kaldiran, beyazlarin
diinyasindaki siyahlara yonelik baskilara kars1 gelerek, kendi siyahligini iireten bir kars1

temsil karakteridir.

Filmin dramatik yapisini belirleyen temel anlatisindaki, western tiirii filmlerde
siklikla kullanilan beyaz kadinin yerliler tarafindan kacirilma hikayesi, Django'nun esi
roliindeki siyah kadin karakterle -Alman masalindaki gibi adi Hilda’dir- beyazlar
tarafindan kagirilmasi hikayesine dondstiirilmistiir. Western sinemasmin ‘beyaz’
anlatis1 dogrudan ‘siyah’ temasina biiriindiiriilmiis olur. Filmdeki Alman asilli Schultz
anlattigi masalda prensesi, hapsedildigi yerden kurtaran kahramanin yerine de Django

gecmektedir.

Western tiiriinde oldugu gibi intikamlarin1 kendi elleriyle alan beyaz kovboy
karakter bu filmde, siyah bir 6diil avcisi olarak oykiilenmektedir. Siyahlarin kole olarak
yasadig1 Giiney'de, bir siyah tipki western kahramanlarin yaptig1 gibi esini, tek basina
biitlin diismanlarin1 6ldiirerek kurtarmaktadir. Ancak, 6zgiir bir siyah olan Django
karakteri disindaki diger siyah temsilleri gecmis kolelik temsillerinden c¢ok da farkli
degildir. Ciftlik sahiplerinin altinda ‘mutlu ve itaatkar’ olarak hayatlarina devam eden
plantasyon kolelik donemi resmi ¢izilmektedir. Ciftlik sahibinin hizmetgisi olan
Stephen karakteri (Samuel L.Jackson), kdlelik donemi temsillerinde en ¢ok karsimiza
cikan, beyazlara hizmet etmekten memnuniyet duyan, siyah olmak adina veya kolelik
sistemi karsit1 girisimlerde siyahlar1 desteklemeyen ancak, kendisi agisindan beyazlarla
kurdugu iliskide sinik bir zeka barindiran basmakalip siyah tiplemelerden biri olan Tom

Amca’ya dayanan yonleri olan bir karakter olarak temsil edilir.

Dexter Gabriel’in kaleme aldigi sinemada kolelik temsilleri konusundaki

yazisindan Ozetlemek gerekirse, erken donem Hollywood temsillerinde beyazlarin
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diinyasinda yasamaktan mutlu, sadik kolelerin agirligi on yillarca siirmiisti. D.W.
Griffith'in Bir Ulusun Dogusu filminde, koleligin kaldirilmasina kadar sahipleri i¢in
dans eden, sarki sdyleyen tiplerken, 6zgiirliiklerini ele gegirdikten sonra seytani, siddete
bagvuran canilere doniisiirler. Tabiki Hizmet¢i Anne ve Tom Amca sahipleri igin
savasmaya devam etmektedir. 1930’1u yillarin The Little Colonel ve The Littlest Rebel
gibi filmlerinde ¢ocuk yildiz Shirley Temple ve Bill Amca beyazlar i¢in dans
etmekteydi. Riizgar Gibi Geg¢ti (1939) gibi plantasyon destanlarinda kolelik
basmakaliplar1 6zenle yer bulmaktaydilar. 1960’11 yillarin sosyal eylemleriyle birlikte
radikal siyah oyun yazarlarinin yapitlarindan etkilenen Hollywood, farkli bir temsiller
donemine girer. Koleler (1969), The Nigend Clarley Efsanesi (1972), Mandingo (1975)
blaxploitation filmleriyle birlikte eski plantasyon dramalarindaki koélelik tasvirleri
tersine gevrilmistir. Koleligi bir kotiiliik olarak tasvir eden bu dénemin filmleri, beyaz
hegemonyasina karsi siyahligi yerlestirmeye c¢alisir. Ancak bunu yaparken siyah eril
temsillerinin fetiglestirilmesine, siyah kadin temsillerinin ise erkek bakis agisinin cinsel
nesnesi haline doniistiirme tehlikesine yakalanmaktadir. Daha sonra eski Giiney
plantasyon destanlarindan bir hayli uzak ve blaxploitation filmlerindeki temsillerden de
karmasik olan Kékler (1977) dizisi kadar koleligi ilk defa Amerikan popiiler kiiltiiriinde,
siyahlarin 0zgiirliige bakis acilarmi anlatmada etkili olamamisti. Artik Hizmetci
Anne'ler, Tom’lar yerini Ozgiirliige kavusmak igin hayatin1 tehlikeye atmaktan
cekinmeyen siyahlara birakmaktadir. Bu temsille birlikte daha dnce ortada goziikkmeyen
orta sinif Afrika kokenli Amerikalilarin aile ve moral degerlerine seslenen bir goriis
belirmis olur. Gabriel’e gore, Kitlesel tiiketim igin sterilize ve homojenize edilmis olan
kolelik arttk Amerika’nin bir giinahi degil, sadece bir diger gdg¢menlik hikayesi
konumuna gelir. Uzun bir siireden sonra bu defa Amerikan vatanseverligini yliceltmek
ve tarihi biiyiik beyaz kisilikleri anmak i¢in Hollywood, Zafer (Glory, 1989) ve Amistad
(1997) filmleriyle yeniden kdlelik temasina geri donmektedir (Gabriel, 2013).

Dexter Gabriel'e gore, Hollywood gecmisi, giiniimiize uyarlamak i¢in
degistirir. Bunu ulusun mitlerini ve ge¢misten beklentilerini besleyerek yeniden insa
ederek yapar. Ulusal ge¢misi, ¢agdas bakis acisina uydurmak amaciyla koleligi yeniden
revize etmekte ve yeniden yazmaktadir. Bu agidan koleligi hem bir metafora hem de

bir araca déniistiiriir. Nasil ki Bir Ulusun Dogusu, I¢ Savas déneminin tarihsel
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gercekligine degil, filmin ¢ekildigi 1915 yilina dair bir bakis sunuyorsa, son dénemde
¢ekilen Zincirsiz gibi kolelik temsilleri de gliniimiiz algisinin bir yan tiriiniidiir. Kolelik,
Amerikan tarihi i¢inde koleligin kaldirilmasima kadar bizatihi Giineyin ekonomik
altyapisi ile ilgili, siyah insanlarin bir mal olarak alinip satildigi, bdylece toplumsal
tiretimin zorla ve insanlik dist metodlartyla bir pargasi haline getirildigi bir sistem
olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu tarihsel gercegin, beyaz hegemonya degerleri adina,
Amerikan toplumu tarafindan alimlanmasinda, siyah ve beyaz ¢atismasinin Oniine
gecilmesi ve nihai olarak beyaz hegemonyasinin devam ettirilmesi yoniinde kolelik
temsilleri bir sekilde yumusatilmali, romantize edilmeli ve giiniimiiziin izleyici zevkine
hitap eden bigim ve tiirlerde yeniden tarihsel gergekliginden farkli bigimde iiretilmesi
gerekmektedir. Boyle bir ideolojik islevin sinemadaki temsil pratikleri vasitasiyla
gerceklestirildigini belirtebiliriz (Gabriel, 2013).

Hollis Robbins, Amerika’da devam eden siyah karsiti irk¢iligin  ve kolelik
gecmisinin  simgesel diizeyde intikaminin alinmasi gerekliligini, Hollywood’un
iistlendigini belirtir. Bu gorevi yapmasi i¢in Django, bir Amerikan kahramani olarak
tiretilirken, 6zellikle beyazlarin iizerinde tagidig1 gilinahlar1 ¢ikarmak ve kolelige dair
temsilleri yeniden sekillendirmek i¢in bu islevi ‘siyah’ bir kahraman tarafindan
gerceklesmesi gerektigini ifade etmektedir (Saint, 2015, s. 308).

