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Filmin politik 6nemine gelince hi¢cbir zaman, ne kadar
itopyaci olursa olsun, hi¢ kimse kitlelere daha yiiksek bir
sanati kabul ettiremeyecektir; bu kitleler yalnizca kendilerine
daha yakin olan sanati kabul edebilirler. Ve béyle bir sanat
formunu bulmadaki giigliik, kesinlikle birinin diinyadaki
en temiz vicdanla bunun daha yiiksek bir sanat oldugunu
onaylamasina baghdir. Burjuva avangardin irettiklerinin
¢oguyla bu asla gerceklesmeyecektir.

Walter Benjamin, The Arcades Project (Pasajlar)

Artik politik egitim,  zihinleri agmak, uyandirmak ve
zekalarinin dogumuna olanak saglamak anlamina gelir;
Cesaire’nin dedigi gibi, bu ‘ruhlan icat etmektir’ Kitleleri
politik olarak egitmek politik bir konusma yapmak anlamina
gel(e)mez. Kitlelere her seyin kendilerine bagh oldugunu
amansizca ve tutkuyla 6gretmeye ¢alismak anlamina gelir.

Frantz Fanon, The Wretched of the Earth

(Yeryiiziiniin Lanetlileri)
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O

Tim filmler politiktir, ancak her film ayni tarzda politik degil-
dir. Eger bu aforizmanin ilk yaris1 dogruysa, o zaman politik filmin
tanimi Sergey Ayzenstayn’in Grev (Stachka, 1924) filminden Kevin
and Perry Go Large’a (Ed Bye, 2000) kadar uzanir. Aforizmanin
ikinci yaris1 dogruysa, filmlerin farkl tarzlarda politik olusu bizi
politik bir filmi neyin olusturduguna iliskin daha 6zel bir diisiince-
ye yoneltir. Bu kitapta tartigilan tiim filmler esitsiz erisime, maddi
ve kiiltiirel kaynaklarin dagitimina ve bu farklara goére kabul gor-
me ve siniflandirilmalar: anlaminda politiktirler. Bu kitap en ok
bu esitsizliklere ve farklara seslenebilen bir film pratigi ve elestirisi
gelistirmekle ilgilidir. Sinemanin bugiine kadar irettigi en gelis-
kin ve incelikli politik filmler Ugiincii Sinema filmleridir. 1960’l1
ve 1970’li yillarda ortaya ¢ikan bu sinema, 1980’li yillarda biyiik
olciide Teshome Gabriel'in Third Cinema in the Third World (Ugiin-
cii Diinyadaki Ugiincii Sinema) adli q1g1r agan kitabi sayesinde film
incelemeleri derslerine girmistir. Bu kitabin ad1 6nemlidir, ¢iinki
Ugiincii Sinema her seyden 6nce Ugiincii Diinya'da ortaya ¢ikmus ve
o dénemden bu yana (bagli bagina bagka bir kategori olan) Ugiincii
Diinya Sinemasi ile birlegmistir. Ciink{i Gabriel’in 1srarla belirttigi
gibi Ugiincii Sinema cografyayla tanimlanan bir sinema degildir; bu
oncelikle kendi sosyalist bakis agisiyla tanimlanan bir sinemadir.

Politik olarak gériilmek kuskusuz aslinda politik bir sorundur.
Politik olani kisisel ve kiiltiirel olanin igine yaymak feminizmin
baglica hedefi ve bagarisiyken, burjuvazinin politika ile ekonomiyi,
sunum ile ticareti ayirmasi masum olmaktan gok uzaktir. Ugiincii si-
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nema, dar anlamda politikadan ¢ok daha fazlasiyla ilgili olan politik
bir sinemadir. Toplumsal ve kiiltiirel 6zgiirlesmenin sinemasidir ve
bu kitabin savunduklarindan biri, bu tiirden 6zgiirlesmelerin yalniz
devlet politikasinda bagarilamayacagidir. Toplumsal ve kiiltiirel 6z-
glirlesme gok daha koklii ve yaygin bir doniisiimii gerektirir ve eger
sinema buna kendi tarzinda, géreceli olarak algakgoniillii bir katkida
bulunacaksa, bu yalmizca filmlerle olmamali, ayn1 zamanda yapim
ve algilamada da bu déniigiimiin sicakligs hissedilmelidir. Ugiincii
Sinema boyle bir sinemadir veya en azindan béyle kokli doniigiim-
lerin bu yanina olabildigince yakinlastirabilecegimiz bir sinemadir.

Ancak 1996da BFI'nin (British Film Institute) destekledigi Af-
rika sinemasi lizerine bir konferansta Britanyali yonetmen John
Akomfrah, Ugiincii Sinema’nin 6ldiigiinii ilan etti. Dinleyicilerden
itiraz gelmedi. Bu kitap bu iddiay: ¢iiriitmeyi hedefliyor. Ancak
bunu yapmak igin, Ugiincii Sinema filmlerinin esinledigi ve o film-
leri yetkinlestirmeye ¢alisan bir kuram, elegtirel bir pratik olarak
gelistirilmelidir. Ugiincii Sinema kuraminin dikkat ¢eken kusur-
larindan biri Birinci Sinema (egemen, anaakim sinema) ve Ikinci
Sinema (sanat, yonetmen sinemasi) ile kargilastirildiginda onun
azgelismisligi olmustur. Ugiincii Sinema kuramin: gelistirmek igin
onun Birinci, Ikinci ve Ugiincii Sinema ile iliskilerini ve bunlar ara-
sindaki farkliliklar1 aydinlatmaya galigmak gerekir. Bu nedenle de
terimlerin netlestirilmesi ve onlarin birbiriyle iliskileri ve birbirin-
den farkliliklari incelenmelidir.

Birinci Béliim hem Ugiincii Sinema’y1 tanimlamaya bir giris is-
levi goriirken, hem de Ugiincii Sinema’y: elestirel bir pratik olarak
gelistiriyor. Burada Gillo Pontecorvo'nun klasik ulusal kurtulus fil-
mi Cezayir Savasr'na (La battaglia di Algeri, 1965) odaklaniyorum.
Bu filmin Birinci, ikinci ve Ugiincii Sinema’nin kesisme noktasinda
bulundugunu ve bize bu ii¢ kategoriyi tartiyma olanag sundugunu
one siiriiyorum. Uglincii Sinema'y: elestirel bir pratik olarak gelis-
tirmek, metinsel analiz diizeyinde film igindeki Birinci, Ikinci ve
Ugiincii Sinema’nin stratejilerinin kesisme noktalarini tam olarak
belirlemek anlamina gelir. Filmin elestirel alimlanigini ve Fanondan
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disiinceleri segip kendine mal etmesini inceleyerek, bu filmin so-
nugta kendi i¢indeki Birinci ve Ikinci Sinema bilesenlerini Ugiincii
Sinema’'nin yararina donistiirmede basarisiz oldugunu tartisaca-
gim. Boylece bu tiirden bir yargida politik olarak tehlikede olani
degerlendirebiliriz.

Ikinci Béliimde Ugiincii Sinema igin 6nemli Avrupali énciilere
bakiyor, Ayzenstayn, Vertov, Lukdcs, Brecht ve Benjamin’in ¢alig-
malarinin anlamliligini gosteriyor ve onlar ile Ugiincii Sinema ara-
sindaki siirekliligin ve farkliliklarin izini siiriyorum. Tipki Ugiin-
ci Sinema’nin devrimci miicadeleler baglaminda ortaya ¢ikmasi
gibi, bu kuramcilarin ¢aligmalar1 da anlaml bir bigimde 1917 ile
1930’larin sonu arasindaki devrimci ¢alkantiyla bigimlenmistir.
Onlarin kuramlarinin Ugilincii Sinemacilar i¢in anahtar sorunlari
onceden igermesi sasirtici degildir: Gergekgilik, kiiltiirel doniisiim-
ler ve bunlarin toplumsal degisimle iligkisi, avangard ve onun kitle-
lerle iliskisi ve sinemasal stratejilerini 6zel bir bigimde kullanmanin
politik igerimleriyle ilgili sorunlar, 1960’larda yeni baglamlar igin-
de ve yeni diizenlemelerle bir kez daha geri donmiistiir.

Ugiincii béliim, Birinci ve Ugiincii sinemays, ikinciyi ilkinin
elestirisi aracihigiyla daha iyi tanimlamak i¢in hem yapim uygu-
lamalar1 hem de metinsel stratejiler diizeyinde yan yana getiriyor.
Bir yapim tarz1 olarak Ugiincii Sinema kolektif ve demokratik ¢alis-
ma pratiklerine onciiliik etmistir. Ozellikle de filmlerin konularini
olusturan insanlarin katilimini gelistirmeye ¢aligmistir. Bu bolim
ayrica yapima, dagitima ve gosterime egemen olan tekelci serma-
ye ve/veya devlet miidahalesinin arasina sikigmig Ugiincii Sinema
tirtinlerindeki sinirlamalar1 da inceliyor. Gérecegimiz gibi, Ugiin-
cii Sinema, tehlike ve elestirinin asir1 6rneklerinde ‘gerilla film
yapimr’na onciilik yapmustir.

Metinsel diizeyde miicadele ve degisimin agik-uglu alam ola-
rak tarihi, sunabilmenin 6nemini inceliyor ve Spielberg’in Amistad
(1997) filmini Alea’nin Son Aksam Yemegi (The Last Supper, 1976) ve
Sembene’nin Camp de Thiaroye (1987) filmleriyle karsilastiriyorum.
Bu bolim ayni zamanda ‘objektif’ yani tarafsiz olmaya yo6nelik her

11
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tiirlii istegi reddeden Ugiincii Sinema igin politik bagliigin énemini
inceliyor. Ugiincii Sinema politik olarak bagh oldugu igin, ayni za-
manda insanlarin politize olma siiregleriyle de ilgilenen bir sinema-
dir. Buikisi el ele gider. Burada Costa Gavras'in Kayp (Missing, 1981)
filmiyle Patricio Guzman'in $ili’nin Savags: (La batalla de Chile, 1973-
76) filmini kargilagtirtyorum. Birinci ve Ugiincii Sinema’nin diyalekti-
gi, sik sik benzer malzeme (tarih, $ilide darbe) yoniinden birbirlerine
yaklastiklar1 halde, bu malzemeyi isleyislerinde farklilagirlar. Ayrica
estetik stratejiler diizeyinde de siiren bir diyalektik vardir. Bu kitapta
Birinci Sinema stratejilerine kendi kullanimi agisindan yaklasan gok
sayida Ugiincii Sinema érnegini gorecegiz. Ancak bu diyalektik her
iki yonde de isler. Bir Birinci Sinema filmi olan Indochine’nin (Régis
Wargnier, 1991) ¢ok 6nemli popiiler bellek anlayisini kendi amaglar1
i¢in nasil degerlendirdigini de inceleyecegim.

Doérdincii Bolim sinemadaki isyana (haydut/eskiya) figiirii
araciligiyla Ikinci Sinema ile Ugiincii Sinema arasindaki diyalek-
tigi inceliyor. Eric Hobsbawm’in isyancilik Gzerine ¢alismasindan
yararlanarak (ara sira kadin da olabilen) haydudun 6neminin ta-
nimlanan toplumsal yap: hakkinda bize anlattiklarinda yattigim
One siiriiyorum.! Burada hem tarihsel olarak, hem de popiiler kiil-
tiirde yeniden islendigi haliyle popiiler kahraman olarak haydudun
gizi yatar. Ug filmi ayrintili olarak inceliyorum: Tiirkiyeden Eskiya
(Yavuz Turgul, 1997), Hindistandan Haydutlar Kralicesi (Bandit
Queen, Shekhar Kapur, 1994) ve irlandadan General (The General,
John Boorman, 1998). Bir toplumsal elestiri arac1 olarak haydudun
miicadelesi aslinda savunmaya yoneliktir, yalitilmistir, bireyseldir
ve toplumsal doniisiim i¢in gerekli giigten yoksundur.

1 Hobsbawm'in Bandits adl eseri Tiirkse’ye Sosyal Isyancilar (Tiirkgesi: Necati Dogru, [s-
tanbul, Sarmal Yayinevi, 2. Baski, 1995) ve Eskiyalar (Tiirkgesi: Orhan Akalin, Necdet
Hasgiil-Avesta Yay. 1997) olarak iki kez gevrildi. Sosyal Isyancilar ¢evirisi Hobsbawm
baglaminda dogru bir kargilikti. Ancak bu kitapta incelenen filmlerde karakterler sos-
yal isyancidan gok bireysel isyanci kavramina uydugu igin (Cezayir Savag: filmindeki
Ali karakteri harig) ‘bandit’ s6zciigiinii bir ortak payda olarak ‘isyancr’ s6zciigiiyle kar-
stladik. Ancak 6rnegin Bandit Queen filmindeki Phoolan Devi s6z konusu oldugunda
haydut, Yavuz Turgul'un Eskiya filminde daglarda yakalanan Baran ve arkadaglari s6z
konusu oldugunda eskiya kavramlarim kullandik.—¢ev.
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Son boliimde, 1960’larda ortaya ¢ikiginin ilk tarihsel donemin-
deki Ugiincii Sinema ile onun ¢agdas iiriinleri arasindaki zamansal
diyalektigi inceliyorum. Walter Benjamin’in Tarihin Melegi imgesi-
ni kullanarak bellegin politik 6nemini aragtiriyorum. Ugiincii Sine-
ma i¢in kolektif (popiiler) bellek 6nemli bir kaynaktir, ayn1 zaman-
da basitge ‘0ldiigiy’ efsanesine karsit olarak gereklidir de. Bu da beni
Ugiincii Sinema ile iligkili temalar ve ilgi alanlari iizerine alternatif
ve meydan okuyucu sémiirge-sonrasi (postcolonial) kuramin kisa
bir elestirisine gétiiriiyor. Ugiincii Sinema’y1 E. P. Thompson’un de-
yimiyle gelecek kusaklarin litfundan kurtarmak igin, Solanas ve
Getino'nun “Ugiincii Sinema’ya Dogru” adli manifestolarinin ay-
rintill bir analizini veriyorum. Ugiincii Sinema’nin giiciinii ve s1-
nirlarini anlamak igin onu kendi ulusal ve tarihsel baglam igine
yerlestiriyorum. Daha sonra miizikal gibi popiiler tiirlerin doni-
simlerini harekete gegirmenin yani sira alegori ve hicivin kullani-
mini1 degistirmis olan Ugiincii Sinema'nin ¢agdas érneklerini ince-
liyorum. Thomas Gutiérrez Alea’min énemli makalesi “Izleyicinin
Diyalektigi’ni géz 6niine alarak Ugiincii Sinema’'nin kuramsal geli-
simine geri doniiyor ve daha sonra Carlos Tabio’'nun Fil ve Bisiklet
(El elefante y la bicicleta, 1995) filmini tartisirken genelde Ugiincii
Sinema ve 6zelde de Alea’nin yazisi gevresindeki temalar1 ve sorun-
lar1 bir araya getiriyorum.

Tim toplumsal gostergelerde (yoksulluk, uzun émirlilik, kirli-
lik, diyet, teknolojiye, kiiltiire, tibba vd. erisim 6lglimleri) iilkelerin
ve bolgelerin iginde ve de tilkeler ve bolgeler arasinda zenginlikler ve
firsatlar bakimindan 6nemli farkliliklarin oldugu agiktir. Bir yerdeki
bir hiikiimet programi, bagka bir yerdeki bazi yardimlar, en temel
konularda kalici olan ya da daha dogrusu kétiiye giden bu durumun
ancak kiyisinda kaliyor. Eger krize yol gosterebilecek bir film prati-
gine ve benzer bigimde hem krize hem de radikal bir film pratigine
uygun bir film elestirisine sahip olsaydik, mevcut bilinci degistirme-
ye ve farkindalig1 artirmaya kiigiik bir katkida bulunmug olurduk.
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ELESTIiREL PRATiK OLARAK
UcUNCU SINEMA:
CEZAYIR SAVASI'NIN ANALizZi

O

Ugiincii Sinema nedir? Bu terim, her seyden 6nce toplumsal
ve kiiltiirel 6zgiirlesmeye bagh kuram ve film yapimi uygulamasi-
n1 belirtir. Bu tiir film yapimi diinya sinemasinin verimi agisindan
bakildiginda kiigiik, aslinda kiigiiciiktiir. Yine de Ugiincii Sinema
filmleri yapilmis en heyecan verici ve meydan okuyucu filmler ara-
sindadir; bu filmlerin politik ve kiiltiirel 6nemi, donemin baslica
tarihsel siireglerine yakinliklar: ve bu siireglere karigmalariyla daha
da artmustir. Uglincii Sinema belgeselin farkl bigimleriyle ve imge-
sel filmlerin tarzinda galisabilir. Hem sinemanin geleneksel olarak
yapilis tarzina (6rnegin, kolektif ve demokratik yapim y6ntemleri-
ne onciiliik etmistir) hem de tiiketilme tarzina kars: ¢ikar. Salt eg-
lenceyi reddeder, ancak sikici bir sinemay1 ya da basit polemikler
sinemasini kendine yasaklar. Ugiincii Sinema tutkuludur, 6fkeli-
dir, mizahidir ve her zaman karmagiktir. Yine de kuram diizeyin-
de Ugiincii Sinema, azgelismisligi karsisinda gelismeye gereksinim
duyan; karigiklik ve yanlis anlama kargisinda netlik gereksinimi
duyan; rekabet eden ve gergekten diiyman kuramlar ve politikalar
kargisinda savunmaya gereksinim duyan bir anlayistir. Ozellikle
1920’li yillar Sovyet sinemasinda onciileri olsa da, yaklagik kirk yil
sonra ortaya ¢ikmig ve 1959 Kiiba Devrimi’'nden etkilenmigtir.



Elegtirel Pratik Olarak Uginci Sinema

Baslangicindan itibaren Ugiincii Sinema, tipki genelde devrimci
praksis gibi, kuram ile uygulamay: birlestirmeye ¢alismistir - 6zel-
likle kilit sinemacilar (yalnizca Latin Amerikalilar degil) ¢esitli ma-
nifestolar yazmuglar ve film yapiminin kiiltiirel ve politik igerimleri
tzerine kuramsal olarak diisinmislerdir. 1960’1 yillarda Cinema
Novonun (Yeni Sinema) kurucu iyesi Brezilyali yonetmen Glau-
ber Rocha toplumsal ve kiiltiirel adalet konusunda umutsuz olan
bir ‘aglik sinemasr’'ndan s6z etmisti (Rocha, 1997: 59-61). Kiiba Film
Enstitiisit'niin bir donem yoneticisi olan Julio Garcia Espinosa ise ege-
men sinemanin teknik ve estetik 6lgiitlerini reddederek, bunun yerine
‘kusurlu sinema’yr savunmustu (Espinosa, 1997: 71-82). Arjantinde
belgesel film yapimini devrimcilestiren yonetmen Fernando Birri,
devrimci bilinci uyandiran/netlestiren ve gii¢lendiren bir sinemays;
rahatsiz eden, sok eden ve gerici fikirleri zayiflatan bir sinemays; ulu-
sal diizeyde burjuvaziye karsi ve uluslararasi diizeyde anti-emperyalist
olan bir sinemayy; ve yeni insanlarin, yeni toplumlarin, yeni tarihlerin,
yeni sanatin ve yeni sinemalarin yaratilmas: siirecine miidahale eden
bir sinemay talep etmisti (Birri, 1997a: 86-7). Ancak ¢ig1r agic1 belge-
selleri Firinlarin Saati (La hora de los hornos: Notas y testimonios sobre
el neocolonialismo, la violencia y la liberacion, 1968) iizerine kuramsal
diisiincelerinde ‘Ugiincii Sinema’ terimini tiiretenler Arjantinli yénet-
menler Solanas ve Getino’ydu (1997: 33-58).

Her ne kadar kuramsal bir ¢alismanin govdesi olarak kuram,
Uglincii Sinema'nin temel bilegeni olsa da, Birinci Sinema’y1 ve ikinci
Sinema’y1 kavrayisi agisindan 6nemli dlgiide azgelismis kald1. Yalnizca
1960’larda/1970’lerin baginda degil, ayn1 zamanda 1980’ler boyunca
Ugilincii Sinema'ya ilginin ikinci dalgasinda da (bkz. Gabriel, 1982 ve
Pines ve Willemen, 1989) baslica kayginin bir bigimde hemen ve dog-
rudan Ugiincii Sinema film yapimina uyan kuram gelistirmek olma-
st anlagilabilir bir durumdur. Birinci ve Ikinci Sinema'nin Getino ve
Solanas tarafindan anildiklar: sira ile ticari sinema ve sanat sinemasi
olarak taslagi ¢ikarildi (1997: 33-4). Ve bu taslak biiyiik 6l¢iide Ugiin-
cii Sinema kurami iginde kaldi. Bunun artik neden tatmin edici olma-
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digini ve elestirel bir pratik olarak Ugiincii Sinema’nin, eger kuramsal
olarak gelisecekse, neden Birinci ve Ikinci Sinema'ya iligkin anlayigin
neden gelistirmek zorunda oldugunu agiklayacak dort neden vardur.

1) Ugiincii Sinema’yr Ugiincii Sinema ile Ugiincii Diinya Sine-
mas! arasinda gizilen paralellikten kurtarmak i¢in Birinci ve ikin-
ci Sinema'ya iligkin daha ayrintilh ve karmagik agiklamaya gerek-
sinim duyuyoruz. Ugiincii Sinema, Ugiincii Diinya denilen alanla
sinirlandirilmamalidir. Birinci, ikinci ve Ugiincii Sinema'lar cografi
alanlara degil, ama kurumsal yapilara/¢alisma pratiklerine, iligkili
estetik stratejilere ve onlarla iligkili kiiltiirel politikalara isaret eder.
Bu nedenle eger Birinci ve Ikinci Sinema’lar1 karmagikliklar1 iginde
anlarsak, Ugiincii Diinyada Birinci ve Ikinci Sinema’lara ve Birinci
Diinyada Ugiincii Sinema’ya sahip oldugumuzu anlamaya daha faz-
la hazir oluruz.

2) Birinci, Ikinci ve Ugiincii Sinema’lar kurumsal uygulamalari
ve estetik stratejiler dizisini ifade ediyorsa, bunu bu {i¢ sinemanin
da ortak bir gonderge (referent) (yani kendilerinin gevresindeki
tarihsel, toplumsal diinya) ile iligki i¢inde kendine 6zgii konumla-
niglarim almas: izler. Bu nedenle tiim sinemalarin birbirleriyle di-
yalog, degis tokus ve doniisiim iligkisi vardir, ¢linki her biri ayn
kiiltirel/politik malzeme (6rnegin anti-somiirgeci miicadele) tze-
rinde ¢alisir, ancak bu malzemeyi farkly, gogu kez kokli bir bigimde
farkli anlamlar ve olasiliklar iginde toplar ve bigimlendirir. Ugiincii
Sinema basindan itibaren, 6rnegin Birri tarafindan, Birinci ve ikin-
ci Sinema’'nin yalnizca bir reddi degil, doniigiimii olarak anlagild:.

‘Ticari’ sinema kendi izleyicisini, igleyen bir yontem sayesinde kazan-
mugtir. Bunu destekleyemeyiz. ‘Digavurum sinemas!’ en iyi yontemleri
kullanir ve izleyici kitlesine tepeden bakar. Bunu da destekleyemeyiz.
Bir kez daha, sanat ile endistri arasindaki kargithik ¢ok koti bir bi-
¢imde ¢6zilir, ancak bu durum, ‘digavurum sinemasr’nin izleyicisini
olusturan ‘se¢kin’ azinlik igin gegerli degildir, ¢iinkii boylesi bir ¢6ziim
onlar i¢in mitkemmel bir bigimde tatmin edicidir (Birri, 1997a: 88).

Ancak eger Birinci ve ikinci Sinema'ya iligkin gelismemis bir anla-
yisa sahip olursak, biz bu diyalektik déniigiimii ~Ugiincii Sinema’nin
ne oldugunu, ne olabilecegini, diger sinemalarin sunmadig1 neyi
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sunmak zorunda oldugunu, bunun neden béylesine ivedi olarak ge-
rektigini ve Birinci, Ikinci ve Ugiincii Sinema arasindaki farklilik ve
karmasik degis tokus iliskilerini- anlayamayiz.

3) Ugiincii Sinema’y1 Birinci ve Ikinci Sinema’nin analizi igin-
de genisletmek ayni1 zamanda bir karsi-hegemonya hareketi olarak
gorilmelidir. Bu hareket film incelemeleri iginde, 6zellikle Lacanci
psikanaliz, somiirge-sonrasi incelemeler ve postmodernizm iginde
diinya gergeklerinden oldukga uzakta olan bazi paradigmalara kars
¢tkmayi hedefledi. Bu kuramsal akimlari inceleyen birine Marx ve
Engels’in Hegelci felsefenin miras biraktig1 ‘genel kaos'un ve ‘evrensel
karigikligin’ yaninda Fransiz Thtilali’nin gocuk oyuncag gibi kaldig:
bir devrimi ortaya ¢ikardiginihayal eden Alman akademisyenlerle ve
entelektiiellerle alay ettigi Alman Ideolojisi'nin ilk sayfalar1 hatirlatilir
(1989: 39). Toplumsal isbéliimil i¢indeki konumlari entelektiielleri(, )
fikirlerin giictinii abartma ve fikirleri benimsemeyen ya da riayet et-
meyen toplumsal gii¢leri kiigimseme egilimine sokar. Ornegin post-
modernizm, kiiltiirel miibadelelere aldirmadan varolabilen maddi
boliinmeleri anlamanin aleyhine liberal bir ¢ok-kiiltiirciiligii ya da
melezligi savunur. Ayni bigimde ender olarak toplumsal iiretim ilis-
kilerine bagli olarak yapilmis olan kaynaklar i¢in miicadelenin nasil
liberal melezlik taraftarliginin aleyhine (eski kozmopolit Sarajevo'da
oldugu gibi) koktenci kiiltiirel politikalar1 (milliyetgilik ve etnik
grupguluk) serbest biraktigini da anlamak istemez. Sinema iizerine
bir kitapta diigiincelerin 6nemini kiigimsemek garip olurdu, ancak
iktidar, yonetim ve fikirlerin anlami, bunlarin birbirine baglandig:
toplumsal gii¢lere baghdir. Birinci, Ikinci ve Ugiincii Sinema'ya ilig-
kin bir Ugiincii Sinema analizi bu aragla (film/sinema) gergekten sos-
yalistge, aslinda Marksist agidan ilgilenmenin temelini olugturmaya
ve film incelemelerinin ilgi alanlarini simdilerde onu sinirlayan ol-
dukga orta-sinif unsurlarin 6tesine genisletmeye yardim eder.

4) Son olarak, Ugiincii Sinema kuramini gelistirmek neolibe-
ralizmin hegemonyasinin karanlik dénemlerinde bir ‘operasyon
diizenlemek’ gibi bir sey olarak goriilebilir. Devrimci konjonktiir,
icinden Ugiincii Sinema’nin dogdugu bir rahimdir ve Ugiincii Si-
nema, devrimci konjonktiirden zamansal ve mekansal olarak uzak
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kosullarda yapilabildigi halde (Ugiincii Sinema’nin érnekleri bugiin
héla yapihyor), esin, politik gelenek ve bellek, gericilik ve barbar-
lik ¢aginda Ugiincii Sinema’y1 besleyen gébek kordonudur. Zama-
n1 geldiginde, olmasi gerektigi gibi (insan tiiriiniin yagamas: buna
baglidir), Ugiincii Sinema kuramindaki her tiirli gegici gelisme,
pratik miidahalelerin ardindan gelen yeni devrimci altiist oluslar
i¢in kigiik bir katkida bulunabilir.

BIR KEZ DAHA CEZAYIR SAVASI

Birinci, ikinci ve Ugiincii Sinema’larin hepsine uyan, yine de
agirlikla ilk ve ikinci Sinema'nin ¢ekim giiciine kapilmig bir film
bulabilseydik, hem bu sayisal kategorilerle adlandirilmig karmagik
kiiltiirel etkilesimleri anlamak i¢in, hem de bu sinemalar arasinda
ayrnim yapmanin teorik ve politik sorunlariyla karsilasma riskini
gozlemlemek i¢in uygun bir 6rnek olurdu Pontecorvo'nun hak-
kinda ¢ok yazilan ve bir ‘klasik’ konumuna yiikselen 1965 tarihli
Cezayir Savagst adl1 filmi boylesi bir metin olarak hizmet edecektir.
Bir Italyan komiinisti ve anti-fasisti olarak Pontecorvo, ikinci Diin-
ya Savagi sirasinda Italyan fagizmine ve onu izleyen Alman isgaline
kars1 savagmisti. Cezayir Savags: 1965’te, Fransadan bagimsizligini
kazandiktan {i¢ yil sonra, Cezayir hiikkiimetinin minnettarlig1 ve
yardimlariyla Cezayir'de ¢ekildi. Boylece, filmin asil kiiltiirel emek-
¢isi yonetmenin, Cezayir Ulusal Kurtulus Cephesi’nin yaptig1 gerilla
savagina iligkin ilk elden bilgisi ve tecriibesi oldugu gibi, film de do-
gal olarak Cezayir halkinin toplumsal, tarihi ve kiiltiirel ortaminda
gerceklestirilmis oldu. Her ne kadar Robert Stam ve Louise Spence
Cezayir Savag’'m bir ‘Ugiincii Diinya’ filmi olarak tanimliyorlarsa
da (1985), filmin yapimindaki kilit yaratici konumlarda italyanlar
vardi. Pontecorvo senaryoyu Franco Solinas ile ortak yazdi ve filmi
miizigi i¢in de Ennio Morricone ile igbirligi yapti. O halde Cezayir
Savasi'n1 Ugiincii Diinya ile ilgili bir Avrupa filmi olarak konumlan-
dirmak daha dogru olur. Bu kuskusuz onun ii¢ sinema kategorimiz
icindeki yerini belirlemez. Ugiincii sinema ile Ugiincii Diinya sine-
mast ayni ey olmadigi i¢in (bunu yeniden belirtmekte yarar var),



Elestirel Pratik Olarak Uginci Sinema

cger film otantik bir Cezayir filmi olsayd: da bu otomatik olarak
Ugiincii Sinema olarak nitelenmesine yetmezdi. O zaman cograf-
ya 6nemsiz midir? Tam degil. Cezayir Savasg'm cografi bakimdan
Avrupali olarak saptamak bize bu film iizerindeki kiiltiirel etkilerin
bazi belirtilerini verir. Ugiincii Sinema’nin perspektifinden, yonet-
menin gorevi bu kiiltiirel etkilerin politik yansimalarinin yeterince
farkinda olmak ve gerekirse onlar1 yeniden islemeye hazir olmaktir.

CEZAYIR SAVASI: ELESTIREL ALIMLAMA

Bu filmin elestirel alimlanis1 aslinda her zaman karisik olmus-
tur. Gosterime girdigi donemde uluslararas: film festivallerinde
prestijli 6diiller kazandi, ama ayni zamanda solcu yazarlar ve yonet-
menler tarafindan egemen sinemaya benzemekle ve sinema dilini
yeterince kullanmamakla elestirildi. Ornegin Peter Sainsbury, filmi
Cezayir devriminin siireglerini ve politik karmagalarini incelemeyi
engelleyen ‘availar ile av, aksiyon ve kars1 aksiyon arasindaki tak-
tiklerin gerilim dolu miicadelesini’ tanimlarken gerilim formatini
kullanmakla elestirdi (1971: 6). Gérecegimiz gibi, bu elestiride hak-
lilik pay1 vardir. Yine de insan Pontecorvo’ya, filmini (ve bu birgok
yonden 6nemli bir filmdir) elestirenleri dramatik aksiyon, anlati,
karakterle 6zdeslesme vb. ile iliskisi nedeniyle reddeden radikal
avangard estetik stratejiler arayigindaki zengin burjuva veletler diye
reddettiginde bile sempati duyabilir. Ornegin Fransiz dergisi Ca-
hiers du cinéma’'nin dile getirdigi bu avangard konumdan bakinca
Pontecorvo’'nun filmi tiimiiyle ‘sistem iginde’ varolur.

Pontecorvo’yu elestirenler, yonetmenlerden bi¢im sorunlariy-
la, sinema diliyle, estetik stratejilerle, anlamlama pratikleriyle ¢ok
daha radikal bir bi¢imde ilgilenmelerini, bu bigimsel isleyislerin
politikasini sorgulamalarini istemiglerdi (Harvey, 1980: 62). Tiim
bu istekler, tiimiiyle gecerli ve gercekten ivedi sorunlardir ve Ugiin-
cii Sinema’nin yasamsal unsurlaridir. Ancak Batili avangardin bu
konuda siiregiden basarisizliginin nedeni ‘toplumsal anlagilabilir-
lik’ amaciyla bigimin 6z-bilingli incelenisinden basli bagina bigimin

19



20

Politik Film Ug¢incd Sinemanin Diyalektigi

ovgiisiine yonelme egilimidir. (‘Toplumsal anlagilabilirlik’ ifadesi
toplumsal diinyay: anlagilabilir ve anlatilabilir hale getirme tutku-
suna gonderme yapar. Bu da sanatsal bigim sorununu, bilmenin ve
kavramanin boyunduruguna kosar. Bu anlatim Paul Willemen’in
Ugiincii Sinema iizerine yazdig1 basarili denemede yer alir [1989].)
Basli basina bigimin 6vgiisii (bigimcilik olarak bilinir) kiiltiirel bir
triinin ‘igerigini” golgelerken, estetik olgular genel olarak kiiltiirel
triiniin i¢inde dolastig: politik, toplumsal ve ekonomik kosullardan
koparilir. Bigime gerekli dikkat ile bi¢imciligin tehlikeli gekiciligi
arasindaki gerilimin izleri, Trogki’nin 1920’lerdeki Rus avangardiy-
la tartiymasina kadar siiriilebilir ve bu gerilim 1970’lerdeki radikal
sinema kurami ve uygulamasini bir tiir elitist gtkmaz sokaga girme-
ye zorlar (Harvey, 1980: 108-10).

Uglincii Sinema, politik olarak egemen sinemaya (ve Ikinci
Sinema’ya) kars1 oldugu halde, bigim ve sinema dili diizeyinde, ne
sinemay1 sifirdan yeniden yaratmaya ¢abalar (buna tarihte ¢ok ilgi
duyulmustur); ne de bigim konusunda tam bir muhalefet konumu-
nu benimser; bunun yerine Birinci ve ikinci Sinema ile iligkisi di-
yalektiktir; yani bu sinemalar1 yalnizca reddetmek yerine onlar1 do-
niistiirmeye ¢alisir; toplumsal diinyanin bu sinemalarin bastirdig:
ya da dolayli yoldan kabul ettikleri yanlarini, bogulmus potansiyel-
lerini ortaya ¢ikarmak igin ¢abalar; Ugiincii Sinema pozitif, yagami-
onaylayan ve elestirel olani, Birinci ve Ikinci Sinemadan ayirmaya
ve onlara daha genis, toplumsal baglamda bir anlatim kazandirma-
ya ¢aligir ki, bu da Ugiincii Sinema’nin biiyiik avantajidur.

Pontecorvo'nun kendisini elestirenlere yaniti, bigimciligin igin-
deki iki kér noktay1 ortaya koymustur. Ilk olarak, ‘sistemin’ yani
kapitalizmin ¢eliskili oldugunu, politik ve toplumsal miicadelenin
daha genis olan diinyasindan gikmamuig her tiirli kiiltiirel kuram ve
uygulamaya agik bir sey oldugunu 6ne siirmiistiir.

Bir yapimcinin para kazanacagim digiindiigii siirece kendi sinifsal
duygusuna ragmen, politik bir film yapacagina inaniyorum. Para ka-
zanacagindan eminse, babasinin bir hirsiz ve annesinin de bir fahise
oldugunu gosteren bir filmi dahi yapacagini diisiiniityorum. Bu o an-
daki duruma baglhdir. (Georgakas ve Rubenstein, 1983: 95)
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Burada Pontecorvo kapitalizmin kisa vadeli ¢ikarlar: (para ka-
zanma) ile uzun vadeli gikarlar: (kendi gegerliligine kars1 gikacak
fikirleri Giretmeme) arasindaki bir karsithg: saptar. Bu karsithk,
Pontecorvo gibi ilerici yonetmenler igin ve hatta egemen sine-
maya daha yakin olan 6rnegin Costa Gavras'in Kayip (1981) ve
John Boorman’in The Emerald Forest (1985) filmi i¢in bile ‘sis-
tem iginde’ 6nemli bir kurumsal ve kiiltiirel alani agar. Ancak
Pontecorvo’nun belirtmesine ragmen bu tip filmlerin sinirlarinin
ne oldugu héla sorulabilir: Bunlar hangi anlamlar: ifade edemez-
ler? Hangi tutkular1 destekleyemezler? Politik ve kiiltiirel ufukla-
rimiz1 genisletmek, ne olabilecegine ek olarak neyin kabul edilip
neyin edilmeyecegine iligkin alternatifleri diisiinmek, Ugiincii
Sinema’nin ¢ok 6nemli bir bilesenidir. Ufuklarimizin genislemesi,
sinemanin daha biiyiik toplumsal diinyada degisim ¢agris1 yapar-
ken neyi yapip yapamayacagiyla ilgili bir sorundur. Bu nedenle
kapitalizmin iginde kargitliklar varken, ilerici kiltiir emekgileri
i¢in bir miktar hoggorii varken, radikal olarak farkli sinemalar:
ve kokli bir bigimde farkli toplumsal ve politik iligkileri diisleme
giiciimiize ket vurmamamiz gerekir. Bu anlamda Ugiincii Sinema
radikal degisimi bekleyen, glinimiizde bu degisimin giiciinii ba-
rindiran ve gegmiste de bu degisimin nerede filizlendigini anim-
sayan itopyaci bir sinemadir.

Pontecorvo'nun filmini savunurken kullandig1 ikinci argiimanin
da yararlar1 vardir, ancak yine yapilmasi gereken uyarilar vardur.
Pontecorvo devrimci politikalara aktif olarak katilmis olan insanla-
rin (Kibalilar, Kara Panterler vd.) filmi olduk¢a olumlu karsiladik-
larini belirtir. Pontecorvo’'nun kendi filmi igin agiklamalar1 algak
goniillidir. Film, irk¢ilik ve emperyalizme kargi miicadelelere kati-
lan bu tiir gruplara ‘biiyiik bir yardim olmayabilir, ama bir yardim-
dir’ (Georgakas ve Rubenstein, 1983: 95). Pontecorvo izleyicinin
roliinii, onlarin belirli zamanlarda ve yerlerdeki toplumsal varliklar
olduklarini, sinemasal metin ile ilgilenmedeki potansiyel olarak ak-
tif rollerini belirtirken kesinlikle haklidir. Izleyicilerin rolii ve onla-
rin metinle ilgilenmelerinin dogasy, kesinlikle Ugiincii Sinema igin
merkezi 6nemdedir. Aslinda Ugiincii Sinema aktif izleyici konusu-
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nu avangarddan kendisine uyarlamigtir. Erken tarihli bir Ugiincii
Sinema manifestosunda Espinosa’nin belirttigi gibi:

Modern sanattaizleyicinin katilimini daha eksiksiz saglamaya yonelik
yaygin bir egilim var. Eger izleyici giderek daha fazla 6l¢iide katilirsa,
bu siire¢ nerede bitecektir? Mantiksal sonug izleyicinin bir izleyici ol-
may! timilyle birakmasi -aslinda birakmas: gerektigi— degil midir?
Bu, aynizamanda kolektivizme ve bireycilige yonelik bir egilimi goste-
rir. Evrensel katilimi bir kez kabul ettigimizde, hepimizin sahip oldugu
bireysel yaratici potansiyeli kabul etmis olmuyor muyuz? (Espinosa.
1997: 77)

Ugilincii Sinema’'nin modern sanat/aktif izleyici iligkisinde ger-
¢eklestirdigi doniisiim, ikisini de koparilmis olduklar: daha biiyiik
toplumsal miicadeleler igine yeniden yerlestirir, boylece aktif izle-
yici artik saf olarak estetik bir etkinlige dahil olmaz. Pontecorvoda
bu, daha genis toplumsal baglama isaret eder.

Yine de eger metin ile izleyici arasindaki iligki ile ilgileniyor-
sak, metnin anlam iretimine hangi katkiy1 yaptigini sormaliyiz. Ve
burada Cezayir Savas kusurlu bulunabilir. Veronica Horwell bas-
ka bir yeniden gosterimin ardindan bu filmin elestirisine su soz-
lerle baslar: “Bir subayin Cezayir Savas'nin bir videosunu Kuzey
Irlandadaki subay arkadaglarina neredeyse bir egitim filmi olarak
gosterdigini biliyorum; bana onun subay arkadaslarinin da aynisini
yaptiklari sdylendi” (Horwell, 1997: 9).

Eger Britanyali subay bu filmi, bagka bir iilkede neden isgalci
bir gii¢ olduklarin1 sormaya baglayacaklarindan kaygi duymaksizin
cevresindekilere gosterebiliyorsa, o zaman Ugiincii Sinema pers-
pektifinden bu, yardimci olmayan bir belirsizligi ya da analitik gii¢-
ten yoksun olmay: gosterebilirdi. Ancak birgok elestirmen filmin
savas halindeki iki tarafi da gosterebilmesini filmin bilyiik giicii-
niin bir gostergesi olarak degerlendirecekti. Monthly Film Bulletin
filmin olaganiistii hakli oldugunu belirtirken (Dawson, 1971: 68),
Time Out da filmin titiz dengesini 6vmiistiir (Time Out, 1998: 60).

Nesnellige bu bagvuru, Ikinci Sinema’nin elegtirel alimlanisi
icindeki bir temadir ve bu Sinema'nin orta siniftaki temelinin be-
lirtisidir. ‘Iki tarafi da’ gérme istegi 6nemli élgiide bu sinifin top-
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lumsal konumuna karsilik gelir, ¢linkii orta sinif sermaye ile emek
arasindadir. Time Out’ta yayimlanan ve Mira Nair’in bir Hindistan
kentinin sokaklarinda dilenen ¢ocuklar hakkindaki Selam Bom-
bay! (Salaam Bombay, 1988) filmiyle ilgili bir elestiride “bu filmin
(iim karakterlerin yasamlarimi genel bir kapsamin igine soktugunu,
bundan kimin sorumlu olduguna hi¢ gostermeden siirekli olarak
genglerin ve benzer bigimde yaghlarin ¢evresindeki giigliikleri ve
tehlikeleri vurguladigini” belirtilir (Time Out, 1998: 751). Bir fil-
min boylesi bir yoksulluktan sorumlu olanlar1 gergekten saptamasi
i¢in ancak Cennet(, ) bize yardim edebilir! Bununla birlikte Ugiincii
Sinema sorumluya isaret etmeyi, Espinosa'nin sozleriyle sorunlar
ortaya ¢ikaran siireci gostermeyiisterdi (vurgu benim - M. W.). An-
cak bunu yapmak bir pozisyon almayi, baglanmay: gerektirir. Bu
nedenle Ugiincii Sinema'nin Ikinci Sinema’ya ve bu tip filmleri igi-
ne alan ve yorumlayan elestirel soyleme gore tamamen farkli bir
cpistemolojik temeli vardir. ikinci Sinema igin diinya hakkindaki
bilgi, net bir bigimde bir konuma ya da davaya angaje olmaksizin
daha ist bir diizeyde ortaya ¢ikar. Elestirmenlerin ‘denge, ‘nesnel-
lik, ‘mesafe’ ve buna benzer diger kavramlarinin ardinda sanat ve
politika ya da sanat ve propaganda arasindaki eski bir ayrim gizli-
dir. Ugiincii Sinema bu ikiligi yikar, ¢iinkii onun ézelligi bir konu-
ma ya da davaya agik¢a baglanmaktir, ancak kendisini ‘propaganda’
olarak gormez. Bir davaya baglanmak, hatta agik¢a baglanmak eles-
tirel yeteneklerinizi ertelemekle ayni sey degildir; dogma ile aym
sey degildir. Yine Espinosa goyle der: “Sinemanin yeni poetikasi her
seyden 6nce ‘partizan’ ve ‘baglanmig’ bir poetika, ‘baglanmig’ bir sa-
nat, bilingli ve kararl bir bigimde ‘baglanmug’ bir sinema, ‘kusurlu’
bir sinema olacaktir. Eksiksiz estetik etkinlik olarak ‘tarafsiz’ ya da
‘baglanmamig’ bir sanat ancak sanati iireten halk oldugunda mim-
kiin olacaktir” (1997: 79).

Bu oldukg¢a ¢apragik pasajda Espinosa ‘tarafsiz’ sanatin taraf-
girliklerle (toplumsal, ekonomik ve kiiltiirel esitsizliklerle) dolu bir
diinyada zamansiz/erken (premature) oldugunu one siirer. Yalnizca
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bu esitsizliklerin yol gosterdigi, sanatin gergekten ‘baglanmamig’
oldugu diisiiniilebilir. Sanat: iireten halk oldugunda, sanat artik ta-
rafh ilgilerin pesinde kogmayacaktir. Bu son iitopyaci imge, nere-
deyse hayal edilemeyecek bi¢imde doniisiime ugramis bir gelecegi
yansitmay: gerektirir. Buradaki kilit nokta, giinimiizde boylesi bir
diinyada yasamiyor olusumuzdan dolay: sanatin ele aldig geliskili
toplumsal ilgileri birakamamasidir.

Batrda politik avangardin geri gekilmesi nedeniyle, Cezayir
Savagrnin elestirel alimlanisi oldukga elestirel olmayan bir tarz-
da olmustur. 1997 yilinda Britanya'da yeniden gosterimin ardinda
Derek Malcolm, filmi, “bu zamana dek yapilan filmler arasinda,
bir bagimsizlik miicadelesini en iyi anlatan film” olarak tanimla-
yabilmigtir. Diinyada milyonlarca insana somiiriiniin en acimasiz
bigimlerini dayatan Avrupa kiltiiriiniin bir pargasi olmalarina
ragmen, yine de bu kiiltiiriin (Avrupa) o milyonlarin yalnizca bir
boliimiiniin kendilerini Avrupa’nin sémiirge yonetiminden kur-
tarma miicadelesiyle ilgili en iyi filmi tretebilen bir kiiltiir oldugu-
nu bilmek liberal entelejensiya i¢in rahatlatici olmalidir. Kuskusuz
Cezayir Savagr’nin diger sinemalara iliskin cehaletle ikiye katla-
nan Avrupa merkezli kiistahligin simdiye kadar yapilmis en iyi
tanimlanig1 olmadigina kars1 ¢itkmak, bunu akla getirebilirdi. Ve
yine konuyu daha iyi bilen ve Batr’nin diinyanin geri kalanini nasil
olusturdugu ve diizenledigi iizerine uzun uzadiya yazan Edward
Said bile, Pontecorvo lizerine ‘Gergegin Diktatorliigii’ konulu Rear
Window adli bir televizyon programinda bu filmin anti-sémiirgeci
miicadelede benzersiz oldugunu iddia etti. Cezayir Savasr’nin ra-
dikal film tarihindeki yerini dogru bir bigimde saptamak, elestirel
soylem diizeyinde bir ‘elestirel baglanmayrgerektirir; yani filmin
“gergekgiligin” versiyonu gibi olmasi, ayrica bunun filmin gidik
analitik ve biligsel giicliniin gostergesi olmasi gibi zorlayici nite-
liklerinin ¢ogunu bir defada ve ayni anda kesinlikle kabul etmeyi
gerektirir.



Elestirel Pratik Olarak Ugincu Sinema
CEZAYIR SAVASI: BIRINCI, IKINCI VE UGUNCU SINEMA

Nasil ¢eliskili bir politik ve estetik alani isgal ettigini tanimla-
mak i¢in Cezayir Savas'min daha ayrintili bir analizini yapalim. Bu
film kendi Birinci ve ikinci Sinema unsurlarini ve etkilerini Ugiincii
Sinema’nin hizmetine (bir ayag1 bu sinemada olsa bile) doniistiirmeyi
tam olarak bagaramayan édiin verilmis bir metindir. Artik Ugiincii
Sinema’y1 ayr1 kilan dért anahtar kategoriyi saptama konumundayiz
ve ben Cezayir Savasrni bunlar araciligiyla tartigmak istiyorum.

Tarihsellik

Ugiincii Sinema; tarihi siireg, degisim, celiski ve miicadele, ki-
saca tarihin diyalektigi olarak kavramanin araglarini gelistirmeye
¢alisir. Tarih biiyiik bir agiklayicidir: Niye biziz, neredeyiz ve kimiz?
Willemen, gorevini “igimizdeki imge yaratan araci, tarihin golgeleri
icinden derinlikli ve ii¢ boyutlu gérebilmek” i¢in gelistirme ihtiyac
sayan Benjaminden alint1 yapar (1989: 11). Cezayir Savasrnda bu
larihsel golge mizansenden, karakterlerden ve genel olarak anlati-
dan kesinlikle silinmistir.

Filmin sonunda Fransiz parasiit¢iilerin bir FLN (Ulusal Kurtulus
Cephesi) hiicresini yok etmesinin ardindan bir asker “bu insanlarla
130 yildir baris iginde yasadik, bunu yeniden yagayamamamuz igin
bir neden yok” der. Tarihsel kayitlar film iginde karsi ¢gikilmayan bu
ifadenin agik¢a dogru olmadigini gosterir. Fransizlar Cezayir’i ilk
olarak 1830'da iggal ettiler. 19. yilizyilin sonuna dogru gé¢men kolo-
nisi uygulamaya, genis tarimsal arazileri ele gegirmeye ve ihrag mal-
larini Fransiz kapitalizminin gereksinimlere uygun hale getirmeye
bagladilar. 130 yildan fazla siire Cezayirliler diizensiz olarak Fransiz
egemenligine karg1 direnis orgiitlediler ve gordiikleri yalnizca dire-
nisin acimasizca ezilisi oldu. 1945’te Miittefiklerin zafer kutlamalar
Cezayirlilerin bagimsizlik gosterilerine doniistii. Fransizlar yalniz-
ca Setif’te 45 bin insani katlettiler (Fanon, 1990: 62). Ancak Ceza-
yir Savag: bu tarihi ve olay: hatirlayacak tarihsel bellege bile sahip
degildir. Bunun yerine, FLN ile Fransiz polisi ve ordusu arasindaki
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askeri savagin ilk yillarin1 (1954-57) anlatir. Ogrencilerimden bi-
rinin 6ne siirdigi gibi, eger film 1954 yilina gegmeden 6nce 1945
kutlamalariyla baglasayds, ne kadar da iyi olurdu. Setif’teki katliam
ima bile edilmez (6nemli olan Fransiz hassasiyetleridir): Fransa’nin
demokrasi ve ozgiirliik adina Nazi egemenliginden kurtulmas: ile
somiirgelerde egemenligin sirmesi arasindaki geligki keskin bir bi-
¢imde gosterilebilirdi. Avrupa’nin Aydinlanma gelenekleri ile Avru-
pa kapitalizminin kirli maddi gereklilikleri arasindaki geligkiye kar-
s1 boylesi bir duyarlilik, Ousmane Sembene’nin Camp de Thiaroye
(1987) gibi bir filminin merkezi tarihsel imgesidir.

Bu, filmin tarihselligin ifade edilmesini 6nermedigi anlamina
gelmez. Ornegin Ali-la-Pointe’nin bir ii¢ kagit¢1 olarak ilk tutuklan-
dig1 sahneyi diisiiniin. Burada ses kusag: gorintii kusagiyla senk-
ron bir iliskiyi benimser. O gotiiriilirken, bir Fransiz onunla ilgili
ayrintilar1 (dogum tarihi, okuma yazma bilmedigi) ve ¢ocuk 1slah
kurumlarina kadar uzanan ikinci dereceden kiigiik bir suglu olarak
kayitlarini okur. Bu sesin zaman ve mekanyi, yeni tutuklanan Ali’nin
getirildigi mahkemedir. Bi¢imsel olarak bu basarili bir ekonomik
stratejidir ve bir yandan cezaevindeki Ali’'nin bir sonraki sahnesine
mantiksal bir gegis saglarken, 6te yandan ¢ok kisa siireligine de olsa
Fransa’nin sémiirge yonetimi altinda gok kotii egitilmis ve yoksul
Cezayirliler igin yasamin neye benzedigini gosteren Ali'nin 6ykiisii-
niin 6zetini verir. Sorun, bunun simdikizaman i¢in tarihsel belirle-
yenleri ortaya koymada yetersiz bir an olarak kalmasidir.

Politiklesme

Ugiincii Sinema igin, incelenmesi gereken kilit ilgi alanlarindan
biri, baskilanan ve somiiriilen insanlarin bu durumun farkina var-
diklari ve bununla ilgili bir seyler yapmaya karar verdikleri siiregtir.
Birri'ye gore devrimci bir sinema her seyden 6nce izleyicide politik
bilinci uyandirmaya ¢alisan sinemadir. Sayisiz yolla degersiz oldu-
gunuzun size soylenmesi deneyimine kokten bir otomatik yanit
olmadigindan -ve kesinlikle, en muhtemel sonu¢ devrimci biling
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degil, ama kemiklesmis bir gizli kendinden nefret olacagindan-
Cezayir Savagrnin basarisiz oldugu temel gorevlerden biri, bir adi
suglu ve cahil olan Ali’nin bir ulusal 6zgiirliik savas¢isina doniigme-
sini yeterince detayh olarak irdelememesidir. Camp de Thiaroyede
tim film II. Diinya Savagi’'nda Fransa ve somiirgeleri igin savasan
Afrikali askerlerin efendilerine karsi ayaklanmalar: siirecinin an-
latimina ayrilirken, Cezayir Savag: bu yasamsal sorunla inanilmaz
bir sikigtirma ve ayiklama (ellipsis) yaparak ilgilenir. Ali’'nin davaya
baglanmas: tutuklanmasinin ardindan cezaevinde gergeklesir. Ali
diger tutuklularla birlikte bir hiicrede tutulur, ancak onun digerle-
riyle diyaloga girisini gormeyiz. Daha sonra kilit an gelir: Ali’'nin
politik vaftizi. Bir FLN tutuklusu cezaevinde idama gotiiriliir. Ali
“Yasasin Cezayir” diye bagirir ve bu slogana hiicrelerindeki diger
tutuklular da katilir. Yeniden kesme ile Ali’ye gegeriz, artik birden
enerjiklesmis goériiniir: Bir vahiy onu derinden etkilemistir. Mah-
kum olan adamin giyotine gotiiriildiigii avluya yukardan bakan
pencereye sigrar. Film cezaevi duvarlarina ve hiicre pencerelerine
birkag kesme yapar (ancak igerdeki insanlar1 gérmeyiz); giyotinin
asagiya inigini duyariz ve birden Ali’nin izleyen yiiziiniin zum ile
yakin-gekimine kesme yapilir. Bu deneyim neredeyse dinsel bir go-
riinis gibidir. Ali bir dava igin 6len kahraman birini gériir ve da-
vaya baglanir. Bunun alt1 onun cezaevinde gegirdigi zamanin geri
kalanini atlayan eksiltiyle ¢izilir: Bir sonraki sahne bes ay sonra
geger ve Ali FLN'den ilk egitimlerini almaktadir. Bu, politiklesme
slirecinin ist diizeyde bireysel sunumudur. Ne bir politik eylemci-
lerle etkilesim imasi, ne 6grenme, ne sorular sorma s6z konusudur,
yalnizca anhk vahiy vardir.

Politiklesme siirecinin atlanma tarzi filmin sonunda yeniden
ortaya ¢ikar. 1957 yilinda FLN’nin yok edilmesiyle film, baskent
Cezayirde somiirge yonetimine karsi kitle gosterilerinin patlak
verdigi 1960 yilina sigrar. Ancak bu ayaklanmanin baslangicina
giris noktamiz, dig-sesleriyle bize bu protesto dalgasinin ne kadar
beklenmedik oldugunu, bir sessizlik doneminin ardindan bunun
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ne kadar anlagilmaz oldugunu anlatan ve sorunu anlamayan Fran-
siz gazetecilerdendir. Izleyici devrimin diginda konumlandirilir ve
devrime dehsete diiymiis Avrupalilarin bakis agisindan bakar.

Elestirel Baglanma

Bu filmin liberal elestirmenler tarafindan her iki tarafa da esit
agirlik verdigi i¢in begenildigini gérmiistiik. Filmin nesnellige yo-
nelik arzusunun koékleri Pontecorvo’nun kendi ulusal (ikinci) sine-
masindadir: 1940’larin sonu ile 1950’lerin basindaki Italyan Yeni-
Gergekgi sinema hareketi. Cezayir Savas’nin kokeni kesinlikle bir
1960’l1 yillar réportajindadir: el kamerasi, grenli siyah-beyaz ham
film, zum objektif, teleobjektif; bu arada anlat1 diizeyinde gegmi-
se doniis (flashback) yapisi basit dogrusal oykiileri, géze ¢arpma-
yan kurguyu ve kamera ¢alismasini tercih eden Yeni-Gergekgilere
uygun olarak o6zenle olusturulabilirdi (Marcus, 1986: 22). Ancak
Yeni-Gergekgiligin minimum diizeyde yetkili yorumla diinyay:
gostermeye yonelik amaci kendisini bu filmin yalin baglaniminda
gosterir. Liberal elestirmenlerin oviiyor goriindiigii kesinlikle bu
yalin niteliktir, ¢iinkii aslinda ¢ogu insan bu filmin ‘nesnel’ olmadi-
gini, ama Cezayirlilerin davasina sempatik yaklastigini kabul eder.
Bu nedenle filmin tarafinda bir ‘baglanma’ vardir (ve Pontecorvo
bagimsizlik sorununda ‘tarafsiz’ olmay: reddeder), ancak bu o ka-
dar agik degildir. Sorun, bu yalin baglanmanin ayni zamanda filmin
analitik ve elestirel giiciindeki bir eksikligin belirtisi olmasidir.

Bu durum Stam ve Spence’nin filmi tartigmasi araciligiyla ay-
dinlatilabilir. Onlar bu filmin Birinci Sinema’nin tipik odaklanigini
altiist etme tarzin1 6vmislerdi. Stam ve Spence Western tiiriindeki,
izleyicinin kugatilmig tren vagonu ya da kalenin igine yerlestirildi-
gi kusatma mecazinin izleyiciyi ‘somiirgeci bir perspektifin icine’
dikmeye, bir silahin namlusundan bakmaya ve baska bir yerlesim-
cinin kursununun hedefini buldugu sirada Kizilderili’nin atindan
diismesini seyretmeye yardim ettigini belirtirler (Stam ve Spence,
1985: 641). Cezayir Savasi ise tersine izleyicinin bu 6zdeslesmesini
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tersine gevirir, izleyiciyi ‘kusatilmig ve tehdit edilen ve 6zdeslesti-
gi somiirgelestirilmis insan’ ile birlikte konumlar (Stam ve Spence,
1985: 642). Bu nedenle Birinci Sinema’nin dili (Stam ve Spence bu
terimlerden kaginirlar) biraz degisim gegirmistir; ancak bu sinema
yeni bir igerikle doldurulmugsa da, aktif hale getirdigi izleyicinin
baglaniminin bigimi ve tarzlarn yeterince degismemistir. Stam ve
Spence her ne kadar bunun igerdiklerini agmasalar da bu noktay:
belirtirler. Avrupahlar gibi giyinmis Cezayirli kadinlarin Avrupali-
larin bulundugu bir bolgeye bomba yerlestirdigi sahnede, Stam ve
Spence izleyicinin nasil konumlandiginy, ‘bize ille de politik sempa-
tiden degil, ama sinemasal 6zdeslesme mekanizmasi araciligiyla go-
revlerini bagarmalarini istettigini’ anlatirlar (Stam ve Spence, 1985:
642). O zaman bu, 6zdeslesme politikalarinin bilincinde olunmasi-
nin istenmedigi bir izleyiciliktir; bu biiyiik 6lgiide duygular diize-
yinde olusan bir 6zdeslesmedir. Ve yine Ugiincii Sinema’nin baslica
hedeflerinden biri, izleyicinin biligsel ve entelektiiel gii¢lerini hare-
kete gegirmektir. Willemen’in bize animsattig1 gibi, “kiltiir endiist-
risi duygusallig1 diizenlemede asir1 derecede ustalagirken, anlama
arzusunu kasitli olarak koreltir” (1989: 13).

Cezayir Savasrnda savas filmi/heyecan filmi tiiriinii yeniden
isleyen Ikinci Sinemadan bir seyler vardir. Askeri/taktik miicadele
lizerine stirekli vurgu yapilmasi, Birinci Sinema’nin metne eklemek
i¢in can atacag karakter gelisimi, kisilik o6zellikleri, ask ya da kisi-
sel yakinlik anlari igin alan birakmaz. (ikinci Sinema’nin burada
bagvurdugu kiiltiirel kod 6rnegin Bresson'un Bir Idam Mahkumu
Kagt1 [Un condamné a mort sest échappé ou Le vent souffle ou il veut,
1956] filminde gok agik olan belirgin bir minimalizm tiiriidiir.) Sa-
vag karakterlerin yasamina o kadar egemendir ki, bagka higbir sey
temsilin alanina giremez. Ne yazik ki, bagka her seyi dislamaya va-
ran askeri/taktik savasa odaklanma, filmin devrimci miicadele po-
litikalariyla ilgilenmesine engel olur.

Sarah Gomez’in Kiiba filmi One Way or Another (De cierta ma-
nera, 1977), kendi sosyo-tarihsel baglami iginde bir konum edinen
bir metnin, elestirel baglanmanin giizel bir 6rnegi olurdu. Bu filmin
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Kiiba devriminin ideallerine ve amaglarina baglanmis olduguna hig
siphe olmadig: halde, film ayn1 zamanda Kiibadaki sinif ve cin-
siyet miicadelelerinin stirmesini aragtirmas olgiisiinde elestirel bir
tutumu da benimser. Bu miidahale tarzi filmin ne cesaretlendirici
propaganda yaptigi, ne de tarafsiz objektif gézlemci gibi davrandig:
anlamina gelir. Cezayir Savasr'na donersek, Cezayirli/Afrikali dev-
rimci baglanma politikalarini ifade eden ana figiir Frantz Fanondu.

Fanon 17. yiizyildan beri Fransiz somiirgesi olmugs Martinique’te
dogdu. Paris’te tip egitimi ald1 ve psikiyatrist oldu. Fanon burada
her ne kadar Fransiz egitim sisteminden gegse ve entelektiiel de-
gerini kanitlasa da, asla bir esit olarak kabul edilmeyecegini anla-
maya bagladi. Siyah derisini gizlemek i¢in beyaz bir maske takiyor
oldugunu hissetti. Onun Black Skin/White Mask (Siyah Deri/Beyaz
Maske) adli kitab1 daha 27 yasindayken yayimlandi. Metropolitan
irk¢iliga tepki olarak Fanon somiirgelerde gérev almak istedi ve
1954'te Cezayir'de bir hastaneye tayin edildi. Fanon’un sonradan
kaydettigi gibi, bu gok 6nemli bir yildi. “Dien Bien Phuda Vietnam
halkinin biyiik zaferi, agik¢a soylersek, bundan boyle Vietnamlila-
rin bir zaferi degildir. Haziran 1954’ten itibaren somiirgelestirilmis
insanlarin kendilerine sormalari gereken soru ‘Baska bir Dien Bien
Phu yaratmak i¢in ne yapmaliy1z?’ olmustur” (1990: 55).

Kuzey Vietnam’i kaybeden Fransa, Cezayir’i kaybetmemeye ka-
rarliydi. Oradaki savas yogunlasirken Fanon’un klinigi hem Fransiz,
hem de Cezayirli hastalarla dolup tasti. Ruhsal saglik ile toplumsal
baglam arasindaki agik baglanti, Fanon’u hastalari tedavi etmek i¢in
toplumun degismesi gerektigi sonucunu gikarmaya yoneltti. Kli-
nikten istifa etti ve FLN'ye katildi. The Wretched of the Earth (Yer-
yiziinin Lanetlileri) adli kitab1 1961'de yayimland: ve ayni yil kan
kanserinden 6ldil.