Tarantino, Django karakteriyle Hollywood anlatisindaki ‘beyaz’ erkek
kahramanin ayricalikl istiinliiglinii bozar ancak bunu kélelige, kurumsal rk¢iliga karsi
olarak degil, siyah erkek karakterin Hollywood kaliplarinin yerine koyarak yapar. Bu da
bir anlamda blaxploitation filmlerinin tstlendigi gibi 6zellikle siyah izleyiciye yonelik
kahramanla 6zdeslesilerek, kotiilerden intikam alinmasi neticesinde yasanan katarsisin
Otesine gecemeyen ve temsil politikalar1 acisindan baska bir anlam katmamn
olusturamayan bir temsil bicimini ifade eder. Anlati olarak Django, Hollywood’un
onceki beyaz iistlinliigii ideolojisinin merkezinde yer alan, beyaz erkek karakterlerle
yaptig1 intikamin kutsallastirilmasi ve romantiklestirilmesini tekrarlayan bir film olur..
Ancak kahraman olan siyah karakter, bunu beyaz bir kurtarici1 figiiriiniin yardimiyla
yapabilir. Schultz, Django’yu satin alarak ardindan onu 6diil avcisina doniistiiren, esini

kurtarmasi i¢in kendisini feda eden bir beyaz aziz figiirii olarak okunabilir.
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Hughey'e gore, Hollywood siyahlarin miicadelesiyle ilgili ¢ektigi Amistad,

Zafer, Lincoln gibi filmlerin de ortak noktasinin siyahlarin irk¢ilikla, kélelik kurumuyla

olan miicadelesini daima ‘beyaz azizlerin’ yardimiyla gergeklestirdigi vurgulamasinin

yapildigini ifade etmektedir (Hughey, 2013, s. 353).

4.4. 12 Yillik Esaret (12 Years a Slave) Filminin incelenmesi

4.4.1. Filmin Kiinyesi

Tiirkge Adi
Yonetmen
Senaryo
Oyuncular
Brad Pitt
Yapimci

Yapim Y1l

"3 DALDA OSCAR ODULU | ‘

| mmwnmqwuowucuﬁ N IYI FILM £t vvariama senanvo.

Sekil 4: 12 Yillik Esaret Film Afisi

: 12 Yillik Esaret
. Steve McQueen
: John Ridley
: Chiwetel Ejiofor, Michael K. Williams, Michael Fassbender,

: Regency Enterprises, River Road Entertainment, Plan B
: 2013
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Akademi Odiilii: 2014 En lyi Film, En lyi Yardimc1 Kadin Oyuncu ve En lyi

Uyarlama Senaryo

4.4.2. Filmin Konusu

1853 yilinda basilan ve ayni ismi tastyan kitabin uyarlamasi olan 12 Yillik
Esaret filmi, New York, Saratoga’da miizisyenlik yaparak hayatini idame ettiren 6zgiir
bir siyah olan Solomon Northub’un ger¢ek hikayesini anlatmaktadir. 1841 yilinda
Northub, Washington'a bir is bahanesiyle, iki kisi tarafindan kandirilarak gotiiriilmekte
ardindan kagirilip, giiney eyaletlerine kole olarak satilmaktadir. New York’ta, Kuzey’li
beyaz insanlarin saygi duydugu bir miizisyenken, Giiney’de ise 0zgiir bir insan oldugu
gercegini saklamak zorunda kalan, beyazlarin ¢iftliklerinde kdle kimligiyle yasamaya,
calismaya mahkum edilmis birisidir. Louisiana'da insan tacirlerinden onu ilk satin alan
‘hayirsever’ c¢iftlik sahibinin yaninda kole olarak c¢alismaya baglar. Orada, giftlik
sahibiyle gorece iyi iliskiler kursa da, ¢iftlikte onun hiinerlerini sergilemesini kiskanan
ve slirekli onunla ugrasan, iskence eden beyaz marangozla kavga eder ve bolgedeki
beyazlarin saldirisina ugrayarak Oliimle burun buruna gelir. Sahibinin yardimiyla
asilarak 6lmekten zorla da olsa kurtulan Northub, can giivenliginin olmamas1 yiiziinden,
baska bir ¢iftlik sahibine satilir. Bu defa onu satin alan ¢iftlik sahibi tarlalarinda calisan
siyahlara iskenceler yapan, tecaviiz eden psikopat, cani birisidir. Ciftlikteki geng bir
siyah kadin olan Patsey'e saplantilidir. Patsey, ciftlik sahibinin tecaviiziine ve
iskencelerine maruz kalarak hayatin1 siirdiirmek zorunda kalmaktadir. Northub, uzun
yillar boyunca Giiney’de kdélelik hayati yasamak zorunda kalmis olsa da, rastlant1 eseri
Kanadali bir marangozun yardimiyla Ozgiir bir Amerikan vatandasi oldugunu

ispatlayabilir ve evine, ailesinin yanina donmeyi uzun yillar sonra basarmaktadir.
4.4.3. 12 Yillik Esaret Filminin Siyahlik Temsilleri Acisindan Incelenmesi

12 Yillik Esaret filminde, siddet sahneleri ve Kkarakterlere igkin siddet
eylemleri 6ne ¢ikan bir 6ge olarak islenmektedir. Ayrica, siddet 6geleri yonetmenin
tslubunun agir bastigi sahneler olarak karsimiza ¢ikar. Yonetmen bu sahnelerde
siddetti, ozellikle filmin anlatildig1 donemde Afrika kdkenli Amerikalilar i¢in glindelik

yasamin nasil zor ve sert oldugunu, koleligin gercek ve sembolik anlamda siddet olarak
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viicut buldugunu dolaysiz olarak gostermeye calismistir (Brown&Christopher, 2014, s.
227). Bu siddet beyazlarla siyahlarin her tirli iliskisinde kendisini gostermektedir.
Siyahlarin, kdlelikle is giiciine katilmasini, siyahlarin bedenlerine dogrudan uygulanan
iskencelerle saglanmaktadir. Kole sahipleri, siyah kadinlari ise kendilerinin bir mali
olarak gormekte ve onlar iizerinde her tiirlii siddetti ve cinsel saldiriyr yasal
saymaktadirlar. Bu bazi durumlarda beyaz-efendi icin Ozellikle siyah kadin bedeni,
beyaz erkegin iktidarsizliginin yarattigi asagilik kompleksinin agiga c¢ikardigi
sadistliginin bir nesnesi haline doniistiirmektedir. Bu bakimdan filmdeki kolelik
donemi temsilinde siddet, efendi-kole (beyaz-siyah) iliskisinin siirdiiriilmesi igin

uygulanan bir eylem olarak 6zellikle vurgulanmaktadir.

Filmde, kole hayatinin kosullarini yaratan kurumlara ve yapilara yonelik
dogrudan bir elestiri getirilmemektedir. Sadece bireysel olarak karakterlerin
davraniglarina odaklanilmaktadir. Vahsiligin ve tecaviiziin nedeni olarak bir¢ok sahnede
gordiigimiiz yozlagmis ‘kotii’ beyaz insanlar veya kibar, arada kalmis, hayirsever ‘iyi’
insanlar vardir. Filmde herhangi bir sebep belirtilmeden, ansizin karsilasilan iyilik
yapan, ana karaktere yardim eden iyi beyaz insanlar ortaya ¢ikmaktadir. Brad Pitt’in
canlandirdigi Samuel Bass, Northup’un 6zgiirliiglinii geri almasina 6n ayak olan bir
karakter olarak, filmin dramatik yapisin1 degistiren bir sahnede ortaya g¢ikmaktadir
(Brown&Christopher, 2014, s. 278). Ancak hikaye yapisindaki irksal koleligin temsili,
kotii ve iyi insanlarin miicadelesinin konu edindigi bir dénem olarak islense de, kolelik
donemindeki siddetin boyutlarini tasvir etmedeki giiciiyle, onceki kolelik temsilleri

barindiran filmlerden farkli bir yere oturmaktadir.