Cezayir Savast Fanon'un politik felsefesinin bir béliimiinden
agik¢a etkilenmistir, ancak bunlarin Birinci ve Ikinci Sinema’nin
diliyle kolayca biitiinlestirilebilecek olan unsurlar oldugunu ve bu
nedenle Fanon’un daha keskin ve radikal diisiincelerinin diglanmig
oldugunu 6ne siiriyorum. Bu filmdeki Fanoncu temel motif, s6-
miirge ortamu i¢inde her yana yayilmis olan siddettir. Fanon Avru-
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pali entelektiiellere, siddetin, bir iilkenin baska bir iilkenin kaynak-
larina el koymasi ve halkimi bagimli hale getirmesi yoluyla sémiirge
stireci iginde olustugunu animsatarak onlar1 utandirmistir. Fanon
siddetin, kaginilmaz olarak sémiirgeciligin siddetine son vermek
icin yerli halkin miicadelesinin bir bileseni olacagini 6ne siirmiis-
tir. Pontecorvo'nun igine girmek ve incelemek istedigini soyledigi
bu mantikti. Filmin daha baginda tam Fanoncu bir an vardur. Ali tu-
tuklanmasindan hemen 6nce polis tarafindan kovalanir. Bir Fran-
s1z geng tarafindan ¢elmelenir. Kagmaya ¢alismak yerine Ali ayaga
kalkar ve bu giilen geng Fransiza kafa atar. Ali, psikolojik bir esikten
geger ve bir savag¢1 oldugunu gosterir. Fanon’un belirttigi gibi: “Bi-
reyler diizeyindeki siddet arindiric1 bir giigtiir, onu kendi asagilik
kompleksinden, imitsizliginden ve eylemsizliginden kurtarir: onu
korkusuz yapar ve kendine saygisini yeniden saglar” (1990: 74).

Filmde “Karsilikl diglayic iki bolgeye” bolinmiis, “iki farkl tii-
riin yasadig: ikiye bolinmiis bir diinya” (Fanon, 1990: 30) halindeki
somiirgelestirilmis kentin imgesi gibi baska Fanoncu motifler de
vardir. Kameranin Avrupa bélgesi -modern arabalarin oldugu zen-
gin, modern caddeler- boyunca ve daha sonra da kalabalik bagkent
Cezayir -eski, perisan, harabe binalari, dar ve kirli sokaklar- iize-
rinde pan yapisini izleriz.

Ayrica Fanon’un sevecegi tiirden somiirge sistemi iginde kay-
bedecek higbir seyi olmayan liimpen-proletaryaya gonderme yapan
ozgiirliik miicadelesinin 6n safinda olan Ali figiiriiniin kendisi var-
dir. insanlardaki kendilerini ve yasamlarini déniistiirme inanci her
devrim igin 6n kosuldur. Ancak inang ile romantizm arasinda ince
bir ¢izgi vardir. Fanon’un miicadelenin kahramanlari olarak “peze-
venkleri, serserileri, igsizleri ve ikinci dereceden su¢lular1” se¢mesi
(1990: 103) romantik olarak tanimlanabilir, ¢linkii onlarin dislan-
mi§ konumlar, toplumsal diizenin kiyisinda olmalari, onlarin gii-
venilir devrimci kapasitelerinin garantisi olarak goriliir. Bu, filmin
paylastig1 bir romantizmdir. Filmde Cezayir halkinin birlesik giicii
agikga ortada oldugu halde, bu kitlesel basrol, Ali’nin merkezde
yer almasiyla dengelenir. Film 1957 yilinda baslar: Ali'ninki Fransiz
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ordusunun yok ettigi son FLN hiicresidir. Daha sonra bir ge¢mise
doniig bizi 1954 yilina ve sokak tigkagitcis1 Ali'ye gétiiriir. Filmin
sonunda yeniden, Ali’'nin yaklagmakta olan yokedilis siirecine geli-
riz. Bu siiregte Ali’nin komutani Djafar’in anlamsizca 6lmek yerine
davadan vazge¢mesini izleriz. Ancak Ali'nin sahnesi, onun saklan-
dig1 yerin havaya ugurulacag: an1 bekleyen ve izleyen ¢atilardaki
Cezayirlileri gosterir. Oykiiniin (tiimiine olmasa da) bityiik bélii-
miine Ali araciligiyla odaklanmakla ve onun davaya baglanmasinin
anlatiligina ve askeri/taktik savasa agir1 odaklanmakla sorun ikiye
katlanir ve Ali basit bir bigimde Birinci Sinemadan bilinen ‘sert
adam; yani tiimiiyle politikadan uzak bir savase1 haline gelir. Ali'nin
politik diisiincelerinin ne oldugunu ve miicadele siirecinde bunla-
rin nasil degistigini ya da degismedigini hi¢ 6grenmeyiz.

Fanon’un politik felsefesinde daha radikal olan unsurlar, siddet
tizerine yazilarinda ya da koylileri veya liimpen-proletaryayi kahra-
manlastirmasinda degil, ancak toplumsal diizenin daha genel eles-
tirisinde bulunabilir. Fanon 6zellikle 6zgiirliik miicadelesi igindeki
sinifsal ayrimlar konusunda zekidir. Sémiiriiniin “siyah bir yiiz ya
da bir Arap goriiniimii takinabildigini” 6ne siirer (1990: 116). O sii-
rekli olarak gogunlukla orta siniftan gelen kurtulug liderlerini halk-
la uzman elinden ¢ikmus ‘kitlelerin yukardan yonetilmesi gerekir’i
kanitlamak i¢in tasarlanmis soylevlerle degil, kolay anlasilir bir
bigimde iletisim kurmalar1 konusunda uyarir (1990: 152). Fanon’a
gore devrimci parti ile halk arasinda (halk toplumun dénisimii-
ne tam olarak katilsin diye) iligki kurmaya dayali bu zor gérev can
alic1 6nemdedir. Fanon’un halkin egitilmesine ve politiklesmesine
duydugu ilgi, kurtulusun saglanmasindan sonra olacaklarla ilgili
uyarilariyla baglantilidir: “Bunun ulusal bir burjuvazinin ve ayri-
calikh bir kesimin ortaya ¢ikisina kesin ve enerjik bir bigimde kars:
olmasinin gerektigini yinelemeliyiz” (1990: 163).

Ancak Cezayir Savas oOzgiirlik miicadelesinde sinifsal ayri-
min 6nemini kaydetmez. FLN tiirdes bir birlik olarak gosterilir.
Fanon’un disiincesinin bu bilesenlerinin tarihsel 6nemi, Cezayirde
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bir komplonun yoz bir askeri cuntay:1 yonetime getirdigi 1965’te ne
yazik ki, dogrulanmistir. Irk ayrimcilig: sonrasi1 Giiney Afrikadaki
hayal kirikliklarinin ardindan Fanon’un kitlelerin nasil elitler tara-
lindan iktidarin diginda birakildigiyla ilgili kaygilari yankilanmaya
devam ediyor.

Filmin tamamen kagindig1 politik miicadeledeki baska bir anah-
tar konu cinsiyettir. Filmin en gii¢lii sekanslarindan biri Avrupali
gibi giyinerek bir kafeye ve havaalanina bomba yerlestiren Cezayirli
kadinlar1 gosterir. Kadinlar: askeri ve politik eylemlere dahil eden
devrimci miicadelelerde kadinlarin rolii (diinyanin her yerindeki
aligkanliklar ve gelenekler bu alani genellikle yalnizca erkeklere ay1-
rir) her zaman ¢ok temel toplumsal cinsiyet sorunlarini giindeme
getirir. FLN’nin miicadelede kadinlari kullanma isteginin Islami bir
kiiltiir iginde hem kadinin esitligiyle ilgili yeni diisiinceleri, hem de
bu konuda direnisi ortaya ¢ikarmamasi anlagilmazdir. Yine bu film
toplumsal cinsiyet rollerindeki sarsint1 yaratan degisimleri kaydet-
meyi de bagaramaz.

Ranjana Khanna, Ugiincii Sinema’'nin erkek egemenligini sor-
gulayan bir tarzda cinsiyet politikalariyla ilgilenmesinin yetersiz
oldugunu 6ne siirmiistiir (1988: 13-31). Ancak Khanna'nin izledigi
yontem kusurludur. Cezayir Savag’'mi cinsiyet konusunda Ugiincii
Sinema’nin sinirlamalarinin bir 6rnegiolarak kullanir. Ancak daha
Once o6ne siirdiigiim gibi, bu film 6ncelikle bu sinemasal kategoriye
ait degildir ve bu nedenle onu Ugiincii Sinema’nin yeterli bir temsil-
cisi saymak savunulamaz bir konumdur. Khanna'nin sorununun bir
boliimii ikinci Sinema’yr neyin olusturdugunu yanlis kavramasidir.
Dogru bir bigimde bu sinemay1 egemen medya tarafindan marjinal-
lestirilen ulusal gergekliklerle ilgilenmeye ¢alisan bir sinema olarak
tanimladig: halde, yanlis bir bigimde Ikinci Sinema’nin “geleneksel
sinema tekniklerini kullandigin1” 6ne siirer (1988: 13). Oysa bu ol-
dukga belirsizdir, glinkii tiim teknikler gelenekleri kullanir - ama
aslinda Khanna Birinci Sinema'nin egemen sinemasal tekniklerine
gonderme yapmaktadir. Ancak tarihsel olarak (bir sanat sinemas:
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olarak) Ikinci Sinema, Birinci Sinema’ya alternatif ifade bigimleri
gelistirmistir. Khanna’'nin bir Ikinci Sinema 6rnegi olarak verdigi
film onun yanliy kavrayisini gosterir. Khanna, Attenborough’un
Gandhi (1982) filminin galiba Hindistan ile ilgili oldugu i¢in ikin-
ci Sinema oldugunu one siirer, oysa agik bir bigimde bu film her
seyden once (ancak yalnizca degil) gosterdigi ulusal kiltiirde kokii
fazla olmayan bir Birinci Diinya biyografi filmidir. Hindistan Ikinci
Sinema’sinin daha iyi bir 6rnegi Haydutlar Kralicesi (Shekhar Ka-
pur, 1994) olabilirdi. Bununla birlikte Gandhi 6rnegi (agik bir bi-
¢imde Gandhi ile Cezayir Savas: arasinda benzer bir fark oldugu
i¢in) iki film arasindaki ayrim her seyden énce Birinci ve ikinci
Sinema arasindaki ayrim oldugundan, onun argiimani iginde stra-
tejik olarak Pontecorvo’'nun filmini 6ncelikle Birinci Sinema kate-
gorisine (yanlis) yerlestirmeye yardim etme islevi goriir.

Kiiltiirel Ozgiilliik

Aslinda yukaridaki kategorilere temsil etmeye ¢alistig1 sosyo-
tarihsel siireglere dayanan bir sinema igin bagvurulmustur. Ancak
ortamin kiiltiirel dinamiklerine dayanma 6zel bir kategoriyi hak
eder, ¢iinkii sinema kiiltiiriin pargasidir ve en biyik katkis: kil-
tiir alaninda olabilir. Ugiincii Sinema hem kiiltiirel iiretimin 6zgiil
anlaminda (6rnegin sarki, dans, tiyatro, ritiieller, sinema, edebiyat)
hem de daha genel anlamda (giindelik yasamin ntanslar1) kiiltiire
asinaligiyla ve yakinligi ile tanimlanir. Dahasi Ugiincii Sinema, kiil-
tiiriin nasil politik miicadele alaninda bulundugunu arastirir. Tarih,
somiirgeciligin ve emperyalizmin ekonomik kaynaklarla birlikte
kontrol etmeye ¢alistig1 ilk alanlardan birinin, degerlerin ve inanis-
larin ve kimliklerin olusturuldugu ve yeniden-olusturuldugu alan
olan kiiltiir oldugunu géstermistir. Yine de Ugiincii Sinema yerli
kiltiirin dar gorislii bir savunusu degildir: onun sinifsal farkla-
ra ve enternasyonalizme gosterdigi dikkat buna kars1 savunmaya
yardim eder. Fanon somiirgecilerin kiiltiiriiniin elestirel olmayan
oziimsenmesine kars1 uyarida bulundugu kadar, yerli kiiltiiriin
elestirel olmayan 6vgiisiine kars1 da uyarida bulunur (1990: 166-99).
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Burada Ugiincii Sinema, somiirge sonrasi kuramla ve onun me-
lezlige iliskin ana anlayiginin sinirlarini sezer ve bunlara deginir.
Somiirge sonrasi kuram aslinda ¢ok az pratik uygulamasi olan ve
biiyiik 6l¢lide akademi iginde ortaya gikmug bir kuram, elestirel soz-
liigiinde simif bulunmadig i¢in kendi sinif sal kokenlerini reddeden
bir séylemdir. Ugiincii Sinema ise tersine bir kuram ve uygulama-
dir; uygulama olarak somut politik miicadeleler i¢inde yasamlar: ve
oegirlikleri gogu kez risk altinda olmus entelektiielleri igermistir.
Bir kuram ve uygulama olarak Ugiincii Sinema, kendi sinifsal kok-
lerini sagirtic1 bir kendini yansitmayla gostererek entelektiellerin
konumunu hem emperyal metropol kiiltiirii, hem de onlarin altin-
daki kitleler agisindan sorgulamustur.

Cezayir Savagt ulusal kurtulus i¢in daha genis politik miicadele-
de bir cephe -ve 6nemli bir cephe- olarak kiiltiiriin 6nemine biiyiik
bir dikkat gosterir. Stam ve Spence Cezayirli kadinlarin bombalari
kontrol noktalarindan gegirmek i¢in benimsedikleri Avrupali gorii-
niigiin nasil somiirgecilerin dolayli ‘bizler’ ve ‘onlar’ irk¢iligini yerli
halkin avantajina donigtiirdiigiinii tartigirlar (1985: 643-4). Bagka
bir yerde FLN’nin bir yandan gizli bir islami diigiin hizmeti yapar-
ken, diger yandan da ortaya gikma risklerini azaltmak igin diigiini
sartlara uydurmasini ve kisa tutmasini izleriz. Bir kontrol nokta-
sinda bir gocuk, bir Fransiz hoparloriine el koyar ve Cezayirlileri
‘korkmamaya’ tesvik ederken, kadinlar Araplara 6zgii zilgitla yanit
verirler. Ancak Fransiz parasiitgiilerin Cezayirlilere iskence yapma-
sin1 gosteren sahne, Avrupa tarzi ses ve goriintii agisindan bunaltici
bir diizeyde diizenlenmistir. Goriintii kusaginda Cezayirliler bag-
lanmustir, kollar1 agiktir, garmih gibi bir seye asilidirlar, baglar: bir
yone dogru doniiktiir; ses kusaginda ise kilise orglarindan yiikselen
klasik bir Avrupa miizigi ¢alar. Carmiha gerilmenin bu géstergeleri,
Hiristiyan ac1 gekme motifi ve dinsel miizik, tiim bunlar 6yki mal-
zemesinden kiiltiirel olarak o kadar uzaktir ki, zaman ve mekandaki
ozgil bir miicadeleyi tarih digina iter, 6ykiiyii anti-somiirgeci mi-
cadele hareketlerinden koparip, zaman dis1 bir trajediye, evrensel
bir dykiiye, insanin durumu ve bu tip depolitize edici estetik anla-
yislar tizerine bir yoruma dondiistiiriir.
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Bu béliim Birinci ve Ikinci Sinema'yr bir Ugiincii Sinema pers-
pektifinden elestirel bir pratige uygun kategoriler olarak gelistirmeye
calismistir. Ornek olarak Cezayir Savas’'ni kullanarak bir filmin, her
ne kadar sonugta éncelikle bir Birinci, Ikinci ve Ugiincii Sinema filmi
olarak saptanabilirse de, bu li¢ sinemayla iligkili fikirleri, temalar1 ve
stratejileri kullanabildigini 6ne siirdiim. Bu kategorilerin amaci, bu
fikirlerin, temalarin ve stratejilerin bu sinemalar arasinda ileri geri
mekik dokumas: ve bunlar oldugu sirada degismeleri araciligiyla bu
stireglerin ya da diyalektik iligkilerin izlerini siirmeye ¢aligmaktir.
Ugiincii Sinema'nin Birinci ve Ikinci Sinema ile iligkileri azgelismis
olsa da, Ugiincii Sinema kuraminin bir alani iizerine fazlasiyla yorum
yapilmistir. Ugiincii Sinema 1960’larda ortaya ¢iktig1 halde, onun ku-
ramlarinin ve uygulamalarinin 6zellikle iki diinya savasi arasinda Av-
rupali Marksistlerin ¢aligmalarinda o6nciileri vardi (Burton, 1997 ve
Willemen, 1989). Simdi donmemiz gereken bu 6nciilerdir.
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Bu bolim 1920°li ve 1930’lu yillar boyunca 6énemli kiltir di-
siniirlerinin kuramlarinin ve uygulamalarinin bazi yanlarini ince-
leyecek. Bunlar, yonetmenler Sergey Ayzenstayn ve Dziga Vertov,
cdebiyat elestirmeni ve filozof Georg Lukacs, oyun yazar1 Bertolt
Brecht ve kiiltiir elestirmeni ve filozof Walter Benjamindir. Timu
Marksistti ve her biri estetigin politikasi konusunda ayr1 konum-
larlardaydi. Onlarin ¢aligmalarinda Ugiincii Sinema’nin ilgi alan-
larinin ve stratejilerinin bazilarini 6nceden haber veren disiince-
leri bulacak olsak da, daha sonra gorecegimiz gibi, Afrika ve Latin
Amerikadaki Ugiincii Sinema ile s6z konusu Avrupal diisiiniirler
arasinda zamansal ve cografi bakimdan siirekliklerin yani sira fark-
liliklarin da oldugunu saptamamiz gerekir.

Nasil ki Ugiincii Sinema, ezilenlerin ve sémiiriilenlerin devrim-
ci miicadelesine bir bigimde deginmeden diisiiniilemezse, Avrupal
diisiiniirlerimizin ¢aligmalar1 da kokli bir bigimde iki diinya savag:
arasinin (1917-1939) devrimci konjonktiirii tarafindan bigimlendi-
rilmistir. O halde kisaca bu tarihsel donemin taslagini ¢itkarmamiz
gerekiyor.

KRIZ VE AYAKLANMA

Lenin I. Diinya Savas’'mi §oyle tanimladi: “Diinyadaki zayif il-
keleri bogazlamada, ingilizlerin mi yoksa Almanlarin mi en biiyiik
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(sémiirgeci) yagmaci olduguna, Ingilizlerin mi yoksa Almanlarin
mi1 daha gii¢li olduguna karar vermek igin bu biiyiik, soylu, 6zgiir-
lestirici ve kutsal savasta 6len on milyon ve sakat kalan yirmi mil-
yon insanin canini verdigi bir kan okyanusu” (Lenin, 1978: 7).

Katliam son asamasina girerken, Rusyada 1917'de iki devrim
patlak verdi. ilkinde Car monarsisine son verildi; ikincisi olan
Ekim Devrimi, Gar’in yerini alan burjuva hiikiimeti yikti. ilk kez
orgiitlenmis isci sinifi, tarih sahnesinin merkezinde yerini almis ve
sermayeye karst emegin ¢ikarlarini temsil ettigini iddia eden (ve
baslangigta temsil de eden) bir partiyi (Lenin’in Bolsevikleri) ik-
tidara getirmisti. Bu devrim Avrupada (ve gergekten somiirgelerin
¢ogunda da) bir devrimci miicadeleler dénemini baslatt. Isci si-
nifinin ciddi bir bigimde tehdit ettigi miilk sahibi siniflarin buna
yanuty, is¢i sinifi orgiitlerini yok etmek igin Italyada, Almanya'da ve
Ispanyada fagizmin yiikselisini kolaylagtirmak oldu.

Is¢i sinifinin taleplerine bir tepki olarak fagizme bu yénelis,
kuskusuz Ikinci Diinya Savag1 sonrasi donemde Latin Amerika'daki
durumun habercisiydi. Bu donemde egemen siniflar isgilerin,
koylilerin, ilerici gruplarin ve entelektiiellerin sosyalist umutla-
rin1 ve arzularini yok etmek igin -genellikle 6zgiirliik ve adaleti
degil, ama tersine Amerikan sermayesinin ¢ikarlarini koruma en-
disesi tasiyan Washington ve CIA'nin destekledigi- orduya yonel-
di. 1980’lerin sonunda ve 1990’larda bu rejimlerin gogu bir tiir
se¢imle temsili kabul etmek zorunda kaldi. Ancak bu yeni demok-
ratik politikalar ¢ok sik olarak ordunun tehdit edici varliginin gol-
gesinde kalirken (Sakin ¢izginin disina ¢ikma yoksa geri gelirim!),
politik olarak onlar kendilerini tiimiiyle pazar kapitalizmine tabi
kildilar. Son boliimde gorecegimiz gibi tiim bu zorunluluklar bel-
lek sorununu ve bir tiir kitlesel bellek yitimi i¢inde ge¢misin unu-
tulup sifirdan m1 baslanacagini, yoksa ge¢misin kimligin yasamsal
bir pargasi ve mevcut toplumsal sisteme alternatifler i¢in yagamsal
bir kaynak olarak korunmaya gereksinim duyulup duyulmadig:
konusunu giindeme getirir
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Ugiincii sinema, pek de sasirtict olmayan bir bigimde, ge¢mis-
le ilgili olarak ikinci konumu benimser ve boylece, simdiden ¢ok
uzak ve farkli bir zamandaki 6nemli Avrupali figiirleri animsatmak,
incelemekte oldugumuz sinemanin yontembiliminin temel bir par-
¢asit durumundadir.. Avrupada 1920’lerde ve 1930’larda fasizmin
yiikselisi, kapitalizmi sosyalizmden kurtardi, ancak ayn1 zamanda
1939da ulusal rakiplerin savasa yonelisini hizlandirdi. Bu dénem-
de Rusyadaki devrim ve onun Sovyetler Birligi icinde bir araya
getirdigi uluslar basarisiz oldu. Gergek devrim asla yalnizca poli-
tik iktidarin ve devlet aygitlarinin kontroliiniin ele gegirilmesiyle
ilgili olamaz. Sosyalist devrim ve Ugiincii Sinema'nin kendini ya-
kin hissettigi devrim, politik devrimin toplumsal bir devrime ge-
niglemesini gerektirir (Mészaros, 1995). Bu da yasamin her yaninin
doniistiirilmesi ve demokratiklestirilmesi gerektigi anlamina gelir.
Toplumun her birimi -her organizasyon, kurum, yapi- insanlik ta-
rihinde simdiye dek olandan tiimiiyle farkli bir zeminde (kontroliin
¢ogunluga verilmesi temelinde) kendi i¢sel dinamikleri ve pratik-
leri ile digerleriyle olan digsal iliskilerini orgiitlemek igin siki bir
caligmaya baslamak zorundadir. Ugiincii Sinema’nin kendini yakin
hissettigi bu tiir bir vizyondur, ¢iinkii bu girisim yalmzca film yap-
makla ilgili degildir, Ugiincii Sinema ayn1 zamanda sinemanin, geri
kalanimiz gibi, iginde biiyiidiigi kapitalist toplumdan miras aldig:
hiyerarsik isbolimiini pargaladig: toplumsal bir kiigiik evren olan
sinema iginde tretim ve tiikketim kosullarini degistirmekle ilgili de-
nemeler yapmistir. Ne var ki, Rusyada 1920’lerin sonunda toplum-
sal devrimin olmayacag) agikti: devrim politik iktidar: ele gegirerek
durdu ve bunun bagka yerlerdeki devrimlerin basarisizligiyla ilgisi
yoktu. Gelismesi 6nlenmis boylesi bir devrim yalnizca yeni s6mii-
riicli segkinleri tiretir.

MODERNIZM, AYZENSTAYN VE VERTOV

Ancak bu ilk yillarda, yani 1917’yi izleyen on yilda devrim, ¢ok
gigli kiltiirel enerjileri serbest birakti. Devrimden sonra Rusya
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Marksizm ile modernizm arasinda olaganiistii bir verimli iliskiler
sahnesiydi (ancak politik oncii ile sanatsal avangard arasinda ge-
rilimler ve farkliliklar da vardi). Modernizm film, tiyatro, miizik,
edebiyat, tipografi ve mimari de dahil olmak iizere sanat dallari-
n etkiledi. Cok sayida akimdan (Kiibizm, Disavurumculuk, Fiiti-
rizm, Dadacilik, Gergekiistiiciiliik, Konstriiktivizm) olusan moder-
nizm, devrimin dncesinde ve sonrasinda Avrupada en 6nemli cog-
rafi mekénlar1 Almanya, italya ve Rusya olan kiiltiirel pratiklerin
heterojen diizeni i¢in semsiye bir terimdir.

Yine de her zaman olmasa da ¢ok sik olarak modernizm iginde
isleyen dort ozelligi saptayabiliriz. Bunlar montaj teknigi, kendine
gonderme yapma, ge¢misten kopma ve moderniteden -ozellikle
kentten, yeni teknolojiden ve kitlelerden- biiyiilenmedir.

Montaj, yani farkli malzemeyi yan yana getirme ilkesi moder-
nizmin gesitli dallarinda belirgindir. Teknik agidan montaj, degisik
perspektifleri iliskilendiren bir silsile; Braque ve Picasso'nun tablo-
larindaki resim ile gazete kolajlari, Fiitiirist heykellerdeki farkli mal-
zemelerin (cam, tel, metal vb.) bir arada kullanilmas, bilingdiginin
dilini benimsemeye yonelik Gergekiistiicii girisim, Ayzenstaynin
goriintiileri alistlmamuig art arda getirmeleri ve kurgusu ile bunun
maksimum duygusal ve akli uyarimlar igin soku ve garpistirmay:
one ¢ikarmasidir. Solcu kiiltiir dreticileri montaj ile toplumsal degi-
sim arasinda bir baglant1 gordiiler. Montajin anlam ve perspektifin
ingasina, aracin malzemesinin diizenlenmesine yaptig1 vurgu, dis
diinya ile bir benzerligi, bunun fazlasiyla bir inga, bir birlestirme
oldugunu ve toplumsal devrim araciligiyla yeni gizgiler boyunca
yeniden birlestirilebilecegini akla getirdi.

Ancak montaj yalnizca dis diinya ile bir benzerligi akla getir-
medi, ayn1 zamanda izleyicinin dikkatini sanatsal aracin kendisine
ve onun bir araya getirme islemlerine de yoneltti. Bu nedenle mon-
taj ile metnin yorum yapabilme ya da dikkati kendi yapim tarzinin
yanlar1 Gizerine gekebilme yetenegi arasinda yakin bir iligki vardir.
Dziga Vertov’un Kamerali Adam (Chelovek s kino-apparatom, 1929)
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filmi, bir filmin baglamak tizere oldugu sinema salonunun iginde
baslar; bu film Kamerali Adam'dan baska bir film degildir. Daha
sonra film, filmi birlestirmek igin pargalar: birbirine yapistiran bir
kurgucu ile Kameralt Adam’a geri dondiiglimiiz sirada o gahiymanin
lirtinii arasinda kurgu yapar.

Modernizmin kendine gonderme yapmasi, diinyanin bir kop-
yas1 ya da edilgin bir yansimasi olmay1 arzulayan 19. yiizyil sanati-
nin mimetik (6ykiinmeci) geleneginden radikal bir bigimde ayril-
d1. Modernist kurallar1 sinemaya uygulayan Vertov sunu ilan etti:
“Simdiye kadar film-kamerasim goziimiiziin igsleyisini taklit etme-
ye zorladik. Ve daha iyi kopyaladik¢a ¢ekimin daha iyi oldugunu
disiindiik. Bugiinden itibaren kameray1 ozgiirlestiriyor ve onun
kopyalamaktan ¢ok farkli olarak tam tersi yonde ¢alistiriyoruz”
(1971/2: 53).

Metin bir kopya olmak yerine artik insan emeginin bir iiriini
olarak gorildi. Kendine génderme yapma izleyicinin dikkatini
metnin ‘maddiligine’ yoneltti; aslinda bu, kodlardan ve uylagim-
lardan olugmus bir tiriindiir ve 6zgiil kosullar altinda olugsmus bir
emek isleminin {iriiniidiir. Bu nedenle s6z konusu yontem Mark-
sizm ile bagka bir modernist koprii oldu. Birincisi, kendine gon-
derme yapma genel olarak sosyal ve politik bilimlerde yaygin olan
kurumsal varsayimlarin ve prosediirlerin incelenis tiiriine paralel-
lik gosterir. ikincisi, kiiltiirel metnin maddi bir metin oldugunu, bir
emek siirecinin triinii oldugunu anlamak belirli bir ol¢gliye kadar
Marksizmin sosyoekonomik materyalizmine uygundur.

Bununla birlikte, Avrupa modernizminde her zaman kendi
maddiligine, film ya da resim olarak kendi statiisiine takintili olma-
ya, kendi gosterenlerinin 6tesinde toplumsal diinya ile ilgili oldugu-
nu unutmaya yonelik bir egilim ve tehlike olmustur. Ancak Julianne
Burton'in Ugiincii Sinema’nin kendine gonderme yapmasini deger-
lendirirken 6ne siirdiigii gibi bu tehlike,

ne bazi yénetmenlerin film i¢inde film yapmanin araglariyla ilgili bir
seyler soylemeye baglanmasinin 6nemini ortadan kaldirir, ne de ken-
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di yola ¢ikis noktasi olarak filmin 6zenle olusturulmasinin maddi ve
toplumsal kogullarini ele alan elegtirel bir inceleme hattinin potansiyel
dogrulugunu -hatta gerekliligini- engeller (Burton, 1997: 158).

Ugiincii Sinema’nin ¢ok sik kullandig: bir kendine génderme
yapma stratejisi, film-i¢inde-film yapisidir. Deneyimli bir Ugiincii
Sinema y6netmeni olan Jorge Sanjinés'in The Bird’s Singing (Para
recibir el canto de los pdjaros, 1995) adh filmi yiiksek bir Bolivya
platosunda ¢ekim yapan film ekibine odaklanir. 16. yiizyilda Ispan-
yol fatihlerin gelisiyle ilgili bir film yapmak istiyorlardir, ancak And
Kizilderilileri ile ilgilenirlerken, hakkinda elestirel bir film yapmak
istedikleri somiirgeci egemenligi yalnizca yeniden iiretirler. Kiiba
filmi Fil ve Bisiklet (El Elefante y La Bicicleta, Juan Carlos Tabio,
1995) dykiisiinii gezici bir sinema gosterisinin heniiz ulagtigy, top-
lumsal hosnutsuzlukla kaynayan izole bir adada gegirerek, sine-
manin devrimci olasiliklarini inceler. Alternatif olarak Tabio’nun
daha o6nceki filmi Plaff (1998), Vertov’un kendi filmine kendi fil-
minin gosterimiyle baglamasi fikrini yeniden isler. Bir ‘ara yaz:’ bize
Plaffin Yonetmen Giinii'ne? yetistirilebilmesi i¢in ¢ok kisa siirede
tamamlandigini soyler. Ancak film bagladiginda gériintii bas asag1
olur ve tamamen kaybolur. Bu, ekonominin iiretim hedeflerinin ya-
pimin niteliginden daha 6nemli olduguna iligkin sinsi bir kinayedir.
Bir dig-ses (gosterimci [makinist]) film makarasinin hasar gordi-
glni ve tamir edilmesi igin Kiiba Film Enstitiisiit ICAIC’a gonder-
mek zorunda oldugunu séyler. Bu arada film ikinci makaradan bas-
lamak zorunda olacaktr.

Kendine gonderme yapmanin isaretini verdigi mimesisten kop-
ma, kiiltiirel ge¢misin, onun teknikleri kadar degerlerinin de daha
genis modernist reddinin bir pargasidir. Yeniyi inga etmeye moder-
nist vurgu agik bir bigimde Birri’nin yeni insanlari, yeni toplum-
lari, yeni tarihleri ve yeni sanati yaratan bir sinema talebini besler
(1997a: 86-7). 19. yiizyilin kiiltiirel degerleri dogay: sanatin arzula-

2 Filmmaker’s Day: Sinema ilgili bir organizasyonda (festival, yarigma, at6lye vb) yalmzca
bir yonetmene ait filmlerin gosteriminin yapildig: bolim. —¢gev.
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masi1 gereken bir yetkinlik modeli olarak gostermistir: kendi top-
lumsal ve dogal ortamiyla uyumlu bir iliskisi olan ‘organik insan,
donemin resmine ve edebiyatina egemen olan biitiinlesik, 6zerk
birey diisiincesi vard. iki biiyiik diinya savagi arasi dénemde mo-
dernistler I. Diinya Savasi’'nin kan denizinde bu tip kiiltiirel deger-
lerin yok oldugunu hissettiler. 1917 sonrasinda Rusyada birtakim
modernist sanatcilar, Fitiiristler ve Konstriiktivistler kendi kiiltiirel
pratiklerinin yeni gergek proleter kiiltiirii temsil ettigini ve ge¢mi-
sin tiim burjuva kiltiiriiniin tarihin ¢6p tenekesine génderilebilece-
gini one siirdiler. Ancak devrimin, Marx’in ‘tiim 6lmiis kusaklarin
gelenekleri’ dedigiyle (1984: 10) koklii bir kopusun 6nemine rag-
men, Marksizmin ge¢mise yonelik tutumu modernistlerinkinden
¢ok daha karmagik ve niianshidir. Bolsevik lider Leon Trogki yeni
sanatin ilaninin proleter kiiltiire uygun bir temelde olmas: gerekti-
gini belirti: kitleler burjuva kiiltiiriintin klasik edebiyatin1 6ziimse-
mek i¢in heniiz yeterli bos zamana ve egitime sahip olmadigindan,
bunu ilan etmek, simdinin ihtiyaglari agisindan yararsiz oldugu igin
crkendi. Marksizm igin ge¢mis, yalnizca simdiden farkli bir gele-
cegin ortaya ¢ikmasini engelleyen 6lii bir yiik degil, ayn1 zamanda
farkl bir gelecegin maddi ve kiiltiirel 6nkoguludur. (Bu diyalektik
diisiincedir.) Uretici giigler, sermayenin zincirlerinden kurtulduk-
larinda, kaynaklar1 herkese saglayabilmek igin yeterince geligme-
dikleri siirece sosyalizm olamaz. Ve yine ¢ogunlugun kiiltiirel dii-
zeyi toplumsal devrimin gerektirdigi tutum, davranis ve aklin tim
karmagikliklariyla ilgilenmek igin yeterince yiliksek olmadigi siirece
sosyalizm varolamaz.

Modernist siirekliliklere ragmen, Ugiincii Sinema’nin ge¢mise
iliskin Avrupa modernizminin olduk¢a dogmatik ¢izgilerine gore
daha karmagik bir gorisii vardir Bu belki de somiirgeciligin ve
emperyalizmin 6zgiil tarihinin Latin Amerikadaki ve Afrikadaki
yerli kiiltiirleri yok etmesi ya da marjinallestirmesi ve bunun da,
Ugiincii Sinema'nin, bu kiiltiirlerin her ne kadar déniismiis olsa
da, simdinin gereksinimleri agisindan yeniden kesfedilmesi/ortaya
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¢ikarilmasi gerektigi yolunda bir duyarlilik tagimas: anlamina gel-
mesi nedeniyledir. Gegmisin yok sayllamamasinin bagka bir nedeni
de ¢ok basit bir bigimde tiim 6lmiis eski kusaklarin ¢gogunlugunun
birikmis miicadelelerinin, ¢ektigi sikintilarin, yasadig: haksizlik-
larin ve umutlarinin halihazirda kurtarilmas: gerekliligidir (Ben-
jamin: 1999: 252). Silideki Pinochetden Ingilteredeki Tony Blaire
kadar sermayenin adamlarinin telkin ettigi ‘modernlesme’ sdylemi,
kesinlikle insanlarin bir kurtulusa mecbur olduklarini unutturmaya
¢aliymakla ilgilidir. Bu kesinlikle sosyalizmi tarihin ¢6p tenekesine
gonderme ve bizi alternatifin olmadig bir gelecek ile biitiinlestirme
cabasiyla ilgilidir. Bu nedenle Ulke ve Ozgiirliik’iin (Land and Fre-
edom, Ken Loach, 1995) 1936 ispanyol devrimine geri désnmeden
once kendi doneminin Britanya’s: ile baglamasi 6nemlidir. Film,
yeniden bagkarakterin cenaze toreninin yapildig: filmin simdiki
zamaninin Britanya’sina dénerek biter. Bagkarakterin ispanyadan
mektuplarini ve fotograflarini yani tarihin enkazini bulan torunu-
nun varlig1 gegmisin miicadelelerine 6denmesi gereken bir borcun
héla varoldugunu gésterir.

Bazi Rus modernistlerin kitlelere ait bir kiiltiirintiin gelistiril-
mesi gerektigi iddiasi dogal olarak moderniteden biiyillenmele-
rinden kaynaklanmistir; modernitenin karakteristik ikonlar: (Ro-
mantiklerin dogal manzaralarinin tersine) kentlerde, (burjuva
bireyin tersine) kitlelerde ve (John Ruskin, Thomas Carlyle ve Wil-
liam Morris gibi 19. yizyil figiirlerinin 6vdiigii daha ilkel, zanaat
emeginin tersine) yeni endistiiriyel teknolojide bulunuyordu. L
Diinya Savag1 6ncesi Italyan Fiitiirizmi makine ¢agini agik¢a 6vdii
ve onun etkisi 1917 devrimi sonrasinda Rus Konstriiktivizmi saye-
sinde daha solcu, toplumsal olarak bilingli bir yone kaydi. Lunn’un
belirttigi gibi, “makine sanatsal yaratim i¢in model ya da meta-
for haline geldi” (1984: 53). Boylece Meyerhold tiyatroda endiist-
ri gaginin hareketlerini ve ritimlerini benimseyen ‘biyomekanik’
denen bir oyunculuk stilini gelistirdi. Vertov sinemanin ‘mekanik
g6z’tni ovdii:
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Mekanik g6z, kamera, insan g6ziinii 6nemsizlestirmeyi reddederek,
gorsel olaylarin kaosunda yolunu el yordamiyla bulur, hareketin onu
gekistirmesine ya da iteklemesine izin verir, ilerlerken de kendi hare-
ketinin yolunun arastirir. Deneyler yapar, zaman: genisletir, hareke-
ti pargalara ayirir ya da tam aksine, zamani kendi iine emer, yillan
yutar ve boylece normal goziin erisemeyecegi uzun zaman zarflarim
sematize eder (Vertov, 1971/2: 56).2

Konstriiktivizmin teknolojiden, endiistriden ve kitlelerden bii-
yiilenmesi insanin dogal ve toplumsal diinyay: bigimlendirme ve
yeniden-bigimlendirme kapasitesinin artirilmasinin maddi temeli
olan iiretim giiglerine yonelik Marksist ilgiyle ifade edilebildi. An-
cak Konstritktivizmin Fiitiirizmden miras aldig1 endistri ve ire-
time yonelik daha az olumlu, saf bir bigimde iyimser ve kismen
clestirel olan tutum da devrimin gerilemesiyle birlesti. Marksizm
ayrica iiretimin toplumsal iliskilerinin degistirilmesine biiyiik 6nem
verir Uretimin nasil, neden, nerede ve ne zaman oldugu; sermaye-
nin ve onun hiyerarsik yonetim yapisinda degil, iiretenlerin ken-
di kontroliinde oldugu 6ngériiliiyordu. Bununla birlikte Rusya’nin
1920’lerin sonundaki politik baglami yiiziinden bu heves yokoldu.
Konstriiktivizmin endiistri ¢agina sorgusuz sualsiz inanciyla birle-
sen bu digsal politik baglam, Vertov’'un Kamerali Adam filminde
agikga goriiliir. Bu film kentli ve endiistriyel emegin bir 6vgisiidiir.
Bir (ve birgok) virtiiozce sekansta film hizlanir ve bir sigara fabrika-
sinin montaj hatti ile santral memurlar: arasinda almasik kurgu ya-
pildiktan sonra, bu kez de eller (daktilo yazan, piyano ¢alan, makyaj
yapan eller, bir bigag: temizleyen berber, keskinlestirilen bir balta,
kamera kullanimina doniigen el vb.) izerinde almagik kurgu yapilir.
Yine de is¢i sinifinin dretici giiciiniin ve onun makineye benzerli-
ginin bu 6vgiisii emegin toplumsal iliskileri ile ilgili sorular1 ortaya
atmada bagarisizdir: Emegin islevlerinin altinda yatan igbolimleri
ve hiyerarsik komuta yapisi film tarafindan ¢6ziimlenmeden kal-
mustir. 1920’lerin sonunda yapilan bu film toplumsal devrimin ar-
tik giindemde olmadig: kendi politik baglaminin tutsagidir.

3 Bu alint1 Dziga Vertov, Sine-Géz, Tiirkgesi Ahmet Ergeng, Istanbul, Agora Kitaphgy,
2007, s. 19'dan aynen alinmgtir. —ev.
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Ugiincii Sinema modernizminin, bu modernist ¢izgilerin tek-
nolojik itopyaciligl igin ¢ok az zamani vardir (Willemen, 1989:
12). Avrupa modernizmiyle iligkiler varsa eger, bu net hatlardan ve
geometrik ¢izgilerden, mekanik hareketlerden ve kisisel olmayan
yapilardan ¢ok duyulara seslenen gergekiistiiciiliik gelenegidir: bu,
insan bedenini yeniden denkleme sokan ve 6znellige, fanteziye ve
arzunun ¢eligkilerine alan a¢an bir modernizmdir.

Bu oldukga gergekiistii modernizmin bir 6rnegi Touki Boukide
(Djibril Diop Mambéty, 1973) bulunur. Mori ve kiz arkadas1 Anta
Senegalden Fransa'ya gitmeyi planlarlar. Mori'nin gey ve burjuva
olan eski sevgilisini ziyaret ederek para ve giysi galarlar ve usagi
kandirarak kendilerine iistii agik zarif bir araba vermesini saglarlar
(araba Afrika sinemasinda Bati modernitesinin ¢ok sik karsilagilan
bir simgesidir). Film daha sonra bir fantezi sekansina geger. Araba-
da ayakta durarak bir konugsma yapan Mori’'nin ¢ekimlerinin arasi-
na gergek bir gegit toreni i¢in siralanan insanlarin gekimleri yerles-
tirilir. Boylece film, farkli sahneleri birlestirme yoluyla bir uzamsal
devamlilik ya da yakinlik iligkisi yaratarak ‘Kulesov etkisinden’ ya-
rarlanir. Timiiyle Batil1 giysiler giymis ve kral gibi el sallayan Mori
ve Anta'nin bir yakin-¢ekiminin arasina resmi siyah Citroén’lerin,
atlarin ve bir bandonun yoldan ge¢tigi resmigecitten daha fazla go-
riintii sokulur. Fantezi siirer ve sahne Mori ve Anta’nin, insanlarin
onlar1 sark: soyleyip, dans ederek karsilayip, saygilarini sundugu
koylerine geger. Sigara igen ve beyaz somiirgeciler gibi davranan
Mori ve Anta arabayla ayrilmadan 6nce etrafa para dagitirlar. Se-
kans, Mori ve Anta’nin maddi olarak daha rahat bir yagsam disi-
ni dramatize eder, ancak bu ayn1 zamanda Afrika burjuvazisinin
ve onlarin eski somiirge efendilerini taklit etmenin bir parodisi ve
elestirisiyle birlesir.

Rusyada devrimci modernizmin geligmesi, artik Stalin’in ege-
menliginde olan Komiinist Partisi’nin sanat dallarina resmi bir
kiltiirel gizgiyi dayattig1 1932'de sona erdi. Modernist denemelerin
olmadigy, kitlelerin kolayca anlayabilecegi ve Hollywood filmlerin-
de olmayan dogru ideolojik igerige sahip filmler yapmak adina Sos-
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yalist Gergekgilik denen anlayis dayatildi (Taylor, 1984). Aslinda bu
dayatma klasik bir anlatinin, bireysel kahramanlarin ve iyimser 6y-
kiilerin benimsenmesini igerdi. Biim, igerik ve izleyici sorunuyla
daha karmagik bigimde ilgilenmek i¢in politik kogsullar artik yoktu.
Biling ve toplumsal gergeklikte bir degisim arayis: siirerken, mili-
tanlik ile eglence, popiiler kiiltiirle ilgilenmek ile izleyici kitlesi ara-
sindaki gerilim, Ugiincii Sinema igin merkezi bir konu ve sorundur
(Ngangura, 1996). Bu karmagik bir sorundur ve tek ya da kolay bir
yanit1 yoktur. Ancak kiiltiirle ilgili biirokratlar tarafindan Sosyalist
Gergekgiligin dayatilmasi kesinlikle bir ¢ikmazdir. Bu, entelektiiel-
ler ile kitleler arasindaki esitsiz kiiltiirel gelisime, finans, sahiplik
ve iiretimin kontrolii, dagitim ve gosterim ve Ugiincii Sinema igin
olasiliklarin genisledigi ya da daraldig1 degisen politik baglamlara
seslenmesi gereken bir sorundur.

LUKACS

1885 yilinda Macaristanda dogan Lukacs'in annesi soylu bir
aileden geliyordu ve babasi bankacilik diinyasinda kidemli bir ko-
numdayd:. I. Diinya Savas1 6ncesi yillarda Lukacs geleneksel bir
akademik kariyerin pesinden gitti, kendisini 19. yilizyiin klasik
hiimanist kiltiriine (asla arkada birakmayacag bir kiiltiir) verdi.
Lukacs i¢inde yasadig: kapitalist diinyadan, 6zellikle bireyin izole
ve baglantisiz oldugu, baskalariyla ve genelde toplumla gatismaya
girdigi kapitalizmin diinyasindan (bu tim ¢aliymalarina egemen
olan bir temayd:) kokli bir bigimde yabancilagtigini hissetti.

Hosnutsuz, ancak iginde yasadig1 donemde daha iyi bir toplum-
sal diizeni ortaya ¢ikarabilecek herhangi bir toplumsal giicii bu-
lamayan Lukacs, esin kaynagini nostaljik bir bigimde Yunan epik
edebiyatina kadar uzanan Avrupa’min biiyiik kiiltiirel mirasinda
buldu. “Simdiki zamanin kagilamaz insan tecridine ve par¢alara ay-
rilmis deneyimine karsi, geng Lukacs klasik organik uyumun karsi-
imgelerine, biitiinlesik bir toplum ve dogal diinya iginde yasayan
‘biitiinsel insana’ inand1” (Lunn, 1984: 92).

47



48

Politik Film Ugdncd Sinemanin Diyalektigi

I. Diinya Savagr'nin patlak vermesi Avrupa’nin ge¢misin kiil-
tirel kazanimlarindan ne kadar uzaga diistiigiini gosterdi. Ancak
1917deki Rus Devrimi Lukacs'in umutlarini yeniden tazelemesini
sagladi ve onu Marksizmi incelemeye yoneltti. Marksizmde insan-
larin toplumsal gevreleri iizerinde kolektif kontrol saglamalarini,
bir biitiinlik imgesini ve birey ile toplum, diisiince ile gergeklik
arasinda, onceleri yalnizca bir estetik deneyim olarak miimkiin goé-
riinen bir uzlagma imgesini gordi.

Her ne kadar Lukacs 1917 devriminden sonra Macaristan Ko-
miinist Partisi'ne katilsa ve daha sonra Sovyetler Birligi'ne go¢ etse
de, kisaca anlatimimin da gosterecegi gibi, orada kisa siireligine
gelisen modernist kiiltiiriin savunucusu olmadi. Lukacs’in yagami
boyunca modernist sanatin geri adim atmaz bir elestiricisi olmasi-
nin biri igsel biri digsal olmak iizere iki temel nedeni vardi.. Digsal
olarak Sovyetler Birligi'nde Toplumsal Gergekgiligin yerlesmesi ve
Almanya’'da Nazizmin yiikselisi Avrupadaki ana cografik merkez-
lerden ikisinde modernist kiiltiirii aniden durdurdu. Bu da 6zellikle
Sovyetler Birligi'nde modernist kiiltiiriin 6rneklerinin ve Lukacs’a
bu iilkede kars1 gikacak kuramcilarin olmamasi anlamina geldi.
Ancak 1930’lardaki politik iklim modernizm agisindan uygun olsa
bile, Lukacs yine de modernizmi savunamazdj, ¢linkii onun estetik
modeli, daha 6nce 6ne siirdiigiim gibi, gegmisteydi.

O halde Lukacs’in burada bize uygun gelen yoni (daha sonra
gorecegimiz gibi sorunlu olan) modernizm elestirisi degil, ama do-
galciligi elestirmesi ve sanatta gergekgilikle ilgili kuramidir. Cezayir
Savas analizimde gordigiimiiz gibi, agik bir bigimde gergekgilik
sorunu Ugiincii Sinema i¢in merkezi 6nemdedir. Lukacs gergekgilik
i¢in ilhamini, gergek¢i romanin dogalcilik i¢inde 6lmesinden on-
ceki ilk gelisiminde buldu. Romanin ger¢ekgi giiciiniin zirvesinde
oldugu tarihler 6nemlidir: 1789-1848. Ilk tarih kuskusuz aristokra-
tik ve monarsik yonetimin politik ve ahlaki yozlugunu ortadan kal-
diran Fransiz Ihtilali’'nin patlak vermesine isaret eder. Olgunlagan
burjuvazi bu devrimin anahtar itici toplumsal giiciiydi. Komiinist
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Manifestoda Marx feodalizmin artiklarim1 yok etmedeki, bilim ve
teknolojiyi gelistirmedeki ilerici tarihsel zaferleri nedeniyle bur-
juvaziyi 6vmistii. 1948de artik gelismis olan ig¢i sinifimin Avrupa
¢apinda ayaklanmalariyla karsi karsiya gelen bujuvazinin ilerici bir
gli¢ oldugu donem, isgilerin bastirilmasi ve taleplerinin cezaland:-
rilmasiyla sona erdi. Bunun yerine burjuvazi ve aristokrasiden arta
kalanlar “eski toplumun miilkiyet, aile, din, diizen sloganlarini ye-
niden ele alip, birliklerine bu sloganlar1 kullandilar ve  “Bu isaret
altinda kazanacaksin!” diye bagirdilar (Marx, 1984: 19).

Edebi gergekgilik, (yazarin isteginden bagimsiz olan) nesnel ola-
rak daha az olanakli ya da miimkiin veya en azindan kéti bir bi-
¢imde uzlagmah hale geldi. Egemen politik ve toplumsal kurumlar,
sermayenin toplumun son ve bitmis bigimi oldugunu iddia etmek
icin harekete gectiler. Baska alternatif olamazdi. Bu durum edebi
temsilin gozeneklerine sizd1 ve gergekgiligi dogalciliga donistiir-
dii. Devrimci burjuva degisim doneminde gergek¢i roman (6rnegin
Scott, Tolstoy, Balzac), toplumu bir siire¢ olarak kavramaya o6zellikle
uygun estetik stratejiler gelistirdigi halde, dogalcilik olsa olsa yal-
nizca zaten bitmis, tamamlanmis ve degistirilemez bir toplumun
dehsete diisiiriicli, ama boyun egmis bir betimlemesini basarabildi.
Ancak bu yalnizca yiizeysel bir goriiniimdiir. Tarih asla sona ermez
ve toplumsal diinyanin 6nemli bir 6zelligi, onun ‘sonsuz bir siire¢’
icinde olmasidir (Lukacs, 1978: 27). Toplumsal diinyay: sabitlemeye
ya da ebedilestirmeye ya da “tesadiifi, kisa 6miirld, sans eseri olgu
tzerinden sabitlestirmeye ¢alisan her tiirli temsil, dig diinyanin he-
men algilanabilen yiizeyinin yetersiz bir fotografik yeniden tiretimi-
dir” (1978: 75).

Cezayir Savag elestirimin bir unsuru, kesinlikle bu filmin ham
haldeki gergegin ilk elden gériiniimiinii 1960’larin réportaj filmini
taklit etmesiyle harmanlamaya agir1 yatirim yapmasi ve daha derin,
daha temel dinamiklere yeterince dikkat etmemesiydi. Lukacs’in
toplumsal diinyanin siireg iginde oldugu ve gergekgi sanatin “top-
lumu olusturan daha derin, gizli, aracilik edilen ve hemen algilana-
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mayan iligkiler agini ortaya ¢ikarmak zorunda oldugu” disiincesi
(1988: 38) Espinosa’nin Ugiincii Sinemadan “sorunlari ortaya ¢ika-
ran siireci gostermesini” istemesinin 6n habercisidir (1997: 81).

Lukacs’in iligkiler agin1 (yavasga) kesfetmeye yaptig1 vurgu, ge-
nis bir karakterler alaninin dikkatle betimlendigi, iliskilerinin 6zen-
le olusturuldugu ve romanin onlarin etkilesimlerinin yogunlugunu
ve anlamini adim adim gelistirdigi klasik ger¢ek¢i romandan gelir.
Gergekgilik igin tek uygun bigim olarak klasik gergek¢i romana bu
bagllik Lukdcs'in kiiltiir elestirisini sinirlar ve onu Ayzenstayn da
dahil modernizmin biitiiniine diiyman yapar.

Ayzenstayn Ekim (Oktyabr, 1927) filminde St. Petersburg’un
kopriileri ¢evresindeki katliam sahnesinde egemen simiflarin fark-
11 bilesenleri arasinda hizla baglantilar olusturur. Montaj1 kullanan
Ayzenstayn nehir boyunca haz pesinde kosan orta sinif insanlari,
orduyu ve burjuva basini yan yana getirir. Izleyiciden basinin yay-
dig1 ‘egemen fikirler, silahli gii¢ ve toplumsal ayricalik arasindaki
baglantilar1 kurmast istenir. Bu kesinlikle “daha derin, gizli ... hemen
algilanmayan iliskiler agin1” ifade eden ustaca bir sekanstir. Ancak
Lukacs bu sekansin agir1 kaba, fazlasiyla ani oldugunu ve yeterince
aracilik etmedigini diisiindi; aslinda o tanimlanan toplumsal giigle-
rin arasindaki etkilesimlerin derece derece ve incelikle olusturulma-
sin1 isterdi. Gergekgi yapit, karakteri bu etkilesim araciligiyla tanim-
lar - ¢linki Lukacs igin bireylestirme anahtar bir kategoridir.

Dogalciligin toplumsal giiglerin temelini yeterince anlatamama-
s1 ile yakindan iligkili olan, dogalciligin betimleme egilimi ve ayrin-
t1 takintisidir. Yagamin yiizeydeki ayrintilarinin kusursuz kayds, bir
yer degistirme, sorunlari yaratan siireglerin hi¢birini gosterememe-
sinin yerini doldurma olarak okunabilir. Betimleme ayni zamanda
bir tiir anlatisal tarafsizlik arzusuna yonelik dogalci egilimle iligki-
lidir. Estetik diizeyde bu ¢ogu kez kendisini miimkiin oldugunca
goriinmez ya da seffaf olan bir 6ykii anlatimy, anlat1 olusturma giri-
simiyle gosterir. Oykii anlatimi goériinmez hale gelir, boylece anlati-
lan olaylara bakis agis: da sozde bir tarafsizlik kazanur.
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Lukdcs, dogalciligin bu ozelliklerinin (temeldeki nedenlerin
olmayisy, sirf betimleme olsun diye betimleme, 6ykii aksiyonunda
notr ya da tarafsiz bir bakig agis1) kargisina gergekg¢i romani koydu.
Bir model olarak bu romanin birkag 6zelligi vardir ve Lukdcs'in ger-
¢ekgilik kuraminin bazi yanlar1 ayrilmaz bir bigimde bu 6zellikler-
le iligkilidir. Ancak Lukacs'in kuraminda onun tercih ettigi estetik
modelden ayr1 olarak deger verilebilecek ve genel olarak gergekgili-
gin diger birgok bicimine uygulanabilecek kavramlar vardir. Ozel-
likle iki kavram ¢ok 6nemlidir: Bunlar tipiklik ve butinliktiir.

Lukadcs tipiklik izerine sunlar1 yazmstir: “Bir tipi, bir donemin
en 6nemli toplumsal, ahlaki ve tinsel ¢eligkilerinin birbirine yakin-
lagmasi ve etkilesmesi tanimlar. ... Tipin yaratilmasi ve tipik karak-
terlerin ve tipik durumlarin kesfedilmesiyle toplumsal gelismenin
en anlamli yonleri uygun sanatsal ifadeyi elde eder” (1978: 78).

Boylece tipik durum ve tipik karakterle gergekgilik toplum igin-
deki anahtar, 6nemli dinamik giigleri ifade eder. Tipik olan aracili-
g1yla gergekgilik “biiyiik zit giiglerin birbirine yakinlagtig1” diigiim
noktalarin1 bulur (Lukdcs, 1978: 142). Tipikligin giinlik dildeki
‘tipik’ ifadesi ile karigtirilmamasi gerekir. Lukacs i¢in tipiklik si-
radanhktan, giindelikten, ortalamadan tamamen farkh bir seydir.
Gergekten de dogalciligin ayirt edici 6zelligi giindelik olana takin-
tisidir. Ortalama olanin temsilinde 6nemli toplumsal kargithklar
“kendi kesinliklerini kaybederler” (1978: 78).

Ortalamaile tipik arasindaki ayrim birkag sinemasal 6rnekle or-
taya konabilir. Vittorio de Sica'nin klasik Yeni-Gergekgi filmi Bisik-
let Hirsizlar’'nda (Ladri di biciclette, 1948) Ricci'nin i¢inde bulun-
dugu kot durumu disiinelim. Cezayir Savasr'ni tartisirken bu film
ve aslinda yasamin acimasiz gergeklikleriyle ilgilenmeye ¢alisan
birgok Ikinci Sinema filmi i¢in Yeni-Gergekgiligin ne kadar 6nem-
li oldugunu belirtmigtim. Yeni-Gergekgilik ayrica Ugiincii Sinema
yonetmenlerini de etkiledi, ancak bu, kendi dogalc1 sinirlamalar
nedeniyle koklii bir bigimde yeniden islenmesi gereken bir estetikti
(Hess, 1993). Bu sinirlamalar Bisiklet Hirsizlar’nda ¢ok agiktur.
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Ricci savag sonrasinda Italyadaki ¢ok sayida igsizden biridir. Igsiz-
lik kuskusuz o dénemin toplumsal karsitliklarinin odagi olan bir
alan oldugu i¢in Ricci potansiyel olarak tipik bir karakter olabilirdi.
Ancak tipik bir karakter olmak igin Ricci, faal olan daha genel top-
lumsal giiglerin iginde olusturulmaliydi. Ama o daha baslangigta
kugskusuz bir bigimde genel kolektiften ayirilir, Ricci'yi ilk gérdagii-
miizde ig¢i pazarinda yaygara koparanlarla birlikte degildir. Bunun
yerine sokaktaki kaldirimda oturan Ricci o insanlardan koparilir ve
ismi okundugunda onu taniyan birisi tarafindan ¢agrilmak zorun-
dadur. Ricci'ye afig asma isi teklif edilir ve o da bu isi yapabilmek
i¢in rehinciden bir bisiklet almak zorundadir. Bunu yapar, ancak
daha ilk giin (Birinci Sinemanin, Ikinci Sinemadaki siradan in-
sanlarin yagamindan uzakligina) bir génderme anlamina gelecek
bigimde Rita Hayworth’un bir afisini astig1 sirada) bisikleti ¢alinir.
Filmin geri kalan1 oglu Bruno ile birlikte Romada gezinmelerinden
ve garesizce bisikleti aramalarindan olusur. Kesin(Sonuca gétiiren)
hi¢bir sey olmaz, ¢linkii Ricci gevresindeki daha biiyiik toplumsal
gi¢lerden koparilmigtir.

Ousmane Sembene’nin filmi Xala (1974) ise durumlarin ve ka-
rakterlerin tipikligini gosterir. Film, yeni bagimsiz olmus bir Afri-
ka iilkesindeki (Sembene’nin ilkesi Senegal) bir i adam ve politik
lider (El Hadji) ile ilgilidir. Xala, Gi¢iincii karisiyla evlendigi gece
El Hadji'ye darbe indiren iktidarsizlik lanetidir. Bu iktidarsizhik
yalnizca cinsel ya da bireysel (Birinci ve Ikinci Sinema’nin alani)
degildir, bu onun sinifinin politik ve ekonomik iktidarsizligini sim-
geler. Bu durum filmin parlak bir bigimde ekonomik ve satirik olan
baslangi¢ sekansinda gosterilir.

Film sokaklardaki ulusal kurtulus kutlamalariyla baslar. Kur-
tulus liderleri (El Hadji de dahil) Ticaret Odas’'nin merdiven-
lerine ¢ikarlar ve kalabalik tarafindan alkiglanirlar. (ilging bir
bigimde buradaki kurgu liderler ile kalabalik arasindaki yakin-
111, Kuleshov’un yaratic1 cografyasi tarzinda gosterir. Gergekten
kalabalig1 ve liderleri ayn1 ¢ekim iginde gormeyiz - belki de bu,
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kalabalik ile liderler arasindaki iliskilerin bir uzun ¢ekimin/tani-
tic1 gekimin gostereceginden daha belirsiz oldugunun bir belir-
tisidir.) Yeni Bagkandan gelen diegetik, ancak eslemeli olmayan
(asynchronic) dig-ses Afrika iilkelerinin kendi endistrilerini,
ticaretlerini ve kiiltiirlerini kontrol etmelerinin ne kadar 6nemli
oldugunu anlatir. Kurtulus liderleri, ii¢ beyaz is adaminin bulun-
dugu Odadaki biirolara girerler. Liderler gayri resmi olarak bir
biirodan Fransiz egemenliginin ikonlarini (askeri gizmeler, sap-
kalar ve biistler; mizansen dogalci degildir) ¢ikarirlar ve onlari
Oda’nin merdivenlerine yerlestirirler. Kalabalik sarki soyleyerek,
davul ¢alarak vb. kutlama yapmaya devam eder. Liderler biiroya
donerler ve sessiz bir jest ile Fransiz somiirgecilerin oray: terk
etmesini isterler. Bunu protesto etmeksizin yaparlar (belki de bu
anda dis-ses yeni liderlerin, yeni is adamlar: oldugunu ve kurtulus
miicadelesinin bittigini ilan ederek bu durumu onaylar). Somiir-
geciler binadan ayrilirken yanlarina ikonlarini da alirlar; liderler
iceri girmeden 6nce kalabaligin yasadig1 keyfi paylagirlar. Kisa
bir eksilti (ellipsis) yapilir ve Fransiz gorevlilerin geri déndigiini
anlariz. Birincisine emri iizerine kalabalig: geri itmeye baslayan
siyah askerler eslik eder. Bagka iki gérevli daha ortaya ¢ikar ve her
biri evrak ¢antalar1 tagir. Bankanin igindeki liderler artik is ada-
mu giysileri i¢indedirler ve resmiaksam yemegi giysileri giyerler
(El Hadji'nin diigiiniine gidiyorlardir). Fransizlar geri donerken,
onlar bir masanin gevresinde otururlar. Her birinin 6niine bir ev-
rak ¢antasi konulur. I¢ine gz atarlar, Brecht’in gestus dedigi (top-
lumsal olarak anlami olan bir hareket) tarzda baglarini sallarlar ve
ellerini koruyucu bir bigimde ¢antalarin tzerine koyarlar. Daha
sonra Bagkan kendi ¢antasini agar: ¢anta para doludur. Protesto
eder mi? Hayir. Bunun yerine ayaga kalkar ve devrimlerinin er-
demleri Gizerine bir konugsma yapar. Fransiz bankacilar da dahil,
herkes alkislar.