Northup karakteri, irksal temsil rejiminin olusturdugu Tom Amca tiplemesiyle
baz1 ortak noktalara sahip olmasiyla birlikte, Tom Amca basmakalibin1 yeniden inga
ederek, bir anlamda onun tek boyutlulugunu kirmakta ve onun filmin dramatik yapisina
gore degisen, cok katmanl bir karaktere doniistiirmektedir. Boylece Tom tiplemesiyle
temsil edilen bir temsiller pratigini de bozmaya caligmaktadir. Ancak filmdeki karakter
ne Tom ne de anti-Tom olarak resmedilmez, bu konuda belirsiz bir yerde durur.
Northup, ac1 ¢ektikge bu acilara katlanmaya devam eden ve anlatidaki islevselligi adina

ahlaki durusunu iyi niyetliligini asla birakmayan bir karakter olarak sahnelenir. Bu
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acidan filimin izleyiciye gecirmek istedigi etik bakis da, act ¢eken kurbanlara karsi
sempati ve ahlaki olarak yozlagmis figiirlere karsi da antipati ile bakmakla sinirh

kalmaktadir (Loren, 2014, s. 343).

Filmin finalinde kahraman evine donmekte ve ‘mutluluguna ve 6zgiirliigiine
tekrar’ kavugmaktadir. Bu goérece mutlu son, dramatik anlatim bi¢imi olarak melodrama
uygunlugu ytizenden filmin merkezinde olan siyah bedenin yasadigi acilar1 bir sekilde
hafifletme yoluna gotiirmektedir. Ancak Northup’un kolelikten basarili kacisiyla
birlikte, film boyunca izledigimiz, esaret altinda yasayan, tiirlii iskencelere ugramis
insanlara yardim etmekte yetersiz kaldigin1 ve buna giiclinlin yetmeyecegi de izah
edilmeye calisilir. Burada yonetmen hem kendisinin hem de Northup’un bu konudaki
iktidarsizligim1 vurgulamakta ve tek yapabileceklerinin geride kalanlarin acilarim
hafifletme yetenegini yansitmaktan baska bir sey olmadigi yoniindeki fikrini
destekleyen bir hikaye anlatmaktadir (Li, 2015, s. 330).

12 Yillik Esaret Filmi, uyarlandigi Twelve Years a Slave: Narrative of Solomon
Northup, a Citizen of New-York, Kidnapped in Washington City in 1841, and Rescued
in 1853 isimli kitabin bigimsel {islubundan da etkilenmektedir. Ozellikle filmdeki siddet
sahneleri, Northup'un hikayesindeki siddetin asir1 karakteriyle baglantilidir. William
Andrews, hikayenin yazildigi doneme ait edebi-otobiyograflarinin iislubu hakkinda,
anlatim propagandasi olarak degerlendirilen  ‘soke edicilik’ gibi yontemlerin
sOylenmemesi gerekeni sOyleme istegiyle iliskili oldugunu belirtmektedir. 1985’de
Gordon Parks'n yonettigi Solomon Northup's Oddyssey ismiyle PBS kanali igin
cekilmis versiyonuna ise, filme kolelige iliskin temsillerde kayda deger bir kisitlama
ortaya koyuldugu yoniinde elestiriler getirilmektedir. New York Times’daki
incelemede, filmde koleligin nispeten ‘iyi huylu’ olarak sunuldugu ve yeterince sert bir
temsilinin yapilmadigi yoniinde elestiriler getirilmistir. Bu agidan 1985°te cekilen
Parks'in versiyonuyla Kkarsilastirildiginda Steve Mcqueen kendi filminde, daha
naturalistik bir tablo ortaya koymaktadir (Cobb, 2014, ss. 342-344).

Guerrero’nun ‘plantasyon tiiri” filmler olarak tanimladig1 6zellikle son donem
orneklerinde belirli bir degisim yasandigimi gozlemlemek miimkiindiir. Kolelik

temsillerinin uzun ve c¢esitli tarihine bakildiginda beyaz hegemonyasi diirtiilerinin etkisi
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altinda yapilan Bir Ulusun Dogusu (1915), Riizgar Gibi Gegti (1939) gibi filmlerden
sonra 601 yillarin siyasal hareketliliginin etkisiyle ve ozellikle 70'li yillardan sonra
'siyah' kars1 temsillerini barindiran filmler, temsil politikalar1 acisindan iki fakli ucu
temsil etmektedirler. Drum (1976), Mandingo (1975) gibi filmler kolelik temsillerinin
duygusal portrelerine kars1 gelmis yapimlar olsa da elestirmenler tarafindan tek boyutlu
bir muhaliflik tasidigi yoniinde degerlendirmelerde bulunduklar1 filmler olmuslardir
(Cobb, 2014, s. 339). Son donem kolelik temsillerinde ise bu filmde de oldugu gibi
geemis 1rksallastirilmis temsil rejiminin etkisinden uzaklasilan, karsi temsil pratiklerine
yaslanilarak iretilen ve daha kompleks ve gergeke¢i temsillere yer verilen temsil

pratiklerine sahip oldugunu belirtebiliriz.
4.5. Citler (Fences) Filminin Incelenmesi

4.5.1. Filmin Kiinyesi

EATRES CHRISTMAS DAY
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Sekil 5: Citler Film Afisi

Tiirkge Adi : Citler

Yonetmen : Denzel Washington
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Senaryo  : August Wilson

Oyuncular : Denzel Washington, Viola Davis, Stephen Henderson, Jovan
Adepo, Russel Hornsby, Mykelti Williamson, Sanniyya Sidney

Yapimct : Bron Studios, Escape Artists, Macro, Paramount Pictures.
Yapim Yili : 2016

Akademi Odiilii : 2017 En Iyi Yardimc1 Kadin Oyuncu Odiilii.

4.5.2. Filmin Konusu

Citler, ¢Op toplayiciligi isinde ¢alisan Afrika kokenli Amerikali Troy
Maxson’in hayat hikayesini anlatmaktadir. I¢inde biiyilkk pismanliklar barindiran,
huysuz bir kisilige sahip, geng¢liginde 1rk ayrimciligina ugradigi igin profesyonel ligde
oynayamamis eski bir amator beyzbol oyuncusu olan anti-kahraman Troy, gengken
hirsizlik yaptigir sirada ona saldiran adami oldiirmiis -tiyatro oyununda oldiirdigii
adamin ‘beyaz’ birisi oldugu belirtilse de filmde sOylenmez- ve cezasini ¢ekmistir.
Troy, tniversitede beyzbol takiminda olan oglu Cory’nin spor yapmasina Kkarsi
cikmakta ve biiyiik oglu Lyons’un da miizisyen kimligini kabullenmek istemez. Savasta
kafasina kursun isabet ederek akli dengesi yitiren kardesi Gabriel’e verilen gazilik
parasiyla catistnm1 yaptirdigi evde, onsekiz yillik esi Rose’la birlikte yasamaktadirlar.
Ancak, Troy esini aldattigimi ve bir bebek sahibi olacaginm1 Rose’a aciklar. Troy’un
bebek bekledigi kadin dogum sirasinda vefat eder ve Troy bebekle birlikte eve doner.
Rose olan biteni kabullenerek gocugun bakimini istlenir. Troy’un kiigiik oglu Cory,
caddede ordunun ilanin1 goriir ve babasina asker olacagini sdylemek istese de sarhos
olan Troy’la biiyiik bir kavgaya girisirler. Troy, Cory’yi evden kovar. Film, bu
sahneden sonra zamansal bir sigrama yaparak, Troy’un cenaze torenine gecer. Ev halki
yillar sonra tekrar cenaze toreni i¢in bir araya gelir. Evden giden Cory bir asker olarak
evide doner. Rose’un biiyiittiigii kiz gocugu Raynell artik okul ¢agina gelmistir. Boylece

yillar sonra Rose ve ailesi evlerinde yeniden biraraya gelmis olurlar.
4.5.3. Citler Filminin Siyahhk Temsilleri A¢isindan Incelenmesi

August Wilson'mm, Plutzer 6dilli 1986 yilinda yazdigi Citler oyunu, Denzel

Washington tarafindan yonetilerek sinemaya uyarlanan bir yapimdir. Film, Sivil Haklar
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Hareketi dncesi Amerikan toplumunun Jim Crow yasalari olarak adlandirilan, siyahlarin
her alanda ‘renkli’ olarak damgalanarak irksal ayrimciliga maruz kaldigi bir dénemin
icinde yasayan karakterlerin Oykiislinii anlatir. Denzel Washington’un oynadig1 Troy
Maxson karakteri ¢agin 1irksal ayrimciligiyla birlikte ve hayallerine ulagmadaki
basarisizligi sonucu sevgisiz ve nefret dolu birisi olmustur. Troy’un agzindan,
gengliginde hirsizlik yaparak yasadigini 6greniriz. Bir soygun sirasinda ona ates eden
birisini bigakladig1 i¢in hapis yattifin1 ayni zamanda hapishanede en yakin arkadasi
Bono’yla beyzbol oynadiklarini 6grenmekteyiz. Filmde Troy’un hapishaneden tanistigi
ve is hala onunla ayni yerde calisan Bono karakterinin de soyledigi gibi Troy
karakterinin “kaninda bir Remus Amca (Uncle Remus)” vardir. Remus Amca kolelik
donemine ait, ¢cocuklara halk hikayeleri anlatan bir masal anlaticis1 kdle tiplemesidir.
Troy’da tipki Remus Amca gibi siirekli konusur ve etrafindakilere kendi Oykiisiinii,

pismanliklarini ve dgiitlerini anlatmaya calisir.

Akademi tarafindan En Iyi Yardimci Kadin Oyuncu Odiilii verilen Viola
Davis’in canlandirdigi Troy’un esi roliindeki Rose ise, esinin onu aldattigini
ogrendikten sonra, aldattigi kadindan olan ¢ocugu da sahiplenip Troy’un kanatlari
altinda yasamaya devam eden ‘Gzverili’ ev hanimi tiplemesini canlandirir. Filmin
tamamina yakin bolimii evin i¢ ve bahg¢e kisminda ge¢mektedir. Rose karakterinin
yasam alani olan ev, onun ailesini, sevdiklerini ve hayatin1 adadigi esini ve sahip
oldugu herseyi barindirir. Rose, tipik evhanimi tiplemesini kendisinde barindiran bir

gorlntiisiiyle, cevresindeki karakterlerin merkezindedir.

Film genel olarak, anaakim anlati sinemasia uygun bir klasik drama yapiti
olarak, 1950’1i yillarin geleneksel aile iliskilerindeki ataerkillik, siyah maskiilenligi ve
baba-ogul arasi gerginligin melodramatik bir islupla oriildigi bir anlati yapisinda

cekilmistir.

Citler’in bas karakteri Troy’un evinde iki dnemli metafor bulunmaktadir. Ilki
arka bahgedeki agaca asili beyzbol topu, digeri ise bahgeye yavas yavas insa edilmeye
calisilan tahtadan c¢itlerdir. Beyzbol topu aslinda, gergeklesmemis diislerimizin yol
actig1 hayal kirikliklarinin bizdeki yansimasini temsil etmekteyken, citler ise zihnimizde

insa ettigimiz ikili diisiincelerin olusturdugu kotii davranislari, inanglar1 ve aligkanliklar
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temsil etmektedir. Bu bakimdan Troy’un insa ettigi ¢it, hayat1 boyunca siki ¢alismayla
ve iyl maaghh bir isin sevgiyi, aileyi ve arkadashigl kazandiracagi diisiincesini
yansitmaktadir. Rose icin ise bahgedeki citler, Troy i¢in yeterince iyi bir es olarak
kalabildigi taktirde, hayatini giivence altina alabilecegi yoniindeki aldatici diislincesini

gostermektedir (Gibson, 2017, s. 67).

Filmde evin arka bahgesine insa edilmeye calisilan citin, 1950’1 yillarin
ortasinda Pittsburgh'da yasayan bu siyah ailenin ‘basarisiz Amerikan riiyasini’
yansittigini sdyleyebiliriz. Bu bakimdan ¢it, ABD’de yasayan Afrika kokenli Amerikali
is¢ilerin hayalleriyle baglantili olarak biliylimekte ve giderek daha tutsak haline
dontistiren bir yapida insa edilmektedir. Ancak bu metaforlarla okuyabilecegimiz
Amerikan riiyasina filmin Oykiisii icinde genellikle bir elestiri getirdigini gérmeyiz.
Film, hem dramatik anlatida hem de sinematografik olarak, karakterlerin degisimlerine
ve aile i¢i iliskilerine odaklandig1 i¢cin, melodram tiiriine uygun olacak bigimde karakter

hikayesine dontigmektedir.

Citler filminin Afrika kokenli Amerikali yazar Wilson tarafindan bizzat
senaryolastirtlmast ve ayni zamanda basrol olan Denzel Washington tarafindan
yonetilmis olmasi, filmdeki Afrika kokenli Amerikali temsillerini anaakim sinemadaki
diger filmlerden daha karmasik ve donemin sorunlariyla i¢ ice gecmis sekilde temsil
edilmesini saglamaktadir. Bu bakimdan anaakim Amerikan sinemanin iginde
gorebilecegimiz (Citler, ayn1 zamanda yazar, yonetmen ve oyuncu kadrosuyla siyah
sinema Ornedi olarak da degerlendirilebilir. Ozellikle kurgusal olarak orijinal metne
sadik kalarak senaryolastirilmast ve donemin siyah toplulugunun s6zlii mirasinm
diyaloglarda sergileme istegi, filmin tiyatral etkilerden kurtulamamasina neden

olmustur.
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4.6. Ay lsigi (Moonlight) Filminin incelenmesi

4.6.1. Filmin Kiinyesi

“YILIN EN IYi
FILMI”

Sekil 6: Ay Isig: Film Afisi

Tiirkge Ad1 D Ay Isig

Y 6netmen : Barry Jenkins

Senaryo : Barry Jenkins, Tarell Alvin McCraney

Oyuncular : Mahershala Ali, Shariff Earp, Duan Sanderson, Janelle

Monae, Naomie Harris, Jaden Piner, Ashton Sanders.
Yapimci : A24, Pastel, Pastel, Plan B Entertainment
Yapim Yili . 2016

Akademi Odiilii  : 2017 En lyi Film, En Iyi Yardimc1 Erkek Oyuncu, En Iyi

Uyarlama Senaryo Odiilii.

4.6.2. Filmin Konusu

Ay Isigi filmi, Miami’de yasayan geng bir siyah olan Chiron’nun yasaminin

cocukluk, genglik ve yetiskinlik donemlerine odaklanan, bu donemlerde yasadig
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escinsel kimliginin arayisi i¢inde gevresiyle olan problemlerini konu edinmektedir. Film
Little, Chiron ve Black olarak ii¢ boliimden olusmaktadir. Filmin ilk kesiti olan Little
isimli béliimde Chiron, cevresindeki ¢ocuklarin zorbaliklariyla miicadele eder. ikinci
Chiron isimli boliimde ise cinsel yoneliminden dolay1 yasadigi kimlik kriziyle yalnizlik
¢eken ve etrafina yabancilagan, c¢evresiyle miicadele icinde gegen genglik donemine
taniklik ederiz. Chiron, Little boliimiinde uyusturucu bagimlis1 annesinin ilgisizligi ve
mahalledeki ¢ocuklarin zorbaliklarina maruz kalirken, ona yardim eden kisilerse ironik
bir sekilde uyusturucu saticis1 Juan karakteri ve kiz arkadasi Teresa olur. Homofobik ve
heteronormatif bir kiiltiiniin i¢inde kendi escinsel kimligiyle yasadig1 kriz, karakterin
yasam kesintilerinin merkezi konumundadir. Ergenlik cagma odaklanilan ikinci
boliimde Chiron, okuldaki zorbaligin sebep oldugu siddetle yiiz yiize gelir. Bu sirada
onun yaninda tek arkadasi Kevin olmaktadir. Ancak homofobi ve siddetin kiskacindan
kurtulamayan Chiron, kendisine zorbalik yapan ¢ocuga saldirdigi i¢in polis tarafindan
tutuklanir. Son olarak ‘Black’ isimli donemde ise dramatik bir degisimle karsilasiriz.
Yasadig1 sokak kiiltiiriinde egemen olan maskulen bir kimligin maskesi altinda yasayan
Chiron, kendi escinsel kimligiyle yiizlesmeye ¢alismakta ve bu agidan iginde yasadigi

diinyayla miicadelesine devam etmektedir.
4.6.3. Ay Isig1 Filminin Siyahlik Temsilleri Acisindan Incelenmesi

Ay lsigi, Barry Jenkins’in senaryosunu, Tarell Alvin McCraney’in  Moonlight
Black Boys Look Blue isimli oyunundan esinlenerek yazdigi ve yonettigi dram tiiriinde
bir filmdir. Yapimciliimi A24 Film ve Brad Pitt’in sahibi oldugu Plan B sirketleri
tistlenmektedir. Film, 2017 yilinin Akademi Odiilleri’nde, En Iyi Film Odiilii, En lyi
Uyarlama Senaryo Odiilii ve Mahershala Ali’ye verilen En Iyi Yardime1 Erkek Oyuncu

odiiliiyle birlikte ii¢ dalda oscar 6diilii kazanmustir.