Bunlar Lukdcs'in anladig1 anlamda tipik durumlar igindeki tipik
karakterlerdir. Tekrar ve tekrar tarihsel kayit, Fanon’un uyarilarina
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kulak asmayan ve iktidara gelen, devleti ve ekonominin sektérleri-
ni ele geciren siyah kurtulus liderlerinin kendilerini nasil yeni se¢-
kinlere, sermayenin canh orneklerine doniistiirdiiklerini gosterir.
Devrim yalnizca politik alanla sinirlanir. Bir Ugiincii Sinema érnegi
olarak Xala, yeni segkinlerin sozciisii ve propagandacisi olmaz, bu-
nun yerine devrim daha genis bir toplumsal doniisiimii igermedigi
i¢in toplumsal olarak o vatandaglik haklarindan yoksun olanlarin
basina ne geldigini sorar.

Lukécs’in 19. yiizyil bagi edebiyat modelinden gok uzakta, ger-
cekgiligin farkli bigimlerine biiyiik 6l¢iide uygun oldugunu diisiin-
digiim diger kavram, biitiinliiktiir. Bu kavram kiigiik evren anlami-
na gelir. Bir kiigiik evren daha biiyiik bir birimin tiim temel 6zellik-
lerine sahiptir, ancak daha kiiiik bir birim iginde kisaltilmis ya da
sikistirilmistir. Bu durumda daha biiyiik birim “yagamin daha genis
bitiinligidir” (Lukacs, 1978: 38). Ancak tiim digsal diinyay1 me-
tin icinde yakalamaya ve temsil etmeye ¢alismak ne olanaklidir ne
de arzulanabilirdir. Bunun yerine edebi ya da bizim durumumuzda
sinemasal olan metin kendi yogun biitiinligii i¢inde yasamin genis
bitiinliigiinii yapilandirmali ve diizenlemeli, se¢meli ve sikigtir-
malidir. Toplumsal biitiinliigiin bir temsilini basarip bagarmadig-
n1 degerlendirmek igin bir metne iligkin sorabilecegimiz basit bir
soru, onun ¢atisan siniflarin ve onlarin orgiitlerinin bir temsilini
ortaya ¢ikarip ¢itkarmadigidir.

Goriiniige bakilirsa Bisiklet Hirsizlar: toplumsal bitiinliige ilis-
kin bir seyleri sunar. Romada gezinmeleri boyunca Ricci igsizlerle,
isci pazaniyla, rehincilikle, polisle, kiliseyle, sendikayla, hirsizlarla,
iscilerle vd. kargilagir. Film toplumsal giiglerin ve gruplarin oldukga
genis bir tuvali gibi goriiniir. Ancak biitiinlitk kavrami ayni zaman-
da bagka bir seyi ima eder: gergek¢i metin yasami bir siireg olarak
gostermek i¢in bu toplumsal gruplar i¢indeki ve toplumsal biitiin-
lik igindeki (gatismali iligkiler de dahil) karsilikli baglantilar ve ilig-
kileri aragtirir. Ancak dogalcilik “hareket halinde olan yasamin bir
temsilini az ya da ¢ok statik kogullarin bir betimlemesine” doniis-
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tiriir (Lukécs, 1978: 164). Ve bu da kesinlikle Bisiklet Hirsizlarr’nin
sinirlanmasidir. Ricci tiim bu gruplarla anlik iligkiler kurar, ancak
onlar arasindaki toplumsal iligkileri dokumaya yénelik bir girigim
yoktur. Film onlarin bir diinyanin birbirinden kopmus bilesenlerin-
den bagka bir sey olmadigini gésteremez. Film baglantilar kuramaz,
dogalc estetik iginde her zaman oldugu gibi, kaotik, rastlantilarla,
gegici ve siireksiz aksiyonlarla dolu olan yasamin yiizeyinin altin
aragtiramaz.

Toplumsal biitiinliigii tasvir etme anlayisinin nicel bir anlayig
olmadig: vurgulanamaz. Filmin siiresi agisindan, standart 90 da-
kikalik siire gergek¢i amaglar igin bir sinirlama degildir. Bitiinligi
resmetme, bir kompozisyon, malzemenin yapilandirilmas: ve dii-
zenlenmesi sorunudur. Toplumsal olarak anlamli olan i¢in dogru
kompozisyon stratejileriyle ve duyarlilikla insan 10 dakikada miit-
his seyler yapabilir. Hatali stratejilerle ve toplumsal olarak ses ge-
tirecek olana korliikle, bir film isterse 100 saat siirsiin ¢ok az sey
yapabilir. Xala'dan 10 dakikalik bir sekans bunu gosterir.

Bu sekans El Hadji'nin evlendigi giiniin ertesinde geger. Onun
ihracat ve ithalat sirketi, sekreteri tarafindan agilir. Kadin mekéanda
‘kotii bir koku’ oldugunu fark eder. Digariya yapilan bir kesme ka-
nalizasyona kirli sularin1 déken kadinlar: gosterir. Icerde havaya
sprey sikan sekreter, kadinlara bakar ve koku nedeniyle onlar ki-
nar. Sekreterin itiraz ettigi yoksulluk degil, bizzat kadinlarin ken-
dileridir. Ancak izleyici bu kokunun yozlagmayla ¢ok iligkili oldu-
gundan siiphelenir (El Hadji kamunun parasini kendi diigiini igin
ayirmugtir). Bu arada geng bir adam sekretere oradaki yerli dildeki
(Volof) tek gazete olan Kaddu satar. Sekreter galismaya baslarken,
birkag dilenci gelir ve disarida miizik yapmaya baslarlar. Daha son-
ra El Hadji arabayla gelir. Sekreterinden Baskan’a telefon etmesi-
ni ister. Yeniden disariya kesme, daha fazla dilencinin ve sakatin
sokaklarda yiiriimelerini gosterir. Ses kusaginda bir araba kazasini
duyarniz. Kazanin gevresindeki kalabaliga kesme yapilir. Kalabali-
gin kenarindaki bir adamin ciizdani bir hirsiz tarafindan ¢ahinur.
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Baskan’in El Hadji'nin sirketine gelen arabasina kesme ile gegeriz.
El Hadji ona Xala’y: anlatir. Ancak kendisini kimin lanetledigi so-
ruldugunda, El Hadji yanit vermez. Bunun yerine ayaga kalkar ve
dilenciler ile sakatlarin galdig1 miizigi duyabildigi pencereye gider.
Bagkandan bu ‘siipriintii insanlardan’ kurtulmasini ister. Bagkan bir
yere telefon eder ve El Hadji'ye bir biiyiicii doktora goriinmesini
tavsiye eder. Daha sonra film kesme ile parasi ¢alinan adama geger.
Adam Kaddv'yu satan gen¢ adama paranin, zaten kuraklik ¢eken
koyiine ait oldugunu anlatir. Adam 6ykiisiinii anlatirken, film as-
kerlerle birlikte gelen polislere kesme yapar. Polis ikisini de tutuklar
ve hemen dilenciler tarafindan kusatilirlar. Sekans parayi ¢alan hir-
sizin bir terzinin ditkkanina girmesiyle sona erer. Bir eksilti yapilir
ve sik bir ig adami takim elbisesi giyen ve Texas tarzi bir Amerikan
sapka takan adam yeniden ortaya ¢ikar.

Film cografi bir mekan: (El Hadji'nin sirketi ve onun hemen
gevresi) kullanarak toplumsal yapinin bir kesiti arasindaki etkile-
simleri anlatir. Politikanin ve is diinyasinin se¢kinleri ihanet ettik-
leri kitlelere korku ve nefretle tepki verirler ve onlara kendi yoz-
luklarini dayatirlar (‘kotii koku’ ve ‘siipriintii insanlar’). Zenginligin
ve modernitenin (arabalar) ikonlarini hirsla kendilerine mal eden
seckinler Afrika kiltiiriniin en gerici unsurlarina (¢ok eslilik ve
biiyiicii doktorlar) sikica sarilirlar. Yerli ve uluslararas kiiltiiriin en
iyisini sentezleyen (Kaddu bir gazete bi¢imini alir, ama Volof dilin-
de) bir kiiltiire yonelik ilgi kétii oldugu kadar bir tehdittir de (bu
nedenle Kaddu satan geng adam tutuklanir). Sokaktaki hirsiz, kit-
lelerden galan ve daha sonra da zengin ve sémiiriicii Batr’nin giyim
kusamini taklit eden El Hadji'nin kiigiik bir ¢esitlemesidir.

BRECHT VE BENJAMIN

Modernist kiltiirii yalnizca entelektiiellerin kiltiiri olarak gor-
mek -Sovyet Sosyalist Gergekgiliginin modernist kiiltiirel Giretimi
yok etme nedeni- hi¢ diyalektik degildir. Modernizmi kitlelerin
kiiltiriiyle temasta olmamakla suglasa ve modernizmin anlamin
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kavramada basarisiz olsa da Lukacs'in modernizm elestirisi ¢ok
daha geliskindir, ancak bu elestiri eninde sonunda onun kendi es-
tetik tercihlerini desteklemeye hizmet etmistir. Modernizmin ba-
sitce entelektiiellerin kiiltiirel bagkenti olarak bir kenara birakila-
mamasinin nedeni, kentli kitlelerin endiistriyel kapitalizm ve kitle
kiltiiri iginde yasadiklar: deneyimleri ifade etmesidir. Benjamin ve
Brecht bunu belki de herkesten daha fazla anlamiglardir. Onlar mo-
dernitenin endiistriyel ve kiiltiirel formlar: i¢inde yeni olasiliklar:
arastirirlar: kolektif kimlikler, uzamsal olarak farkli olgular arasin-
da hizla baglantilar kurma kapasitesi, elestirel, siipheci bir tutum,
enformasyona yonelik susamislik, yenilik yoniindeki arzu vb. Onlar
ayni zamanda modernitenin sosyoekonomik ve kiiltiirel giiglerinin
kitleleri duygusuzlastirdigini, kafasini bulandirdigini ve yénlendir-
digini de anladilar. Kiiltiirel tiretim teknolojileri -6zellikle kendi
donemlerindeki fotograf, film ve radyo- bu potansiyellerin olumlu
ya da olumsuz, sosyalist ya da kapitalist/fagist, su ya da bu yone iti-
lebilecegi ve gelistirilebilecegi anahtar alanlardi. Lukacs’in neredey-
se yalnizca geleneksel edebiyata odaklanmasi bu miicadeleye ok az
yardim etti. Ancak modernizm, modern hayatta embriyon halinde
olan sosyalist bir diigiinceyi potansiyel olarak gelistirebilecek bir
dizi kiiltiirel olanak ve strateji sundu.

Brecht her ne kadar modernist stratejilerden yararlanmaya hazir
olsa da, ayn1 zamanda popiiler bigimlerle ilgilenmeye de hazirdi.
Onun gergekgilik tanimi, bigimsel stratejileri 6ziinde gergekgi ya da
gergek¢i olmayan olarak saptamay: reddetmesi agisindan ilgingtir.

Gergekgi su anlama gelir: Toplumun nedensel karmasalarini kesfet-
mek / seylerin yaygin goriiniigiiniin iktidarda olanlarin gorisi oldu-
gunu ortaya koymak / toplumun yakalandig: baski yapan giigliiklerin
en etkili ¢6ziimlerini sunan sinifin bakis agisindan yazmak/ gelisme

unsurunu vurgulamak / olasiligi somut hale getirmek ve soyut olasilig
ondan gikarmak (Brecht, 1988: 82).

Bu, hangi estetik stratejilerin kullanilabilecegi ya da kullanila-
mayacagyla ilgili varsayimlarda bulunmayan politik bir gergekgilik
tanimidir. Brecht burada Lukdcs’in burjuva romaninin estetik strate-
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jilerine siki sikiya baglanmasini elestirir ve bunun yerine tiim kiilti-
rel bigimlerin potansiyeline ¢ok daha esnek bir tepkiyi dnerir. Bu da
yine popiiler ve modernist bigimlerle ilgilenen Ugiincii Sinema'nin
bityiik boliimiiniin melez karakterini 6nceden haber verir.

1930’lar boyunca Marksist filozof Walter Benjamin, Brecht’in
kiiltiirel dretimle ilgili diisiincelerini savundu ve gelistirdi. Brecht’in
Epik Tiyatrosu iizerine yazisinda Benjamin ‘kolay anlagilir’ terimini
kullanarak bu tiyatronun ne kadar agik ve iletisim giicii yiiksek ol-
dugunu belirtti (1992a: 144) (bu da Espinosa'nin “degistirebildikle-
ri bir diinyada yasayan, diisiinen ve hisseden” [Espinosa, 1997: 80]
akl basinda insanlar i¢in agik bir sinema ¢agrisin1 6nceden haber
verir). Ancak boylesi bir berraklik egemen tiyatro ve sinema i¢in
kural olan duygusal ve entelektiiel uyarim arasindaki orani degis-
tirmeyi gerektirir. Willemen'in belirttigi gibi, “kiiltiir endistrisi
duygusallig1 diizenlemede asir1 derecede ustalagirken, anlamayi ve
zihinsel faaliyeti kasith olarak koreltiyor” (Willemen, 1989: 13). Bu
Ugiincii Sinema’'nin duygusal bir boglugu arzuladigi anlamina gel-
mez. Ofke, kizginlik, tutku duygular1 olmaksizin, diinyay: degistir-
me arzusu ¢ok az olabilir. Ugiincii Sinema kesinlikle izleyicilerin
duygusal ve entelektiiel kapasiteleri arasinda yeni bir senteze ulas-
maya ¢aligir. Brecht’in tiyatrosu bu bityiik istegi haber verir, ¢iinki
Benjamin’in belirttigi gibi bu tiyatro “Aristoteles¢i katharsisi, kah-
ramanin heyecan verici kaderiyle empati kurma yoluyla duygularin
arinmasini ortadan kaldirir” (Benjamin, 1999a: 147). Genel olarak
Brecht’in Epik Tiyatrosu “empatiden ¢ok saskinlik” dretir (1999a:
147), boylece izleyici sunu sorar: Seylerin gergekten olduklar: hal
bu mu? Seyler nasil boyle sagma ya da adaletsiz olabilir? Epik Tiyat-
ro yasamin kosullarinin kesfine vurgu yapar.

‘Uretici Olarak Yazar'da Benjamin, genel olarak kiiltiirel iiretim
i¢cin Brechtyen diisiinceler gelistirir. Benjamine gore bir ‘Uretici’
tretim aygitlarinin asimilasyonuna direnen malzeme iireten bir
kiltir dreticisidir. Yalnizca ticari tiiketimi hedefleyen kiiltiir tre-
ticisi ise tersine lretim aracini gelistirmeyi bir ilke sorunu olarak
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reddeden ve boylece egemen simiftan 6vgii alan birisidir” (Benja-
min, 1982: 23). Benjamin konuya politik baglanmanin her seyden
once bir ‘teknik’ sorunu oldugunu 6ne siirerek baslar. Teknigin one-
mini, yani kompozisyon tekniklerini ve geleneklerini 6n plana ¢i-
karan Benjamin, daha 6nce gordiigiimiiz gibi, modernist kiltiiriin
bir temasi olan kiiltiirel {iriiniin 6zgilliigiinii vurgular. Bu nedenle
Cezayir Savagrni analizimde Gillo Pontecorvo'nun anti-somiirgeci
miicadeleye kigsisel baglaniminin 6nemli oldugunu, ancak filmin
kullandig: tekniklerin ve estetik stratejilerin tiim bunlarin gerek-
tirdigi baglanimin analitik ve biligsel potansiyelini zayiflattigini 6ne
sirmistim.

Benjamin tekniklerle ilgili arglimanim kiiltiir ireticilerine bi-
rikmis teknikler ve araglar arasindaki boliinmeleri yok etmeyi 6ne-
rerek sirdiriir. “Eger ¢agimizin edebi enerjisine uygun bigimler
bulacaksak edebiyat bigimlerine ve tiirlerine iligkin anlayislar1 ye-
niden diigiinmek zorundayiz” (1982: 18).

Bu nedenle Benjamin yeni kitle iletisim araglar1 bigimlerinden
(radyo, film, fotograf ve basin) yararlandig: i¢in Brecht’in tiyatro-
sunu Over. Yeni kombinasyonlara ve araglar ile tiirler arasindaki
ayrimlar1 pargalamaya yapilan bu vurguy, tiretim araglarini yitkmak-
la ilgili daha biyiik bir argiimanin par¢asidir. Bu yalnizca kiiltiirel
bi¢im sorunlarini degil, aym zamanda kiiltiirii tiretenler ile onu tii-
ketenler arasindaki ayrimlar kadar, iiretim siireci igindeki (teknik-
lerin farkl rollere ayrildig: [yonetmen, yapimci, yazar, kameraman
vd.]) is bolimlerini de pargalamay: igermelidir. Buradaki birkag
tema Ugiincii Sinema’nin ilgi alanlarini haber verir: Uretimin de-
mokratiklestirilmesi, izleyiciyi daha ‘aktif” olmaya cesaretlendirme,
tekniklerin anlamini ya da politikasini yeniden islemeye dikkat
etme ve onlara ‘iglevsel doniisim’ kazandirma (1982: 22). Brecht
ve Benjamin'in ilgisi entelektiiellerin politik bilincini diirtmekti ve
bu amagla “liretim araglarin1 ayni anda olasi olanin sinirlari iginde
bu aygitlar1 sosyalizm yoniinde degistirmeksizin desteklememeleri
gerektigini 6ne siirdiiler (1982: 22).
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Kuskusuz herhangi bir donemde ‘olasi olanin sinirlarini’ neyin
olusturdugu konusunda birgok anlagmazlik olabilir. Ornegin Ponte-
corvo Cezayir Savasi’'nin yapildig1 donemdeki olasi olanin sinirlarini
gosterdigini 6ne siirebilirdi. Bununla birlikte ben bu tip bir savunma-
nin hala teknigin politikasiyla ve tekniklerin islevsel doniisiimii igin
gerekli olanla ilgilenmede basarisiz oldugunu disiiniiyorum. Ancak
Cezayir Savagrmin olasi olanin sinirlarim géstermediginin ve poli-
tik baglanunin her seyden once teknik diizeyinde oldugunun ger-
ek kaniti, Pontecorvo'nun Cezayir Savas’'ndan sonra yaptig Isyan
(Queimada, 1968) filmidir. Isyan, Pontecorvo igin estetik yénelimde
onemli bir degisimdir. Renkli ¢ekilen film epik pervasiz seriivenci
tiiriini kullanir ve bunu 19. yiizyil ortasinda gegen, Ingiliz ve Porte-
kiz somiirgeciliginin Karayip’lerdeki sekeri kontrol etme kavgasi ile
yerli insanlarin efendilerine kars1 miicadelesi iginde anlatir. Diyalog
ve aksiyon kesinlikle Cezayir Savasi'nda olmayan: 6n plana gikarir:
Ekonomik ¢ikarlar, burjuvazi, batil giiglerin politik manevralar: ve
somiiriilenlerin politik bilincinin artmasi. Cezayir Savas’'ndan farkli
olarak bu film belgeseli taklit eden temsil tekniklerini kullanmaz. Bu
nedenle Isyan kendi durumlarina ve karakterlerine Lukécs¢1 anlam-
da biiyiik bir tipiklik verebilir. Pontecorvo’nun kesin basarisi isyan
lideri José roliinde okuma-yazma bilmeyen Kolombiyal bir seker
kamuisi toplayicisini kullanmak ve onu kusaginin en bityiik oyuncusu
Marlon Brando’nun karsisinda oynatmaktir.

Brando, Portekiz yonetimine karg1 yerlilerin isyanim kigkirtmak
i¢in Queimada adasina gelen Ingiliz ajan1 Sir William Walker’r can-
landirir. Bu Ingiliz’in, yonetime kukla yénetici olarak melez bir bur-
juvay: getirmesiyle amaca ulagilir. Walker adadan ayrilir, ancak ingi-
liz sermayesine karsi José’nin 6nciilligiindeki yeni bir isyani bastir-
mak i¢in on y1l sonra doner. Walker, José’yi yenilgiye ugratmak igin
adanin bilyiik bolimini yaktirir (Amerika’nin Vietnamda napalin
bombas: kullanma politikasina bir génderme). Isyan 6zdeslesme
teknigini parlak bir bigimde altiist eder. Danny Peary’nin belirttigi
gibi, Brando/Walker filmin ilk yarist boyunca ‘kahramanimizdir’
Pragmatik, entelektiiel, zeki. O, gergekten José gibi, Queimadadaki



Onciiler ‘ 61

siyahlarin iginde bulundugu koétii durumdan kaygili goriiniir (1982:
43). Ancak izleyici giderek Walker’in somiirge aygitlar: iginde ken-
di tarihsel ve sinifsal konumunun iizerine ¢ikamayacagini ve onun
sinik ahlaksizliginin felg olusunu gizledigini anlar: Adina savasgtig
ckonomik ¢ikarlarin igreng oldugunu bilir, ancak kendisini siyahla-
rin miicadelesine baglayamaz. Bir yildiz kullanarak yildiz sisteminin
clestirisi, 6zdeslesme mekanizmalari, aktorler arasindaki hiyerarsi,
izleyicinin goreceli olarak karmagsik olmayan bir yolla gii¢lii bir ego
ideali ile empati kurma gereksinimi, sorunlar1 ¢6zmek igin yildi-
21 anlatic1 unsur olarak kullanmak... Film tim bu teknikleri agiga
kavusturarak ender basarilardan biri haline geliyor. Ayrica Ponte-
corvo Isyan'da Cezayir Savasi'inda gerceklestiremedigi, Brecht ve
Benjamin’in savunduklar kiiltiirel iiretim aygitlarinin ‘islevsel do-
nilgiimiinii’ gerceklestirir. ‘Uretici Olarak Yazarda Benjamin ‘Yeni
Nesnelcilik’ denilen Alman kiiltiir hareketinin bir elestirisini sunar.
Alman Digsavurumculugu‘nun 6znelciligine ve fantastik nitelikleri-
ne bir tepki olan Yeni Nesnelcilik, is¢i sinifin1 dogalc tarzda temsil
ctmede uzmanlagmigtir. Boylece kendisini egemen medyanin mar-
jinallestirdigi ya da ihmal ettigi yasam alanlarina seslenerek, ikinci
Sinema’nin kendisini Birinci Sinemadan ayirmasina benzer bigimde,
‘kitle iletisim araglarindan’ ayirir. Ancak Benjamin Yeni Nesnelci-
ligin fotograf izerindeki etkisini elestirerek, Yeni Nesnelciligin bir
yandan haber yazimini son moda bir tarza doniistiiriirken, diger
yandan da “sefil yoksullugu son moda, teknik olarak mitkemmel bir
tarzda isleyerek bir haz nesnesine doniistiirdiigiini” 6ne siirer (1982:
24). Burada Benjamin niyet ile sonug, igerik (yoksulluk, yasanan si-
kintilar) ile bi¢im ya da teknik arasindaki bir ¢eliskiyi saptar. Ben-
jamin, Brecht’in teatral seyirligin tiim donanimini soymaya yonelik
stratejisini over. “O adeta kendisini bir podyumla, bir platformla
sinirlar. Biiyiik bir alan gerektiren olay orgiilerini reddeder” (1982:
28). Bu da Espinosanin egemen sinemanin bir filmin neye benze-
mesi gerektigine iliskin dayattig1 teknik standartlar1 reddetmesini
haber verir. Birgok Ugiincii Sinema filmi (kesinlikle hepsi olmasa
da), goreceli olarak konusursak, finansal olarak zayiftir, ancak bu
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onlarin kiiltiirel olarak zengin oluslarina katkida bulunur. Bu Ugiin-
ci Sinema’nin kiiltiirel iiretimin zayifligini fetislestirmesi degildir,
daha ¢ok girisilen ¢aligma i¢in neyin uygun oldugu sorunudur. Kil-
tiir dreticisi, seyirligin gevresinde olusturulan bir aygitin temelini
olusturan ekonomik iligkilerin farkinda olmali ve bunun reddedilip
reddedilmeyecegini ya da Isyan'da oldugu gibi yapig6ziime ugratilip
ugratilmayacagini sormalidir.

Birinci Sinema iginde giliniimiizde yenilik ve deneme igin en
yogun alan o6zel efektler alan1 ve endiistrisindedir, yani kesinlikle
Birinci Sinema’nin seyirligini yogunlastirmadadir. Aracin bu tek
yanl gelisimini reddeden Ugiincii Sinema’nin, Benjamin'’in kiiltiirel
tiretimin “bitmis bir sanat yapitindan ¢ok etkileyici/dramatik bir
laboratuar” (1982: 29) karakteri kazanmasi ¢agrisinin haber verdigi
¢ok farkli bir deneysellik duygusu vardir. Benjamin’in yazis: kiiltiir
tireticisinden her seyden 6nce “Uretim siireci i¢indeki kendi konu-
mu iizerine diisiinmesini” ister (1982: 29).

Sonug olarak bu béliimde Ugiincii Sinema’y: tanimlayan kuram-
larin ve uygulamalarin ¢ogunun 1920’ler ve 1930’larin ortaminda
onemli Marksistlerin ¢aligmalarinda formile edilmis oldugunu
gordiik. Kimi érneklerde Ugiincii Sinema’nin bu diisiiniirlerin ¢a-
lismalarin ilerlettiklerini de gordiik: Ornegin Lukdcs'in gegmisin
kiiltiirel bigimlerine baglanmas: ve gegmisin kiiltiirel bigimlerinden
modernist kugku. Belki de en 6nemlisi, Ugiincii Sinema‘nin 40, 50
yil ya da daha uzun zamandan beri kitlelerin daha yiiksek kiiltiirel
diizeyinin, daha ince bir zevkin ve sinemaya agina olmanin miras¢i-
s1 olmasidir. Kuskusuz bu hala Birinci Sinema’nin egemenligindeki
bir sinemadir ve bu sinema igine gomiili oldugu ekonomik diizenin
ortaya ¢gikardigy, biriken toplumsal sorunlar1 gézardi edemez. Ve bu
belirsiz bir bigimde de olsa kendi igsel sorunlarinin, sinirlamala-
rinin ve alternatiflerin varliginin farkinda olan bir sinemadir. Bu
nedenle Birinci Sinema iginde ilerici film 6rneklerini bulabiliriz. Bu
simdi ele alacagimiz bu tip filmler ile Ugiincii Sinema arasindaki
diyalektik miicadeledir (etkilesim, kendine mal etme, miizakere).
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BiriNci VE IKiNCi SINEMA’NIN
DiYALEKTIGI

O

Bu béliim Birinci Sinema'nin Ugiincii Sinema tarafindan eles-
tirisini daha ayrintili olarak inceliyor. Filmlerin ¢ogu zaman Bi-
rinci, ikinci ve Ugiincii Sinemadan etkiler tasidiklarini éne siir-
mistim. Ancak onlar yine de diger iki sinemanin etkilerini, ister
Birinci, ister Ikinci isterse Ugiincii olsun, bir sinemanin terimleri-
ne ve ilkelerine déniistiiriirler. Bu gergekten de incelemeyi istedi-
gim diyalektigin pargasidir. Ugiincii Sinema’nin Birinci Sinema’y
elestirisi, filmlerle ilgili estetik sorunlar kadar iiretim, dagitim ve
gosterime iligkin altyapisal sorunlar: da igerir. Uretim sorunuyla,
iretimin nasil organize edildigiyle ve amaglarinin ne olduguyla
baslayacagiz ve iretim siireci ile film metni arasindaki iliskiyi
inceleyecegiz. Daha sonra Cezayir Savasrnda tartistigim elestirel
terimlerin bazilarini (tarihsel gegerlik, politiklesme, baglanma ve
kiiltiirel 6zgiilliik) kullanan Birinci Sinema’nin estetik stratejile-
rinin politikasinin daha ayrintili bir elestirisine girisecegim. Son
olarak dagitim ve gésterimle ilgili altyap: sorunlarina egilecegim.

URETIM ILISKILERI
Ugiincii Sinema is béliimiinii ve toplumsal biitiiniin kiigiik bir

evreni olan sinema endiistrisinin kurumlastirdig1 egemenlik iliski-
lerini pargalamaya ¢alisan demokratik iiretim tarzlarinin onciili-
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gini yapmistir. Ancak su sorunun belirlenmesinde tiretimin dog-
rudan baglaminin sinirlar1 konusunda net olmamz gerekiyor: So.
konusu film ya da televizyon metni Ugiincii Sinema'nin bir 6rnegi
midir? Bir yapim siireci igin daha kolektif, hiyerarsik-olmayan bir
tarz gelistirmek mimkiindiir, ancak bu, ortaya ¢ikacak filmin bir
Ugiincii Sinema metni olacagini kendiliginden garantilemez. Boyle
olmasi olasidir, ama hepsi bu kadardir. Simdiye kadar gelistirilen
argiimanlar1 hatirlarsak, anahtar sorun, Benjamin’in adlandirma-
siyla temsil tekniklerinin devrimci bir politikaya uygun olan tarzda
kullanilip kullanilmamalaridir. Bir dizi kiiltiirel olanak olarak bu
teknikler liretim siirecinden once zaten vardir. Eger iiretim siire-
cinde bir dizi 6zel teknik, politikalar: yeterince anlagilmadan kulla-
nilirsa, o zaman daha demokratik ve kolektif bir {iretim tarzinin bir
Uciincii Sinema metni {iretmemesi pekala olasidir. Aksine, bir fil-
min diinyadaki gok yirtic1 bir bi¢imde sermayenin egemenligindeki
kiiltiir endiistrisinin disleri arasinda yapilmasi ve hala bir Ugiincii
Sinema Ornegi olarak degerlendirilmesi de mimkiindiir. Son bé-
limde her ne kadar devrimci goriisleriyle taninmayan insanlar ta-
rafindan yapilmis bir Hollywood yapimu olsa da, Evita (1996) igin
durumun béyle oldugunu one siirecegim. Yine de prodiiksiyon sii-
reci herhangi bir garanti sunmasa da, gelisen alternatif iiretim tarz-
lar1 daha biiyiik bir demokratik proje i¢in hala temel bir katkidur.

BRITANYA'DA KOLEKTIF URETIM

Ingilterede alternatif bir kiiltiirel iiretim tarzini gelistirmeye yo-
nelik en uzun soluklu ve en bagarili girisim Newcastleda bulunabi-
lir. Amber Films kar etme amagli olmayan bir kolektif olarak 1960’l1
yillarin sonunda kuruldu. Otuz yildan fazla siiredir Amber kuzey-
dogunun bolgesel kiiltiiriiniin derinlerdeki koklerini kaydetmeye
¢aligti. Ulusal bir perspektiften Amber bilyiik dlgiide gérmezden
gelindigi halde, olasilikla Britanya sinema tarihinde —uzun 6miirli-
lik agisindan- basarili bir ‘stiidyoyu’ temsil ediyor. Amber’in ¢alis-
mast ¢ok ¢esitlidir, ancak iiretimlerindeki ortak kayg: kuzey-dogu
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bolgesindeki kiiltiiriin ve ig¢i sinifindan yagsamlarin anlatilmasidir.
Amber, yillar iginde bir fotograf galerisi, bir sinema ve (film seti ola-
rak da kullanilan) bir film bar1 (pub) kurmugtur. Film, televizyon,
tiyatro ve fotograf alaninda galigirlar. Film ¢alismalar: baglangigta
yalnizca belgeselle sinirliyds, ancak giderek repertuari genislettiler
ve belgesel ile kurmacanin bir karigimiyla denemeler yaptilar. Film-
ler yerel insanlarin yasamlariyla ilgili oldugu i¢in, Amber onlarla
yakin bir isbirligi icinde ¢alisarak, onlari iiretim siirecine katar.

Bu Ugiincii Sinema iiretim tarzinin, Ugiincii Sinema filmleri
tiretip Giretmedigi ilging bir sorudur ve tiretimin gesitliligi nedeniy-
le belki de genel bir yamit vermek olanaksizdir. Yapitlarinin ¢ogun-
da giiglii bir dogalcilik akimi vardir (6rnegin Seacoal [1985] ve In
Fading Light [1989]), ancak ayn1 zamanda kurmaca-bir-film yapisi
icinde kendine gonderme yapan belgesel film T. Dan Smith (1987)
gibi modernist denemeler de vardir. Ornegin Dream On (1991) isci
sinifinin arzularini ifade etmek igin gergekiistiicigi kullanir. Yine
de adil olmayan bir genelleme riski iginde, kararl bir bigimde yaput-
larinin bolgesel odag: ve inceledikleri gruplarin 6zgilligii Ugiincii
Sinema’y1 tamimlayan politik ve toplumsal anlami daha kapsam-
I1 olan bir dykii anlatmaya gogu kez engel olur. Kiiltiirel 6zgiilliik
Ugiincii Sinema'nin 6nemli bir bileseni olsa da 6zgiilliigiin ve 6zel
olmanin da ¢agimizin genel siireleriyle yeniden iligkilendirilmesi
gerekir: Tam da kapitalizmin olaylar ve durumlar arasindaki ilis-
kilerin anlagilmadan kaldig1 diisinme ve temsil tarzlarini destekle-
mesi nedeniyle Lukdcs'in gergekgilik igin temel oldugunu 6ne siir-
diigii bir uzlagma. Uretim tarzinin tam kalbindeki emek ile iirettigi
trinler arasindaki iligki sermaye tarafindan koparilmis ve ona el
konulmus oldugu i¢in bdyledir. Bu nedenle toplumsal iligkilerimiz
(Marx’in onlar1 tanimladig1 gibi) ‘seylerin’ goériiniigiinii {stlenir:
Hareketsiz, izole, bizim disimizda ve kontroliimiiziin disinda. “In-
sanlar arasindaki kesin bir toplumsal iliskinin gézlerimizde seyler
arasindaki bir iligkinin fantastik bi¢imini tGstlendigi” (Marx, 1967:
77) bu durumun bir goriinisi, 6zgilliikler bize kendi daha genel
toplumsal anlamlarin iletme miicadelesi verdikleri andir.
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Televizyon dramas: yazar1 Jimmy McGovern’in yakin donem bir
denemesi de egemen isitsel-gorsel endiistri iginde galisma pratikle-
rinin geleneksel tarzlarindan duyulan hosnutsuzlugun bir isaretini
verir. Cracker, The Lakes ve Hillsborough gibi televizyon dramalarin
yazan McGovern, Dockers’1 (1999) yazmak i¢in Liverpooldaki isten
¢ikarilmig liman isgileriyle isbirligi yapar. Bu, 500 is¢inin giindelik
isciler konusunda bir tartigmanin ardindan rakip firmadan is¢ilerin
olusturdugu grev gozciileri hattin1 ge¢meyi reddetmesi nedeniyle
1995 yilinda Mersey Docks and Harbour Company tarafindan isten
¢ikarilmalarindan sonraki 28 aylik bir miicadelenin dramatize edil-
mesiydi. Bu igbirligi her iki taraf i¢in de bir 6grenme deneyimiydi.
Liman is¢ileri ve eslerinden olusan yazma grubu drama yazmak
i¢in ¢ok onemli beceriler kazandilar. Bu arada McGovern tartigma-
nin merkezinde yer almis insanlarin yarattig1 bir senaryoyu daha
da gelistirebildi. Bu da bu dramaya, McGovern’in diger ¢aligmala-
rindan bilindigi gibi, onun tek yazar olarak ifade edilmedigi poli-
tik bir tutarlilik ve gii¢ kazandirdi. Bu projenin essiz kolektif yapisi
McGovern'in (ve yine projeye yardim eden Irvine Welsh’in) diger
14 senaryo yazariyla birlikte alfabetik diizende listelendigi tanitim
yazilarinda (jenerik) goriiniir.

Dockers'in oldukga geleneksel siireglerle yapilsaydi, 6nemli 6l-
giide farkli olup olmayacagini su ya da bu yolla kamitlamak im-
kansiz olsa da, liman is¢ilerinin durumunun kendileri tarafindan
dramatize edilmesinin bu dramaya daha disardan bir yaklagimin
-sempatiyle yanagsa da- yakalayamayacag bir aslina uygunluk ka-
zandirdigini 6ne siirmek akla yatkindir.

Liman is¢ilerinin greve iliskin perspektiflerinin drama iginde
nasil bagarili bir bigimde sonuca ulagtiginin iyi bir 6rnegi, bu ola-
yin toplumsal 6nemine iligkin anlayiglariyla iligkilidir. Bu tartisma
medyanin ¢ok az ilgisini gekmistir, ¢iinkii ok modas1 gegmis gorii-
niiyordu: Gériiniige gore Is¢i Partisi’nin sdylemi i¢inde, gerileyen
bir endistrideki kol emekgilerini yani eski emegi igeren bir grev.
Bu konu, bir grup 6gretmenle konusmaya giden bir liman is¢isinin
karisi olan karakterlerden biri tarafindan dogrudan islenir. Liman
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is¢ilerinin deneyiminin nasil hem is¢i sinifinin, hem de orta sini-
fn islerini elinden alan giindelikgiligin, i giivenliginin ve haklarin
olmayisinin bir kiigiik evreni oldugu saptamasinda bulunan bu ka-
din ‘bunun hayal edilebilir en modern tartiyma’ oldugunu belirtir.
Cezayir Savagr'ndan farkh olarak bu drama ayrica toplumsal miica-
deleye katilan kadinlarin kendilerini ve erkeklerle olan iliskilerini
nasil donistirdiklerini inceler. Kadin ilk defa insanlara seslenme-
deki bagarisindan ¢ok mutlu olarak evine dondiigiinde, kocasi tam
da kendi kimliginin temel kaynagindan -isi- mahrum oldugu anda
evde tek bagina kaldig: ve kadinin alisilmis ev igi roliinii oynadig:
igin kizgin ve giliceniktir. Toplumsal cinsiyet iliskileri Gzerindeki
toplumsal miicadelenin 6nemi ve kadinlarin somiiriiye kars1 mii-
cadeleye katkilarinin rolii Ugiincii Sinema igin anahtar bir temadir.
Dockers igin televizyonda alisilmamig ve bu 6ykiiniin baska bir
versiyonunda 6nemsenmeyebilecek olan bir diger unsur liman is-
gilerinin sendikast TGWU’nun ve 6zellikle de onun genel sekreteri
Bill Morris’in roliidiir. Dockers (isgilerin inandig1) kolektif giiciin en
onemli ve pratik somut hali olarak sendika ile sendikalarin tarihsel
olarak giivendigi dayanigmay: ve bloklar1 zayiflatan bir gii¢ olarak
sendika liderligi arasinda ayrim yapmada ¢ok nettir. Dockers’in tra-
jedisinin merkezinde, sendika liderliginin grevcilere resmen destek
vermesi durumunda, grevcilerin haklarini geri alabilecek olmala-
r1 vardir. Etkili bir grevin, medyay: Is¢i Partisi’nin aleyhine (daha
sonra da muhalefetine) dondiirebileceginden ya da sendikanin
kaynaklarina sendika karsiti yasalar aracihgiyla mahkemelerce el
konulacagindan korkan sendika liderligi liman isgilerini ‘gergekgi-
lik ve ihmlilik sunaginda kurban etmeyi tercih etti. Bu acikh olaya
tepki olarak Bill Morris’in s6zciisii sunu one siirdii: “Genel sekre-
ter tiim sendikaya agiklama yapmak zorundayd:i. Liman iggilerinin
yaptig1 eylemler sendikanin varliginm tehdit etti” (Gibbons, 1999:
10). Bu argiimana en iyi yamit dramanin kendisinden gelir ve bu
onun politik giiciniin bir kamitidir. Sona dogru liman isgilerinin
temsilcisi, liderligin 6nerisine ragmen grevi desteklemeleri igin de-
legeleri kazanma umuduyla TGWU kongresinde konugma yapar.

67



68

Politik Film Ugincd Sinemanin Diyalektigi

Genel sekreter sendikanin yapisi konusunda giiriiltii yapiyor. Sendi-
kaya dava agilabilirmis ve sendikanin yapisi zarar gorebilirmis. Sen-
dikanin yapistymis? Bu nedir ki? Burasi (binaya isaret ederek) Genel
Sekreter’in lilks konutu mu? Onun liiks arabasi m1? Onun kuaférii
mii? Hayir. Sendikanin yapisi iyeliktir (alkiglar). Bu sendikanin te
mel ilkesi nedir? Cogunlugun giicti birkag kisiyi koruyacak. Evet, si
¢ok sayidasiniz ve biz birkag kisiyiz - ve bizi korumuyorsunuz. Tiim
bunlara bir bakin. Tim bir kurum ¢ogunlugun birkag kisiyi korumas
ilkesi gevresinde olugturulmus ve sizler bu kurumdan gurur duyuyor-
sunuz, Oylesine duyuyorsunuz ki, siz bu binayi, biirolara ve s. .timin
telefonlarina sahip olabildiginiz siirece, 500 liman ig¢isi mahvolabili-
yor. Bizler bir grev gozciileri hattin1 gegmeyi reddettigimiz icin iten
¢ikarildik. Grev gozciilerinin hattin1 gegmedigimizi gururla s6yliyo-
rum, ¢linki ge¢miste insanlar bu hatlar1 gegselerdi, ortada bir sendikal
hareket olmazdi.

Her ne kadar delegeler liman isgilerini destekleme yoniinde oy
vermeleri i¢in kazanildilarsa da, liderlik hayret verici bir kinama
davranisi i¢inde basitge oylamaya 6nem vermedi. Sendika liderli-
ginin sert ve yinelenen elestirisi ve bunun liman is¢ileri agisindan
korkung sonuglar1 Ken Loach’un galigma ve ¢alisanlara iliskin po-
litikasini, 6zellikle de televizyon dramasi Days of Hope’'u (Umut
Giinleri, 1972) animsatir. Dockers'in Amber’in yaptig1 ¢alismala-
rin bazilarindan daha giigli olan yani onun 6zel bir grubun mii-
cadeleleri ile daha genel iilke politikalarinin mizanseni arasinda
baglanti kurmayi bagarmasidir. Ancak Dockers isbirligine dayali
tiretimin giictiniin giizel bir kanit1 oldugu halde, bu dramay: yap-
mak i¢in kullanilan televizyon aygit1 bu ¢aligma tarzini yalnizca
¢ok az rastlanan temellerde diisiinebilir. Siradan insanlarin sesle-
rine daha genis bir izleyici kitlesinin ulagmasini saglayan kolektif,
isbirligine dayali yapimlar diisiincesi basitce televizyon yapiminin
toplumsal iliskileri i¢ine yerlestirilemeyecek bir seydir. Clinki bu
durum iretimin hiyerarsik tarziyla, televizyondan kimin sorumlu
olduguyla, iyi televizyonu neyin olusturacagiyla ve yayin zamanini
kazanmak i¢in kabul edilebilir gériisler alaniyla ilgili sorular1 giin-
deme getirir.
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BOORMAN VE THE EMERALD FOREST
(ZUMRUT ORMANI)

McGovern’in Dockers'in senaryosunun Yyazilmasina katildi-
g1 kolektif siireg, John Boorman’in yonettigi The Emerald Forest
(1985) filminin yapim siirecine benzer. Bu film Brezilyada bir ba-
raj ingaatinda ¢alisan Amerikali mithendis Markham ile ilgilidir.
Oglu bir yerli kabilesi tarafindan kagirilan Markham sonraki on
yilin1 onu arayarak gegirir. Markham oglu Tommy’yi buldugunda
o, yerli kabilenin tiimiiyle yerlilesmis bir Giyesi haline gelmistir ve
Markham’in diinyasina geri donemez. Orman ve Tommy’nin diin-
yas1 barajin simgeledigi tecaviiz edici modernlesmenin tehdidi al-
tindadir ve bu nedenle Markham ‘ilerlemeye’ yonelik inanglarini ve
bagliligini yeniden degerlendirmek zorundadir. The Emerald Forest
evre politikalarina —en azindan burada ve simdi var olan bir sorun
olarak (bilim-kurgu filmi Soylent Green [Richard Fleischer, 1973]
2022deki gevre felaketini anlatt1)- artan ilgiye dokunan ilk filmler-
den biriydi. Bu bizim i¢in yararli bir metindir, ¢linki Boorman bu
(ilmin yapimi iizerine egemen yapim tarz: igindeki bir goriis igin
temel malzeme saglayan bir giinliik yayimlad.

Giinliigiin ad1 Money into Light'tir (Isiga Doniisen Para) ve bu
onemlidir. Clinkii Boorman stiidyo yetkilileri tarafindan bir proje
i¢in gérevlendirilen s6zlesmeli bir yénetmen degildir. Tersine, film
haline gelen 6ykii Boorman’in kisisel olarak isteksiz zenginlerden
finansal destek saglamak igin ¢ok ¢alisip onlara tahammiil ederek
baglanim hissettigi bir 6ykiidiir. Boorman'in Hollywood’a fazla bir
ilgisi yoktur; Los Angeles insan ruhuna ihanet etmis ‘cehennem
kadar sahte’ bir yerdir (1985: 1-2). Bu nedenle giinliik, paray: ve
temsil ettigi tim zayiflatici degerleri yalnizca filme degil, ayn za-
manda is1¢a, uguk, insan bilincinin sinirini1 agan ve biiyiili bir seye
¢evirme miicadelesi hakkindaki bir 6ykiidiir. Ayrica Boorman bu
ornekte Birinci Sinema i¢inde galisan bir Ikinci Sinema yénetme-
nidir. Onun sinemasuyla iliskili temalardan biri ge¢mise ait, mitsel
ve ruhani olana duyulan ilgidir. Kitabin basindan sonuna Boorman
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The Emerald Forest filmini kendi sinemasiyla ve onun tematik de-
vamliligiyla iligkilendirerek auteur’t temsil eder. “Hepimizin bir
ruh manzarasi, i¢inde huzuru degil ama biitiinligi hissettigimiz
bir mekéan: vardir. Benimki ormandir, ama kuzeyin mese ve kaymn
agaglarindan olusan bir ormandir. Excalibur’'un (1981) biyiik boli-
miinii Avrupada kesilmemis ve zarar gormemis gok eski mese agag-
larinin oldugu bir ormanda gektim” (1985: 50).

Gegmige ait ve mitsel olana duyulan bu ilgi, Boorman’in asla kul-
lanmadig bir s6zciik olan kapitalizmin sifreli bir elestirisidir. Onun
son derece yabanci oldugu toplumsal diizenisomut, tarihsel terimler-
le adlandirmak, onun bireysel sanat¢inin kabugundan ¢ikmasini ve
baska insanlarin onun dehsete diisiiriicii buldugu diinyay: degistir-
mek igin miicadele ettikleri bir diinyaya girmesini gerektirirdi. Miti
kullanmas1 hem uygun bir bigimde ‘sanatsal’ hem de ticari karsit1 gibi
goriinmenin gifte avantajina sahipken, ayn1 zamanda da tarihsel ve
kiiltiire]l 6zgiilliikkten kaginmasini saglar. Boorman mitin psikolojik
ve politik gergekgilikten iistiin oldugunu ve insan ruhuna gémiilii
olan arketipleri olusturdugunu yazar (1985: 22-3). Ancak arketiple-
rin tarihten dstiin oldugu anlayis1 toplumsal sorunlarin tarihsel 6z-
gilligiini yok etmekten bagka higbir seyi sevmeyen Birinci Sinema
ile kesinlikle uyumludur, ¢iinkii bu, bunlarin sermayenin egemenli-
gindeki bir tiretim tarzina 6zgii sorunlar olmadigini ima eder.

Boorman ilgili ve igten oldugu halde, onun film pratigi Birinci
Sinema’nin liretim tarziyla koti bir bigimde uzlagir. Clinki giinlik,
onun paray1 1§1ga ¢evirme miicadelesine yogunlasirken, aslinda bu,
sermayenin dolagiminin sonu degildir. Marx (1983: 145-53) ser-
mayenin dolagmasini sonsuz para-meta-para dongiisii olarak ifade
eden formiili tanimlar. Bu nedenle Boorman ve film, sermayenin
dolasiminin yeniden paraya doniismesi (kar) igin 1s18a, (daha az
mistik terimlerle, metaya) gereksinim duydugu bir dizi toplumsal
dinamigin tuzagina diserler. The Emerald Forest’in bir meta olarak
bu mantiga uymak zorunda oldugu tahmini kendisini, bu filmin
kullandig: ve kendini herhangi bir analize ya da elestiriye vermede
basarisiz olan tekniklere (Benjamin) kaydeder. Para 1518a. Isik paraya.
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Bu nedenle 6rnegin bu film 6tekiyi anlamada tipik Western bo-
linmesini yeniden iiretir. Iyi soylu Yerliler, Gériinmez Insanlar ve
vahsi Yerliler, Ofkeli Insanlar vardir. Ve eger bu basit ikicilik -bu
nedenle klasik anlat1 yapisi i¢in ikinci doga- yeterince kotii degilse,
Ofkeli Insanlar siyah iken, iyi Yerliler beyazdir - liberal bir filmin
disiinmeden 1rkg1 stereotipleri iiretmesinin giizel bir 6rnegi. Baba
ile ogul arasindaki iliskinin 6ykiisii en azindan 1950’lerden bu yana
Hollywood filmlerinde baslica dayanak olmus olan Oedipus dra-
masl iizerine bir ¢esitlemedir. Onlarin iligkisi filmin anlati uzami-
n1 doldurur ve onlar1 daha biiyiik bir toplumsal biitiin i¢inde gos-
termeyi olanaksizlastirir. Baraj ingaat1 Ugiincii Diinyadaki politik
ve ekonomik segkinlerin Batrdaki politik ve ekonomik segkinlerle
finansal olarak iliski kurmasinin en yaygin araglarindan biridir.
(1980’lerin sonunda o zamanki bagbakan Margaret Thatcher vergi
verenlerin paralariny, iilkenin silahlarini ingilteréden satin almasi
karsiliginda Malezyadaki ¢ok elestirilen Pergau Baraji’'nin yapilma-
sina yonlendirmisti.) Baraj projesine Markhamdan daha fazla kati-
lan kimseyi gérmeyiz ve faal olan daha biiyiik politik ve ekonomik
belirleyenlere iliskin bir diisiinceye sahip olmayiz. Ve yine barajin
kapitalist modernlesmenin ekosistemi diisiincesizce mahvetmesini
simgeledigi diigiiniiliir. Sonunda barajin yikilmasi baba ile oglu bir-
lestirir, boylece agik bir bigimde baba/ogul iliskisi ile baraj arasinda
iligki kurulur, ancak baraj tiim 6zel sosyo-tarihsel giiglerin diginda
var gibi goriiniir: En azindan bu giigler filmde sunulmazlar.

Filmin bu konuyu islerken, diinyanin geri kalanini temsil eden
Bat’'nin uzun tarihinde herhangi bir degisiklige gerek olmadigina
iliskin naif inanc1 Werner karakterinin gelisiminde semptomatik ola-
rak vardir. Werner editorii tarafindan Markham’in oglunu arayigin
haber yapmas i¢in gonderilen bir gazete fotograf¢isidir. Werner’in
filmdeki rolii tamamen olay orgisiinii ilerletmektir. Bastaki kagir-
ma olayi ile filmin geri kalani arasindaki on yillik kopukluk sonra-
sinda Markham’ bize tanitma islevi goériir; ve onun Markham ile
ormandaki yolculugunda, izleyicinin tam ve elestirel olmayan bir
tarzda Markham ile 6zdeslesmesine yardim etmeye ¢alisir, ¢iinkii
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Werner alayc bir sinik, dogal ortama tamamen uyumsuz biridir.
Werner gorevine ¢ok az ilgi duyan, inandiric1 olmayan bir karakter-
dir; daha ¢ok yalnizca para igin gazetecilik yapiyor gibidir, bu ne-
denle de boylesine zor bir isin sorumlulugunu istlenmesi agisindan
garip bir tercihtir. Kesinlikle ve ilging bir bigimde Werner Xingu
Yerlileri ile roportaj yapmus fotograf¢i Maureen Bisilliat ile gok az
benzer yone sahiptir. Yerlilere baglanmis ve koruyucu olan Boor-
man, Bisilliath bu Amazon kabilesiyle baglanti kurmak ve bulus-
mak i¢in kulland. Bir Ugiincii Sinema filmi Werner karakterini gok
daha karmasik ve kendinin farkinda olan biri tarzinda kullanabilir-
di. Werner tiim bir temsil teknikleri sorununu, Bat’'nin diinyanin
geri kalanini nasil tasarladigini ortaya atmak igin kullanilabilirdi.
Ancak bu, The Emerald Forest’in diisiinemeyecegi bir 6z-bilinglilik
diizeyini gerektirirdi.

JORGE SANJINES VE UKAMAU GRUBU

Boorman’in bir ‘sanatg1’ olarak gelisimini engelleyen sey kesin-
likle bir sanat¢1 olmanin ne anlama geldigine iliskin kendi Ikinci
Sinema anlayisidir. Yillardir Bolivyadaki And Kizilderilileri’nin
kiiltiriini filme almig Ukamau grubunun iyesi olarak yazmis olan
Sanjinés, sanat¢1 kavraminin temelini olusturan segkincilik ve bi-
reycilik hakkinda sert yazilar yazdi. Bu aslinda burjuva ideolojisi-
nin, kiiglimser goriindiigii bir pargasidir. Sanatsal yetenek anlayigi-
nin bir iglevi insanlar1 kiiltiirel tiretime dahil olmaktan ayirmasidir.
Bu nedenle yaratic1 yonetmen i¢ demokrasiyi ve dis kaynaklari (el-
bette bu dis kaynaklarin askeriye gibi bedava ve olumlu halkla ilis-
kiler i¢in 6z kaynaklar1 6diing alinabilen yerlesik kurumlar olmas:
disinda) kiigiimsedigi i¢in Birinci Sinema’nin liretiminin hiyerarsik
yapisina kolaylikla eklemlenebilir.

The Emerald Forest1 yaparken Boorman Kizilderili kabilesini
kullanmamaya karar verdi. “Bir filmde ¢alismalar: igin onlar: egit-
mek onlarin yagam tarzini yozlagtirirdi ve tamamen ahlak dis1 olur-
du” (1985: 73). Eger insan Birinci ya da Ikinci Sinema iiretim tarzi
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icinde ¢alisiyorsa, bu kesinlikle dogrudur, ancak bu kendiliginden
filmin gergegi degildir. Bunu yapmak, filmi yasamlarini temsil ettigi
insanlarin baskisina maruz birakmanin her tiirlii ahlaki olasihgin-
dan uzak tutar. Sanjinés yalnizca konu igindeki insanlar: ‘yaratici
siire¢’ i¢inde biitiinlestirmenin sanatgiyi/sanati burjuva ideolojisin-
den kurtarabilecegini 6ne siirer (1997: 62).

Dahasi bir senaryo yazar1 6zne hakkinda bir filmi yazmaktan
(bastirilmig) 6znenin ‘etkili aygitr’ olmaya yéneldiginde, bu durum
filmin igerigi kadar bigimini de degistirir. Sanjinés kolektif bir anla-
m1 yansitan oykiilerin kolektif bir yapim siireci aracihgiyla yapilmig
olmasinin ¢ok olasi oldugunu 6ne siirer (1997: 63). Sanjinés “koylii
oyuncularla iligkilerimiz hala dikeydi” diyerek (1997: 64), Ukamau
grubunun ilk filmi Akbabamn Kanr'n1 (Blood of the Condor, 1969)
elestirir. Bi¢cim sorununu tartisan Sanjinés kendi ¢aligmalarindaki
genel ¢ekimin onemini vurgular. Yakin-¢ekimin, yénetmenin iz-
leyiciye kendi bakis agisini, kendi gergeklik yorumlamasini dayat-
tigim 6ne siirmesi, goriiniiste biraz liberal film elestirmeni Andre
Bazin’i amimsatir (1997: 65). Aslinda Sanjinés genel ¢ekimi Bazin’in
one siirdiigii gibi sahnenin zengin belirsizligini ve biitiinliigiinii ko-
rudugu i¢in degil, ama kolektifin temsilinin ortaya ¢ikisini kolay-
lastirdig i¢in savunur. Bu stilistik tercih koyliiler ve onlarin yasam
tarzi tarafindan.belirlenmistir.

Onlarin yagam tarz1 bireysel degildir. Onlar gergekligi her seyin ve
herkesin karmagik biitiinlesmesi olarak anlarlar.  Bireyci tek basina
var olur, her seyin ve herkesin iizerindedir; diger yandan Kizilderili
yalnizca her seyle ve herkesle etkilesim iginde var olur.  Yakin za-
manda bir kéyliiniin kendi toplulugundan insanlarin bulunmasim
istedigi yerde filme alinan bir roportaji hatirliyorum, boylece o dedik-
leri konusunda kendini giivende ve rahat hissedebilecekti. Kendini gii-
vende hissetmek i¢in tek bagina olmay: isteyecek siradan bir yurttasla
tamamen tersi olurdu (1997: 66).

Bu tutumu Boorman’inkiyle karsilagtiralim. Birinci Sinema kap-
saminda oldukga cesurca Kizilderililer i¢in altyazilar kullanmanin
disinda, Boorman filmin bi¢iminin/dilinin konuya uygun olmasi
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gerekip gerekmedigini asla diisinmez. Tekniklerle ilgili olarak yaz-
dig1 tek konu ormanda gekim yapmak ya da 6zel efektler kullan-
mak gibi teknik zorluklardir. Sorun herkesin Sanjinés’in modelini
izlemesi ve daha fazla genel ¢ekim kullanmasi gerektigi degildir.
ama Sanjinés bigim ve igerik arasindaki iligkileri diisiinme kaygis:
yasarken, Birinci Sinema iginde ¢ok az manevra alaniyla ¢alisan is-
tekli ikinci Sinema yénetmeni Boorman’in yalnizca konuya klasik
modeli dayatmak zorunda olmasidir.

GERILLA SINEMASI

Ugiincii Sinema bazen yanlig bir bigimde adimi Solanas ve
Getino’nun verdigi ‘gerilla sinemas!’ ile esanlamli olarak kullanilir
(1997). Bu terim iki farkli anlam akla getirir. Bir gerilla sinemasi
metin diizeyinde gerilla savasinin temsilleriyle ilgili bir sinema olabi-
lirdi. Ugiincii Sinema 1960’larda ve 1970’lerin basinda formiile edil-
diginde, devrimci etkinliklerin birgogu, basta Latin Amerikadakiler
olmak iizere 6zellikle kirsal alanlarda ama kent merkezlerinde de
etkinlik gosteren ¢ok sayida kiigiik fakat birbiriyle iliskili birim ha-
linde ¢alisan silahli grup ¢evresinde gergeklestiriliyordu. 1959 Kiiba
Devrimi’'ne bagaril1 bir gerilla savag 6nciiliik etmisti ve birgok insan
tarafindan radikal politik faaliyet i¢in bir model olarak gériiliiyordu
(Anderson, 1997). Cezayirdeki FLN’nin gerilla savagina odaklandig:
icin Cezayir Savag, gerilla sinemasinin bir 6rnegi olabilirdi.

Bununla birlikte ‘gerilla sinemasi’ terimini filmin yapildig1 yapim
kosullarini belirtmek igin de kullanabiliriz. Sinemacilar politik tehli-
ke ve devletin otoriter yapisi kosullarinda ¢alistiklarindan, ¢aligma-
lar1 ele gegirilebileceginden ya da sansiirlenebileceginden ya da hap-
sedilebileceklerinden, onlarin film gekmelerinin tek yolu gizlilik ve
hile yapmaktir. Bu anlamda onlarin ¢aligma kosullari gerillaninkine
benzer: “Kameranin tiifegimiz oldugu bu uzun savasta, aslinda bir
gerilla etkinligine girisiyoruz. Bu nedenle bir film-gerilla grubunun
¢aligmasina hem ¢aligma yontemleri hem de giivenlik ile ilgili olarak
siki disiplin kurallar1 hiikmeder” (Solanas ve Getino, 1997: 49).
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Ugiincii Sinema'nin bu tanimla sinirlanamayacag netlestiril-
melidir. Ugiincii Sinema gereksinimi, yalnizca askeri diktatérliikle-
rin yerine bir tiir temsili demokrasinin gegmesi nedeniyle ortadan
kalkmaz. Tiim diinyada temsili demokrasinin, halk iradesinin geri-
lemesini ifade etmenin etkili bir araci oldugu gibi sermayenin top-
lumsal iiretim ve yeniden iiretim tizerindeki korkutucu giiciiniin
yayilmasi oldugu da gériilmiistiir (Mészaros, 1995: 673-738). Ayni
derecede, devrimcilerin politik iktidar1 ele gegirdikleri ortamlarda
Ugiincii Sinema, devrimin giindelik toplumsal yagama yayilmasiyla
ilgili sorunlarin incelenebilmesinde gok onemli bir aragtir. Gerilla
sinemasi Arjantin, Bolivya ve $ilideki sinemacilarin iginde ¢alig-
tiklar1 politik kosullara bagl olarak Ugiincii Sinema'nin ilk formii-
lasyonu sirasinda 6nemli oldugu igin, bu iki sinemay: esitlemeye
yonelik bir egilim olmugtur. Daha akla uygun bir bigimde gerilla
sinemasini Ugiincii Sinema iginde bir kol olarak gérmeliyiz; yoksa
gerilla sinemast esittir Uglincii Sinema degildir.

Gerilla sinemasinin klasik bir 6rnegi kisa belgesel Inside
Pinochet’s Prisons’da bulunabilir. 1973’te Silide General Pinochet’in
bagini gektigi askeri darbeden sonra sosyalistler, solcular, sempati-
zanlar ve digerleri olmak iizere binlerce insan toplandi ve 150’den
fazla cezaevinde tutuldular. Orada iskenceyi, idami ya da hapse-
dilmeyi beklediler. Bu fasist diktatorliik kosullarinda bir Dogu Al-
man komiinist film grubu Batili pasaportlarla $ili'ye geldi ve anti-
komiinist, Pinochet yanlisi bir film ¢ekiyorlarmis gibi yaparak baz:
cezaevlerine girebildiler. Kameranin ardindaki insanlari, réportaj
yaptiklar: tutuklularin kaderinden ayiran tek sey onlarin gergek
kimlikleri ve amaglariyla ilgili bu hileydi.

Inside Pinochet’s Prisons belgesel bir anlatim igin basit ama sa-
sirtic1 bir bigimde lirik bir filmdir. Pinochet ile bir roportajdan kisa
boliimleri igerir. Film roportajin baslangicindan 6nce bir ani yine-
ler: Pinochet tertemiz beyaz iiniformasi i¢inde sandalyesine yerle-
sir; kendine ¢eki diizen verir. Yineleme olarak boylesi bir bigimsel
strateji cok net bir bigimde yaratic1 yorumu 6n plana ¢ikarir. Clinki
sinemacilarin nesnelligin ya da tarafsizligin pesinde olmak gibi bir
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iddialan1 yoktur. Dig-ses Pinoche’nin, komiinistlerle konusurken,
komiinizmi yok etmenin ne kadar zor olduguna iligkin kameralar
oniindeki ‘anti komiinist’ sizlanmasinin ironisine dikkati geker.

Pinochet’'nin onayiyla bu sinemacilar ugakla kuzeye gidip, iki
cezaevini ziyaret ederler. Bu filmle ilgili ilging olan ve onu bir me-
tin olarak Ugiincii Sinema ornegi yapan, kiiltiire verdigi 6nemdir.
Ses kusag sarkilari, miizigi ve siiri kullanir, bu sonuncusu anlati-
cinin $ili'nin politik tutuklularina yonelttigi bir siir bigimini alir.
Fernando Birri Latin Amerika sinemasinin “gergekligin doniis-
tirilmesinin bir poetikasiyla” karakterize oldugu tanimlamasini
yapmustir (1997b: 96). Birri’nin bununla kastettiginin, sinemanin
siir gibi kendisini adamas: ve filmin gosterilmesinin 6tesinde diin-
yanin doniistiiriilmesi igin gereken tiirden enerjilerin bir modeli
ve olusturucusu olarak davraniyormus gibi bir kiiltiirel enerjiyi ve
yaraticihigl ortaya ¢ikarmasinin gerektigi oldugunu diisiiniiyorum.
Bir sinema poetikasi anlayisi Birri’nin “ufuklarin genisletilmesi ge-
reksinimine” yaptigi vurgu (1997b: 96) igin merkezi 6nemdedir.
Degerli ama canli ve yaratici olmayan bir film, esin kaynagi olma-
yacak, motive etmeyecek ve sermayenin giindemine dirense bile s6-
miiriilenin kullanmas: gereken kiiltiirel kaynaklar ifade etmeyecek
olan bir filmdir.