Filmde Mahershala Ali’nin oynadigi Akademi 6diilli karakter olan, Juan bir
uyusturucu saticisidir.  Sokaklarda arabasiyla, “sokaklarin krali” gibi goriilse de,
kendisindeki bu giiciin aslinda bir aldatmaca oldugunun farkindadir. Sokaktaki suca
bulagsmis bircok siyah Amerikali gibi her an tehlike i¢inde oldugunu bilmekte ve
cantyla 6deyecegi bir hayat yasamaktadir. Filmde, Juan, dokuz yasindaki Chiron’u

kanatlar1 altina alir. Ancak Amerikan filmlerinde basmakalip uyusturucu saticilarinin
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yaptigi gibi onu kendi islerinde kullanmak i¢in onunla yakinlagsmaz. Ona kendisini
tanimasi i¢in kesfetmesi gereken seyler hakkinda cesaret verir ve sevgilisi Terasa’yla
birlikte, Chiron’a sahip olmadig1 aile destegini verirler. Juan ve °‘Little’ Chiron
arasindaki iliskide aslinda ge¢mis temsil pratiklerindeki siyah suclu basmakaliplarina
kars1 kasitl olarak gelistirilmis bir temsil bi¢imini olusturulmasi saglamistir. Bu temsil,
siyah-beyaz ikiligi iizerinden insa edilen temsil pratiklerinden farkli olarak, dogrudan
Afrika kokenli Amerikan toplumunun yasamindaki ‘siyahliga’ dair daha 6zgiin bir

yaklagim gelistirmeyi denemektedir.

Filmde Juan, kimligiyle alakali olarak Afrika kokenli Amerikali olmadigini
belirterek, Afro-Latin koklerinden bahseder ve Kiiba’li oldugunu sdyler. Su sozlerle
Choron‘a (Little) siyahligin diinyadaki ¢esitliligini fark etmesini saglamaktadir: “-Sunu
iyi bil ki siyah insanlar her yerdedir. Unutma, tamam mi? Iginde siyah insanlarin
olmadig1 higbir tilke yoktur. Bu gezegene ilk gelen biziz. Uzun zamandir buradayim..
ama aslen Kiiba’liyim. Kiiba’da bir siirii siyah insan var, ama sen bunu gitmeden

bilemezsin.”

Ay lsig1, icerdigi siyah kadin temsillerinde ise onceki donemlere ait, anaakim
siyah kadin temsillerinde genellikle karsilastigimiz derinliksiz karakterlerin devamini
sergilemektedir. Filmdeki uyusturucu bagimlisi Chiron’un annesi ‘Paula’ ve Chiron’a
maddi, manevi destek olan yardimsever, Juan ‘in sevgilisi Terasa karakterleri, siyahliga
dair popiiler kadin temsillerinin 6tesine gegemeyen temsillerdir. Paula, ¢ocugunun
yemek parasini bile uyusturucuya veren, asi, anti sosyal bir bagimlidir. Ancak Chiron,
filmin sonlarinda Florida’daki bir rehabilitasyon tesisinde kalan annesini ziyarete
gitmektedir. Annesi ge¢miste ona uyguladig: tiirlii baskilardan, kotii muamelelerinden
dolay1 oziir diler. Siyah annelik temsillerine dair siklikla karsilasilan, “6nce kayip
edilme sonra tekrar bulusma” dramasmmin yasandigr bir iliski bigimi filmde
tekrarlanmaktadir (Bradley, 2017, 5.52).

Ay lsigr filmi, farkli ‘siyahlik’ cesitliligini blinyesinde barindirmaktadir. Tipk1
diger siyah sinema Ornekleri gibi tamamen siyahlarin yer aldig1 filmde, ‘beyaz’larin
yoklugu dogrudan filmi siyah sinema i¢inde goriinmesine sebep olmaktadir. Ancak bu

gorlis de, beyaz-siyah soylemin hegemonyasindan beslenen bir kategorilestirmenin bir
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neticesi olarak ortaya ¢iktigini sdyleyebiliriz. 2014 yilinin en iyi yiiz filmin yaklasik %
75’1 beyaz oyuncular tarafindan cekilmistir. Ancak biz sinemada cogunluk olarak
goriinen beyazligi, belli bir kategorizasyona sokarak ‘beyaz filmler’ olarak
adlandirmamaktayiz. Bu da siyah ve beyaz karsitliginin yarattig1 bir baska sorun olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Bu agidan Ay lsig: sadece bir kendini gergeklestirme ve ask
hikayesi degil, ayn1 zamanda kismen de olsa “basmakalip irk¢1 temsiller barindirmadan
irk¢iligl, homofobi igermeyen heteronormativ kiiltiir ve zulmeden olmadan baski”
hakkinda ¢ekilmis bir film olarak one ¢ikmaktadir (Kannan&Hall&Hughey, 2017, ss.
290-291).

Filmin temsil politikalar1 agisindan donemindeki diger filmlerden ayricalikli
yeri ise siyah Amerikan yasaminin temsilinde kullanilan basmakaliplardan uzak
durmas1 ve Afrika kokenli Amerikali gen¢ bir escinsel erkegin hayatina gercek¢i ve

icerden bir bakis acis1 getirmeyi basarmis olmasidir.

Filmdeki siyah erkek maskiilenlik temsillerine deginecek olursak, 6zellikle
cocukluk doéneminden beri ¢evresinden ‘tuhaf’ oldugu i¢in hem dislanarak zorbaliga
maruz kalan Chiron i¢in siddet, hayatta kalmasinin, toplumla uyum saglamasinin bir tiir
yoluna doniigmektedir. Siddetin erkeklikle 6zdeslestirilmesi, ge¢mis temsil rejimleri
tarafindan siklikla kullanilan ‘Acimasiz Zenci’ basmakalip tiplemesine de kaynaklik
eden bir erkeklik temsilinin {retilmesini saglamaktadir. Chiron, tgiincli boliimdeki
doniistimiiyle birlikte ‘Black’ haline geldiginde, artik tehlikeli, ¢ete liyesi, sert gibi
erkeklik gostergelerini, yetiskinlik doneminde sistem tarafindan icine ¢ekildigi sarmal
yiiziinden asil kimligini gizleyen bir maske olarak tasimaktadir. Bu agidan karakterin
bdyle bir doniisiimii siddete ve suga bulasan siyah erkek temsili agisindan oldukga farkli

bir yaklasim sergilemektedir.

Chiron, okulda zorbalik yapan ¢ocuklarin kigkirtmasiyla, o donem tek arkadasi
olan Kevin’den de siddet gormesiyle ihanete ugrar. Ardindan okul miidiiriiniin
Chiron’a dayak yedikten sonra: ‘‘eger erkek olsaydin yaninda diger ¢ocuklarda olurdu’’
climlesi, kavga etmenin ve siddetin ¢oziim olarak, toplumdaki okul gibi kurumlar
tarafindan da normallestirildigi ve siddetin bizatihi ‘erkek olmanin’ ve toplumsal

yasamin kurallarini belirleyen bir norm olarak ig¢sellestirildigini bize anlatmaktadir.
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Bu bakimdan Ay lsig:, siyah erkek cinselliginin temsilinde basmakaliplardan
kaginarak, kahramanin ¢ocukluk hayatiyla birlikte giindelik hayatina inmekte, boylece
siyah queer erkek temsilini insanilestirmektedir. Film, ayrica 90'li yillarin Yeni Siyah
Gergekgilik veya hood filmleri olarak adlandirilan filmlerin de yapmaya ¢alistigi, irksal
kimligin kesfi ve onu yeniden olusturmay1 denemektedir. Ancak Ay Isig: filminin Yeni
Siyah Gergekgilik akimindaki erkeklik temsillerinde gérdiigiimiiz maskiilenligin tersine,
siddeti ve ona bagh erkeklik temsilini toplumsal olarak makul ¢6ziimler getiren
konumundan indirmeye yonelik bir temsil pratigi gelistirmeyi denedigini ifade
edebiliriz (Copeland, 2018, s. 638).

4.7. Kapan (Get Out) Filminin incelenmesi

4.7.1. Filmin Kiinyesi

Sekil 7: Kapan Film Afisi

Tiirkge Adi : Kapan

Y 6netmen : Jordan Peele
Senarist : Jordan Peele
Oyuncular : Daniel Kaluuya, Allison Williams, Bradley Whitford,
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Caleb Landry Jones, Stephen Root, Lakeith Stanfield,

Catherine Keener.

Yapimci : Blumhouse Production, Monkeypaw, QC, Universal
Studious
Siire : 130 dk.

Yapim Yih 2017
Akademi Odiilii: 2018 En Iyi Ozgiin Senaryo Odiilii.

4.7.2. Filmin Konusu

Chris, glinlimiiziin New York'unda yasayan, fotograf¢ilik isiyle ugrasan orta
siif bir Afrika kokenli Amerikalidir. Amerikali beyaz kiz arkadasi Rose, onu banliyode
yasayan ailesiyle tamigtirmak ister. Rose'un sehirden uzak banliyodeki evlerine
geldiklerinde, irk¢1 olmadiklarini inandirmaya ¢alisan aile tiyelerine kars1 Chris, evde
calisan siyah hizmetgilerin tuhaf davraniglarindan bir geylerin ters gittigini diisiinse de
beyazlara glivenmeye devam eder. Ancak zamanla gergeklerin farkina varan Chris, igine
diistiigii kapandan kagmak i¢in miicadele edecektir. Rose ve ailesi aslinda siyah
insanlar1 kacirip onlart yash beyaz insanlarin iclerinde yasayacagi bedenler olarak
satmaktadir. Rose’un psikolog annesi kagirdiklar1 siyahlar1 hipnotize etmekte, beyin
cerrahi babasi ise siyahlarin bedenlerine yasli beyazlarin beyinlerini yerlestirerek, ‘ruh
transferiyle’ beyaz insanlarin yeni siyah bedenlerle yasamalarini saglamaktadir. Bu
uygulamayla kendi bedeninin iginde hapsolan ve hakimiyetlerini yitiren siyahlar,
kontrollerini yeni beyaz sahiplerine birakmaktadir. Filmin sonuna kadar kurban olarak
hayatta kalan Chris, filmin sonlarinda biitiin aileyi tek tek oOldiirerek oOzgiirliigline

kavusur.
4.7.3. Kapan Filminin Siyahhk Temsilleri A¢isindan Incelenmesi

Kapan, Hollywood'un korku-gerilim tiirtine 6zgii bigimsel motifler tasiyan bir
bir tiir filmidir. Filmde Chris’i, ¢ocuklugunda trajik araba kazasi yiiziinden annesini
kaybetmesi ve beyazlarin diinyasinda bir siyah olmasi dolayisiyla kurban konumunda
gormekteyiz. Filmde beyazlar, anaakim sinemada 6zellikle blaxploitation tarzi filmlerde
karsilastigimiz gibi cani, kotii karakterler olarak resmedilmektedir. Ayrica, film konusu

itibariyle Amerikan sinemasindan Afrika kokenli Amerikalilarin temsili agisindan
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onemli bir yerde duran Sidney Poiteir’in oynadigi Beklenmeyen Misafir (1967) filmini

hatirlatmaktadir.

Sinema elestirmeni White, Chris karakteriyle ilgili olarak o6zellikle filmin
afisinde de kullanilan onun dehsete diismiis, gozleri kanlanmis yakin ¢ekim
goriintiisiiniin 1rk¢1 basmakaliplardan Sambo tiplemesinin bir uzantisi oldugunu dile
getirmektedir. Siyah kole arketiplerinden biri olan Sambo tiplemesi, genellikle
Acimasiz Siyah tiplemesinin tersine itaatkar, sahiplerine kars1 gelecek cesareti olmayan
ve siirekli onlara karsi zeka barindirmayan planlar yapan bir kole tiplemesidir. White,
filmin kahramani olan Chris'e bdyle bir benzetme yapmasinin nedeninin, yakin
cekimlerle c¢ogunlukla uykulu, sersemlemis, bazen de dehsete diismiis gozlerle
gosterilmesi oldugunu ifade etmistir (White, 2017). Ancak Chris'in ¢ok defalar yakin
cekimlerle gosterilmesinin en biiylik nedeni filmin gerilim tiiriinde olmasit ve bas
karakterin duygularinin filmin merkezine konulmasiyla, genel olarak seyircinin Chris ve

duygulari ile 6zdeslesmesinin hedeflenmesi oldugunu sdyleyebiliriz.

Filmde kurban konumundaki Chris, dramatik degisimiyle birlikte tek basina,
hiineri ve zekasiyla beyazlarin kurdugu kolelestirme sisteminden kagmayi
basarmaktadir. Bu ac¢idan bakildiginda, Chris karakterinin, beyaz istiinliigiiniin
olusturdugu Sambo, Tom Amca gibi tiplemelere kars1 olarak resmedilen, siyah bakis

acisiyla olusturulan bir anti-Sambo karakteri olarak temsil edilmektedir.

Rose'un ailesi Chris'in sigara igmesini istemezler. Clinkii filmde beyazlar i¢in
siyah bedeni, gengligin, fiziksel dstiinligiin ve giizelligin bir fetis nesnesi olarak
gorilmektedir. Yash beyazlar, i¢lerinde yasamak icin gen¢ siyah bedenleri satin
almaktadirlar. Ayrica film Barrack Obama donemine de vurgu yapmaktadir. Kiz
arkadasinin ailesi, Chris'e eger Obama {igiincii kez aday olsaydi oylarint ona
vereceklerini soylemektedir. Ayrica film, Amerika’da Obama doneminde siklikla
kullanilan ‘irke¢ilik sonrasi’ donem nitelemesine de bir ironik bakis getirmektedir.
Amerikan toplumunda beyazlarla diger irksal azimnliklarin boliinmiis yagamlarini  ve
bununla alakali olarak irksal azinliklara karsi gelistirilen Gtekilestirme durumuna

elestiri getirmekte ve giin ylizline ¢ikarmay1 hedeflemektedir. Donemindeki diger odiillii
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filmlerin aksine Kapan, irk¢ilik sonrasi (post racial) donem olarak goriilen, irk¢iligin

artik gegmis donemlere ait bir sorun oldugu fikrine kars1 ¢ikmaktadir.
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5. SONUC