Ses kusaginda yalnizca kiiltiirii harekete gegirmeyen Inside
Pinochet’s Prisons kiiltiiriin cezaevlerinin diizeni iginde politik mi-
cadelenin bir alani olma tarzina iist diizeyde duyarlidir. Chacabuco
cezaevinde tutuklularin bir kilise hizmeti alma firsati vardir. Askeri
otoritelerin Hiristiyanhigin kendi degerlerini temsil ettigini ve tu-
tuklularin bu hizmete katilarak bir tiir yeniden-egitim programina
gireceklerini diisiindiiklerine kugku yoktur. Ancak anlaticinin be-
lirttigi gibi, bu hizmet ‘kolektif ifade’ ve bulugma firsatini ortaya ¢1-
karir. Dahasi, Hiristiyanligin soylemi sosyalistlerin agzinda déniis-
tiiriilir. “Onlar Isa'nin Cilesi sarkisini séylerler ve burada énemli
bir mesaja donistiiriirler: iyi insanin ac1 gekmesi ve kahramanhg:”
Solo yapan kisinin darbenin devirdigi Allende hiitkiimetinde ¢ocuk
bakimindan sorumlu olan doktor oldugunu 6greniriz.
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Belgesel empatik olarak kiiltiir sorununu vurgulayarak sona
crer ve kiiltiir sozctigli sunlar1 ima eder: kimlik, inanglar ve de-
gerler. Bagka bir cezaevi olan Pisaguada yetkililer tutuklulara milli
mars1 soylettirirler.

Saftir senin mavi gokyiiziin $ili
Saftir senin istiine esen meltemler
Ve ¢igeklerle siislii tarlalarin
Cennetin mutlu goriintiisii

Tanrinin size bir kale olarak verdigi
Biiyiilii beyaz zirveli daglar degil mi?

Bu, tipik olarak ger¢ek insanlardan ve gergek giigliiklerden soyut-
lanmus ve bunlarin yerini Tanrinin kutsadigi ulusal uyumla birlesmis
kaba bir doga hayalinin, bagkalarina rakip olmanin ve saldirganli-
gin bir ima olarak ‘kale’ bigimindeki daglarin aldigi muhafazakar
bir marstir. Bu margin tutuklulara dayatilmasi kuskusuz yogun bir
bigimde politiktir, ancak anlaticinin belirttigi gibi onun anlam bir
doniigiim gegirir: “Mars bir direnis ilahisi haline gelir”

TARIHSEL GEGERLIK

Marx’in burjuva ekonomi politik¢ilerini okumalarindaki en ¢ok
yinelenen stratejilerinden biri, bu yazarlarin kapitalist toplumu
‘tarihin sonu, insanligin tirmanabilecegi zirve olarak ve otesine
ge¢menin aptallik ya da delilik oldugunu gostermek igin nasil tarihi
dondurmaya gahstiklarin1 gostermekti. Marx §oyle yazar:

Ekonomi politik 6zel miilkiyet olgusuyla baslar; bize bunu agiklamaz.
... Ekonomi politik emek ile sermaye ve sermaye ile toprak arasindaki
bélinmenin nedenini aydinlatmaz. Ornegin iicretlerin kar ile iligkisi-

ni tanimlarken, nihai amag olarak kapitalistin ¢ikarini alir, yani agikla-
digin1 sandigin1 ger¢ekmis gibi kabul eder (aktaran Reiss, 1997: 93-4).

Meészaros bugiin bile ekonomistler arasindaki benzer bir egilimi
bulur:

Sermayenin savunucular: yeniden iiretici araciligin yerlesik tarzi ve
yapilarinin tarihsel karakterini ve sinirlarini kabul edemezler. Kapita-
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list sistemi alternatifi olamaz diye 6liimsiizlestirme istegiyle sermaye-
nin tarihsel olarak olusmug yonetimine dayanan hayli 6zgil bir sosyo-
ekonomik degis tokus tarzini, sanki o aslinda zaman dis1 ve kesinlikle
sorgulanamaz, evrensel gegerlilige sahipmis gibi tanimlamaya ¢aligir-
lar (Mészaros, 1995: 136-7).

Sermayenin olimsiizlestirilmesi yalnizca ekonomistlerle sinirl
degildir, aym1 zamanda genel kiiltiire derinden gémiiliidiir. $imdi-
nin 6liimsiizlestirilmesi su anlama gelir: Tarih temsil edildiginde,
gergekte olan biten, tarihsel olarak belirlenmis (sermayenin ege-
menligindeki) bir toplumun basitge kendisini gegmise dogru yan-
sitmasidir. Kendisini ge¢miste bularak simdi kendisini her zaman
olduguna ve insanlik igin bagka se¢enek ya da yol olmayacagina
yeniden ikna eder, ¢iinki olusturuldugu haliyle toplum kendi im-
gelerini zaman boyunca bulursa, nasil orada olabilir?

Bu tarihsel bir dramanin degisimi gosteremeyecegi anlamina
gelmez - aslinda klasik anlati kesinlikle degisen seylere dayand:-
rilir; anahtar soru, degisimin nasil ve nerede oldugudur. Bat1 kapi-
talizmi iginde tarihin anahtar faili olarak sunulan bireydir. Ugiincii
Sinema’nin sanatgiya iliskin bireyci anlayisin bir elestirisini sundu-
gunu gormiistiik. $imdi ise Ugiincii Sinema kurami ve uygulama-
sinin birey iizerine varsayilan (ister akademik isterse kitle iletisim
araglarinin temsilleri olsun) tarih yaziminin bir elestirisini ve alter-
natifini nasil sundugunu gérmemiz gerekiyor. Bireyle baglayan ve
biten tarihsel degisim agiklamasi sorunludur, ¢iinkii bireyin daha
biiyiik bir toplumsal iligkiler dizisi i¢inde nasil bi¢imlendigini ve o
iligkiler ile birlikte nasil gelistigini gosteremez.

AMISTAD

Steven Spielberg’in 1997 tarihli filmi 19. yiizyil ortasinda geger ve
nakledildikleri gemiyi (Amistad) ele gegiren siyah kolelerin kaderiy-
le ilgilidir. Her ne kadar miirettebat: 6ldiirseler de, kéle sahibi onlar:
yeniden Afrika gétiirecegine ikna eder ama bunun yerine geminin
yoniini Amerika’ya gevirir. Gemi Amerikan donaninasi tarafindan
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cle gegirilir ve koleler cezaevine atilirlar, bu arada gesitli taraflar ko-
lelerin kime ait oldugu konusunda didisirler. Davalar1 Amerika’nin
giineyinde koleligin kaldirilmas: igin baski yapan kélelik karsitlar:
tarafindan stlenilir. Kaderleri boylece Amerikanin i¢ politikala-
riyla ve yeniden segilmek i¢in Giineyli koleci eyaletlerin destegine
gereksinim duyan zayif bir Bagkan ile iliskilendirilir.

Filmin baz: gii¢lii yanlar1 vardir. Koleciligi kesinlikle tim vah-
siligi icinde gosterir. Bagkarakter siyah kole Cinque’nin isyan 6nce-
sinde Amistad tizerindeki yolculugunu hatirladig1 gegmise doniis
sahnesi, insanlara sigir, kargo ya da bagka bir meta gibi davranil-
diginda neler oldugunu agik ve canli bir bigcimde gosterir. Ornegin
kole sahipleri yolculuk i¢gin yeterince yiyecege sahip olmadiklarim
anladiklarinda, yaptiklar1 yalmzca birbirine zincirle bagh elli koleyi
giiverteden denize atmaktir. Film, gesitli kesimlerin siyahlarin ken-
dilerine ‘ait’ oldugunu iddia ettigi mahkeme siirecinde meta olarak,
bagkalarinin mali olarak kole anlayigini 6n plana ¢ikarir.

Filmin bu anlayis1 elestirisi bunun yerine insan haklari fikri-
ni sunmay1 igerir. Ancak insan haklari, bunlarin verilmedigi her
baglamda 6nemli oldugu halde, liberal insan haklar anlayis1 cid-
di olarak sinirlidir. Marx liberalizmin 6zgiirliik anlayisini elestir-
di, ¢iinkii liberalizm 6zgiirligii 6zel miilkiyete sahip olma hakkiyla
esitliyordu. Marx soyle yazar: “Insanin sézde haklarinin higbiri on-
dan dolay1 kendiigine, kendi 6zel ¢ikarlarinin ve 6zel kaprislerinin
sinirlarina gekilen ve toplumdan kopuk olan egoist insanin 6tesine
gecmez” (Reiss, 1997: 87).

$imdi, Marx’in burada ilgilendigi aslinda 6zel miilkiyet (6rne-
gin bir televizyon) degildir, ama emegi somiiren iiretici miilkiyet-
tir: Fabrikalar, biirolar, toprak, sermaye vd. Liberal insan haklar
anlayis1 i¢inde bu miilkiyet ile insanin 6zgiirlig arasinda bir ¢a-
tigma yoktur. Bu nedenle bu film igin kolelige karsi miicadele insa-
nin haklarinin engellenmesine karg1 son miicadeledir. Bu nedenle
iicretli-kolelik, is giiciiniin metaya doniismesi, baski ve emegin ser-
mayeye satilmasini (ya da sermaye tarafindan kovulmasini) igeren
‘sahiplik’ bu filmin anlatisi iginde kabul edilemez.
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Amistad’daki tarihsel degisimin faili, bireylerin otekilerin temel
insan haklarini anlamalaridir. Bu, kayitsizhigin 6zgiirliige bir bag-
lanima doniistiigli, yabancilarin dost oldugu ve her 6nemli bireyin
kendi temel iyiligini, kendi temel giiciinii anladig1 ve (avukatlar ya
da politikacilar olarak) kendi mesleklerinin sinizminden ve kendi
ozel zayifliklarindan kurtulduklar: bir 6ykidiir. Boylece ilk olarak
davay1 Roger Baldwin alir ve bunun aslinda bir ‘miilkiyet sorunu’
oldugunu goriir. Eger koélelerin kimseye ait olmadigini kéle olarak
dogmadiklarini ve Afrikadan geldiklerini kanitlayabilirse, o zaman
bu davada megru miilkiyet haklar1 s6z konusu olmayacaktir. Onu
kiralayan kéleligin kaldirilmas: yanlilari sorunu kavramanin dogru
yolunun bu olduguna inanmadiklarin: netlestirirler. Her ne kadar
Baldwin kolelerin Britanya’nin kontroliinde olan ve koleligin yasak
oldugu bolgeden (kuskusuz filmde Britanya’nin ya da bagka bir s6-
miirgeciligin elestirisi yoktur) yasa dis1 yollardan getirildigini ka-
nitlamada bagarili olsa da, Giineyli oylar konusunda endiseli olan
Bagkan tarafindan iist mahkemeye gotiiriilir. Bu noktada gizemli
bir bigimde Baldwin bir déniisim gegirir ve Cinque ile karsilikli
bakigmalarla onunla sevgi bag: kurar ve kolelerin davasi insan hak-
larinin daha uygun, koklii diizeyi haline gelir.

Benzer bir doniigiimii eski bagkan, hukukgu ve artik Kongre’nin
yash bir iiyesi olan John Quincy Adams karakteri gegirir. Ilk ola-
rak kolelik karsitlarinin koleleri savunmasi i¢in bagvurdugu Adams
baslangicta onlar1 reddeder. Daha sonra ilk mahkemenin temyize
gotiirilmesinin ardindan, kolelik karsit1 siyah Joadson (Morgan
Freeman) yeniden Adams’a bagvurur ve ondan yardim ister. Adams
onu yine reddeder, ancak biraz yumusar. Joadson ayrilirken, Adams
birden fikrini degistirir ve dava ile ilgili sorular sormaya baslar ve
daha sonra da 6nerilerde bulunur. Baldwin’in davayi ikinci kez ka-
zanmasinin ardindan, Baskan davayi, bize sdylendigine gore, ken-
dileri kole sahibi olan yargiglarla dolu Yiiksek Mahkeme’ye tagir. Bir
kez daha Adams’a bagvurulur ve o artik kendisini bu davaya tam
olarak adamaya hazirdir. Film, onun modas: gegmis eksantrik biri
olarak diger politikacilar tarafindan alay edildigini bilmemizi kesin
hale getirir. Boylece kendi tarzi iginde o da, tipki gen¢ Baldwin gibi,
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kanitlayacak bir seyleri olan ve daha biiyiik giigleri yenecek olan
‘kiigiik birisidir! Film, Adams’t Anthony Hopkins’in usta oyuncu-
luguna maksimum gii¢ kazandirmak igin olusturulmus bir sahnede
Adams’1 (filmin bagindan sonuna vurgulanan) biyiik retorik gii-
ciiyle Amerikan devriminin ilerici degerlerini tek bagina kurtardig:
davay: kazanirken gosterir.

Amistad tarihi, daha biiyiik toplumsal baglamdan kopuk birey-
lerin kararlarinin ve eylemlerinin sonucu olarak sunar. Bireyler
yaptiklar seyleri neden yaparlar? Neden sahip olduklar: inanglara
ve degerlere sahip olurlar? Degisim nasil meydana gelir? Amistad’da
degisim, filmin ilgilendigi kadariyla, bireyler zaten kamt gerektir-
meyen bir durumu, yani insanlarin kole olmamas gerektigini an-
ladiklarinda ortaya ¢ikar. Bu nedenle film kendi burjuva liberal
degerlerini ge¢mise yansitir. Tipik olarak filmin bulmak i¢in zah-
met ettigi tek sorun olan kélelik bir kez kalktiginda o zaman top-
lum simdiki toplumsal diizenin ‘cenneti’ iginde kivrimlarini aga-
caktir. Film bugiine kadar damgasini vuran irk¢iligin olmadig bir
Amerika’y1 bulmayi bile bagarir. $imdi tarihsel olarak diisiinmenin
bagka bir yoluna donmeliyiz.

TARIH, HEGEL VE MARX

‘Diyalektik’ sozciigii aslinda ¢ok eskidir (izleri eski Yunan'a kadar
stiriilebilir) ve ¢esitli anlam niianslarina sahiptir. Raymond Willi-
ams Ortagag Avrupasinda bu terimin “tartiyma ve fikir miicadelesi
sanat1” anlamina geldigini belirtir (Williams, 1988: 106). Baska bir
deyisle, kanilarin ve diigiincelerin gatigmasiyla ve tartiyma boyunca
disiincenin gelismesiyle ilgilidir. Alman filozof G. W. Hegel (1770-
1831) tarih iginde diyalektik kavramina kesin bir rol vermistir. Hegel
tarihin birbirlerine kars:1 gerilen ve kendilerini rakip entelektiiel dii-
siincelerde, ahlaki tutumlarda ve hareketlerde gésteren birbirine zit
giigler arasindaki ¢atigmayla karakterize oldugunu one stirer (Berlin,
1963: 55). Hegel bu diyalektik anlayigini bir tartigma, ¢atisan fikirle-
rin bir diyalogu olarak goriir ve onu tiim insanlik tarihine uygular.
Bu miicadele ve gerilim anlayigi, tarih igindeki degisimin agiklan-
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masi igin gerekli olan dinamik ilkeyi saglar. Tarih, birbirleriyle etki-
lesen giiglerin ¢atisan iligkileri nedeniyle degismelerinin sonucudur.
Hegel'in doneminde temel ¢atigmalar ve degisimler (Hegel'in des-
tekledigi) Fransiz [htilali'nin serbest biraktigi demokratik ve cum-
huriyetgi fikirler ile feodal, monarsik ge¢mis ile ilgiliydi.

Berlin Universitesinde okuyan gen¢ Marx tarihsel degisime
iliskin bu goriisten derinden etkilendi. Ancak Hegel’in anlayisinda
onemli bir sinirlilik vardi. Hegel tarihi ¢atisan fikirlerin, degerlerin
ve inanglarin sonucu olarak goérdii. Hegel (6rnegin her yerde mo-
narsilere bir megruiyet kazandirmis olan Kilise’nin savundugu batil
inanglarin tersine) son derece rasyonel olan bu diisiincelerin devlet
gibi kurumsal bi¢imlerde somutlagacag: daha yiiksek bir biling igin
miicadeleyi savundu. Hegel'in felsefesi ‘idealistti’ - yani tarih en
geliskin, rasyonel diisiincelerin gelisiminin sonucu olarak goriildi.

Ancak Marx ‘materyalist’ bir diyalektigi gelistirdi. Burada fi-
kirler, degerler ve inanglar sosyoekonomik iligkiler kadar fiziksel,
maddi giiglerin pargas: olarak da ortaya ¢ikarlar. Bu iligkiler gatig-
malidir (6rnegin sermaye ile emek arasindaki ¢atigma) ve bu ne-
denle insanlarin sahip olduklari fikirler, degerler ve diisiinceler de
catigirlar. Ancak bundan daha da fazlasi, bu diyalektik anlayis1 (ve
bu Hegel'in kuraminda da vardi) yalmzca farkh ve z1t giigler arasin-
daki gatigmalar: degil, ayn1 zamanda onlarin igindeki i¢sel gatigma-
lar1 ve zitliklar: da igerir (Rees, 1998: 50-51). Bu nedenle emek ve
sermaye igsel olarak birbirine zittir: Her biri kendi kargitini iiretir
(emek kendisini somiirecek olani [sermaye] liretir ve sermaye ken-
di anti-tezini [licretli-emegi, kolektif ¢ogunlugu] temsil eden top-
lumsal giicii tiretir). Benzer bigimde fikirler, degerler ve inanglar
da geligkilidir ve emek ile sermaye arasindaki ¢atigmalara iligkin
kendi tepkilerini verirler ya da aracilik yaparlar. Tarihle ilgili bu
diisiiniis tarzi bizden bireylerin davraniglarini ve inanglarin1 daha
biiyiik sosyoekonomik baglam iginde yerlestirmemizi ve degisimin
bireylerin ‘zaman digt’ bir ilkeyi anlamalariyla degil, ama zaman ve
mekanda belirli bir noktada diisiiniilebilecek ve yapilabilecek olani
bigimlendiren gatisan ve gelisen iliskiler i¢inde etkinlik gosteren bi-
reyler ve kolektiflerle ortaya ¢iktigin1 anlamamuzi ister.
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SON AKSAM YEMEGI

Amistad’1 (kuramsal ¢aligmasina son bolimde yakindan baki-
lacak olan) Tomas Gutiérrez Alea’min Kiiba filmi Son Aksam Ye-
megi (The Last Supper, 1967) ile karsilagtirmak yararhdir. Bu film
18. yiizyil sonunda Havanada siyah kole emegiyle isletilen bir ge-
ker degirmeninde geger. Film yukarida tartigilan Marksist bir tarih
yazimina iliskin disiinceleri gelistirir. Film kolelerin uyuduklar
mekanin kapilarinin giiriiltiiyle agilmasiyla baglar. Melez ustabas:
Don Manuel ofkelidir, ¢iinkii kélelerden biri olan Sebastian kag-
mustir. Amistad Cinque’nin agir1 bir yakin-gekimiyle baslarken (tek
agiklayia giig olarak bireylerin 6nemini belirtme), Son Aksam Ye-
megi bir kagisin etkileriyle baslar ve bunu seker degirmeni igin ok
daha biiyiik bir sorunun belirtisi olarak inceleyecektir. Degirmenin
sahibi olan Kont kisa bir yoklugun ardindan doner ve rahip ile ken-
disine ait olan siyah ev koleleri tarafindan selamlanir. Filmin ilk
yarist boyunca siyahlar neredeyse sessizdirler ve yalnizca beyazlar
onlara seslendiklerinde konusurlar. Onlar aksiyonun arka planinda
bulunurlar, ancak film bilingsiz olarak irk¢: bir dramaturgiyi yeni-
den iiretmez. Kiigiik bir pan hareketi koridorda yiiriiyen bir kadin
koleyi izler, bagka bir sahne Kont‘un banyosuna eslik eden koleleri
gosterir. Film onlarin sessiz emeklerinin her seye dayanak oldugu-
nun ve beyazlarin inanglar1 ve degerlerini yalanci ¢ikardiginin ti-
miyle farkindadir. Ancak siyahlar giderek arka plandan 6n plana
¢ikarlar, edilginlikten isyana yonelirler.

Rahip, Kont’a ustabasinin siyahlarin Kilise’ye gelmesine izin
vermedigi ve yine ustabasinin sarhos olarak Hiristiyan olmayan
tarzda davrandis igin siyahlara Hiristiyanhg1 6gretmenin ne kadar
zor oldugu sikayetinde bulunur. Bu arada Kont moral ve tinsel reh-
ber arar ve siyah kolelere Hiristiyanlig1 6gretmek igin 6zel bir plani
vardir. Ancak ustabagini kinamayi reddeder, yalnizca onun zor bir
isinin oldugunu soyler. Sonug olarak burada onun s6zde inanc ile
kole emegini somiirmek i¢in ekonomik gereklilik arasindaki 6nem-
li bir geliskiyi goriiriiz. Daha sonra Kont, Don Manuele rahibin si-
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kayetini aktarir. Don Manuel ‘liretimin’ eger Pazar giinleri diizenli
olarak izin verilirse, koleleri hafta boyunca daha fazla galistirmak
zorunda kalacagi anlamina geldigini soyleyerek karsilik verir. Kont
fena ofkelenir. Bu ayrintilar1 bilmeyi istemez, yalnizca kolelerin
daha diizenli olarak Kilise'ye gitmelerini ister. Onun sag arkasinda
bagka bir kole sessizce durur.

Daha sonra Kont seker degirmenine gider ve burada degirme-
nin sorumlusu Don Gaspar ile kargilagir. Don Gaspar, Kont’a sekeri
rafine etmek igin en son teknik yenilikleri ve girisimleri agiklar. Bu
da bir bilim insan1 olan Gaspar ile rahip arasinda yeni tekniklerin
sirlarinin nereden geldigi konusundaki bir tartigmayi tetikler. Film
bu yeniliklerin nedeninin iiretimi artirma gereksinimden kaynak-
landigin: 6ne siirer. Kont, Gaspar’a yeni bir pres satin almak igin bir
Ingiliz sirketiyle gériismeler yaptigini sdyler ve Gaspar bunun iire-
timi daha da artiracagini kabul eder. Ancak Kont’a bunun plantas-
yona daha fazla kole emegi getirmek anlamina gelecegi uyarisinda
bulunur. Kont kayitsizca omuz silker ve (baska bir plantasyondaki
bir isyani gérmiis olan) Gaspar sonunda beyazlardan ¢ok daha faz-
la siyahin olacagini belirtir. Bu nedenle burada bagka bir karsithiga
sahip oluruz: Bu kez iiretimi artirmak ile plantasyonun sosyoeko-
nomik diizenini siirdiirmek arasindaki geliski. Oykii daha sonra za-
ten siireg i¢inde olan ve degisim gegiren toplumsal diizenle bagslar.
Bu noktada Sebastian —gelisen altiist olusun belirtisi- ortaya ¢ikar,
yakalanmistir. Don Manuel onun kulagini keser ve kopeklere atar.

Filmin ad1 Isa’nin havarileriyle birlikte yedigi, onlar1 kendi olii-
miine hazirladigi ve son 6gretilerini bildirdigi son aksam yemegine
gonderme yapar. Filmde Kont Paskalyadan 6nceki Pazar giinii bu
son aksam yemegini yeniden yaratir, kendisiyle yemek yemeleri i¢in
plantasyondan Sebastian da dahil on iki siyah1 davet eder ve burada
ogretmen Isa roliinii oynar. Rahip uzun uzadiya 6giit vererek kolele-
ri bu olay i¢in hazirlar. Onlara bir iitopya olan Cennetin esitlik, baris
ve bolluk yeri oldugunu anlatir. Ancak yalnizca giinahkar olmayan-
lar oraya gidecektir ve giinahkar olmayanlar kesinlikle yeryiiziinde
tam tersini kabul etmis olanlardur: esitsizlik, yoksulluk ve aci.
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Aksam yemeginin kendisi kolelerin bilinglerinin belirgin degi-
simler gegirdigi kurnaz bir islemdir, ancak bu degisimler Kontun
umdugu gibi Hiristiyanhk yoniinde olmaz. Baslangigta koleler bu
olay nedeniyle sagkindirlar, konusmaya cesaret edemezler. Ancak
giderek Kont ile konugmaya baslarlar. Bazilar1 onun goéziine girmek
icin siyah aptal roliinii oynar, bazilar1 dogrudan yardim ister, diger-
leri ise Afrikada bir kral olan Bangoche gibi héla giiglii bir 6z-sayg:
duygusuna sahiptirler. Sarkilar soylenir, oykiiler anlatilir ve 6zgiir-
ligiin dogasi tartigilir. Siyahlarin anlattig1 6ykiilerin kokleri yagamin
hasin gergekliklerinin pragmatik taninmasinda ve kabuliindedir.
Kont'un anlattif1 dykiiler ise tersine Cennete yiikselmek i¢in 6den-
mesi gereken bedel olarak statiikonun kabuliinii 6greten idealist ah-
lak oykiileridir. Ancak siyahlar ac1 gekme gerekliligi ahlakina karg
¢tkmaya baslarlar; tartigmaya girisirler. Ustabasina yonelik kizgin-
liklar1 artar ve eger Cennet’te ustabasi yoksa neden Yeryiizii'nde ol-
masi gerektigini sorarlar. Kont ile tartigtiklar1 bu agamada sikayetle-
rini kendilerini ¢alistiran Kont’a degil, ustabasina yoneltirler. Ancak
gece ilerledik¢e Kont da dahil olmak iizere herkes sarhos olur. Kole-
lerden biri yiyecek pargalarini Kont’a firlatmaya baglar. Kont sonun-
da uyuya kalir. Daha sonra Sebastian iki tanr1 olan Dogru ve Yalan'in
bugiine kadar birbirlerinin bedenlerine sahip olmak igin baglarinm
nasil degis tokus ettikleri hakkinda bir 6ykii anlatir. Bu 6ykii koleleri
silkeler ve efendinin kotii olup olmadigini, dogru mu yoksayalan mu
soyledigini tartigmaya baslarlar. Kéleler i¢in anahtar soru ¢ok pratik
ve ivedi bir konuya dogru kisalir: Efendinin soz verdigi gibi Paskalya
oncesindeki Cuma bir giin izin yapacaklar midir?

Paskalyadan 6nceki Cuma gelir, ancak koleler igin izin yoktur.
Kolelerin efendinin ¢aligma olmayacagini soyledigini aktararak
Don Mauele karsi ¢itkmasina ragmen, Kont, Don Manuele ‘lireti-
min’ onun kontroliinde oldugunu séylemistir. Bir Birinci Sinema
filmi sonraki olaylarin sorumlulugunu kotii niyetli bir bireye yas-
landirmay segecekken, Son Aksam Yemegi ustabaginin davranigla-
rinin degirmeni etkileyen ekonomik gerekliliklerin bir iiriinii oldu-
gunu netlestirir. Bu nedenle rahip Kont’a sikayet etmek i¢in kosar,
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Kont ona aldirmaz ve kendi ekonomik ¢ikarlarinin tarafini tutar.
Don Manuel'in davranisi kuskusuz bardag: tasiran son damladir
ve boylece koleler isyan ederler ve onu hapsederler. Kont'tan adil
olmasinin istenebilecegini diisiinen koleler miizakere igin bir de-
legasyon gonderirler. Ancak o artik Hiristiyanlk ogretilerine tiim
ilgisini bir kenara birakmustir ve 6fkeyle tepki gosterir. Uzlagsmanin
imkansiz oldugunu anlayan koleler degirmenin biiyiik boliimiinii
yakarlar ve Sebastian, Don Manuel’i 6ldiiriir.

Filmin son boliimii kagan kolelerin avlanmasiyla ilgilidir. Bagi
¢ekenler, goriiniise gore, Kont’la birlikte masanin gevresinde otu-
ranlardir. Paskalya giinii mizraga gegirilmis on bir bas vardir. Se-
bastian tek yakalanmayan kisidir. Filmin son ¢ekimi onu kagarken
gosterir. Tarih bitmez, miicadele sona ermez.

Son Aksam Yemegi din ile sermaye arasindaki geligkiyle ilgili bir
filmdir; Kilise sermayeye uyum saglar ve feodal donemde oldugu
gibi, karsiliginda yeni egemen sinifa ideolojik bir mesruiyet ka-
zandirir. Kont burada (Lukdcs¢1 anlamda) tipik bir figiirdiir: Hem
dindar bir Hiristiyan olmay1 hem de kapitalist bir igletmenin sahibi
olmayi arzular. Kendi déneminin geliskilerini somutlagtirir. Bu aym
zamanda somiiriilenin kendi kosullarinin bilincine vardig ve top-
lumsal diizeni sorgulamaya basladig siireglerle ilgili bir filmdir ve
sorgulamanin agik isyana donistiigii kosullar: inceler.

MARKSIST BiR TRAJEDI TANIMI

Son Aksam Yemegi, Ousmane Sembene’nin Camp de Thiaroye
(1987) filmine benzer. II. Diinya Savas’'nin sonunda gegen bu film
Fransiz somiirge ordusunun pargasi olarak savagsmig bir grup Afri-
kal askerin artik Fransiz irk¢iligina politik tepkinin pargasi olma
stirecini inceler. Bardag: tagiran son damla, Fransizlarin geri 6de-
mede Afrikahlari aldatmaya ¢alistiklari sirada gelir. Onlarin isyani-
na yanit olarak Fransizlar tanklar1 ve makineli tiifekleri kullanarak
isyancilar1 ve slerini yok ederler. Son Aksam Yemegi'nde oldugu
gibi isyan basarisiz olur ve acimasizca ezilir. Ozellikle Aristocu tra-



Birinci ve fkinci Sinema " nin Diyalektigi

jedi tanimlar1 gogu kez izleyiciye otoriteye meydan okumaya yo-
nelik, zorunlu olarak (trajedi i¢inde) basarisiz girisimlerin yiiksek
maliyeti animsatilarak muhafazakar bir etkiye sahip olarak okun-
mustur (Drakakis, 1992: 1-44). Bununla birlikte Ugiincii Sinema
icinde trajedi farkh bir bigimde isler. Bu filmler trajedidirler ¢iinki
isyanlar tarihsel olarak erken dogmugslardir; bunlar basarili olacak
ancak yalnizca 6nceki kugsaklarin kendi yagamlarini feda etmesi pa-
hasina ortaya ¢ikacak daha sonraki miicadelelerin prematiire olay-
laridir. Bu fedakarlik kapitalizmin ve somiirgeciligin tarihsel ola-
rak akraba oldugunun ve somiirenlerin yonetimine somiiriilenler
tarafindan kargi konulacaginin ilk isaretlerini ortaya koyarlar. An-
cak bu ilk, deneme niteliginde, embriyon halindeki ok kiigiik, ¢ok
izole miicadeleler basarisiz olacaktir. Trajedi isyanin, isyancilarin/
somiriilenlerin kimliginin ve sayginliginin yeniden onaylanmasi-
nin gerekliligi ile egemen siniflara gok biiyiik bir avantaj sundu-
gu tarihsel kosullar arasindaki zithikta yatar. Camp de Thiaroye’'nin
sonundaki katliam daha ¢ok Ayzenstayn’in Grev (1924) filmindeki
grev yapan is¢ilerin vurulmasi gibidir. izleyici arindirici bir bigim-
de deneyimlemesi i¢in aksiyonun igine ¢ekilmez, ama bunun yerine
olaylar1 uzaktan izler; 6fkeyle ama tarihsel sonuglar ¢ikarilabilsin
diye bir miktar nesnellikle. Son Aksam Yemegi baska bir stratejiyi
seger. Bu tarihsel olarak prematiire isyanin trajik sonuglarina sadik
kalir, ancak Sebastian figiiriinde 6zgiirliikk ve bagimsizligin simgesel
bir figiirtinii korur: Kesinlikle bizden onun kagigini kelimenin diiz
anlaminda okumamiz istenmez. Sebastian gelecege dogru kosar.

POLITIKLESME VE BAGLANMA

Yunan asilli yonetmen Costa Gavras 1960’larin sonunda yeni bir
tiirlin ortaya ¢ikmasi ve popiilerlesmesinden biiyiik dl¢iide sorum-
ludur. Bunun arka plani, bu donemde diinya ¢apindaki politik ve
toplumsal ayaklanmayd: (Hill, 1997: 131). Bunun toplumsal bir hu-
zursuzluk baglami iginde filmin politik roliiyle ilgili bir tartigmayi
ortaya ¢ikarmasi sagirtici degildi. Gavras genellikle politik heyecan
(thriller) filmi denilen tiiri gelistirmekle bilinir. Bu, heyecan filmi,

87



88

Politik Film Ugincd Sinemanin Diyalektigi

kara film, dedektif tiirii gibi eglence bi¢imlerinin yerlesik uylagim

larini islemeyi ve bu filmlere politik sorunlari giindeme getiren yeni
tipten bir 6ykii igerigi siringa etmeyi iceriyordu. Ornegin Gavras 7
(1968) adli filmi Yunanl bir milletvekiline yapilan suikast ve bunun
sonradan otoritelerce iistiiniin ortiilmesiyle ilgili gergek bir dykiiyc
dayaniyordu. Bu film Yunanistan devletini, onun gizli mekanizma

larini, agiklanamazligini ve Amerikan dis politika hedeflerine tabi
olusunu inceler. Hollywood yonetmenleri The Parallax View (Alan
J. Pakula, 1974), Akbabanin U¢ Giinii (Three Days of the Condor, Sid-
ney Pollack, 1975) ve Baskamin Biitiin Adamlar:1 (All the President’s
Men, Alan ]. Pakula, 1976) gibi filmlerde bu bigimi kendilerine mal
ettiler. Bazi filmlerde bu, komplonun alani olan sirketlerin ve bii-
yiik is diinyasinin roliidiir; digerlerinde bu, devlet ya da ikisinin
karigimuidir. Bu tiiriin yakin tarihli 6rnekleri arasinda Devlet Diis-
mam (Enemy of the State, Tony Scott, 1998) ve bilim-kurgu politika
karisimi Gizli Dosyalar (The X-Files, Rob Bowman, 1998) vardur.
Ugiincii Sinema perspektifinden sorun, benimsenen bu bigimlerin
toplumsal diizenin karmagikliklarini temsil edebilmek igin yete-
rince donistiriilmils olup olmadiklaridir. Birkag elestirmenin bu
bigimle ilgili siiphelerini 6zetleyen John Hill bu tiiriin “toplumsal
gergekliklerin ekonomik ve politik agidan gok bireysel ve psikolojik
agidan agiklanmasini cesaretlendirip cesaretlendirmedigini” sorar.
Arastirilan komplonun giindeme getirdigi daha genel sorunlar ‘ki-
siler arasi iligkiler’ icinde yon degistirir (Hill, 1997: 132).

Bu sorunlar basroliinde Jack Lemmon ve Sissy Spacek’in oynadi-
g1 Gavras’in 1981 tarihli Hollywood yapimi Kayip (Missing) filmin-
de ¢ok agiktir. Film bu oyuncularin yildiz imgelerinden yararlanir:
Muhafazakar, beyaz yakali, orta diizey bir yonetici olarak Lemmon;
uguk, hippi, diglanmis bir tip olarak Spacek. Pontecorvo’'nun Isyan
filminden farkli olarak bu filmde yildiz oyuncu sistemi ve 6zdes-
lesmeye iliskin aligilmig tarzlarimiz yapig6ziime ugratilmaz, bunun
yerine baslangigta bu zit tipler arasinda gerilim olusturulur ve daha
sonra da onlar klasik tarzda aragtirmanin akis1 iginde bir araya ge-
tirilirler. Boylece daha biiyiik toplumsal ve politik sorunlarin yerine
kisiler arasi iliskiler 6n plana ¢ikar.



Birinci ve [kinci Sinema nin Diyalektigi

Gergek bir oykilye dayanan Kayip 1973 yilinda $ilide geger.
Film, geng bir Amerikali1 olan Charles Horman'in darbeden kisa bir
siire sonra kaybolmasi hakkindadir. Lemmon, Charles’in babasini
ve Spacek de karisi Beth’i canlandirir. Baba Horman orta sinif Ame-
rikalinin muhafazakarligiyla, goniil rahatligiyla dolu olarak ve og-
lunun kaybolmasinda darbenin sorumluluguna anlam veremeyerek
Santiago’ya gelir. Giderek o ve izleyici CIA ile iist diizey subayla-
rin darbede sug ortaklig1 yaptiklarini 6grenir ve izleyici Horman’in
yanlig yonlendirilmesini ve hayal kiriklig1 yasadigini goriir.

Film, Amerikan dis politikasinin emperyalist niteligini sapta-
mak agisindan degerlidir ve hatta bu politikay: is gikarlarinin ko-
runmastyla iliskilendirir. Bu yolla en azindan sorunun tipik olma-
yan birkag kisinin hatasi oldugunu (Devlet Diismans’nin sikintila-
rindan biri) 6ne siirme tuzagina diiymez. Ancak Kayp kendi politik
hedefini politikayla ilgisiz bir tarzda olusturur.

Horman ile Beth arasindaki iliski de bize Charlie ile babas: ara-
sindaki iligkiyi anlatmanin bir yolu olarak kullanilir. Her ne kadar
Horman’in muhafazakar bakis agisindan Beth ve Charlie ‘radikal-
ler’ olarak goriilse de, Charlie ile babasi arasindaki gerilimin klasik
anlat1 yapisindan dolay: politik olmaktan ¢ok kusaklar arasi bir ge-
rilim oldugu netlesir. Film Beth ve Charlie’'nin masum, neredeyse
naif niteliklerini (¢ocuk oyuncaklarina, oykiilerine ve resimlerine
olan egilimleri) 6ne ¢ikarir. Onlarin 6ykiisiiniin, kesinlikle $ili top-
lumunun politik hayatina gergekten katilmadiklari igin trajik oldu-
gu ima edilir. Katilsalards, belki de Charlie kaderini hak edecekti.
Bu iki masumun sunulmasi i¢in esas olan, Charlie ve Beth'’in icinde
yasadiklari toplumun daha biiyiik olaylarindan yalitilmig bir miil-
teci hayatin1 yagamalaridir.

Silide 1970’lerin baslarinda politik olarak masum ¢ok az §ili-
li vardu: Ister sol ister sag isterse arada olsun herkes yogun politik
donemlerden gegtiklerini biliyordu. Bu nedenle bu politik heyecan
filminin zayiflig1, cografi-kiiltiirel agidan Sili'de gegen ama $ililileri
koklii bir bigcimde kenara iten bir dykiiyii anlatan bir Hollywood ya-
pimi oldugunu diisiindiigiimiizde ikiye katlanir. Horman ve Beth’in
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8 mm ¢ekilmis bir barbekii partisinin filmini izledikleri sahnedc
buna dikkat ¢ekilir. Charlie ve bir arkadaginin, birinin basit aptal

ca bir sdylemle digerini devrimin erdemlerine ikna etmeye ¢aligti

g1 Silili koyliler gibi poz verdiklerini goriiriiz. Tipki The Emerald
Forest’taki Werner figiiriiniin filmin kendi temsil tarzlarini herhan

gi bir elestiriye ya da diisiinceye maruz birakamamasini gésterme

si gibi, Kayip'taki bu sessiz an da filmin o6tekiyi karmagiklik, tarih
ya da kiiltiirel 6zgiilliikle sunamamasi sorununa dikkat geker. $ili
devrimi aptallar tarafindan yapilmadi, kéyliiler ezilenlerin 6nemli
bir kesimini olustursalar da dncelikle bir kéyli devrimi de degildi.
Devrim her seyden once iist diizeyde politiklesmis, sinif bilingli is-
¢iler tarafindan yapild:.

DEVRIM VE UCUNCU SINEMA

Eger Ugiincii Sinema elestirel kapasitesini koruyacaksa, ken-
disini, nasil tanimlanirsa tanimlansin ilerici bir yonetimle basitge
ayni gizgiye getiremeyecegini one siirmiistiim. Sembene’nin Xala
filminde somiirge yonetiminin sona ermesinden sonra siyah milli-
yetgi liderlerin iktidara gelmesinin siradan siyahlarin yagsamlarinda
bir iyilesmeye yol agmadigini gérmiistiik. Ugiincii Sinema politik
iktidarin ele gegirilmesinin ardindan gelmesi gereken daha koklii
toplumsal doniisiimlerle ayni ¢izgide olmalidir. Bagka higbir yerde
bu durum §ili 6rneginde oldugundan daha agik degildir ve solun
bellegine kazinmalidir. Salvador Allende 1970’te iktidara geldigin-
de, Sosyalist Parti ve Komiinist Parti’'nin en biiyiikleri oldugu sol
partilerin koalisyonu Halk Cephesi’nin (Unidad Popular) basin-
daydi. Allende demokratik yollarla segilen ilk Marksist olarak se-
lamlandi ve §ili uluslararas: planda kapitalizm iginde gelisen kurum
ve kuruluslar araciligiyla sosyalizmi bagarmanin bir modeli olarak
goriildi. Parlamenter demokrasiyi askiya almaya (1920’lerde ve
1930’larda Avrupada oldugu gibi), iscilerin ve genel olarak ilerici-
lerin orgiitlerini ezmek igin fagist kaba giicii kullanmaya hazir olan
hem ulusal, hem de uluslararas: sermaye ise boyle diisiinmiiyordu.



Birinci ve ikinci Sinema nin Diyalektigi

Darbenin hemen ardindan ugakla $ili’ye giden gazeteci Neal Asc-
herson sunlar1 animsiyor:
Ugakta Mercedes Benz'in temsilcisi olan bir Alman bana soyle dedi:
“Simdi ekonomi yeniden yiikselise gegecek. Telefonda bana fabrikanin
héla galistigini soylediler; generaller haftada bes giin galigmay: kaldir-

dilar ve sabah 8:30dan sonra gelen her ig¢iyi isten ¢ikarabiliyorsunuz
(Ascherson, 1998: 9).

Her ne kadar Allende egemen siniflar: §ili burjuva demokrasisi-
nin anayasasi ve yasalar1 iginde ¢alisacagina ikna etmek i¢in elinden
geleni yaptiysa da, o yasalar ve anayasa egemen sinif tarafindan tah-
rip edildi, ¢iinkii $ili toplumu igindeki deprem ¢atlagini yaratan bas-
lica gii¢ miicadelesi, baslica kavga konusu parlamentonun disinda
cmek ile sermaye arasinda yasaniyordu. Sermayenin grevlere yatirim
yaparak, fabrikalar1 kapatarak, kamyonlar: kilitleme yoluyla nakliye
agini ele gegirip ekonomiyi sabote ederek Halk Cephesi'ni zayflat-
maya ¢alistig1 her defasinda, emegin kargisina iretici kaynaklar iize-
rinde kontrol ve sahiplige iliskin anahtar temel sorun ¢ikt1. Ve is¢i
sinifi kendi haklariny, giiglerini ve kolektif, demokratik kontrol tarz-
larin1 iddia ederek benzer bigimde yanit vermeye basladi. Is¢ilerin
komiteleri ve topluluk orgiitleri asagidan yukariya dogru érgiitlen-
meye baslayarak ortaya ¢ikmaya basladilar. Ugiincii Sinema’nin bir
bileseni ve yeniden-temsili i¢in bir kanal oldugu toplumsal yagamin
daha genis ve koklii doniisiimii, embriyon halinde, buradaydi.

SILI’NIN SAVASI

Generaller ve temsil ettikleri ekonomik ¢ikarlar tarafindan yok
edilmeden 6nce bu toplumsal doniigiimiin, alternatif bir gelecegin
embriyosunun kayd: olan Patricio Guzman’in belgesel filmi Sili'nin
Savagrna (1973 yilinda ¢ekildi, ancak izleyen ii¢ yilda Kiibada
kurgulandi) sahip oldugumuz igin ¢ok sansliyiz. Bu film siire gi-
den devrime, tartismalara ve etraflarindaki diinyay: ve kendilerini
degistiren insanlarin arzularina kaptirir. Bu belgesel bigimi uzun
siireden beri uzmanlarin, profesyonellerin ve otoritelerin konugma-
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lariyla iligkili olmustur. Bu bi¢im, siradan insanlar1 yalnizca top
lumsal ya da politik siddetin kurbani olduklarinda ya da alternatif
olarak eglence, giindelik yasamin politikadan uzak sunumu olarak
kendi referans gergevesinin igine gekme egilimindedir. Giindelik
yasam siradigilagtiginda ve yogun bi¢imde politiklestiginde ortaya
¢ikan firsat Silinin Savagr'nin igine atladig: alandir.

Bu belgesel Allende hiikiimetinin askeri darbe 6ncesindeki son
yili olan 1973 yilinda $ilideki yogunlasan sinif miicadelesini incce
ler. Burada kendisinin ‘halkin hiitkiimeti’ oldugunu iddia eden bir
hiikkiimet olmas1 gergegine ragmen Sili'nin Savagi olaylara hiikiime
tin bakis agisindan bakmaz. Bunun yerine Allende hiikkiimeti ile ig¢i
sinifi arasindaki alani aragtirir. Emekgi halkin Allende’ye biiyiik ve
agik bir sayg1 ve sevgi duymasina ragmen film ayn1 zamanda onla
rin hitkiimete yonelik giderek artarak hissettigi sabirsizligi ve hayal
kirikhigini ortaya koyar. Is¢i sinifin1 Allende hiikiimetinin soluna
iten iki ana sorun vardir: halkin silahlandirilmasi ve ‘halk iktidarr’
sorunlari.

Sili'nin Savas’min ikinci bolimi Haziran 1973teki hitkiimelc
bagli askerler tarafindan bastirilan askeri darbeyle baslar. Agiliy
sekansina Allende’nin Eyliil darbesinde dlecegi La Moneda saray
olan hiitkiimet merkezine tek bir alayin nasil saldirdigini anlatan
dis-ses egemendir. Ancak Temmuzda ordu ikiye béliiniir ve isyanci
askerler tecrit edilir. Dig-ses gelistikleri sirada olaylari tanimlar. [s-
yanc birlikler ile hitkiimete bagli birlikler arasinda sokak ¢atigmas:
vardir. Ayaklanma yenilgiye ugratilir ve La Moneda sarayinin digin-
da kitleler toplanir. Cesitli askeri ve hiikiimet yetkilileri kalabalig
dagitmaya galisir ve dig-ses geleneksel belgesel bigimine 6zgii olan
resmiyet i¢inde bir giiven tiiriinii benimser. Bize “Savunma Bakani
José Toha olasi tehlikenin kargisinda ortami sakin tutmaya ¢aligi-
yor. Bu iste ona General Pickering yardim ediyor” denir. Otorite
figiirlerinin dig sesleri ile kalabaligin “savag ve halkin iktidarini ya-
rat” gibi sarkilar1 arasinda belirgin bir uyumsuzluk vardir.

Daha sonra yaz olaylar gelistikge film giderek kendisini halkin
goriintiilerinin ve seslerinin temsilini vermeye adar. Bir grup kadin
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halkin silahlandirilmasinin gerekliligini tartisir, boylece ordu is¢i
sinifi semtlerine ve fabrikalara sahip olmadiklar: silahlari arama
bahanesiyle bir dizi kigkirtic1 saldir1 baslatirken bile, hiikiimetin
yapmis oldugu kazanimlar1 koruyabilecek ve genisletebileceklerdir.
Tekrar ve tekrar gostericiler bir halk milisi olusturmak igin hiiki-
metten kendilerine silah vermesini talep ederler. Ancak Allende
hitkiimeti kendisini ig¢i sinifinin hem ideolojik olarak hem de pra-
tikte meydan okudugu 6zel miilkiyet iliskilerini korumaya adamus
orta siniftan subaylarla dolu orduya bagimli kilan burjuva anayasa-
sina kesinlikle bagli kalir.

Bu, Allende hiikiimeti ile ig¢i sinif1 arasindaki ikinci anahtar bo-
linmedir: Tekrar ve tekrar mitinglerde, tartigmalarda ve gosteriler-
de ‘halk iktidarr’ i¢in ayaklanma ¢agrisini goriiriiz. Birgok endiist-
ride kontrolii ele alan ig¢i sinifi hem fabrikalar hem de gevrelerini
kontrol etmek igin organlar olugturmustur. Bu klasik bir devrimci
ikili iktidar durumudur: Politik ve ekonomik iktidarin eski bigim-
leri hala yerindedir, ancak ekonomik ve politik iktidarin yeni orta-
ya ¢ikan, embriyon halindeki sosyalist bigimleri tarafindan bunlara
meydan okunur. Ancak Allende hiikiimeti iktidarin eski bigimle-
rine bagh kald: ve is¢ilerin yeni ortaya ¢ikan kontrol organlarina
yonelik tutumlarinda kararsizdi.

Silinin Savasi'nda bu gerilimleri gosteren bir sahne vardir. Ger-
cekten bu Ken Loach’un Ulke ve Ozgiirliik (Land and Freedom, 1995)
filmindeki 6nemli bir sahneyi hatirlatir. Burada POUM (Workers
Marxist Unity Party) tarafindan fasistlerden kurtarilan koydeki in-
sanlar topragin tiimiiniin mii yoksa bir bolimiiniin mii kolektifles-
tirilecegini tartisir. Daha sonra ayrilacak (yeterince 6nemli bir du-
rum) ve Komiinist Parti’ye katilacak POUM iiyelerinden biri 1liml
olmay1 oOnerir ve radikal kolektiflestirmenin Cumhuriyetgi hikii-
metin megruiyetine zarar verecegini ve Ispanya’nin hiikiimetin yar-
dimina gereksinim duydugu dis kapitalist giiglerle iligkilerine hasar
verecegini One siirer.

Silinin Savagi‘'nda bir mitingde o donemde is¢ilerin kontroliinde
olan endiistrilere ne olacagini tartiyma ¢agrisi yapan bir sendika yet-
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kilisi tarafindan neredeyse tiimiiyle ayni argiiman ortaya atilir. Ulke
ve Ozgiirliik’teki kurmaca karakter gibi bu delege de Isvigre serma-
yesinin is¢ilerce kamulagtirilmasinin devletin borcunu idare eden ve
Isvi¢re’nin de bir iiyesi oldugu Paris Kuliibii ile Sili’nin iligkilerinc
zarar verebilecegi endisesini yasar. Ulke ve Ozgiirliik’teki kurmaca
karakter gibi bu delege de béylesi bir radikalizmin Allende hiikiime-
tinin mesruiyetine zarar verecegi kaygisini yagar. Mitinge katilan ve
kuskusuz anaakim bir haber kurulusunun montaj odasinda kesile-
cek olan bir tutku, belagat ve saglam bakis a¢isiyla konusan bir is¢i
kars1 argiiman one siirer. Eger sendika yetkilileri, hiikiimet yetkilile-
ri ve Bagkan is¢i sinifina ve agagidan yukariya demokrasiye inanmi-
yorlarsa, o zaman halk iktidarinin orgiitlerini olugturmanin pek ise
yaramayacagini iddia eder. Biirokrasi sorunuyla, giiciin yukardan
agagiya dogru dagilmasiyla, politikanin ve karar alma mekanizma-
larini ‘uzmanlarin’ ellerine birakan is boliimiiyle nasil miicadele et-
tiklerini anlatir. Onun konugmas: mitinge katilanlardan biiyiik alkig
alir ve tutkular: sinirli olanlarin yeni toplumsal, ekonomik ve politik
iktidar1 diisiinemeyeceklerini akla getirir.

Sili'nin Savag: tarafli bir belgeseldir. Sermaye ile emek arasindaki
uzlagmaz miicadelede ‘iki taraf1’ da anlamayi amaglamaz. Bu miica-
delede ortayol yoktur. Sermaye ile emek arasinda orta yolu benimse-
mek onlarin temel uzlagmazliklarini inkar etmektir ki, bu da boylesi
bir orta yol konumunun gergekten ‘dengeli’ olmadig), tersine aslin-
da sermaye ile varliginin kaynag: olan emek arasindaki temel ¢ikar
¢atigmasini da inkar etmek zorunda olan sermayenin ufku iginde
hareket etmek anlamina gelir. Ancak emege baglanan bir konumu
benimsemesine ragmen $ili’nin Savagt ayn1 zamanda devrimin nasil
ilerletilecegi konusunda sol i¢indeki farkli konumlari ve tartigmalari
da inceler. Boylece film liberal belgesel uygulamasinin politik bagla-
nim esittir dogma denkleminin saf sata oldugunu gosterir.

KULTUREL OZGULLUK VE POPULER BELLEK

Ugiincii Sinema'nin ayirt edici ozelliklerinden birinin kiiltiir
sorununa verdigi 6nem oldugunu gormiistik. Kiltiiriin kimligin,



Birinci ve ikinci Sinema’nin Diyalektigi

inanglarin ve degerlerin olusturuldugu ¢ok 6nemli bir alan oldu-
gunu iyi bilen Ugiincii Sinema, kiiltiire bir miicadele alani olarak
miidahale eder. Kitlelerin demokratik bir kiiltiiriiniin ifade edilme
tarzlarindan biri popiiler bellektir. Onemli bir yazisinda Teshome
Gabriel popiiler bellek ile Ugiincii Sinema arasindaki baglantilarin
bazilarini inceler. Gabriel popiiler bellegin sarkilarda, oykiilerde,
siirde ve miizikte nasil canl kaldigin1 (dolayisiyla Inside Pinochet’s
Prisons igin bu bigimlerin 6nemini) anlatir. Popiiler bellegin sozlii ve
resmi olmayan dogasi gok 6nemlidir, ¢iinkii basili s6zciigiin (gazete-
ler ve kitaplar) ve resmi tarihi yayan egitim kurumlarinin digindadur.

Resmi tarih ge¢mis araciligiyla gelecegin 6niinii alma egilimindedir.

Tarihgiler metnin basili sozcligiine ayricalik verirler - bu onlarin

hukuk kurali olarak iglev goriir. Resmi tarih otekileri siirekli olarak

marjinallestiren bir ‘merkezi’ talep eder. Bu yolla ideolojisi insanlarin

kendi tarihini ya da tarihlerini olugturmalarina engel olur (Gabriel,
1989: 53).

Yukaridan agagiya dogru tarihin tersine, popiiler bellek (6rnegin
Amistad’in yaptig1 tarzda) gegmise yonelerek gelecege yaklasmaz.
Gegmisi sabit ve uzak olarak degil, tiim miicadelelerin kazanildig:
(yine Amistad) bir simdiyi onaylamaktan ¢ok, héla siirdiiriilmesi
gereken miicadeleleri besleyen, simdinin degisen gereksinimlerine
uygun ve ¢ok yonlii olarak isler. Popiiler bellekteki oykiiler sabit ve
kapali degil, agik ugludur, uyarlanabilirdir ve degisir. Bu nedenle
burada Ugiincii Sinema’'nin agik ugluluguyla bir yakinlik vardir.
Hem Ugiincii Sinema hem de popiiler bellek ayrica bireylerin igin-
de yasadiklari diinya ile koklii bir bigimde baglantili oldugu bir ta-
rihi 6ne gikarirlar. Tarihi yapan birka¢ 6nemli birey degil, halktir.

INDOCHINE

Birinci Sinema’nin Ugiincii Sinema’nin ézgiil bir yanini -sézlii
kiiltiir ve popiiler bellek— nasil kullandiginin, ama onun devrimci
potansiyelini muhafazakar bir temsile nasil doniistiirdiigiiniin bir
ornegini tartigarak Birinci ve Uglincii Sinema arasindaki diyalek-
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tigi incelemek istiyorum. Fransiz filmi Indochine (Régis Wargni
er, 1991) genelde Giineydogu Asyadaki ve 6zelde de Vietnamdaki
Fransiz somiirge egemenliginde gegen epik bir Birinci Sinema ask
hikayesidir. Film, Avrupada oldugu kadar somiirgelerde de ekono
mik krizin yasandig1 bir donem olan1930’lu yillarda geger. Ulusal
kurtulus miicadelesinde 6ncii 6rgiit olarak Vietnam Komiinist Par-
tisi bu on yilda ortaya gikmustir.

Oykii bir ask ii¢geni olusturur. Giiglii, bagimsiz bir kadin olan Eli-
ane Devries (Catherine Deneuve) biiyiik bir kauguk plantasyonunu
yonetir. Geng deniz subay: Le-Guen ile tutkulu bir iligkisi vardir. Le-
Guen daha sonra Eliane’nin evlatlik aldig1 Vietnaml kizi Camillec
asik olur. Eliane’'nin somiirge hiyerarsisi iginde etkili konumu Le-
Guen’in Tonkin Korfezi'ndeki uzak bir ileri karakola gonderilmesi-
ni saglar. Ancak Camille onun konforlu, giivenli ve yiiksek burjuva
diinyasini terk eder ve Le-Guen’i bulmak igin yola ¢ikar. Yoksulluk
ve kargasanin hiikiim siirdiigii bir tilkenin igine dalar. Bu arada Le-
Guen Vietnamdaki Fransiz varliginin iyilestirilemez diizeyde yoz-
lagmug oldugunu anlamustir. Ileri karakoldaki subaylar yoksulluk ve
umutsuzlugun egemen oldugu kuzeyden isgilerin giineydeki plan-
tasyonlarda ¢alismak iizere kole olarak satildig1 kole pazarina dahil
olurlar. Camille’in kitlesel halk hareketinin igine ¢ekildigi yer bura-
sidir. Le-Guen ve Camille bulusurlar ve edilgin bir bigimde seyreden
Vietnamlilarin 6niinde bir dram sergilenir. Le-Guen, Camille’i ha-
pisten ¢ikarir ve emrinde oldugu Fransiz subay tarafindan azarlanur.
Camille arkadasi olan bir kadinin suda 6lii olarak yattigini goriir. Bir
kavga patlak verir, bir silah yere diiser, Camille onu alir ve Fransiz
subay1 vurur. Vietnamlilar akin akin cezaevine dogru gelir ve Fran-
sizlar tarafindan yeniden sindirilmeleri gerekir.

Cinayetten aranan iki agtk kagmaya baslar. Camille’in artik Ko-
miinist Parti i¢in ¢alisan bir arkadasi onlar1 Cine gétiirecek olan Ko-
miinist bir tiyatro grubuna katilmalarini saglar. Bu grup Vietnam'da
devrimci oyunlar1 sahneye koymus ve yerel toprak sahiplerine karsi
ayaklanmalar: desteklemistir. Teshome Gabriel, popiiler bellegin ve
Ugiincii Sinema'nin harekete gegirdigi seslenis ve alimlama tarzlar:
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arasindaki ‘anlamli devamliligr’ arastirir. “Bu devamlilik hem y6-
netmenin hem de izleyicilerin icracilar ve yaraticilar olarak ikili rol
oynadiklar1 metnin olusturulmasinda sorumlulugun paylasiima-
sindan olusur” (1989: 62).

Indochine Ugiincii Sinema/popiiler bellekteki bu ‘ikili roliin’ ha-
fif bir piriltisin1 sunar, ¢iinki tiyatro izleyicileri devrimci 6zneler
haline gelerek, diinyay: performansin 6tesinde yeniden yaratirlar.
Yiizyillardir Vietnam popiiler kiiltiiriine derinden yerlesmis olan
gezici tiyatro Fransiz otoritelerin siiphelerinden uzak durabilir. Ta
ki Camille ve Le-Guen'’i arayan Fransiz komiser, tiyatro gruplarinin
roliinii anlayana ve bolgedeki tiim sanatgilarin tutuklanmas: emri-
ni verene kadar. Ironik bir kiiltiirel miicadele anlayisiyla komiser
bu operasyona kod adi olarak Moliére Operasyonu adini verir (ve
Cezayir Savagrndaki paragiit birlikleri komutaninin bir operasyona
Sampanya Operasyonu adin1 vermesini hatirlatir).

Bu arada Camille bir erkek ¢ocuk dogurmustur (oykii gegmise
doniis iginde Eliane tarafindan Camille’in ogluna anlatilir). Ancak
Le-Guen bebekle birlikte tutuklanir. Burada filmin popiiler bellegi
en ciiretli seferber edisi baglar. Eliane’nin dig-sesi daha yalnizca bir-
kag haftalik olan bebegin giineye yolculuk sirasinda Vietnaml ka-
dinlarin memelerinden nasil beslendigini anlatir. Bir kadinin bebe-
gi besledigini gordiigiimiiz sirada kamera izlemek igin gelen insan
kalabaligina dogru pan yapar. Eliane bize sunlar1 séyler: “Cinhindi
kadinlar1 her durakta seni besledi. Iste efsane boyle basladi. ~ Se-
ninle birlikte. Sayisiz kadin seni beslediklerini soyledi, hatta yash
olanlar bile, hatta asla gérmediklerin bile.”

Gergek ya da hayali olsun, kitlelerin katilim1 bir 6ykiiyi, bir ef-
saneyi ortaya ¢ikarir. Bu popiiler folklor tiyatro gruplari tarafindan
surdiiriiliir ve daha yukariya taginir. Kéle pazarindaki sahineyi ve Vi-
etnamli koyliiler i¢in yeniden canlandirilan kaginilmaz 6ldiiriilmeyi
izleriz. Oyleyse bu durumda; bizden birakin 6zgiirliik miicadelesine
aktif olarak katilmayi, Fransiz kiiltiiriinti 6ztimsemis bir Fransiz de-
niz subayi ile bir burjuva kadinin Vietnaml kitlelerin erkek ve kadin
kahramani olabilecegine inanmamaiz istenir; bizden kole pazarinda
tek bir subayin 6ldiiriilmesinin kitleleri miicadelenin 6n cephesine
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sevk ettigine; bu iki insanin bebeklerinin kitlelerin kolektif gog-
stinde, kendi ¢ocuklar1 her taraftaki aglik, yoksulluk ve felaketten
olirken bile, kucaklanip beslenirken insanlarin toplanmalarina ve
merak iginde izlediklerine inanmamuz istenir. Bu bize Birinci, ikin-
ci ve Ugiincii Sinema arasindaki diyalektigin her iki yonde de isle-
digini gosterir. Ugiincii Sinema kendi davasi i¢in Birinci ve Ikinci
Sinema'nin bilesenlerini kendine mal edebilir ve doniistiirebilir, an-
cak Indochine'da ise Ugiincii Sinema'nin bileseni olan popiiler bellek
iki burjuva apolitik romantigi desteklemek i¢in tersine gevrilir.

DAGITIM VE GOSTERIM: SERMAYE VE DEVLET

Kayip, The Emerald Forest, Amistad ve Indochine gibi filmleri
ozellikle sorunlu hale getiren yalnizca onlarin kendi sinirhliklar
degildir, ayn1 zamanda bunlarin alternatif ve rekabet eden dykiilere
gore ¢ok daha fazla kitlesel izleyiciye agik olmalar1 anlamina gelen
alimlanma kogullaridir. Radikal sinemacilarin filmlerini izleyicilere
ulastirmada yasadiklan giiglik siirekli, yapisal ve kalic1 bir sorun-
dur. Birri soyle der:

Bu gergektir ve biz bu durumu suglariz - filmler ya da halkimiz ne-
deniyle degil, ama filmlerin yabanci yapimcilarin, her seyden 6nce
Kuzey Amerika sinemasindan olanlarin ulusal-kargit1 ve sémiirgeci
¢ikarlaryla iliskili hem ulusal hem de uluslararas: dagitimcilar ve gos-
terimciler tarafindan sistematik olarak boykot edilmeleri nedeniyle
(1997a: 90-1).