Sinemada temsil yaklasimlarinin incelendigi tezin ilk boliimiinde filmlerdeki
temsillerin nasil tretildikleri, sinemasal gostergeler vasitasiyla inga edilen temsillere
ickin anlamlarin, nasil ideolojik gergeklikler haline doniisebildigi incelenmistir. Hem
ideolojik agidan hem de sinemada temsil stratejileri bakimindan filmlerdeki temsillerin
bir kiltiir endiistrisi olan sinemada nasil yeniden tretildigi tizerinde durulmustur.
Boylece, tezin sorunsallastirdigi  Amerikan sinemasinda siyahligin (blackness)
temsilinin, 6zellikle anaakim Amerikan sinema tarihi boyunca hangi temsil pratikleriyle
gerceklestirildiginin izi siiriilmeye c¢alisilmistir. Afrika kokenli Amerikalilara dair
popliler temsillere yonelik yaklasimlar bakimindan siyahlik temsilleri, irksal ‘fark’in
sahnelenmesiyle gergeklesmektedir. Siyahligin insasindaki bu farkin olusturulmasinda
beyaz-siyah gibi ikili karsitliklara gore diizenlendigi gorilir. Ancak bu insa,
indirgemeciligi de beraberinde getirmektedir. Ayn1 zamanda beyaz-siyah, erkek-kadin,
st siif-alt sinif gibi yapilarin olusmasina yonelik ikili zitliklar, egemen olanin da
belirlenmesine hizmet eder. Sinemada temsil konusunda diger belirleyici temsil pratigi
ise pozitif ve negatif imajlarin tiretimiyle gergeklesmektedir. Bu, egemen olmaya devam
eden popiiler ‘negatif” imgelerin yanisira, bunlarin karsisina 6rnegin siyah yasamina ve
kiiltiirtine dair bir dizi ‘pozitif imaj’ yerlestirme ¢abasi seklinde goriilmektedir. Bu
temsillerdeki problem ise egemen olanin iirettigi ikili yapimin devam etmesi yiiziinden,

negatif igerikli temsillerin yerinde kalarak varligini siirdiirmesidir.

Ozellikle erken donem Amerikan sinemasinda Afrika kdkenli Amerikali
temsilleri basmakalip tiplemeler vasitasiyla olusturulmustur. Bu basmakaliplarin baslica
ornekleri Tom Amca, Hizmet¢i Anne, Trajik Melez, Acimasiz Zenci, Kurnaz Zenci gibi

tiplemelerdir.

Bu c¢alisma sonucunda, incelenen 2010’lu yillar boyunca Amerikan
sinemasindaki Oscar odiilii almis Afrika kokenli Amerikali temsilleri barindiran
filmlere bakildiginda, 6nceki donemlerde tiretilen siyahliga dair basmakalip tiplemelerin
varhigiin devam ettigi goriillmektedir. Ayrica, Amerikan sinemasi i¢inde bu tiplemelere
kars1 tretilen, Stuart Hall’tin ifadesiyle ‘karsi temsil pratikleri’ de yeniden diretilerek

devam ettirildigi gorilmiistiir. Ayn1 zamanda klasik anlati sinemasina uygun olarak
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retilen bu filmlerde karakterlerin, g¢esitli basmakalip temsillerin izlerini barindirarak
gecmis tiplemelerin uzantilari olarak insancillastirilmaya ve karakterlere ¢ok boyutluluk
katilmaya calisiimaktadir. Iyi karakterler genellikle ideallestirilmekte, karsisina ise
‘seytani’  dligmanlar  konumlandirilarak  iyi-kotii  c¢atismast  iginde  anlati

olusturulmaktadir.

Filmlerde Afrika kokenli Amerikali basrol karakterler, kahraman olarak
seyircinin 6zdeslik kuracagi bir sekilde anlatinin merkezine oturtulmaktadir. Klasik
anlati sinemasinin bu kahramanlik vasfi yonteminin, siyahlara yonelik irk¢iligin bir
anlamda asilmasinda islevsellik gormesi saglanmaya calisilsa da, filmler genel olarak
siyah-beyaz karsitligi iizerinden anlatildigi i¢in, siyahlik temsilleri yiizeysel bir anlati
unsuruna  déniistiiriilmektedir.  Ozellikle senarist ve ydnetmenligini Quentin
Tarantino'nun yaptig1 Zincirsiz ve ydnetmeni Afrika kokenli Ingiliz olan Steve
McQueen’in yonettigi 12 yillik Esaret filmlerinde, diisman beyaz karakterlerin yaninda
bir de ‘kurtarici’ roliinde beyaz bir figlir konulmaktadir. Yonetmeni Afrika kokenli
Amerikali olan filmlerde ise meleksi veya kurtarict siyah bir karakter -Ki bu Ac: Bir
Hayat Opykiisii filminde ‘agik tenli’ siyah karakterler olarak goriilmektedir- filmlerde
yerini almaktadir. Ten rengi farkliliklarinin 6zellikle filmlerin anlatilarinda 6nemli bir
yerde durmasi, aslinda Amerikan toplumundaki beyazlarla siyahlarin birbirlerine
yonelik 1rksal farka dayali tahayyiillerinde, 1rksal farklarin hala giiniimiizde de
toplumsal muhayyilenin 6énemli bir parcasi oldugunun bir gostergesi olarak okunabilir.
Ayn1 zamanda bu ten rengi farkliliginin, irksal farkliligi gostermesi agisindan, siyahlarin
kendi i¢inde koyu tenli olanlarin, daha acgik tenli veya melez olanlarin yaninda,
toplumsal olarak otekilestirildiginin bir gostergesi konumundadir. Filmlerde ekonomik
smifsal, dini ve siyasi yaklagimlar gibi farkli alanlarda ten rengi farkliliklar1 6zellikle

belirtilmektedir.

Siyahligin (blackness) temsilinde, tarihsel olarak Amerikan sinemasindaki
donemlere ait temsillerin karsilastirilmalar1 yapildiginda, irksal hakimiyet ve irksal
farkin belirtilmesinin ¢ogu zaman sabit, statik olarak yerlestirilmedigi goriinmektedir.
Bunun yerine dinamik, degisen bir iliski icinde ve sosyal miicadelelere bagimli olan

tarihsel taleplere gore sekillenmektedir. Bu degisim ayni zamanda diger biitiin insani,
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felsefi, estetik olasiliklar ve endiseler gibi endiistrinin maddi taleplerine, kisa vadeli kar

beklentisine de bagimlilik gostermektedir.

Bu dénemde merkezine siyah toplulugunun hikayelerini alan o6diillii filmler
icinde, ge¢mis donemlere gore yazarlhik ve yoOnetmenliginde Afrika kokenli
Amerikalilarin - bulundugu filmlerin sayisinda bir artis bulunmaktadir. Boylece
anaakim Amerikan sinemasi i¢inde 6zellikle beyaz yazarlarin kaynaklarindan ve beyaz
yonetmenlerin bakis agisinin mesafesinden kurtuldugu, bunun yerine Afrika kokenli
Amerikali toplulugu icinden ¢ikmis ve Amerika'daki siyah yasamina daha yakindan
tanitk olan siyah yazar ve yoOnetmenlerden yararlanildigini sdyleyebiliriz. Sinema
endistrisindeki  bu  gorece degisim, temsilleri ge¢mis donemlerdeki  gibi
marjinallesmeye veya avantiir bir tarza evrilmesine degil, tipki sinema endiistrisindeki
beyazlarin ¢ektigi, tiir sinemasi icinde {retilen diger Amerikan filmleriyle
benzesmesine, ayni kategoride tanimlanmalari dogrultusunda degismistir. Boylece,
filmlerin siyahlik temsillerindeki bu degisimin Afrika kokenli Amerikalilarin, Amerikan
sinemasina yonelik entegrasyonlarina katki yaptigini ifade edebiliriz. Bu bakimdan, son
donemlerdeki Afrika kokenli Amerikalilarin, ge¢mis donemlere gore aldigi odiil
sayilarinda sayica artisin, Afrika kokenli Amerikal1 bir baskan olan Barack Obama’nin
doneminde gerceklesmesi, temsillerin degisimi ve doniisiimiine olan katkisini
gostermektedir. Ayrica, 6diillii siyah temali filmlerin her asamasinda Afrika kokenli
Amerikalilarin daha fazla yer edinmelerinin de ayni sekilde Barrack Obama donemi

icindeki yillarda gergeklestigini ifade edebiliriz.