Kiiltiirel Giretime eriyme daha ucuz ve daha hafif kayit araci tek-
nolojisinin gelismesiyle daha kolaylastig1 halde, kiiltiirel iriinleri
dagitmanin ve izleyiciye ulagsmasinin araglari olan dagitim ve gos-
terim tekelci sermayenin kontroliindedir. Birri devam eder:

Gosterimciler ve dagitimcilar ulusal olarak iiretilmis filmleri siirek-
li engellemelerini izleyicinin neyi izlemeyi istedigini se¢me hakkina
bagvurarak hakli gosterirler. Ancak bu serbest piyasa saf satasi kiigiik
bir detay atlar: Bir filmi tercih edecek izleyiciyi i¢in filmin ilk olarak
gosterilmesi gerekir ve genel olarak ulusal filmler gosterilmez ya da
¢ok kotii kogullarda gosterilir (1997a: 91).
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Bu marjinallestirmeye karsi koymak igin Sanjinés ve Ukamau
grubu Akbabanin Kani'm elektriksiz koylerde gostermek igin ta-
sinabilir bir jeneratorle Latin Amerika turuna ¢iktilar. Biyiik 6l-
gekli politiklesme doéneminde devrimci sinemanin izleyici sayisi
artar. Sanjinés, Ukamau grubu igin etkileyici izleyici sayilar1 verir:
“Topladigimiz istatistiklere dayanarak ve kirsal kesimdeki koyliiler
arasinda filmlerimizi dagitma isini hesaba katarak, yalnizca bir yil
icinde yaklagik olarak 340 bin ig¢i, koylii ve 6grencinin grubumu-
zun filmlerini gormeye geldigini hesapliyoruz” (1997: 69).

Benzer bigimde Firinlarin Saati’ni (La hora de los hornos: Notas
y testimonios sobre el neocolonialismo, la violencia y la liberacion,
Octavio Getino, Fernando E. Solanas, 1968) tamamlayan yo6net-
menler, sendikalar ve orgiitler araciligiyla film igin ‘paralel dagitim
aglarini’ aragtirmaya bagladilar (Getino, 1997: 103). Ancak Ugiin-
cii Sinema igin sorun, tekelci sermaye radikal sinemay1 ona aldir-
mayarak gommeye ¢alisirken, devletin muhalif sinemaya nahos
bir ilgi gosterebilmesidir. Devletin sinema endiistrileri {izerindeki
dogrudan ya da dolayh etkisi diinya ¢apinda yaygindir. Hollywo-
od bile yabanci pazarlarda kendi yararina kampanya yapmak ve
baskiya bagvurmak igin Amerikan devletine gereksinim duyar. Ve
Hollywood’un zaten bunaltici egemenliginin oldugu pazarlarda,
¢esitli mekanizmalarla (vergiler, alternatif kamu gelirleri, 6diiller,
festivaller, kotalar vb.) yerli endiistrileri koruma ve cesaretlendir-
mede devletin roli diinyadaki ulusal sinemalar1 desteklemede ¢ogu
kez ¢ok 6nemlidir (Johnson, 1993: 204-8). Ancak Uciincii Sinema
i¢in devletin rolii sorunlu bir gereklilik olarak goriilmelidir. Kus-
kusuz devletin politik rengi fark yaratmaz. Ornegin 1973 sonrasin-
da Arjantinde iktidara yeni bir demokratik hitkiimetin gelmesiyle
Peronist soldaki Getino ve digerleri egemen film endiistrisine ka-
tildilar. Getino filmleri siniflama kurulunun basina getirildi ve o da
kurulu ¢ok genis ilgi alanlarina sahip gruplara agarak ve yalnizca
pornografik filmlerin kesilmesi ya da yasaklanmasini1 saglayarak
daha ilerici bir hale getirdi (Getino, 1997: 106). Getino, onciili-
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giine yardim ettigi film uygulamasinin (gerilla sinemasi) gereklili-
gini one siirmeye devam eden soldaki bazilar: tarafindan elestiril-
di. Getino hakli olarak yeni hiikiimetin 6nceki asker yoneticilerin
yasaya aykiriliklariyla karsilagtirinca muazzam bir halk destegine
sahip oldugunu iddia etti. Ancak ayn1 zamanda Getino'nun daha
militan bir sinemayi reddetmesi, Silide biiyiik bir halk destegine sa-
hip ilerici bir hiikiimet olmasi gergegine ragmen, Sili’nin Savagrnin
gosterdigi toplumsal devrimden gok burjuva politik yonetimle asiri
6zdeslesmenin bir belirtisidir. Arjantin kugkusuz generallerin geri
dénmesiyle Sili'nin kaderini paylasti. Ugiincii Sinema’nin kendisini
sonunda devletin sindirmek zorunda oldugu politik devrimi daha
genis toplumsal devrime dogru genisletmeye y6nelik Marksist tut-
ku ile aymi gizgiye getirmesi zorunludur (Mészaros, 1995: 464).

Devlet ile sinema arasindaki karmagik ve aslinda paradoksal
iliskilerin bir ders kitabi niteligindeki 6rnegi Herod’s Law (La ley
de Herodes, Luis Estrada, 1999) adl1 bir Meksika filmidir. Meksika
yetmis yildan fazla siire Kurumsal Devrimci Parti (PRI) tarafindan
yonetilmistir. Meksika devleti Octavio Paz'in tipik Latin Amerika
devletini ‘iyiliksever, insan yiyen dev’ olarak tanimlamasina ¢ok iyi
uyar (Johnson, 1993: 204). Herod'’s Law 1940’larda gegen bir politik
yozlagsma Oykiisiidiir, ancak agik ¢agdas kosutluklara sahiptir. Bu
yozlagsmada politik suikasta karigmig olan PRI'in adin1 agikga verir.
(Eski bagkan Sanisas de Gortari simdi firaridir ve yaygin olarak sui-
kastlara karigtigina inanilmaktadir, bu arada kardesi de uyusturucu
parasi aklamaktan cezaevindedir) (Cox, 2000: 5). Bu film National
Culture and Arts Council araciligiyla hiikiimetten mali yardim aldj,
ancak konseyin onayladig: senaryo ¢ekimler sirasinda PRI adinin
dahil edilmesi i¢in degistirildi. Dahasi, orijinal senaryo kétii adam-
larin cezalandirildig: geleneksel bir mutlu sona sahipken, bitmis
filmde yozlagma zirveye ¢gikar (Moore, 1999).

Devletin film dagitimcisinin (IMCINE) ellerinde Herod’s Law,
sinirll gosterim, gosterimleri erteleme, hatta goriintiilerin net ol-
madig: gosterim de dahil olmak iizere gesitli kirli hilelere maruz
kaldi. Filmin halka ulagmasini sabote etmeye yonelik bu girisim-



Birinci ve ikinci Sinema nin Diyalektigi

lere yaygin bir protesto IMCINE’nin kendi kiigiik sirketi dagitsin
diye filmi yonetmenine vermesiyle sonugland:: filmin unutulmas
i¢in tasarlanmig bir hareket. Ancak gizemli bir yardimsever devre-
ye girdi ve yonetmene filmin iilke ¢apinda gosterime girmesi igin
250 kopyay finanse etmeyi teklif etti. Herod's Law sonugta elestirel
ve popiiler bir basariydi. Ancak bu gizemli yardimseverin, bagkan
aday1 Meksikadaki Coca-Cola'nin eski yoneticisi olan sagci muha-
lefet partisi PAN olduguna iliskin spekiilasyon vardi. Bu dogruysa,
o zaman solcu bir film sagci parti olan PAN tarafindan segimlerde
ise yarayacagi umuduyla diger sagci parti PRI'in destegini azaltmak
i¢in kullanilmistir (Cox, 2000: 5). Ve gergekten de PAN Temmuz
2000de bagkanlik se¢imlerini kazandu.

Bir yanda tekelci sermaye ve diger yanda da devletin arasinda
sikisan Uglincii Sinema agik bir bigimde ¢ok kiigiik bir firsat alani
i¢inde varolur. Buna ragmen Ugiincii Sinema rekabete, emek iize-
rinde hiyerarsik yapisal kontrole, sorumsuz segkin kontroliine ve
hepsinden 6nemlisi degisim degerine dayanan bir sistemin reddi
olan isbirligine, demokrasiye, sorumluluga ve kullanim degerine
dayanan ¢aligma pratikleri gelistirmistir (Burton, 1997). Ugiincii
Sinema sistem igindeki karsithiklar ve bu kargitliklarin ortaya ¢ikar-
dig1 toplumsal huzursuzluk nedeniyle vardir. Egemen Birinci Sine-
ma bu karsitliklar1 ve sermayenin yonetimiyle ilgili yaygin endise-
leri gogu kez kabul eder ve hatta direnis bile gosterir. Ancak daha
once gordigimiiz gibi, tamamen sermayenin toplumsal iligkileri
i¢ine gomiilii oldugu igin Birinci Sinema’nin temsillerinin ciddi ve
koklii sinirlamalari vardir. Bu béliimde Ugiincii Sinema’nin Birinci
Sinema elestirisini inceledik ve bu elestirinin sundugu bazi alterna-
tiflere degindik. Bir sonraki béliimde Ikinci Sinema’nin Birinci ve
Ugiincii Sinema ile iligkilerini ve farkliliklarini inceleyecegiz.
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IkiNci SINEMANIN DiYALEKTiGi:
IsYANCI

O

Bu béliim Ikinci Sinemanin 6zgiil yanlarini Birinci ve Ugiincii
Sinema ile iligkili olarak inceliyor. Burada Ikinci Sinema’nin kimi
yonlerden Birinci Sinema karsisinda bir ilerlemeyi temsil ettigi,
ancak Ugiincii Sinema'nin agik toplumsal analizine yetisemedigi
tartigilacaktir. Bu tartigmaya Ikinci Sinema'daki isyanc figiirii ara-
ciligiyla odaklanacagim. Bu figiir, ii¢ sinema arasindaki diyalektigi
incelemede bize yardimc olacaktir, ¢iinkii sinemadaki isyancinin
Birinci Sinemada (gangster gibi) ‘kuzenleri’ ve belirtileri vardir ve
Ugiincii Sinemadaki kitlelerin isyaninin, isyanci figiiriinii -bireysel,
dislanmis yalniz- zorunlu olarak tarihin ¢6p sepetine gonderen bir
isyanin habercisi olarak goriilebilir. Sinemadaki isyancinin genel
bir incelemesini verip tanimladiktan sonra isyancinin ii¢ sinemasal
temsilini daha ayrintihi olarak incelemeye devam edecegim: Eskiya
(Yavuz Turgul, 1997), Haydutlar Kralicesi (Bandit Queen, Shekhar
Kapur, 1994) ve General (The General, John Boorman, 1998).

TARIHSEL ISYANCILAR VE SINEMADAKI ISYANCILAR

Sinemadakiisyancilar gogukez (Haydutlar Kralicesive General'de
oldugu gibi) gergek tarihsel figiirlere dayandig igin, film elestirisi-
nin isyancilik olgusunun tarihsel kékenleri ile bunlarin sinemada
yeniden temsil edilmeleri arasindaki iliski hakkindaki yeterli bir
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anlayisi formiile etmeye ¢alismasi ¢ok 6nemlidir. E. J. Hobsbawm’in
Sosyal Isyancilar adli kitabi bu agidan yararlidir. Bir tarihgi olsa da
Hobsbawm tarihsel kanitin olduk¢a geleneksel kaynaklariyla oldu-
gu kadar, sarkilardaki ve dykiilerdeki isyancinin folklorik temsiliyle
de ilgilenir. Bu sarkilar Hobsbawm’in adlandirmasiyla ‘sosyal isyan-
ciyr’ 6ver. Sosyal Isyancilar “halk tarafindan kahramanlar, savunu-
cular, intikamcilar, adalet savageilari, hatta belki de 6zgiirliigiin li-
derleri ve her zaman hayran olunan, yardim edilen ve destek olunan
insanlar olarak goriiliirler” (1969: 13).

Daha da 6nemlisi, tarihsel olarak isyanci koyli toplumlardan ¢i-
karken, isyancinin cazibesi her zaman “kendi yerel ortamindan ¢ok
daha genis olmustur” (1969: 112). Halk soylencelerinden edebiyata
ve daha sonra da film ve televizyon gibi 20. yiizyilin endiistriyel kiil-
tirel bigimlerine kadar isyancinin siirekli bir biiyiisii olmustur. Bu
yalnizca bir gegmise 6zlem sorunu degildir. Daha 6nemlisi, isyanci
litopyaci imitlerin deposudur: Bir tiir adalet hayalini gergeklesti-
rendir (1969: 113). Bu nedenle geg¢mise ait olan farkl tiirden bir
gelecek umudu igin bir arag haline gelir. Robin Hood’a gonderme
yapan Hobsbawm sunu belirtir: “Ortagag ormanlarindan televiz-
yon ekranlarinda gériinmeye kadar kalan sey 6zgiir ve esit insanlar
grubu, otoriteden zarar gormeme ve zayif, ezilmis ve aldatilmis in-
sanlarin savunulmasidir” (1969: 113).

O halde sinemadaki isyancinin, tipki eski sarkilarin isyancilar
ovmesi gibi, gergek tarihle garip bir iligkisi vardir. Film elestirisi
(gercek yasam figiirlerine dayandiginda bile) isyancinin sinemasal
temsiline bagvurmamali ve onu tarihsel kanita karg1 degerlendir-
memelidir. Clinkii bu temsil olgusu daha koklii bir tarihsel gergekli-
gin kanitidir: isyancinin isyan ettigi toplumsal esitsizlik. Bu neden-
le sinemadaki isyancinin anlami gergek isyancilar1 ortaya gikaran
ve onun temsili bigimlerini ortaya ¢ikarmaya devam eden tarihsel
duruma bagimlidir. Sinemadaki isyanci iizerine degerlendirme bu
durumun 6nemine dayanmali ve isyancinin yagsamindaki eylemlere
ve kotiiliiklere, ampirik ayrintilara yonelik temsilde dogruluk sap-
lantis1 haline gelmemelidir.
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ISYANCI VE GANGSTER

Sinemadaki isyanci tipi gangster ya da banka soyguncusundan
ayn1 tutulmalidir. Gangster, Fanon’un deyisiyle, kapitalist servete
ulagsmaya ¢alisan ve grotesk parodi iginde olsa bile, burjuva deger-
leri taklit eden bir asimilasyon yanlisidir. Birinci Sinemada Halk
Diismanmi’'ndan (Public Enemy, William Wellman, 1931) Scarfacee
(Brian de Palma, 1983) kadar ¢ok sayida bu tip figiir vardur.

Isyanci ise tersine toplumsal diizenle biitiinlesmeye ¢alismayan,
ama onun kenarlarinda yasayan, bu diizenin temel varsayimlarini
sorgulayan bir kisidir. Isyanc1 zenginligin degil, ama intikamin,
adaletin ya da yalmizca yasamanin pesindedir. Gangster figiiriine
z1t olarak, isyanci ezilenlerle iligkisini siirdiiriir. Gangster ise tersine
politik bir tikaniklig1 temsil eder; aggozliliigii, bencilligi ve kiran
kirana kapitalist rekabet degerlerini kabul etmesi, ¢ogu kez oldu-
gu gibi kendisi yoksul, marjinal bir gegmisten gelse bile, ezilenlerle
herhangi bir dayanigmay1 6niine gegilemez bigimde zayiflatir.

Gangsterin halkin miicadelesiyle politiklesmis bir iliskiyi ifade
edememesi Mapantsula (Oliver Scmitz, 1988) adli Giiney Afrika
filminin agik temasidir. Bu film irk ayrimi rejiminin son yillarin-
da yapilmistir. Luis Estrada'nin Herod’s Law’in yapiminda yaptig:
gibi, bu sinemacilar da rejimin sansiir aygitindan filmin yapisini
gizleyerek kurtuldular. Giiney Afrikali otoriteler filmin geleneksel
bir gangster filmi olduguna inandilar, oysa Mapantsula (‘adi hirsiz’
anlamina gelir) 6nemsiz bir sugluyu politiklesmeye iten siireci (Ce-
zayir Savasgrnin atladig1 konu) inceler ve bunun haritasini ¢ikarur.

Bu filmin anlat:1 yapisi, bu degisim siirecini vurgulamak igin ta-
sarlanmigtir. Film zamandizinsel olarak ortaya konan iki béliime
ayrilir. Bir bolim Panic lakapli gangsterle baslar. Panic kasabanin
baslangigta diiyman oldugu militanlariyla dolu olan polis hiicreleri-
ne getirilir. Anlatinin diger béliimiinde Panic’in yakalanmasina yol
agan olaylar1 goriiriiz. Bunlar kira artiglarina kars: yiikselen bir pro-
testo hareketini, kiz arkadasinin isten ¢ikarilmasini ve tanidig1 geng
bir eylemcinin polis tarafindan 6ldiiriilmesini igerir. Bu deneyimler
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(dogrusal bir anlat1 yapisinin gerektirecegi gibi) tek baslarina onu
politiklestirmez, ¢linkii o bu hiicrelere kendisinin hala yalniz ve sert
bir adam oldugunu diisiinerek gelir. Ancak ge¢mise doniis anlati-
s1, onu bir eylemci olan Duma ile iliskili oldugunu gosterecek bir
sahte itirafi imzalamaya zorlayan polis tarafindan dovildigi ve
iskence edildigi sirada, giderek bu deneyimler iizerinde disiinil-
meye baslanmasina olanak saglar. Son sahnelerde Panice polis ile
protestocular arasindaki ¢atiymanin video goriintiileri gosterilir.
Goriintiilerde kismen olup bitene iligkin artan ilgisi ve bilinci nede-
niyle, kismen de rastlanti sonucu Panic de vardir. Ancak simdi ken-
disinin ve protestocularin goriintiilerini izlerken ve dniinde polisin
hazirladig: itirafi varken, o da miicadeleye katilir ve polisin itirafi
imzalamasini istemesine yonelik yanit1 kesin olarak ‘hayir’ olur.

O halde sinemadaki gangster toplumsal esitsizlige apolitik bir
tepki olarak goriilebilir. Gangster o ¢ok korkung ‘Yenemiyorsan, on-
lara katil’ deyiminin hayali kargiligidir. Isyanci ile gangster arasin-
daki bu ayrim, gangster nadiren devrimci kitlelerin safina katildig:
i¢in tarihsel bir gergeklige sahip goriiniir. “Sosyal isyanciligin ise
tersine devrime, toplumsal bir protesto olgusu olmaya bir yakinlig:
vardir” (Hobsbawm, 1969: 84). 19. yiizyilda Kiibah haydut Manuel
Garcia lider José Marti’yi destekledi; Pancho Villa Meksika devrimi-
ne katildi ve Mao’nun Kizil Ordu’su biiyiik 6lgiide eski haydutlardan
olustu (Hobsbawm, 1969: 89-91). Bu nedenle Baba II'de (Godfather
I1, Francis Ford Coppola, 1974) Michael Corleone 1959 devriminin
zirvesinde kendi mafya is iligkilerini Kiiba’ya tagimaya kalkistiginda,
devrimci giiglerin kendi davalariyla 6zdeslesmekten baska bir sey
hissetmemesinin ne kadar miithis oldugunu kabul eder.

Mapantsula bencil adi hirsizdan bilingli politik insana gegisin
izlerini siiriiyorsa, Britanya silahli soygun filmi Face de (Antonio
Bird, 1997) kendi 6nciili olarak ters yoriingeye sahiptir. Bir zaman-
lar sosyalist ve eylemci olan Ray Ingiltere'de solun on yildan fazla
siredir devam eden yenilgilerinin ardindan politik miicadeleden
gekilir. Artik bir banka soyguncusu olan Ray suglularin kardesligi
icindeki paradoksal sadakat kodunun bile Thatcher/Major yillarinin
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a¢gozliliigi nedeniyle asindigini goriir. Hala politik miicadele igin-
de olan annesiyle karsilasan Ray zenginden ¢aldig1 halde yoksula
vermedigini kabul eder. Kadin serttir ve onun eylemlerinin -her
iyi gangster filminin merkezi bir temasi olan- kapitalizmin ayna-
imgesi oldugunu soyler. Bir diizeyde Face birincisi bir Amerikan
tirlini Britanya baglamina yerlestirerek ve ikincisi de ¢ogu gang-
ster filminde dolayli kalan kapitalizm-karsit1 elestiriyi agik¢a yapa-
rak gangster filminin sifresini ¢6zen bir Ugiincii Sinema 6rnegidir.
Ciinki gangster Mammon’un (hirs ve servet tanrisi) hitkmettigi
toplumsal diizene asimile olmay: istese de, onlarin yériingelerinin
(kapitalistin isi ile gangsterin isi arasindaki benzerlik) anlatis1 bu
diizenin elestirisi i¢in potansiyel bir alani agar.

ISYANCI VE BIRINCI SINEMA

Isyancinin Birinci Sinemada en popiileri Western tiiriindeki ka-
nun kagagi olan bir karsiligi vardir. Westerndeki kanun kagag ile
sosyal isyancilik arasindaki iligki spagetti Western tiiriinii Brezilyada
geciren bir Ispanyol/italyan ortak yapimi olan O Cangaceiroda
(1969) dolayl olarak kabul edilir. Ayni1 yil Glauber Rocha daha
¢ok bilinen Antonio das Mortes’i yapti. Bu film de tarihsel olarak
Brezilya'nin iinlii isyancilarinin (cangaceiro) diyar olan kuzey-dogu
Brezilya’nin kurak bolgelerinde (sertdo) geger. Antonio das Mortes
hayli stilize bir ‘spagetti Western’ duygusuna sahiptir. Oykiiniin ge-
lisimi Antonio’nun kendisini haydutlar1 avlamak i¢in kiralayan as-
keri rejimin bir ajanindan bir isyanciya doniismesi boyunca ilerler.
Kanun kagag ile kanun uygulayicis: arasindaki benzer bir miicade-
le Sam Peckinpah'in Pat Garrett and Billy the Kid filminin (1973)
merkezinde yer alir. Filmin kahramani kanun kagakliginin otantik
yasamin se¢mis olan Billydir, oysa Garrett kanunun araci olmay:
tercih etmistir. Filmin Garrett’in tercihiyle ilgili ve Garrett karakteri-
nin ¢ok iyi bildigiyle (ve pisman olmasiyla) ilgili sorun, yasanin Chi-
sum gibi bilytik toprak sahiplerinin ve tren yolu sirketlerinin ¢gikar-
larini temsil etmesidir. Isyanci, romantik bir figiirdiir, ¢iinkii onlarin
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itaat ettikleri ‘yasa’ disardan zorla uygulanan degil, toplumsal olarak
uzlagilan yasadir. Pat Garrett and Billy the Kidde Billy’nin hem be-
yazlarin hem de Meksikalilarin, siradan insanlarin sempatisine ve
destegine sahip oldugu agiktir. Ancak Antonio das Mortesden farkh
olarak haydut ile siradan halk arasindaki iligkiler belirsiz bir bigimde
tanimlanmig goriiniir; haydudun ezilen insanlarla iligkili olmasin-
dan neredeyse hig s6zedilmez, bu durum tipkiRobin Hood efsanesi-
nin gesitli yeniden temsillerinde oldugu gibidir, ¢iinkii Robin Hood
gergekte hig terk etmedigi egemen feodal siniftan gelir.

ISYANCI VE IKINCI SINEMA

IkinciSinema, ezilenlerle bu iliskiyi onaylar. Buyollaisyanci (ister
Hollywood’un kiiresel iiriinii isterse de yerel/ulusal versiyon olsun)
Birinci Sinema’nin gormezden geldigi ulusal gergeklerle ilgilenmeye
mitkemmel bir bigimde uygun hale gelir. Isyanci zorunlu olarak geg-
mige aittir, ‘ge¢misin’ toplumsal iliskileriyle ilgili iyi ne varsa (6rnegin
ozerk yerel topluluklar) agindirmis ve (yoksulluk ve erkek egemen
yapilar gibi) kétii ve baskici olanlar: ise dokunmadan birakmis mo-
dernlesme nedeniyle isyan eder. Tarihsel olarak isyancilik:

kabile ve akrabalik organizasyonu evresi ile modern kapitalist ve en-
diistriyel toplum asamasi arasinda bulunan, ancak akrabaliga dayah

toplumun dagilmas: ve tarimsal kapitalizme gegis evresini de igeren
her tiirlii toplumda var gériiniiyor (Hobsbawm, 1969, 14).

Kapitalizmin ortaya ¢ikmasi sémiiriiyii yogunlastirip, toplumsal
tabakalagmay1 artirir ve bu da isyanciligin yeni bir dénemini bas-
latirken, hemen “ekonomik gelisme, etkili iletisim ve kamu y6ne-
timi” yerlesmis ve isyancilik igin kosullar azalmigtir (Hobsbawm,
1969, 15). Modernlesme agisindan isyanciligin ge¢mise ait niteli-
gi, Fanon'un anti-somiirgeci miicadelede kiiltiirel geleneklerin geri
kazanilmasini bir gereklilik ama tamamlanmamig bir ugrak (mo-
ment) olarak tartismasini hatirlatir. Isyanci iitopyan isyanin énemli
bir deposudur, ancak isyancinin gegmise ait niteligi onlar1 Birinci
ve Ikinci Sinema'ya teslim eder. Isyanci bir isyanci olarak kalamaz
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ve Fanon’un deyisiyle kitlesel 6zgiirlesime iliskin modern politik fi-
kirlerin kiiltiirel geleneklerin yeniden islenmesiyle birlestigi ‘kavga
evresine’ ulagir. Isyancinin durumunda bu yeniden isleme radikal
olmak zorundadir; bunun bireysel ya da kiigiik grup veya toplumsal
dislanmiglarin isyamindan kolektif politiklesme ve miicadeleye dog-
ru diyalektik bir doniisiim olmasi zorunludur.

Bu bakis agisindan isyancinin gerilla savasgisini ya da teroristi
haber veren ya da bunlara dogru evrilen bir ebedi-figiir (ur-figure)
(ilkel bir arketip) oldugu agiktir. Ozellikle 1970li yillarda italyada
Kizil Tugaylar, Almanyada Baader-Meinhof grubu ve ABD'de We-
athermen gibi solcu gruplar kendilerini kent isyancilar1 olarak olus-
turdular: yasadan kagan, ama kent toplumu iginde temsil ettiklerini
iddia ettikleri somiiriilen siniflarla ¢ok az iligkisi olan ya da hi¢ ol-
mayan gizli orgiitler. Chabrol'iin iist-sinif bir genelevden Amerikan
biiyiikel¢isini kagiran (Ispanyol anarsistleri tarzinda adi Nada olan)
solcu terdristleri konu alan Nada adl filmi, politik miicadeledeki
bu agmazin belki de en iyi sinemasal tanimlamalarindan biridir.
Film grubun araglar ile amaglar: arasindaki asilmaz ugurumu ve
ideolojik karmagay: gosterirken, devletin Nada iiyelerinden daha
da acimasiz oldugunu ortaya koyar. Time Out’taki yazinin sasirtic
bir netlikle belirttigi gibi: “Cikar ve yozlasma diinyasinda yasanabi-
lir bir hayatin kiigiik siginaklarini olusturmak i¢in toplanan Nada
tiyeleri her seye ragmen kahraman haline gelirler” (1998: 593).

Eger isyancinin bir evrimi kitle toplumu iginde faaliyet gosteren
izole grubun (ya da hatta bireyin) politikas: iginde olduysa, bagka
bir evrim daha vardir. Tipki isyancinin geleneksel olarak baskalarini
korudugu kéyleri benimsemesi gibi, Filistinliler, Kuzey irlandadaki
Katolik azinlik ve Chiapasdaki Meksika koyliileri de benzer bigim-
de silahli gruplarla (Filistin Kurtulug Ordusu, irlanda Cumhuriyet
Ordusu ve Zapatistalar) simbiyotik iliskilere girmiglerdir. Bunlar
baski altindaki insanlarin giiglii devlet érgiitlerinin karsisindaki za-
yifligin ve tecridini simgeleyen koruyucu tepkilerdir. Bunlar gergek
tarihte, ikinci Sinemadaki isyancinin devrimci bir alternatifin trajik
yoklugunun belirtisi oldugu politik bir tikaniklig1 simgelerler.
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ESKIYA

Haydut anlamina da gelen Eskiya Yavuz Turgul'un 1997 tarih-
li Ginli (her ne kadar uluslararasi sanat ¢evreleri amaglandig: igin
Fransiz ve Bulgar sermayesi tarafindan ortak yapilsa da) Tiirk fil-
minin adidir. Oykii 35 yil hapiste kaldiktan sonra serbest birakilan
Baran’a yogunlasir. Jandarmalar tarafindan diger eskiya arkadas-
lariyla birlikte Cudi daglarinda yakalanmustir ve cezaevi yillarinin
bedeli o hari¢ tiim eskiyalarin hayatina mal olmustur. Baran’in canli
kalmasini saglayan neden, yakalanmadan 6nce goriiniige gére ken-
disini reddeden bir kadina olan agkidir. Birinci Sinema kugkusuz
agki bir tema olarak kullanacaktir, ancak agkin ve karsiliksiz arzu-
nun Baran’in yasadig gibi baslica arag haline gelmesi sonucu tipik
bir Ikinci Sinema filminde ask metafizik bir diizeye yiikseltilir.

Baran daglara ve koydeki evine geri doner. Koy, yarisi bosal-
mus, harabe halinde ve geri kalanini da suya gémiilmiis olarak bu-
lur. Bir hayalet gibi harabelerde yasayan ve kalan tek kisi olan yash
bir kadin Baran’a herkese baraj yapilacag i¢in koyii terk etmesinin
soylendigini anlatir. The Emerald Forest’ta oldugu gibi baraj yikic
modernlesmeyi temsil eder: Degisim yukardan dayatilir, danigma
pek soz konusu degildir ve kirsal kesim insanlarinin, agir1 kalaba-
lik ve yoksulluktan gecilmeyen kentlere gégiiniin sonucu Ugiincii
Diinya’nin her yerinde rastlanilan bildik bir éykiidiir. Yash kadin
Baran’a o cezaevine girdikten sonra, kétiiniin zafer kazandigini
ve zayif olanin ezildigini sdyler. Baskilanmis insanlarla giiglii bir
bag olan biri olarak eskiyanin romantik bir figiir olduguna kugku
yoktur. Bu romantizmin eskiya figiiriine kapitalist modernlesme-
ye kars1 ¢ikma olanag: saglama avantaji vardir. Bu romantizmde
eksik olan sey, eskiyaligin 6zgiilligii, onun toplumsal ve ekono-
mik kokenleri ve eskiyay: ortaya ¢ikaran acimasiz kogullarin onu
nasil acimasiz hale getirdigidir. Bu romantizmin bir de toplumsal
cinsiyet boyutu vardir. Ornegin Haydutlar Kraligesi'nin bu tiir bir
romantizmden kaginmas: dikkat gekicidir. Bu nedenle eskiyanin
dislanmis, asosyal yapisinin erkegin toplumsal diizenden o6zerk
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olma fantezilerinin ifadesi olarak anlagilmasi gerekir. Yagh kadinin
bagkalarinin kursunlarindan korusun diye Baran'a verdigi muska
insanin i¢inde yagadig1 toplumsal diizeni asma (kugkusuz Ugiincii
Sinema'nin hedefi olan doniisiimden ¢ok farkli bir agma) fantezisi-
nin bir gostergesidir.

Baran bulundugu yeri polise sdyleyen Mustafa’y1 bulmaya gider.
Ask, filmin metafizik diizeye yikselttigi bir tema ise, daha sonra
Mustafa’nin devreye girisiyle artik iki tema daha kullanilir: bekleme
ve ihanet. Mustafa’nin bu yillar boyunca Baran bekledigini 6gre-
niriz. Suga batmis Baran’in ortaya ¢ikisi onun kendisi i¢in vermesi-
ni bekledigi 6liim cezasinda simdilik bir rahatlama gibi bir seydir;
ginahlarinin cezasini ¢ekmese de onlar1 agiklayabilecektir. Baran,
Mustafadan asil rakibinin, Mustafa'nin yaptiklarinin ardindaki kisi-
nin eskiden en iyi arkadasi olan Berfo oldugunu 6grenir. Berfo'nun
aski Keje'yi elde edebilmek igin Barandan engel olmamasini istedi-
gi ortaya ¢ikar. Berfo baslik parasi olarak eskiyalarin ¢aldig1 paray:
kullanmus ve isteksiz Keje, babasi tarafindan Berfo'nun kucagina itil-
mistir. Mustafadan Berfo ve Keje'nin istanbul'da oldugunu égrenen
Baran oradan ayrilir. Bekleme motifi Berfo ve Keje karakterlerinde
yeniden iiretilir. Bir an i¢in bu temanin neden Ikinci Sinema i¢in uy-
gun oldugunu diisiinmeye degerdir. Bir yasgam durumu olarak bek-
leme diisiincesi Birinci Sinema’ya hakaret olurdu. Birinci Sinema’nin
dogrusalligy, anlatiya bagh ve modernist ilerleme ilkesi igine gomiili
olusu, yasamin her yana yayilan askiya alinig1 olarak beklemenin ya-
pisal olarak imkansiz oldugu anlamina gelir. Beklemek yagsam kars:-
sinda esasen bir boslugu, bekleyenler tarafinda bir anlami ya da 6z
olan eylemin askiya alinmasini akla getirir. Yine bu temalar Birinci
Sinema igin fazlasiyla metafizik, fazlasiyla kavranamazdir.

Baran, eski ile modern arasindaki ayrimi daha ¢arpici olarak
yansitan Istanbul’a gider. Burada Baran caddelerde kargidan karsiya
gegme miicadelesi verir ve televizyonun nasil isledigini anlamaya
caligir. Istanbul’a giderken ikinci dereceden geng bir adi suglu olan
Cumali ile arkadaghik kurar. Cumali Istanbuldaki bir orta diizey
su¢ sebekesi patronu olan Demircan igin uyusturucu kuryeligi yap-
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maktadir. Polis tren istasyonunda onu beklerken, Cumali ¢antasini
Baran’la degistirir ve ondan ¢antay1 Demircan’in garajina ve merke-
zine gotiirmesini ister. Baran bunu yapar ve sonraki olaylar1 6nce-
den haber vererek Cumali’yi doviilmekten ya da daha kétiisiinden
tam zamaninda kurtarir. Bunun karsiliginda Cumali onun harap
bir oteldeki odasinin parasini 6der ve Baran Cumali’nin yoksulluk
dolu semtinin igine gekilir.

Baran oteli vurdum duymaz ve acimasiz bir toplumun kiyisinda
yasayan bagka yasli insanlarla paylasir: Pezevengi tarafindan dovii-
len yagli bir fahige; kapitalizmden de komiinizmden de esit derecede
nefret eden bir Rus go¢meni olan Andrei Miskin; diizenli bir is bul-
mak i¢in fazlasiyla hasta olan yagh doktor Kemal (daha sonra kendi-
ni asacaktir). Film, toplumun sanat¢ilarina davranig tarzini daha bi-
yiik bir durumun belirtisi olarak goren Mishkin araciligiyla kiiltiir
tireticilerinin adina matem tutarak kendi alanina gonderme yapar.
Bu arada Cumali ismini babasinin Yilmaz Giiney’in filmlerindeki
bir karakterinden aldigini séyler. Popiiler bir oyuncu ve yénetmen
olan Giiney politik militanlar1 saklamaktan 1972de hapsedildi ve
1974’te sagc1 bir savciy: vurarak 6ldiirmekten yeniden cezaevine gir-
di. Giiney’in cezaevinden yonlendirerek iki film yapmas: tinlidiir:
Siirti (1978) ve Yol (1982); ikinci film siirgiinde tamamlanmustir.

Bu kendi alanina gonderme yapma ve kiiltiire yapilan metinle-
rarasi géndermeler Ikinci sinemanin 6zelligidir. Birinci sinema ise
tersine sanat¢inin bireyselliginin 6n plana giktig1 biyografik filmler
harig kiiltiir sorununa seslenmekten agir1 derecede kaginir. Ancak
Eskiya’nin Tiirkiye’de sanatginin marjinalligi ve kétii muamele gor-
mesi iizerine yorumu da (ikinci Sinema igin) tipik bir bigimde sa-
nat¢inin toplumsal yeriyle ilgili somut 6zgiilliikten yalitilir. Sanatgi
tiimilyle modern toplumun umutsuz yasaminin igine gekilir.

Thanet temas: 6zellikle Cumali karakteri ¢evresinde olusturulur.
Cumali, sahte kardesi cezaevinde olan Emele agiktir. Bu “kardes”in
kagma sans1 yoktur, ancak giivenlik diizeyi diisiik bir hastaneye nak-
ledilmek iizere gorevlilere riisvet vermek igin paraya gereksinimi
vardir. Cumali ona paray1 bulacagina s6z verir. Bunu gergeklestir-
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mek i¢cin Cumali ve getesi tehlikeli Demircan’la anlagir. Cumali’nin
cetesindekilerin siritan yiizleri ve sinirli giiliigleri, amaglarinin gok
farkli oldugunu gosterir. Bir diizeyde Cumali, Emel'in sahte karde-
sinin kagisini finanse etmek igin bir miktar uyusturucuyu ¢alarak
Demircan’a ihanet eder. Kardesi diye tanittig1 kisi aslinda onun
asigidir ve hapisten kurtulur kurtulmaz, Emel onunla kagar. Ofke-
li Cumali kentte onlar: arar, bir otel odasinda bulur, her ikisini de
oldiiriir, boylece bir aile trajedisini tekrarlar. Gegmiste Cumali’nin
babasi da iivey annesi tarafindan aldatilmis ve o da karisini ve bir-
likte oldugu adami vurmustur.

Filmdeki ihanetin bu déngiisel ve yaygin niteligi, tipki ask ve
bekleyis gibi, ihaneti metafizik bir diizeye yiikseltir. [hanet insanin
durumunun pargasi haline gelir; toplumsal ve tarihsel belirlenmele-
rin Otesine gegen bir genellik olarak ihanet bir veri olarak yalnizca
erkeklerin ve kadinlarin iligkilerinin i¢inde dokunur. Baran ve Berfo,
Cumali ve Emel: Karakterlerin degistirilemez bir bi¢imde igine ge-
kildikleri bu yogun ihanet modeli ihanete kader niteligi kazandirir.

O halde ikinci Sinema, tipki Birinci Sinema gibi, toplumsal ve
tarihsel ozgiilliige direnir. Birinci Sinema karsisinda ulastig1 duy-
gusal ve psikolojik karmagiklik diizeyine ve Ikinci Sinema’nin yaga-
min Birinci Sinema’nin bastirdig1 o alanlarini arastirarak kendisini
Birinci Sinemadan farkli kildig1 gergegine ragmen, Ikinci Sinema
kendi 6zel dykiilerini her pargasi Birinci Sinema kadar mitsel olan
insan durumunun éykiilerine doniistiiriir. Birinci Sinema bireylerin
kendi kosullarini degistirme kapasitesini olumlar ve onaylarken,
Ikinci Sinema daha karamsar olma egilimindedir, bu yiizden dén-
gisel yapilar ve motifler, psikolojik yikilmalarin yinelenmesi ya da
yaygin olmasi 6nemlidir (Bordwell, 1979).

Kuskusuz Baranin Oykiisi Cumali'ninkiyle paralel akar.
Istanbul’'un sokaklarinda Berfo'yu ve Keje'yi arar. Sokak diizeyin-
de kent ona cezaevini animsatir; ancak otelin ¢atisina giktiginda ve
Istanbul’un tepelerine baktiginda, burasi 35 yil 6ncesi bildigi dagla-
rin niteligini istlenir. Cumali, Demircan’in adamlar: tarafindan so-
kakta vurulduktan sonra 6limiine kan kaybettigi yer otelin ¢atisidir
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(bu da onu onursal eskiya haline getirir) ve eskiyanin da kaderiyle
karsilagacag: yer kentin ¢atilaridir. Ancak onun yiiriiyerek arayisi
bosunadir. Berfo'yu haberlerde goériindiigii televizyon aracihigiyla
bulur. Artik bagka bir ismi olan Berfo gok zengin ve giiglii biri ol-
mustur. Haber Berfo'nun yasal ve yasadisi finansal etkinlikleri ara-
sindaki kirli iligkileri ima eden sorulari igerir.

Demircan her ne kadar Baran’a artik tiim egkiyalarin kentte oldu-
gunu soylese de, filmin kendisi eskiya ile sehirde yasayan ‘gangster-
ler’ arasinda ayrim yapar. Altta Cumali ile ¢etesi gibi ikinci derecede
onemli hirsizlar ve pezevenkler yer alir; orta seviyede Demircan’in
organize sug getesi vardir; en iistte ise yasal ve yasadi§1 sermayenin
i¢ ice gectigi Berfo bulunur. Ancak Berfo'nun sug igeren faaliyetle-
ri haberlerde yalnizca ima edilir ve film Berfo'nun is etkinliklerini
daha fazla incelemez. Belki de bu, bityiik is diinyasi, yasa ve yasadi-
sithgin arasindaki kirli iligkilerin, filmdeki sug faaliyetlerinin diger
her alanindan daha da fazla olarak, dikkati kapitalizmin toplumsal
ve tarihsel ozelligine gekecegi i¢indir. Berfo'nun is iliskilerinin ince-
lenmeyip yalnizca ima edilmesi nedeniyle Berfo herkesin bir olgiiye
kadar arzuladig: bir diinyada yerini alir: Bir kez daha yasamin 6zel
bir bileseni genel bir insanlik durumuna, ama o durumdaki toplum-
sal ve tarihsel belirlenmelere bakmadan, yiikseltilir.

Baran pigsmanlik duymayan Berfo’yu tekerlekli sandalyeye bag-
lanmig ve amfizemden aci gekerken bulur. Bu arada Keje 35 yildir
konugsmamustir. Giiney’in Siirii filmini tartisirken Krepsin dikkati-
mizi Keje'nin igine yerlestirilebilecegi kiiltiirel olarak 6zel imgeye
ceker:

Siiriide Berivan karakteri gii¢li bir bigimde Tiirk folk kiiltiiriinde yine-
lenen bir motife dayanir. Bu kiiltiirde sevilen kadin ¢ogu kez Tanrr’nin,
bir peygamberin ya da Anneligin bir metaforu olarak kullanilir. Sik sik
konugymama ya da sessiz kalma duyarsizlik ya da haksizlik yiiziinden
kadinin ac1 gekmesi nedeniyle kadinin incindigi gergegini simgeler.
Yaral sevgilisinin acisin1 derinden paylasan folk sairi ondan tek bir
sozciik bile olsa kendisiyle konugmasini isteyerek onun dikkatini ve
bagislayicihigim diler (Krepsin, 1983: 5).
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Benzer bigimde Keje'nin suskunlugu iilkenin, Istanbul’un so-
kaklarinda agikga goriilen aci gekisini simgeler. Daha dogrudan
dogruya olani, yaralarin ve kederin kaynaginin Berfo olmasidir.
Keje'ye yillarca kendisiyle konugmasi igin yalvaran yine Berfodur.
Berfo, Keje'ye agkini ilan eder, ancak sevgisini Keje’nin karsilik ver-
mesini olanaksiz kilan ihanet davranislar1 i¢inde yasar. Baran kar-
sisina ¢iktiginda Keje'nin sordugu ilk soru, eskiyalarin 6ldiiklerin-
de yildizlara donistiiklerinin héla gergek olup olmadigidir. Bu da
Baran’in yaklagan 6liimiinii haber verir, ancak ayn1 zamanda eskiya
figlirii gevresinde, onu toplumsal ve tarihsel 6zellikten daha da ko-
pararak, bagka bir metafizik sylemi olusturur.

Cumali, Demircan tarafindan ele gegirildiginde ve bir miktar
uyusturucuyu ¢aldig icin 6liimle tehdit edildiginde, Baran yardimi-
n1 istemek i¢in Keje’ye gider. Birlikte Berfo'nun is merkezine gider-
ler, eskiya yiiksek teknolojili sirket binasinin baglamu igindeki bii-
yik uyumsuzluga bakar. Berfo, Barana bir ¢ek verir ve karsiliginda
Keje, Berfo ile kalma s6ziinii verir. Ancak ¢ekin kargilig1 yoktur. Bir
kez daha Berfo, Baran’a ihanet etmigtir, ama bu kez ihaneti Keje'nin
yasamunin nasil Cumali'ninkiyle esdegerde olabilecegini anlayama-
dig1 icindir. Sonug olarak Cumali 6liir. Baran onun intikamini alir,
Berfo'yu 6ldiiriir ve Demircan’in garajina gelir, adamlarindan yarim
diizinesini vurur, daha sonra merdivenlerden yukaridaki biiroya ¢1-
kar ve korkudan titreyen Demircan’1 6ldiiriir. Otele geri dondiigiinde
fahisesini doven pezevenk ona ¢arpar ve Baran iyi bir nedeni olsa da
kaza sonucu onu da vurur. Burada bir Birinci Sinema ¢6ziimiine ben-
zer bir seyler vardir ve gergekten zayifin intikamini alan bu sert adam
anaakim Tirk sinemas: igindeki popiiler bir figiirdiir.

Ancak final sahneleri Ikinci Sinema'nin metafizik tarzina geri
déner. Istanbul’'un ¢atilarinda egkiyanin sansi yoktur. Polisle kisa
bir gatigmanin ardindan biiyilii muskasini kaybeder. Polisin yaylim
ates agtig1 sirada gatinin kenarina dogru giderken, gece gokyiiziinde
havai figekler patlar. Catinin kenarina gider ve gecenin iginde kay-
bolur. Pencereden bakan Keje gokyiiziinde kayan bir yildiz goriir ve
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daha sonra film kesme ile Cudi daglarindaki yash kadina d6ner ve
o da parlayan bir yildiza, eskiyanin elveda demesine bakmaktadir.
Eskiyanin bu 6liimsiizlestirilmesi ayn: zamanda eskiyalarin 6liim-
den muaf olduklarinailiskin folklorik gereksinime dokunma olarak
goriilebilir. Bu, Hobsbawn’in 6ne siirdiigii gibi, “halkin tarafini tu-
tanlarin yenilemez olusuna yonelik arzuyu ifade eder” (1969: 43).

HAYDUTLAR KRALIGESI

Birlesik Krallik televizyon sirketi Channel Four ile ortak yapilan
Haydutlar Kraligesi'nin (Bandit Queen, Shekhar Kapur, 1994) Bati-
l1 film pazarlarinda ¢ok az Hint filminin basardig: bir etkisi oldu.
Filmin Batr'da olumlu kargilanmasini olasilikla Channel Four tara-
findan hesaplanmis olan ii¢ faktor belirledi: Haydutlar Kraligesi’nin
gazete degeri vardi, film estetik olarak Batili ‘gergekgilik’ anlayisla-
rina uygundu ve cinsiyetin merkeziliginin ve kadinlarin baskilan-
masinin Batidaki izleyicilerde Hindistandaki yagamin diger alanla-
rinin yapmayacagi kadar yankisi vardi.

Filmin gazete degeri ashnda Mala Sen’in yazdig1 Oykiiniin
1980’lerin basinda Hindistan'in en inld haydudu olan Phoolan
Devi’'nin yasamiyla yakindan iligkili olmasidir. Onun cezaevinden
salinmasiyla ayni1 dénemde filmin tamamlanmasi rastlantisal ola-
rak gergek haydut ile sinemadaki haydut arasindaki baglantiy: siir-
diirdi; bu arada filmin Hindistan'da yasaklanmasi, Devi'nin filme
yonelik bastaki diigmanlig: (daha sonra uzlagildi) ve Devi'nin otori-
telerle siiren sorunlar: gibi sonraki olaylar bu konunun (ve tabii ki
filmin) medyada bolca yer almasini sagladi.

Filmin Batili pazarlarda basarili olmasinin ikinci nedeni Ugiincii
Sinema perspektifinden ¢ok daha 6nemlidir. Estetik agidan Haydut-
lar Kraligesi ok rahat bir bigimde Ikinci Sinema gergekgiligi gelene-
gi icinde bulunur. Daha once gordiigiimiiz gibi birgok metafizik un-
suru bir araya getiren Eskiyadakinden daha giiglii ve agik bir gergek-
¢iliktir bu. Haydutlar Kraligesi oyunculuk stili, mekanlarin kullanil-
masy, 151k, kurgu, tiim zamansal yap1 ve hepsinden 6nemlisi siddetin
ve cinsel istismarin grafik tanimlanig1 agisindan giiglii bir bigimde
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‘gercekgidir” Aslinda gergek Phoolan Devi'nin filmde kendisini can-
landiran karakterin ¢ok agik bir bigimde gosterilen agagilanmalara
ve siddete maruz kalmasini gordiigiinde filmden irkilmesine yol
acan bu son ozelliktir (Sen, 1994). Bu film kesinlikle Hindistanda
agiklik agisindan yeni bir ufuk agti, ancak siddet ve seks (ve onlarin
iligkisi) tarihsel olarak Ikinci Sinema’nin ugrastii ve boyle yapa-
rak tartismali hale getirdigi tabular olmustur (Birri, 1997a: 88). Bir
Ugiincii Sinema perspektifinden agiklik sorunu ve degeri toplumsal
ve tarihsel bir analiz sorunu ve degeriyle birlestirilmemelidir.

Batili bir perspektiften Haydutlar Kralicesi Hindistanda bazen
‘Bollywood’ olarak bilinen Bombay merkezli egemen sinema en-
diistrisine kars1 degerlendirildiginde gergekgilikte bir atilim olarak
goriildi. Amerikali bir elestirmenin belirttigi gibi: “Biiytik bir si-
nema endiistrisinin aptalca miizikalleri, siradan pembe filmleri ve
kaba aksiyon filmlerini tirettigi Hindistan'da harika gériintillemenin,
gi¢li prodiiksiyon degerlerinin ve kaginilmaz toplumsal elestirinin
oldugu Haydutlar Kraligesi ender bir 6rnektir” (Guthmann, 1995).

Hindistan'da alternatif film geleneklerinin olmadigini varsayan
bu naif cahillik, ‘ilerici’ Birinci Sinemada bulunan estetik tercihlere
garip bir bi¢cimde uyan 6vgii terimleri nedeniyle ikiye katlanir. Bu
elestirmen Hollywood'dan Bollywood’a Birinci Sinema’nin temel il-
kelerini sorgulayan Kumar Shahani gibi bir yénetmeni bulsa, nasil
da sasirirdr:

Girig, geligme ve sonucun oldugu klasik mekanik yapi 19. yiizyilda
Avrupada ortaya ¢ikan dramatik bir yapidir. Fizik biliminin yéntembi-
limiyle yakindan iligkilidir - neden-sonug zinciri. Bildigim kadariyla
bilim giiniimiizde bunun Gtesine gegiyor ve degisimlere uyum sagh-
yor. Gergek algilamalarla iligkili yeni yollar bulunmalidir. Ritwikda ve
Kosambi epik bigimi incelememi sagladi. Siz de bunu her yerde go-
rilyorsunuz. Bu bigim, insanlarin onu yanlarinda eve gétiirebilecegi
tarzda bilinglerine giriyor (Baghdadi ve Rao, 1995: 109).

Bu epik bigimin ilk 6nemli kuramcisive uygulayicisi kuskusuz dog-
rusal nedensellikten ¢ok montaja benzeyen daha gevsek bir yapisal
ve zamansal organizasyona dayanan bir bigimi tasarlayan Brecht'ti.
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Epik bicimde ¢aligan bagka bir yonetmen de Ketan Mehtadir.
Onun Bhavni Bhavai (1981) adl filmi kast sisteminin bir elesti-
risini sunmak i¢in (akrobasi, drama ve miizigin bir sentezi olan)
Bhavai oyunculuk stilinden, gizgi filmden ve Gujarat folk resimle-
rinin renklerinden yararlanir. Mehta'nin daha sonraki filmi Mirch
Masala‘da (1986) Bat1 sinemasindan ¢ok Latin Amerika sinemasina
daha yakin olan benzer folklorik gelenekleri, alegoriyi ve biyiila
bir gergekgiligi kullanir (Baghdadi ve Rao, 1995: 29-40). Haydutlar
Kraligesi gibi Mirch Masala da erkek egemen toplumsal cinsiyet ilig-
kilerinin, ama gergekgiligin dogalci geleneklerine aligkin Batili film
elestirmenlerinin olumlu olarak gérmelerinin miimkiin olmadig:
tarzda bir elestirisidir. Pontecorvo’nun iki filmi Cezayir Savag: ve
Isyan ile iligkili olarak gérdiigiimiiz gibi, Batili film elestirisi belir-
li bigimsel stratejileri, daha iyi olan digerlerine gére daha degerli
bulmaya ¢ok hazirdir, ancak bu, béyle estetik tercihleri destekleyen
varsayimlar izerinde ¢ok az elestirel diisiinceyle yapilir.

Haydutlar Kraligesi'nin Batida olumlu karsilanmasini kolaylasti-
ran iigiincii faktér toplumsal cinsiyetin merkezde olmasiydi. Ornegin
Hindistan politikalarina ya da modernite ile gelenek arasindaki geri-
limlere odaklanan bir Hint filminin yeterli sayida izleyiciye ulasmak
i¢cin miicadele etmesi gerekirdi. Haydutlar Kraligesi yalmzca toplum-
sal cinsiyetle ilgilenmez, ayn1 zamanda kast baskis: sorunuyla da ilgi-
lenir ve filmin en giiglii yan1 kadinlara baski uygulayan acimasiz er-
kek otoritesini tanimlamasidir. Bu sorun da Batrdaki toplumsal cin-
siyet miicadelesinin yakin tarihindeki olduk¢a 6nemli bir konuydu.
Filmin elestirel alimlaniginin bazi 6rneklerinde bu konuda Bati’nin
ileride olusuyla ilgili bir wstiinlitk duygusu oldugu agikti. “Ironik ola-
rak, bu sorun, tiim esitsizlikler durdugu halde, Batih sinema seyir-
cilerini kendi toplumlarinin ne kadar ileride oldugunu diisiinmeye
yoneltir. Burada tanimlanan alternatif diigtiniiliince, belki de biz di-
sindigiimiiz kadar kotii degilizdir” (Rosenberg, 1995).

Bu iig faktor -gazete, estetik ve toplumsal cinsiyet sorununa ya-
kinlik- bu filmin neden Channel Fourdan finansal destek aldigini
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ve bu destegin neden filmin Batili pazarlardaki elegtirel basarisiyla
geri 6dendigini agiklamaya yardim eder. Bu, Haydutlar Kraligesi
i¢in son yarg: degildir, tersine filmin elde ettigi ¢ok olumlu tepkile-
rin bazilar1 iizerinde diisiinmeyi baslatir.

Haydutlar Kraligesi kesinlikle Hindistan erkek egemenliginin,
kadinlar1 hapsetmedeki agagilik roliiniin ve kast sistemiyle i¢ ige
ge¢mesinin acimasizca suglamgidir. Bu 3000 yillik toplumsal hiye-
rarsi altta olanlar1 yoksulluk, agagilanma ve ac1 gekmeden olusan bir
yasama mahkum eder. Elit kastlar yoksul insani fiziksel ve ruhsal
olarak kirli goriir ve bu nedenle onlar igin terim ‘dokunulamaz’dur.
Bu dokunulamazlarin artan politik giicii, orgiitliiliigi ve giiveni
kendi toplumsal yerleri i¢in kendi tercih ettikleri (ve olduk¢a dogru
olan) terimde agiktir: dalit, ‘ezilen’ anlamina gelen Hintge bir soz-
ciik (Burke, 1999: 37-43). Bu nedenle bir kadin ve bir dalit olmak
toplumsal merdivenin en agagisinda olmaktir.

Hindu dinsel yazilarindan bir alint1 filmi baglatir ve kast sis-
teminin degerlerine ve bu sistemin yanlis ucunda bulunanlarin
gonderildikleri degersiz yasama iligkin bir fikir verir: “Hayvanlara,
davullara, kara cahillere, alt kasttan olanlara ve kadinlara vurmaya
degerdir” Bu alintinin ardindan kameraya konusan bagkarakterin
diegetik* olmayan cepheden bir ¢ekimi gelir (kimi yonlerden ilk
donemin sinema klasigi Biiyiik Tren Soygunu'nun [The Great Tra-
in Robbery, 1903] diegetik olmayan son ¢ekimini animsatir): “Ben
Phoolan Devi, siz kiz kardes s...iciler.” Bu durumda bir yandan Hin-
distan toplumuna yiizyillardir gémiilii olan gelenegin tiim agirhigim
hissederiz 6te yandan da film, bu gelenege uysalca boyun egmeye
direnen gi¢lii bir karakteri 6ne siirer. Film, ¢ocuklugundan beri
gi¢lii bir bigimde bagimsiz gizgiye sahip bir isyanci olan Phoolan
Devi'yi 6n plana gikarir. Bireye yapilan bu vurguyla filmin baglam-
sal giigleri oldukga zayflar.

Phoolan’in meydan okuyusunun tarihsel kokenlerine iliskin de
bir fikir verilir. Filmde onun annesine yakin oldugu imalari vardur,

4 Diegesis: Bir anlati filminde filmin 6ykiisiiniin gegtigi evren. -gev.
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ancak belki de daha 6nceki zamanlarda ekilmis isyan tohumlarin:
kizina gegirmis olan annesi hakkinda higbir sey 6grenmeyiz. Annesi
1930’lu ve 40l yillarda olgunlagsmis olmalidir. Bu Hindistan igin
¢alkantili donemlerdi: Hangi hareketler, politikalar ve degisimler
onu etkiledi? Asla bilmeyiz ve bu nedenle bir olas1 agiklama, tarih-
sel baglamlastirmanin bir yolu bize kapatilir.

Bununla birlikte film, Hint erkeklerinin yikici bir portresini
sunar. Filmin ilk yaris1 bir tecaviizler dongiisiinden olusur. Jene-
rik sekansinda Phoolan’in bir inek ve pash bisiklet karsiliginda
kocasi Puttilale satilisin1 goriiriiz. On bir yagindadir. Puttilal ona
tecaviiz eder. Puttilal’in annesi onun ¢igliklarini duyar ve sessizce
evden sivigir. Kadinlarin ezilisindeki diger kadinlarin sug ortakli-
g1 filmdeki bagka bir temadir. Phoolan anne-babasina geri doner.
Jenerikten sonra babasi yiiksek-kast Thakur’larin egemenligindeki
koyiin reisi olan Ashok, artik geng bir kiz olan Phoolan’in iizerine
gullanir. Kuzeni Kailash'in yaninda kalmaya gider. Kailashin yerel
haydutlarla iligkileri vardir ve onlara destek olur. Burada film koy-
liiler ile haydutlar arasindaki simgesel iligkileri inceleme firsatini
kagirir. Kailash’in bu iliskilerinin nedeni higbir zaman agiklanmaz.
Film, ger¢ek Phoolan Devi'nin cezaevi giinliiklerine dayanmasina
ragmen dis-ses anlatimdan yararlanmamanin sorunlarini yasiyor
goriiniir. Kailash ve haydutlar, tipki geng kizin annesi gibi, dig-ses
anlatimla sunulabilirlerdi. Filmin bagkahramanin 6znelligiyle kis-
mi iligkisine, filmin Cezayir Savas ve Italyan Yeni-Gergekgiligi ile
iligkili olarak karsilastigimiz ‘nesnel’ gergekgilik tarzina baglanma-
sinin damgasi vurmus gibi goriiniir.

Kailash olay 6rgiisiinde yalnizca Phoolan ile haydutlar arasinda
iliski kurma islevi goriir. Kailash’in karis1 Phoolan’ kiskanir ve onu
ayrilmaya zorlar. Koyiine donen Phoolan polisler tarafindan gorii-
niiste haydutlarla ilgili olarak sorgulanmak igin tutuklanir. Ancak
polisler ayn1 zamanda ona tecaviiz eder ve doverler. Kefalet iicreti
koyiin reisiyle iligkili olan Thakur’lar tarafindan 6denir. Onlarla gi-
derse daha fazla cinsel siddetin kendisini bekledigi agiktir ve bu ne-
denle koydeki evine doner. Ancak Thakur’lar onu kagirmasi kargili-
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ginda Babu Gujjar’in liderligindeki haydutlara para verirler. Gujjai
da ona defalarca tecaviiz eder. Bu tecaviiz dongiisii 1980de Behmai
koyiinde ii¢ giin boyunca siiren toplu tecaviizle zirveye ¢ikar. Bu
tecaviizlerin yapilmasindaki rutin tarz ve etkili yasal koruyucula-
rin olmamasi bu tip cinsel siddetin yerlesecegini, yayginlasacagin
ve siradanlasacagini ima eder. Bununla birlikte sonradan izleyece-
gimiz bir sahne sayilmazsa, filmin Phoolan Devi'ye odaklanmas:
bu toplumsal ve cinsel giiciin yalnizca ona yoneltilisini gormemi-.
anlamina gelir. Ayrica bu cinsel saldirilarin Phoolan’in kisisel mili-
tanligina yonelik tepkiler oldugu duygusu vardir; onun cezalandi-
rilmalari ruhunu ezmek igindir. Bu durumu 1996 yilinda olmus bir
olayla ilgili asagidaki haberle karsilagtirin.
30 yagindaki koylii kadin Bhuli Devi, orta-kuzeydeki Bihar eyaletinde-
ki Samastupur bélgesindeki kiigiiciik bir koyiin kenarindaki bir tarlada
¢tplak duruyor. O bir toprak sahibinin tarlasindan dort patates ¢almak-
la suglanmig ve bu nedenle elbiseleri ¢ikanlmig ve birkag saat boyunca
iddia edilen sug alaninda ayakta durmaya zorlanmugtir. Hava ok sicak.

Onu suglayanlar, hakim ve jiiri ona giiliiyorlar. Onlarin baginda kadi-
nin ailesinin gegiminin bagh oldugu ¢ift¢i var (Burke, 1999: 38).

Phoolan, Ashok’un ona tecaviiz etmeye ¢aliymasindan sonra ko-
yin ileri gelenleri tarafindan yargilanir, hem o hem de zavalh ailesi
Thakur kastinin agikca belli giicii dniinde yaltaklanmak zorundadir.
Ancak kast farkliliklarinin, sosyoekonomik iligkilerin, kast ile miil-
kiyet arasindakiiligkilerin goriilebilir olmasina ragmen, yukaridaki
haberde ¢ok a¢ik olan miilkiyet ve gii¢ filmde goriinmez. Koye ba-
kilabilir ve yalmzca ashinda miilkiyet iligkileri agisindan homojen
olan kast tarafindan boliinmiis insanlar gériilebilirdi.

Film, kast sorununu sosyoekonomik dinamiklerinden ayirmasina
ragmen, Ozellikle Phoolan haydutlara katildiginda kast ile toplum-
sal cinsiyet arasindaki iligkileri incelemede daha iyidir. O ve Kailash
haydutlarla bulustuklarinda, Devi ile daha alt kasttan olan haydut
Vikram Mullah birbirlerinden hoglanirlar. Bu yiizden o haydutlarin
lideri degildir. Haydutlar Thakur’larin emri iizerine Devi’yi kagirdik-
larinda, bu eyleme Babu Guijjar liderlik eder. Onun siirekli Phoolan’a
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tecaviiz etmesi Vikram'in daha alt kastin isyanini harekete gegirme-
sine ve Babu'yu dldiirmesine neden olur. Vikram'in kast sisteminin
altinda olmasi Phoolan’in iginde bulundugu kotii durumla 6zdesles-
meyi kolaylastirir. Adamlarina “Kadinlara sayg: gostermeliyiz” der.

Hindistan haydut mitolojisinde haydut krallig: i¢inde kast sis-
temi yer almaz. Aslinda agik¢a vardir. Kidemli bir haydut lideri
Vikram’in getesini ziyaret eder ve Vikram’in gozlerindeki nefreti go-
rerek onu uyarir. Ayrica Vikram’in geteye bir kadini dahil etmesi de
ilgisini geker. Ancak Vikram ve Phoolan birbirlerine agik olmuglar-
dir. 11k birlikte oluslar1 ve Phoolan’in ilk kargilikl: istenerek yapilan
cinsel deneyimi oldukga endiseli, gergin ve zor bir iligkidir (6rnegin
adama tokat atar), onceki tiim siddet dolu davraniglarin damgasini
tagir. Gergekten kastin olmadig: bir haydut ¢etesini olusturduktan
sonra film, gete bir koye yerlestiginde haydutluk ile ezilenler arasin-
daki yakin iligkiyi daha fazla gosterir. Calinan paranin yoksullara
dagitilmasi ve ilahlara sunulmasinin karsilig1 olarak koy halk: hay-
dutlar1 korumaya yemin eder.