Hollywood, ozellikle beyaz kurtarici kahramanlar yoluyla, sadece irksal
temsillerin sunumunu dogruluktan saptirmakla kalmaz, ayni zamanda zararh
basmakaliplar1 iireterek 1rk¢i ideolojiyi desteklemeye hizmet edebilmektedir.
Filmlerdeki siyah-beyaz iliskilerin tasvirleri, ideolojik olarak ‘renk korliigii® (color-
blindness) ideolojisini 6ne ¢ikaran bir sdylem olusturarak, yanlis bir esitlik imajinin da
dogmasina yol ac¢maktadir. Bununla siyah topluluklarin maruz kaldigr 1rksal
ayrimciliklar golgede birakilmis olunmaktadir. Filmlerde karsimiza c¢ikan beyaz
masumiyeti, beyaz tiistlinliiglinii reddetmektedir. Ancak filmlerin anlatilarinda, beyaz

olmayan topluluklarin maruz kaldig: irksal ayrimciliklara pek fazla deginilmemektedir.
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Bu filmlerde siyahlar genellikle irksal basmakaliplardan yola ¢ikilarak iretilmektedir.
Ayrica siyah toplulugunun ¢ogunlukla temsil sekilleri olan siyah aile, hizmetgiler, siyah
erkek, siyah kadin vs. nasil secilirse segilsin, dis diinyadan zarar gérmiis, islevsiz bir
sekilde konumlandirilmig ve beyaz bir kahramanin ortaya c¢ikip onlara ‘yardim eli’

uzatarak kurtaracag bir alana sikistirilmis olarak temsil edilmektedirler.

Son donemdeki Amerikan sinemasina ait olan bu filmlerde, Hollywood’daki
hakim ideolojiye uygun bir yaklasim sergilendigini ifade edebiliriz. Bunlar 6zellikle
irkeilik konusunun romantiklestirilerek aktarilmasi, irksal temsil rejimlerinin trettigi
basmakaliplar1 tekrar iiretmek maksadiyla, onlari giinlimiiz anlayisinin siizgecinden
gecirerek yeniden tretilen ve ideolojik acgidan filmlerin ¢ekildigi doneme yonelik,
‘irk¢ilik sonrast® (post-racial) bir toplum gorisiinii desteklemeye yonelik diizenlendigini

sOyleyebiliriz.

Son déneme ait incelenen diger 6diillii filmlerin aksine sadece Kapan filmi,
‘irkgilik sonrasi’ donem olarak goriilen, irk¢iligin artik gegmis donemlere ait bir sorun
oldugu fikrine kars1 ¢ikmaktadir. Ay lszg: filmi ise rk¢ilik problemini farkli bir bakis
acistyla kimlik kavramini merkezine alarak, escinsel siyah erkek kimligi iizerinden
yaklasmakta ve ‘siyahlik’ olgusuna siyah-beyaz ikiliginden degil, dogrudan
Amerika’daki siyah kimliginin sorunlarina yonelik bir yaklagim sergilemektedir. Bu iki
film de siyah yazar ve yonetmenlerin elinden ¢ikmis filmlerdir. Diger filmler ise rkg¢ilik
sonrast donemi ideolojisini destekler nitelikte temsiller sunarak, siyahlara karsi beyaz
Ustiinliiglinii savunan 1rk¢iligin  gegmis donemlerde kaldigini vurgulayan, irkeilik
probleminin ge¢mise ait hikayeler olarak aktarildigi temsillere sahiptir. Amerika’da
yasanan Onceki donemlere ait Afrika kokenli Amerikalilara yonelik toplumsal
problemlerin hikayelendirildigi bu filmler de, bunu yaparken filmlerin seyirciyle

bulustugu, kendi donemlerine dair ayni elestirel bakis1 gelistirmemektedirler.

Incelenen filmler arasinda yazar, yonetmen ve oyuncu kadrosu Afrika kokenli
Amerikalilar tarafindan olusturulan filmler, ilk bakista siyah sinema (black cinema)
kategorisi altindaki filmler olarak degerlendirilmeye uygun gibi goriilse de, sinema
yazar1 Cripps'in bagimsiz siyah sinema tanimlamasinda karsilastigimiz yapim, yonetim

ve dagitim aglarinda Afrika kokenli Amerikalilarin olmasi yoéniinde bir Olgiit
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getirdigimiz takdirde, bu filmlerin tam anlamiyla bagimsiz siyah sinemanin iginde yer
almast miimkiin olmamaktadir. Incelenen filmler arasindaki Duygularin Rengi Ve
Zincirsiz filmleri, Afrika kokenli Amerikali olmayan yoOnetmenler ve senaristler
tarafindan ¢ekildigi i¢in, siyah sinemanin disinda tanimlanmasi uygun goriinmektedir.
Diger taraftan yazarligi ve yonetmenligi siyahlar tarafindan yapilan filmler ise yapim ve
dagitim asamalarinda Amerika’nin biiyiik stiidyolar tarafindan desteklendigi ve yapim,
dagitim aglar1 agisindan bagimsiz olmadigi i¢in Cripps’in bagimsiz siyah sinema

tanimlamasinin kistaslarini tam olarak karsilamaz.

Ancak Amerika’daki bagimsiz sinemanin durumunu g6z Oniine aldigimiz
takdirde, filmlerin yapim, yonetim ve oyuncu kadrosunun Afrika kokenli Amerikalilar
tarafindan olusturulmas1 ve Afrika kokenli Amerikali topluluguna dair siyah temali
filmler olarak gekildigi i¢in siyah sinema olarak degerlendirilebilir. Ayrica s6z konusu
filmlerin, Amerikan toplulugu iginde hem ¢ogunlugunu beyazlarin olusturdugu genel
kitleye hem de en biiylik azinlik konumundaki Afrika kokenli Amerikalilarin hedef kitle
olarak belirlendigi, anaakim sinemaya girebilmis Afrika kokenli Amerikalilar tarafindan
cekilen, ‘siyah-temali’ filmler olarak tanimlanmasi da uygun goriinmektedir. Bu filmler,
anaakim sinemasina filmler iireten ve dagltan2 sirketler tarafindan Amerika’ya ve diger
iilkelere pazarlanmaktadir.® Filmlerin Akademi tarafindan &diillendirilmeleri, sadece
Amerikan sinemasinda degil diinya sinemasindaki yerini kuvvetlendirmekte, filmlerdeki
temsillerin daha fazla goriiniir olmasini ve sinema tarihi agisindan da bulundugu

donemin bakis agisini yansitmasini saglamaktadir.

2 Hollywood’un film iireten biiyiik stiidyolar1, ayni zamanda biiyiik dagitim sirketleridir. Bu stiidyolar
acisindan dagitim agi, iiretimden daha 6nemli bir hale gelmistir. Amerikan anaakim sinemada Walt
Disney, Warner Bros, Sony Pictures, MGM ve Dream Works gibi girketler kendilerine ait dagitim
aglarina sahiptir (Erus, 2007, s. 6). Hollywood’da yapim-dagitim-gosterim biitiinlesmesinin ge¢misi 20.
yilizyilin baslarina kadar uzanmaktadir. Son yillara gelindiginde ABD’de gosterime ¢ikan filmlerin % 80
ila % 90’1 ad1 gegen biiyiik stiidyolarca dagitilmaktadir (Erus, 2007, s. 7).

* Giiniimiiz popiiler sinemasi igin pazarlama diger biitiin dgelerin Oniine gecerek endiistri agisindan
vazgecilmez bir konuma yiikselmistir (Erus, 2010, s. 141). Gliniimiiz Hollywood sinemasinda pazarlama
“Urliniin’ gelistirilmesi agamasi ile baglamakla birlikte, gosterime ¢ikisiyla baglayan ve gosterim boyunca
stiren ‘tutundurma’ asamasiyla devam etmektedir. Bu pazarlama faaliyetlerine dagitim siireci de
eklemlenmektedir (Erus, 2010, s.126). Sinemada pazarlama faaliyetlerinde yasanan son donemdeki
gelismelerle birlikte, Hollywood sinemasi cercevesinde detayli olarak ele alinan filmlerin pazarlanmasi,
iretim ve dagitim ile iligkileri konusunda daha genis bilgi i¢in bkz: Erus, Z. C. “Amerikan Sinemasinda
Pazarlama: Uriin Gelistirme, Fiyatlama, Tutundurma ve Dagitim” makalesi.
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