Bununla birlikte haydut krallig1 i¢inde ezilenin bu isyam kirilgan
ve zayiftir. Cetenin gergek lideri Thakur haydut lideri Sri Lam'dir. O
ve erkek kardesi Lala Ram cezaevinden birakilirken, polis sefi artik
alt kasttan birinin ve bir kadinin sorumlu mevkide olmasi skandali-
n1 tartisir. Sahne kanun adamu ile kanun kagaginin bu yeni ve tehdit
edici gelismeyi ezmede sahip olduklar1 yakin ortak (kast) ¢ikarini
olusturur. Hobsbawm tarihsel olarak haydudun toplumsal duru-
munun belirsiz oldugunu belirtmistir. Haydut her zaman yerel gii¢-
lerle ise yarar iligkiler ve ittifaklar kurmak zorundadir. Haydutlar
olarak ne kadar basarili olurlarsa, o oranda diger giiglii gruplarla ve
orgiitlerle karsilikli yarara dayal: ig ice gegen iligkileri gelistirmek-
ten sorumlu olurlar (Hobsbawm, 1969: 79-81).

Haydutlar Kralicesine geri donersek, Sri Lam ile polis sefinin
arasindaki kargilikli olma durumu bu sahnenin sinemasal strateji-
leriyle vurgulanir. Sahne Sri Lam ile Lala Ram’in arkasinda bagslar,
kamera onlarin oturup polis sefiyle durumu tartigmalarim goriin-
tiller ve Sri Lam polis sefine ¢etesi {izerinde yeniden kontrol sag-
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layacagim soyledigi sirada geriye kayar. Kamera 180 derece déner
ve mizansen odanin disindaki koridora degisir. Koridorun sonunda
birkag polis bir kadin1 doverler. Film daha sonra kesme ile polis
sefini Vikram tizerinde kontrol saglayabileceklerine ikna eden hay-
dutlarin cepheden gekimine geger, bu arada arka planda biraz odak
disinda dayak atma devam eder. Bu yolla Vikram’in kast isyani, top-
lumsal cinsiyet sorunu ve polis sefi ile Sri Lam’in ‘normalligi’ ye-
niden saglamada sahip olduklar: ortak ¢ikar kusursuz bir bigimde
aktarilir. Bu, erkek acimasizhiginin sonucunu anlamada bagka bir
kadini gérdiigiimiiz tek andur.

Sri Lam'in ¢eteye doniisii hemen gerilimlere neden olur. Daha
sonra nehirde yikanirken Vikram vurulur. Sri Lam agik¢a bu sui-
kast girisiminin arkasindaki kisidir, ancak Phoolan, Vikram’ sehir-
deki bir doktora ulagtirmakla daha fazla ilgilidir. Orada bir odada
saklanirlar. Kent modernitenin ¢esitli gosterenlerine sahiptir. Gi-
neg gozliikli Phoolan iistte oldugu halde sevisirler. Daha da cesa-
ret bulan Vikram onu tiimiiyle ¢iplak gormeyi ister; ona “Kentte
yaptiklan1 gibi” der. Ciplak beden konusundaki -agiklar arasinda
bile- bu geleneksel tabu (Batili) izleyiciyi Phoolanin son asag-
lanmasinin dehsetini degerlendirmeye hazirlar. Kentten ayrilarak
Phoolan’in anne-babasinin yanina giderler. Babasi hila onun koca-
s1 Puttilal'e donmesini ister. Buna kizan Phoolan kabul eder, ancak
aklinda uzlagmadan bagka seyler vardir. Ayr1 yasadig: kocasini bir
tifegin dipgigiyle acimasizca dover.

Ancak Sri Lam’in Vikram’in yagamina kastetmeye yonelik bas-
ka bir girisimi bu kez basarili olur. Bir kez daha Phoolan déviiliir
ve kendisini iizerinde gii¢ uygulayan silahli adamlarla kugatilmiy
bulur. Sri Lam, Phoolan’ ii¢ giin boyunca toplu tecaviize ugrayaca-
g1 Behmai koyiine gotiiriir. Sri Lam daha sonra Phoolan’ tiimiiyle
soyar, onun agagilanan ve doviilmiis bedenini kdy meydaninda ser-
giler ve bu sozde ‘Vadilerin Kraligesi’ ile alay eder. Asagilamay: ve
kadinlara verilen uysallik roliine onu zorla déndiirmeyi tamamla-
mak i¢in ona kéyiin kuyusundan su gekme emrini verir. Sri Lam’in
tek hatasi (kendi bakis agisindan) Phoolan’ 6ldiirmemesidir.
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Cetin sinavdan gegen Phoolan, Kailashin yardimiyla Virkam’in
eski arkadasi Man Singh ile bulusur. Birlikte bolgedeki haydut lideri-
ni gérmeye giderler. Bu lider Man Singh ile Phoolan’in bagka bir gete
kurmalarina onay verir. Bu politik bir karardr, ¢linkii haydut lideri
Phoolan’in alt kastlar arasindaki desteginin ne kadar olduguna dik-
kat eder. Danigmanina “Bir kadin ne yapabilir ki?” diye sorar.

Phoolan’in yanit1 biiyiik bir kasabaya cesur bir saldir1 yapmaktir.
Burada ¢ok kisaca sosyoekonomik bir iligki olarak sinifa iligkin bir
anlayi§1 goriiriiz. Esnaf umutsuzca mallarini gizlemeye ve diikkan-
larin1 kapatmaya galisir, bu arada haydutlar yoksullara korkacak bir
seylerinin olmadigini anlatir. Daha sonra Sri Lam’in Behmai kéyiin-
de bir diigiine katildigini 6grenen Phoolan kendi intikamini almak
i¢in geteyi gotiiriir. Ancak Sri Lam bulunamaz ve Phoolan’in su gek-
mek zorunda kaldig1 kuyunun 6niinde, avluda toplanmig kdyiin er-
kekleri onu vermeyeceklerdir. Phoolan’in ofkesiyle birlikte gerilim
tirmanir ve adamlar1 kendiliginden ates etmeye baslarlar. Tarihsel
kayit o giin 22 erkegin 6ldiiriildiigiinii gosterir. ilk kez (en azindan
uzun siiredir) st kast Thakur’lar biyiik olgekte bir intikam alic1
siddetin ucundadirlar. Koydeki katliam polisin biiyiik ve acimasiz
tepkisine neden olur. Onun getesi giderek yok edilir. Katliamdan
iki y1l sonra Phoolan otoritelere teslim olur. Teslim olug térensel
bir olaydir. Bilyiik bir kalabalik polis hatlarinin ardindan ‘Yasasin
Phoolan Devi’ sarkisini séyler. Filmin yazar1 Mala Sen “Binlerce in-
sanin orta Hindistan’in gorak bolgesi olan Chambal Vadisi’'ni ¢apraz
gegen tozlu patikalarda birka¢ mil yiiriiyerek, yasayan bir efsaneyi
kisa bir siire gormek igin toplandigin1” belirtir (1994: 6).

Ancak filmin kendisi Phoolan ile ezilenler arasindaki iliskiye
gergekten adil davranmaz. Film Gylesine acimasizca her seyi Phoo-
lan araciligiyla bir noktada toplar ki (iki tanesinin gok kisa oldugu
ve onun olmadig: yalnizca ii¢ sahne vardir) izleyici onun yoksul-
larca nasil goriildiigiine ilgkin bir fikre sahip olmaz. Adinin sark:
bi¢iminde soylendigini goriiriiz, ama uzaktan. Izleyicinin kendi ka-
din kahramanlarini géormek igin Chambal Vadisi'ndeki tozlu pati-
kalarda yiiriiyen insanlarin bir boliimiiyle birlikte sahneye ‘girmesi’
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ne kadar da etkili olurdu. Boylesine bir noktada toplama onlarin
onunla 6zdeslesmesinin politikasini ortaya ¢ikarirdi. Philip French
sunu One sirmistiir: “Mala Sen ve Shekhar Kapur, Phoolan’in ka-
riyerini Francesco Rosi'nin Marksist klasik Salvatore Giulianoda
(1961) benzer bir toplumsal isyancinin yasamiyla yaptig1 bigimde,
tiim toplumu agimlamak i¢in kullanirlar” (1995: 9).

Tam tersine, daha 6nce gordiigiimiiz gibi, film kast boliinmesi-
nin sosyoekonomik boyutlarini neredeyse 6nemsemez ve Phoolan
Devi'nin kuskusuz olaganiistii, ancak hila toplumsal boyutlariyla
anlatilabilir dykiisiiniin bireysel boyutlarini 6ne ¢ikarir.

GENERAL

John Boorman’in General (The General, 1998) filmi sinemada-
ki isyanciy1 tartigmak agisindan 6zel bir filmdir. Film, Haydutlar
Kraligesi'nin kirsal ve daghk bolgeleri yerine 1980’lerin ve 1990’]a-
rin bagindaki Dublinde geger. Eskiya biiyiik 6l¢iide Istanbul'da geger,
ancak Baran geleneksel eskiya bolgesinden gelir. Ayrica General hir-
s1z ve suglu getesinin patronu, gergek yagsam figiirii Martin Cahille
dayanur. Ipuglarini bu gergek tarihsel referanstan alan elestirmenler
General’i bir gangster filmi olarak sinifandirirlar. Ancak benim id-
diam bu seliiloit (sinemadaki) Cahill’in bir gangster degil bir isyanci
oldugudur. General filmini gangsterin dinamiklerinden ¢ok isyanci-
nin tarihsel durumu olusturur. Filmin sadik oldugu ve boyle anlasil-
masina aykiri olan bu derin tarihsel gergekliktir. Bazi elestirmenler
gergek Cahill'in siddete seliiloit Cahillden daha fazla egilimli oldu-
gunu ortaya koyacak belirli ampirik ayrintilarin yoklugundan rahat-
s1z oldular (Mullin, 1998: 6). Ancak bu da isabetli degildir. Film bir
dizi sinifsal dinamigi aktarmak i¢in Cahill ile isyancinin tarihsel du-
rumunun yerini degistirir. Ortaya ¢ikan sorun, bu yer degistirmenin
nasil ortaya ¢iktigiyla ilgilidir. Bunda ii¢ faktor vardir: Boorman’in
auteur ‘kuralt}’ filmin siyah-beyaz ¢ekilmesinin anlami ve Irlanda ile
Dublin’in gergek mekénlarinin filmi doldurma tarzi.

5 Yazar burada auteur kuramindaki yonetmenin filmden filme belirlitemalarive teknikleri
gelistirerek kullanmasini kastediyor. —gev.
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Isyancinin gegmise ait bir figiir oldugunu ve bu nedenle Boorman
gibi modern-6ncesine (The Emerald Forest) ve mitsel olana (6rnegin
1981 tarihli filmi Excalibur) ilgi duyan bir yonetmen igin dogal mik-
natis olacagini gérmiistitk. Boorman’in ilk uzun metrajli filmi Point
Blank (1967) modernitenin son hali ile arkada biraktiklar1 arasinda
beklenmedik bir diyalektigi dokuyan bir kiilyutmaz gangster/heye-
can filmidir. Lee Marvin, bir para aklama operasyonu sirasinda iha-
nete ugrayan ve 6lmesi igin terk edilmis Alcatraz cezaevine birakilan
Walker1 canlandirir. Walker1 goriiniige gore oliimciil bigimde yarali
olarak Alcatrazda birakan ihaneti anlatan jenerik-6ncesi sekanstan
sonra, Walker1 ad1 kotiiye ¢ikmis ada cezaevinin gevresinde dolasan
bir turist teknesinde goriiriiz. Hoparlorden turist rehberinin bize
tehlikeli sular nedeniyle buradan hig bir ka¢isin olmadigini soyle-
digini duyariz. O zaman Walker birkag¢ kursun yarasindan sonra
bunu nasil bagardi? Yanit kuskusuz onun bunu yapmamis olmasidur.
Walker amansiz istegiyle (“Parami istiyorum”) su¢ Orgiitiinii tedir-
gin etmek i¢in geri donen bir hayalettir (ancak film asla gergekten
dogaiistiine donmez). Walker bir diizeyde hayalet olarak okumaya
davet edildigimiz i¢in, onun Orgiitiin giivenlik sistemine girebilmesi
sagirtic1 degildir. Bu hayalet niteligi, Orgiitiin sik giyimli yoneticile-
rinin hiyerarsisiyle diger herhangi bir biiyiik sirket gibi oldugu bir
diinyada onun ge¢mise ait, modasi1 ge¢mis oldugunun altini gizer.
Ug yéneticinin yanlarinda neden ¢ok miktarda para tagimadiklari-
n1 anlayamaz. Para ekonomisinin kapitalist modernlesme nedeniyle
doniigiime ugramasi (bankalar, para transferleri, gekler, kredi kartla-
r1) onu geride birakmigtir. Gérecegimiz gibi, General'de de Cahill'in
parayla benzer bir bigimde modasi ge¢mis bir iliskisi vardir.

Cahill figiiriiniin iizerinde isyancinin haritasini gikarmay belir-
leyen ikinci faktér Boorman’in bu filmi siyah-beyaz ¢ekme karari-
dir. Bir elestirmen bunun dykiiyt santimantallestiren filme ‘gekici
bir doku’ kazandirdigini belirtir (Williams, 1998: 8). Bu filmde ka-
rakterin biraz romantiklestirildigi dogrudur, ancak Eskiyada gor-
diigiimiiz gibi, bu en azindan erkek haydudun durumunda aligilma-
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mis bir durum degildir. Ancak romantiklestirme 1limlidir ve eger
film gergek bir yasamin edilgin bir yansimas: olarak goriiliirse, tek
6nemli sorundur. Bununla birlikte siyah-beyaz film kullanmaktan
¢ikan daha 6nemli bir etki vardir. Boorman kararindan bahseder-
ken soyle der:
General'de ¢ok sayida sokak sahnesi vardive ben renkleri, ¢agdas diin-
yanin ¢ok sayida parlak plastik rengiyle boyanmi§ sokaklar1 kontrol
edemezdim: sar1 anoraklar, tugla kirmizis1 Toyota’lar, mavi neon 1§1k-
lar1. Siyah-beyazda, film diisiin, bellegin durumuna yaklagir, izleyici-
nin bilingdigina ulagir. Siyah-beyaz filmlerde ¢ogu kez mitsel bir boyut

vardir. Bu filmler bilinen ama yabanci bir diinyayy, bitisik bir gercekli-
gi gosterirlerdi (Boorman, 1998: 4).

Point Blank’ta gegmige ait bir figlir olan Walker'in bir dii-
zeyde gegmisten gelen bir haydut oldugu igin basarili oldugu-
nu One siirmiistiim. Ancak Generalde film Cahill'in ¢evresine
daha eski bir diinyay1 sarmak zorundadir. Bunu yapmak igin film
1980’lerin/1990’larin Dublin’ini, siirekli olarak dikkatimizi ¢eken
‘parlak’ renkleriyle modern kapitalizmin nesne diinyasinin varhgi-
na ve goriilebilirligine perde ¢ekerek gegmise gotiirmek zorunda-
dir. Siyah-beyaz filmlere yapilan gonderme, bu filmin kendi mal-
zemesini nasil zaman iginde geriye gétiirmeye, bir yasgamin ya da
donemin edilgin bir belgesinden ¢ok, kosut bir ‘bitisik gergekligi’
olusturmaya ¢aligtigin1 ima eder.

Fredric Jameson'in postmodern nostalji iizerine argiimanini
Generale uygulama yanilgisina diismek kolay olurdu. Jameson'a
gore boylesi bir nostalji, tarihle tek iligkisi “yapay bir imge kiiltiiri
icinde.  Gergegi artik toplumsal olarak marjinallestirmenin gos-
tergesi olarak aslina uygun olmama” olan bir toplumun gegmise
doniik modasidir. (1992: 218). Boorman'in stratejileri ise tersine
kesinlikle bastirilan bir tarihe ifade kazandirmak igin tasarlanir.
Boorman'in auteur kurali ve filmi siyah-beyaz ¢ekme karari, geg-
mige ait olan1 modernin iginde (yeniden) olusturma, yani isyanci-
nin iginde ortaya ¢ikabilecegi tarihsel kogullar1 olusturma yéniinde
¢aligir. Bu islemin yapbozunun son pargasi mekanin kendisinden



ikinci Sinemanin Diyalektigi. Isyanci

gelir: Dublin ve Irlanda. Bu iilke Bati Avrupa’nin pargasi oldugu
halde, baz1 bolgeleriyle Giiney Avrupa’nin gorece geri kalmighigi-
ny, kapitalist modernlesmeyi geciktirmede rol oynayan Katolikligin
siiregiden toplumsal etkisini, ulusal bolge olarak zayif ya da bo-
linmii§'olmay1 ve ¢ok yakin zamanlara kadar agirlikli olarak kirsal
ekonomiyi paylasir. Bu gorece geri kalmislik haydudun gelisebildigi
kosullar1 yaratir. Bir yanda soyulacak zenginler vardir, ancak diger
yanda da Cahill'in kurnazligiyla miicadele etmek agisindan agik¢a
ve fazlasiyla tagrali, amatér olan ve geliskin olmayan teknoloji kul-
lanan polis giicii vardir. Bu nedenle bu film 20. ytizyilin sonunda bir
kent ortaminda haydudun tarihsel durumunu yeniden yaratabilir.

General, Martin Cahill'in olimiiyle baglar. Tarih Agustos
1994’tiir. Dublin’in varos ¢atilarinin tzerindeki bir ving ¢ekimi
evinden ¢ikan gosterigsiz Cahill’i bulmak igin ahsap gitlerin ve zarif
bahgelerin oldugu sokaklardan birine dogru algalir. Cahill kot ve
deri bir ceket giymistir. Gosterissiz Renault 5’ine biner, ancak ara-
bay1 ¢alistirirken, galiliklardan bir suikastgi gikar ve ates ederek onu
oldiiriir. Karakola kesme ile gegilir ve burada sevingle “Tango One
halledildi” diye ilan edilir. Yeniden cinayet mahalline doniiliir, ba-
sin mensuplari toplanir ve Miifettis Kenny’ye polisin sorumlulugu
tistlenen IRA ile s6ze ya da yaziya gegirilmeyen bir anlagsma iginde
oldugu suglamalari tizerine sorular sorarlar. Haydutlar Kralicesi’'nde
oldugu gibi, ger¢ek haydut yasanin her iki yaninda olanlarin da
diismanidir. Sondan baslayarak film, polise ve askeri nitelikli bir
orgiite yonelik bu diigmanlig1 agiklamanin 6ne ¢ikan amacini orta-
ya koyacaktir. Bu ayni zamanda filmin haydudun ge¢migse ait bolge-
sini yaratmak i¢in olaylari1 daha da gegmise gotiirmeye yardim eden
ge¢mise donis yapisini kullanmasini gerektirir.

Gegmise doniiste Dublin’in yoksul semtlerinin dar gegitlerinde
ve yasadig1 evler boyunca kucak dolusu ¢alinmis ganimetle hizla
hareket eden 15 yagsindaki Cahill'e gideriz. Garda (irlanda polisi -
¢.) tarafindan takip edilir, ancak onun bolgesine girdiklerinde po-
lislere orada yasayanlar kendiliginden saldirarak engel olurlar. Bu
ilk ge¢mise doniis, Cahille kendi kimligini duyumsatan ve aslinda
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polis yetkililerine yonelik diismanligini tim amac1 haline getiren
sinifsal koklerini olusturmak i¢in zorunludur. Geng Cahill’'in yar-
dimina gelen Hollyfield sakinleri haydut figiiriiniin 6zelligi olan
mekan ve insanlarla 6zel iliskiyi saglar. Cahill ve ¢etesi daha sonra
futbol takimina arkasinda Hollyfield United yazan formalar veren
bir miicevher sirketine ciiretli bir saldir1 yapacaklardir.

Hollyfield ile bu yasam boyu 6zdeslesmeye ragmen, bu bolge fi-
ziksel olarak mahvedilir ve sakinleri yeni evlere yerlestirilir. Cahill
cezaevinden ¢ikarak Hollyfielde doner ve buldozerlerin ¢alistigim
goriir. Her ne kadar artik genglik aski Frances ile evli ve gocuklari
olsa da evinden taginmayi reddeder. Yerel otoritelerin bu gii¢ kul-
lanimi onun igin ¢ok asiridir. Buldozerlerin enkaz haline getirdi-
gi evlerle gevrili bir karavana kesme yapilir. Ilging bir bi¢imde, bir
Irlanda bayrag riizgarda hafif¢e dalgalanir. Cahill, polis, bir rahip
ve yerel otorite figiirleriyle kusatilmig karavani bulmak igin ortaya
¢ikar. Onu ikna etmeye galisirlar, ancak onlara kargs1 gelir. “Siktirin
gidin - ¢ilinkii hepiniz yoksullar1 eziyorsunuz; kahrolasi sivil ugak-
lar ... kahrolasi rahipler - evimden siktirin gidin.”

Onu destekleyen ve koruyan bolgenin, kendi tiiriiniin ve yerin bu
savunusu, tipki haydut ve onun koyle kurdugu karsilikl yarar iligkisi
gibidir. Bir sonraki sahnede Cahill bir aksam eve déner ve karavani-
ni1 yanarken bulur. Bir sonraki sahneye kesme yapilir ve Cahill yanan
karavaninin yanina kurmus oldugu bir ¢adirdan ¢ikar. Otoritelerin
neredeyse danigma s6z konusu olmaksizin yukardan-asagiya ilerle-
me ve sorumsuz degisim adina topluluklar1 mahvetme planlar1 The
Emerald Forest ve Eskiyada karsilastigimiz tecaviiz edici modern-
lesmenin bir simgesi olarak baraj yapimina benzer. Cahill'in eyle-
mi kendi bireysel ve bilyiik 6l¢iide simgesel dogasiyla sinirli oldugu
halde tiimiiyle anlagilabilirdir ve hi¢bir bigimde irrasyonel degildir.

Film Cahill'in bir hirsiz olarak giderek basarili olan kariyerini
anlatarak siirer. Onu biiyiik bir evin gevresinde siiriiniirken gori-
riiz, bagindaki madenci lambasi yolu aydinlatir ve buzdolabinin
icindekiler ona yardimc olur (yiyecek her zaman hayduta 6denen
bagin 6nemli bir pargasidir). Bir kocanin karisiyla paylastig: yata-
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gindan ¢ikip, hizmetgi kizin odasina girdigini goriir. Burjuva evlili-
ginin ikiyiizliliigiine yapilan bu gonderme, Cahill’in kisisel iligkile-
rinin beklenmedik ve geleneksel olmayan bir doniisiime ugrayacag:
sonraki olaylar1 haber verir. Cahill ve Frances’in kiz kardesi Tine
birbirlerini severler ve ¢ocuklar: vardir. Ancak Cahill, ne Frances’i
terk eder ne de iligkisinden vazgeger. Ugii arasinda her sey agiktir,
kabul edilmistir ve diiriistgedir. iki kardes bir adamu severler. Bir
adam iki kiz kardesi sever. Burjuva kiiltiiriine bu hakaret Cahill’i
polise agiklanamaz hale getiren birgok seyden yalnizca biridir. Fil-
min sonuna dogru onun evini kontrol altinda tutan polislerden biri
sorar: “Diin gece hangi kiz kardesle yattin?” Yanit: “Seninkiyle.”

Cahill'in getesini biiyitk 6lgekli soygunlara dahil etmesi ona
‘General’ lakabini kazandirir. Haydutlara genellikle bu tip lakap-
lar verilir. Onemli Brezilyali cangaceiro Virgulino Ferreira da Silva
‘Lampiac’ (Kaptan) olarak bilinirdi. Izledigimiz ilk banka soygunu
Frances’in Cahill'i banliy6de bir ev satin almaya ikna etmesinin so-
nucu olarak yapilir. Bu onun sinifsal duyarliliklarini incitir. “Daha
sonra da golf oynarsin artik” der. Ancak Frances onu ikna eder: “Ben
hala onlara karsiyim.” Yine de Cahill'in yasa dis1 olarak elde ettigi
servetin bu algakgoniillii harcanisi kendisini rahatsiz eder. O em-
patik olarak sistem tarafindan 6ziimsenme yanlis1 bir gangster gibi
degildir. O parasinu tiiketici gilginliklar1 i¢inde harcamaz (daha son-
ra “Seylere sen sahip degilsin, onlar sana sahip” diyecektir) ve para-
sin1 girket kapitalizminin yapacag gibi pazarlara da yatirmaz. Bu-
nun yerine parasini Irlanda’nin kirsal bolgesinde saklar. Paraya kars:
bu ge¢mise ait tutumla Cahill, garpic1 bir bigimde Point Blank’teki
Walker’a benzer. Ancak Frances bir ev buldugunda, satici parayi na-
kit almayacaktir. Cahill bankaya girer ve bir bankacinin 6deme emri
karsiliginda seksen bin poundu elden ¢ikarir. Daha sonra iyi bir ma-
zeret saglamak amaciyla Miifettis Kenny ile konugsmak igin karakola
gittigi sirada adamlarina o bankay: soydurur. Banka ¢alisanlarindan
biri bankanin soyuldugu haberini verirken, Cahill, Kenny'ye “ban-
kalarin elde ettigi karin rezillik” oldugunu soyler.
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Filmin defalarca ifade ettigi bu sinifsal perspektif, filmi Haydu!-
lar Kraligesi ya da Egkiya’ya gore bir Ugiincii Sinema 6rnegine daha
yakin hale getirir. Alfred Beit’in resim koleksiyonunu ¢almak i¢in
arastirma yapan Cahill, Frances birisinin bu zenginlige nasil ulasti-
gin1 sordugunda, bu biiyiik servetin kaynagini agiklar. Beit Giiney
Afrikada bir elmas madenine sahiptir. Burada ‘siyahlar’ kiymetli
taslar1 arayip gikarirlar ve yutmadiklarindan emin olmak igin X-ray
isinlarindan gegirilirler. Legal kapitalist ticaret, Cahill’in etkinlikle-
rini ¢alinan para agisindan ¢ok kiigiik ve kapitalist somiirii kargisin-
da olumlu gosterir. Cahill her zaman ¢etesinin ¢aldig1 paranin esil
olarak dagitilmasinda israr eder.

Ancak Cahill'in basarisi onu IRA ile gatismaya sokar, ¢iinkii
IRA, planladig1 ancak daha sonra ¢ok zor oldugu igin vazgegtigi
O’Connor igine Cahill’in getesinin cesurca saldirarak elde ettikleri
paranin yarisini ister. Cahill bu kabadayiligi reddeder. Daha sonra
Sinn Fien'in kontrol ettigi topluluk, halk:i Cahille ve onun popiiler-
ligine kars1 kigkirtir. Yerel insanlarin temel gereksinimlerini sagla-
masina yardim etmesi igin Cahill’in bilardo salonunda kuyruga gir-
digini gérmiistiik. Adamlarindan birine “Bu benim vergileri 6demc
yolum” diye agiklar.

Beit isinden sonra polis Cahill ve adamlarin1 gece giindiiz izle-
meye bagslar, ancak gizemli bir bigimde Cahilie suikastin yapildig;
sabah polis ortalarda yoktur. Ona tag atmalar1 ve onun ¢ok sevdigi
giivercinlerini 6ldiirmek igin bahgeye bir kakimi birakmalariyla po-
lisin tagralilig1 ortaya ¢ikar. Cahill’'in polisin geligkin olmayan tek-
nolojisini kurnazlikla atlatmasindaki basitlik olaganiistii komiktir.
Calinmuig resimleri saklamasi gereken, ancak siirekli polis takibindc
olan Cahill yalnizca bir arabaya biner ve birkag saat kirlik bolge-
lerde araba kullanir. Arabanin benzini bittiginde, yedek bidondaki
benzinle depoyu doldurur. Polisin yedek benzini yoktur ve benzin-
leri bittiginde, Cahill yoluna devam eder.

Cahill'in gériisme yapmak zorunda oldugu diger 6nemli 6rgiil
onun eski bir ustanin resimlerini sattig1 Ulster Volunteer Forcedur.
Bulustuklarinda UVF Kralige’ye bagliligini agiga vurur. Yine



ikinci Sinemanin Diyalektigi: isyanc:

Cahill'in tepkisi boylesi bir 6zdeslesmedeki sinifsal iligkileri ortaya
¢ikarir. Kraligeye alayci hayranligini ifade eden Cahill “onun atalari
oldiiriildii ve iskence gordii ve yapabildikleri her kahrolas: sey elle-
rinden alind1. Ve o vergi 6demez. O benim kahramanim” der.

Cahill ayrica tipki haydut gibi bir bir diglanmus, bir asidir. Her
tirli kurumsal otoriteye, polise, ticaretin ve tiiketimciligin diinya-
sina, burjuva degerlere, milliyetgilik ve kraliyete bagliliga kargidur.
Grup kimligiyle tek olumlu iliskisi Hollyfield bolgesindeki ge¢misiy-
le giigli sinifsal 6zdesligidir. Ancak giderek artan bir bigimde onun
bu bolgeden eski arkadaslar: polis tarafindan birer birer vurulurken,
bunun ¢ok az1 gergekten gegerli olan hayali bir iligki oldugu gorii-
lir. Bu nedenle General'i alegori (yani 6zel bir 6ykii araciligiyla daha
biiyiik tarihsel éykiiyii anlatiyor) olarak ve irlanda’nin kendi em-
peryalist komsusuyla sorunlu iligkisine egemen olan burjuva ulusal
kimlik politikalarina (Kraliyetgilik ve Cumhuriyetgilik) sinif-temelli
bir alternatifin yokluguna alegorik bir yas olarak gérmek en iyisidir.

Bu boliim isyancinin kiiltiirel ve simgesel boyutunu, onun bir
yanda gangster figiiriinden ve diger yanda kitlesel miicadeleden
farkli olusunu incelemistir. Isyancinin temsilinin tarihle bir iligki-
sinin oldugunu, ancak bunun s6z konusu olan tek tek isyancilarin
yasadig1 hayatlarin ampirik ayrintilariyla daha az iliskili oldugunu
one siirdiim. Isyancinin ifade ettigi tarih daha yapisal ve dénem-
seldir, sinifli toplumlarin, karigik ve esitsiz gelismenin, kir ile kent
arasindaki tarihsel gerilimlerin, sémiirii ve baskinin bir tarihidir.
Bu nedenlerle bir Ugiincii Sinema kurami isyana figiriiyle ilgi-
lenmek zorundadir. Isyancinin bu bélimde inceledigimiz Ikinci
Sinemadaki 6rneklerinde, ge¢misge ait isyanci Ugiincii Sinema’nin
degisim igin biligsel ve duygusal kaynaklar:1 kesfetme ve insanlar:
bununla donatma ¢aligmasi haline getirdigi toplumsal esitsizliklere
gelecekteki kolektif direnisi 6nceden canlandirir.
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UcUNCU SINEMA’NIN DiYALEKTiGH

O

Ugiincii Sinema'nin diyalektigini inceleyen bu bélim giiniimiiz.
ile Ugiincii Sinema’'nin 1960’lar ile 1970’ler arasinda ortaya ¢iktij
ilk tarihsel ugrak (moment) arasinda diyalektik bir iligki kurmaya
caligtyor. Bu da Ugiincii Sinema’nin kuramsal ve politik potasi ola-
rak Latin Amerika’ya odaklanmay: gerektirir. Hem o zamanki ve
simdiki Ugiincii Sinema uygulamalari, hem de o zamanki ve sim-
diki Ugiincii Sinema kurami agisindan diyalektik bir iligki kurmaya
¢alistyorum. O zaman ile simdi arasindaki diyalektik bir iligki, hem
film uygulamalar1 hem de film kurami diizeyinde, bizi kuram ve
uygulamadaki yeni tarihsel baglamlarin neden oldugu doniisiimler
kadar ge¢misle de iliskilendiren devamllik silsilesini onaylar. Bu
dinamik, bu béliimde tartigilan ve Ugiincii Sinema’nin stratejilerin-
deki, ilgi alanlarindaki doniigiimleri ve siireklilikleri su ya da bu
bigimde gosteren filmleri agiklar. Yolculuk (The Voyage, Fernando
Solanas, 1990) ve Miss Ameriguada (Louis R. Vera, 1994) alegori
ve satir degisimlerini, Evita (Alan Parker, 1996) ve Dolar Mambo'da
(Paul Leduc, 1993) miizikaldeki tiirsel doniigiimleri inceliyorum.

Uglincii Sinema'nin ilk tarihsel ugragini ve kuramsal yonelimini
incelerken Solanas ve Getino'nun ‘Towards a Third Cinema’ adli ufuk
agia yazilarina odaklanacagim. Ayrica bu ilk ugrak ile daha ¢agdas
kuramsal ve pratik ilgiler arasinda koprii islevi goren Tomas Gutiérrez
Ale2nin “The Wiever's Dialectic’ (1zleyicinin Diyalektigi) adli 1980’ler-
de yazdig: bir makaleyi inceleyecegim. Bu yazi, film ¢eken bir yonet-
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menin 6nemli bir kuramsal ifadesini igerir ve Ayzenstayn ve Brecht'in
(ikisinin de Alea tizerinde 6nemli etkileri vardir) yazilar1 kadar 6nem-
lidir. Ancak bu yaziya digerlerine oranla daha az ilgi gosterildi. Bu bel-
ki de ‘Avrupa merkezciligin’ kiiltiir elestirisine egemen olmasinin bir
sonucuydu. Bu boliimi Kiibanin yeterince uygun bir bigimde 1995
yilinda sinemanin yiiziinci yilinin kutlanigina katkusi olan Fil ve Bi-
siklet adl1 filmin analizi tizerinden Ugiincii Sinema’nin ana temalarini
ve konularin bir araya getirerek bitirecegim.

BiR BELLEK FELSEFESI

Gegmigle bu diyalektik iligkiye karsi, birgok ¢agdas politik
ve kuramsal konum bir tiir unutmay: savunur ve bu nedenle bir
karsi-strateji olarak bellegin dnemini ortaya koymak zorundayiz.
Toplumsal, politik ve ekonomik bir gii¢ olarak modernizmin bagh-
ca varsayimlarindan biri, ge¢misi arkada birakabilecegimiz, birak-
mamiz gerektigi, gelecege bakabilecegimiz, bakmamiz gerektigi ve
atalarimizin pesini birakmamis olan ¢atigmalar1 ve sorunlari ¢oz-
mek igin ilerlemeye giiven duyabilecegimiz, duymamz gerektigidir.
Walter Benjamin, Paris incelemesinde dolayh olarak 19. yiizyilin
toplumsal tarihinde ilerleme anlayisina duyulan bu kor inanci anla-
di; bu inanca gore her seyin daha iyi olacaginin kaginilmazlig: i¢in-
de toplumsal sorunlar endiistriyel, teknolojik ve bilimsel gelismeler
sayesinde ¢oziilecekti. Cagin en son driinlerinin, yeniliklerinin ve
mucizelerinin sergilendigi diinya fuarlari ilerleme denen bu diinya-
sal dinin ‘kutsal mabetleriydi’ (Buck-Morss, 1989: 87-95).

Can alic1 bir bigimde, gozlerin hep gelecege doniik oldugu bu
bakis ag1s1, gegmisi, simdiye iliskin hi¢bir sey sunmayan, higbir kay-
nak saglamayan, higbir ders vermeyen birsey olarak goriir. Marksist
bir perspektiften bu tutum son derece sorunludur. Birincisi, en son
kusaklar1 gegmisin adaletsizliklerini ve ihanetlerini unutmaya ikna
etmeye ¢alisir. Benjamin’in belirttigi gibi:

Sosyal Demokrasi is¢i sinifina gelecek kugaklarin kurtaricisi roliini

vermenin uygun oldugunu diisiindi, bu yolla onun en biiyiik giici-
niin enerjilerini kesti. Bu egitim is¢i sinifinin nefretini ve fedakéarhk
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ruhunu unutmasina yol agti, oysa ikisi de 6zgiirlesmis torunlardan ¢ok
kolelestirilmis atalarin imgesinden beslenir (Benjamin, 1999a: 252).

Ikincisi ve belki de daha onemlisi, ilerlemenin kaginilmazlhig
inanc agik bir bigimde naiftir. Endiistriyel, teknolojik ve bilimsel
gelismeler, kar etme dinamiklerinin 6ncelikli ve insan tiiriiniin bi-
yiikk ¢ogunlugunun ¢ikarlarinin 6nemsiz oldugu sermayenin top-
lumsal iliskilerinin tuzagina diistiikleri siirece asla litopyaci vaatler-
de bulunmayacaklardur.

Ugiinciisii, toplumsal, politik ve ekonomik modernlesmenin as-
linda gizli bir bigimde gok geleneksel, oldukg¢a yerlesik ve (Marksist
bir bakis agisindan) modasi gegmis bir seylere bagh oldugu agiktur:
sermayenin siirekliligi iddias1. Bu ¢ok 6nemli agidan modernlesme
hig de degismeyle ilgili degildir.

Ileriye bakmaya, ilerlemeye kor inanca ve 6zel miilkiyetin savu-
nulmasina kargit olarak Benjamin farkli bir tarih felsefesi formiile
eder ve bu felsefeye metaforik ifade kazandirmak i¢in Paul Klee’nin
bir resmini kullanir. Klee’nin 1920 tarihli bir melegin resminde
(Angelus Novus) Benjamin ‘tarihin melegini’ bulur:

Yiizii ge¢mise doniik. Bizim olaylar zincirini gordiigiimiiz yerde, o yi1-
kint1 iizerine yikint1 yigan ve bunlari onun ayaklarinin 6niine savuran
tek bir felaketi goriiyor. Melek orada kalip, 6liileri uyandirmay: ve tiim
pargalar1 yeniden bir araya getirmeyi isterdi. Ancak Cennet’ten bir
firtina esiyor; firtina kanatlarina 6ylesine bir siddetle yetisiyor ki, me-
lek artik onlara yaklagamiyor. Bu firtina karg1 konulamaz bigimde onu
arkasini dondiigii gelecege dogru itiyor, bu arada 6niindeki yikintilar

yigim gokyiziine dogru biiyiiyor. Bu firtinaya ilerleme diyoruz (Ben-
jamin, 1999a: 249).

Tarihin melegi arkasini1 déndiigii gelecege, onun ne getirecegini
bilmeden gider. Onun gelecekle ilgili yanilsamalar1 olamaz, ¢ilinkii
ilerleme denilen firtina tarafindan gelecege dogru itilirken, simdi-
nin her zaman yikim, viranlik ve 6liim iizerine inga edildigini yete-
rince net bir bigimde goriir.

Benjamin bu satirlar1 1939 yilinda, fagizmin yiikselisinin tiim Av-
rupa iizerinde biiyiik bir gélge olusturdugu Ikinci Diinya Savagr'nin
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oncesinde yazdi. Kosullar Benjamin’i ilerleme olanagiyla ilgili agir1
karamsar (melek ‘tek bir felaketi goriiyor’) hale getirdiyse de, bu
hala ¢agimiza uyan bir tarih felsefesidir. Arjantin igin ‘“Towards a
Third Cinema’ya ilham kaynag: olan politik ve toplumsal degisim
umutlari, Isabel Peron’un sagc1 ve giderek otoriterlesen rejiminin
actkea fasist niyetleri olan askeri bir darbeyle yikildig1 1970’lerin
ortasinda sona erdi. 1975 ile 1981 arasinda 10 bin ile 30 bin arasin-
da insan kayboldu’ Arjantinde bu yillar devletin solculara igkence
yaptig1 ve o6ldiirdiigi ‘Kirli Savag’ olarak bilinir. Arjantinliler i¢in
gliniimiizdeki sorun geg¢misi unutup ‘ilerlemek’ mi yoksa ge¢misi
animsayip yapilan yanlislar i¢in adalet istemek midir? ya da istemek
sorunu mudur?. 20 yildan fazla siiredir her Cuma giinii bagkanlik
sarayinin 6niinde toplanan Plaza de Mayo Anneleri igin sevdikleri-
ni kaybetmek unutulamaz. Oliiler kurtarilmali ve yalnizca simgesel
olsa da taniyarak, animsayarak ve pisman olarak tiim haline getiril-
melidir. Bu arada ¢agdas, burjuva demokratik Arjantindeki politik
ve ekonomik segkinlerin, su gazete haberinin belirttigi gibi, bagka
bir giindemi vardir: “Kendisi de bes y1l boyunca hapis yatmis olan
Bagkan Carlos Menem ge¢misi incelemenin dikkati ekonomide
reform yapma ve Arjantin’i bir yatirim cenneti yapma gorevinden
baska yone ¢ekecegini anladigini netlestirmistir” (Scott, 95: 9).
Silili yazar Ariel Dorfman ge¢misi unutmak isteyenlerin yalniz-
ca generaller ve girisimciler olmadigini, ayn1 zamanda bellegin sid-
detten dogrudan ya da dolayl bir bigimde ac1 ¢ekmis olanlar igin
de uziicii olabilecegini belirtmistir (Dorfman, 1997: 21). Patricio
Guzman’in ad1 ok 6énemli olan belgeseli Sili: Inat¢1 Bellek (Chile, la
memoria obstinada) Pinochet sonrasinda ulusal ilerleme ve birligin
yiizeyinin altinda hala fokurdayan bélinmeleri gésterir. ilging bir
bi¢imde Guzman neyin animsandig: ile nasil animsandig: konu-
sunda bir tartigmayi tesvik etmek i¢in daha 6nceki filmi olan Sili’nin
Savagrni kullanir. Genglerin filmi izlemesinden sonra, Pinochet’nin
gerekli oldugunu soyleyenler ile hangi ilerleme tiiriiniin tiranlk ve
cinayet lzerine kurulu oldugunu soranlar arasinda baslayan bir
tartismayi izleriz. Sili’nin Savasr’'ndaki yas¢a daha bityiik 6grenci-
leri izleyen ve darbe sirasinda gocuk olan 6grenciler farkli bir tepki
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verirler. Burada bir anlagsmazlig1 degil, ancak kendilerinin ve ken-
dilerinden biiyiiklerin bastirmis oldugu trajedinin anlasilmasindan
ortaya ¢ikan ortak aciy1 izleriz.

Bellegin acisy, bir Channel Four, Arjantin ve Meksika ortak yapi-
mi olan Siyah Cigekler’in de (Un muro de silencio, Lita Stantic, 1992)
temasidir. Birgok ortak yapimda oldugu gibi, 6ykii bir yabancinin
farkli bir toplumun ve kiiltiiriin igine girdigi ve onu anlamaya ¢a-
list1g1 bir yolculugu igerir. Siyah Cigeklerde Britanyali bir yonetmen
olan Kate Benson (Vanessa Redgrave) yash bir Arjantinli solcu olan
Bruno’nun yazdig1 senaryoyu gekmek i¢in Arjantine gelir. Film
icindeki bu film Kirli Savas sirasinda geger ve Brunonun uzakta
yasayan bir arkadasi olan Sylvia'nin yasamina dayanir. Sylvia'nin
bir eylemci olan sevgilisi giivenlik giigleri tarafindan kagirilmis ve
oldirilmustir. Film projesinden haberdar oldugunda Sylvia daha
yeni evlenmistir ve ge¢misi unutmak istemektedir, ama bu film pro-
jesinin acili anilar1 uyandiracagini anlar. Film daha sonra iki dyki
gevresinde olusturulur: Kate Benson’un kendi filminin baglamin
anlamak i¢in ge¢misi anlama gabasi ve Sylvia'nin (Benjamin’in Me-
leginden farkli olarak) gozlerini kararl bir bigimde gelecege odak-
lama ¢abasi. Ancak filmin sonunda Sylvia (sevgilisinin kayboldugu
sirada hamile kaldig) kiigiik kizin1 alarak ordunun bir iskence mer-
kezi olarak kullandig: eski terk edilmis binalar1 gormeye gider.

Ariel Dorfman’in belirttigi gibi, ac1 veren seyler bastirilabilir, an-
cak her zaman bagka bigimlerde yeniden yiizeye ¢ikar. Ve bu durum
bireyler i¢in oldugu kadar kolektif, genel bellek i¢in de gegerlidir.
Gegmis arkada birakilamaz ve onu baskilamanin insan1 ge¢migse,
yasanan acilarin ve siddetin kabul edilmesinden ¢ok daha giigli ve
hasar verici bi¢imde baglama egilimi vardir. Bu tip baglarin gogu
kez zorlanimli (compulsive) yineleme bi¢imi almas: nedeniyle, en
kot senaryo tarih agisindan kendini yinelemek olurdu. Daha-
st Dorfman kimligimizi, $ilililerin ve Arjantinlilerin diginmeye
ozendirildikleri kimligi simdiki zamanda olusturmanin bir yolu
olan boylesi bir genel unutmanin kapitalizmle ve serbest pazarla ke-
sin ve sorgusuz uzlasma anlamina geldigini dne siirer (1997: 21). Ve
yalniz onlarla degil. Ortak yapim olarak finanse edilisiyle ve farkl
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izleyicilere (Latin Amerikalilar ve Birlesik Krallik) seslenisiyle Si-
yah Cigekler gibi bir film bizim $ili ve Arjantinde olanlarin tarih-
sel olarak zararh etkileriyle iligkili oldugumuzu akla getirir (Grant,
1997). Yine de Birlesik Krallik’taki There Is No Alternative (TINA
- Alternatif Yok) Thatcher'dan itibaren Bagbakanlarin amentiisii ve
Silideki Pinochet darbesi de sonradan Thatcherizmin uyguladig:
Amerika kaynakli ekonomik politikalarin laboratuari olur.

KULTUR EMPERYALIZMI

Eger Ugiincii Sinema’y1 gegmiste kalmaktan kurtaracaksak, o
zaman onu §imdinin biiyiik algakgoniilligiinden kurtarmaliyiz.
Bu bir ikili elestiriyi gerektirir. Ciinkii Ugiincii Sinema kurami ve
uygulamasinin ilk dalgasina, 1960’lar ve 1970’lerde egemen olan
kiiltiir emperyalizmi gevresindeki bagimhlik kurami ve anlayislar
giiglii bir bigimde damga vurdu. Bu paradigmalar Bati ile diinyanin
geri kalani arasindaki iligkileri yapilandiran esitsiz politik, toplum-
sal ve ekonomik dinamikleri agiklamaya ¢aligtilar, bu arada kiiltiir
emperyalizmi o giig iliskileri iginde kiiltiiriin 6nemiyle 6zel olarak
ilgilendi. Birgok ornekte aydinlatici olsa da kiiltiir emperyalizmi
modeli birkag¢ nedenle sorunlu olarak gériilmiistiir. Kisaca bunlar:

a) kiltirel etkileri politik ve ekonomik iliskilerden ayri olarak
okumaya yonelik bir egilim vardir;

b) ‘gevre’ uluslara egemen olan ‘merkez’ uluslar (6zellikle Birle-
sik Devletler) anlayisi, ulusal kiiltiire ayricalik tanimak, belirli bir
bigimde ulusalin sinif, cinsiyet ve bolge gibi diger pargalara nasil
boliindiigiine deginmedigi i¢in ulusallik sorununu elestirmekte ba-
sarisiz olur;

¢) ulusal kiltirin asir1 homojen oldugu izlenimine bagh kal-
mak, uluslararas kiiltiirel aligveris ve etkilesimlerin daha karma-
sik bir modeli izerinden diisiinmekte basarisizdir. Clinkii bunlarin
timi kotiicil degildir ve ¢ogu ulusal kiiltiiriin pargasi haline gel-
mistir; ve ayrica tiim kiiltiirel ahgverisler aralarindaki belirgin bir
esitsizlik olsa da tek yonli degildirler;
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d) kiltiir emperyalizmi anlayis1 basit olan Batili kiiltiir dirtinleri-
ni tiikketenlere belirgin bir edilginligi ve/veya yanls bilinci yiikleme
egilimindedir ve medya iriinlerini dogrudan yerel ortamlara uygun
hale getirme yoluyla yerlilestirme olasihigini agiklamada basarisizdir;

e) kiltir emperyalizmi modeli yalnizca bir sektor (Bati) ile
baska bir sektor (diinyanin geri kalani) arasindaki, bu sektorlerin
icindeki esitsiz politik, toplumsal ve kiiltiirel iligkileri bastiran esit-
sizlikleri gérme egilimindedir.

Ornegin; Ingiltere’nin biiyiik 6lgiide ABD’nin kiiltiir emper-
yalizminden etkilendigi 6ne siiriilebilirdi. Ingiltere’nin ekonomik
politikasi istihdam, yasa ve diizen gibi diger alanlarda oldugu gibi
gl¢li bir bigimde ABD’nin ideallerinden etkilenirken, ABD dis po-
litikasina da bir itaat kiltiiri vardir. Ve kuskusuz daha 6zgiil bir
anlamda ‘kiiltiir’ Hollywood'un Ingiliz sinema sektoriine egemenli-
ginde ¢ok agiktir. Kiiltiir emperyalizmi modeli politik ve ekonomik
orneklere kars1 bu sonuncu ornegi (kiiltiir) okumaya iterdi. Holl-
ywood filmlerinin Britanya segkinlerinin gézdesi olan ABD’nin po-
litik ve ekonomik modellerinin pesinden gitmeye riza géstermeye
yardim ettigini 6ne siirerdi. Yasa ve diizeni saglayanlarin Hollywo-
od filmlerinde sahip oldugu sert imge ile bu alandaki giderek artan
otoriter politikalar arasinda tematik iliskiler olabilecegini diisiin-
mek olasidir. Ancak birinin digerinin kabul edilmesini ve gergek-
lestirilmesini giiglendirme islevini gordagi yerde rastlantisal ilis-
kilerin oldugunu 6ne siirmeyi diigiinmek tiimiiyle bagka bir seydir.
Dahasi, boyle bir yorum gogu kez ilk basta goriindiigiinden biiyiik
olglide daha karmagik ve degisken olan filmlere adil davranmada
basarisiz olma egilimindedir ve bu da yasa ve diizeni saglayanlar
basitge ve su gotiirmez bir bigimde desteklemeyen izleyiciler tara-
findan okunma olasiligina kapi agar.

Ikili bir elegtiri yapilmasinin zorunlu oldugunu éne siirmiistiim,
¢linkii i¢inde Uglincii Sinema’nin ortaya ¢iktig1 ve incelenmesi ve
problematik hale getirilmesi gereken yalnizca bu elestirel paradig-
ma degildir. Her ne kadar diinyanin resminin zorluklari ve esitsizligi
¢ogu kez kiiltiir emperyalizmi modeli igin ¢ok fazla malzeme saglasa
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da, politik, toplumsal ve ekonomik esitsizlikleri saptamanin ve bazen
asir1 basit bir bigimde bu maddi gergeklikler ile kiiltiirel akiglar ve de-
gisimler, kiltiiriin sagladigi kimlik ve anlamlar repertuari ile farklilik
(ya da bagka tiirliiliik) arasinda bir iliski oldugunu 6ne siirmenin hala
bityiik yarari vardi. Ve bir iliskiyi olugturmaya yonelik bu girisimin, bu
tip maddi esitsizliklerin olusturulan her tiirlit model i¢inde bigimlen-
dirmek i¢in fazlasiyla karmagik ve tarafsiz olan ¢ok sayida dinamigin
ve akisin oldugu bir diinya resmi lehine neredeyse yok oldugu daha
yeni moda paradigmalara yeglenebilir oldugunu 6ne siirerdim. Daha
eski kiiltiir emperyalizmi paradigmasinin yerini almis olan anahtar
paradigma somiirge sonras: (postcolonial) kuramdir. Her ne kadar
burada somiirge sonrasi kuramla doyurucu bigimde ilgilenmeye yer
olmasa da, somiirge sonrasinin etkili edebiyat elestirmeni Homi K.
Bhabha'nin bir yazisina odaklanarak bu kuramin temalarinin ve so-
runlarinin bazi 6zelliklerini vermeyi istiyorum.

SOMURGE SONRASI KURAM: ARAGLAR VE AMACLAR

Bhabha'ya goére: “Somiirge sonras: elestiri, modern diinya diize-
ni i¢inde politik ve toplumsal otorite i¢in miicadeleye katilan kiiltii-
rel temsilin esit olmayan giiglerine taniklik eder’ (1999: 190).

Bu begeniye deger bir istektir ve fazlasiyla kiiltiir emperyalizmi
modeli i¢indedir. Ancak sorun, somiirge sonras: elestirinin bagh
oldugu yontembilimlerin bu istekle biiyiik dl¢iide ¢atisma igin-
de olmasidir. Somiirge sonrasi kuram iginde (zorunlu olarak ona
6zgili olmasa da) degerli olan unsurlar vardir. Ulusal kimlik igin gok
onemli olan “otantik bir ‘ge¢misin’ devamlilig1 istekleri’nin elestiri-
si, her ne kadar Marx yiiz yili agkin bir siire 6nce Louis Bonaparte'in
18 Brumairede aym noktaya parmak bastiysa da, ok iyi yapilmus-
tir. Gog ve yer degistirmeyle iliskili olan uluslararasi kiiltiirel akiga
yapilan vurgu da kiiltiir emperyalizminin ulusal modelini sorunlu
hale getirmeye yardim eder. Bhabha'nin ‘déniistiiriim’ anlayis kiil-
tiirel malzemenin zaman ve mekéin boyunca donistigi aktif siireg-
leri 6n plana gikarmada ¢ok etkili olmugtur. Ancak bu kazanimlar
¢ok biiyiik politik ve ders niteliginde kayiplar getirir.
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Somiirge sonrast kuram (anlamuin farklilikla ortaya ¢iktigini 6ne
siiren dilbilimsel kuram olan) post-yapisalciliktan ve (tiim plas-
tik, esnek ve degisen malzemesiyle birlikte kiiltiiriin [post)modern
¢agin sinirsiz ve kucaklayicr giicii ve modeli oldugunu one siiren)
postmodernizmden etkilenmigstir. Bu iki etki de iist diizeyde gore-
celidir ve ilerici bir degisim politikasini organize etmede fazla te-
mel saglamaz ve ikisi de felsefi anlamda idealisttir (fikirler, degerler,
inanglar ya da [tercih edilen terimi kullanirsak] séylemler son agik-
lama ufkunu olusturur).

Bhabha'ya gore ana proje doénistirim alami (bu alani esitsiz
bigimde olusturan toplumsal, ekonomik ve politik giigleri marji-
nallestirmesinde kararli bir bigimde kiiltiirel bir odag: ve giinde-
mi olusturan alan) olarak uluslararasini incelemektir. Bu kiiltiirel-
ci odak kolayca yeniden yonlendirilemez, ¢iinkii mantiksal olarak
yontembilimden ortaya ¢ikar. Post-yapisalciligin pesinden giden
postmodernizm anlamin farklilikla, dolayisiyla kuram igindeki
otekinin ya da 6tekiligin (alterity) 6neminden ortaya ¢iktigini one
siirer. Anlamin yalnizca x ile y arasindaki farklilik nedeniyle (bu ne-
denle birbirlerine bir tanim getirmeleriyle) ortaya ¢tkmamasi, aym
zamanda farklihgin zaman ve mekénda herhangi bir anda olandan
farkli olmanin dorugunda olan 6zne ya da nesnenin iginde olmasi
¢ok onemlidir. Bu da anlamlarin, degerlerin ve inanglarin radikal
bir olasiligini sunar ve sonug, “kiiltiirel ve politik yargida ¢ok biiyiik
bir belirlenemezciliktir” (Bhabha, 1999: 192). Bhabha farklihgin’
tarih yazimina nasil sizdigina bir 6rnek olarak Hortense Spillarsdan
alint1yapar (1999: 196): “kélelik’ dedigimiz kiiltiirel sentez, uygula-
mada ve anlayista asla tiirdes ve biitiincil degildir”

Ugiincii Béliimde tartistigim Alea’min Son Aksam Yemegi filmi-
nin sonunu yeniden yazmak igin bu ‘goriisi’ kullanalim. O filmde
Kiibadaki bir seker plantasyonunda sémiiriilmelerine kars: isyan
eden koleler vardi. $imdi rahibin miidahale etmek igin acele etti-
gini, Bhabha ve Spillars'in okunmaktan sayfa kenarlar1 yipranms
yazilarini tagidigini ve ugradiklari adaletsiz davramiglarin koleligin
yalnizca bir ‘yilizii’ oldugunu ilan ettigini ya da daha iyisi ‘kéleligi’
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tirnak isaretleri i¢inde yazmak igin parmaklarini kullandigini hayal
edebiliriz. Rahip isyanin yagami olusturan fokur fokur kaynayan ge-
sitlilik ve farkliliklara mitsel bir dayatma oldugunu soylerdi. Rahip
onlarin yasam kosullarinin ‘koleligi’ olusturabilecek ¢ok sayida ayn
olasilik alaninda yalnizca bir 6rnegi gosterdigini 6ne siirerdi.
Bhabha “miicadele eden 6znelliklerin ... ikili karsitlik politikasini
yok etme girisiminde yetki kazandiklarin1” yazar (1999: 196), an-
cak her seye farklilik hitkmettiginde, miicadelenin hangi zeminlerde
olabilecegi net degildir. (Yeri gelmigken, Marx uzun siire 6nce ken-
di anahtar yontembilimsel ilkesi olarak farklilik yerine diyalektigi
kullanarak ikili karsithg: yapigoziime ugratiyordu.) Bu yontembilim
icinde yeterince uzun ve sert dayanigma ve karsitlik gizgileri nereye
¢izilebilir? Bhabha asagidaki pasajda somiirge sonrasinin politik bir
konumu nasil harekete gegirdigine iliskin anlayisini formiile eder:
Bu, failligin bir zemini gerektirdigini 6ne siirerek otoritenin biitiin-
ligind biriciklestirir, ancak o zeminlerin bitiinligiini gerektirmez;
hareket ve manevray gerektirir, ancak devamliligin ve birikimin gegi-

ciligini gerektirmez; yon ve olasi sonu gerektirir, ama teolojiyi ve ho-
lizmi gerektirmez (Bhabha, 1999: 201).

Burada devamsizliga ve olasiliga dayali bir konuma zemin ka-
zandirmaya ¢aligirken Bhabha'nin séyleminden figkiran tiim bas-
kilari, biikiilmeleri ve yumusamay: goriiriiz. Bhabha bireysel ve
kolektif faillere eylem igin zemin kazandirmak igin 6zel bir 6rnekte
gerekli olan otoriteyi harekete gegirmeye ¢alisir. Ancak eger eylem
i¢in bu otorite diger 6rneklerle bir devamliliga sahip degilse, o za-
man burada bu kadar takdir edilen ‘biriciklik’ zorunlu olarak en
yiiksek etik ilke olmayabilir diye bu kaba oportiinizm kurami sug-
lanabilirdi. Insan muhalefetteyken bir politikay1 ya da konumu ifa-
de eden politikacilarin yalnizca iktidardayken bagka bir politikay:
ya da konumu benimsemek igin ‘biriciklik’ anlayisiyla rahatlamis
goriindiiklerini gorebilir. $oyle diyeceklerdir: “O zaman soyledik-
lerim ile simdi soylediklerimi nasil karsilastirabilirsiniz? Onlar tek
tek biricik anlardir”
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Bhabha daha sonra izerinde tek bir sorunda ya da tek bir anda
bir konum olusturdugu zeminlerin tiim hale gelmesinin gerekmedi-
gini 6ne siirerek devam eder. Bir kez daha bu oportiinist, pragma-
tist ve kariyerist bir rahatlama nefesi alir. Ancak postmodernist ilke
stirdiigii siirece bu konumla ilgili paradoksal bir seyler vardir. Post-
modernizm kendisini diigiincede uzaktan da olsa ‘mutlakg¢r’ olan her
seyediismanolarak diisiinmeyi sever, ama o zaman “yasamin timi-
niin kiiltiriin belirlenemezci 6zelliklerine sahip olarak anlagilmas:
gerekir” 6nermesinden daha mutlakgi ne olabilir? Son olarak Bhab-
ha her zaman hakkinda bilinecek bir seylerin oldugunu anlamadig:-
niz1 kabul etmeye ok benzeyen ‘olasi son’un gelmesini ister. Hig de
radikal degil. Ne de teolojiyi reddetmekte gok essiz bir seyler vardur,
bu arada ‘holizm’i reddetmek de alternatif tiptan yesil politikalara ya
da Marksizme kadar her seyde oldukga holistik (bir biitiiniin parga-
lar1 arasindaki iliskiye odaklanma) bir sonun ¢esnisidir.

O halde sémiirge sonrasi kuramla ilgili sorun, onun farklihiga ve
ozel olana yonelik diyalektik olmayan bir yaklasima sahip olmasi-
dir. By, kurami farklilik ve 6zel olanin i¢inde yikar, onlari fetislegti-
rir. Daha 6nce gordiigiimiiz gibi, farkliligin pesinde olmak radikal
degisimle ilgili bir politikay1 destekleyemez. Bu ayn1 zamanda ken-
di tek yanli ilkesiyle son derece geliskilidir, ¢linkii farklihigin pesin-
de olma yalnizca her seyi ayni temel ilkeye uydurmaya ¢alisan kaba
idealizm {zerine bir 6nciil olabilir ve belirsizligin ayn1 temel 6zel-
liklerine sahiptir. Politik olarak bu eski liberal hiimanist kiiltiirel
gelenege onemli dlgiide benzer bir konumla sonuglanir. Bu eski li-
beral hiimanist gelenek (bag harfi biiyiik Kiiltiir) de tist dizeyde di-
yalektik degildir, ancak bagka yonde, evrensellige yoneliktir. Terry
Eagleton’in belirttigi gibi:

Kiltiriin bagrina bastig1 6zel degil, ancak ¢ok farkli bir hayvan olan
bireydir. Gergekten birey ile evren arasinda dogrudan bir iliskiyi arar.
Bir seyin biricikliginde diinyanin ruhu son derece yakindan hissedile-

bilir; ancak bir geyin 6ziinii agiga vurmak onun rastlantisal zellikleri-
ni ¢ikarip atmak anlamina gelir (Eagleton, 2000: 55).
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Burjuva liberal elestirmenlerin Cezayir Savag ile ilgili hos bir bi-
¢imde rahatlatici bulduklar1 da buydu. Bu filmin ‘nesnelligi’ olarak
algiladiklary, taraf tutarak durumun 6zel olusu iginde debelenmedigi-
ni soylemenin bagka bir yoludur: Onlara gore film ‘insanin durumu’
ile ilgili bir ifade olusturarak bunun 6tesine gegti: agik bir bigimde
somiirgeciligin, somiiriiniin, direnisin, tarihsel baglamlarin, Islami
kiltiriin vd. temel 6zellikleri i¢cinde bogulmay1 istemeyen bir anlayis.

Diyalektik diisiince ise tersine bu kutupsalliklar1 ¢6zmeye ¢ali-
sir. Evrenselin iginde 6zel olani ve 6zel olan iginde evrenseli bulma-
ya ¢abalar. Birincisinin bir érnegi, Solanas ve Getino’nun Ugiincii
Sinema manifestosunda ozel ulusal-sinemasal belirleyenlerin ne
oldugu sorumda ortiik olarak bulunuyor. Ancak ben yine de bu
manifestonun bugiin bile bizim igin uygunlugunu diisiinerek, on-
larin metinlerindeki (tarihsel olarak belirlenmis) ‘evrensel’ dersleri
bulmaya ¢alisacagim.

“UCUNCU SINEMA'YA DOGRU”YU
BAGLAMA YERLESTIRMEK

Solanas ve Getino'nun ufuk agic1 yazisi “Ugiincii Sinema’ya
Dogru”yu dogru bir bicimde degerlendirmek i¢in, bu metni
Arjantin’in ulusal baglami igine ve 6zellikle de bu iilkedeki sine-
ma endiistrisinin tarihi igine yerlestirmek zorundayiz. Ulusal bir
popiiler edebi klasikten uyarlanan Amalia (Enrique Garcia Vello-
s0, 1914) gibi ilk sessiz uzun metrajli filmler doneminden itibaren
Arjantin, kokleri ulusal kiiltiirde bulunan ve anarko-sendikalist
sendikalarin ezilmesiyle ilgili olan ve Juan sin ropa (Ciplak Juan,
1919) gibi politik ve toplumsal elestiri yapan bir dizi filmi de igeren
ilerici bir Birinci Sinema’ya sahip oldu (Barnard, 1986: 145-7). Bu
ilerici Birinci Sinema 1930’lu yillarda ‘altin ¢ag’in1 yasadi ve daha
sonra bu sinemanin yerini, sinema endiistrisine biiyiik sermaye ve
Arjantin’in genisleyen orta sinifindan gelen y6netmenler egemen
oldugu i¢in daha burjuva ve Avrupalilagmig bir sinema ald1 (Bar-
nard, 1986: 44-5). Bu sinifsal degisim ve Avrupa klasikleri yoniinde-
ki cografi-kiiltiirel yeniden yonelim Arjantin sinemasinin hem iilke
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icinde, hem de bir sire Hollywood ile bagarili bir bigimde rekabct
ettigi tiim Latin Amerika‘da izleyicisini kaybetmesiyle sonuglandi.
1940’larin ortasinda Perén yonetiminde Arjantin devleti orta
sinif degerlerinin ve Avrupali kaynaklarin egemenliginin siirdigii
film yapimini giderek diizenlemeye ve yiireklendirmeye giristi. Si-
nema endiistrisine devlet miidahalesi, Perén yonetimine son veren
1955 yihindaki askeri darbenin ardindan yogunlagti. 1957'de askeri
hiikiimet ticari-olmayan sinemay: desteklemek igin Ulusal Sinema
Enstitiisi’'ni kurdu. Bu kurum ticari baskilardan bagimsiz oldugu
halde, devletin hamiligine fazlasiyla bagimlhiydi. Bu Ikinci Sinema
esin kaynagi olarak Arjantin edebi kaynaklarina geri déndi, ancak
hem seckinciydi hem de higbir seye itiraz etmiyordu (Birri, 1997a;
Dagron, 1986). 1963’te yeni bir askeri hitkiimet iktidara geldi ve ge-
nerallere kargi artan muhalefet ve direnig baglaminda yaygin olarak

sansiir uyguland1.
Bu, Solanas ve Getino’nun gizlilik kosullarinda ¢aligan bir geril-

la film grubu olan Cine Liberacion’u kurduklar1 (1966) o d6nemde
ne Birinci Sinema’nin ne de Ikinci Sinema’nin iilkeyi yikint: haline
getiren toplumsal ve politik ¢atigmalarini anlatmayi istemedikleri,
isteyemedikleri bir baglamdi. Bu grup 1968de qigir agan, iilkenin-
hali belgeseli Firinlarin Saati’'ni yapti1 ve 1969da da Tricontinental
dergisinde ‘Ugiincii Sinema’ terimini tiirettikleri esit derecede qigir
agict kuramsal diigiincelerini yayimladilar.

“Ugiincii Sinema’ya Dogru” adl1 yazi ilerici bir Birinci Sinema’nin
onceki on yillarda yok edildigi ve otoriter bir devlete agir1 bagh bir
auterist Ikinci Sinemanin da 6mriiniin sonuna geldigi gergegini
yansitir. Ulusal baglam icindeki bu 6zel ve ivedi kosullar Birinci,
Ikinci ve Ugiincii Sinema’nin diyalektik olmayan formiilasyonlarina
zararh etkide bulundu. Ilk ikisi ya élidiir ya da 6lmek iizeredir ve
Ugiincii Sinema igin saglayacaklar1 kaynaklar ya yoktur ya da ¢ok
azdir. Yazarlarin modeli etkilesimin ya da karsiikli dinamiklerin
olmadig) ii¢ ayn sinemay: sunar. Bu onlarin déneminin 6zel ko-
sullar1 nedeniyle anlagilabilir olmasina ragmen, eger o 6zel gegici
ve cografi baglamin diginda bir kuram ve uygulama olarak Ugiincii
Sinema'y1 siirdiirmekle ilgileniyorsak, bir sinirlamadur.
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ENTELEKTUELIN ROLU UZERINE

Solanas ve Getino'nun ufuk agic1 yazisinin en giiglii yanlarin-
dan biri, bu yazinin yazarlarin ait olduklar1 tabakanin toplumsal
yerini gostermesidir: entelektiieller. Getino'nun daha sonraki bir
yazisinda yorumladig: gibi, onlar kendilerini “isyanci hareketlere
katilan ve is¢i sinifinin kiiltiirel ve politik geleneklerinden etkile-
nen orta siniftan entelektiieller” olarak gordiiler (1997: 102). Bu
nedenle dogrudan digsal politik ve ekonomik kontroliin daha gizli
etki aglarina olanak sagladig yeni-sémiirgecilik i¢inde orta sini-
fin geleneksel roliiniin ne oldugunu sormak 6nemliydi. Durum
giiciin bagka yerlerde esitsiz toplanmas: anlaminda hala somiirge
ile ilgilidir: Diinya Bankasi, IMF, Wall Street borsas: gibi finans
kurumlarinin merkezleri; Latin Amerikada etkinlik gosteren ok
uluslu sirketlerin yonetim kurulu odalar: ve Bati’'nin bagkentleri,
ozellikle de Washington.

Bu tip uluslararasi gii¢ odaklari, dogru bir bigimde ¢ikarlarinin
uluslararasi sermayenin ¢ikarlariyla nasil da kenetlenmis oldugu-
nu anlayan ulusal burjuvazi araciligiyla Arjantin yagamini etkiledi.
Burjuvazinin, bityiik sermayenin gergek sahiplerinin altinda:

kiiltirel yeni-somiirgeciligin en iyi miisterisi olan ve hala da oyle ol-
maya devam eden orta-sinif vardir. Onlarin kararsiz sinifsal konumu,
toplumsal kutupsalliklar arasindaki tampon konumu ve uygarlhiga
erismedeki daha genis olanaklar1 emperyalizme bazi Latin Amerika

tilkelerinde bilyiik 6nem kazanan bir toplumsal destek zemini sunar
(Solanas ve Getino, 1997: 38).

Solanas ve Getino'nun emperyalizm olarak Arjantinde ¢ok a¢ik
olan toplumsal ve ekonomik esitsizliklere, lilkenin sahip oldugu
ama yeterince kullanamadig: ulusal kaynaklara ve bu durumun
ortaya gikardig1 hosnutsuzlugu kontrol altina almayi gerekli bulan
politik otoriteryanizme génderme yaparlar. Orta-sinifin medyaya,
egitime, politikaya, yonetime ve kiiltiirel aygitlara egemen olmasi
bu durumu normallestirmede, somiirge olmaktan gikmaya yo6nelik
her girisimi (“ulusal kurtulus savag1” [Solanas ve Getino, 1997: 37])
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tarafsizlagtirmaya, kendine katmada, kontrol altina almada ya da
yok etmede ¢ok 6nemli bir rol oynar.

Solanas ve Getino’ya gore doktorun, bilim insaninin, kiiltir iire-
ticisinin, 6gretmenin, hatta rahibin ulusal ve uluslararas: olarak
egemen politik ve ekonomik giiglerle ayni safta olmasi gerekmez.
Onlar bunun yerine bagiml ve somiiriilen siniflarin, is¢ilerin ve
koyliilerin safinda olmayi segebilirler. Aslinda 6zgiirlik teolojisi
-yoksul ve ezileni Cennete gidecegine ikna ederek somiirge ege-
menligine yardim etmesi igin ihrag edilen- dini fikirlerin yerliles-
tirilmesi yolunun klasik bir 6rnegidir ve koékleri varolan toplumsal
yapilarin (militan rahipler sayesinde) aleyhine donebilecek bir tarz-
da yoksulun yasam deneyimlerindedir.

II. Diinya Savas1 sonrasinda orta-siniftan bir azinlik giderek daha
fazla radikallesiyordu. 1950’lerin ortasinda Arjantinli devrimci Che
Guevara -kendisi yoksullagan saygin bir orta-sinif ailedendir- La-
tin Amerikada yolculuk yapiyordu. Bu yolculuk, Buenos Airesdeki
kiltirlia metropolitan gevrelerin disindaki Latin Amerikali yaga-
min korkung yanlarini gérmesini sagladi. Bu donemde tip 6grencisi
olan Guevara, ‘gok iddial1 bir kitap’ diye niteledigi Latin Amerikada
Doktor’'un Rolii baslikli kitabin planlarini yapiyordu. Kitap asla ta-
mamlanmadiysa da, bazi bolimlerin taslaklar1 kalmistir. Aslinda
Guevara devrimci doktorun roliinii ayrintili olarak planliyordu. Bu
rol halkin gereksinimlerini 6grenmeyi, simf bilincini yiikseltmeyi,
giindelik hayatta saglikli olmanin 6nemini vurgulamayi ve en 6nem-
lisi otoritelere karsi halkla ayni safta olmay: igeriyordu (Anderson,
1997: 135-6). Bu Solanas ve Getino'nun haritasini ¢ikardig: gibi kil-
tiir alaninda tiretim yapanlarin roliine ¢ok benzer. Paul Willemen’in
belirttigi gibi, Uglincii Sinema bir halk sinemas ya da basitge halk
i¢in sinema degildir. Kaginilmaz olarak tartigilmas: gereken sinifsal
iligkiler vardir. “Bu bir ve aynianda politik ve sanatsal nedenlerle sos-
yalist aydinlar olarak kendi sorumluluklarimi Gstlenen ve kendi ga-
ligmalar: araciligiyla toplumsal anlagilabilirlik iiretimini bagarmaya
calisan entelektiiellerin yaptig bir sinemadir” (Willemen, 1989: 27).
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Ancak toplumsal anlagilabilirlik, Brecht ve Benjamin igin oldugu
gibi, bir ‘kesfetme’ siirecidir (Solanas ve Getino, 1997: 47); bu yalniz-
ca izleyicinin karmagik diizenleme ve ifade tarzlariyla ilgilenme ye-
tenegine ok az giiven duyan (Birinci Sinema) bir popiilizmin igine
batma olamaz (Solanas ve Getino, 1997: 47). Ustiin bir (orta-sinif)
bilgi konumundan gergekler ok az miras birakilabilir. Entelektiiel-
ler ¢ok erken yasta igsellestirmis olduklar1 varsayimlarin ve deger-
lerin ¢ogunu sorgulamaya hazir olmalidirlar. Bunlar arasinda (ol-
dukga yardimsever babacan olgular da dahil) kendi kiiltiirel ge¢mis-
lerinin segkinciligi, kendi uzmanligini destekleyen 6zel séylemlere
bagliliklari, sanati ekonominin yani sira politikadan da koparmalari,
halkin miicadelelerine uzak oluslari, uyumculuklari, bagkalar: aley-
hine maddi ve kiiltiirel statiilere ve rekabete bagliliklar1 ve iligkiler
kurmayi reddetmeleri, her sorunu ayr1 olarak ele almalari ve boylece
mevcut toplumsal diizenin desteklenemezliginin agik hale gelmesin-
den kaginmalar: vardir. Brecht ve Benjamin gibi Solanas ve Getino
da orta-sinif igindeki ilerici unsurlar1 kendi siniflarindan kopmaya
ikna etmeye ¢alistyorlardi. Ancak Benjamin'in belirttigi gibi, siz s1-
nifinizi1 terk edebildiginiz halde, toplumsal sinifiniz sizi kolayca terk
etmez (Benjamin, 1982), bu nedenle Benjamin karsilikli 6grenme
slirecine vurgu yapar. Bu sorunlar (akademisyenler de dahil) ente-
lektiellerin roliinii ve diinyadaki ¢agdas kiiltiir kurami ve uygulama-
sinin hatlarini anlamak i¢in hala biiyiik 6nem tagimaktadir.

ULUSAL SORUN

Solanas ve Getino'nun yazisi bir diizeyde farkli cografi-tarihsel
baglamlardan -ister politik ister ekonomik ister kiiltiirel isterse
estetik olsun- kolayca ve elestirel olmayan bigimde model 6diing
alma istegidir. Onlar Latin Amerika’y1 Firinlarin Saati'nde roportaj
yapilan Arjantinli bir yazarin sdyledigi gibi “her seyden gok uzakta”
olarak goriirken, Avrupa’y: uygarligin merkezi olarak degerlendi-
ren Arjantinli entelektiiellerin diisiince yapisina ve Batili egilimlere
kolece ve sorgulamaksizin baglilig1 elestirirler. Avrupa merkezli dii-
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sinceleri ve modelleri kendiliginden benimsemekten ok elegtirel
olmayan bigimde benimseme, Arjantinli kitlelerin popiiler kiltiird,
deneyimleri ve yoksullasmas: agisindan bir utanci gosterir. Dahasi
Solanasve Getino bunun Arjantin’in ulusal kosullarina siki kurallar
koyan ve uygunsuz olan degerleri dayattigini 6ne siirerler:
Cagimiz tezden ¢ok hipotez, siireg i¢inde galiyma ¢agidir; bir elde ka-
mera, diger elde tasla yapilan bitmemis, diizensiz, siddet dolu gahy-

malar ¢ag1. Bu tiir galiymalar geleneksel kuramsal ve elestirel 6lgiitlere
gore degerlendirilemezler (Solanas ve Getino, 1997:49).

Bu degerlendirme ¢arpici bir bigimde anti-dogmatik ve agik-
u¢ludur ve Benjamin’in, Brecht’in kiiltirel pratigini “bitmis bir
sanat yapitindan ¢ok dramatik bir laboratuar” olarak savunmasini
hatirlatir (1982: 29). Ancak asla kendiliginden uluslararas: etkileri
reddetmedikleri halde, Bat1 kiiltiiriiyle verimli iliskiler olasilig1 ka-
bul edilmez ve kuramlagtirilmaz. Kavramsal tikanma ulusal sorun
cevresinde doner. Solanas ve Getino'nun etkilendigi 6zgiil is¢i sinifi
gelenegi somiirgecilige son verme déneminde birbiriyle gatisan iki
bilyiik ideoloji olan ulusalcilik ve sosyalizmi birlestirmeye ¢alisan
sol kanat Peronizmdi. “Yeni-somiirge durumunda iki kiiltiir, sanat,
bilim ve sinema anlayisi birbiriyle rekabet eder: egemenlerin anlay:-
stve ulusun anlayis1” (1997: 35).

Sistemleri ve yapilar1 diizenleyen burjuvazi ve orta-sinifla ilgi-
li sorun aslinda bunlarin otantik olarak ulustan olmamalaridir. Bu
yalnizca gesitli siniflar1 ve egemen sinifa ait olmayan sinif kesimle-
rini bir araya getirmez, ayn1 zamanda eger segkinler ulusun yasa-
mina daha fazla yonelir, onun gereksinimlerine seslenirse, o zaman
onlarin fazla sorun olusturmayan segkinler oldugunu ima eder. Bu
kuskusuz sol Peronizm’in stratejisini ve politik alanini agar, ancak
aydinlanmis politik ve ekonomik segkinlerin yonetiminde sosya-
lizm ile ulusal yeniden inga arasindaki geliskiler 1970’lerin ortasin-
da bu Peronist projeyi iptal ettirdi.

O halde bir yandan Solanas ve Getino’nun gergek bir ulus olma
yoniindeki arzulari, kendi kuram ve uygulamalarini etkileyebilecek
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uluslararas: etkilerin analizini engeller. Her seyden 6nce ulus an-
layis1 ve Afrika ve Latin Amerikanin ulus-devletlere béliinmesi,
bu bolgelerdeki Avrupa kaynaklarindan ve egemenliginden ortaya
¢ikar (Sreberny-Mohammadi, 1997: 52-3). Diger yandan gergek
bir ulus olmanin yakin olmasi, ulusu zaten olusturan igsel tarihsel
dinamiklerin analizini engeller. Bu kiiltiir emperyalizmi modeliy-
le ilgili tipik bir sorundur (Golding ve Harris, 1997: 5). Daha 6nce
gordiigiimiiz gibi, Arjantin'de Birinci ve Ikinci Sinema'nin gelismesi
disaridan modellerin etkilerini ve ‘igsel’ dinamikleri igeren ikili bir
stirecin Uriiniydii: sinema endistrisinin saglamlastirilmasi, ikinci
kusak orta-sinif yonetmenlerin akini ve ulusal bir Ikinci Sinema’nin
gelismesi i¢in devletin miidahalesi. Ve ikinci Sinema 1960’larin so-
nunda Arjantinde agmaza girdigi halde, (hem Arjantinli hem de
uluslararasi olan) Ikinci Sinema kiiltiirii i¢in kurumsal alan, Firinla-
rin Saati'nin bigimsel ve deneysel niteligi i¢in agik¢a bir 6nkogsuldur.

Ulus-devlet gergek bir tarihsel giigtiir. Birkag ytizyildir bir yan-
dan sinirhi bir bolge igindeki toplumsal, ekonomik, politik ve kiil-
tiirel giigleri bigimlendirmek i¢in egemen tarz haline geldi ve diger
yandan da bu bélgeyi sermayenin kiiresellestirici dinamikleriyle
birbirine sardi. O halde ulus Bhabha'nin one siirdiigii gibi yalnizca
bir mit degildir (1999: 191). Bununla birlikte “ulus” kendi dinamik-
lerini agiklamaya yeterli bir kategori degildir. Bu anlayis i¢in merke-
zi olan (ve Ugiincii Diinya sémiirge-karsiti giiglerinin anlagilabilir
tarihsel nedenlerle biiyiik 6lglide yatirim yaptiklari) 6zerklik ideali,
uygulamada tiim uluslarin uluslararasi dinamikler iginde biitiin-
lesmesini kabul edemez. Segkinlerin kendi davraniglar1 tizerinde
uluslararasi bir belirleyenler baglamini kabul etme derecesi (giinii-
miiziin Avrupa i¢inde politik ve ekonomik biitiinlesme sorununun
gosterdigi gibi) bagimsizlik idealini yalanci gikarir. ABD bile kendi
miidahaleci dis politikasi nedeniyle uluslararasi olaylardan 6zerk
degildir. Ulus-devletin kiiresel baglamdan bagimsiz olma varsayimi
igsel farkliliklara (sinif, bolge, toplumsal cinsiyet vd.) seslenmeye
isteksiz oluguna uyar. Her ne kadar Firinlarin Saati hakli olarak ‘ev-
rensel’ degerlere ve kiiltiire bagvurma tarzinin sinifa 6zgii degerleri
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ve kiltiira gizledigini elestirse de, film bu elestiriyi ulusal kiiltir ve
degerler anlayisinin 6tesine genisletmez.

Ugiincii Sinema igin ulusal sorun bu nedenle sorunlarla dolu-
dur. Ulus gergek bir tarihsel giig¢ oldugu, hem miidahalelerini yapti-
g1 kiiltiirel bir baglam, hem de bu miidahaleleri ger¢ekten ‘anlattigr’
bir kiiltiirel kaynaklar matrisi sagladig: i¢in bu sorun gérmezden
gelinemez (Willemen, 1989: 20). Diger yandan onun idealleri ulus-
devletlerin gergekten isleyislerine uymaz ve ulus-devletlerin isleyis-
leri de sosyalizmin ve Ugiincii Sinema’nin bulmaya ¢alistig1 iiretim
tarzindaki temel doniigiime uymaz.

KURMACA VE BELGESEL

Solanas ve Getino'nun tiiketim kapitalizmini elestirisi, kiltir
emperyalizmi elestirisine benzer bir yorumdur (Tomlinson, 1991:
122-39). Bu onlarin analizlerindeki e n sorunlu diisiiniis tarzlarindan
biridir. Solanas ve Getino’ya gére, “cagimizin en degerli iletisim araci
olan filmler yalnizca sinema endiistrisinin sahiplerinin ideolojik ve
ekonomik ¢ikarlarini tatmin etmeye tahsis edildiler” (1997: 33).

Kiltiir kurami hakh olarak boylesi bir ekonomik indirgemeci-
likten uzaklagmistir. Sorun bu indirgemeciligin, sermayenin yatirim
yaptig1 gozetim ve kontrol aygitlarina ragmen, kendi manevra alanina
sahip olabilen kiiltiirel emegin 6zgiil niteliklerini hesaba katmamasi-
dir. Filmin sermayenin ekonomik ¢ikarlarina indirgenmesi nedeniyle
gozden kagan bagka bir konu da izleyicidir. Onlarin tutkulariyla, kor-
kulariyla, endiseleriyle, umutlariyla ve arzulariyla ilgilenilmesi zo-
runludur ve bunlarin higbiri sermayenin egemen oldugu bir toplum
icinde igerilemez ya da sorunsuz bir bigimde karsilanamaz. Solanas
ve Getino'nun yazisinda olmayan ok 6nemli bir kategori iitopya-
aliktir: popiiler kiiltiiriin simdikinden daha iyi bir yasama yonelik
gercek duygulari ve arzulari kullanma tarzi. Birinci Sinema’nin Sola-
nas ve Getino'nun burada hesaba kattigindan daha geliskili oldugunu
kabul eden bir modeli bir kez olusturdugumuzda, o zaman Birinci
Sinema da Ugiincii Sinema igin potansiyel bir kaynak olur.
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Egemen sinemanin fantezisinin ve kurmacasinin kargisina “dev-
rimci sinemanin belki de ana temeli olarak” belgesel sinemay: ko-
yarlar (Solanas ve Getino, 1997: 46). Bunun ardindan mantiksal
olarak Birinci Sinema’yr problemli homojenlestirmeleri gelir (bu
her iki yonetmenin de olduk¢a hizli bir bi¢cimde yeniden deger-
lendirecegi bir konumdu). Ancak belgesel, kiiltiirel egitimin tiim
kanallarinin, kesinlikle haberlerin ve enformasyonun dagilimin
da igeren daha genis bir elestirisiyle potansiyel olarak uyusmadig:
i¢in belgesele deger bigilmesi de sorunludur (1997: 38). “Gergek
olmayanin hitkiim siirdiigii bir diinyada, sanatsal disavurum kod,
gosterge dili ve satir aralarinda fisildanan mesajlarla dil, kurmaca
ve fantezi kanallarindan iletilir” (1997: 46). Ancak kod ve fisilda-
nan mesajlar {izerine olan boliim, gizli giindemleri ve hayli segici
olmalar1 nedeniyle giinliikk haber medyasina ¢ok uygulanabilir ol-
masa da, esit derecede halkin ilgilerinin gegici ve tarafsizlagtirici
benimsenisi olarak gériiniir; burada onlarin sormadiklar: sorular
sorduklarindan daha 6nemlidir.

Belki de Solanas ve Getino'nun belgesel filmi baslica sinemasal
strateji olarak tercih etmelerinin donemin 06zel tarihsel kosullar:
nedeniyle mantikli oldugunu soyleyebiliriz. Alea’nin belirttigi gibi,
“toplumsal sarsinti donemlerinde gergeklik giindelik karakterini
kaybeder. ... Degisimin dinamikleri, gelismenin egilimleri ... gorece
sakin donemlere gore daha dogrudan ve agik bir bigimde ortaya
¢ikar” (Alea, 1997: 129). Alea bu kosullarda simdiki zamanin ivedi-
ligiyle ilgilenme yetenegi sayesinde belgeselin pesine diisiilecek ide-
al strateji oldugunu iddia eder. Bu kugkusuz belgeselin kameranin
oniinde kendini agan gergek diinyay: edilgince kaydettigi anlamina
gelmez. Bu da bir kiiltiirel emek faaliyetini ya da Birri'nin deyisiyle
diinyay: anlasilir kilmak igin gergekligin doniisimiiniin poetikasi-
n1 gerektirir. Bu goriigii kabul eden Solanas ve Getino kullanilan
bigimler, stratejiler ve alt-tiirler konusunda kural koyucu olmayan
degerli bir agiklig1 gosterirler. “Bir dizi estetik ¢aligma kural sap-
tamak sagma olurdu” (1997: 47). Kurmacaya kars: belgeseli sorunlu
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bir bigimde degerli bulmalarina ragmen, belgesel bigimi iginde
farkl stratejilere agik olmalari, kendilerinin olusturdugu kurmaca/
belgesel ikiligini yapigoziime ugratmaya baslar. Ciinkii farkli bel-
gesel stratejilerine agik olma (Kiibali belgesel yonetmeni Santiago
Alvarez’in yapitlarinda oldugu gibi) genellikle kurmaca ve genel
olarak kitle kiiltiiriiyle iligkili olan imge ve geleneklerini kullanma
olasilig: icinde giderek degisir.

DIYALOJiK METIN

Solanas ve Getino'ya gore Birinci Sinema genellikle “ekranda
dogan ve olen kendine yeterli simsiki yapilar” olusturur (1997: 41-
2). Birinci Sinema “19. yiizyil sanatinin, burjuva sanatinin deva-
midir: Insan yalnizca edilgin ve tiiketen nesne olarak kabul edilir”
(1997: 42). Burada Solanas ve Getino Ugiincii Sinema’nin yinelenen
ilgi alanlarindan birine isaret ederler: izleyicinin Birinci sinemadan
nitelik olarak farkli yollarla ilgisini ¢ekmek ve tesvik etmek. Birinci
Sinemada izleyiciler kendilerini tarihin yapilisina katilanlar ola-
rak diisinmeye davet edilmezler. Birinci Sinema izleyicileri filmin
‘stmsiki kapali yapilarinin’ igine ¢eker ve onlarin filmin digindaki
gergek diinyayla olan toplumsal, kiiltiirel, politik ve ahlaki baglan-
tilarini koparir. Amistad ile ilgili daha énceki tartismada (Ugiincii
Boéliim) bu siirecin garpici bir 6rnegini bulmustuk. Bu film izleyici-
nin ge¢misin miicadelelerinin olusturdugu tarihsel siirecin edilgin
alicis1 oldugunu akla getirir. Izleyicinin filmle ve tarihin olusumuy-
la iligkisi, eger Amistad gosterdigi tarihin insanligin tiim sorunlari-
n1 ¢6zmedigini ve birgok 1srarli ve ¢agdas sorunlarin tohumlarinin
ge¢miste ekilmis oldugunu, tarihin hala bir miicadele alani oldugu-
nu soyleseydi, farkl olurdu.

Firinlarin Saati'nin yonetmenlerine gore, boylesine simsiki,
kendini kapatan bir yapi, askeri yonetim baglam: iginde bu filmi
izleyerek politik bir ifadede bulunan izleyiciye bir hakaret olurdu.
Solanas ve Getino diisiincelerin bir ‘atesleyicisi, tehlikeli kogullarda
bir araya gelmenin bir ‘bahanesi’ olarak film anlayigini gelistirirler.
Filmin boéliimlere ayrilmas: bu nedenle filmin herhangi bir noktada
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durdurulmasini ve ortaya atilan sorunlarin tartigilabilmesini kolay-
lastirabildi. Bu film “kendi ozgiirliigiinii digerlerine, yasamin bagslica
kahramanlarina tabi olusta ve baglayista aradi” (1997: 54).

Steve Neale Firinlarin Saati’ni elestirmis ve filmi zararl bir bi-
¢imde Godard sinemasinin modernist uygulamalariyla karsilagtir-
mustir. Neale igin bu filmle ilgili sorun, filmin konumuna ve analizi-
ne “filmin kendisinin iginde kars1 ¢ikilmamuig ve bunlarin sorgulan-
mamis olmasidir. Bu nedenle tartisma yalmzca durumu ve izleyi-
cinin kendisinin dogasini izlemenin bir islevi olabilir” (1984: 441).

Neale’nin konumu 1960’larin sonu ile 1970’lerdeki avangardin
etkiledigi Batili kiiltiir kuramu igindeki egemen bir konumdur. An-
cak bu ayn1 zamanda daha sonraki postmodernizmin goreceligini
ve metinciligini (textualism) haber veren bir konumdur. Neale’nin
tercihi sonugta gergekleri argiiman ve kanitla ifade etme olasiligini
radikal bir bigimde yalanci ¢ikaran sinemasal stratejilerden yana-
dir, ¢linkii “goriintiilerin ve seslerin herhangi bir kombinasyonu
bir anlami ve bir gergegi yansitmaktan gok insa eder” (1984: 440).
Gorecelige teslim olmug bir kuramda, ‘agiklama’ terimi yalmzca fil-
min temsil ettigi diinyayla iliskisinin bir tanimlanig1 olarak olum-
suz anlamda kullanilabilirdi. Insa anlayisi her elestirel diisiince i¢in
onemlidir, ¢linki tim séylemlerin ok 6nemli ontolojik durumunu
genislettiginde, otomatik, kendiliginden onay vermeyi engeller ve
o zaman siiphesiz bir insay: digerine karg1 tercih etmenin zeminle-
ri (burada ve postmodernizmde oldugu gibi) ortadan kalkar. Basit
ontolojik iddialarin 6tesine gegmemiz (tiim soylemlerin dogasi on-
larin insa edilmis olmalaridir) ve epistemolojik sorular sormamiz
gerekir (Bu inga diinyaya iligkin bilgimize ne ekliyor? Inganin sahip
oldugu gergek deger nedir?).

Bununla birlikte Firmmlarin Saati'ni izleyen 6grencilerden gelen
en yaygin olumsuz tepkiye (¢agdas kiiltiir kurami igindeki egemen-
ligine ragmen) gorecelik degil, ama goreceligin yok etmeye ¢alistig
daha eski hiimanizm egemendir. Bu gelenek akademi diginda hala
egemendir. Neale’nin kuramsal konumu, eger her bir konum diger
ingalar Gzerinde epistemolojik iddialar1 olmayan bir insa ise, eger
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duyulardan bagimsiz olarak varolan gergek diinya ile daha iyi bir
iliski yoksa, o zaman politik baglanumin nedensiz ve siipheli go-
riinmesi gerektigidir. Geleneksel hiimanizm igin ise tersine, duyu-
lardan bagimsiz olarak varolan gergek diinyaya (‘objektif’ diinya)
erisim uzmanlar ve profesyonel segkinler (doktorlar, gazeteciler,
belgesel yonetmenleri) tarafindan kolayca basarilir ve onlarin ko-
numunu belirleyen kurumsal, kiiltiirel ve toplumsal faktérlerin bi-
razcik incelenmesini gerektirir. Burada bilgi, partizanligin iizerince
yiikselen, toplumsal miicadelelerin gevresinde dolasip duran ve on-
larla iligkide (yanlis) bir tarafsizlig1 koruyan ‘nesnellik’ ile esitlenir.
Burada biraz bilginin ve gergeklerin nedensiz dogasiyla ilgili rola-
tivistin kuskuculugu vardir, ancak gorecelilikte oldugu gibi, burada
baglanmis film yapimindan siiphe edilmesi gerekir, ¢iinkii o agik¢a
kabul edilmis bir konumdan konusur.

Firinlarin Saati’nin, Uglincii Sinema filmlerinin ¢ogu kez yaptigi
gibi (6rnegin Sili’'nin Savagi) birbiriyle ¢atisan seslerin ve gorisle-
rin alanini kendi temsil alan: iginde kaynak olarak kullanmadig
dogrudur. Bu filmin, dikkatin film araci iginde anlamlar: olustur-
ma kosullarina gekildigi kendine gonderme yapma istegi de yoktur.
Yine de Neale’nin tartiymanin filmin iginde kaydedilmedigini, ama
yalnizca izleme kosullarinda varoldugunu 6ne siirmesinin yanly
oldugunu diigiinilyorum. Bunun ardina diiymeye degerdir, ¢inkii
burada s6z konusu olan, filmlerin bir konumu belirleyip belirleye-
meyecekleri, direnip direnemeyecekleri, davalara ve disiincelerc
agik¢a baglanmay: gosterip gosteremeyecekleri ve dogmatik ve ka-
pali olarak goriiliip goriillmeyecekleri sorunudur.

Film ile izleyici arasindaki bir diyalog diisiincesi Sovyet edebi-
yat kuramcist Mikhail Bakhtin’in kuramina bagvurur. Bakhtin dile
ve edebiyata (Birinci Sinema gibi) bigimsel yaklasimlar1 bir hayli
elestirdi. Ona gore bu yaklagimlar sanat yapitin1 “sanatginin aragtir-
masinin disindaki sdylemin, meydanlarin, caddelerin, kentlerin ve
koylerin, toplumsal gruplarin, kusaklarin ve donemlerin agik alan-
larindaki soylemin toplumsal yagamindan® (1992: 259) koparma
egilimi tagiyordu.
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Soylemi giindelik yasamin igine yeniden yerlestirmeye ¢alisan
Bakhtin dilin, konugsmanin ve diger iletisim bigimlerinin her za-
man dolasgimda olan dillerle ve diger soyleyislerle dogrudan ya da
dolayli diyalog halinde oldugu diisiincesini kulland1 ve gelistirdi.
Bakhtin’in sdyledigi gibi:

Toplumsal olarak 6zgiil bir ortamda 6zel bir tarihsel donemde anlami-
n1 ve bigimini kazanmig canli bir s6yleyis, bir s6yleyisin verili nesnesi
gevresinde sosyo-ideolojik biling tarafindan dokunmus binlerce canh
diyalojik silsileye kars1 yenilenebilir; toplumsal diyaloga aktif bir kati-
limci olabilir” (Bakhtin, 1992: 276).

O zaman Firinlarin Saati'ni bir dizi avangard bigimsel stratejiye
kars tartarak degerlendiremeyiz. Bu kesinlikle yapit1 “6geleri ken-
dilerinin 6tesinde higbir seyi kabul etmeyen kapali bir sistemi olus-
turan, simsiki kapali ve kendine yeterli bir biitiine” (Bakhtin, 1992:
247) déniistiirmektir ve hem Bakhtin, hem de Ugiincii Sinema bu
yaklasimi reddeder.

Bunu sdylemek bigimsel sorunlarin 6nemsiz oldugu anlamina
gelmez. Filmin bolimli yapisi zaten belirtilmigtir, ancak bu, filmi
yapilandiran ve modernist montaj uygulamas: olan ilkeyi canlan-
dirmanin yalnizca bir yanidir. Film izleyicinin yalnizca onay ver-
mek zorunda oldugu dikigsiz bir argiimanlar ag1 dokumaya ¢a-
ligmaz. Aksine bazilarinin digerlerine gére daha zorlayici oldugu
argiimanlardan olusan bir yamayi insa eder. Bu film Arjantin’in
daha kapaly, kesin bir agiklamasim kolaylastirabilecek eksiksiz bir
‘tarihi”, dogrusal bir kronolojiyi de olusturmaz.

Bununla birlikte Firinlarin Saati'nin neden diyalojik bir metin
olarak goriilebileceginin baska anlamli nedenleri vardir. Birincisi Ar-
jantin toplumuna biiyiik bir ‘yamttir’ (Bakhtin’in gozde bir sdzciigii).
Ordunun, kilisenin, burjuvazinin, entelektiiellerin, genel olarak orta-
sinifin, sendika liderlerinin, politikacilarin, uluslararas: ticaretin vb.
acimasizca elestirisidir. Toplumun birgok yanini sorgulayan bir fil-
min izleyicide filmin elestirisine engel olacak bir ruh halini yiirek-
lendirmesi olas1 degildir. Geleneksel hiimanist nesnellik iddialarina
yanit olarak, insan toplumun 6nemli kurumlar1 hakkinda béylesine
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radikal elestirel diigiinceyi cesaretlendiren bir hiikiimet raporunun
ya da bir haber programinin son kez ne zaman oldugunu sorabilir.

Dahasi bu elestirel tutum yer degistirmis bir 6fkeye (6rnegin
irk¢ihgin kaynagy), akil dis1 6nyargiya ya da temelsiz varsayimlara
dayanmaz, ama akilcr (mantiksal, tutarl, baglamlagtirilmis ve kav-
ramsallagtirilmig) bir bi¢imde 6ne siriilir ve kamitla desteklenir.
Film en genel terimler diginda inceledigi sorunlara somut ¢6ziim-
lerin ne olabilecegini belirtmez, ancak genel olarak ne yapilmasi
gerektigiyle ilgili bazi sonuglara varmak igin argiimanlar ve yeter-
li kanut saglar, hatta film dogru bir bi¢imde nasil sorununu gergek
diinyada ¢6zmeleri igin izleyicilere birakr.

Bakhtin bir yapitin stilinin “(konugmanin bitiinliigii iginde) aym
diyalog iinde diger yamtlarla kargilikh iligki tarafindan belirlendi-
gini” one siirer (1992: 274). Bu da bizden yapit1 onun sosyo-tarihsel
baglami igine yerlestirmemizi talep eder ve bunu yapabildigimizde
filmin geleneksel hiimanist tarafsizhik ve nesnellik hilesine agir bir
yanit oldugunu goriiriiz. Ve bu ayrica filmi gok biiyiik bir toplumsal
ivedilik aninda dilin, anlamin ve (sinemasal) iletisimin yapigoziime
ugratilmasini fetiglestiren orta-sinif liiksiiyle uyusmaz hale getirir.

ALEGORI VE SATIR

Ancak giiniimiizde donemlerin toplumsal ivediligi tiimiyle
farkh bir diizenin ivediligidir. Bu, sermayenin egemenligine biyiik
olgekli muhalefetin ortaya ¢ikardigi toplumsal sarsintilarin ivediligi
degil, ama daha ¢ok muhalefetin yoklugu ve krizi olugturan mevcut
toplumsal sistemin kendini gizledigi normalliktir. Ortaya qiktig
bagtaki devrimci baglam yok oldugunda Ugiincii Sinema nasil yasa-
yacaktir? Yanit Ugiincii Sinema’nin kargi-devrimin uzun gecesinde
alegoriyi kullanmanin yararh oldugu bir stratejiyi benimsemesidir.

Ugiincii Sinema’nin alegoriye yonelmesi birbirine bagh iki nite-
ligi igerir. Alegorik bir anlat1 daha biiyiik bir toplumsal biitiinlagi,
daha biiyik bir tarihsel anlatiyr daha kiigiik bir 6ykii iginde anlatir.
Daha sonra bu ikinci bir isleyisle birlesir, ¢linkii daha biiyiik anlati
yalmzca sikigtirilmaz, ayni zamanda tamamen bagka bir dykiiye do-



Ugunci Sinemanin Diyalektigi

nistiiraliir ya da tercime edilir. Bu dénustiiriillen 6ykiiye daha bii-
yiik ahlaki ve politik dersler kazandirmak igin izleyici 6ykiiniin he-
men yakinindaki daha biiyiik sorunlarla iligkisinin sifresini ¢6zmek
zorundadir. Bu nedenle alegorik bir anlati1 (daha biiyiik) bir 6ykiiyi
¢esitli nedenlerle 6ykiiniin giigliikle anlagilabilecegi bir baglamda
anlatmaya uygundur.

Hollywooddan gikan boylesi bir alegorik film 6rnegi Cohen kar-
deslerin The Big Lebowski (1998) filmi olabilir. Bu film 1991 Korfez
Savagr’nin bir alegorisi olarak goriilebilir. Film ana dykiiniin arka
planinda medyada gosterilen bu savas sirasinda geger. Ancak ana
oykii tiimiiyle baglantisiz olarak yiizeyde gériiniir. Oykiiniin iginde
1960’lar1in bir eylemcisinden yogun bir bigimde uyusturucu ve igki
kullanan bir kalintiya doniisen eski bir eylemci olan ‘Dude, Vietnam
Savasr’nin delirmis bir gazisi olan bowling arkadas1 Walter ve karisi
goriiniise gore kagirilmig olan Bay Lebowski vardir. Ancak higbir sey
goriindiigii gibi degildir. Gergekten, gesitli politik géndermeler ve
¢agrisimlarla dolu bu film kismen goriiniste karsit politik ideoloji-
ler arasindaki ortiiymelerle ve markalar ile gergek diinya arasindaki
aitlikla ilgilidir. Saddam Hiiseyine benzeyen birinin Dude’a bowling
ayakkabilarini verdigi giizel bir fantezi sekansinda Dude’un Wagner
tarz1 bir operada oynadigini goririiz (Wagner’i Bati'nin Saddam’a
‘yeni Hitler’ etiketi takmasi kadar kolay bir bigimde fagizmle iligki-
lendirebilir miyiz?). Opera daha sonra 1930’larin bir Busby Berkeley
tarz1 kadin dansgilarin koreografisiyle harmanlanir (Bu New Deal
[Yeni Diizen] kolektivizminin bir 6vgiisii miidiir? Fasist bir kitlesel
koordinasyon estetigi mi? Diger yani korku ve endise olan kadin bi-
¢iminin erkek egemen bir dvgiisii mii? Korku ve endiseye gelince,
Dude sonunda biiyiik igdis edici makaslar kullanan figiirler tarafin-
dan kovalanir: daha sonra kargiligini savasa katilmis kasilan mago
erkege ve ulusal mertligin ya da tehlikede oldugu goriilen iktidarsiz-
ligin simgelerine doniisen bir goriintii).

Filmin biiyiik béliimii kagirilmanin gergekten olup olmadig: ve
kagiranlar ile kurbanin kim oldugu ¢evresinde déner - tiim bunlar
Korfez Savas’nin arkasindaki karanlik politikalarla iliskili ¢ok ivedi
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sorulardir. Dude’a tuttugu tarafin ‘devrimi’ kaybettigini soyleyen
milyoner Lebowski'nin 6lmiis karisinin servetiyle geginen ve yeni
karisinin ortadan kaybolmasini, 6lmiig karisinin bir milyon dolarlik
yardim vakfini zimmnetine gegirmek i¢in bir firsat olarak kullanan
basarisiz bir isgadami oldugu ortaya ¢ikar. Film sagci sovenizmin,
ister Bay Lebowski’'nin durumunda olsun isterse Ortadogu petrol
tiretimini kontrol etme gereksiniminde olsun biiyiik is gevrelerinin
gizli ¢ikarlarini nasil anlayamadig izerine alegorik bir derstir.

Ancak film ne Korfez Savagi’nin bir alegorisi olarak pazarlan-
d1 ne de profesyonel elestirmenler filmi boyle gérdi. Bunun yerine
bir Cohen kardesler filmi ve onlarin popiiler film kiiltiiriini zekice,
biraz tuhaf yeniden islemelerinin bir bagka 6rnegi olarak diigiiniil-
di. Alegorinin etkili olmasi i¢in, onun iginde algilandig1 baglam,
anlatmak zorunda oldugu daha biiyiik oykiiye bu kadar kapal: ola-
maz. Sinema endiistrisinin goreceli olarak daha az ticari oldugu,
simgesel ve dogalci olmayan bir temsil (6rnegin biiyiili gergekgilik)
geleneginin oldugu ve daha giiglii bir organize toplumsal kargasa
geleneginin oldugu Latin Amerika'da alegori ok etkili olabilir.

Louis R. Vera'nin filmi Miss Amerigua (1994) Paraguay’in askeri
diktatorlikten demokrasiye benzeyen bir diizene gegisinin alegori-
sini kiigiik bir kasaba dekoruna daraltir ve siiren politik yozlasmaya
iligkin derslerini bir giizellik yarigmasiyla ilgili oykiisiine doniistii-
riir. Siyah Ciceklerde oldugu gibi, baskiya kars: bellek, ge¢misteki
haksizliklara kars1 simdiki umutlar sorunu biiyitk 6nem kazanur.
Film Evaristo'nun mutlu gengliginin, bir koylii ve eylemci olan ba-
basi bolgedeki ordu komutani Augusto Banderas tarafindan 6ldi-
rildigiinde mahvolmasiyla baslar. Evaristo, Banderas’i yiiziinden
yaraladiktan sonra kasabadan kagar.

Film, yirmi yil atladiktan sonra giizellik yarigmas: adaylarinin
degerlendirildigi giinde yeniden baslar. Demokrasiye gegilmesine
ragmen, artik Albay olan Banderas héla etkin bir bigimde kasaba-
y1 yonetir, basina ve radyo istasyonuna sahiptir ve bu arada yerel
politikacilarin géziinii korkutur. Ilerleme, biyiik amag, demokrasi
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ve ulusun 6vgiisiiniin bir gostergesi olarak giizellik yarigmas: dii-
zenlenir ve hiikiimet yetkilileri de yarigmay izler. Ancak her sey
gecmisi baskilama tzerine kurulurken Albay, oglunun nisanlisi
Mariaya statii kazandirmak igin yarigmanin sonucuna hile karis-
tirmaya ¢aligir. Evaristo'nun beklenmedik yeniden ortaya ¢ikisi
(Nikaraguada Sandinista’larin safinda savagmigtir) bastirilmigin
geri doniigii gibidir: Uzun yillar Albay’in yiiziinde kalan yara yeni-
den kanamaya baglar. Miss Amerigua kuskusuz degindigi konularin
hakkini gézetmeyen kiigiik bir ¢aligmadir. Evaristo'nun kiz kardesi
Rosa bu agidan ilging bir karakterdir. Film Siyah Cicekler’in incele-
digi politik eylemdeki toplumsal cinsiyet ayrimina deginir. 1970’li
yillarda gogu kez erkekler yeralt1 gerilla savagina katilirken, esleri,
sevgilileri ve anneleri ac1 gekmek, ‘ortadan kaybolanlar’ i¢in ada-
let aramak, kendi yagamlarini siirdiirmek, geride birakildiklar: igin
ofke duymak vb. igin arkada birakildilar. Bu igerlemelerin bazilar
Albay ile yatan Rosada ¢ok agiktir. Ancak tiim bunlarin Evarista’nin
kiz kardesiyle iligkisini nasil karmagik hale getirdigi, Evarista'nin
genglik agk1 Maria ile yeniden birlesmesi ve Albay sorununun gii-
zellik yarigmasindaki silahli ¢atigmada 6lmesiyle ¢6ziilmesi lehine
bir kenara birakilir.

Daha saglam bir alegori Fernando Solanas’in Yolculuk (The Vo-
yage, 1990) filminde bulunabilir. Miss Amerigua gibi Solanas’in fil-
mi de satiri kullanir. Satirin retorik stratejisi var olan jargonlarin,
sofuluklarin(orthodoxies) ve gii¢ iddialarinin sagmaligin1 ortaya
koymaktir. Alegori gibi satir de mevcut konjonktiire mitkemmel bir
bigimde uyar. Ciinkii serbest pazar ekonomisine yonelik giiniimiiz-
deki gilginhktan daha sagma olan ama yine de ok az karsi ¢ikilan
nedir?

Yolculuk, Latin Amerika politikalarinin ve ekonomilerin ku-
rumsal yozlagmasi {izerine, babasini arayan 17 yasindaki Martin’in
yolculuguyla birlestirilen bir dizi alegorik ve satirik kisa dykii ¢ev-
resinde olusturulur. Film fazlasiyla bir pan-Amerikan 6ykiisidir,
Arjantin’in dondurucu giiney ucundan Meksika’ya uzanir. Bu epik
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(Brechtyen anlamda ‘epik’) yapi1 Martin’in babasinin ¢izdigi ve
ona gonderdigi ¢izgi roman anlatilarla i¢ ice geger. Bu oykiilerde
kamyon soférii Americo Incomplete, kayik¢t Somebody Rows ve
diktatorligiin ve simdi de neoliberal ekonominin karanlik giinle-
rinde umudun sesini temsil eden biiyiik bir davulu ¢alan Tito gibi
mitolojik karakterler vardir. Martin yolculugunda bu karakterlerin
¢oguyla karsilasacak ve boylece 6zel yolculugunun alegorik niteligi-
ni yiikseltecektir. Tipki Firinlarin Saati'nin ge¢misi gostermek igin
cizimleri ve portreleri kullanmas: gibi, Yolculuk da Ingiliz emper-
yalizminin ilk doneminden ornekler gibi ge¢misin goriiniimlerini
tanimlamak igin ¢izgi roman1 kullanir.Film, Martin’in babasindan
ayrilmis olan annesi ve onun Martin’in siirekli kavga ettigi yeni koca-
styla birlikte yasadig1 Arjantin’in giineyindeki karli bir adada baslar.
Gatigsmal1 aile yasaminin temsili dogalci oldugu halde, Martin’in
okulunun tanimlanigi farkli bir diizendedir. Okul, duvarlardaki
gecmisteki askeri liderlerin resimlerinin diizenli bir bi¢imde par-
¢alanmig oldugu bir tiir terk edilmis tesis gibidir (pencereler, 1s1tma
sistemi ve ¢atida bacalar yoktur). Genglerin aldif1 egitim onlarin
icinde yasadiklar1 (Firmnlarin Saati’nden bilinen bir tema) kogullara
(hem yerel hem de ulusal) uygun degildir ve kurumu 6grencilere
bagirip ¢agirarak opera tarzinda sark: soyleyen asker kokenli Gar-
rido yonetir. (Bu bir fahisenin Arjantin’in kirsal kesimindeki bir ka-
sabada miisterilerine hizmet verdigi bir sahnede opera séylenen Fi-
rinlarin Saati'ni animsatir. Operada aktarilan romantik agk ve giigli
duygular diisiincesi ironik bir bigimde fahise ile erkekler arasindaki
iliskinin perisan dogasiyla yan yana getirilir ve ayni zamanda da
[Arjantinli segkinlerin ok deger verdigi] Avrupali yiiksek kiltiiriin
yoksullarin yagamina uymamasi iizerine bir elestiridir.)

Filmin alegorik stratejisi adanin sert bir bi¢imde egimli oldugu-
nu gordiigiimiizde agiga gikar. Pazar ekonomisiyle iliskili tiirbiilans,
inisler ve ¢ikislar metaforu egimli adaya uygundur. Bu strateji film
boyunca yinelenir. Yolculugu sirasinda Martin Arjantin’in petrol
rezervleri nedeniyle Britanya ve Amerikan sermayesine satilmis
olan bélgesi ‘Yeni Patagonya’ya gelir. ‘Ulkenin satilmasi’ metaforu
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burada bir politikay1 agikca gosterir. Peruda Dis Bor¢ Toplama
kamyonlar1 kirsal kesimde dolasirlar ve zaten yoksul olan koyli-
leri daha da yoksullagtirirlar. Brezilyada herkes periyodik olarak
sikmak zorunda olduklar: kayislar ve kusaklar takar (harfi harfine
yorumlarsak yalnizca ‘kemer sikilmaz, ayni zamanda IMF'nin yii-
rittigi Yapisal Ayarlama Programlar: ile gergekiistii bir benzerlik
s6z konusudur). Meksikada Dizleri Uzerindeki Ulkeler Orgiiti'niin
(ABD’nin finanse ettigi Organisation of American States’in [OAS]
bir parodisi) bir toplantisi vardir ve burada delegeler modern diin-
yada tek gegerli politik konum olarak diz ¢6kmeyi verler (ve tabii
ki bunu diz ¢okerek yaparlar). The Big Lebowskiden farkli olarak,
filmin videoda pazarlanmasinin i kapakta yonetmenle yapilan bir
roportaj araciligiyla bu filmin politik bir alegori oldugunu netlestir-
digini belirtmeye degerdir.

Filmin en iyi bolimlerinden biri Firmlarin Saati'ndeki liman
kenti {izerine olan bolimi giiglii bir bi¢imde animsatan Martin’in
Buenos Airese gelisidir. Martin babasinin ebeveynlerini ararken,
kenti fiilen sular altinda kalmig bulur. Kayikla yol alinir, 1973 gel-
gitinde Siliden Arjantine gelen ve Martin’in bindigi kayig1 kullanan
kisinin ad1 Somebody Rows'dur. Egimli ada gibi akan sular da neo-
liberalizmin egemenligini gosterir.

Geleneksel olarak alegori, gogu kez kendi gostergeleri ve anlam-
lar1 i¢in dogay1 kullanmigstir ve Yolculuk fazlasiyla bu gelenek i¢in-
dedir. 19. yiizyil Paris’ini incelerken Walter Benjamin, Baudelaire’in
siirinde doganin alegorik kullanimini anlatti. Benjamin’in kendi
siirsel diizyazis1 sermayenin tarihsel dinamiklerine dikkat gekmek
icin metaforik olarak dogay1 kullanmaya ¢alisti. Burada moderni-
tenin keskin kenari olan ve artik agikga kitle kiiltiirii gaginda garip
goriinen 19. yiizyil aligveris pasajlar1 izerine yorum yapar:

Miocine ya da Eocine kayalarinin o ¢aglardan canavarlarin damga-
larini tagimasi gibi, giiniimiizde pasajlar da kaybolmus bir canavarin
fosil kalintilarim1 igeren magaralar gibi kent manzarasina yayiliyor:
Avrupa’'min son dinazoru, kapitalizmin emperyal-6ncesi ¢aginin tiike-
ticisi (Benjamin, 1996b: 540).

161



162

Politik Film Ugincd Sinemanin Diyalektigi

Dogal fosil anlayigi, doganin buzul ¢agina ait yavas gelisiminc
z1t olarak kapitalizmin yiireklendirdigi timiyle farkl: ve daha hizl:
tarihsel gelisimi belirtmek igin kullaniliyor. Sermayeyi savunanlar
statitkoyu mesrulagtirmak i¢in ‘dogal diizen’ anlayigin1 kullanmaya
¢aligirken, Benjamin ise tersine sermaye ile doga arasindaki yari-
g1 belirtmek ve okuyucuyu bu toplumsal diizenin 6zgiilligiine ve
onun toplumsal déniisiimlerinin hizina duyarl hale getirmek igin
doga imgelerini kullanir. Benzer bigimde Yolculuk da dogay: top-
lumsal diinyay:1 dogallastirmak igin degil, ama onun sagmaligini be-
lirtmek ve boylece onun dogal olmadigini gostermek igin kullanir.

Bu doga-digilastirma stratejisi (klasik bir modernist ve Brech-
tyen hareket) onemlidir, ¢iinkii Buenos Aires sekansinin ortaya
koydugu gibi, insanlarin, iginde bulunduklar: tuhaf ortamlara rag-
men, politik ve ekonomik yasamin ‘normal’ kurallarini reddetmek
yerine kabul ettigi (bu nedenle sistemin siirdiirildigi) agiktir.
Artik satilan toprak degil, su parselleridir ve bu arada digerleri dc¢
turistlere kendilerini “Giiney’in Venedik’i” olarak satmanin yararla-
rin1 diigtiniirler. Medya, sagmanin benimsenmesi ve normallestiril-
mesi stratejisinin baglica 6rnegidir. Televizyondaki gelgit tahmin-
cisi izleyicilere giineydeki sularin yalnizca boyun seviyesine kadar
yiikselecekken, daha uzak giineyde ise burun seviyesinin iizerine
¢ikacagini giillimseyerek anlatan biridir.

Buenos Aires’in merkezinde kamera tilt hareketleriyle, tipki
Firinlarin Saati'nde oldugu gibi parlayan sirket binalarina bakar.
Martin’in lagim kokusundan midesi bulanir. Somebody Rowsun
belirttigi gibi, giinde dért milyon bok lagima gitmektedir. Bir kadi-
nin onceki giin gelmedigi igin lagimciy: azarladigini goriiriiz. Bu-
tiginin zarar edeceginden endiselidir. Bu da Firinlarin Saati’ndeki
kiigiik burjuvaziyi hatirlatir. Firinlarin Saati bu sinifin degisimin
gerekli ama olanaksiz oldugu bir diinyada nasil her zaman aglayip
sizlandigini gosterir.

Kentin merkezinden gegen Martin ve Somebody, bagkan Dr.
Frog'un medya ile hazirhiksiz olarak yaptigi réportaja tamiklik
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ederler. Dr. Frog’un (kurbaga) adinin ima ettigi gibi, o benimseme-
nin politik simgesidir (1slak giysiler i¢indedir ve paletleri vardir).
Burada politik sdylemin kliseleri ve medyanin etkisiz dogas tizeri-
ne bir satiri goriiriiz. Sular gekilecek mi diye soruldugunda Dr. Frog
“ongorilen diizeyin biraz lizerinde kalacak” yanitini verir. Tutkulu
secim kampanyas: sloganini yineler (‘Arjantinliler, Bunun Igin Yi-
ziin’) ve medyadan “durumu bozmamalarini” ister. Maiyetinde ge-
neraller, biirokratlar ve bir piskopos oldugu halde giiriiltiili alkislar
arasinda ayrilir.

Firinlarin Saati’nde bize Buenos Aires’i tanitan dis-sesin nefes
kesici bir gezi filminin canli tonu vardir. Ancak sermayeye egemen
olan sinif ¢ikarlar: tizerine elestirel bir yorum olan anlaticinin ko-
nusmasinin gergek igerigi bu tona kontrpuan olusturur. Bu, anlati-
cinin gergeklik ile segkinlerinin kendilerini algilamalarini gosteren
soylemler arasindaki ugurumun elestirisi i¢in parodiyi kullanan di-
yalojik yapisinin giizel bir 6rnegidir. Bu da ilging bir bigimde bag-
lamin akil disgiligini ve insanlarin kullandigi sdylemlerin yetersizli-
gini gostermek i¢in inanilmaz derecede yeni bir¢ok ciddi soylemi
kullanan Yolculuk ile benzerlik tasir.

Generallerin yonetiminin yerini segime dayal politikalarin al-
digin1 onayladig: halde, Firinlarin Saati'ne metinleraras: gonder-
meler Latin Amerika'da yanlis olanlar agisindan temel siireklilikleri
akla getirir. Kiiresel kapitalizm, yeni-sémiirgecilik, yerli burjuvazi
ve onun politik seckinleri yasam igin giindemi olusturur. Iki film
de satiri kullanir, ancak Yolculuk ayrica popiiler kiiltiirle verimli
bir ilgilenmeyi gosterir. Ancak bu filmde eksik olan, seylerin de-
gisebilecegine iliskin gii¢lii bir duygunun olmamasidir. Martin’in
yolculugunun kendini kesfetme yolculugu, Latin Amerika iizeri-
ne alegorik bir yorum oldugu disiinilir. Filmin sonunda Martin
kendine yardim etmesi gerektigini 6grendigini ilan eder. Bu sonuca
nasil vardig1 tamamen bir gizemdir, ¢ilinkii o kendi durumlarinin
sagmaligini biiyiik dlgiide edilgin bir bigimde kabul eden insan-
larin edilgin bir gozlemcisi olmugtur. Gordiigiimiiz birkag direnis
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ani (6rnegin Dig Borg Toplama kamyonlarina bir saldir1 ya da mi-
litan bir rahibin emegin metalagsmasini1 kinamasi) Martin Gizerindc
ayirt edilir bir etki yaratmaz. Lukdcs¢1 tarzda soylersek, Martin’in
kargilastig1 insanlarla herhangi bir siirekli iliski kurmasinin, dene-
yimlerinden bir seyler 6grenmesinin ve sonug olarak degismesinin
kanit1 pek yoktur. Yolculuk yaptig1 yerlerin gergekiistii niteliginc
ragmen, toplumsal iligskiler dogalci bir filmdeki kadar duragan go-
riniir. Aslinda filmin gériiniiste iyimser sonuna (Martin yeniden
babastyla bir araya gelir) ragmen, film gok biiyiik bir karamsarlikla
olusturulur. O ve bizim karsilagtigimiz tiim kisisel iligkiler gegicidir,
uzlagmazdir ya da zaten bozulmustur. Ugiincii Sinema filmlerinin
hatali iyimserlikten kaginmasi gerekir ve Ugiincii Béliimde tarih-
sel trajedinin tanimi geregi iyimser olmadigini zaten goérmiistiik.
Yolculuk'ta kisisel bir diizeyde olsa bile iliskiler bozuldugunda ya
da ihanete ve bencillige dayandiginda degisimin nerede ortaya ¢i-
kabilecegine iliskin pek anlayis yoktur. Tim bunlar kuskusuz do-
nemlerin ¢ok zor politik ortamlarini yansitir - bu, kabul edilmesi
gerektigi halde, zor dénemler nedeniyle ne degisimin ne de Ugiincii
Sinema’nin miimkiin olduguna iligskin karamsar sonuglardan saki-
nilmasi gereken bir olgudur.

TURSEL DONUSUMLER: MUZIKAL

Ugiincii Sinema kurami ve uygulamasinin 1960’lardaki ilk dal-
gast her seyden once Ikinci Sinema ile Ugiincii Sinema arasinda-
ki, sonuncunun sanat sinemasinin etkileyiciligini ve bu sinemanin
ozellikle belgesel tiirii aracihigiyla ulusal gergekliklerle kismen ilgi-
lenisini kitlesel politik miicadeleye baglanan bir sinema iginde do-
niistiirmeye ¢aligtig1 bir diyalektikle tanimlanabilir. Ancak ok hizli
bir bigimde Ugiincii Sinema uygulamas: Birinci Sinema ile ilgilen-
meye basladi (Humberto Solas’in 1969 tarihli filmi Lucia bu agi-
dan ¢i1gir agan bir 6rnekti), ancak kuram, Birinci Sinema’y: bastaki
reddinin o6tesinde fazla bir sey gelistirmedi. Kuram ile uygulama
arasindaki bu ¢atallagsma birkag nedenle pahaliya mal olmustur. Bu
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ise Birinci Sinema ile ilgilenen Ugiincii Sinema filmlerinin gogu kez
Ugiincii Sinema filmleri olarak kabul edilmemesi anlamina gelmis
ve karsiliginda da Ugiincii Sinema’nin gegmise ait oldugu gériigiinii
yiireklendirmistir. Birinci Sinema ile ilgilenme giiniimiizde daha
da 6nemlidir. Birinci Sinema’nin devrimci miicadelelerin biyiik
olgiide gerilemesiyle birlesen kiiltiirel ve ekonomik hegemonyasi
boylesi bir ilgilenmeyi gerekli kiliyor. Bu tip bir ilgilenme Ugiincii
Sinema igin zorunlu olarak bir uzlasma degildir, ancak miizakere
edilmesi gereken tehlikeler ve sorunlar vardir. Birinci Sinema’yla
kuramsal olarak ilgilenmenin basarili olmasi ok miimkiindiir (an-
cak kuskusuz bu garanti degildir ve kuram ne sanatsal yaraticilikla
ayn1 seydir ne de yaraticiigin antitezidir).

Ugiincii Sinema’'min Birinci Sinema ile bir ilgilenisi Birinci
Sinema'ya yabanci olan bir seyleri (ilerici politikalar) dayatmayi
icermez. Ugiincii Sinema’nin popiiler kiiltiirle ya da kitle kiiltiiriiyle
iligkisi, bu kiltiiriin potansiyel elestirel giiglerini genisleten ve ge-
listiren ve kendi Gtopyacihigini sinifsal iligkilerle ve sermayeye ger-
¢ek ya da potansiyel muhalif giiglerle iligskilendiren diyalektik bir
iliski olmalidir. Miizikal giiglii bir Gitopyac duyarliligi olan boylesi
bir kitle kiiltiirii 6rnegidir (Dyer, 1981). Ugiincii Sinema'nin Birin-
ci Sinema’y1 kuramsal olarak degerlendirmek zorunda olmasinin
bagska bir nedeni, yalnizca ara sira olsa da, egemen sinema endiist-
risinin iginden filmlerin Ugiincii Sinema yoniindeki gizli elestirel
potansiyeli gelistirmeleri ve bu nedenle Birinci Sinema ile ilgilen-
menin ne iyi niyetli diisinme ne de zorunlu olarak uzlasma oldu-
gunu gostermeleridir.

Evita gibi bir miizikal Ugiincii Sinema ile baz: sagirtici baglan-
tilar1 ortaya koyar ve bunun, senaryonun ortak yazari olan Oliver
Stone hari¢ olmak izere, film yapimuyla ilgili ilkelerin higbirinin,
radikal olarak politik filmler soyle dursun, agikga politik filmi yap-
mada bir iglevinin olmamasiyla higbir iligkisi yoktur.

Bu filmin Ugiincii Sinema’nin kusurlu bir érnegi olarak gorii-
lebilmesinin iki nedeni oldugunu diisiiniiyorum. Birincisi, film
Andrew Lloyd Weber’in ve Tim Rice’in 1974’te yazmaya basladik-
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lar1 sahne miizikaline dayaniyordu (ancak 1978’ kadar sahnelen-
medi). Bu tarihsel baglam ¢ok 6nemlidir. Evita 1930’larin sonu ile
1940’larda toplumsal olarak ¢alkant: yasayan Arjantinde gegebilir,
ancak 1970’lerdeki Britanya tizerine kodlanmig bir diisiinme olarak
goriilebilir. 1970’lerin ilk yarisinda patlak veren siddetli ¢atigmalar
is¢i sinifinin ve 6zellikle de madencilerin o zamanki muhafazakar
Bagbakan Edward Heath’i ‘Ulkeyi kim yénetiyor?” temasiyla se¢im
¢agris1 yapmaya zorlamasiyla sonuglandi. Yanit agik bir bigimde
Heath’in yonetmedigiydi, ¢iinkii Is¢i Partisi radikal bir sol manifes-
toyla 1974 segimlerini kazandi. Eva Duarte’nin yoksul bir aileden
gelip Arjantindeki en giiglii kadin olmasi ve 1946da is¢i sinifinin
biiyiik destegiyle Bagkan segilen Albay Juan Domingo Perén ile
evlenmesiyle ilgili bir 6ykiiniin agik bir bi¢imde simf gatigmasinin
sirdiigii Britanya'da bazi biiyiik yankilar: vardu.

Bir Ugiincii Sinema metninin gostermek ve Ugiincii Sinema ku-
raminin tim filmlerde aramak zorunda oldugu niteliklerden biri,
tarihsel baglamla iliski i¢inde (Benjaminden bir kavrami kullanir-
sak) gozenekli olma kapasitesidir. Gozeneklilik, Birinci Sinema’nin
Solanas ve Getino'nun yakindiklari simsiki kapali olusuna kontrpu-
an olusturur. Ancak Birinci Sinema bile gozenekli olabilir. Ornegin
1960’lar1n sonu ile 1970’lerin basinda birkag Hollywood Western'i
gozeneklerini Vietnam'in tarihsel baglamina agtilar. Ulzana’s Raid
(Robert Aldrich, 1972) beyaz insan-Kizilderili ¢atismasi bigiminde
tasarlanan iyi ile koti arasindaki sinirlar1 bulaniklastirir. Bozgun
(Missouri Breaks, Arthur Penn, 1976) daha da radikaldir ve bastan
sona Bat1 mitolojisinin ardinda gizlenen siddet ve sadizmin bir eles-
tirisini (ve Marlon Brando'nun olaganiistii oyunculugunu) sunar.

Sasirtic1 bir bigimde sahne miizikali Evita'nin yirmi yil sonra bir
Hollywood filmine déniigmesi yalnizca orijinal eserin toplumsal ve
politik olarak yiikli niteliklerini korumaz, aymi zamanda bunlar
sinemaya 6zgi niteliklerin yardimiyla daha da gelistirir. Filmin ka-
labalik sahneleri kitleleri bir sahne miizikalinin her zaman yapma-
ya galigacag: tarzda tarihin sahnesine getirirken, filmin kullandig
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almagik kurgu toplumsal ve politik ¢atigmalara yine sinemaya 6zgi
olan bir vahset kazandirir. Ayn1 zamanda bu sahne miizikali filme
Birinci Sinema iginde aligilmamis olan bir seyler getirir. Oykiideki
anlaticinin adi Chedir ve miizikal tiirii ¢ogu kez dogrudan ya da
dolayli olarak sinema izleyicisine seslenir, oysa anlaticinin sahne
miizikali Evita’da kullanilma ve filmde de sadik bir bigimde yeni-
den iiretilme tarzi alisilmamustir ve biraz Ugiincii Sinema seslenis
bi¢imine benzer. Bu soruna asagida yeniden donecegim.

Evita'nin bir Ugiincii Sinema filmi olarak goriilebilmesinin ikin-
ci nedeni, tarihsel baglam ya da iki aracin (sahne ve film) i¢ ice
gecmesi nedenlerinden ¢ok tiirseldir. Ugiincii Sinema perspekti-
finden Birinci Sinema’'nin temel ve siirekli sorunlarindan biri top-
lumsal ve tarihsel sorunlar1 bireysel davalara ve ¢6ziimlere indir-
gemesidir. Bu 6rnegin insanlarin politik miicadelesinin dykiisiini
Amerikan klasik anlat1 yapisinin bireyci gergevesi i¢cinde anlatmaya
¢aligan Panther (Mario Van Peebles, 1995) gibi bir filmin 6nemli bir
yapisal zayiflig1 ve geligkisidir. Ancak miizikal tiiriiniin genellikle
daha koral ve kolektif bir niteligi vardir. Birinci Sinema miizikalleri
iginde topluluk tipik olarak bir gésteri diizenlemek iizere uyumlu
bir birlik iginde bir araya getirilir. Evita tek bir toplulugu bir araya
getirmekten ¢ok ¢atigma halindeki sinifsal topluluklari gostererek
bu koral niteligin bir Ugiincii Sinema déniisiimiinii bagarir. Boylece
Evita'nin 6ykisi kolektif giiglerin baglamui igine yerlestirilir.

Ornegin Perdn, Evita'yr yiiksek sosyeteye takdim ederken,
‘Perén’un Son Sevgilisi’ sarkisi burjuvazinin ve ordunun bu sinifsal
fazlaliga (Eva) olan direnisini ortaya koyar. Ve bunun sorun ¢ika-
ran bir ya da iki kaba birey olmadigi, ama tiim bir sinifin ziippeli-
gi ve onyargisi oldugu agiktir. Sahne Avrupalilagmig hasir sapkali
burjuvazinin toplandig1 polo oyunuyla baglar. Sarap masalarinda
otururken ya da oyunu izlerken Che’nin Eva'ya kars: tutumlariyla
ilgili sorularina toplu yanit verirler. Che biz izleyicilere seslenir ve
burjuvazi de hem ona, hem bize seslenir. Eva’ya belirli bir direnise
neden olabilir mi diye sordugunda, donerler ve soyle yanit verirler:
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“Kesinlikle, fark etmenize sevindik.” Daha sonra sarki siirerken,
onlar kolektif olarak izleyiciye seslenirler: “Kimse onu Harrodsda
gormeye itiraz etmez, ama kuyumcu tezgahinin ardinda, 6niinde
degil”” Eva ve Perén sahnenin iginde olsalar bile (sarki siirerken bir-
kag kez Eva'ya kesme yapilir), onlar kolektif sarkiya yanit vermezler
ve bu da bize etkili bir bigimde onlarin goriislerinin aslinda agik bir
bi¢imde ifade edilmedigini, ama sessizce fisildandigini ya da sozsiiz
kabul edildigini anlatir. Che’nin buradaki performansi ilgingtir. Bu
sahne i¢in dst sinifin giysilerini ve tarzimi benimsedigi halde Che
agik bir bi¢imde onlardan ya da onlarla degildir. Kuyumcu tezga-
hiyla ilgili sarki soziiyle birlikte kesme ile kameraya bakan Che’nin
yakin-gekimine gegeriz; parodi tarzinda bir puro iger ve sanki “On-
larin kendi istiinliiklerine iligkin giigli bir duyguyla yanit verecek-
lerine giivenebilirsiz” der gibi bagini 6ne eger.

Daha sonra sahne Arjantin toplumundaki diger 6nemli top-
lumsal giice degisir: ordu. Che tarafindan takdim edildikten sonra
subay kesimi Evanin fazlasiyla giiglii olabilecegine iliskin endige-
ler yagamaya baglar ve burada sarki sozleri toplumsal ziippelikten
dogrudan gii¢lii kadin diigmani egilimlerin oldugu politik temalara
degisir. Daha sonra film resmi aksam giysileri i¢inde Perén ve Eva
masalarina dogru giderken burjuvazinin sarki séylemeye devam
ettigi iist sinif restorana bir koprii olarak resmigegit yapan asker-
lerin birka¢ ¢ekimini kullanir. Sonra biz Arjantin halkimi ihmal
eden hiikiimetlere saldiran bir konugma yapmak igin platformu bir
radyo yildiz1 gibi kullanan Eva’ya kesme ile gegerken, anlat: gelisir.
Yiiriiyen birliklerin ¢ekimi tizerinde gark siirerken, kesme ile poli-
tikacilarin ve generallerin Eva’nin tehlike olmaya bagladigi temasin
isledikleri kabine toplantisina gegeriz. Goriintii kugagi kesme ile
is¢i sinif1 iginde (mitingler, yiirtiyisler vb.) kendi gii¢ merkezlerini
olusturan Per6n ve Eva'nin gekimlerine, daha sonra yeniden “Ol-
dukga alt simiftan, incelikten yoksun ve kaba birileri kabul ve tak-
dir edildiginde, her sey ¢ok kotii olacak” diyen yiiksek burjuvaziyle
sona ermeden once kaygil egemen giiglere geger.
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Polo oyunundan orduya, kabineye, Per6n ve Eva'ya ve sendika-
lara ve yeniden burjuvaziye yonelis tarzimizda agik olan sey, miizi-
kal tiirtiniin filmin bu kolektif giigleri ulusal bir ¢atiyma panorama-
sinin igine gekmesine olanak saglayan zamansal ve mekansal iliski-
lerin belirgin bir akiciligini kolaylastirdigidir. Sekansin dinamizmi
kurgudadir. Ordu ve burjuvazi kolektifleri mizansen i¢inde oldukg¢a
duragan diizenlemeler iginde genellikle otururlar. Bu da onlarin
onayladiklari kati sinif iligkileri agisindan anlamlidir.

Film yalnizca kendisini bir Ugiincii Sinema filmi olarak sinif-
landiran Arjantindeki sinif miicadelesine iliskin bir farkindalig:
gostermez, ayn1 zamanda kadin kahramanina ihtiyatla ve elestirel
olarak yaklagir. Bir film yorumcusu sdyle yazar: “Madonna’nin et-
kileyici oyunculuguna ragmen, birazcik da olsa onun i¢in aglamaya
asla ayartilmayiz ve sonugta bu da filmi basarisiz yapar” (Time Out,
1998B 263).

Tersine yildiz oyuncu sistemini kullanmasina ragmen film, izle-
yicinin Eva karakteriyle 6zdeslesmesini 6ylesine karigik hale getirir
ki, Birinci Sinema tarzinda elestirel olmayan bir santimantalizme
dalmayiz. Bu, yorumcunun filmi degerlendirme 6l¢iitii olarak duy-
gusal katarsise dogmatik bagliligy, farkl: bir seyler yapmak igin yola
¢tkmanin bir basarisizlik olmadigini kabul etmeyi tiimiyle yadsur.
Agik bir bigimde izleyicinin sahnedeki ego-idealiyle basitge 6z-
deslesememesinin nedeni anlatici Che’nin roliidir. Film Evita'nin
resmi cenaze toreniyle ve caddelerde yas tutan ve aglayan kalaba-
ik dalgasiyla baslar. Bu, film yorumcusunun agik bir bigimde ar-
zuladigy (ve ‘Kalplerin Kraligesi’ denilen Prenses Diana Spencer’in
olimiinden sonra Britanyada da sergilenen) 6zel, bireysel duygu-
sal rahatlamayla iligkili olan kitle, halktir. Ancak filmde bu gézyas
dokme bos bir barda oturan ve giiglii bir bigimde siipheci olan Che
tarafindan yalanci ¢ikarilir. “Oo, bu ne sirk, bu ne gosteri. Arjantin
bir aktrisin 6liimiiniin ardindan bilyiik bir gayretle ¢aligmistir.
hepimiz ¢ildirdik, tiim giin ve tiim gece gozyas1 doktik.”
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Filmin basindan sonuna Che, Evanin iktidara gelmesini ve iin
kazanmasini degerlendirdigimiz sorgulayici, 6fkeli ve alaya bir filtre
islevi goriir. Onun iilkenin anasi ve arkasinda biraktig1 yoksullarin
savunucusu olabilmesinin kapsamuni sorgular. Eger film Che’nin
anlatimi olmaksizin yapilsaydi, o zaman izleyici ¢ok daha agik bir
bigimde kadin kahramana hayran olmaya davet edilirdi. Siphesiz
filmin zayiflig, Peron ile otoriteryanizmin (Perén, Mussolini’nin bir
hayramydi), ulusalciligin (Peronizm Arjantin’in Britanya ve Ame-
rikan sermayesine bagimliligini azaltmaya ¢alist1) ve sosyalizmin
(Perén comert toplumsal haklarla ve refah programlariyla is¢i sini-
fin1 kazandi) garip karigimi olan Peronizmi esit derecede elestirme-
mesidir. Sinirli toplumsal segenekleri olan Evanin karsisina (gergek
devrimci olan) Che’yi koyan filmde bir toplumsal cinsiyet kor noktasi
vardir. Yine de buna ve tarihsel ve politik dinamiklerin bazilarinin
anlagilmaz kalmas: gergegine ragmen Evita basarili bir miizikal ve
Hollywooddan ¢ikan ender bir Ugiincii Sinema 6rnegidir.

Paul Leduc’un 1971 tarihli, koyu kahverenginin agirlikta oldugu
bir yar1 belgesel yar1 drama filmi Reed: Insurgent Mexico’yu (Reed,
Meéxico insurgente) renkli, stilize ve cafcafli miizikali Dollar Mambo
(1993) ile karsilastirmak, Ugiincii Sinema’nin Ikinci Sinema ile di-
yalektiginin Birinci Sinema ve genelde popiiler kiiltiirle ilgilenme-
yi nasil degistirdigini net bir bigimde gosterir. Ancak bu bigimsel
farkliliklara ragmen kiiltiirel ifade, ordu ve politik egemenlikle ilgili
kaygilar fazlasiyla Ugiincii Sinema gelenegi iginde kalir. Kendi ala-
nina gonderme yapan jenerik sekansi Firinlarin Saati’ne saygisini
sunmasi ve parodisiyle bunu kabul eder. Firinlarin Saati kigkirtici
sloganlarla, diinyadaki radikallerden ve devrimcilerden alintilarla
ve 1srar eden bir eslikgi gibi davullarla siyah ekrandan zumla uzak-
lasma ile baglar. Dollar Mambo'da siyah ekranda geriye dogru zum
yapilmadan once jenerik yazilar: goriiliirken, ses kusaginda benzer
davul sesleri vardir. Ancak yazilarin parlak canh renkleri ve davul-
lara eslik eden sintizayzir Firinlarin Saati’nin kati1 militanligina gore
geleneksel olarak daha eglendirici kiiltiirel bigimleri akla getirir.
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Yeni-somiirgeciligin klasik analizi olan bu filmle bu metinle-
raras! baglanti, Eyliill 1989'da Panama'nin ABD ordusu tarafindan
isgali nedeniyle son derece ikna edicidir. Korfez Savagi’nda oldugu
gibi, ABD seckinleri i¢in sorun, destekledikleri diktatér General
Noriega’nin daha fazla bagimli hale getirilememesiydi. Noriega’nin
Nikaraguadaki karsi-devrimcileri finanse etmek i¢in ABD’nin
uyusturucu kagakqiligina karistig: bilgisini ABD Baskani George
Bush’a kars: bir gii¢ olarak iilke i¢inde kullanacag: belli oldu (Tis-
dall, 1991: 4). ABD miidahalesi her ne kadar resmi ABD istatistik-
lerine gore sivil zayiat 300den az olsa da, birkag yiiz sivilin 6ldi-
gl hava bombardimanini igerdi (Tisdall, 1991: 22). ABD saldiris:
Panamada etkili ve egemen olmanin uzun tarihinde yalnizca en son
olaydi. ABD gemileri 1903’te Kolombiya askerlerinin Panama’ya
miidahalesini 6nledi ve hemen itaatkar yerel se¢kinlerin Panama
Kanalr'nin inga edilecegi bolgenin kontrolii ve sahipligi igin haklar:
yalmizca ABD’ye verdigi bir anlagsma imzalandi. Kuzey Amerikali
komsusunun Panama’nin iizerine yogun bir bigimde diisen gol-
gesi ve Panamal (politik, askeri ve ticari) se¢kinlerin ¢ikarlarinin
ABD segkinlerinin gikarlarinin birlesmesi nedeniyle iilkenin Latin
Amerika’nin en esitsiz toplumu olarak sayilmasi sasirtic1 degildir.

Dollar Mambo hem 1989 isgaline 6zel bir tepkidir, hem de aym
zamanda filmin adinin ABD parasin1 Latin Amerika dansiyla yan
yana getirmesinin akla getirdigi gibi, kiiltiir emperyalizminin ve
daha genel olarak kiiltiirel egemenligin bir alegorisidir.

Film Panama Kanal’nda geger ve baslica iki mekan vardir: dev-
leti temsil eden biiyiik bir demir atmi§ gemi ve Panama Bar adli bir
kabare. Bu gemiye hem agik bir bigimde tiiccar (gemide Sony, Ca-
sio, JVC, AIWA, Pioner vd nin irettigi mallar stoklanmigtir) hem
de ‘glivenlik’ ile ilgili olan (yani silah tagirlar, duvarlarda ‘Araniyor’
posterleri vardir ve ‘yikicilarin’ fotograflarina sahiptirler) bakimsiz
goriiniisli gangsterler sahiptir. Gemi siddetin ya da siddet tehdidi-
nin, hiyerarsi ve genel pespayeligin mekani iken, kabare bar: iitop-
yaci toplulugu temsil eder. Hangi tiirden olursa olsun patron ya da
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hiyerarsi yoktur. Ister gosteri i¢in prova yapsinlar isterse bunun igin
dans etsinler, gemideki gangster karakterlerde hi¢ olmayan bir ya-
raticiligy, enerjiyi ve duyarliig gosterirler.

Neredeyse hi¢ diyalogun (konusma ya da sarki) olmamas:
Dollar Mambo’yu 6zel yapar. Yalnizca filmin baginda ve sonunda
vantrilok ile kuklasi arasinda bir diyalog vardir. Kukla ‘higbir sey’
hakkinda konugmak ister, ancak bunu sessizlikle esitlemez ve hi¢bir
sey hakkinda konusmanin bir seyler hakkinda konusmay: gerek-
tirdiginde 1srar eder. Boylece bizler sozciiklerin anlamsiz, 6nem-
siz olabilecegini ve konusulmas: gereken gercekten dnemli seyleri
onemsiz gosterebilecegini anlariz. Film farkh bir stratejiyi yegler,
kendi 6ykiisiinii iletmenin bir yolu olarak harekete, jeste, kostiime
ve nesnelere odaklanir.

Oykiiniin merkezinde Panama Bar'da dans eden siyah bir ka-
din ile gemide ayak iglerini yapan bir Ispanyol erkek arasindaki agk
vardir. Adam gemide saklanan elektronik esyalardan bazilarini ¢a-
larak servetin algakgoniillii bir yeniden dagilimini organize eder ve
onlar1 kabareye verir. Ancak bu Amerikan iggalinin orantisiz tep-
kisine neden olur. A¢ik bir bigcimde bu, batili sermaye yabanci pa-
zarlarda kesintiye ugramakla tehdit edildiginde, askeri giiciin nasil
onun ‘diizenini’ restore etmeye ¢agrildigiyla ilgili bir alegoridir. Ve
boylece Amerikalilar bir gece helikopterler ve silah giiciiyle gelirler.
Film saldirinin 6lgegini dogalc: bir bi¢imde tanimlamaya ¢aligmaz.
Bunun yerine yiizleri gaz maskelerinin ardina gizlenmis bir diizi-
ne kadar askerin iplerle yere inisini ve kadinlarin simdiden isgalci
askerlere hizmet eden fahiselere doniistiigii bara girisini goriiriiz.
Daha sonra kesme ile oturan askerlerin bir gosteri istedikleri sahne
alanina gegeriz. Amerikali askerler (kuzey dogu Brezilya'nin ege-
men siyah dini maes de santo’nun yiiksek rahibelerinden alinmg
[Hopkins, 1996: 13]) bir Carmen Miranda tarzi tropik meyveden
sapkali travesti dans¢iya yaptiklar: gibi, Meksikali dansgilari, ates
gostericilerini ve tangoyu reddederler ve kiifiir ederler. Kiiltiirel
farkliligin bu reddi Panama (ve genel olarak Latin Amerika) igin-
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deki, hem dans grubu i¢inde, hem de siyah kadin ile Ispanyol erkek
arasindaki iliski sayesinde gériilen siyah ve Ispanyol kékenli insan-
lar arasindaki kiiltiirler arasi dinamikle karsitlik olusturur.
Isgalcinin kiiltiiriiniin giderek mizansene egemen olmaya bagla-
digin1 goriiriiz. Bardaki bir pan hareketiyle cani sikkin ve evini 6z-
leyen askerlerin kendilerini eglendirmesini izleriz. Bir tanesi kadin-
larin posterlerine bakar: Rita Hayworth, June Allison, Madonna;
tilke disindaki Amerikan askerinin uzun bir tarihi vardir. Bagka bir
asker bir basketbol topunu gevirir. Uzay kiyafeti giymis Gigiinciist
odada dolagir. Sahne perdelerinin lizerinde artik biiyiik dolar baski-
lar1 vardir. Bagka bir asker biraz sarhos bir bigimde trompetle ulusal
mars1 ¢alar; bagindaki siivari sapkasi1 Western tiiriiyle, 6nciiliikle ve
Manifest Destiny (Amerika'da beyazlarin Batr'ya dogru kaginilmaz
yayilmasi anlayisi - ¢.) ile metinlerarasi bir baglanti olusturur. Ters
donmiis bir masanin iizerine boya ile Grenada 83 yazilidir.° Bagka
bir asker kokain hazirlar ve balerinlerin giydigi ¢ok kisa bir etek
giydigini gostermek icin ayaga kalkar. Iki asker kavga ederler, bir
digeri ofkeyle merdivenlerden iner ve hemen disar1 gikarken, bir
Darth Vader maskesi ve glimiis kanatlar takan bagka biri igeri girer.
Zeminde biri kirmuzi, digeri canavar iki yiizii olan bir robot dolasur.
Kostiim ve nesnelerin 6nemli 6lgiide 6n planda oldugu yogun
bigimde kodlanmis bu mizansen Sembene’nin sinemasini hatirlatir.
Burada gostergelerin garip bir yan yana getirilisi Amerikan popii-
ler kiiltiirii ile yiiksek kiiltiiriinii (bale) siddet, egemenlik ve em-
peryalizm baglami i¢inde ifade eder. Daha sonra siyah kadin bara
girdiginde, bu gostergeler kokteyliyle karsilasir ve tepkisi —kismen
eglenir, kismen karg1 koyar- durumun kararsizligini yansitir. As-
kerler ona ¢esitli sirin gériiniimli oyuncaklar —pille isleyen kemerli
bir oyuncak gerilla, lizerinde komik bir yiiziin oldugu bir balon-
verirken, temkinli bir sekilde giiliimser ve daha sonra durumdaki
tehdidin daha fazla farkina varir (askerler hala gaz maskelidirler).

6 ABD'nin 1983 yilinda Grenadadaki megru sosyalist hitkiimeti devirmek igin aday: iggal
edisine gonderme yapihyor. —¢ev.
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Daha sonra g6z alic1 bir sekansta, belden altina karaci Giniformast,
yukarisina donanmanin beyaz iniformasini giymis li¢ asker girer.
Onlarin atletik senkronize danslar1 ve caz miiziginin esligiyle Dollar
Mambo ordu ve donanmayla ilgili (genellikle Gene Kelly'nin bas-
rolde oldugu) 1940’larin ve 1950’lerin miizikallerine metinlerarasi
bir génderme yapar. Ancak Anchors Aweigh (George Sidney, 1944).
On the Town (Stanley Donen, Gene Kelly, 1949) ve South Pasific‘ten
(Joshua Logan, 1958) farkl olarak bu filmde miizik ve dans esitsiz
gig iliskilerine katilir. Denizcilerin/askerlerin (her iki organizasyo-
nu da dogal olmaktan ¢ikaran bir kostiim yan yana gelisi) ve benzer
bi¢cimde kadin kahramanin klasik miizikal filmin zararsiz metin-
lerarasi referans noktas ile bunun iginde terciime edildigi yeni bir
baglam arasinda bulunusunu izleriz.

Amerikalilar kadina yénelik géz koyucu niyetlerini netlestir-
dikleri anda, kadinin erkek arkadag: igeri girer. Dans araciligiyla
tanimlanan bir kavga ¢ikar. Sayica fazla olan askerler adamu etki-
siz hale getirir, onu dolar perdeleriyle baglar ve kadina tecaviizii
izlemeye zorlarlar. Onlarla oynayacagini diisiinmelerini saglayarak
aldatan kadin, askerlerden birinin bigagini kapar ve intihar eder.
Ancak kadinin kendini 6ldiirme tarz ilging ve grotesktir. Bigag: de-
risine saplayarak i¢ organlarini digar1 ¢itkarmadan 6nce bigagin ag-
z1yla gogsiinden asagiya dogru viicudunu gizer. Bedenini korkung
hale getirme tarzi korku tiiriiniin unsurlarini ve bu tiiriin bedenden
ve i¢ organlardan biiyiilenisi akla getirir. Ancak buradaki intihar
agitk¢a politik bir eylemdir. Zaten kii¢iimsenerek davranilabilen
kiiltiirel 6teki oldugu i¢in kendisini 6tekilestirerek Amerikalilarin
yaptiklarinda ortiik olani agik hale getirir.

Filmin final sahnesinde kabare bara geri doneriz. Daha 6nce
Amerikali askerlerin yerel gangsterlerin gemisini korudugunu
gormiistiik ki, bu durum Amerikan emperyalizminin yozlasma ve
somiirii ile yerel segkinleri nasil birbirine bagladiginin altin gizer.
$imdi ise masalardaki yerel gangsterlerin kabareden keyif almalari-
n1 ve kokain ¢ekmelerini goriiriiz. Ancak daha 6nce kabare yerel ve
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Latin Amerika kiiltiiriiniin 6zelliklerinin bir ifadesiyken, simdi ora-
ya Amerikan kiiltiirii egemendir. Sahneye ¢ok biiyiikk ABD bayrag:
egemenken, kostiimler Amerikan ikonografisini kullanmigtir (bir
denizci niformasi, travestinin daha 6nceki Carmen Miranda’ya
saygisinin yerini alan ABD bayrakl bir sapka). Eski kiiltiir emper-
yalizmi paradigmasindaki sorunlar ne olursa olsun, bunu tamamen
reddetmek kiltiirel akiglar: ve politik, ekonomik esitsizlikle ve fi-
ziksel baskiyla bir iligkisi olan degisimleri gormeyi reddetmektir.
Dollar Mambo bize eger kiiltiriin iginde iretildigi ve tiiketildigi
baglam ulusal ve uluslararasi egemenligin birbirine kenetlenmesi-
nin baglamiysa, o zaman kiiltiiremperyalizmi modelinin mesruiye-
tinin biytk boliimiinii korudugunu hatirlatr.

IZLEYICININ DIYALEKTIGI

Thomis Gutiérrez Alea’nin 6nemli makalesi Izleyicinin
Diyalektigi'nin bir versiyonu Jump Cut dergisinde 1980’lerin orta-
sinda {i¢ boliim halinde yayimlandi, bu arada daha kisa bir versiyon
da Michael T. Martin’in New Latin America Cinema adl1 derleme-
sinde yer aldi. Ancak derlemede Alea’nin yazisi tizerine gorece kisa
bir yorum vardir (6rnegin Espinosa’nin olduk¢a muglak ‘kusurlu si-
nema anlayisindan daha az) ve bu, Alea'nin yazis1 Ugiincii Sinema
kuramina 6nemli bir katki oldugu i¢in acinasi bir durumdur. Hala
egemen sinemayi bir ‘hatali yanilsamalar’ (dogru yanilsama diye bir
sey olabilir mi?) alan1 ve “gergekligin temsilcisi” (Alea, 1984: 19)
olarak goren eski ve basitlestirici Marksist paradigmadan etkilense
de, seyirlik ve izleyicilik, bigim ve igerik, duygu ve akil kavramlari
¢evresindeki tartiyma sinemanin daha karmasik, gergekten diyalek-
tik bir agiklamasini sunar.

Alea’nin yazisi ‘seyirlik’ ve ‘izleyicilik’ kavramlariyla oynar ve on-
lar1 inceler. O bir seyirligi “gergeklige iliskin sahip oldugumuz alig1-
lagelmis imgede” kesinti olarak anlar (1985: 48). Kuskusuz o her sey-
den 6nce sanatsal ¢aliymanin iiriinii olarak seyirlikle, yagamin akisin-
da bir tiir kesinti ya da ara’ olarak sinemaya gitme eylemiyle ve bir
seyirlik olarak filmin kendisiyle ilgilenir. “Sanatsal seyirlik, giindelik
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gercekligin alanina (siirekli olarak durulmus ve gérece sakin olanin
alan1) olaganiistii bir an, bir kopma olarak girer (1984: 21).

Bununla birlikte gergekligin kendisini devrimler, gosteriler ya
da alisilmamis dogal olaylar bigiminde ‘kesintileri’ gosterebilecegi-
ni belirtir. Kiiba devrimiyle iligkili olarak Alea iktidarin ele gegiri-
lisinde ve onun hemen ertesinde gergekligin bir seyirlik oldugunu
ve gergeklik, goriliir ve dramatik bir bi¢imde degistigi igin, filmi
organize etmekle ilgili gok koklii bir bi¢imde diisiinmeksizin soka-
ga gikip, eylemleri ve olaylar1 kaydetmenin neredeyse yeterli oldu-
gunu one siirer. Michael Chanan’in The Cuban Image adl1 kitabinda
insanlarin bir sinemanin iizerindeki Warner Bros. tabelasini sokii-
siini gosteren bir fotograf vardir (1985: 97). Burada seyirlik olarak
gergeklik, Birinci Sinema seyirliklerine uygun gosteri (exhibition)
alanini doniigtiirir. Seyirlik olarak gergeklik ABD-Kiiba iligkilerin-
deki, 6zel miilkiyetin kamulastirilmasindaki, sinemanin yeni tiir-
lerinin yayilmasi igin kogullarin olusturulmasindaki vb. degisimin
dramasini kameraya teslim eder.

Ancak boylesi dakikasi dakikasina anlar tanimi geregi kisa
omiirliidiir. Giiglerin gatismasi yatigtiginda ve giindelik rutinler
geri dondiigiinde (farkli rutinler ama yine de rutinler), o zaman
toplumsal gergekligi olusturan temel iligkiler yasamin yiizeyinde
(hig degilse de) o kadar goriiliir olmaz. Alea “yonetmenin karmagik
bir ortama daldigin1” ve bu nedenle onlarin diinyasini anlamak i¢in
“saglam bir kuramsal 6lgiite” gereksinim duydugunu” o6ne siirer:
Romantik bireyci tarzinda “yalnizca bir kamera ve duyarliliklariyla
donanmis olarak” sokaga ¢ikamazlar (1984: 18).

Toplumsal yasamin yiizey 6zellikleri ile daha derinde yatan ne-
densel ve toplumsal aglar arasindaki Marksist ayrim burada ¢ok
onemlidir. Birincisi, Ikinci Bélimde Lukécs‘in kuramuyla ilgili ola-
rak gordiigiimiiz gibi, bu ayrim yasamin temel toplumsal iliskile-
rinin igine yeterince islemeyen dogalc1 estetigin elestirisine kapi-
y1 agar (ornegin Haydutlar Kraligesi'ni elestirim de bu yondeydi).
Alea’nin sinema dili kuram, bu dilin gergekligin pargalarindan
olusmasidir. O “bunun yalnizca bir renkler, hatlar, sesler, dokular
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ve bigimler sorunu olmadigin1” 6ne siirer (1984: 21). Bu daha eski
sanat tarihi soyleminin elegtirel vokabiileri tiiriidiir, ancak boylesi
bir bigimcilik ayn1 zamanda ¢agdas gostergebilimin, yapisalciligin,
post-yapisalcilligin, farkli terimleri kullansalar da, temel dayana-
gidir. Alea’ya gore bu ayni zamanda “nesneler, kisiler, durumlar,
jestler ve konusma tarzlar1” sorunudur (1984: 21). Bunlar tabii ki
kodlanirlar, ancak yalnizca kod, yalnizca goriintii ve yalnizca goste-
renler degildirler; anlamlarini gergek toplumsal pratiklere gémiila
oluslarindan ¢ikarirlar. Bir film “her zamanki yananlamlarindan ve
giindelik yasamdan bagimsiz... kurmacanin baglami iginde yeni bir
anlam yiiklenmis” (1984: 21) bu tiir toplumsal olarak yankisi olan
gostergelerin ¢ok sayida pargasindan olusur. Tipki Benjamin’in bir
kesintiler dizisi, bir baglamsizlagtirma ve yeniden baglamlastirma
dizisi olarak kotasyonlar/alintilar islemiyle ilgilenmesi gibi, Alea’nin
sinemasal gosterge kuramu da filmin ¢ok sayida kotasyondan olu-
san biyiik bir alint1 tiirii oldugu anlayisina dayanir. Sinemasal gos-
tergeler birbirleriyle yeni iliskiler i¢ine girinceye dek gergegin daha
zengin, daha derinden kavranisina sahip olmaya baglamazlar.

Film gergekligin goriiniimleri arasinda baglant1 kurar ve siirprizler
ya da giindelik yasamda yiiksek karmagiklik diizeyleri ve insanlarin
giindelik yasamda bu tip ,seyleri gorerek doymalari nedeniyle hafif ve
donuk olan iligki tiirlerini tiretir (Alea, 1984: 21).

Ve bagka yerde:

ekranda o gergekligi, bir seyirligin olusturucu pargasim goérdiigi-
miizde, ona yeni gozle bakariz ve ondaki yeni anlamlar: kegfedebiliriz.
Bu kargilagma ve sonunda yeni anlamin ‘agiga ¢ikist’ gergekligin kar-
sisinda bir ‘yabancilik’ tutumunun kaynagindan daha fazlasi degildir
(Alea, 1985: 50).

O halde sorun, film tiirleri arasinda kesin ayrimlar yapmak de-
gil, tim film yapiminda ortiik olan bilissel potansiyeli gelistirmek
sorunudur. Kavrama ve bilgi sorununun ardindan izleyiciyle iliskili
olarak biraz daha gidelim. Alea aktif ve pasif izleyicilik arasindaki
her tiirld basit ayrimi reddeder. Bakmak, gozlemek edimi, bilgi ve
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biling kendi baslangi¢ noktasi olarak bakma (duyusal biling) anina
sahip olana kadar temel bir edimdir (1985: 48). Bakmak 6znenin
gercekligi, ona gore davranmak igin, degerlendirmesinin ve igsel-
lestirmesinin yoludur. Bazi seyirlikler elestiren ve sorgulayan bir
igsellestirmeyi yireklendirirler, boylece 6zne diinyada onu daha
iyi olan igin degistirmek iizere davranabilir. Bu kuskusuz Ugiin-
cii Sinema'nin tegvik etmeye galistig1 seyirlik ve izleyicilik tipidir.
Bu nedenle her ne kadar aktif ve pasif izleyicilik arasinda basit bir
ayrim olmasa da, bazi izleyicilik tarzlarinin filmin simsiki kapali
diinyasinin 6tesinde baglantilarin kurmasinin neredeyse hi¢ miim-
kiin olmadig1 ve digerlerinde ise (Ugiincii Sinema) izleyicinin filmi
“gercekligi anlama siirecinde bir araci olarak kullanmasinin daha
miimkiin oldugu” (Alea, 1985: 48) bir siireklilik vardur.

Insanlar sinemadan ¢ikip, yeniden kendi toplumsal ve bireysel
yasamlariyla karsilastiklarinda, film izleyiciye toplumsal yasama
katilmasi, kendilerini ve gevrelerini degistirmesi igin ne kadar katki
yapar? Boylesi bir katkiy1 yapmaya galisirken film yalnizca popiiler
formlar iginde toplumsal ya da politik igerigi siisleyemez. Bu Sovyet
Sosyalist Gergekgiliginin ve daha yakin donemde Costa Gavrasin
politik heyecan filmlerinin stratejisiydi. Bu, popiiler bigimlerin
kullanilamayacagini s6ylemek degildir -gordiigiimiiz gibi kullani-
labilirler- ancak bunlar basitge ilerici igerige eklenemezler, yeniden
olusturulamazlar. Bir kez daha Brecht ve Benjamine gonderme ya-
parsak, bunlar iglevsel bir doniigiim gegirmelidirler.

Ilerici igerigi basitce politik icerimleri anlagilmamis olan bigim-
lere ‘enjekte’ etmedeki giiglitk, bunun bigim ve igerigin diyalektik
olarak iliskili olmalarindan ¢ok ayri oldugunu diisiinen bir strateji
olmasidir. Bigimsel stratejiler gérme bigimlerinin ve igerigin gevre-
sindeki anlamlar repertuarini bigimlendirmenin kristallesmesidir.
Bu arada igerik, kullanilan bigimsel stratejilere iligkin sorular sorar:
Bu bigimsel stratejiler bu karmagik igerigi sunma gorevi igin yeterli
midirler?

Alea’nin savundugu gibi, bigim ile igerigi ayirmakayni zamanda
izleyiciye giivenmemektir ve onlara “kolay sindirmesi igin bir tiir
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ideolojik hasta yemegi” verme iizerine teorize edilir. Ugiincii Sine-
ma ise tersine karmagiklik ile netligin birlestigi ve seyirligin izleyi-
ciye uygunlugunun hissedildigi ve anlasildigx agiklik igin gabalar.

Alea’ya gore diyalektik bir sinema gergekleri yiiksekten soyle-
yen bir sinema olamaz; ‘mesajlar’ dagitmamaldir. Ciinki izleyici
boylesine kapali bir seyirligin iginde ilgilenecegi bir alani nasil bu-
labilirdi? Alea ‘agik’ bir seyirlik ister, ancak ‘agik’likla “belirsizligi,
tutarsizligy, eklektizmi, gelisigiizelligi” kastetmez (1997: 129). Bu
onemli bir netlestirmedir, ¢iinki belirsizlik kiltiirel uygulamalarin
ve (Bhabha ve Nealede gordiigiimiiz gibi) kiltiir kuraminin liberal
kavramsallastirilmasi iginde ‘agik’ bir metnin anlagilmasinin bas-
kin yoludur. Bu tip belirsizlik bir goriisii benimsemekle, partizan
bir sinemayla uyumlu degildir. Seyirlik, izleyiciyi diinyay1 karma-
sik haliyle anlamaya ve yalnizca sinemasal seyirligin bitmesinden
sonra onlarin bu diinyaya katilimi araciligiyla bu karmagik diinya-
nin esitsizliklerine ve adaletsizliklerine seslenebilecegini anlamaya
yiireklendirmesi anlaminda agik olmaldir. Bu yiizden diyalektik
bir sinema 6zel ya da kolayca bagarilan ¢oziimler yerine bir ‘yol,
‘eylem igin bir rehber’ sunar. Bir yolculuk metaforu uygundur. Bi-
rinci Sinemada film bittiginde, yolculugumuzun tamamlandigini
duyumsarniz. Ugiincii Sinema’nin agikhgi her seyden énce olasi bir
eylem alani olarak tarihe yonelik agikliktir ki, bu da filmin yalnizca
sinemasal seyirligin 6tesine gegen bir yolculugu sahneleme isi oldu-
gu anlamina gelir. Bu, izleyicinin diinyanin yapisi hakkinda belirli
sonuglar ¢ikarabildigi, ama ne diinyayla ne de bunun i¢indeki kendi
konumu, fikirleri ya da degerleriyle ilgili rahathk duydugu ya da
kendinden hosnut oldugu bir seyirliktir.

Bu karmagik, agik-uglu, ama baglanmis sinema gok 6nemli olan
6zdeslesme sorununa seslenmelidir. Egemen sinema iginde 6zdes-
lesme, izleyicinin seyirligin diegetik diinyasina girmesi giigli bir
bigimde duyguya dayalidir ve tutucu bir bigimde yerlesik toplumsal
iliskileri desteklemek i¢in kullanilmistir.

179



180

Politik Film Ugincd Sinemanin Diyalektigi

Bunu gostermek igin kisisel bir anekdot aktarabilirim. Bir za-
manlar daha 6nce hi¢ taniymadigim ve bana yeni bir cezaevi filmi
olan Tom Hanks'in basrolde oynadig: Yesil Yol'un (The Green Mile,
Frank Darabont, 2000) kendisini nasil gézyaslarina bogdugunu an-
latan bir kadinla konugmugtum. Filmin 1930’lu yillarda iyi kalpli
bir gardiyan ile idama mahkum saf bir siyah arasindaki arkadaghg:
anlatmasina ragmen, ABD’nin hala (agirlikli olarak siyah) mah-
kumlar1 idam ettigini belirttim. Kadin 6liim cezasinin ¢ok iyi bir
sey oldugunu ve ‘burada’ da (ingiltere) olmasi gerektigini sdyler-
ken basini ¢evirdi. Izleyici film nedeniyle gozyaslarina bogulmustu,
ancak devletin cinayet islemesiyle ilgili sorunlar1 disiinmemisti.
Kuskusuz Yesil Yol 6zellikle santimantal bir filmdir, ancak bir eles-
tirmenin Evita’ya tepkisinde gordigiimiz gibi, duygusal olarak
etkilenme gereksinimi ¢ogu insan igin filmleri degerlendirmenin
baskin élcitidiir.

Kapitalizm tipik olarak kapasitelerimizi ve iligkilerimiz tek yanl:
olarak gelistirir. Worldwatch’in yakin tarihli bir raporuna gére kiire-
sel ¢apta yaklagik 1.2 milyar insan aglik ¢ekerken, 1.2 milyar insan
asir1 sismanlikla (obezite) bogusuyor. Bu nedenle egemen sinema-
nin elestirel yetilerimizi degil de tek yanli olarak duygusal tepkile-
rimizi gelistirmesi sagirtici degildir. Alea, Brecht ve Ayzenstayn’in
sinemada duygu ile akil arasinda diyalektik bir iliskiyi formiile et-
meye ¢alisan kuramlarindan yararlanir. Brecht aklin tarafini tuttugu
halde, bu tutum asla duygusal baglanimin tiimiiyle karsisinda degil-
di (bu nedenle onun yabancilastirma stratejileri izleyici 6zdeslesme-
lerinin ve hazlarinin temelini yeniden degerlendirebilsin diye onlar:
seyirlikten uzaklastirir). Bu arada Ayzenstayn ozellikle sinemasal
deneyimdeki duygulandirma yetenegiyle ilgilendi, ancak bu duygu-
sal uyarimi elegtirel olarak diisiinmenin hizmetine sunmaya ¢alist1.

Ugiincii Sinema duygusal baglanimlari reddedemez, ¢iinkii tut-
kusuz, bir 6fke duygusu olmadan dayanigsma duygusu, seyirligin
disindaki diinyayr degistirme arzusu olamaz. Ekrandaki o6tekiyle
6zdeslesme ayn1 zamanda “izleyicilerin bir éteki iginde -karakter-
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de- yasamak i¢in kendilerinden uzaklastiklari, kendileri olmaya
son verdikleri” bir kendini donistiirme islemidir. “Bu ana, arzu-
lanabilir bir degisim onciliini olusturana kadar o6zel ilgi duyulur”
(Alea, 1985: 51).

Alea burada degisime (ve dayanigmaya) yonelik gizli arzunun
ozdeglesme siirecinde ortiik olarak var oldugunu belirtir. Ozdesles-
menin kokleri duyguda oldugu igin onu ¢ok zorlayic hale getiren
bir dogrudanliga ve canliliga sahiptir. Ancak diyalektik devreyi ta-
mamlamak i¢in, benligin seyirlik i¢indeki hayali d6niisiimii seyirli-
gin disindaki diinya ile yeniden iligkilendirilmelidir. Film “izleyici-
nin 6teki gergeklige —onlari bir siire dikkatlerini bagka yone geken
seyirlikle iligki kurmaya iten gergeklik— doniisiine yardim etmelidir.
Bu bizim seyirligi goreceli hale getirmek ve onu filmin algakgoniilla
bir miidahale yaptig1 daha genis toplumsal ve tarihsel ger¢ekligin
bir bileseni olarak kendi uygun yerine gondermek i¢in en iyi bi-
¢imde donanmis akilci, muhakeme edici ve elestirel yetilerimizdir.

KUBA VE FIL VE BISIKLET

Kiiba sosyalizmin adasi, ¢agdas kapitalizmin egemenliginden
bir siginak degildir. 1959 devriminden 6nce Kiiba'nin baslica eko-
nomisi sekerdi ve yogun bir bi¢imde ABD ile ticarete bagimhydi.
Devrimden sonra Bati ile Kiiba arasindaki ABD onciiliigiinde olan
ve aslinda onun dayattig: ticari ambargo etkili bir bigimde Kiiba’y:
biirokratik, etkisiz ve demokrasisiz Sovyet blogunun kollarina
att1. 1989da Berlin Duvarr’nin yikilmas: ve ardindan da Sovyet
Imparatorlugu’nun ¢6kmesiyle, bu kiigiik adaya ekonomik yardim
timiiyle kesildi. 1990’1arda Kiibada yagsam standartlarinin geriledi-
gi, ne oldugu belirsiz tiim etkileriyle karaborsa ve turizmin yaygin-
lagtig1 gorildi. Bunlar ne herhangi bir devrimin iginde yasayabi-
lecegi ne de resmi sinemanin Ugiincii Sinema olarak gelisebilecegi
kosullardir. Bu nedenle Kiiba sinemasinin ‘altin ¢agr’ devrimin en
biiyik ilerlemeleri gergeklestirdigi doneme rastlar (6rnegin saglik
hizmetlerinin 6zellestirilmis oldugu komgusu siiper giicii utandiran
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genel bir saglik hizmetleri sisteminin kurumsallagmasi). Bu neden-
le Kiiba sinemasinin elestirel olarak basarili oldugu alan, kamera-
nin bakisini ¢agdas Kiiba toplumuna yoneltmesinden ¢ok, ABD
emperyalizmiyle, Bat1 kapitalizmiyle ya da tarihsel temsillerle ilgi-
lenmesidir. Alea’nin Kiiba toplumundaki homofobi ve magolukla
ilgilenmeye galistig1 Cilek ve Cikolata (Fresa y chocolate) 1960’larin
sonu ile 1970’lerdeki filmlerin ivediliginden ve analitik niteliklerin-
den yoksundur.

Alea ile birlikte Guantanamera’y1 (1994) ve Cilek ve Cikolata’y:
birlikte yoneten Juan Carlos Tabio Plaff'ta (1988) Kiiba iizerine eles-
tirel bir perspektif olusturmak iin satiri, alegoriyi ve farsi kullandi.
Tabio’'nun Fil ve Bisiklet filmi her seyden 6nce tarihsel bir film, Kiiba
devrimi Uzerine bir alegoridir, ancak aym zamanda ¢agdas Kiiba
lizerine baz1 6nemli ve yine alegorik yorumlar yapar. Aslinda Fil
ve Bisiklet 1995’teki sinemanin yiiziincii yilina Kiiba'nin katkisiydi.
Film sinema ve toplum iizerine kapsamli, kendi alanina génderme
yapan bir diisiinmedir ve Alea’nin ‘izleyicinin Diyalektigi’ndeki ar-
giimanlarindan agik bir bigimde etkilenmigtir.

Film La Fe adasinda geger ve 1925 yilinda baglar. Okul bina-
sinda ¢ocuklar kor 6gretmenleri Dofia Illuminada esliginde zaman
tablolarini ezberler. Bu yontemli ama gekici olmayan ezberleyerek
ogrenme Dona Illuminada gocuklara hangi oyunu oynamak iste-
diklerini sordugunda sona erer. Bulutlarin neye benzedigini hayal
ettikleri bulut oyununu oynamak isterler. Hemen bir bulut kiimesi-
nin bir file mi yoksa bir bisiklete mi benzedigi konusunda bir tar-
tisma baglar. Bu agilis sahnesi hemen Alea’nin oyun, keyif alma ve
imgelemin uyarilmasinin filmdeki 6nemiyle ilgili argiimanini akla
getirir. Bu oyun, ezberleyerek 6grenmenin yapmadig tarzda 6znel-
lik i¢in bir alan agar. Film, tim filmlerde gizli bulunan imgelemin
bu yayilmasinin kesinlikle sinemanin bilinci ilerici bir yonde degis-
tirmeye en biiyiik katkisini olusturdugunu one siirecektir.

Bu sahnenin alegorik 6neminin altini ¢izmek igin agilisin hemen
ardindan araya filmin adi sokulur. Bir kendine gonderme sakasiyla
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bir anlatic1 bize kendini tanitir: “Bu film ben gelmeden 15 dakika
once baslad1” Ad1 Adali (Islander) olan anlatici, adaya hitkmeden
ve adadaki tiim etkinlikleri gozledigi bir satoda yasayan fabrika sa-
hibi kétii Gavilan nedeniyle hapis hayati siirdiigii evine doner. Adali
kiz arkadas1 Marina ile evlenmek igin geri doner, ama yaninda da
sessiz bir film ile bir gosterici vardir. Atinin gektigi araba ve dona-
nimla birlikte aday1 anakaraya baglayan tek kopriiden geger. Ancak
onu gelecegini Gavilan zaten bilmektedir.

Ancak Marina'nin evlilik dis1 bir ¢ocugu vardir ve toplulugun
tepkisini ¢ekmistir ve kinci dedikodularin konusudur. Adali’'nin
geldigini goriince saklanir, bu arada kimse Adalr'ya olanlari anlat-
mamustir. O aksam Adal ilk film gosterimi igin gostericiyi kurar.
Eger gosterilen filmin Robin Hood efsanesi olmasi 6nemliyse, esit-
sizlige karg1 kizginhigi ifaden bir figiir ve toplumsal elestiri igin bir
arag olarak sinemasal isyanci iizerine olan 6nceki bélimi anim-
sayin. Filmin igindeki izleyici, kahramanin yalnizca kotii Serif ta-
rafindan kagirilan sevgilisi Cintia’y1 gormek igin Robin Hood’un
adamlarina katilmasini izler. Cintia, $erif’in satosunda tutulur ve
tepki olarak Robin Hood ve adamlar1 adaya gelen takviyeleri engel-
lemek igin koprityi yikarlar.

Gergek izleyiciler (film icindeki izleyicilerin aksine) zaten
Adalr’nin gosterdigi filmin adadaki yasam iizerine bir yorum olaca-
gindan siiphelenirler. Robin Hood filmindeki karakterleri filmimiz-
deki karakterler oynarlar. Gavilan kotii Serif’tir ve Robin Hood’u
devrime hazirlik olarak adaya gizlice silahlar1 ve patlayicilar1 sokan
Marina’nin erkek kardesi Santiago canlandirir. Daha énce hig film
izlememis olan filmdeki izleyiciler igin filmin etkisi heyecan verici-
dir. Kasabada ertesi giin iki kadin arasindaki filmin her seyden 6nce
eglence, haz ve gerceklerden kagmakla ya da hayal kurmakla m1 yok-
sa gergeklikle mi —Alea’nin yazisinin diyalektik olarak yeniden bir-
lestirmeye galistig1 iki kutup- ilgili olmasi gerektigi tartismas geri-
limi artirir. Daha sonra davullarin ipucunu verdigi, kadinlardan biri
olan ditkkan sahibi Brechtyen tarzda kendi karakterinden siyrilir (bir
gozliik takar) ve filmin nasil “tiim sanatsal olusumlar gibi gergekligin
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bir yansimasi olmasi gerektigi” lizerine analiz yapar. Estetigin islevi
insanin kendi gergekligini biligsel kavrayisinin, kendi déniisiimiiniin
anahtarlarini veren zenginlestirici bir ortaya konusu olmalidir.

Bu Alea-benzeri analiz Birri'nin gergekligin déniistiiriilmesinin
bir poetikasini gerekli gormesini hatirlatir. Zenginlestirici ortaya
koyma tizerine bu vurgu filmin dogalci estetigin yaptig1 gibi diin-
yanin pasif bir goézlemi ve kaydi konumunu benimsememesi anla-
mina gelir. Ve sinemanin entelektiiellestirilmesi ya da kurami onu
anlamak igin temel oldugu halde, onun yerine gegmez. Bu nedenle
diikkan sahibinin konugmasi, 6niindeki tezgahin iizerine biiyiik bir
muz demeti diistigiinde aniden ve komik bir bi¢imde kesilir.

Bu arada Adali, Marina'nin bir gocugunun oldugunu 6grenmis-
tir, ancak ayrilmaya ¢alisgirken filmde oldugu gibi képriiniin yikil-
mis oldugunu gériir. Insanlar onu tek bir filmi olsa da géstericiyi
kurmaya ve filmi gostermeye ikna ederler. O gece filmi izlemek igin
yeniden toplanirlar. Izleyiciler arasinda bulunan ada rahibi sofu
Dona Mercedes tarafindan bu film adaya sorun getirecek diye uya-
rilmistir. Ancak filme tuhaf bir sey olur. Artik filmde ses ve oyki
¢izgisi vardir, bu arada kanun kagaklarin: yerlilerin oynamasiyla ve
otoritelerin de beyaz Ispanyol sémiirgecilerine déniigmesiyle film
bir Latin Amerika mizanseni igine yerlestirilmistir. Burada Cintia’'y1
hapseden ve kendisini ona zorla kabul ettirmeyi isteyen bir yiizba-
sidir. Filmin i¢indeki rahip yerlilere vahsice davrandigi igin yiizba-
siyla miicadeleye girisir.

Bu nedenle Fil ve Bisiklet Birinci Sinema iginde acimasiz oto-
ritelerin uyguladif: esitsizleri de kabul eden popiiler arzular1 tem-
sil eden bir gelenegin oldugunu kabul eder. Gergek film siirerken
film-igindeki-filmin adadaki yasama uyum sagladig: ve etkiledigi
netlesir. Gosterimler gergek yasamin izleyicileri kendi degerlerini
digiindiirecek tarzda film-igindeki-film iginde bi¢im degistirdigi
normal yasam igindeki kesintiler olarak islev goriir. Her ne kadar
onlar degisen ve gelisen filmi kolektif olarak izleseler de, film onlar:
kendi durumlarina uygun olarak farkl bir bigimde etkiler.

Daha sonra (artik 19. yiizy1l giysileri i¢indeki) Ispanyol Yiizbasgi,
Cintia'ya tecaviiz ettiginde, Adal1 ve Santiago, Marina'min gizemli



Ug¢inci Sinemanin Diyalektigi

¢ocugunun Gavilan tarafindan tecaviize ugramasinin sonucu oldu-
gunu anlarlar. Kasabada kadinlar eger bir kadin tecaviize ugradiysa
onun toplum digina atilip atilmamas gerektigini tartigirlar. Verimli
bir belirsizlik i¢inde, onlarin film-iginde-filmdeki Cintia’y1 m1 yok-
sa bizim filmimizdeki Marina’y1 mi tartigtiklar1 agik degildir. Bu
arada rahip vicdan azabi ¢eker, onun adadaki yasamla ilgili 6rtiik
kaygilan film-iginde-filmdeki (aym oyuncunun oynadig1) rahiple
ozdeslesmesi araciligiyla ifade edilmistir. Bu da Aleanin belirttigi
arzulanabilir bir degisim onciiliini olusturan 6zdeslesme edimin-
deki ilerici potansiyeli gosterir. Bu filmin Meksika devrimi mizan-
seni i¢inde yeniden diizenlenen daha sonraki bir versiyonu Dona
[llumanida’nin babasinin sémiirge-karsit1 Bagimsizlik Savagr'nda
nasil 6ldigind hatirlamasini saglar.

Gergek filmdeki karakterler degisirken, film-iginde-filmdeki ka-
rakterler de degisir ve bu da izleyici i¢in degisimi tahrik eder. Daha
sonra film-iginde-filmde rahibin fiseklikler taktig1 goriiliir. Devrimci
arkadaslarina 6zellikle Cintia/Marina karakterine yonelik gerici tu-
tumlara gonderme yaparak, eger kendi ortamlarim degistirecekler-
se, once kendilerini degistirmek zorunda olduklarim soyler. Film-
i¢inde-filmde otoriteler ile halk arasindaki ¢atisma devrimci miica-
deleleriginde yogunlagirken, adadaki gergek yasam da degisir. Ancak
bagka bir sey olur. Karakterlerimizin ¢evresindeki tarihsel zaman
hizlanir. Coca-Cola levhalar, 1950’lerin arabalari, modern dona-
niml polis giigleri insanlari taciz eder: Tiim bunlar artik 1925 yilinda
olmadigimiz1 gosterir. Bu ‘bityiili gergekgi’ zaman dizini, bu oldukga
komik ve simgesel karakterleri dogalci temsillerde eksik olan tarihsel
degisimin miithis ritimleriyle iliskilendirmek i¢in ¢ok 6nemlidir.

Bizler gergek filmde tarihsel zaman boyunca ilerlerken, film-
i¢inde-film de degisir. Artik film Glauber Rocha'nin mesihe benze-
yen dinsel figiirlerin (Siyah Tanri, Beyaz Seytan, 1964) ve intikam
alan haydutlarin (Antonio das Mortes, 1969) oldugu ve Brezilya’nin
sertdo’sunda (kuzey dogudaki 1ss1z ve kirag bolgeler) gecen dev-
rimci filmlerine ¢agdag bir hiirmeti sunar. Daha 6nce Robin Hood
olan, simdi ise Antonio das Mortesden haydut Corisco gibi giyinen
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kanun kagaklarinin lideri, Cintia ile sevgilisinin evliligini engelle-
meye gelen toprak sahibini yaralarken dil de Portekizce’ye degisir.

Gergek yasamda Gavilan yarali kolunu tedavi ederken ve polis
glicli Santiago’yu ararken ada halkina daha da giddetli baski emri-
ni verirken goriilir. Devrimci durum hizla yogunlagir. Artik film-
icinde-film ve gergek yasam yan yana goz oniine serilir: Barikatlar
kurulurken, Adal aceleyle gostericiyi kurar. Oturup filmi izlemek
i¢in zaman yoktur, ¢iinkii gergekligin kendisi bir seyirlik ve yaga-
min normal rutinleri i¢inde bir kesinti haline gelmistir. Ve Alea’nin
one siirdiigii gibi, bu tip kosullarda belgesel film toplumsal hayatin
ivedi ve dogrudan dinamiklerine yanit vermeye egsiz bir bigimde
uygundur. Bu nedenle Fil ve Bisiklet adalilarin kendi kamplarini or-
ganize edisleri ve etraflarinda patlamalar olurken, ekran digindaki
diismanlarina ateg etmeleri ile mermilerini ategleyen tanklarin (ba-
zilar1 Alea'nin Kiiba devrimi lizerine bir filminden alinan) belgesel
arsiv filmini gosteren film-iginde-film arasinda kurgu yapar. Tiim
bunlar olurken, toplulugun bir iiyesi olan Don Prudencio ada halki-
nin kendisine gore degistirmeksizin ayni filmi izlemeleri nedeniyle
¢ildirdigini diistiniir. Gavilan'in arkadagi olan bu karakter filmle di-
yalektik olarak ilgilenecek imgeleme sahip degildir. Onun ad1 im-
gelem yoksunluguyla ve muhafazakarlikla iligkili uyar: simgesidir.

Savagin zirvesi Ayzenstayn'a metinleraras bir saygiyla gelir: Ga-
vilanile, tipki Ayzengtayn'in Ekim (1927) filminde makineli tiif ek¢i-
nin silahiyla yapildig: gibi, biiyiik bir top namlusu arasinda almagik
kurgu yapilir. Film daha sonra top mermisinin ada halkina yéneldi-
gi bir animasyona doniigiir. Ancak Adali film ekranini dondiiriir ve
biz yeniden kesme ile top mermisine gegeriz; mermi rotasini degis-
tirerek Gavilan’in gatosuna diiger ve patlar.

Bir sonraki sahnede Prudencio’ya “bu devam etmeyecek” di-
yen Gavilan'in arabayla ayriligini izleriz ve duruma inanmayan bu
burjuvanin ‘bu’ dedigi Kiiba devrimidir. Film daha sonra bagka bir
sinemasal gelenege uygun bir bi¢cimde gagdas ve biraz ironik saygi
gostermeye degisir. Biz dans eden tarim iggilerini ve traktorlerin ve
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galismanin hazlanyla ilgili sarki séyleyen (‘Emek ¢ok degerlidir’)
miithendislerin koreografik dizilerini izlerken, film hem devrimin
serbest biraktig1 enerjileri 6ver hem de (1959dan sonra ithal edilen)
Sovyet miizikallerine génderme yapar. Ancak burada sinemasal -ve
toplumsal bir elestiri de vardir. Sovyet miizikalleri (Evita’nin 6zel
orneginden farkli olarak) kesinlikle Alea’nin reddettigi yeniden
olusturulmamus popiiler bigimleri farkl bir igerikle doldurma stra-
tejisini (Amerikan riiyasinin yerini Sovyet kolektivizmi alir) sunar.
Ve gergekten Kiiba sinemas1 1930’lara kadar geri giden bu Sovyet
estetik gelenegi genel olarak reddetmistir. Bu sekansin toplumsal
yeniden insa igin biiyiik 6l¢ekli seferberligi tanimlamasi nedeniyle,
ayni zamanda zafer kazanmanin, tegvik etmenin politik retoriginin
kabaliklarinin ve birlik olmaya basit yaklagimlarin elestirisi de soz
konusudur. Ciinkii tam bu anda film kesintiye ugrar ve kendimizi
izlemis oldugumuz filmin karakterlerinin oldugu modern bir sine-
ma salonunda buluruz. Gergek olarak diisiindiigiimiiz film bagka
bir film-iginde-filme doniigmiistiir. Brechtyen tarzda bu gelisme,
izleyiciyi ¢evresinde filmin son diyalektigini olusturdugu baska bir
diegetik katmana gegirir.

Gosterici bozulmustur, ancak yedek parga yoktur (ABD’nin
ticari ambargosuna bir génderme) ve bu nedenle izleyiciler hayal
kirikligina ugrayarak sinemay: terk eder. Film kesme ile bir kez
daha siniftaki (saglik hizmetleri sayesinde artik kor olmayan) Dofia
Illuminada’ya geger. Yine gocuklara zaman tablolarini 6gretir, an-
cak bu kez gocuklara bulutlar1 sordugunda, 6znel imgelemi igeren
bir oyun yerine ¢ocuklar ayaga kalkarlar ve bulut olusumlarinin
farkli bi¢imlerinin bilimsel tanimlarini verirler. Bir kez daha bu
hem sinemasal hem de toplumsal bir elestiridir. Bu oyun ve eglen-
me gereksinimi iizerine sinemasal bir yorumdur ve devrimin bagh
oldugu gergek kaynak olan imgelemi pargalayan agik¢a rasyonalist
soylem iizerine toplumsal bir elestiridir.

Gosterimci Samuel baski makinesinden bir yedek parga uyarla-
y1p gostericiyi tamir ederek, bu yasamsal yaratic1 kaynag gosterir.
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Insanlar filmin nasil bittigini gérme istegiyle yeniden sinemaya ge-
lirler. Isiklar soner ve gosterici ¢alisir. Kamera biz izleyicilere bakan
izleyicilerin cepheden gekimine yerlestirilir. Rahatsiz edici bir ses-
sizlik vardir. Daha sonra onlarin (film-iginde-filmin izleyicileri) ger-
gekten biz gergek izleyicilere baktiklar1 netlesir. Film-i¢inde-filmin
bazi izleyicileri huzursuzca kimildar ve kendilerine bakan insanlara
bakmaktan sikildiklarini ilan ederler. Ayrilmaya baslarlar. Ancak
Dona Illuminada onlara beklemelerini soyler: One dogru egilir ve
onlarin (yani bizim) ne yaptigin1 gérmeyi istedigini séyler! Bu kus-
kusuz biz gergek izleyicilerin kesinlikle karakterlerden talep ettigi
seydir: Sinemaya onlarin ne yaptigin1 gormek igin gideriz. Burada,
filmin diyalektik finalinde izleyiciye, ilk planda Fil ve Bisiklet'in Kii-
bali izleyicisine klasik Ugiincii Sinema sorusu sorulur. Ve bu soru bu
kitab: bitirmek i¢in de uygun bir sorudur. Ne yapacagiz?
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